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RESUMO

A idéia central desta pesquisa consiste na aplicacdo de conceitos tedricos da
danca moderna (norte-americana e alema), abordados por seus pioneiros -
Dalcroze, Delsarte, Isadora Duncan, Denishawn, Martha Graham, Doris
Humphrey, Rudolf Laban e Mary Wigman - conjugados aos principios do Tai Ji
Quan, mais especificamente no que tange aos seus encadeamentos, visando
proporcionar instrumentos técnico-expressivos facilitadores para o dancgarino
contemporianeo em seu processo criativo e construgdes poéticas.

Parte-se do pressuposto de que os conceitos da danca moderna podem ser
aplicados no viés da (re)-descoberta do corpo como uma unidade psicofisica e
contribuir de forma qualitativa para a atuacdo da pessoa, seja cotidiana ou cé€nica.
Do mesmo modo foram aplicados alguns principios da técnica do Tai ji Quan.

Acredita-se que a busca de uma proposta de treinamento psicofisico para
dancarinos deve, antes de tudo, objetivar o desenvolvimento global dos mesmos, a
partir do auto-conhecimento e descoberta do corpo, como unidade psicofisica do
ser humano.

ABSTRACT

The central idea of this research consists of the
application of theoretical concepts of the modern dance
(North American and German), approached by their pioneers -
Dalcroze, Delsarte, Isadora Duncan, Denishawn, Martha Graham,
Doris Humphrey, Rudolf Laban and Mary Wigman - conjugated to
the beginnings of Tai Ji Quan, more specifically with respect
to their linkages, seeking to provide facilitative
technician-expressive instruments for the contemporary dancer
in his creative process and poetic constructions. It breaks
of the presupposition that the concepts of the modern dance
can be applied in the inclination of the (re)-discovery of
the body as a unit psychophysical and to contribute in a
qualitative way for the person's performance, be daily or
scenic. In the same way they were applied some beginnings of
the technique of the Tai ji Quan. It is believed that the
search of a proposal of psychophysical training for dancers
owes, before everything, to aim at the global development of
the same ones, starting from the solemnity-knowledge and
discovery of the body, as the human being's unit
psychophysical.



INTRODUCAO

A idéia central desta pesquisa consiste na aplicacdo de conceitos tedricos da
danca moderna (norte-americana e alema), abordados por seus pioneiros -
Dalcroze, Delsarte, Isadora Duncan, Denishawn, Martha Graham, Doris
Humphrey, Rudolf Laban e Mary Wigman - conjugados aos principios do Tai Ji
Quan, mais especificamente no que tange aos principios dos seus encadeamentos,
visando proporcionar instrumentos técnico-expressivo facilitadores para o
dancarino contemporaneo em seu processo criativo e construgdes poéticas.

Parte-se do pressuposto de que os conceitos da danca moderna podem ser
aplicados no viés da (re)-descoberta do corpo como uma unidade psicofisica e
contribuir de forma qualitativa para a atuacdo da pessoa, seja cotidiana ou cénica.
Do mesmo modo foram aplicados alguns principios da técnica do Tai ji Quan.

O Tai Ji Quan pode ser visto como uma possibilidade no treinamento técnico
do dancarino, por lidar com elementos que podem ser complementares a danca,
estimulando a criagdo, a expressdo e a poética do movimento.

Para tal, escolhem-se como referéncia conceitos dos pioneiros advindo da
danca norte americana e alema, os quais contribuiram na sistematizacdo de
procedimentos técnicos e expressivos da danca, aliados a reflexdo dos principios de
encadeamento do Tai ji Quan.

Esta dissertacdo se propde a uma leitura e andlise desses conceitos e
principios, acima mencionados, aplicados a mais uma experiéncia, desta vez
sistematizada, com alunos dos cursos de Bacharelado e Licenciatura da UFBa
(Universidade Federal da Bahia), na qual é realizada uma série de analises e
sinteses para o enriquecimento do processo de desenvolvimento do dancgarino (a).

Os capitulos que integram esta dissertacio foram desenvolvidos,
selecionados e organizados de forma a compreender também a importancia da
utilizacdo da teoria acoplada a pratica A teoria, ou seja, o suporte tedrico, teve

papel decisivo no aprofundamento das questdes aqui trazidas, e na visdo de uma



fundamentacido sobre o corpo € na maneira como refletimos e atuamos em nossa
vida artistica.

No primeiro capitulo tratamos de coletar os principais conceitos das duas
principais escolas da danca moderna, a partir de dois tedricos que consideramos
esteios do pensamento artistico desta modalidade, por terem alicercado os
fundamentos desta prética artistica. Mesmo utilizando uma configuracdo que se
assemelha a uma interpretacdo histdrica, nosso objetivo restringiu-se a um
levantamento e identificacdo dos principais conceitos utilizados pelos pioneiros da
danca moderna, por interesse especifico desta pesquisa. Ressaltamos, portanto,
que ndo nos deteremos nas questdes histdricas, por entendermos que tal aspecto
foge ao objetivo deste trabalho, mas sim a contribuicdo que estes pioneiros legaram
a todos aqueles que querem enriquecer seu universo de estudo sobre a danga.

No segundo capitulo, tratamos de uma revisdo de literatura referente aos
principios e encadeamentos do Tai Ji Quan, apresentando uma descri¢do detalhada
de principios e encadeamentos para interagir com os conceitos da danca moderna.

No terceiro capitulo, relatamos a pratica dos laboratérios realizados nesse
caminho. Mostramos como os conceitos tedricos da danca moderna selecionados
nesta pesquisa, relacionados aos principios e encadeamentos do Tai Ji Quan,
trabalham a performance e a poética dos dancarinos.

Concluimos com nossa reflexdo acerca desta sistematizacdo apresentando os
elementos identificados que poderdo ser utilizados como subsidios para o

desenvolvimento do dancarino contemporaneo.



CAPITULO 1

A DANCA: CONCEPCAO DAS ESCOLAS NORTE-AMERICANA
E ALEMA

1.1 ABORDANDO CONCEITOS TEORICOS DA DANCA MODERNA

A presente pesquisa aborda o nascimento da danca moderna, nido pela
ordem cronoldgica, histérica, mas pela evolucdo dos dados e linhas de trabalhos,
propostos por Paul Bourcier em seu livro Historia da Dancga; optou-se, assim,
por uma andlise de dois troncos fundamentais do estudo da origem da danca
moderna no Ocidente, a Escola norte-americana e a alema, as quais surgiram no
comeco do século XX, como conseqii€éncia do trabalho de dois estudiosos, tedricos
do movimento: Francois Delsarte (1811-1870), influenciando a danc¢a norte-
americana; e Emile Jacques Dalcroze (1865-1950), embasando a danca alema;
ambas contribuiram para o desenvolvimento dessa pesquisa.

Primeiramente, refletiremos sobre as contribuicdes que os tedricos do
movimento, Francois Delsarte e Jacques Dalcroze, legaram para embasar ndo s6 a
danc¢a norte-americana, como também a danca alema especificamente. Apds essas
reflexdes, nos concentraremos no levantamento dos conceitos tedricos de seis
pioneiros dos dois troncos fundamentais do estudo da origem da danca moderna no
Ocidente, a saber: a Escola Norte-Americana e a Alema. A anadlise da Escola norte-
americana sera feita através de Isadora Duncan, Denishawn, Martha Graham e Doris
Hamphrey, pela relevincia dos seus conceitos para esta pesquisa.

Na Escola alema, veremos as atividades iniciadas e desenvolvidas por Rudolf
Von Laban e Mary Wigman, por considerarmos também fundamentais para o
enriquecimento e desenvolvimento desta dissertagdo.

A modernidade parece clarear-se e definir-se nos seus limites no inicio do

século XX. E sobre esse periodo que Teixeira Coelho diz com muita propriedade:



1905 [...] é como um marco privilegiado. 1905 é o 1° ano da revolugdo
russa, ano que Einstein escreve artigos sobre a teoria da relatividade.
Conceitos fundamentais para o homem como o de espago e tempo sdo
revistos de cima abaixo. Deixavam de existir nogdes até entdo
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consideradas postuladas, principios ndo demonstrados [...] Tudo é
relativo. O tempo ndo é mais um espaco, um inicio. Tempo e espaco
entram numa relagdo indissocidvel que resultardo na 4 dimensdo.’

No referido marco da modernidade hd uma mudanca nos valores e na visao
de mundo, lancando, entre outras, a proposta da auto-reflexdo da danga, a comecar
pela formacdo e autonomia do movimento, sendo essas influenciadas pelas idéias

de Delsarte e Dalcroze, que detalharemos a seguir.

1.1.1. INFLUENCIAS DELSARTIANAS E DALCROZIANAS.

DELSARTIANAS

Francois Delsarte (1811-1871), teérico do movimento, um dos principais
precursores da danca moderna, dedicou-se a observacao do corpo humano para
descobrir a relacdo entre a linguagem gestual humana e seus significados
emocionais, propondo uma sistematizacdo da ligacdo da emoc¢do com a expressao
dos gestos. Delsarte iniciou sua carreira profissional como ator e cantor, mas sua
experiéncia no Conservatorio foi interrompida pelo uso indevido da voz.

A partir desse momento, ele se concentrou no estudo da expressao humana,
observando o corpo humano e suas relacdes entre o gesto e os seus significados
emocionais. Garaudy cita o que Ted Shawn escreveu sobre o valor de Delsarte: “Tudo o
que hé de belo e inteligente na minha obra e dos meus alunos vem diretamente de
Francois Delsarte”.2

Delsarte iniciou suas pesquisas de campo, usando métodos

anticonvencionais, como a observacido de doentes em hospitais, loucos em asilo e

visitas a necrotérios. O objetivo dessas acdes era observar e classificar as

I'COELHO NETO, José Teixeira. Moderno e Pos-Moderno. Porto Alegre: L & PM, 1986, p.21-22.
2 GARAUDY, Roger. Dang¢ar a vida. Tradugdo: Antonio Guimaraes Filho e Gléria Mariani. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1980. p.79.



manifestacdes espontdneas e involuntdrias das emoc¢des no corpo. Ele pesquisou e
relacionou uma série de movimentos e seus equivalentes emocionais agrupados em

um sistema intitulado “Systeme de Francois Delsarte” (Figura 1).
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Figura 1-“Systeme de Francois Delsarte”3

Este sistema* explicava a Lei da Trindade que estd ilustrada nos trés
tridngulos que indicam as trés dimensdes espirituais humanas, através das quais o
homem traz em seu ser a marca da tripla causalidade da natureza divina (Pai —
Filho — Espirito Santo): a vida, a alma e o espirito. Cada unidade estd relacionada a
um estado equivalente, ou seja: vida—estado sensivel (as sensacdes); alma — estado
moral (sentimentos) e espirito — estado intelectual (pensamento). Ainda em

relacdo ao sistema, cada associagdo estd ligada a uma determinada modalidade de

3 SHAWN, Ted. Every. Little Movement. New York: Wilmarte, 1963. p.1.
4 SHAWN, Ted. op. cit, p. 8.



expressdo exterior. A voz estaria relacionada ao estado sensivel (vida); o gesto, ao
estado moral (alma); e a palavra, ao estado intelectual (espirito).

A Lei da Correspondéncia propde que as qualidades espirituais do plano
superior (ou seja, do meio da estrela para cima, da Figura 2) materializam-se por
meio do homem para atingir o plano inferior.

Seguindo a linha da divisdo triade, classifica-se o género de cada expressao:
as expressoes de origem vital serdo excéntricas (relacionadas com o exterior); as de
origem animica serdo consideradas normais (o equilibrio do interior com o
exterior); e aquelas de origem espirituais serdo concéntricas (relacionadas com o
interior). A classificacdo acima descrita define a espécie de expressdo, isto €, a
caracteristica da manifestacdo expressiva de acordo com o género. Delsarte cruzou
as trés categorias de género com as trés de espécie e criou uma tabela denominada
Criterium Geral, em que todas as expressdes e movimentos humanos podem ser

inseridos, como ilustramos na tabela 1:

EXCENTRICA NORMAL CONCENTRICA
Excéntrica Excéntrica Excéntrica
EXCENTRICA NORMAL CONCENTRICA
Normal Normal Normal
EXCENTRICA NORMAL CONCENTRICA
Concéntrica Concéntrica Concéntrica

Tabela 1 - Criterium Geral®

Os desdobramentos das combinag¢des do Criterium e das associagdes com a
Triplice natureza divina afirmam um principio fundamental de que, para cada
estado interior, existe uma modalidade expressiva exterior.

De acordo com seu sistema, sdo evidenciadas duas diretrizes condutoras da
linguagem coreogrdfica moderna: primeira — a intensidade do movimento comanda
a intensidade do gesto (estabelecendo a diferenca da dancga cldssica que propde a

execucdo de gestos mecanicos, codificados); e, segunda — o foco motor do gesto estd

5 SHAWN, Ted. op. cit., p. 30.
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situado no tronco (movimento desenvolvido pela contragdo e extensdao dos musculos
toracicos e abdominais).

Delsarte destacou-se pelo pioneirismo com sua pesquisa, pela organicidade
do movimento, descobrindo novas relacdes entre o gesto e a emocao. Em 1867, ele
atinge o apogeu no reconhecimento doe seus estudos, realizando conferéncias para
artistas, médicos e psiquiatras.

No campo da danca, as pesquisas de Delsarte foram de um valor inegdvel,
pois, através das suas pesquisas, pdde-se designar um estudo com referéncia
cientifica para a expressdao do movimento, baseado no comportamento expressivo e
genuino do ser humano.

Além disso, suas pesquisas ampliaram e influenciaram outras pessoas, como
o ator Steele Mackaye, que estudou com o mestre em Paris, em 1869. Apds esse
encontro, Delsarte falece em 1870. A partir dai, Mackaye desenvolve uma técnica
denominada Harmonic Gymnastics and Pantomimic Expression, baseada nos
principios de Delsarte, que serviu para divulgar os procedimentos de Delsarte e
oferecer um modelo de treinamento que pode ser utilizado na formacgao de artistas
de danca e de teatro.

O delsartismo influenciou a danc¢a norte-americana através de trés escolas. A
primeira, por meio de Ted Schawn, que conheceu a técnica através de Mary Perring
King, (ex-aluna da bailarina Henriette Crane que estudou em Partis com Gustave
Delsarte (filho de Delsarte)). A segunda, através de Ruth St Denis, que aprendeu o
sistema com uma bailarina chamada Pote (ex-aluna de Steele Mackaye). A terceira
com Isadora Duncan, que aprendeu o delsartismo com Genevieve Stebbins (ex-aluna
de Delsarte). Assim, a teoria de Delsarte influenciou os principais pioneiros da danca

norte-americana, no inicio do século XX6.

DALCROZIANAS

Outro estudioso e teérico da danca foi Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950),

europeu, nascido em Viena, naturalizado na Suica, compositor e professor de

6 BOURCIER, Paulo. Historia da danga no Ocidente. Sao Paulo: Martins Fontes, 1987, p. 246-247.
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musica (harmonia e solfejo) no Conservatério de Genebra, em 1892. Apesar de ter
conhecido Delsarte e sua teoria em Paris, Dalcroze percebeu que o delsartismo nao
oferecia mecanismos técnicos para suprir o problema enfrentado por seus alunos
no Conservatdrio de Genebra. A dificuldade dos alunos era coordenar a informacao
e a execuc¢do do ritmo ao mesmo tempo. Diante desse impasse, ele criou um
sistema de preparacdo muscular, denominado Eurritmia, baseado no movimento
que visava formar um corpo liberado de condicionamentos mecanicos (musculares
e neurdnicos).

Além desse sistema, Dalcroze aprofundou a pesquisa sobre a elaboraciao da
consciéncia ritmica, concluindo que esta podia ser resumida nas seguintes etapas:
movimento ritmico > sentido ritmico - representag¢do ritmica —> consciéncia
ritmica.

O movimento ritmico produzia o sentido ritmico ou sentido muscular, que
promovia as representacgdes ritmicas, que é a construcdo de um novo movimento
proveniente da qualidade de impulso produzido. E, finalmente, a consciéncia
ritmica, como o estdgio final, quando o aluno envolve todos os musculos do corpo
no ritmo trabalhado.

A evolucdo do modelo de treinamento académico de Dalcroze promoveu
exercicios cada vez mais complexos, como a utilizagdo da polirritmia (execucdo
simultanea de ritmos variados e em cada parte do corpo); e a polidinamica
(desenvolvimento de diferentes niveis de tensdo simultaneamente em cada parte
do corpo), que pudessem formar um corpo sensivel liberado dos condicionamentos

e tensoes musculares’.

7BOURCIER, Paul. op. cit. p. 293.
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1.2 REFERENCIAS E CONTRIBUICOES DA DANCA NORTE -
AMERICANA

® Jsadora Duncan (1878-1927)

Figura 2 — Solo Isadora Duncan3

Pode-se questionar quem foi o pioneiro da danca moderna, mas em toda a
literatura pesquisada, nenhum dos tedricos duvida da importincia e da grande
renovagdo que Isadora trouxe para a modernidade. Sua obra sempre esteve atrelada a
sua vida, ambas demonstraram ser imprevisiveis. Este talvez seja um dos fascinios que
ambas — vida e obra - exercem sobre os leitores.

Anderson ressalva a simplicidade e grandiosidade da obra de Isadora Duncan

ao argumentar:

8 PORTINARI, Maribel. Histoéria da Dancga. 2. ed. Rio de Janeiro: Fronteira. 1989. Paginacéo
irregular.
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Os seus movimentos (Isadora) bdsicos limitavam-se ao passo, a corrida e
ao salto. Excetuando a utilizagcdo ambiciosa de partituras de Beethoven,
Wagner e Gluck, tudo isso que parece (ndo) ser grande coisa: ndo
obstante, o efeito era aparentemente espetacular, gracas a seu
conhecimento profundo de dindmicas das propriedades ritmicas.’

Em seus escritos, relatos, reunidos na autobiografia My Love e nas cartas
divulgadas em [Isadora, Fragmentos Bibliogrdficos, ficou evidente que, para
analisar a sua técnica, ndo seria oportuno utilizar recursos tradicionais, pois
disciplina, trabalho, vida pessoal e ética estdo totalmente unidos e interligados uns
aos outros.

Isadora nasceu em Sao Francisco, no seio de uma familia irlandesa. Aos 14
anos de idade, ja se tornava professora de danca, fruto de um treinamento recebido
anteriormente. Inicialmente, procurou verificar se a origem do movimento seria
mesmo como lhe fora ensinado, em um determinado ponto no centro das costas, na
base da espinha. Através de exercicios criados por ela mesma, como, por exemplo,
“[...] ficar im6vel durante algum tempo com os bragos cruzados no plexo solar,
ouvindo a musica cldssical®”, ela identificou pelo ritmo da musica, alguns
movimentos espontaneos, criativos e interiores. Isto indica a natureza inquietante e
questionadora de Isadora Duncan desde muito cedo.

