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RESUMO

Esta pesquisa apresenta uma reflexdo e articulagdo tedrico-prética sobre a
poética e construcdo da dramaturgia corporal a partir dos conceitos pneuma, qi e
prana, os quais foram indagados em laboratérios praticos de treinamento,
exploragdo coreogréfica e criagdo cénica. O Corpo Conectado apresenta-se como
um termo que condensa a idéia de um todo in(di)visivel do ser c€nico: corpo fisico e
espirito em movimento unidos, fusionados e potencializados através de uma série de
principios e metdforas que apontam aos aspectos invisiveis, mas perceptiveis do
corpo. Estabelecendo um didlogo com artistas como Kandinsky, Alex Grey, Mark
Olsen e Yoshi Oida, esta pesquisa formula a idéia de que obra e criagdo encontram-
se permeadas por um componente espiritual, por tanto a dramaturgia do corpo e do
movimento, pode ser entendida como uma organizagdo interior, uma dramaturgia
da alma, uma forma de estruturar e organizar os invisiveis que sustentam o gesto, a
acdo fisica e o movimento. Entrelacando delicadamente uma rede de reflexdes e
experiéncias praticas interdisciplinares, esta pesquisa aborda no¢des da anatomia
sutil e energética do corpo em relagdo com a pratica criativa e o treinamento cénico,
onde conflui o que finalmente chamaremos de principios e manifesto de dramaturgia

e criacdo do corpo conectado.

Palavras Chave: Danga — Teatro — Corpo- Dramaturgia do corpo — Processo de
criacdo- Interdisciplinaridade- Anatomia sutil e energética — Treinamento - ator-

bailarino.
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ABSTRACT

This research presents a reflection and a theoretical-practical articulation about the
poetics and construction of corporal dramaturgy from the concepts pneuma, gi and
prana, which were investigated in laboratories of training, choreographic
explorations and scenic creation. The Connected Body is presented as a term that
condenses the idea of a whole in(di)visible of the scenic being: physical body and
spirit in movement, united, fused and enhanced through a series of principles and
metaphors that point to the invisible, but perceptible aspects of the body. By
establishing a dialogue with artists such as Kandinsky, Alex Grey, Mark Olsen and
Yoshi Oida, this research formulates the idea that the work of art and creation are
permeated by a spiritual component; therefore, body and movement dramaturgy, can
be understood as an inner organization, a dramaturgy of the soul, a way to structure
and organize the invisibles that support the gesture, the physical action and the
movement. Delicately interlacing a network of interdisciplinary thoughts and
practical experiences, this research addresses subtle and energetic notions of the
anatomy of the body in relation to the creative practice and scenic training, which
finally merges in what we call as principles and manifest of creation and dramaturgy

of the connected body.

Keywords: Dance- Theater- Body — Dramaturgy of the body — Creative process-

Interdisciplinary language- Subtle and energetic anatomy- Training - actor-dancer.
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Na arte, a teoria jamais precede a prdtica, assim como tampouco a comanda. Eo
contrdrio que sempre se produz. Aqui, sobre tudo nos comecgos, tudo é questdo de
sensibilidade. E somente pela sensibilidade, principalmente no inicio, que se chega
a alcangar o verdadeiro na arte. Embora a construcdo possa ser edificada tdo
somente por meio da teoria, ndo é menos verdade que esse “mais”, que é a alma
verdadeira da criacdo (e, por conseguinte, até certo ponto, sua esséncia), nunca
serd criado nem encontrado pela teoria, se ndo for primeiro insuflado por uma
intuicdo imediata na obra criada. Agindo a arte sobre a sensibilidade, ela so pode
agir também pela sensibilidade. Mesmo partindo das porcoes mais exatas, servindo-
se das medidas e dos pesos mais precisos, nem o cdlculo nem o rigor das deducoes
Jjamais fornecerdo o resultado justo. Tais proporcdes ndo dependem do cdlculo, tais
equilibrios ndo existem.

KANDINSKY
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INTRODUCAO
A SECRETA INICIACAO NA DANCA

Quando penso em movimento, penso em liberdade, em transformacdo, em
encontro, em um vazio infinito, que a0 mesmo tempo estd preenchido de intimeras
possibilidades, de todas as musicas da alma, de todas as cores, dos sons, das
nuancas, dos siléncios, e de uma secreta satisfacao que até hoje, ainda nao consigo
descrever com precisdao. O movimento sdo as palavras do nosso corpo e alma, a fala
sincera das nossas experiéncias, das nossas memorias, emocdes e estados, as
palavras sagradas, fluentes e exatas que abrem o acesso a nossa prépria liberdade e

infinidade.