Os procedimentos técnicos de Isadora sugerem um modelo de treinamento,
que parte da utilizacdo de principios cldssicos da forma e da liberdade de
movimentos. Nas palavras de Isadora, “[...] cada exercicio devia [...] ser um meio
para chegar a um fim em si mesmo, o de fazer de cada dia de vida, uma obra
completa e feliz!"”. Ela reconheceu a idéia de que o centro do movimento estava
localizado nas costas, mas ndo aceitava a visao mecanicista da técnica classica
desse principio para fazer uso na sua concep¢do artistica. Dancava a sua vida e
pretendia indicar vias de acesso e fornecer instrumentos para que cada um achasse

a sua propria danca. Bourcier observa:

A técnica lhe parece sem interesse: fazer gestos naturais, andar, correr,
saltar, mover seus bracos naturalmente belos, reencontrar o ritmo dos

9 ANDERSON, Jack. Danca. Lisboa: Ed. Verbo, 1987. P.91.
10 GARAUDY, R., op. cit., p.67.
d., p.70.
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movimentos inatos do homem, perdidos hd anos ‘escutar as pulsacées da
terra’ obedecer ‘a lei da gravitacdo’ feita de atracdes e repulsas, de
atragoes e resisténcias, conseqiientemente encontrar uma ligagcdo logica’
onde o movimento ndo passa, mas se transforma em outro, respirar
naturalmente, eis o seu método.?

Muito embora a sua movimentagdo apresentasse a liberdade de movimentos
almejada e a quebra de padrdes académicos, de exercicios esquematizados de uma
determinada técnica, isso ndo quer dizer que faltasse disciplina em seu processo de
trabalho. Isadora pesquisou profundamente os movimentos da danca grega,
através da gestualidade impressa nos vasos gregos, ¢ da Renascenca italiana. Sua
danca propunha uma harmonia com a natureza. Portinari observa esses detalhes e
comenta que a primeira idéia de Isadora sobre danca foi baseada no movimento e
ritmo das ondas do mar?B3.

Isadora teve oportunidade de conhecer mais profundamente o método de
Delsarte, através de Genevieve Stebbius (sua professora e ex-discipula de Delsarte).
O método de Delsarte consistia na documentacdo de poses, posturas e posi¢cdes
fisicas que corresponderiam a um estado emocional. Isadora aprofundou tal
principio como linha mestra de seu trabalho, pesquisando e adaptando aos
resultados obtidos de sua experiéncia sobre a inter-relacao gesto-emocgao. Diz que
“[...] procurava o movimento chave” movimento indicador que viabilizaria a
fluéncia da energia interior do dancarino. As sessdes de trabalho eram compostas de
improvisagdes, com musicas cldssicas, com o objetivo de descobrir os movimentos
“naturais”, 4 os quais sintonizassem mais com a melodia da musica proposta,
segundo Isadora “[...] até que o dangarino ouvisse a musica com a alma [...]”s

Sua abordagem sobre técnica e processo criativo estava tdo carregada de
conotacdes éticas, filoséficas e artisticas que se tornaria dificil objetivar e
sistematizar os aspectos fundamentais do seu processo de trabalho.

Podemos deduzir que tanto a sua metodologia como o modelo de

treinamento proposto por Isadora Duncan ndao podem ser analisados sob um tnico

2 BOURCIER, P. Historia da dang¢a no Ocidente, S. Paulo: Martins Fontes, 1987, p.248.

3 PORTINARI,M. op.cit. p.136.

11 Movimentos naturais — sdo movimentos organicos, originados pela a¢do corporal como andar,
correr, etc.

12 DUNCAN apud ANDERSON op. cit., p.157.
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prisma. Examina-se uma rotina de atividades usadas e que ndo visam a tradi¢do de
principios cldssicos como ponto de partida. A partir dai, procurou evoluir e
transcender através da ruptura do padrdo cldssico em prol da amplitude e
liberdade do movimento, tendo, como estimulo, a musica classica.

A sua estréia profissional, em solo europeu, aconteceu em Paris, no Teatro
Sarah Bernhardt, em 1900. Dancava sempre vestida com tlinicas € mantos gregos e
de pés descal¢os. Um dos seus movimentos preferidos era jogar a nuca para tréas,
numa atitude de transe, como expressa nos vasos gregos. Suas coreografias eram
criadas a partir de movimentos de livre expressdo, oriundos de longos
treinamentos que praticava através da sensibiliza¢do ritmica.

Podemos deduzir que a busca por uma metodologia ou mecanismo de
sistematizacdo técnica ndo ficou configurada nos registros dos seus trabalhos.
Devemos apenas ressaltar as suas valiosas contribui¢des pela sua genialidade, pelo
seu desempenho e pela busca da liberacdo de tudo que parecesse artificial na

danca. Ela ajudou a arejar o convencional, indicando novas vias de expressao.

&)

'.;L.s"
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Figura 3 — Segmento de movimentos das dancas de Isadora Duncan por
Abraham Walkowitz!6

® Denishawn School. (1878-1968)

Constatamos que a Denishawn School, além de ser a primeira escola a
aparecer no cendrio da danca moderna, também foi pioneira no uso dos principios
delsartianos com vista a uma metodologia especifica da dan¢a moderna. Ndo sé se
utilizou dos principios delsartianos como também prop0s novos principios que
vieram a enriquecer o campo tedrico da danca moderna.

A Denishawn School foi fruto da unido da dancarina Ruth St Denis com o
coredgrafo e dancarino Ted Shawn. Ruth St Denis (1878-1968)17 nasceu e viveu parte
de sua infincia em uma fazenda em Sommerville, New Jersey. Sua mae, ex-estudante
de medicina, teve uma influéncia determinante para despertar o interesse de Ruth

pelo conhecimento do corpo e pela danca.

Com o ambiente facilitador do campo, iniciou a filha Ruth em exercicios e fez
com que ela compreendesse, desde cedo, que a dancga era favordvel ao equilibrio
psicofisico do ser humano. Provavelmente essa educagdo recebida de sua made — a
unido entre cuidados com o corpo, com a saiide e o caminho para a espiritualidade —

torna-se a viga principal da concep¢do de Ruth sobre a Danca.

16 CAMINADA,Eliana. Historia da danca: evolugdo cultural. Rio de Janeiro: Spirit,1999.p.55
17BOURCIER, Paul, op. cit, p. 253.
18 CAMINADA, E. op.cit. p.208.
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Aos 15 anos de idade, Ruth tenta freqiientar um curso de ballet classico, mas
teve que interromper por falta de recursos financeiros. Ela inicia suas atividades
profissionais, dan¢cando com um grupo de variedades, mas nao teve muito sucesso,
pois as turnés nao proporcionavam suficiente retorno financeiro, exceto a vantagem de
assistir a espetdculos de Isadora Duncan.

Em 1905, durante uma estadia em Buffalo, Estados Unidos, Ruth viu um
cartaz publicitdrio com a marca de cigarros, intitulado “Divindades Egipcias”, cuja
foto representava a Deusa [sis. A busca por uma danca espiritual, ritualistica, foi a
tonica na formac¢do de Saint-Denis. Ela, entdo, inicia uma pesquisa sobre dancas
étnicas, particularmente as indianas.

Ruth concentra suas pesquisas nas dancas egipcias em uma época em que
niao havia muito material a respeito da danca no Egito Antigo. Concentrou-se
também no estudo e apresentacdo de dancas com motivos religiosos. Aos 24 anos,
sua formacdo profissional caracterizava-se por um estilo de dancarina, com um
porte proporcional e gracioso, uma formacao singular, diferenciada por ser eclética.

Seu interesse era fazer a leitura dos elementos da cultura estudada, tomando
como ponto de partida diversas referéncias. Dessa pesquisa, resultaram
coreografias consideradas, na época, exoticas, premiadas com uma técnica nova,
sintetizada na peca “O Incenso e as Cobras”. A fusdo e a magia desse orientalismo-
ocidentalismo que Ruth pregava levaram-na a atingir grande sucesso de publico na
sua turné entre 1907-1908. Em 1911, Ruth conhece Ted Shawn (1891-1972)%, que

se tornou seu parceiro na danga e esposo na vida real.

19 BOURCIER, Paulo. op. cit, p. 260.
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Figura 5 — Ted Shawn em “Brahms Rhapsody”. Colecao Denishawn 20

Com o marco do casamento, inicia-se o nascimento da Denishawn School.
Juntos, elaboraram um estudo sistemdtico dos movimentos do corpo e das leis de
expressdo das emogdes. O programa desenvolvido na Denishawn School incluia,
em seu curriculo, aulas de danca orientais, espanholas e indianas, provavelmente
pela influéncia das pesquisas de Ruth.

Todas as metodologias ensinadas partiam do principio de que o centro de origem
do movimento estava no tronco, no plexo solar e ndo mais nos membros inferiores.
Ruth afirmava que: “[...] a técnica que transmitia emocao advinha da parte superior do
corpo, sobretudo das maos e do rosto” 2!,

Através dessa nova proposta, além das disciplinas corporais, os alunos ainda
tinham aulas de anatomia, musica, historia da arte e literatura. Com essa nova
abordagem, os dancarinos receberam um treinamento académico eclético, com

influéncias de outras culturas, de técnicas pouco difundidas nos Estados Unidos.

15 CAMINADA,E. op.cit.;p.209.
21 Apud GARAUDY,R.op.cit.; p.76.
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Na Denishawn € possivel reconhecer que a linguagem do movimento foi

ampliada e enriquecida através de alguns aspectos abaixo mencionados, segundo

Garaudy (1980, p. 84).

“A continuidade do papel do tronco, como fonte e centro principal
de expressdo, por oposicdo ao torso, utilizado rigidamente no
ballet cldssico, como ponto de ligacdo e eixo de equilibrio para
ambos os movimentos de bragos e pernas.

O principio das sucessdes que partem do tronco e percorrem todo o
corpo, acontecendo em cada musculo, em cada osso e em cada
articulacdo. Algumas sucessOes partem da periferia para atingir o
centro do movimento; outras, iniciam no tronco para depois se
expandir para os membros. O uso consciente dessa lei das sucessoes
foi um dos principios mais importantes que contribuiu para a
renovacao da técnica da danca.

O uso consciente, controlado e ritmico da alternincia entre tensdo e
extensdo, baseado nas leis de Delsarte. Os dois movimentos sio
opostos e tem implicacdes mituas, sendo um conseqiiente do
anterior;

O contato energizante com a terra proporcionaria ao bailarino um
conhecimento do peso do seu corpo , de sua relacdo com a gravidade,
gerando uma percepc¢ao simultaneamente concreta e humana.

A elaboracdo de uma concep¢do distinta dos movimentos
masculinos e femininos, inspirada num registro historico das
atividades do cotidiano;

Arelagdo entre corpo e espiritualidade;

O enfoque metodolégico na documentacdo de poses e atitudes

fisicas que corresponderiam a um estado emocional”.
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Verifica-se, todavia, a influéncia do sistema de Delsarte via Henriette Crane,
(discipula de Gustave Delsarte, filho de Francois), que posteriormente integrou o
corpo docente da Denishawn. Além disso, Ted publicou um tratado denominado
Every little movement, que versa sobre os principios de Delsarte e o
desenvolvimento dessa teoria. Ele estuda a narrativa teatral para a danca,
concebendo as coreografias como uma organizacdo de unidades de acdes
dinamicas, propondo que a intensidade do movimento € proporcional ao aspecto
dramético em cada momento da historia.

Ted destacou-se como pedagogo a frente da Denishawn, organizando e
documentando os procedimentos didéticos, além de contratar bons profissionais
para trabalhar no corpo docente da escola.

De acordo com Garaudy??, Ruth desenvolveu uma gramatica universal para
a criagdo coreografica estabelecendo:

- o aperfeicoamento do principio gerador de que todo movimento
comeca no tronco para depois se espalhar para as suas
extremidades, envolvendo todo o corpo;

- aoutra caracteristica fundamental diz respeito a formas orientais,
que € a finalizacdo das frases de movimentos pontuada com
paradas e poses angulares;

- a preferéncia por um movimento ondulatério em vez da
verticalidade cldssica, garantindo uma expressividade para a

danca, enfatizando novamente uma influéncia do Delsartismo.

Ted propds, uma experiéncia, denominada ‘“Music vizualization”, que
consistia de uma improvisacdo em grupo, na qual cada dancarino representava um
instrumento musical.

Ruth Saint-Denis introduziu, no universo da danca moderna a nocdo de
oposi¢do, ou seja, quando uma parte do corpo se manifesta, contraria a parte que
iniciou. Pregou o conceito de sinuosidade, o qual estabelece a movimentacdo curvilinea

e ainda acrescentou a nocdo de dilatagdo do movimento, referindo-se ao aumento de

22 GARAUDY, Roger. op. cit, p. 84.
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volume da movimentagdo do corpo. Quanto ao treinamento para dancarinos, ela
acrescenta novas conotacdes estéticas, incluindo elementos multiculturais e também a
nocao de ritual dentro de uma visdo espiritualista.

Durante o periodo do seu apogeu a frente da Denishawn School, colaborou
com a formac¢do académica de dancarinos como Martha Graham, Doris Humphrey,
entre outros. Porém o desenvolvimento da linha pedagdgica adotada pela escola e a
sua continuidade produziram uma insatisfacido entre os alunos, pois, se, por um lado
os dancarinos enriqueciam-se com o ensino das tradicdes de outras culturas, por
outro, essa diversidade de informacdes provocou a sensa¢do de ndo se ter o dominio
especifico de uma técnica de corpo.

Diante dessa situacdo embaracosa, desse impasse, os alunos deixaram a
escola, em 1928, para seguirem os seus proprios caminhos. A Escola Denishawn
continuou com suas atividades até 1932. O casal Ted e Ruth se separou para cada
um formar sua prépria companhia. Ruth especializou-se em dancas religiosas e Ted
criou uma companhia s6 para homens, em 1930.

A contribui¢do da Denishawn foi bastante valiosa e enriquecedora para o
desenvolvimento corporal de dancarinos, propondo um modelo de treinamento

inovador para aquele periodo da danca moderna.

Figura 6 - Companhia All male dance group?23

23 CAMINADA, E. op. cit., p.210.
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® Martha Graham (1894-1991)

Figura 7 — Solo dancado e coreografado por Martha Graham 24

Nasceu nos Estados Unidos, em 1894. Sua performance enquanto dancarina
era de uma boa qualidade técnica e de um senso de teatralidade impar. Ao longo da
sua carreira profissional, Graham trouxe grandes contribui¢des para a dancga
moderna, com os seus trabalhos coreograficos que revelavam - com objetividade -
uma filosofia artistica de uma época de muita tensiao, oriunda da Primeira e da
Segunda Guerra Mundial. Sua intenc¢do era centrar-se nos problemas do homem e

tornar visivel o interior do ser humano.

24 CAMINADA, E. op. cit., p.222.
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Segundo Garaudy, Martha afirmava: “Quero falar sobre os problemas do
nosso século, onde a maquina perturba os ritmos do gesto humano e onde a guerra
fustigou as emocgdes e desencadeou os instintos”.

Martha ingressou na Denishawn em 1916, 14 permanecendo atél1923.
Durante a sua permanéncia nessa escola, tornou-se uma das melhores alunas.
Posteriormente, ela deixou a escola, devido ao esgotamento promovido pelo
método de ensino adotado e por ndo encontrar mais afinidades com a ideologia
historico-humanistica, que acreditava ser a sua filosofia de vida. As suas confissoes
evidenciaram que ela ndo estava mais interessada em dancar liturgias de culturas
distantes, e, nem tampouco, os movimentos cldssicos propostos na danca clédssica.
Graham rompeu definitivamente com a rigidez do ballet cldssico, considerando que
faltava a expressividade do movimento corporal. Ela iniciou a sua carreira
profissional, como professora, dando aulas particulares para sobreviver, até
conseguir abrir a sua propria escola, intitulada “The Martha Graham School of
Contemporary Dance’, 316 East 63 rd Street, New York, nos Estados Unidos, em
1952.

A sua experiéncia diddtica permitiu a vivéncia e aplicacdo sistematica dos
principios de trabalhos desenvolvidos ao longo da sua trajetdria profissional. A sua
técnica enfatizava a energia interior, de dentro para fora, através do plexo solar. Os
termos “contration” e ‘release” (contracdo e relaxamento), sdo os principios
béasicos de sua movimentacao, cuja qualidade caracteriza-se como forte, percursiva
e cortada. Quanto a sua concepg¢do de danca, enquanto treinamento do corpo para
dancarinos, percebe-se que a técnica € o meio do corpo chegar a expressividade.
Nao aceita por principio, que a danca seja reduzida a um sistema de exercicios e
passos codificados, em uma seqiiéncia de movimento corporal.

A sua técnica de contracdo e expansdo?s, assim conhecida no meio artistico
da dancga, tornou-se marcante como concep¢do técnica, fundamentada no estudo
aprofundado da respiracdo. Ela observou atentamente as alteracdes que
aconteciam no corpo - em relacdo aos movimentos de inspiracdo e expiracio - e
ampliou a contracdo e extensdo, atribuindo graus de dramaticidade a cada

movimento, resultando numa técnica marcada por movimentos espasmoddicos,

25 BOURCIER, Paul. op.cit. p. 279.
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violentos e com impulsos bruscos. O seu gesto principal estd situado no torso e é

promovido pela dilatacdo e compressao das costelas e extensdao do abdémen.

Graham coloca no plexo solar a fonte de energia para o movimento corporal,

inovando a sua dindmica de aula, com exercicios realizados na posicdo sentada, no

chdo. Segundo ela, essa seria a melhor posicdo para o dancarino controlar os

musculos do abdomen, quer seja no alongamento ou relaxamento. Além das

seqiiéncias realizadas no chao, ela propos exercicios de técnica, feitos em pé, na

formacdo circular, acreditando ser uma forma eficiente para o aprendizado da

técnica.

Garaudy cita as idéias de Martha Graham que se ressumem nos seguintes

pontos:

O ponto de partida desta técnica nova é o ato fundamental
da vida: o ato de respirar. O fluxo e refluxo da respiracdo
estdo intimamente ligados aos movimentos do tronco, que se
contrai para expirar e se dilata para inspirar. Hd, pois,
neste momento de contracdo, em si, de todas as forcas da
vida, ritmadamente seguido de uma expansdo para o
mundo, fluxo e refluxo, tensdo e extensdo, contrac¢do e
descontragdo.

Todo movimento expressivo da vida tem sua origem nesse
ritmo primordial de inspiracdo e expiracdo, nessa
concentracdo de forcas, um centro motor que lembra a fera
com suas forgas recolhidas, imovel e tensa antes de saltar e
alongar.?6

A sua metodologia estava condicionada a principios baseados em quatro

aspectos:

O primeiro refere-se ao ato de respirar, no fluxo e refluxo da respiracio, na tensao

e extensdo e contragdo do movimento. Garaudy transcreve sua concep¢do do movimento

expressivo:

Todo movimento expressivo da vida tem a sua origem neste
ritmo primdrio de inspira¢cdo e expira¢do, nesta
concentra¢do de forcas num centro motor seguida de sua

26 GARAUDY, Roger. op. cit. p. 98.
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irradiacdo, que lembra a fera com suas forcas recolhidas,
imovel e tensa, antes de saltar e se alongar.?”