Iniciei meu processo como criadora e intérprete em danca na Colombia em
2001, a0 mesmo tempo em que desenvolvia meus estudos de graduacdo em teatro;
neste ano, recebi o convite do criador e grande parceiro de vida e criacdo, Eduardo
Ruiz Vergara para participar da obra de danca “Escualo”, uma proposta de criacao e
pesquisa em espaco nao convencional junto com outros trés intérpretes. A proposta
abordava a constru¢do de partituras coreograficas e gestuais realizadas em uma
grande fonte de uma importante e concorrida praca do centro de Bogot4, na qual o
corpo humano transformava-se em um corpo aqudtico. Os movimentos e
coreografias desta obra nasciam dos impulsos e estados provocados por trés potentes
jorros de 4gua e uma piscina, a qual exploramos durante aproximadamente dois
meses, tempo que durou a pesquisa € montagem na fonte. Cada noite, em ensaios de
4 horas, pessoas que transitavam pela praca convertiam-se em espectadores que
compartilhavam efusivamente nossos acertos e dificuldades. Meus parceiros e eu
mergulhdvamos nessa fonte como criangas, procurando o movimento, mas também

algo que, mesmo que ninguém falasse, intuiamos estar além do préprio movimento.



Nunca esquecerei a vertigem, mas também a sensacao de liberdade que me produziu
subir pela primeira vez ao segundo nivel da fonte, onde se encontravam os trés
grandes jorros. Entrei em um deles e coloquei as minhas costas contra o
poderosissimo jorro de dgua, fechei os olhos, elevei os bracos € com uma mistura de
medo, respeito e intensa emog¢ao, abandonei-me por completo a sensacdao da dgua
percorrendo de maneira ascendente meu corpo. Apds veio um siléncio interior, uma
satisfacdo interna de estar vivenciando um momento intimo, Unico e de €xtase que
dificilmente poderia esquecer. Percebi a intensa corrente que batia, massageava € ao
mesmo tempo vitalizava meu corpo, uma onda continua de dgua que percorria
minha coluna desde a base até além do topo da cabeca e dava-me a imagem de um
estouro infinito de dgua e luz que nasciam de mim a partir dessa conexao corpo -
dgua. Agora, penso que essa foi a minha secreta e sagrada inicia¢io no movimento,
a qual declararia o comeco do meu profundo amor e conexdo com a danga, e
iniciaria o didlogo entre a atriz e a bailarina que fez do movimento a sua escolha

para se comunicar.

ApOs esta iniciacdo, seguiu uma cadeia de processos de criacdo, montagens e
pesquisa que felizmente continuam até hoje, como co-diretora, intérprete e
dramaturga da Cia. Estantres Danza e intérprete da Cia. Colombo — francesa

L’ Explose Danza.

Desde aquela secreta iniciagdo, surgiu em mim um processo de
reconhecimento e apropriacdo das ferramentas técnicas do movimento € um modo
especial de entender a danca e 0 movimento como espaco expressivo e liberador.
Percebi que com a elaboracdo de cada coreografia conseguia traduzir, codificar e
revelar os contetidos da minha alma. Desde sempre entendi 0 movimento a partir de
uma motivagdo, uma inten¢cdo, um subtexto. Acredito que pela minha formacdo no

teatro, consegui aproximar-me do movimento e da técnica ndo pensando na forma,



nas posicoes, qualidades e diferentes estilos, sendo desde um impulso vital, uma

forca interior, um sentido e um didlogo com as emocdes € as pulsoes.

Agora entendo que esse processo simultineo de formacgdo no teatro e o
desenvolvimento da danca na drea profissional, demarcaram meu caminho criativo
de uma maneira muito especial. No meu interior ndo percebia divisdo, porque era
meu mesmo ser cénico em unidade (teatro e danga) que vivenciava os distintos
processos de montagem, pesquisa € criagdo. Mesmo assim, quando comecei a
desenvolver minha pesquisa aqui no Brasil, percebi que sofria uma espécie de briga
interior (a partir da razdo, e ndo da sensacdo), na qual me obrigava a entender meu
proprio processo, expressdo e arte como uma dualidade, como uma divisdo que de

algum jeito tinha de se reagrupar.

As multiplas questdes que vieram com este deslocamento e a realizagdo dos
diferentes cursos durante o mestrado levaram-me a reconhecer que essa aparente
divisdo do meu ser c€nico era uma visdo forcada pelo processo académico e as
exigéncias de pesquisa que tive na graduacdo. Percebi, entdo, que esse olhar
fragmentado tinha surgido como resposta a certa pressdo do entorno universitario
por definir-me como atriz ou como bailarina, sem op¢ao de poder ser as duas ao
mesmo tempo. A partir desta reflexdo, meu projeto inicial de pesquisa mudou e
passou a refletir com maior clareza meus interesses mais profundos a partir das

vivéncias que até hoje tive como atriz- bailarina, criadora e ser humano.