Esse centro motor ao qual ela se refere, estd localizado abaixo do diafragma,
que obedece a dilatacdo e a concentracdo dos pulmdes; e, mais abaixo, na regido
pélvica e genital, estd situado o ponto de apoio de todos 0os movimentos. Segundo
Bethsabeé de Rothchild citado em Garaudy: “Um circuito vital parte da
concavidade formada entre a coxa e a bacia, sobe pelo corpo e se fecha em si
mesmo” 28,

O segundo principio do método € intensificar o dinamismo do ato, tanto por
meio do movimento de concentragdo, quanto do relaxamento. Ambos 0os movimentos
sdo manifestados através de impulsos bruscos e projecdes violentas do corpo inteiro,
justificando o acompanhamento do uso da percussdo, para enfatizar os movimentos,
quer sejam as “elevacdes” quer sejam as “quedas de corpo”. A marca peculiar do seu
estilo de movimentacdo sdo os movimentos em giro sobre as coxas e a coluna vertebral
fora do eixo.

O terceiro enfatiza a relacdo com o chao, sendo uma presencga constante na
pritica do movimento, em vez do esforco que o ballet classico fazia para distanciar-
se do chao.

O quarto principio € o da totalidade do movimento, abordando o corpo
como um instrumento articulado, coordenado, um todo tGnico e significativo.

Graham consolida os seus principios metodolégicos como respiragao,
oposicdo, dominio e distribuicio de tensdes (elemento construtivo na
expressividade da acdo), buscando, nas suas criacdes, revelar as angustias
provocadas pela situacdo instdvel da crise econdmica daquela época.

A exploracdo de Graham a respeito do condicionamento corporal baseado
em tensdes e contracdes conduziu a bons resultados sobre a intensidade dramatica;
pode-se afirmar que as contribuicdes técnicas de Martha Graham transcenderam
ao seu estilo coreogréfico, para se afirmarem como procedimentos universais de

treinamento das a¢des do dancarino.

27 Ruth Apud GARAUDY, R. op. cit., p.98.
28 Bethsabeé de Rothchild Apud GARAUDY, p.96.
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Figura 8 — Coreografia intitulada “El Penitente”, de Graham ?°

® Doris Humphrey (1895-1958)

As maiores contribui¢des no sentido da criagdo coreografica vieram de Doris
Humphrey e estdo catalogadas no seu livro The art of Making Dances. Ex-aluna da
Denishawn School, por motivos semelhantes aos de Martha Graham, rompeu com a
escola, onde passou 11 anos fazendo a sua formagao como profissional da danca.

Humphrey concebeu uma técnica que partia dos principios elementares do
movimento e concentrou as suas pesquisas na andlise do equilibrio, sendo a
“queda” e a “recuperacdo”, as chaves do desenvolvimento do seu sistema. Dizia que
a danca é, a0 mesmo tempo, um ritual coletivo, uma expressdo da individualidade e
a expressdao de um povo, o que comprovava uma identificagdo muito grande com as
raizes americanas.

Para Doris Humphrey, “A nova danca de acdo deve nascer do povo que

soube domar um continente, abriu milhares de caminhos entre florestas e

29 CAMINADA, E. op.cit.; p.223.
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planicies, construiu torres de vidro e aco. A danca americana € fruto de uma nova
vida de um novo vigor”.30

Para ela, o importante € o ritmo motor, gerando a relacdo entre o corpo € o
espaco. O movimento nasce da luta contra a gravidade e a busca do equilibrio,
expressando o conflito entre o homem e o ambiente. Suas criacdes sublinharam
sempre a acdo dindmica do equilibrio e do desequilibrio, da extensdo e do
movimento de criar e sua conseqiiente recuperacao.

A sua pesquisa situa-se entre a queda e a inércia, ficando entre os dois
pontos a dinamica do movimento do dancarino. Segundo ela, o fundamental da
danca existe “[...] no arco entre duas mortes’3!, ou seja, no espago de movimento
que existe entre a “absoluta inani¢do” e o que ela denominava de “colapso total”.

No seu livro The Art of Making Dances, Humphrey classifica os gestos em
sociais (os da relacdo do homem em si), funcionais (os do trabalho e da vida do
dia-a-dia), os rituais (ligados a religido) e os emocionais (que traduzem os
sentimentos individuais dos homens)32.

Todavia, os aspectos do trabalho de Humphrey, referem-se as suas
experiéncias diddticas relacionadas com dinamicas, gestos € movimentos (Figuras
9 el0, adiante). Ela elaborou uma gramética de movimentos sistematizados, de
maneira que os movimentos sdo divididos em simétricos e assimétricos,
arredondados e angulosos, conforme o dngulo e a visdo do espectador. Para cada
combinacdo, estd determinado um grau de dramaticidade, estando os angulos mais
agudos relacionados com o aumento da intensidade.

Humphrey questiona o valor simbdlico de cada categoria a medida que se
combinam as dindmicas e a simetria do gesto. Se combinarmos as categorias de
gesto com dinamicas e ritmos varidveis, teremos as curvas de intensidade
dramatica para as coreografias, estabelecendo cédigos e convencdes de significados
que caracterizam um processo especifico de constru¢do de dramaturgia em danca.
Por exemplo, a verticalidade do tronco indica alegria e, em oposi¢cdo, ou seja, a

posicdo curvada do tronco para baixo, coOncavo, indica tristeza.

23 Apud PORTINARI, M. op.cit., p. 150.
31 Apud BOURCIER,P.op.cit.;p.270.
32 HUMHPREY, Doris. The art of making dances. New York: Rinehart & Company, 1959. p.115-118.
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Figuras 9 e 10 — Simetria e assimetria no sistema Humphrey para oposicao de
movimentos 33

Assim, a associacdo de cada gesto combinado com uma postura do tronco,
variando em dindmicas e ritmos, e a realizacio de movimentos simultineos e
equivalentes, resultam num vocabuldrio rico, com movimentos dramadticos e
significativos, uma caracteristica do sistema de Humphrey.

O sistema de Humphrey foi de expressiva contribui¢io ndo somente para a
danca, mas para as demais artes de representagcdo. A sua gramadtica oferece um

estudo de relacdo drama e movimento de interesse a danga e ao teatro.

Figura 11 - Coreografia “The Shakers” de Doris Humphrey34

33 HUMPHREY, D. op. cit, p.52-53.
34 CAMINADA, E. op. cit., p.226.
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1.3 REFERENCIAS E CONTRIBUICOES DA DANCA ALEMA

® Rudolf Von Laban (1879-1958)

Consta no livro Histéria da Danca no Ocidente3>, que Rudolf Von Laban
(1879-1958), precursor da danca alemd, nasceu em Bratislava, na Alemanha, teve
uma adolescéncia de muitas viagens, em func¢do do posto que o pai ocupava na
carreira militar. Seu pai, um oficial do exército, esperava que ele seguisse a mesma
carreira, mas, depois de um breve estdgio na escola militar, optou pelos estudos das
Artes. Inicialmente, partiu para Paris, onde estudou Belas Artes. Nesse periodo,
demonstrou especial interesse em projetos de palco, drama e danca, cendrios e
arquitetura de teatro etc.

Laban buscava um tipo de arte que envolvesse a¢cdo e pessoas, pois nao era
um artista solitdrio. A sua carreira como pedagogo permitiu ampliar uma
metodologia de ensino aplicdvel a todas as artes do movimento. Ele desenvolveu o
sistema mais completo de anotacdo do movimento, denominado Kinetography,
como ficou conhecido nos Estados Unidos e desenvolveu uma concepg¢ao de espaco,
a partir da figura da Kinesfera.

Ele isolou as ac¢des fisicas, trabalhando com grandes amostras de individuos,
de diversas classes sociais, com o propdsito de criar um mapa do desenvolvimento
da acdo espontanea e do ritmo natural. Tais pesquisas foram iniciadas em Berlim,
em 1936, mas foram continuados na Suica, Franca e Inglaterra, paises que lhe
deram suporte e abrigo, para fugir da pressio politica, exercida por Hitler, naquele
periodo.

Laban observou que os mecanismos de constru¢do do movimento humano
sdo os mesmos para qualquer tipo de atividade, variando apenas a sofisticacdo dos
objetivos e as motiva¢gdes que impulsionaram tais a¢des. Para tal, esbocou um

grifico da expressividade humana pela arte do movimento.

35 BOURCIER, Paul. op. cit. p.293.
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Figura 12 — Diagrama da expressividade humana pela arte do movimento36

O progresso e o desenvolvimento de suas pesquisas trouxeram contribuigcdes
para a 4rea da coreografia cujos resultados refletiram nesses beneficios para o
treinamento em Danca.

Laban aprofundou os seus estudos dizendo que: “A dancga pode ser
considerada como a poesia das acdes corporais no espaco”.3”

De acordo com seus estudos, todo movimento estd sujeito a quatro fatores:
peso, espaco, tempo e fluéncia; além desses o corpo do dangarino que entraria como o
quinto elemento. Inicialmente, abordaremos a tabela do corpo (tabela 2), que divide as

regides anatomicamente, visualizando as partes da estrutura fisica do corpo

36 LABAN, R. Dominio do movimento. Sio Paulo: Summus, 1978. p.25.
37LABAN, R. op. cit., p.52.
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separadamente. Com isso, ele pretendia que o aluno visualizasse mais facilmente e

percebesse a mecanica do movimento no esqueleto.

O CORPO

Subdivisbes Bdsicas Necessdrias a Observacéo
de Acdoes Corporais

Articulacgdes do Articulacdes do

lado esquerdo lado direito
Cabeca
Ombro Ombro
Cotovelo Cotovelo
Pulso Pulso
Mao Mao
(dedos) a (dedas)
Tronco

parte superior
(centro de leveza)

Tronco
parte inferior
(centro de gravidade)

Quadril Quadril
Joelho Joelho
Tornozelo Tornozelo
Peé Pe
(artelhos) (artelhaos)

Tabela 2 — Tabela do corpo38

Laban faz uma distin¢do entre agdes corporais de fun¢des e mecanicas

corporais e elucida que:

As agdes corporais tém por objetivo proporcionar ao estudante de
movimento uma introducdo aos exercicios destinados a treinar o corpo
para ser um instrumento de expressdo. Para tanto, é importante ndo
apenas tornar-se ciente das vdrias articulagées do corpo e de seu uso na
criagcdo de padrdes espaciais e ritmicas, como também se aperceber do
estado de espirito e de atitude interna produzidos pela agdo corporal.3°

As acdes corporais sdo divididas em simples e complexas. As simples sdo
validas e proporcionam uma introducdo dos exercicios destinados a treinar o corpo

para ser um instrumento de expressao.

38 1d. ibid., p.57.
39 LABAN,R.op.cit.;p.53.

34



Laban também observa que: “As acdes corporais produzem alteracdes na
posicdo do corpo ou em partes dele, no espaco que o rodeia. Cada uma dessas
alteracdes leva um certo tempo e requer uma certa dose de energia muscular”.40

As acgOes complexas sio mais elaboradas e exigem maior dominio do
dancarino a respeito dos cinco fatores do movimento; por isso, para Laban: “Os
componentes constituintes das diferencas nas qualidades de esfor¢co resultam de
uma atitude interior (consciente ou inconsciente) relacionados aos fatores de
movimento: peso, espaco, tempo e fluéncia”.4!

Ainda complementa, elucidando: “Se a expectativa é de que as acdes
corporais revelem tanto para quem as executa, quanto para quem as aprecia - os
aspectos da vida interior, os fatores tempo e peso do movimento devem contribuir
a seu modo”.42

E continua: “Os gestos sdo acdes das extremidades que ndo envolvem nem
transparéncia e nem suporte de peso. Pode passar-se em direcao do corpo, para longe
ou ao seu redor”.43

No que diz respeito a anédlise do espaco, (ilustraremos a tabela do espaco,
tabela 3), observa que neste ndo apenas se situam as trajetorias de deslocamento,
mas divide e organiza o movimento em tempo-ritmo, tempo-pausa. O tempo-ritmo
consiste na combinacdo de duracgdo igual ou de diferentes unidades de tempo. Sdo
independentes do tempo de toda a seqii€éncia de movimentos. O mesmo ritmo pode
ser executado em tempos diferentes, sem alterar a durag¢do proporcional de cada
unidade de tempo. A pausa diz respeito a sustentacdo controlada de uma acdo
corporal dentro de uma seqiiéncia de movimentos com o propodsito de provocar

efeito dramatico e estético.

40 1d. ibid., p.55.
411d. ibid., p.36.
421d. ibid., p.90.
431d. ibid., p.60.
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ESPACO
Aspectos elementares necessarios para observacao
de acdes corporais

Diregdes Frente

Esquerda frente direita frente
Esquerda direita
Esquerda trés direita trds

Tras

Planos Alto
médio
baixo

~ erto - normal - longe
Extensoe p &

pequena - normal - grande

Caminho direto - angular - curvo

Tabela 3 — Tabela do espaco?4

O tempo € compreendido como o dispéndio de forca e a resisténcia contraria
ao movimento executado. A propor¢cdo de tais elementos ird determinar a
velocidade e a qualidade das acdes e gestos, como se pode verificar na tabela do

tempo, proposta por Laban, na Tabela 4.

Velocidade: rapida normal lenta
(Unidades de ah F O | F i J > | d d. o
tempo) 1 1% 2 | 3 4 6 g 12 16
Tempo: presto | moderato lento
(relativo as
seqgliéncias
de movimento)

s

Tabela 4 — Tabela do tempo43

44 LABAN, R. op. cit., p.73.
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O fator peso favorece a economia de energia do movimento do corpo, porque
equilibra a atividade, a passividade e a forca. Assegura também o nivel de tensao
fisica e climética de cada seqiiéncia de acdes. A intensidade de resisténcia muscular

ao peso produz as variagdes no quociente de tensdo de acordo com a Tabela de peso

(Tabela 5).

Energia ou for¢a muscular forte normal fraca
usada na resisténcia ao peso

P 21 1:1 v o: 1
Acentos énfase Ou neutro
Graus de tensio tensdo a relaxado

Tabela 5 — Tabela de peso4¢

A seguir (Tabela 6), demonstramos a tabela de fluéncia, na qual sdo

resumidos os aspectos fundamentais da fluéncia.

Fluxo Indo interrompendo detendo

Ac¢do Continua aos trancos parada

Controle Normal intermitente completo

Corpo Movimento séries de posicdo
posicdes

Tabela 6 — Tabela de fluéncia4’

A andlise precisa dos elementos que compdem o movimento, desenvolvida
por Laban, resultou em novo modelo de referéncia para dancarinos. Nessa andlise
estdo combinados, em exercicios, os fatores que compdem a acdo corporal, a partir
dos quais podem ser gerados graus de dramaticidade variados.

O fator fluéncia consiste na totalidade do movimento. Segundo Laban “[...] o

corpo é o instrumento através do qual o homem se comunica e se expressa”.*8

451d. ibid., p.76.
46 LABAN, R. op. cit., p.79.
471d. ibid., p.86.
48 Id. ibid., p.88.
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Em conseqiiéncia, ele deverd usar o corpo com clareza, tanto na mobilidade
quanto na imobilidade. A partir dai, foi desenvolvida a andlise baseada nos fatores
do movimento que propicia o pensar em movimento, em vez de uma explanacio do
funcionamento do corpo, como dobrar, esticar e torcer, que tende a enfatizar um
conhecimento mecanico, ao invés de expressivo. Quanto ao fluxo do movimento, a
fluéncia € considerada uma continua¢do normal do movimento (como o de uma
corrente fluida), havendo o controle consciente do seu fluxo normal. Caso aconteca
uma parada do fluxo das a¢des corporais, dai resulta uma posicao estatica do corpo.

A influéncia de Dalcroze € claramente visivel na elaboracdo dos seus estudos,
que se baseiam principalmente na sensibilizacdo da musica, pelo ritmo. Porém, as
amplitudes de suas pesquisas produziram resultados que vdo além da ritmica,
propondo uma pedagogia do movimento que pode ser aplicada as demais

metodologias da danca.

® Mary Wigman (1886-1973)

Nasceu em Hanover, na Alemanha, em 1886. Sua formacdo iniciou-se no
Instituto de Hellerau (escola fundada por Dalcroze), em 1913. Sua concepgdo de
movimentos foi influenciada pela ritmica, advinda da teoria de Dalcroze.

Wigman estudou com Laban, na Suica, o que muito acrescentou na sua vida
profissional, enquanto dancarina. Esses dois grandes expoentes, Dalcroze e Laban,
enriqueceram de tal forma o conhecimento e a sensibilidade ritmica de Wigman, que a
levaram a dancar sem musica, coordenando a dindmica da danca pela batida dos pés
no chdo. Além disso, observa-se a sua marca pessoal ndo somente no ritmo, como
também na dramaticidade presente em suas coreografias, denunciando, assim, um
estilo germanico dos principios técnicos da danca moderna.

O seu movimento caracteristico*, enquanto dancava, era uma postura
corporal de cabeca baixa, ombros caidos e bracos crispados. Seus movimentos
pareciam como que puxados para o chdo, por uma for¢a ou atragdo, expressando

posturas corporais contraidas, na maioria das vezes, ajoelhada ou agachada. Nao

49 GARAUDY, Roger. op. cit., p. 106.
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usava a linguagem do ballet classico, se bem que os pés e os joelhos viravam para
fora, muito embora, de maneira equilibrada. Seu movimento corporal s6 podia ser
compreendido a partir dessa linguagem artistica, que impulsionava a danca e
deixava passar uma imagem de transe, com formas simplificadas, emog¢ao expressa
sem preocupag¢do com a harmonia e com a estrutura das composicdes coreograficas
seja solo seja grupo.

Para ela, a formacdo do dang¢arino nao deve comecar por uma disciplina que
o leve a moldar seus gestos conforme o modelo estabelecido, mas, sim, por
tentativas intuitivas, através das quais vai tomando consciéncia do que tem a
expressar. Ela propOe a figura do dancarino como a materializacdo completa dos
aspectos da danc¢a, o movimento, 0 espaco € o ritmo.

Conforme Bourcier,

Ela (Wigman) [...] se escora contra as forcas que se opoem a
vida [...] Para ela, a arte é a manifestacdo estdtica da
existéncia. Formar dancgarinos é, portanto, tornd-los
conscientes dos impulsos obscuros que estdo dentro deles.
Nada de sistemas pré-estabelecidos, menos adestramento
corporal.??

Assim como Isadora, Wigman nao deixou nenhum tratado especifico sobre
treinamento. Sua obra de referéncia The Language of the Dance, (A linguagem da
danca) propde uma reflexdo sobre a danca, mas nao oferece subsidios para
entendermos como aconteciam ou funcionavam suas aulas ou ensaios.

Wigman buscava um principio expressivo da danca, que encontrava, no
ritmo, o caminho para a produc¢do do cédigo corporal. Na sua concep¢do, o ritmo é
acentuado no corpo, conferindo um aspecto ritualistico na maneira de criar
seqiiéncias de movimentos. Ela pautou-se nos principios ritmicos, para dai, entao,
dancar, alcan¢cando a transcendéncia técnica pela sincronia do movimento com o
ritmo interno de cada um Quanto a utilizacdo do espacgo, este se revela limitado e
ameacador, refletindo-se, na qualidade do movimento, uns sentidos novos,

descontinuos e imprescindiveis.

50 BOURCIER, P. op. cit., p.299.
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Ao longo da sua carreira, elaborou coreografias como “Hexentanz” (Danca
das bruxas), “Dier Feier” (A festa) e “Totentanz” (A danca dos mortos), que revelam
uma sincronicidade entre ritmo e movimento, que somente vem a tona pelo intenso
treinamento de sensibilizacdo ritmica acoplado a criagdo do movimento.

O seguidor de Mary Wigman, Kurt Joss vivenciou o expressionismo e,
conseqlientemente aplicou nos seus principios de criacdo elementos de danca
relacionados a qualidade de movimento, concentrando-se nos gestos mimicos da
danca teatro.

Ainfluéncia de Mary Wigman penetrou na América, em Nova York, em 1931,
quando Hanya Holm fundou uma escola de danca, realizando assim a fusdo de
duas correntes da danca moderna, a americana e a alema. Observa-se, entdo, a
fusdo de duas correntes: americana (influenciada por Delsarte) e alema
(influenciada por Dalcroze), resultando num enriquecimento em prol da danca,

quer seja modernas! ou péds-modernas2.

S1Dang¢a Moderna - Defende uma relacdo mais concreta com o mundo, com énfase no drama, a
partir do século XX.

52 P6s-Moderna — situa-se o periodo dos anos 60 a 80, propde a negacdo da narrativa, mostrando
preocupagdes com a abstracdo e o ndo-teatral.
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CAPITULO II

TAI JI QUAN COMO CONDICIONAMENTO PSICOFISICO

2.1 DEFINICAO COMO TECNICA DE CONDICIONAMENTO
PSICOFISICO

Meu corpo tem uma mente prépria33

Muitas vezes, vemos os chineses praticarem o Tai Ji Quan nos bosques ou
parques e a primeira impressdao que temos € de que se trata de uma danca, tal a
lentiddao, num encadeamento ininterrupto, com que se executam 0s movimentos
graciosos. Movendo-se lentamente, hd tempo para perceber os detalhes do
movimento e sua relagdo com o meio ambiente. O Tai Ji Quan fundamenta que o
ser humano é um todo ndo divisivel, uma unidade fechada em si mesma e que o
efeito do corpo sobre a mente e da mente sobre o corpo € uma evidéncia e uma
dialética comprovada no nosso dia-a-dia. Segundo Despeux34, o Tai Ji Quan € a
técnica de “[...] combate a mao descoberta na suprema cumeeira”.

O Tai Ji Quan € uma ci€éncia humanista, alquimica, fundamentada no I Ching,
que visa a transmutacdo do ser humano, desde o seu ser interior até a sua forma
natural. A partir desse entendimento, de perceber o ser humano como um todo, o Tai
Ji Quan propde o crescimento e treinamento da forca interior do corpo humano e a
énfase ao cultivo da mente.

O Tai Ji Quan foi criado para ser um sistema de disciplina fisica e mental
que pudesse ser compreendido e praticado pelos seres humanos, um sistema
baseado em principios universais de harmonia e equilibrio, sintonizando-se e
percebendo-se a sensacdo de eixo e verticalidade do corpo. Na pratica do Tai Ji
Quan, da-se atencdo ao equilibrio que € uma busca ao caminho do meio, do eixo.

Na pratica do movimento, o corpo inteiro deve coordenar-se para mover-se como

53 Cf. DENNETT, Daniel. Tipos de Mente. Rio de Janeiro: Rocco, 1997.
54 DESPEUX, Catherine. Tai Chi Chuan, arte marcial, técnica de longa vida, op. cit., p.7.
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uma unidade, sendo esse, um dos principios bdsicos que o ser humano deve seguir
e praticar.

A estrutura do Tai Ji Quan tem uma especificidade quanto a sua composi¢ao
dos elementos que fazem parte do seu trabalho de corpo. A sua forma € circular,
seu ritmo obedece ao ritmo interior de quem o pratica e seus movimentos sdo leves,
encadeados e ligados, em concordancia com as altera¢des do yin e yang. O principio
de um movimento é o fim do movimento anterior. Nesse aspecto, a continuidade e
a ligacdo desempenham papel importante, ndo sé ao realizar os movimentos, como
também na mobilidade do corpo, pois as suas diferentes partes devem participar do
movimento e estar ligadas umas as outras.Os mestres de Tai Ji Quan dizem, de
modo metaférico, que os movimentos sdo realizados “como se fossem o desenrolar
do fio de seda do casulo”.

Caracteriza-se também pela circularidade, em que cada movimento tem
inicio na mente e é dirigido por uma intencdo mental consciente, que tem o poder
de direcionar o chi para cada parte do corpo. Dentro da mente, ele opera no
controle dos nossos pensamentos, dentro do corpo, no controle de nossa energia ou
o chi. O segredo enquanto estd em movimento, encontra-se dentro do individuo, no
seu sentido sinestésico. Seu pensamento ou intenc¢do estd relacionado com esse
sentido interior. E um processo de pensar e sentir ao mesmo tempo. Quando
pensamento € movimento atuam em conjunto, a energia chi faz aflorar o vigor
muscular.

Ao observar esse diagrama abaixo (Figura 13), verificamos a sua
importancia, ao mostrar o sentido das setas, as quais indicam o fluxo e o modo
pelo qual o processo do pensamento se relaciona com o movimento corporal, em
sua relagdo com o Tai Ji Quan. O lado direito do circulo mostra como a intencao
direciona o movimento, ¢ o lado esquerdo indica o modo pelo qual a atencdo

monitora os efeitos do movimento.
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Figura 13 — Processo do Pensamento em Sua Relacido com o T’ai Chi53

Lee assim descreve:30

TAI - Homem

Um, simbolizando o Tao na sua simplicidade e grandiosidade, tudo surge do
Um. Simboliza também o Céu.

Grande, o homem que possui o Tao dentro de si.

Semente, simbolizando uma semente de vida: a Terra.

Grandioso e supremo, o homem que contém o Tao e gera dentro de si uma

semente de vida. O céu, o homem e a Terra unidos.

Chiou Ji ﬂ

£

LS

55 LEE, Martin; LEE, Suely; JOHNSTONE, Jean. Tai Chi Chuan para a Satide. Tradugdo de Luz
Calloni. Sao Paulo: Pensamento, 1989, p. 50.

56 Apud SILVA, Eusébio Lobo — Método de Ensino Integral da Danga — Um estudo do
desenvolvimento dos exercicios técnicos, centrado no aluno, 1994. Dissertacdo-Instituto das Artes
da Unicamp, Campinas, S. Paulo, 1993.p 20.
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O simbolo do lado esquerdo representa a madeira. As casas antigamente eram
construidas com troncos de madeira e estas construcdes tinham o seu ponto mais alto,
o apice. Esta palavra, Chi ou Ji, tem, portanto, o significado de dpice, extremidade,

po6lo ou origem.

Chuan ou Quan

Significa “punho” e contém a idéia de movimento ou luta. A traducdo deste
termo leva a maioria das pessoas a associar o Tai Ji Quan a uma espécie de boxe,
luta no seu sentido mais restrito (isto é, de briga).

No entanto, o seu sentido € bem mais amplo. Contém a idéia de movimento
e luta, sendo que somente hd movimento na existéncia e “luta” (interagdo) de
opostos (Yin e Yang) é o proprio Tai Ji Quan, expressdo do Tao. Portanto, essa luta

ocorre a todo o momento na natureza e € o movimento natural.

2.2. CONCEITOS BASICOS

Tai Chi, ou 0 Absoluto é o criador de dois principios iguais e opostos: o
Yin eo Yang, isto é, o principio conservador, ou que supre, e o principio
ativador, ou que desprende. Sempre que hd movimento, eles se separam;
sempre que hd imobilidade, eles se reencontram .5’

O Tai Ji Quan estd centrado na filosofia do I Ching (I Jing ou Livro das
mutacgoes), e sob os pilares das filosofias do Taoismo, Confucionismo e Zen
budismo. A idéia original do I Ching surgiu na época totémica, entre os periodos
paleolitico e neolitico. O Confucionismo e o Budismo comecaram na época do [
Ching. Mais tarde, os confucionistas deram a sua visdo cosmoldgica, metafisica e

ética e constituiram o “Apéndice”, encontrado nos textos cldssicos.

STLEE, Martin; LEE, Suely; JOHNSTONE, Joan. op. cit., p.43.
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O primeiro conceito do Tai Ji Quan € o Tai Ji — ou o principio singular,
cumeeira suprema, pélo supremo, ou viga mestra, que estd na filosofia chinesa da
harmonia e inter-relacdo dos opostos, Yin e Yang, considerando o Yang, para
simbolizar a energia masculina, o duro, fogo, etc; e o yin, a feminilidade, a dgua, o
macio, etc. E, entdo, através dessa intensa relacdo, que as forcas do universo se
interagem e formam um todo indivisivel, sendo o ser humano um microorganismo
desse macro universo.

O primeiro principio € representado por um circulo com a figura de dois
sigmoides, eqiiidistantes e complementares, simbolizando as dualidades que,
quando estdo juntas, passam a representar a unidade universal. Cada sigméide
contém um pequeno circulo na cor do sigmdide oposto, significando que nada ¢
inteiramente Yin ou Yang, Deduz-se, ainda, que o universo € um macrocosmo € o
ser humano um microcosmo.

Para compreender o Tai Ji Quan, é preciso entender ndo s6 o conceito do
Chi, como também o conceito do Yin e do Yang. Colocando a traducdo literal desses
conceitos, poderemos listar uma diversidade de opostos: Yin-Yang, macio-duro,
vazio-cheio, etc. Para os chineses, dentro de uma visdo taoista, o circulo representa a
divisdo Yin e Yang, simbolos da natureza, e trata-se de um simbolo descritivo e
normativo ao mesmo tempo. E descritivo porque tudo na natureza é constituido dos
elementos Yin e Yang e é normativo porque a vacuidade e a plenitude de tudo no
universo dependem da unicidade e da relacdo desses elementos. Quanto mais
natural € a relacdo, mais esses elementos formam um todo.

De acordo com Huang (1973) e Lin (1996) apud Silva, (1994), na filosofia
chinesa, a vida € manifestada no equilibrio de duas polaridades de uma forca vital,
que € conhecida como Chi, que se subdivide em trés formas bdsicas de manifestacao
energética que sdo: a primeira, situada no campo do cindbrio inferior, a esséncia
(Jing), a segunda, situada no campo do cindbrio médio, que refinada converte-se em
sopro ( Chi, ou QI ) que € igual ao ar vital, sopro, energia; e a terceira, situada no

campo de cindbrio superior (Shen), que é a energia espiritual, luz.
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® O Principio do QI ou o CHI

Segundo Huang (1973) e Silva (1992)38, o alicerce da respira¢do do Tai Ji
Quan foi embasado no sistema da respiracao taoista, tanto na sua fundamentacao
tedrica, como nos exercicios praticos, entretanto foram usados neste sistema para
objetivar o desenvolvimento da energia vital e o controle do corpo fisico.

Para Huang (1973), a fundamentacdo tedrica € encontrada através do
seguinte principio: empregar a mente ou a intencao; para ativar a respiragdo, usar o
“QI”, sopro da respiracdo e a energia que circula no interior, nos meridianos, para
dinamizar o corpo. Este principio mostra que a técnica da respiracdo natural,
proposta no Tai Ji Quan, é feita para dinamizar, e, com exercicios a relacdo
mente/ corpo fisico, desenvolver uma habilidade motora intencional, € a0 mesmo
tempo, concentrar o aluno no seu interior.

Citando Huang (1973) e Silva (1993) acrescentam:

[...] em outro contexto, isto menciona a importincia da ‘consciéncia’ ou
intengdo e o principio de empregd-la, em vez de forca. Ndo existe nada
de metafisica nestas técnicas. O segredo recai na dedicagdo e cultivagdo
da espiritualidade ou poder fisico do organismo humano.*?

No processo mental, o Tai Ji Quan ele opera no controle de nossos
pensamentos; dentro do corpo, no controle de nossa energia. O Tai Ji Quan dentro
do seu propdsito primordial, passou a ser o elo entre a energia vital do universo e a
energia vital de cada ser humano.

A palavra “Chi” tem indmeros significados, um deles representando energia
vital. A questdo € saber se essa energia deve ser tratada como um conceito ou um
fato.

Fritjof Capra®®, no livro “O Tao da Fisica”, explica o Chi como:

A palavra Chi significa literalmente ‘gds’ ou éter’ e era utilizada na
China Antiga para denotar o sopro vital ou a energia que anima o
cosmo. Mas, nenhum desses ocidentais descreve adequadamente o

58 Apud SILVA, Eusébio Lobo. op cit. p31.
59 Cf. Apud SILVA, Eusébio Lobo. op, cit. p.32
60 LEE, Martin; LEE, Suely; JOHNSTONE, Joan. op. cit., p.32.
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conceito Chi. Ndo é uma substdncia e também ndo possui o significado

puramente quantitativo do nosso conceito cientifico de energia. Ela é
usada na medicina chinesa de uma maneira sutil para descrever os
vdrios padroes de fluxos e flutuacées do organismo humano, bem como
os continuos intercAmbios entre o organismo e o meio ambiente. Chi ndo
se refere ao fluxo de qualquer substdncia em particular, parece antes
representar o principio do fluxo em si, o qual na visdo chinesa é sempre
ciclica’.

Ao se praticar o Tai Ji Quan, deve-se utilizar a intencdo para dirigir o
movimento. O fluxo energético deve ser regulado quando o movimento € fruto de uma
combinacdo do relaxamento com a direcio mental consciente.

A abordagem desse aspecto incentiva a captacdo da cinética, que vem do
grego, knetike (energia) expressa através do movimento fluido e circular. Cada
movimento circular, ao terminar, permite a emergéncia do movimento seguinte,
que € o oposto ou complementar ao anterior, o que leva o aluno a ter uma melhor
acuidade da execug¢do do movimento, proporcionando a experiéncia da unidade
universal, que € o seu corpo, 0 seu organismo.

No6s entendemos que o corpo fisico tem a caracteristica de manter a sua
tranqiiilidade ou disposicdo de movimentos. Paralelamente, os exercicios do Tai Ji
Quan ajudaram os homens a encontrar, dentro de si mesmos, o equilibrio inerente
ao TaiJi, um estado fisico em que Yin e Yang, se fundem perfeitamente. Dentro do
aspecto da inteireza, do ser integral, aliamos dois principios considerados por
Huang®! como desenvolvimento da potencialidade do aluno que sdo: o principio da
Vacuidade e o da Serenidade.

Esses principios sdo abordados por Lobo®2? e sdo apontados como pontos
fundamentais para que o aluno possa desenvolver a energia vital do seu organismo.
Huang®3 diz que: “[...] de acordo com Lao Tsu, o Tao segue o seu préprio caminho que é
natural (Tzu-juan), espontaneo, auto-organizado. Entdo, de modo a controlar e cultivar
o Qi, os pré-requisitos sao Serenidade e Aquiescéncia”.

O principio intitulado “mente sobre o caminho” enfatiza a tranqiiilidade e a
concentracdo durante a execucdo dos exercicios. Para obter este estado, os

requisitos bdsicos sdo a paz interior e a aquiescéncia, com 0s quais o aluno se

61 Cf. Apud SILVA, Eusébio Lobo. op, cit. p. 33.
62 ]d., ibidem.
63 1d., ibidem.
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encontra consigo mesmo, sendo cada forma considerada uma maneira de chegar a
atingir a vacuidade ou o estado da ndo-acdo, além da respiracdo profunda ser
direcionada para o “centro fisico”.

Huang (1973) considera como principios da Serenidade e Vacuidade:

Os guias dos principios para o treinamento espiritual pelos Tai Ji
Quanistas, ndo por enfatizar o método de Empregar a mente ou a
consciéncia’ e ndo exercer forga e o abaixamento do Qi para o centro fisico
ou Dan Tien. Neste tipo de operacdo a serenidade (a paz interior) é o que é
requerido.%*

Para os Tai Ji Quanistas, o centro fisico encontra-se localizado no campo de
cindbrio que € chamado pelos taoistas chineses de Dan Tien (cheio de elixir).

Ao abordar essa questdo, Lucia Lee (1992)%5 ressalva que, quando o coragio
estd agitado, o ar vital e a respiracdo ficam em suspensdo (superficiais); com o
coragdo sereno, a respiracdo é profunda e o ar vital desce para depois subir
circulando.

Os Tai Ji Quanistas acreditam que, apds o controle da respiracdo e do
armazenamento de energia vital no centro fisico, devemos utilizi-la coordenada
com movimentos simples, para o desenvolvimento do poder fisico do organismo.

Segundo os Tai Ji Quanistas, o Qi no Dan Tien deve ser excitado para mover
os Orgdos internos, para incrementar a secrecdo das glandulas e o processo
nutricional. Considerando que esta € a funcdo de mobilizar o Qi, deve ser também
direcionado por todo o corpo, para o desenvolvimento da energia intrinseca ou forca
interna.

O uso da “energia intrinseca” na técnica do Tai Ji Quan estd relacionado as
implicagdes da segunda Lei de Newton, quando o problema nio estd na natureza da
forca, mas no efeito e no tempo deste. Newton®® afirma que: “A mudanca de
movimento € proporcional a forca motriz impressa e é feita na direcdo da linha reta na
qual a forca é ‘dada’ ou a aceleracdo é proporcional a for¢a resultante e vai na mesma
dire¢do da forca impressa’.

Sabemos que a respiracdo € uma das fontes proporcionadoras da energia

utilizada pelo organismo humano para sua atuacdo. Deste modo, podemos utilizar

64 Cf. Apud SILVA, Eusébio Lobo. op, cit. p 34.
651d., ibid.
66 Cf. Apud Jung, C; WILHMEM, R. O segredo da flor de ouro, op. cit. p.
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a conceitualizacdo do Tai Ji Quan para chegarmos a uma definicio do termo
“energia”, muito utilizado na danca.

Novamente, Liucia Lee (1992) argumenta: “Qi provoca movimento,
comandando o corpo fisico”.67

Segundo Huang (1973)%8, para atingir uma profunda e natural respiracao,
deve-se usar o tipo de respiracdo abdominal, na qual é preciso direcionar
mentalmente a respiragdo para o campo de cindbrio e, ao inspirar, deve-se evitar
o uso da forca abrupta, usando conscientemente a mente para dirigir a
respiracdo para o abdomen, harmonizando-a tranqiiilamente.

Além disso, ressalta a importincia da aprendizagem das posturas em
movimentos lentos, sem exaustdo, que promoverdao, através de uma prdtica
continua, a respira¢do natural, profunda e regular.

A inspiracdo e a expiracdo devem ser feitas pelo nariz. A respiracdo natural
deve ser encorajada para os iniciantes. Depois de ter adquirido a técnica dos
movimentos de cada postura, deve-se fazer a inspiracdo enquanto ascende e
expirar enquanto descende.Cada postura deve ser coordenada com a respiragao.
Huang também considera que o ajuste da respiragdo em todas as acdes promove a

harmonia do interno com o externo.

67 Apud SILVA, Eusébio Lobo. Op, cit. p. 33.
68 1d., ibid.
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2.3. ABORDAGEM DA RESPIRACAO, FORMA E FORCA INTERIOR.

Desde a Antiguidade, os chineses dedicaram atencdo especial a respiracao
com o propdsito de aumentar a sua vitalidade. Em obras taoistas do século IV a.C,,
ja se fazia menc¢do a métodos de respiracdo que eram vistos e embasados sob a 6tica
de “rejeitar o velho e absorver o novo™.