Quando cheguei ao Brasil, uma paisagem deserta apresentou-se diante dos
meus olhos: as mudancas de pais, de ambiente e de espacos familiares e criativos
trouxeram consigo o vazio, a sensa¢do de ndo ter chdo, de nao ter certezas, passado,
referenciais, nem historia, mas, a0 mesmo tempo, pude contemplar um imenso
campo possivel a ser semeado com as préoprias vivéncias e reflexdes. Este espaco,

que me apavorava, significava um desafio. Era o espaco de isolamento que tanto



havia procurado desde tempos atrds, um espagco para sentar-me na mesa comigo
mesma e conversar sobre meus verdadeiros interesses criativos; era, como diria
Foucault na Hermenéutica do sujeito, o tempo para o cuidado de si e para a
identificacdo, reconhecimento e constru¢do da minha verdade artistica; ao encontrar
essas respostas dentro do vazio lembrei o propdsito de ter vindo até aqui: ndo por
um titulo, nem por um reconhecimento, sendo pela necessidade de isolar-me para

questionar a mim mesma sobre meu trabalho, meu oficio, minha criacao.

Neste momento, e depois de ter realizado a pesquisa pritica do mestrado,
posso dizer que meu desenvolvimento como ser cénico, € claramente indivisivel,
apoia-se na danca como ferramenta para fazer do impalpavel uma expressdo mais

palpdvel e no teatro para encher de sentido e impalpabilidade o0 movimento.
Quais sdo os limites entre estes dois aspectos?

Entendi depois do processo criativo que para mim ndo € importante resolver
esta questdo. O verdadeiramente importante esta na pulsdo interna, no estado, na
necessidade, na palavra interior que se traduz em coreografia ou partitura através do
meu corpo, a qual as vezes, mesmo sem ter uma identificacdo clara do seu
significado, pressinto-a carregada desses aspectos invisiveis que nascem das
entranhas de um corpo vivo, o qual precisa da expressdo e do movimento para

sobreviver e manter-se em equilibrio.

Hkok



INQUIETACOES, RUMOS, PERCURSOS...

E preciso acender a ldmpada, revirar toda a casa,

explorar todos os seus recantos,

até que se veja brilhar na sombra o metal da moeda;

da mesma maneira,

para encontrar a efigie que Deus imprimiu em nossa alma,
e que o corpo recobriu de mdcula,

é preciso —ter cuidados consigo mesmo-

acender a luz da razdo e explorar todos os recantos da alma

FOUCAULT

O que a esséncia da técnica tem a ver com o desabrigar?
Resposta: Tudo. Pois no desabrigar se fundamenta todo produzir.

HEIDEGGER

Durante o inicio do mestrado surgiram vérias inquietacdes e questdes com
respeito a existéncia dos limites entre: a expressdo artistica particular, a prépria vida
(vivéncias e histdria pessoal), a arte, a espiritualidade, a concepg¢do, a criacdo e a
obra. Este periodo levou-me a repensar minha postura como criadora € a0 mesmo
tempo a contemplar a vida e a criacdo, como uma totalidade incomensuravel, uma
paisagem em continua transformacgdo, um territorio poético e simbdlico onde sempre
¢ possivel a ddvida, o desequilibrio e a dualidade. O territério do permeavel, do

encontro, da observagdo e da construgdo de si.

A partir de algumas ferramentas conceptuais adquiridas nas diferentes
disciplinas  realizadas durante o primeiro semestre da pesquisa, elaborei um campo
de experiéncia técnica e criativa para explorar de uma maneira mais tangivel o

aspecto invisibilidade e imaterialidade (espiritualidade) do corpo que tanto me

' As ferramentas mais importantes e que mais motivaram-me a pensar na proposta do Corpo Conectado,
foram a nocdo de técnica em Heidegger, o “limpar a casa” de Marina Abramovic, a no¢do de alquimia de
Mircea Eliade e especialmente o cuidado de si e a técnica de concentragdo da alma de Foucault, como uma
via para evitar que o “Pneuma”, a alma se disperse. A relacio e didlogo com alguns destes e outros autores é
desenvolvida ao longo dos capitulos como uma possibilidade de aprofundamento, articulagdo e
enriquecimento da praxis a teoria.



inquietava. No inicio esta exploragdo focou-se especificamente no contexto do
treinamento corporal e algumas composi¢des coreograficas simples (Laboratorio I e
II). Aproximei-me a esta exploracdo a partir do conceito Pneuma’, devido a relacio
que este conceito propunha-me com o aspecto imaterial do corpo do artista cénico.
Indagar na pratica o que poderia ser o Pneuma, o espirito do movimento e como este
se relaciona com as emogoes através da respiracdo, do ar, da exalacdo, e do fluxo de
energia perceptivel, embora invisivel, que dinamiza e d4 vida ao corpo. Desta
maneira desenvolvi durante o segundo e terceiro semestre os Laboratdrios do Corpo

Conectado desenvolvidos com atores e bailarinos do Brasil e da Colombia.