Com isso, deu-se origem e importancia a expressdao “técnicas de rejeicdo e
absorcao”, para nomear os exercicios de respiracdo ou, como hoje em dia se fala,
“trabalho de sopro”, que abrange ndo s6 os trabalhos respiratérios, como também os
energéticos.

Helmut Wilhelm chamou a atencdo para uma descricio dos exercicios
respiratorios que data da época da dinastia Zhou (1122-séc VII a.C.), segundo a

qual o sopro é absorvido na respiracao e circula em todo o corpo:

Na respiracdo, deve-se proceder desta maneira: uma vez
acumulado, dilata-se. Quando dilata, desce. Quando desce,
acalma-se. Quando se acalma, consolida-se. Quando consolida,
comecga a crescer. Quando comega a crescer novamente, é puxado
e contraido para as regides superiores. Quando puxado atinge o
sincupicio.

Em cima, exerce a pressdo no cocuruto da cabeca. Embaixo,
empurra para baixo. Quem seguir esses principios, viverd, quem
for de encontro a eles, morrerd’. ©°

Irene Dowd (1997, p.56) dedica especial atengdo a respiragdo, observando
que, quando respiramos, podemos ver o movimento ao redor do tronco, tanto atras
como na frente. A caixa tordcica também se expande pela contracdo do diafragma
que pressiona de cima a cavidade abdominal. A propor¢iao de oxigénio introduzido
no corpo aumenta, quando usamos a respiracao tordcica além da abdominal, das

costas, da pélvis, enfim, do tronco todo.

69 DESPEUX, Catherine. op. cit., p.58.
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Dowd sugere a idéia de imaginar a respiracdo subindo e descendo através do
eixo central, que vem do meio das articulacdes, dos quadris, pélvis, do centro do
torax, do pescogo, entre os ouvidos até o topo da cabecga.

Outra idéia € a de que todo o tronco € um cilindro que se expande em todas
as direcdes ao mesmo tempo e, quando se expira, o tronco esvazia ao redor do seu
eixo. O mais importante nesta pritica € lembrar que, prestar atencdo a respiracao
ou estar consciente dela, ndo € o mesmo que controlé-la.

A respiracdao efetuada durante os exercicios de Tai Ji Quan € feita pelo
abddmen, visto que os mestres recomendam que se relaxem a cintura e o abddémen.
E vista mais por um trabalho dos musculos do diafragma, o qual se abaixa na
inspiracdo e volta ao seu lugar na expiracdo o que implica a firmeza do abddomen. A
respiracdo é lenta e profunda, efetuada pelo nariz, tanto na inspira¢do quanto na
expiragdo, e apresenta a vantagem de facilitar o trabalho de digestdo e acelerar as
secrecOes internas, gracas a pressao exercida pelo diafragma. Consideram também
a inspiracdo como Yin e a expiracdo como Yang, sendo que este se ressalta pelo fato
de a expiragdo registrar o tempo que estabelece as trocas entre as células.

A respiracdo estabelece o ritmo no desenrolar do encadeamento da seqiiéncia
de movimentos, partindo do principio de que a inspiracdo corresponde aos
movimentos de contracdo do corpo, bracos, movimentos para cima, de elevacdo e
abertos, enquanto a expiracdo corresponde aos movimentos de extensao, para baixo,
de pressdo e fechados.

Aforma circular ou espiralada estd presente no Tai Ji Quan, tendo por base
o circulo e o Yin e o Yang. Todo movimento € circular, ndo apresentando nenhuma
saliéncia. O movimento € sindnimo de continuidade e alternancia do Yin/ Yang e do
cheio/vazio. O importante ndo é obter a forma do circulo, mas sim a idéia do
pensamento criador de que todo movimento é circular e, por conseguinte, um Tai
Ji.

A idéia de circulo estd associada a continuidade, e os movimentos estdo
associados ao encadeamento sem interrup¢do de movimentos leves, lentos, abertos,
fechados, de acordo com a alternancia do Yin/Yang. .O principio de um movimento
€ o fim do outro. A continuidade, desempenha um ponto importante na execug¢do

dos movimentos e na habilidade do corpo também, pois as diferentes partes estdo
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presentes e ligadas umas as outras. A idéia de circulo se encontra também no
deslocamento de passos, situando que a ultima postura do encadeamento de
movimento vai chegar ao ponto de partida, ou seja, fazendo um fechamento de um
deslocamento espacial, dando uma idéia de todo.

A distensdo e o trabalho de sopro, efetuados por ocasido do encadeamento,
permitirdo que se desenvolva uma forc¢a interior chamada Jing que se opde a forca
muscular, considerada limitada. O termo Jing era empregado nos textos antigos
com o sentido de forca. Atualmente, designa as molas mestras do individuo, dando
importancia a interioridade dessa forca que antecede a forca muscular e esté ligada
a atitude psicoldgica da pessoa.

A densidade de forga interior ndo fica excluida da idéia de for¢ca muscular.
Chen Yanhin 70 faz uma outra distin¢do entre os conceitos de for¢ca muscular e
interior, ponderando que a forca muscular é a que sai dos ossos e a forca interior é
a que parte dos tenddes e pode ser emitida e irradiar para o corpo inteiro.

H4 uma caracterizacdo dos mestres definindo o Jing como manifestacdo do
“sopro verdadeiro” ou sopro central que parte do coracdo, passa pela coluna
vertebral e chega ao topo da cabeca, a moleira, chamada de BAIHUI. O Jing ¢
concebido no Tai Ji Quan como forca enrolada de contragcdo ou desdobramento,
fina e ininterrupta como os mestres da escola Chen chamam “[...] a forca enrolada
como um fio de seda”.

A escola Chen distingue duas formas de forga interior:

a) a forca interior enrolada em sentido normal e que vem de dentro para
fora;

b) a forca interior em sentido inverso que vem de fora para dentro.

Ja a Escola Yang distingue as 25 modalidades de forca interior conforme
versdo identificada por Chen Yanlin’!l. A descricdo abaixo relacionada contém a
traducgdo da terminologia chinesa, discriminada ao lado de cada uma delas:

1.  Aforca que adere (Chan Tié Jing);

70 1d., ibid., p.88.
711d., ibid., p.83.
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A forca que escuta (7Ting Jing);

A forca que compreende (Dong Jing);
A forca que evita (Zon Jing);

A forga que transforma (Hua Jing);

A forca que atrai (Yin Jing);

A forca que toma (Na Jing);

A forga que jorra (Fa Jing);

A forca que tira (Jie Jing);

10. Aforca que abre (Kai Jing);

11. Aforga que fecha (He Jing);

12. Aforcga que eleva (TiJing);

13. Aforc¢a que afunda (Chen Jing);

14. Aforca que apara (Peng Jing);

15. Aforca que puxa para tras (Lu Jing);
16. Aforga que empurra para frente ((Ju Jing));
17. Aforca que repele (Na Jing);

18. Aforcga que torce (Cai Jing);

19. Aforga que torce por baixo (Lie Jing);
20. Aforca do cotovelo ((Zhou Jing));

21. Afor¢ca do ombro (Kao Jing);

22. Aforgalonga (Chan Jing);

23. Aforca constante (Cai Jing);

24. Aforcga que ultrapassa o vazio (Ling Jing);
25. Aforga de verruma (Zuan Jing)’%.

NN e NV R NI N

A seguir, descreveremos as modalidades de forcas que sdo relevantes para a
nossa pesquisa e trabalho corporal.

A forca que adere (Chan Jing) — é desenvolvida e apurada por exercicios
a dois, e apresenta analogias com o que chamamos “magnetismo” do individuo. Ela
promove a capacidade de atrai-lo e fazé-lo sair do seu centro de gravidade.

A forca que escuta (7Ting Jing) — no decorrer do desenvolvimento dessa
forga, a percepcdo ndo s6 do nosso corpo, mas também do adversdrio e do espaco
no qual nos movemos, se apura até sentirmos o ar como se fosse dgua, e o infimo
deslocamento do ar torna-se perceptivel.

No Tuishou, “Pressdao das maos”, por exemplo, quando os adversdrios estao
em contato através das maos ou antebracos, este Unico ponto de contato deve
bastar-nos para percebermos os movimentos do corpo inteiro do outro, pois o

menor movimento do miusculo revela o movimento geral do corpo inteiro e sua

72 DESPEUX, Catherine. op. cit., p.83.
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direcdo, j4 que o menor deslocamento de uma parte do corpo implica o corpo
inteiro.

Dessa maneira, o praticante torna-se capaz de perceber, a partir desse
contato, a interacdo do adversdrio antes que ele se concretize num movimento,
podendo assim antecipar-lhe o ataque por alguns segundos. Muitas vezes, o
treinamento se faz de olhos fechados, com o objetivo de ndo ser perturbado pelo
mundo exterior e de favorecer a concentra¢do na sensacao.

A forca que compreende (Dong Jing) — quando se tem a percep¢do da
energia do adversdrio para saber ndo sé a intensidade e a direcio com que esta
forca serd emitida, o praticante adquire a for¢ca que compreende.

Chen Yanlin7? afirma que essa forga invisivel é denominada “forca interior”

(Nei Jing), explicando:

Essa forca ndo pode ser vista por si mesma, so podemos senti-la em nos
ou fazer com que duas pessoas do mesmo nivel a sintam reciprocamente.
Eis porque no exercicio de pressdo das mdos a primeira tomada de
contato indica imediatamente aos mestres que possuem uma arte
apurada, o nivel do adversdrio.

A forca que evita (Zou Jing) — através de um conhecimento de si e do
outro, o adversdrio pode evitar o ataque com a rapidez de um reflexo. O corpo
inteiro estd sensibilizado para a a¢do, adquire rapidamente os reflexos e pode evitar
0 perigo.

A forca que transforma (Hua Jing) — nessa etapa importa agir com
astucia, dissimulando o ponto de partida e a direcdo da forca e, com esse objetivo,
fazer uma trajetéria curva. A transformacdo implica uma quebra da forgca do
oponente. Quando este ultimo lancar uma forca, o conhecedor da arte marcial pode
colocar a for¢a como oposi¢io para formar uma unidade, um Tai Ji. E vélido
observar que é exatamente na passagem de uma qualidade da for¢ca que podemos
ver a sua transformacao.

A forca que atrai (Yin Jing) — com o objetivo de atrair, usa o corpo inteiro
e o pensamento (yi) é que atrai. O movimento que atrai é, antes de tudo, um

movimento interior, uma atitude psicoldgica.

73 DESPEUX, Catherine. op. cit., p.85.
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Deduz-se, através dos textos do Tai Ji Quan, que o movimento do corpo seria
considerado movimento exterior; e, o movimento da for¢ca e do sopro seria o
interior.

No treinamento, o interior antecede e guiard o movimento exterior até que
haja uma fusio do movimento exterior com o interior, energia € movimento,
fazendo toda a movimentacdo espontanea.

A forca que toma (Na Jing) — Chen Yanlin divide-a em duas partes: a
tomada visivel e a tomada invisivel. Na tultima categoria, a tomada invisivel, o
contato, as peles de cada corpo estdo coladas uma na outra e o movimento
desenvolve-se pelas articulacdes dos cotovelos, dos ombros e punhos.

A forca que jorra (Fa Jing) — uma das suas caracteristicas ressume-se na
rapidez com que a for¢ca € lancada. Desde a Antiguidade, os chineses tém
considerado a rapidez do ataque como fator mais importante que a intensidade.
Essa rapidez s6 se pode adquirir com a lentiddo, visto que, conforme o principio do
Yin/Yang, s6 a lentidao extrema gera a extrema rapidez. Ha comparac¢des do corpo
com um arco e da forca com uma flecha.

A forca de verruma (Zuan Jing) — emitida pelos dedos ou pela palma da
mao, pois, tocar o corpo do adversdrio, sua forca penetra girando. Esta forca é,
sobretudo, emitida em certos pontos vulneraveis do corpo.

A forca que transpassa o vazio (Ling Kong Jing) — representa o mais
alto ideal a que o homem pode aspirar, e ela vem, assim, para enriquecer e
neutralizar a prépria forca.

Ainda temos uma outra distin¢do, discriminando quatro tipos de forca

interior, a saber:

1. Distribuir, significando o fazer circulos, o sopro em seu préprio corpo
e distribui-lo sobre a energia do adversario;

2. cobrir, ocupar com o proprio corpo, o lugar visado pelo adversario;

3. Opor-se, fazer resisténcia ao sopro do adversario;

4. Engolir.
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A palavra Quan (punho) supde a idéia de dominio e poder, mas também de
medida e avaliagdo, pois é pelo punho que avaliamos a leveza ou o peso das coisas.
Assim, é preciso ver, nele, a idéia de concentracdo, de for¢ca enrolada, for¢ca do

universo contida na mao.

2.4. PRINCIPIOS DA MECANICA E POSTURA CORPOREA

Primeiro na mente, depois no corpo. 74

Para o aprimoramento da energia e o desenvolvimento da coordenacdo ou
habilidade motora, podemos eleger alguns argumentos essenciais para a pratica da
Técnica do Tai Ji Quan, advindos dos principios e das filosofias relacionadas
anteriormente.

Huang (1973:61), sobre os métodos aplicados na mecanica e postura

corporal, afirma que dizendo que:

A partir do menor movimento, todo o corpo deve estar dgil e leve, com
todas as partes ligadas. Convém estimular o sopro, concentrar o poder
espiritual, fazer de modo que os movimentos ndo apresentem nenhuma

N

ruptura, que ndo tenham reentrdncias, e nem saliéncias. Dos pés a
cintura um mister, uma unidade perfeita.

Tudo isso é um caso de intengdo e ndo de coisa exterior, o alto ndo vai
sem o baixo, nem a esquerda sem a direita, nem o dianteiro sem o
traseiro; se a intengdo é ir para cima, coloquemos o pensamento voltado
para baixo. Convém distinguir o cheio’do vazio’ O corpo deve estar

ligado, articulacdo por articulacdo, sem nenhuma descontinuidade. >

Fica entdo estabelecida a importancia da harmonia e da integracdo, da forma
intencionalizada com a forca interior, sendo projetada no tempo e no espaco.

Na pratica do Tai Ji Quan, o centro do corpo é que move as extremidades de
forma e as direcOes no espaco sdo determinadas por esse centro. Nosso corpo se

locomove no espaco que é preenchido pela nossa forma, nossos 0ssos, musculos, 6rgaos,

74 LEE, Martin; LEE, Suely; JOHNSTONE, Joan. op. cit., p. 45.
7> Apud DESPEUX, Catherine. op. cit., p.104-105.
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visceras, articulacdes e células: “O corpo ocupa um espaco externo, mas também possui
um espacgo interno”. 76

Na posicao vertical, em pé, sejamos equilibrados como os pratos de uma
balanca. Observemos nossa posicdo ereta, a sensagdo de verticalidade, de eixo, sem
haver inclinacdes para os lados, respeitando a postura de cada individuo; porém, a
calma, o relaxamento e a unido do interno/externo sdo itens necessdrios para que
cada um descubra o eixo postural do seu corpo.

A partir deste ponto, selecionamos dez mandamentos que consideramos

importantes e significativos para este propdsito, segundo Despeux: -

1. Ser vazio e dgil e manter a energia no sincipiicio — nado empreguem a
forca muscular que endurece o pescogo e dificulta a circulacio sangiiinea e
do sopro. Deixe o espirito emanar agilmente, espontaneamente € manter a
energia no sincipucio para que a forca vital possa circular e ser posta em
movimento.

2. Encolher ligeiramente o peito e esticar as costas — manter o peito
recolhido na dire¢do do interior do seu corpo. Abstenha de arquear a
coluna, pois o sopro ficard comprido no nivel do peito, ficando a parte
superior pesada e a inferior leve, provocando um desequilibrio.

3. Afrouxar a cintura — eis o ponto central, pois a cintura é a parte mais
importante de todo o corpo. Mantendo a cintura frouxa teremos os pés
fortes e a bacia bem colocada.

A falta de for¢a provém da cintura e das pernas e o sentido do ‘cheio’ e
‘vazio’, sO se concretizam a partir dos movimentos giratérios da cintura.

4. Distinguir o cheio’ do vazio’— quando o corpo se apdia em um dos
lados do corpo, dizemos que um dos lados estd cheio e o outro vazio.

Os movimentos de giro s6 se efetuam com ligeireza, agilidade, quando
sabemos distinguir o cheio do vazio. Caso isso ndo aconteca, 0s
deslocamentos serdo pesados e desajeitados, sem estabilidade e ficamos
desequilibrados.

5. Baixar os ombros e deixar cai os cotovelos — consiste em afrouxar e
deixé-los cair, pois caso contrdrio, hé a falta de for¢a em todo o corpo.

6. Empregar o pensamento criador e ndo a forca muscular — quando
empregamos a forca muscular em lugar do pensamento criador, prova que
nés usamos a forca muscular, que ndo passa de uma energia superficial.

7. Ligar o alto e o baixo — dos pés a cabeca, o corpo faz-se uma unidade
perfeita. A energia enraiza-se nos pés, desenvolve-se nas pernas e ¢é
comandada pela cintura e manifesta-se nos dedos. Ha uma ligagédo entre o

76 Cf. Apud SILVA, Eusébio Lobo. op, cit.
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alto e o baixo, e se houver alguma parte que ndo se move com o restante,
haverd desordem em vez de unidade.

8. Unir o interior com o exterior — se o interior e o exterior estiverem
ligados, haverd um s6 sopro e tudo estard perfeito.

9. Ligar os movimentos sem interrup¢do — fazer mover a energia como
um fio de casulo ou a correnteza de um rio.

10. Buscar a calma no meio do movimento — sendo este o ultimo aspecto,
devemos esclarecer que no Tai Ji Quan dirigimos o movimento pela busca
da calma com movimentos lentos, atentos a respiragdo longa e profunda.
Ainda nesse processo da calma, buscamos o relaxamento total do corpo,
pois a tensdo provoca a nao circulagdo natural do fluxo da energia e isso
prejudica a musculatura do corpo. Ponderaremos que, com o ser humano
harmonizado e em sintonia com seus sentimentos, sua movimentagao
atinge um grau de conforto e prazer, objetivando uma fluidez de
movimentos, oriunda da conexdo interior/ exterior.
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2.5. METAS A SEREM ATINGIDAS NA EXECUCAO DO
MOVIMENTO

Um corpo que estuda para ser leve, didfano, ndo consegue desempenhar bem as
contracdes criadas por Martha Graham para traduzir a dramaticidade de suas
narrativas. Um bailarino com técnica de Jazz, nao danca Merce Cunningham; alguém
treinado em cldssico ndo faz Buto. “No corpo, vocé pde [...]. Portanto, no corpo algo
sempre estd inscrito materialmente”. 77

De acordo com Huang (1973) e Lobo (1992), as principais metas da

mecanica corpdrea sao:

a) A CONTINUIDADE — O MOMENTUM DO TAI JI — que uma postura
leva ao encaminhamento da outra e todas elas estdo ligadas entre si.
(HUANG, 1973; LIU, 1974; LIANG (1977). Elas sdo como as ‘Ppérolas
unidas em um colar’ e parecidas como um grande rio que flui sem parar
(HUANG, 1973, p.151). E € isto que é chamado de CONTINUIDADE - o
MOMENTUM do Tai Ji.

b) A FLEXIBILIDADE — O IDEAL do Tai Ji — ao abordar a flexibilidade,
eles argumentam que ser flexivel é ser macio, ser macio é ser solto, ser
solto é ser 4gil. Relaxando o corpo inteiro, o aluno usa a mente para ativar
a respiracdo e usa o Qi para operar o corpo, relembrando que, no primeiro
estdgio, todos os movimentos devem ser ajustados a respiracdo natural e,
o que é importante, quanto mais lento melhor, isto é, novamente, similar a
forca enrolada. Huang (1973); Liang, (1977) descrevem assim o que
chamam de flexibilidade — o IDEAL do Tai Ji.

¢) O CIRCULO — A CONFIGURACAO do Tai Ji — ao descrever a
configuracdo do Tai Ji Quan, que € circular, Huang (1973); (Liu, 1977),
argumentam que em movimento, quer seja ele curvo quer seja reto,
ascendente ou descendente, avancando ou recuando, seu processo de
desenvolvimento é circular. ‘Circular-chain-revolution’ é um fen6meno
fisico, assim como um fendmeno psicolégico universo é uma revolugdo
circular em larga escala e o 4&tomo € a sua miniatura. O corpo humano ¢é
um organismo que repete a mesma série de movimentos circulares a fim
de completar sua funcdo natural (HUANG, 1973). E é isto que ¢
denominado CIRCULO — a CONFIGURACAO do Tai Ji.

d) A HARMONIA - A TECNICA DO TAI JI — descrevendo a harmonia,
Huang (1973); Liang (1977) e (Liu, 1974) argumentam que, nos
movimentos internos ou centrais, a consciéncia é identificada com o Qi e
o Qi com a energia intrinseca. Nos movimentos externos ou periféricos,
as maos, os olhos, o tronco e as pernas sdo coordenados uns com o0s
outros. O Qi é como a roda, enquanto a pélvis (cintura) € como o eixo. Em
todas as acgdes, para cima ou para baixo, para dentro ou para fora, para a
direita ou para a esquerda, para frente ou para trds, dindmicas ou

77 Katz apud DANTAS, M. 1999. op cit. p.100.
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estaticas, curvas ou retas, elas sao uma unidade como um todo. E € isto
que é chamado de HARMONIA - a TECNICA do TAI JI. 78

78 Cf. Apud SILVA, Eusébio Lobo. op, cit. p40.
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CAPITULO I1I

3.1. REVENDO A PRATICA

A partir do término dos estudos tedricos e das oficinas préticas,
demos inicio a organizacdo e andlise dos dados coletados e a reflexao a respeito do
objetivo da nossa proposta, seus caminhos e suas possiveis conclusdes.

No cerne da pesquisa objetivou-se a investigacdo da interacdo dos conceitos
da Danca Moderna e do Tai Ji Quan em fun¢do do desenvolvimento de habilidades
psicofisicas, expressivas e cénicas do (a) dancarino (a).

Nosso interesse foi verificar como a danca, a partir da interagdo dos seus
conceitos com os principios do Tai Ji Quan, poderia se situar no contexto do
treinamento, para alcancar o desenvolvimento técnico-expressivo desse corpo
pretendido. Isso por acreditarmos que tal interacdo poderia contribuir para o
autoconhecimento do ser global, tanto na formacdo académica, como no
treinamento técnico-expressivo para a construcao cénica.

A pesquisa pratica configurou-se através da abordagem qualitativa,
utilizando a técnica de observacgdo participativa. Essas oficinas foram realizadas no
periodo de 09 de fevereiro a 12 de abril de 2004, com aulas semanais de 02 (duas)
horas, totalizando uma carga hordria de 30 horas. E importante ressaltar que o que
realizamos agora, de forma sistematizada, é conseqiiéncia de uma experiéncia de
ensino de mais de 20 (vinte) anos, enquanto professora da Universidade Federal da
Bahia.

A selecdo das pessoas para a formagao do grupo dessa pesquisa foi realizada
através de uma divulgacdo na Escola de Danca da Ufba. Apds a escolha do grupo,
foi feito um contacto mais préoximo com aqueles que, a principio, mostraram-se
interessados em realizar o trabalho. Os dancarinos escolhidos totalizaram oito
pessoas, alunos do ultimo ano do curso de dancarino profissional. Os alunos
selecionados estavam em harmonia com o tipo de proposta oferecida em nossa

pesquisa. Em outras palavras, estavam adequados ao nosso objetivo de buscar
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instrumentos para ampliar e desenvolver o vocabulirio e a linguagem
técnica/ expressiva.

Trabalhamos em uma sala ampla e luminosa que oferecia um ambiente
agraddvel e de qualidade impar, para os alunos se movimentarem e expressarem
suas sensacdes e sentimentos sem restricoes. Ressaltamos aqui a importancia da
inter-relacdo entre corpo e ambiente, principalmente quando se trata de um
trabalho relacionado a danca.

Todos os laboratdrios tiveram a mesma estrutura basica: circulo inicial;
aquecimento; técnica bdsica; Tai Ji Quan; improvisacdo; apresentacdo dos
trabalhos desenvolvidos na improvisagdo; e circulo final para a reflexdo. As aulas
seguiram uma estrutura estdvel e essa estabilidade facilitou tanto ao orientador
quanto aos alunos perceberem as mudancas sutis que ocorreram durante a pratica.

No primeiro encontro o objetivo foi reunir o grupo para uma troca de idéias
sobre a proposta. Nesse laboratério fizemos as apresentacdes de praxe. Em
seguida, um circulo no meio da sala (roda) para a exposicdo do trabalho a ser
realizado. Cada um colocou o seu interesse pelo trabalho de pesquisa proposto. Foi
solicitada, ainda, aos alunos uma carta de inten¢des, na qual cada um manifestaria,
também por escrito, os seus interesses, expectativas e intengdes pessoais em
relacdo ao trabalho exposto, deixando claro que tal procedimento poderia
contribuir para a andlise dos dados e futuras reflexdes sobre o trabalho do grupo.

Determinamos também as datas de inicio e final do trabalho, o que
corresponderia, coincidentemente, ao mesmo periodo letivo do curso de graduacao
da Ufba. Abordamos a questdo da disciplina e pontualidade, esclarecendo que, no
periodo das festas de Carnaval, as oficinas seriam interrompidas pelo prazo de uma
semana. Ficou determinado que nossos encontros seriam as segundas e quartas-
feiras, das 8h0Omin as 10h00Omin.

Esclarecemos ainda que enfatizariamos em nossas sessdes a clareza dos
“conceitos vivos”, trabalhando os conteidos em profundidade, dando énfase a
amplitude da forga vital. Isso seria de fundamental importancia.

Observamos que os alunos mostraram-se motivados e com expectativas em
participar e aprender o que estava sendo proposto, por acreditarem que este

trabalho iria contribuir para uma melhor percep¢do e desenvolvimento de suas
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habilidades e em especial na capacidade de concentracdo, quando uma das alunas
mencionou, em seu depoimento, que esse trabalho iria contribuir para o
desenvolvimento do poder de concentragao, aliado as possibilidades de criacao em
relacdo ao trabalho que ora desenvolvia intitulado “Boi”.

Por outro lado, a partir dos nossos estudos tedricos, estabelecemos para a
nossa orientacao dois pontos que consideramos fundamentais: o primeiro, facilitar
aos alunos a percep¢do da importancia da interacdo dos conceitos de danga com os
principios do Tai Ji Quan para o desenvolvimento da sua poética; o segundo ponto,
orientd-los no sentido de como esses principios (expostos no segundo capitulo)
deveriam ser trabalhados em funcdo do desenvolvimento das habilidades
psicofisicas do dangarino.

A nossa inten¢do era desenvolver o movimento corporal para adquirir
autoconsciéncia, e, com a percep¢ao ampliada, direcionar e encontrar caminhos
mais harmoniosos para transformar a energia corporal em energia criadora,
enfatizando o lado técnico-expressivo do corpo do dancarino. Para tal, cada
dancarino precisaria estar consciente do seu caminho, que € individual. Isto
deveria ser fundamental para atingir os resultados almejados.

Acreditamos que, na medida em que um trabalho enfatiza o respeito ao
individuo como pessoa, estard contribuindo para a liberacdo do movimento. Esse
procedimento poderéa ser considerado enriquecedor pela maneira harmoniosa de se
chegar ao produto desejado, fruto de experiéncias vividas e ndo da tentativa de
obter resultados fixos e pré-estabelecidos. A linguagem corporal deve ser
compreendida em suas possibilidades, preservando a corporeidade, para poder
comunicar-se consigo mesmo e com 0s outros.

Para perceber o movimento criativo é necessdrio que ele seja desenvolvido
através da vivéncia do movimento, conjugando consciéncia e sensibilidade: uma
consciéncia corpdrea que envolva sua estrutura e isto inclui pele, ossos e musculos.

A idéia central € a de que se deve ter respeito ao movimento que se estd
realizando e trabalhar na direcdo do desenvolvimento das habilidades psicofisicas
do dancarino. Isso pode ser adquirido buscando a unidade corpo, mente e espirito,
por meio da interligacdo do movimento interior e exterior, ambos fundamentais

tanto para a danca como para a pratica dos encadeamentos do Tai Ji Quan.
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Escolhemos alguns conceitos da Danca Moderna e do Tai Ji Quan como

pilares de nossos laboratdrios, descritos a seguir:

Da Danca Moderna enfatizamos:

- Francois Delsarte

A presente pesquisa propOe um treinamento técnico-expressivo através de
uma anélise dos principios de expressiao criados por Delsarte, com o objetivo de
apreender melhor o significado e expressividade dos corpos pretendidos. Ele
dedicou-se a observacdo do corpo humano para descobrir a relacdo entre a
linguagem gestual humana e seus significados emocionais. Através de suas
pesquisas, percebeu-se que a expressao corporal humana é composta basicamente
pela tensdo e relaxamento dos musculos (contration and release) e que, para cada
emocgao, existe uma correspondéncia corporal propria. Os estudos propostos vém
corroborar o pensamento Delsartiano, se pensarmos que Delsarte queria entender
as emocdes do ser humano e a sua relagdo com o corpo, e esta pesquisa propde

também a busca da expressividade contida na expressao humana.

- Emile Jacques Dalcroze

A danca moderna liberta os pés das sapatilhas do balé cldssico e eles sao
utilizados como elementos expressivos na proposta em que Dalcroze pesquisou e
aprofundou os seus estudos sobre a consciéncia ritmica. Ele, ao buscar esse contato
dos pés com o chdo busca resgatar uma relacdo mais verdadeira com a realidade,
marcando o periodo do movimento expressionista. Busca também trabalhar o
desenvolvimento da consciéncia ritmica por meio do trabalho corporal para que o
ritmo e o peso tornem-se um forte elemento cénico (expressivo). A evolucdo do
modelo de treinamento académico de Dalcroze promoveu o desenvolvimento de
exercicios mais complexos para a sua €poca, trabalhando a execugdo simultinea de

ritmos variados e diferentes niveis de tensdo em cada parte do corpo do dancarino.

-Isadora Duncan
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A idéia de danca para Isadora Duncan ndo € s6 uma arte que permite o ser
humano expressar-se em movimento, mas sim concep¢do de vida em que o
dancarino usa corpo e alma para criar movimentos harmoniosos e naturais. Ela
propde que o centro de irradiacdo expressivo deve situar-se onde as emocgdes sdo
experimentadas fisicamente, com o médximo de intensidade, ao redor do plexo
solar. O seu método consiste na idéia de que, ao realizar o movimento corporal,
devem estar presentes dois pontos: o primeiro, a liberdade do gesto natural; e o
segundo, o ritmo respiratério que junto ao primeiro ponto encontram uma ‘ligacao
légica de um movimento que ndo para, mas se transforma em outros’, pela acdo do
respirar naturalmente. Suas intencdes estdo de acordo com esta pesquisa em se

tratando de abordar a fluéncia do movimento integrada a respiracao.

- Martha Graham

Os conceitos fundamentais de Martha Graham para a compreensdo das suas
idéias sobre a poética do movimento estdo embasados na contracdo e expansao do
movimento, coligados ao fluxo e refluxo da respiracdo. Uma das idéias marcantes
de seu trabalho estava na argumentacdo de que o conflito estd dentro do homem e
esse deve ser externado, conduzindo-o em prol do desenvolvimento da intensidade

dramatica do ser humano.

-Denishawn

A fundamentacdo técnica corporal da Escola Denishawn estava embasada
em um tipo especifico de movimenta¢do que enfatizava a qualidade do movimento
ondulatério com paradas em poses angulares. “A técnica que transmite emocdo € a
da parte superior do corpo, sobretudo das maos e do rosto”. 7 Todo corpo era
mobilizado para este tipo de movimentag¢do por se acreditar que este seria um
caminho para se chegar ao cerne do movimento expressivo. A énfase dada era ao
plexo solar situado no tronco, caracteristica dos seus contemporaneos. Percebe-se
que esta ultima idéia j4 estava nos fundamentos da teoria de Delsarte.

-Doris Humphrey.

79 Garaudy, 1980. op cit p.76, ao comentar sobre as bases da Escola Denishawn.
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Doris Humphrey defendia que o ritmo fundamental é o ritmo motor que se
forma na relagido entre o corpo e o espaco e que coloca no homem a sensac¢ido da
gravidade. Ele tem que resistir através do movimento primordial que é o da queda
e o da recuperacio.

A partir dos pressupostos de Delsarte, encontramos, em Martha Graham e
em sua discipula Doris Humphrey, a énfase no principio da queda e da
recuperacdo. Doris Humphrey dizia que o fundamental da danga existe no arco
entre as duas mortes. (Doris apud Bourcier, p.270).

No entanto, os aspectos do seu trabalho que interessam a nossa dissertacao
referem-se as suas experi€éncias com dindmicas, ritmos, simetria e assimetria e
gestos. Ela elaborou uma gramadtica sistematizada de movimentos, divididos em
simétricos e assimétricos, arredondados e angulosos, conforme o ponto de vista de

quem os assiste.

Rudolf Von Laban.

As proposi¢coes de Laban enfatizam o desenvolvimento da criatividade,
possibilitando ao aluno-dancarino desenvolver seu potencial de intérprete e
criador, dotando-o de uma qualidade impar. Laban defendia que os movimentos de
cada pessoa estdo em relacido direta com a personalidade de cada um e utilizava o
seu sistema de andlise do movimento para facilitar o entendimento tanto da
expressividade contida na expressdo humana cotidiana como no instrumento de
criacdo de personagens.

Partindo do principio de que os alunos do curso de danca da Ufba tém
conhecimento e contato com as propostas de Laban, resolvemos enfatizar, por
propdsito de nossa pesquisa, os quatros fatores de movimento: tempo, espaco, peso

e fluéncia, objetivando a expressdo e a comunica¢do do ser humano.

Mary Wigman.

A fundamentacdo dos seus conceitos de danca estava embasada na arte
como a manifestacio do existir. A formag¢do do dancarino independente de
formulas pré-estabelecidas ou adestramentos corporais, mas depende de torna-los

conscientes dos impulsos interiores. Ela enfatizou conceitos expressivos na danca,
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aliados ndo somente ao ritmo, como também a dramaticidade, presentes no estilo
dos seus movimentos, revelando uma sincronicidade entre o ritmo € movimento
que vem a tona pelo treinamento acoplado a criacdo do movimento.

Do TaiJi Quan selecionamos:

- Inteireza corpérea

Na pesquisa utilizamos o principio da inteireza corpdrea e os encadeamentos
dessa técnica, de uma maneira qualitativa, refletindo no desenvolvimento da
percepcdo dos alunos. Sendo o Tai Ji Quan uma técnica da mecanica corporea, ela
oferece recursos que contribuem para o desenvolvimento artistico-profissional do
dancarino.

Na prética do movimento do Tai Ji Quan, a inteireza corpdrea significa
entregar-se ao universo e fundir-se na unidade da integracdo do cosmo. A sua
prética exige uma concentracdo da mente e do corpo inteiro, a fim de alcancar um
estado de intensificacdo da consciéncia corporal humana. A atuac¢do da inteireza
corpérea do aluno proporciona a possibilidade para o homem, quando em

movimento, de permanecer em sintonia com as forcgas e vibracdes da natureza.

- Respiracdo.

Um dos principios selecionados para a aplicacdo pratica nesta pesquisa, foi a
énfase ao principio da respiracdo. O objetivo principal do processo respiratorio € o
de desenvolver, mediante um controle adequado da respiragdo, a percepcao do
ritmo do corpo em consonancia com a harmonia da mente. O fluir da respiracdo
deve ser sempre natural, nunca forcado. Sob esse foco, a relacio do movimento
com a respiracdo processa-se através da mente e esta direciona a energia
propiciada pela respiracdo para mover o corpo fisico. Neste caso, a mente utiliza-se
da respiracdo para mobilizar os musculos com o tOnus necessdrio, sem tenciond-
los.

- Vacuidade e Plenitude.

Levando em consideracdo a idéia do ser integral, encontramos dois

principios considerados por todos os estudiosos do Tai Ji Quan como pré-
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requisitos para o desenvolvimento da potencialidade e inteireza corpdrea do aluno:
o principio da serenidade e o da vacuidade. A aplicacdo desses principios propicia
ao aluno uma melhor percepcao da execu¢do do movimento. Os exercicios
baseados na técnica do Tai Ji Quan ensinam alcancar um estado de equilibrio
dindmico que envolve a vacuidade e a plenitude por meio da mudanca e do
movimento. Esses dois principios se fundem harmoniosamente entre o vazio que
existia antes da criacdo e um estado de plenitude flexivel da matéria em
movimento. Os mestres do Tai Ji Quan descrevem a Vacuidade e a Plenitude como
a transformacdo da esséncia em sopro, do sopro em energia espiritual e,

finalmente, o retorno da energia espiritual a vacuidade.

- A continuidade do movimento (energia Qi).

Na concepg¢do do Tai Ji Quan, a continuidade do movimento € tida como
fator importante e necessario, explicando o processo em que cada movimento
comec¢a com o final do movimento anterior e continua com o préximo, como se
estivesse desenrolando um “fio de seda”. Uma postura leva a outra e estdo
conectadas entre si. Elas sdo como “as pérolas em um colar” e “similares ao grande
rio que flui sem fim” (Huang, w. 1973 p. 1511). E isto que é chamado de

continuidade - o momentum do TaiJi. (ver cap 2).

- O circulo - a configuracio do TaiJi;

Ao descrever a configuracdo do Tai Ji Quan, que é circular, Huang
argumenta que o movimento seja curvo seja reto, ascendente ou descendente,
avancando ou recuando, seu processo de desenvolvimento € circular. O corpo é um
organismo que repete a mesma série de movimentos circulares, a fim de completar

sua fun¢do natural (HUANG,1973).

- Aharmonia;

Descrevendo a harmonia, Huang, (1973) e Liu (1974) argumentam que, nos
movimentos internos ou centrais, a consciéncia € identificada com o qi e o qi com a

energia intrinseca. Todas as acdes, para cima ou para baixo, para dentro ou para
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fora, para frente ou para trds, dinamicas ou estdticas, substanciais ou
insubstanciais, curvas ou retas, sio observadas harmonicamente como uma

unidade, como um todo.

3.2. CONCEITOS EM ACAO.

A estrutura dos laboratérios permitiu uma experiéncia ticita de cada
conceito selecionado, sem dicotomia, entre os elementos da danca e do Tai Ji Quan.
Isso foi possivel porque cada elemento enfatizado foi trabalhado em certos
momentos separados e, em outros, juntos. Foram trabalhados separadamente o
aquecimento, a técnica bdsica e os encadeamentos do Tai Ji Quan; e esses
trabalhados integralmente na improvisac¢do, apresentacdo das improvisagdes e
reflexoes.

Constatamos que o inicio das aulas era sempre proveitoso e enriquecedor,
um momento de estar junto para dialogar e compartilhar idéias, experiéncias; um
espago propicio para a reflexdo entre os componentes do grupo sobre o trabalho
que estavam realizando, no qual era preservado o respeito mutuo pelas idéias e
valores de cada participante.

Desde o inicio, o trabalho revelou-se bastante intenso, principalmente na
técnica bdsica e no Tai Ji Quan, quando trabalhamos com o processo de
aprendizagem dos movimentos, pois, a principio, o universo dos encadeamentos do
Tai Ji Quan ndo eram um conteddo ou uma movimentacdo familiar e proxima aos
alunos. A medida que essa movimentacdo ia se tornando orginica e fluida,
partiamos dos conteidos dos encadeamentos e trabalhdvamos objetivando
enfoques das qualidades de movimentos (fluéncia, tempo, espago e peso) brotando
assim, no decorrer da improvisacdo, novas possibilidades de utilizacao das
movimentacgdes.

O objetivo da nossa proposta era o enriquecimento de uma linguagem
técnica expressiva do corpo cujo enfoque era dado para o desenvolvimento das
habilidades psicofisicas do dancgarino. A cada encontro, os caminhos do gesto e do
movimento iam emergindo das sensac¢des e atingindo novas dindmicas corporais,

que se aproximavam do nosso objetivo inicialmente proposto.
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Durante o trabalho do aquecimento e da técnica bdasica, foram explorados
nao s6 o conhecimento da estrutura anatomica do corpo ( pele, musculos, ossos e
sua mecanica corpdrea) como também foram integrados a esses conteidos os
conceitos de danca e os principios do Tai Ji Quan que, aos poucos, iam interagindo
e intercalando-se, uns aos outros, formando uma imensa rede de associagdes, sem
estabelecer limites entre as duas formas de conhecimento, tais como: a respiracao,
inerente aos encadeamentos do Tai Ji Quan, estava presente também na proposta
defendida por Martha Graham; a fluéncia do movimento proposta nos
encadeamentos do Tai Ji Quan, estava implicita na movimentacdo organica e fluida
de Isadora Duncan; o fator fluéncia utilizado por Laban, estava presente entre os
encadeamentos do Tai Ji Quan.

Assim, verificou-se que em toda acdo corporal hd uma energia que ¢é
denominada de Qi. Esta surge da interagio das forgas yin e yang. A medida que nos
movimentdvamos, esta energia ia condensando, ampliando, e, muitas vezes, se
aproximando ao argumento de Delsarte de que a extensdo do corpo estd ligada a
um sentimento de auto-realizacao.

Ao nosso ver, isso confirma mais uma vez que a separacdo entre técnica e
poética, mesmo por cunho didédtico, ndo pode ser entendida como unico meio de se
chegar a liberdade para a expressividade c€nica, pois todo movimento expressivo
se origina também dessa conexdo e concentracdo das forcas energéticas acima
referidas.

Os itens enfatizados e trabalhados nos conceitos técnico-expressivos do
corpo foram os elementos da danca desenvolvidos sob a conceituacdo dos fatores
do movimento, segundo a versdao de Laban, visando ao espaco, ao tempo, a forma e
ao movimento como possibilidade de ampliar o campo do movimento criativo.
Quanto ao conteddo trabalhado do Tai Ji Quan, foram selecionados principios e
encadeamentos dessa técnica, enfatizando especificamente a respiragao, a fluéncia
do movimento, a percep¢do energética do corpo e do movimento, a harmonia,
aspectos esses que vieram a interagir para uma melhor compreensdo e
aprofundamento nao s6 da estrutura como da idéia de inteireza corporea.

Dentro do ambito do contetddo do trabalho da técnica basica, os exercicios e

as seqiiéncias foram elaborados em func¢do do conhecimento do corpo, enfatizando
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a consciéncia corporal, pontos de apoio, fortalecimento muscular e seqii€ncias
basicas de alongamento das fdscias musculares e das articulagdes, as quais
facilitavam a realizacdo e o surgimento de forma explicita das qualidades dos
movimentos. Verificou-se ainda que o alongamento deveria ser individual,
realizado na maioria das vezes em siléncio, e com a aten¢io focada na musculatura.
Os exercicios de alongamento deveriam seguir uma seqiiéncia preestabelecida, uma
ordem légica, envolvendo o corpo inteiro, ou seja, dos pés a cabecga. Foi importante
descobrir, na pratica do Tai Chi Quan, a sutil diferenca entre alongar e esticar, pois
para esta atividade o alongamento é relacionado ao desbloqueio de energia em sua
fluéncia pelo corpo e € uma acdo corporal que preserva a sensacdo dos espacos
abertos (espacos vazios das articulacdes, musculos e 6rgaos) e o esticar refere-se a
uma distensao da musculatura, a¢do corporal oposta a do alongamento.

A pratica da respiracdo foi desenvolvida buscando a qualidade natural, tanto
na inspiracdo, (a entrada de ar), como na expira¢do (a saida do ar), utilizando a
dinamica ritmica, como suporte e estimulo para o desenvolvimento da atividade
respiratéria. Os exercicios respiratorios foram criados a partir da respiracado
abdominal, tordcica e peitoral, trabalhados conjuntamente com o movimento, para
proporcionarem maior fluidez, relaxamento, e para desenvolvemos uma melhor e
mais ampliada percepcdo do corpo e suas funcoes.

Ainda trabalhamos a respirac¢do nas partes do corpo, citando como exemplo
a respiracdo focalizada na coluna vertebral. Nesse exercicio (vide Figura 16 e 17
adiante), a inspiracdo é feita pelo nariz, concentrando-se nas vértebras da coluna
vertebral e a inspiracgdo € feita também pelo nariz e focalizada no eixo anterior do

corpo humano.
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Figura 16

Figura 17 80
Durante o processo, os exercicios conduzidos com atividades grupais foram

diversificados, trabalhando vérias possibilidades de formacdo do grupo com duos,

80 Representacdo da respiracdo utilizada nos laboratérios.
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trios e quartetos e isto demonstrou ser enriquecedor para a diversificacdo das
relagdes. Por outro lado, a medida que famos trabalhando, ddvamos sempre uma
atencao especial aos depoimentos dos alunos sobre a experiéncia vivida, ao final de
cada exercicio ou aula. Neles revelavam-se as impressoes, as sensacdes € opinides
pessoais, servindo como “feedback” das experiéncias vividas e dire¢do ao
planejamento das atividades. Os registros feitos e as gravacdes das aulas em fitas de
video serviram como um importante instrumento de feedback para o grupo poder
observar a atuacdo individualizada, dos alunos-dancarinos consigo mesmos, como
suas relacdes com o outro.

Gradativamente a pesquisa estava sendo construida embasada pela via dos
conceitos da danca e dos principios do Tai Ji Quan e esses, por sua vez, aplicados a
uma vivéncia corporal técnico /expressiva, se faziam necessdrios a revisdo da
leitura e informacdo tedrica dos conteudos estudados. Para tal, planejamos um
seminério, fundamentado sobre origem e historicidade do Tai Ji Quan, cuja leitura
proporcionou um suporte para a compreensdo da mecanica e do aspecto qualitativo
dos movimentos desta atividade e, em especial, no que tangia as transi¢des entre
uma postura e outra. Foram também discutidos e relacionados principios tais
como, so6lido e vazio, vacuidade e plenitude, yin e yang, respiracdo, intenc¢do e
atencdo, fluéncia do movimento, que seriam trabalhados em interacdo com a
linguagem da danga.

Achamos também importante fazer uma abordagem conceitual sobre a
respiracdo e seu mecanismo, envolvendo a tensido e o relaxamento global, com o
objetivo de promover maior mobilizacdo da forca vital do corpo humano. Para tal
recorremos as idéias de Nakamura (1981), que postula ser a respiracdo sindnima de
vitalidade ou absor¢do de energia. Ele sustenta que hd uma relacdo profunda da
respiracdo com o estado emocional do ser, e uma relagdo entre as alteracdes
ritmicas da velocidade da respiracdo e o estado de espirito. Para vivenciar a
abordagem tedrica acima explanada, foram planejados alguns exercicios de
sensibilizacdo do corpo, com o intuito de facilitar o entendimento prético desta

relagdo.
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3.2.1. A pratica da danca

Foram planejados exercicios de sensibilizacdo corporal, usando o toque
como foco do nosso olhar, a principio individualmente, depois interagindo em
duplas, como exemplificaremos a seguir. Na posicdo em pé, dois a dois, um
parceiro atrds do outro, e o que estd na frente, e mantém os olhos fechados.
Comeca a tamborilar o corpo do outro, numa dindmica lenta e salteada,
percorrendo toda a drea do corpo suavemente. Apds o término do exercicio, fazer a
troca dos pares, possibilitando ao outro, a vivenciar a proposta.

Nesse exercicio, as sensacdes externas sdo originadas através do toque da
mao, enquanto as interiores se constroem na medida em que o aluno vagueia e
percorre mentalmente os espacgos internos do corpo. Sabemos que o exercicio do
toque ¢ uma maneira de captar as informacgdes sobre seu corpo e que a pele contém
o potencial do sentir. Ela sinaliza as texturas, as temperaturas e delimita as
sensacOes de espaco, tanto interno quanto externo. Sendo assim o movimento de
tamborilamento no corpo d4 a oportunidade de exercitar suas sensacdes, enquanto
o dancarino estd recebendo o movimento de tamborilar.

Verificamos beneficios no uso da friccio da pele antes de iniciarmos os
exercicios propriamente de danca por promover o aquecimento do corpo, deixar a
musculatura mais solta e desbloquear o diafragma, o que melhora o fluxo
respiratorio.

Foi realizado exercicio, em duplas, de autopercep¢dao das partes do corpo
também na posicdo decubito dorsal, por diminuir a acdo da gravidade, e facilitar
para o aluno o despertar da consciéncia de cada parte do corpo e suas relagdes.
Pedimos ao aluno para ndo bloquear a respiracdo, devendo deixd-la fluir
normalmente. Cada dupla tocava e brincava com a parte do corpo escolhida do
parceiro, realizando pequenos movimentos. Esse exercicio foi importante para
estabelecer a organizagdo estrutural do corpo, sendo, portanto, fundamental para o
pleno desenvolvimento corporal do dancarino.

Realizamos alguns exercicios de respiracdo, conforme procedimento a
seguir: posicdo inicial em pé, pés paralelos, iniciar o exercicio inspirando pelo nariz

e soltando a respirag¢do pela boca, cada qual usando o seu préprio tempo de
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realizacdo. Ao final da expiracdo, sensibilizar os miusculos abdominais
pressionando para dentro e para cima, evidenciando a consciéncia de “Tan Tien”
(ponto energético localizado quatro dedos abaixo do umbigo). Ainda durante a
realizacdo dos exercicios, ressaltou-se a importincia da respiracdo (movimento de
inspiracdo/ expiracdo) na modificacdo do corpo e na contribuicdo positiva para a
fluéncia do movimento e do equilibrio das emocdes.

Nesse viés, praticamos um exercicio de concentracdo fixando a nossa
atencdo em uma figura de mandala. Calma, concentragdo e imagina¢do sdo
qualidades essenciais para que o movimento possa desenvolver-se plenamente. Ao
tomar a imagem da mandala, fixamos a nossa atencdo no ponto central do circulo,
facilitando o convergir da atencdo do grupo para o mesmo ponto, despertando a
concentragdo individual e do grupo como um todo.

Fizemos também o uso de atividades lidicas, por meio de jogos, para o
desenvolvimento da nossa preparacdo corporal, conforme descrevo alguns

exemplos abaixo:

1) Exercicio objetivando o aquecimento por meio da exploracdo do espaco,
constituido de trés etapas, posi¢cdo inicial na vertical, peso do corpo distribuido
entre os dois pés:

Na primeira etapa, iniciamos andando pela sala, explorando o espaco,
observando as suas sensacdes e, ao encontrar o colega, desviar-se dele, virando
para a direcdo oposta. Numa segunda etapa, o aluno continuou a fazer
deslocamentos no espaco, a0 mesmo tempo em que promovia contato fisico com
aqueles que o encontrava.

Na terceira etapa, o exercicio consistiu ainda em andar pela sala, deslocando
com passos largos sem perder o contato dos pés com o chdo, dinamizando o ritmo a
critério do orientador do grupo.

Nesse exercicio foi importante variar a dindmica ritmica durante o uso de
movimentos livres e espontaneos, pois o estimulo ritmico liberava cada vez mais a
fluéncia do movimento criativo. Ainda enfatizou-se o trabalho da coordenacao
motora dos participantes, impulsionada pela pulsacdo ritmica dada pelo

orientador. Durante esse exercicio foi aconselhado aos alunos alternar as dire¢des
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no espago, para a sua melhor exploracdo, estimulados pela fala do condutor da
atividade.

Para finalizar esse exercicio, solicitamos a cada participante a criacdo de
uma maneira especifica de se locomover no espaco. Depois de concluida a etapa da
criacdo de cada participante, o orientador dinamizou o exercicio, escolhendo uma
movimentacdo padrdo por vez, e esta deveria ser copiada e seguida por todos os
componentes do grupo. Cabe ressaltar que, durante a execucdo do exercicio, todos
se comprometiam a trabalhar o corpo no maximo das possibilidades, envolvendo
ndo s6 as pernas na acdo, como também o tronco, bracos, a utilizacdo do corpo
inteiro.

Nesse sentido, ao copiar, imitando o movimento do outro, estabelecia-se
também amplitude no gesto € no movimento com relacdao ao volume e a forma do
corpo escolhida. Esse exercicio foi efetuado vérias vezes, até o esgotamento da

amostragem das seqii€ncias criadas por cada um dos participantes.

2) Outro exercicio foi feito em circulo, com uma pessoa no centro e as outras
em volta dela. A acido corporal para aquecer o corpo consistia no tamborilar o corpo
do colega com pequenos movimentos que percorriam o corpo inteiro. Isso
estimulava, entre outros, o fluir da corrente sanguinea enquanto beneficiava o

relaxamento dos nervos e dos musculos do corpo.

3) Foi solicitado aos alunos andarem pela sala, atentos a dindmica do ritmo
produzido pela voz do orientador do exercicio. Foi a emissdo da sua voz que
modulou diferentes alturas e padrdes ritmicos, o que influenciou e regulou a
qualidade dos movimentos. Uma exploragio do movimento lento e rdpido e,
quando surgia a pausa, parava o movimento, fazendo o congelamento das partes do
corpo ou do corpo inteiro. Aplicava-se, assim, um dos conceitos fundamentais da

Escola Denishawn presente nas idéias de Laban.

4) Outra maneira interessante de sensibilizacdo corporal para o movimento
expressivo foi por meio do estimulo das agdes corporais, estabelecendo

primeiramente uma andlise das acdes escolhidas e depois sua execuc¢do prética.

78



Cada acdo evidenciada abaixo contém um estado de espirito caracteristico que pode
produzir alteragdes no movimento e na posi¢ao do corpo, tais como: sacudir, rolar,
dobrar, esticar etc.

Durante a execu¢do do exercicio acima mencionado, dinamizamos o
procedimento do uso do corpo, de forma total e parcial, para romper as fronteiras
desses dois tipos de utilizacdo bdsica de aquecimento na danca, por meio de
instrumentos lidicos. Numa segunda etapa, o exercicio foi ampliado com o
acréscimo dos elementos de percepcdo do espaco, incluindo desta vez, a no¢do de
niveis.

Ainda para a proposta de aquecimento do corpo foi criado mais um exercicio
denominado de “marionetes”, que tinha o seguinte procedimento: em duplas, uma
pessoa assumia a parte ativa do exercicio, manipulando o corpo do companheiro e
o outro ficava passivo deixando ser manipulado pelo companheiro. Com esse
exercicio foi possivel observar na nossa pratica: a idéia de que o corpo é um volume
no espaco; € o nosso primeiro limite concreto; e € possivel, por meio de atividades
desse tipo, facilitar o entendimento do senso priméario de ‘“construcdo e des-
construcdo” de formas corporais.

Estava sempre em mente a idéia de que cada oficina fosse dirigida em func¢ao
da pesquisa do movimento, além da maneira de como preparar o corpo para uma
melhor qualidade na execuc¢do da expressividade do movimento, desenvolvendo
habilidades psicofisicas para suporte da criacdo e da consciéncia do movimento

corporal do dancarino.

3.2.2. A pratica do Tai Ji Quan

Dando continuidade aos objetivos especificos de nossa proposta, iniciamos o
trabalho de aprendizagem da seqiiéncia do Tai Ji Quan, ensinando gradativamente
ndo somente as posturas e encadeamentos de 42 movimentos (ver anexo ), como

também os principios escolhidos para serem desenvolvidos em nossos laboratdrios.
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No ensinamento dos encadeamentos, enfatizamos que seria utilizado o
processo da repeticdo, pela necessidade da apreensdo do movimento por meio de
uma experiéncia direta e concreta, ou seja, o ato de copiar sem ser servil a forma.
Tal procedimento promove uma descoberta do modo préprio de cada um realizar
os movimentos lentos, continuos € em sintonia com a sua individualidade. Em
resumo, acreditamos, como a maioria dos estudiosos desta drea, que o Tai Ji Quan
permite, aos que o praticam, os meios para a investiga¢do, o desenvolvimento e a
consciéncia mais profunda de si mesmos.

Durante a prdtica, relembramos o beneficio que a respiracdo promove ao
executar o movimento corporal em harmonia com a mesma, possibilitando uma
sensacdo de alongamento dos espacos internos da musculatura, bem como o foco e
a percep¢do intensa do corpo, ajudando na realizacdo dos exercicios e na qualidade
do movimento encadeado.

Retornamos a prédtica de mais alguns encadeamentos, exercitando a
harmonia, entre uma postura e outra e entre uma postura e uma transicao. Através
dessa pratica continua e diligente, pudemos sentir e apreender a energia intrinseca
e, a0 mesmo tempo, percebemos como o Qi fluia pelo corpo todo.

No processo da aprendizagem das posturas e dos encadeamentos,
discutimos a respeito da continuidade e fluéncia do movimento como fator
necessdrio, explicando que cada movimento comeca com o final do movimento
anterior, como se estivesse desenrolando um “fio de seda”. Ainda em relacdo a esse
ponto, exemplificamos que qualquer acdo do corpo deveria ser como um colar de
pérolas, estando cada pérola na razdo do equilibrio e harmonia com as préximas, o
que gera uma sensacdo de leveza e continuidade.

Na medida em que fomos avancando no conhecimento e na pratica dos
encadeamentos do Tai Ji Quan, tomamos contacto com o movimento circular e
com a circularidade presente nas posturas, nas transi¢cdes € nos principios dessa
técnica: com isso, nenhuma descontinuidade ou ruptura acontecer.

A medida que iam se desenvolvendo os encadeamentos do Tai Ji Quan,
promovemos a consciéncia do fluxo do movimento, e da transferéncia do peso ao

executar o passo, seja com o apoio nas duas pernas ou uma por vez. Exploramos,
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ainda, o ritmo individual, indo do lento ao mais rdpido de acordo com o
desempenho de cada um.

Fizemos a proposta para que os participantes utilizassem a idéia de esculpir
o movimento do corpo no espaco. Tal procedimento permitiu a incorporagdo dos
encadeamentos que geravam uma identidade propria. Adotamos diversas formas
de exercicios como individuais, duplas, e em grupos, explorando as pausas e as
posicdes estdticas entre um encadeamento e outro. A respeito da idéia de
incorporacdo, Schilder diz com muita propriedade que: Quanto mais parado
(condensado, menos movimento exterior e mais interior)8! a postura do corpo,
mais apta se torna a pessoa para descrever e expressar a verdadeira
caracteristica da alma. (Schilder, 1980:234).

Observamos que os alunos ndo s6 vivenciavam o movimento, como também
buscavam entender a acdo implicita deles. Ficou marcante a diferenca quando a
respiracdo estava atuando, de forma harmonica ou ndo, numa ac¢ao conjunta com o

movimento corporal.

Dando seqiiéncia ao trabalho corporal dos 42 movimentos do Tai Ji Quan,
pedimos que demonstrassem essa seqiiéncia, ressaltando desta vez a acdo conjunta
da postura com a respiracdo. Como resultante, verificamos que os alunos atingiram
mais um estdgio de desenvolvimento, ao percebermos que este procedimento
acionou o equilibrio da mente (intenc¢do) e da postura (realizagdo), ao mesmo
tempo em que o dancarino encontrava o seu eixo de equilibrio e centro de

gravidade. Emergiu a €nfase a poética e a expressividade do corpo.

3.2.3. A pratica das Improvisacoes

”As improvisagoes foram muito
conscientes, com movimentos claros
dotados de um bom nivel de
expressividade, harmonia e solucdes
engenhosas e criativas”$2.

81 Paréntese nosso.
82 Depoimento de uma das alunas.
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A estrutura dos exercicios de improvisacao seguiu um roteiro no qual foram
explorados os seguintes sub-topicos: a improvisacao livre, a improvisacao
estruturada e aimprovisacao do contacto.

Na improvisagdo livre, a €nfase foi dada a entrega ao movimento e as
sensagdes, estimulando o desenvolvimento da criacio de movimentos livres e
inusitados e este foi o objetivo definido. O didlogo interior se tornou o ntcleo do
processo criativo. Este funcionou como um instrumento da expansdo da
expressividade humana. Observou-se a descoberta, inicialmente, de possibilidades
corporais individuais, na medida em que se explorava e se desenvolvia a
capacidade de criagdo de cada um. Havia também o surgimento das inter-relagdes
do grupo, ja que tudo o que acontecia decorria das relacdes e didlogos dos
movimentos corporais dos dancarinos do grupo constituido.

A partir dai, quando estdvamos exercitando a pratica da improvisacdo livre,
cada movimento ocorria de maneira pura, genuina, excitante, € mais, estimulante
para a conducdo da fluéncia dos proximos movimentos.

A improvisacdo estruturada, a €nfase era estudar e trabalhar as interacdes
entre a musica, os elementos da danca e os principios e encadeamentos do Tai Ji
Quan, solicitados anteriormente ao exercicio da improvisagao.

A improvisacdo do contato estava baseada, inicialmente, em toques em
nosso proprio corpo e, em seguida, no corpo do companheiro, em duos e em grupo.
Esta experiéncia nos remeteu a idéia de que o ato de tocar-se e de tocar o outro é
fundamental para que o aluno possa reconhecer a sua propria estrutura corporal.

Nesse tipo de improvisacdo, os participantes exploravam o contato fisico e
energético de um com o outro, como também o sincronismo da respiracdo com o
movimento. Outro enfoque trabalhado foi a confianca, o peso, o momentum e a
fluéncia do movimento como estimulo a novas abordagens, enriquecendo o
processo criativo.

Ap6s a introducdo dessas possibilidades no universo da técnica da
improvisa¢do, demos continuidade, lancando alguns exercicios, abaixo

descriminados.
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Exemplo de exercicios ilustrando os conceitos da pratica da improvisacio.

Como um dos exercicios introdutdrios, pedimos aos alunos para tomarem a
primeira posi¢do da seqiiéncia dos 42 movimentos do Tai Ji Quan como ponto
inicial para uma improvisacao livre, e sua progressao deveria utilizar todo o espaco
da sala.

Nesse exercicio o caminho estava aberto para que o impulso criativo
revelasse o movimento genuino que nascia das camadas mais profundas de cada
participante. Sentiamos no corpo de cada dancarino e, conseqiientemente, no
grupo, uma onda de energia e um novo félego no qual o movimento fluia um ap6s o
outro, sem interrupg¢des. A pratica da improvisacao livre gera ondas de energia, as
quais estimulam a conduc¢io da liberdade de movimento inerente a cada um.

Trabalhamos com as improvisacdes estruturadas, pedindo que a posicao
inicial fosse escolhida entre uma das posturas da seqiiéncia do Tai Ji Quan e que,
ao longo do exercicio, esta fosse (des)-construida lentamente, aos poucos,
imaginando estar dissolvendo a posi¢do inicialmente escolhida.

Nesse mesmo exercicio exploramos o espaco nas direcdes frente e trds e
abordamos a questdo da fluéncia, no que diz respeito ao fluxo (indo,
interrompendo e detendo). Os alunos recebiam estimulos para observarem suas
sensacgdes, o que os conduzia a concentrarem-se na exploracdo do seu movimento,
dinamizando-o, permitindo o surgimento de diversos graus do fator fluéncia de
suas movimentacdes.

Evidenciamos ainda, nos laboratérios de aplicacdo das improvisacdes
estruturadas, o desenvolvimento do uso concomitante da ampliacdo e economia do

movimento, através dos seguintes exercicios:

1) Escolher uma das posturas do Tai Ji Quan para iniciar ou terminar a

improvisacao;
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2) Repetir a mesma estrutura do exercicio anterior, citado acima, enfocando,
no decorrer da improvisacdo, a amplitude e a economia do movimento, trabalhados

separadamente;

3) Fazer mais uma vez, abordando um didlogo entre a amplitude e a

economia do movimento.

4) Pesquisamos o impulso do movimento, quer seja no inicio, meio ou no

final do exercicio, utilizando diferentes partes do corpo.

5) Trabalhamos a improvisacdo, experimentando varios enfoques como: o
deleite do movimento de atuar conjuntamente com a respiracdo; a improvisacao
livre com musica e aplicamos a improvisagcdo estruturada, em duplas, usando a

estrutura de espelhos simultaneos e sucessivos.

6) Comecar a seqiiéncia dos encadeamentos Tai Ji Quan, como ponto inicial
para o movimento criativo, e depois do sexto encadeamento deixar o movimento

livre brotar, iniciando-se a improvisacao livre.

Ao finalizar esses encontros, os alunos concluiram que a improvisacdo é um
elemento importante e essencial para a investigacdo e exploracdo do movimento
expressivo, argumentando o quanto essa atividade promove a calma e a
tranqiiilidade, requisitos importantes e essenciais na busca e na pesquisa do
movimento criativo.

Citamos a seguir alguns procedimentos utilizados durante a aplicacdo de

exercicios de composi¢do que se seguiram a etapa das improvisagoes.

3.2.4. A pratica das composicoes

“O curso de Tai Ji Quan foi um aprendizado a mais
nesse universo que, com certeza, nos proporcionou
mais uma janela para ser aplicada na 4rea de
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danca, trabalhando a concentracdo, paciéncia e
equilibrio mesclando dois enfoques a improvisacao
e respiracio” 83.

1) Solicitamos uma composicdo, baseada no impulso do movimento, ficando
a critério de cada um a escolha dos elementos ou conceitos da danca a serem
abordados na composic¢ao elaborada individualmente e apresentada em conjunto

com todo o grupo.

2) Para um melhor aproveitamento das atividades da improvisacgdo,
planejamos um exercicio baseado em movimento curvo e reto. Sugerimos aos
alunos que desenhassem circulos com diferentes partes do corpo, a livre escolha.
Lembramos a eles que o processo do exercicio € mais importante do que o produto,
por representar a oportunidade de explorar e instigar os movimentos, (re)
descobrindo os corpos, criando e desenvolvendo a consciéncia corporal.

Em seguida, utilizamos um exercicio denominado: de pergunta e resposta do
movimento. Enquanto um grupo iniciava o movimento como se fosse feita uma
pergunta, o outro grupo realizava um movimento correspondente como se fosse
uma resposta ao movimento proposto pelo primeiro grupo.

Na tentativa de reunir os dois elementos trabalhados nos exercicios
anteriores, solicitamos aos alunos, como exercicio final, uma composicdo
individual, baseada na estrutura de pergunta e resposta, tendo como estimulo para

a criagdo do movimento, a qualidade curva e reta incluida na composicao.

3) Foram realizados também exercicios mudando o enfoque, dinamizando a
estrutura da improvisagcdo, por meio da aplicagdo de algumas variacdes, como: a
qualidade do movimento aberto /fechado; o didlogo do movimento, feito em
duplas, ressaltando a estrutura de frases de movimentos; trabalhos do gestual,
usando a estrutura de pergunta e resposta; e a utilizacdo das acdes corporais.

Durante o processo, demos €nfase a apresentacdo dos trabalhos, fruto das
improvisacoes estruturadas e das composicdes coreograficas elaboradas durante os

encontros. Para que os alunos pudessem apreciar a improvisacdo € composi¢cdes

83 Depoimento de uma das alunas.
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dos colegas, o grupo foi sempre dividido em subgrupos, ficando metade do grupo
parado, apreciando a execucdo do exercicio e o outro grupo se movimentava,
realizando o exercicio proposto. Esse procedimento demonstrou ser muito positivo
no que se refere ao exercicio da elaboracao critica dos trabalhos apresentados

Assim, ao finalizarmos cada etapa, verificamos estd, cada vez mais,
assegurado um maior contato com o interior de cada um, o que,
conseqiientemente, proporcionava uma sensacdo de maior credibilidade na
realizacdo dos movimentos e na autenticacao dos trabalhos realizados.

Observamos que os laboratérios foram se tornando cada vez mais ricos e
agraddveis, em termos da vivéncia, edificando juntos o contedido e a proposta
almejada.

Demos prioridade ao processo criativo, que se fez mais importante que o
produto, por representar a oportunidade de explorar e investigar os movimentos
(re) descobrindo os corpos, criando, e desenvolvendo autoconsciéncia corporal.
Outra observacao importante foi o respeito pelo corpo do outro, sabendo ouvir, ver
e respeitar o colega nos trabalhos apresentados quer fossem individuais, duos ou
grupos. Cada apresentacdo feita demonstrava maior senso de participagcdo e
criatividade perante o grupo, o que significava uma mudanca na sua sensibilidade,

na sua criatividade.

3.2.5. O Circulo final

O circulo final era um espaco designado as reflexdes sobre as experiéncias
vividas, sendo muito importante a troca de impressdes e opinides pessoais no
grupo. Faziamos uma andlise, ressaltando os aspectos positivos e apontando
aqueles que poderiam ser melhorados. Imediatamente, as proximas apresentacgdes
melhoraram sensivelmente o nivel dos trabalhos. Desta maneira os participantes
tiveram um 6timo resultado, uma vez que todos ndés aprendemos um com o outro.

Para a harmonizac¢do das atividades finais foram criados alguns exercicios de
relaxamento, respiratérios e de concentracdo, os quais exemplificam também

caminhos utilizados para trazer os conceitos a pratica:
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1) Posi¢do inicial deitado no chao, iniciar um exercicio denominado de
“visualizacdo da respiracdo”, constituido de trés etapas: na primeira, a visualizacao
do ar entrando pelas narinas; na segunda vez, a visualizacio do movimento, a
imagem do circulo flexivel pulsando no corpo, € na terceira vez o relaxamento do

corpo com a saida do ar pela boca.

2) Posicao inicial deitado em decubito dorsal, olhos fechados, proceder a um
relaxamento da seguinte maneira: pedir aos participantes para concentrarem-se no
ritmo da respiracdo, sentindo o movimento da inspiracdo (nariz) e expiracgdo

(boca), e sua conseqiiéncia nos movimentos internos no corpo.

3) Posicdo inicial deitado em decubito dorsal, utilizar a imaginacdo para
promover, na inspiracio, a sensacao de ampliar a forma do corpo e, na expiracdo, o
seu conseqiiente recolhimento, cedendo o peso do corpo a forca da gravidade para

melhor percep¢do do contato da estrutura éssea e muscular com o chao.

4) Posi¢do inicial deitados confortavelmente no chdo. Dirigimos um
relaxamento corporal baseado na percepcao da respiragcdao, promovendo a imagem
como se fosse abrir e fechar um leque, na altura do térax do corpo de cada

dancarino.

5) Na maioria das vezes, foram incluidas atividades tendo como estimulo a
massagem em duplas, sendo orientado o procedimento correto para tocar o corpo

do colega.

6) Propusemos ainda um exercicio de relaxamento (que consistia na
seguinte proposta: um dos dancarinos deitava-se de costas sobre as costas de um
companheiro, com os gliteos acima dos gliteos de quem o sustentava. O
companheiro que estava em baixo inclinava-se e comecavam pequenos

movimentos de flexdo e extensdo dos bracgos, subindo e descendo seu corpo, de

87



forma a balancar suavemente quem estava deitado, que se colocava como se

estivesse boiando nas ondas do mar. Depois trocamos os parceiros.

7) A proposta de “Manobras Corporais”, que consistiu em um trabalho feito
essencialmente em duplas, em determinadas posturas, as quais trabalhavam o

alongamento das partes do corpo.

Figura 14.

Figura 15

Figuras 14 e 15 — Exemplos de manobras corporais.34

8) Promovemos um exercicio para a sensibilizacdo do contorno do corpo do
dancarino.

Esses exercicios de harmonizacdo demonstraram ser necessdrios, ndo so
pela percep¢do do contorno corporal como também pela consciéncia dos pontos
energéticos no corpo. Eram realizados, na maioria das vezes, individualmente, em
sintonia com a respiracdo que ocorria de forma ‘“viva”, em contraposicdo a uma
respiracdo mecanica. Uma a¢do conjunta que facilitava o desabrochar do processo

de percepc¢do e consciéncia corporal do grupo.

84 Material recolhido a partir de uma apostilha do curso Manobras Corporais , ministrado pelo
Mestre SERG. PEYOT. Rio de Janeiro, 1984.
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CONCLUSAO

O relato deste trabalho teve como finalidade apresentar as minhas reflexdes
acerca da pesquisa e, em especial, do processo desenvolvido durante os
laboratérios de criagdo e expressdao, € ndao a preocupagcdo com a descricdo de
resultados fixos.

A sistematizacao e reflexdo sobre a minha experiéncia enquanto professora
deu origem a essa proposta educativa, vivenciada ao longo da pratica de ensino por
mais de 20 (vinte) anos e apoiada também na rica experi€ncia enquanto dancarina
do proficuo GDC/ Utba (Grupo de Danc¢a Contemporanea da Universidade Federal
da Bahia). Por meio deste percurso, redescobrimos nossos corpos, ampliamos
nossa consciéncia pessoal e profissional, gracas as inumeras vivencias que
obtivemos ao encontrar profissionais competentes, o0s quais estavam
comprometidos com o desenvolvimento e o crescimento do ser humano. Isto foi o
esteio deste trabalho.

Os laboratérios de experimentagao e criacdo tiveram como enfoque central a
consciéncia da corporeidade. Isto permitiu explorar as partes do corpo, as
articulagdes, sempre na perspectiva de experimentar as conexdes e possibilidades
do movimento corporal, sem perder a nocdo de que ndo somos a soma das partes,
mas um ser global, o que facilitou admitir o valor do respeito a individualidade da
pessoa. Trabalhamos visando o desenvolvimento pessoal e coletivo, por
entendermos que a danc¢a acontece no corpo € se comunica através dele, nas suas
acoes e interacdes com o outro.

Inicialmente, houve certo receio dos alunos em realizar suas acdes, agindo
com reservas. O importante foi deixa-los livres, a vontade, estimulando a criacao e
a experimentacido com o seu corpo, a exploracao gradativa dos seus movimentos no
espaco. Os postulados de Dalcroze foram de suma importincia, em especial a
utilizacdo da exploracao ritmica do corpo, para adquirirem confianca ao soltarem

sua movimentagdo e, conseqiientemente, ampliar seu repertdrio expressivo.
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Nessas experiéncias, pudemos ir ao encontro da relacdo do corpo do aluno-
dancarino com o meio ambiente em que vive, uma relagdo significativa para o
entendimento da sua unidade corpdrea, quer seja como dangarino, artista atuando
no palco, quer seja como pessoa atuante no meio social em que vive. Outros fatores
observados durante os laboratdrios foram os contetdos construidos com principios
técnico-expressivos advindos de Delsarte e ampliados pelos pioneiros da danca
moderna, o que possibilitou ao aluno perceber seus limites, suas possibilidades de
escolhas de movimentacgdo e direcionar sua energia criativa e expressiva.

Constatamos que um trabalho que comeca pela concretude do corpo irradia-
se e amplia-se através da sua percepcdo e sensibilidade, levando-o a auto
descoberta de si mesmo, da sua gestualidade ligada ao seu interior, as suas
emogdes, o que nos remete aos fundamentos dos pioneiros da danca moderna
(Isadora Duncan, Denishawn, entre outros ja citados), que enfatizavam a busca e a
pesquisa do gesto natural, tanto de movimentar-se livremente como de estar aberto
as experiéncias inusitadas; argumenta-se que todo corpo € mobilizado para a
expressdo através das emocgoes.

O enfoque nos principios do Tai Ji Quan promoveu a descoberta da
importancia de relagdes inerentes ao corpo, anterior a sua funcionalidade, para
uma atividade artistica ou ndo. Assim, fez emergir aspectos que consideramos sutis
tais como: a ligacdo do interno com o externo; a importincia da realizacdo do
movimento em unissono com a respiracdo; o contato com a energia intrinseca que
aciona o ser.

As conjugacdes das experiéncias subsidiadas nessas dreas de conhecimento
corporal evidenciaram uma valorizacdo da inteireza corpodrea, da liberdade de
expressdo, do desenvolvimento da capacidade criativa, da participacdo e
colaboracdao grupal, de uma ampla percepcdo e utilizacio das possibilidades
poéticas do corpo. Entre esses frutos destaca-se a crenca de que o
autoconhecimento ndo deve ser conquistado no isolamento, e sim, na relacdo com
o mundo. Dai, a vantagem da énfase no desenvolvimento das habilidades
psicofisicas do dancarino contemporaneo, em treinamentos técnicos e expressivos

dos grupos de danca.
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Em resumo, o principal desta pesquisa foi a constatacdo e reafirmacdo da
possibilidade de enriquecimento do treinamento técnico expressivo do dancgarino,
por meio da énfase ao desenvolvimento do auto-conhecimento, especificamente,
das habilidades psicofisicas do ser humano, utilizando estratégias e procedimentos
que enfatizem a consciéncia corporal e a criatividade, fundamentadas em

abordagens humanisticas.
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ANEXO

Encadeamento do Tai Ji Quan utilizado nos
laboratorios.
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