Fez parte deste processo de indagagdo pratica, a identificacdo dos materiais
implicitos na minha prépria técnica corporal e interpretativa3 para agrupar os
principios e idéias que demarcaram meu trabalho artistico até este momento. A
busca comegou no treinamento, nesse lugar de construcdo e estruturacdo de si, o
lugar onde a propria técnica se configura, onde nasce a coreografia, a palavra
dancgada, a expressdo do corpo; acudindo as minhas experiéncias criativas, agrupei
os elementos mais importantes que em anteriores processos de criacdo havia
delineado sem muita consciéncia. Focalizei desde esse momento a minha pesquisa
prética e tedrica no espirito do movimento, no Corpo Conectado, como um termo
que pudesse condensar essa idéia de um todo in(di)visivel do ser cénico: corpo
fisico e espirito em movimento unido, fusionados e potencializados através de uma
série de principios que apontariam aos aspectos invisiveis, mas perceptiveis do

corpo. Esbocando, entdo, um trabalho corporal mais energético, interior e sutil.

? Conceito abordado a partir do texto hermenéutica do sujeito em relacdo ao tema do cuidado de si e a
construcdo da técnica. (FOUCAULT, 2006)

} Formagdo em atuacdo com orientacdo stanislavskiana, fundamentos técnicos de danga contemporanea
(release, afro-contemporaneo e cldssico), treinamento corporal para atores (pantomima, acrobacia, expressao
corporal, técnica vocal, canto, clown, chikung, entre outros)



Ao procurar em cada processo criativo, identifiquei alguns objetos

recorrentes que serviram para delinear o mapa temaético dos laboratorios, a seguir:

Um impulso interno agindo sempre como origem da criacdo, do movimento, da

acdo.

O corpo fisico do intérprete gerando partituras de movimento complexas e intensas

que comprometem sua totalidade, pulsao e animalidade.

A capacidade expressiva total como uma conjuncdo entre extremidades, orgios,

emocdes, sensagdes, percepgdes e impulsos.

A respiracdo como palavra e motor do movimento e da interpretacdo
impulsionando, intensificando, oferecendo poténcia, mudancas de dinamica,

dominio da energia, projecdo, relaxamento ou tensao.

A coluna: agindo como eixo e muitas vezes motor da composi¢do coreogréafica,
representando uma ponte simbdlica de conexdo entre a esfera humana e a esfera
divina, e circulando nessa ponte o folego da vida que faz surgir a interpretacao, essa
forca palpdvel, mas invisivel que anima o corpo e d4 sentido as suas expressoes.

(pneuma-prana).

Deste tecido de necessidades e pulsdes vitais surgiu esta pesquisa; como uma
necessidade de agrupar reflexdes, de dialogar com outros artistas em relagdo ao
movimento, ao corpo, a criacdo, da necessidade de delinear alguns principios de
treinamento e composicdo coreografica e em resposta a multiplas questdes sobre
meu préprio modo de ver e abordar a dramaturgia, a danga, o teatro e o estado do

indivisivel que para mim sustenta o ato da criacao cénica.

Para uma maior clareza nos temas expostos nesta dissertacdo permito me

dividir em trés partes fundamentais as reflexdes que circunscrevem este texto:



O corpo invisivel e treinamento (Principios, antecedentes reflexdes, e
didlogos sobre o aspecto invisibilidade do corpo), O corpo conectado (no¢des da
anatomia energética e sutil do corpo, os principios do corpo conectado e os
resultados dos laboratérios de pesquisa pratica-treinamento e criagdo) e finalmente,
Dramaturgia e Criacao (conversagdes e enlaces conceituais com outros artistas e

manifesto de dramaturgia e criagdo do corpo conectado)

Sk



MOVIMENTOS PERCORRIDOS

Referenciais prdticos da pesquisa

Conscientemente ou ndo, os artistas seguem

o “conhece-te a ti mesmo” de Socrates. Conscientemente ou ndo,
voltam-se cada vez mais para essa esséncia da qual

a arte deles fard surgir as criagoes de cada um;

eles sondam, avaliam seus elementos imponderdveis.

KANDINSKY

Abordar esta pesquisa artistica evidenciando a conexao entre pratica e teoria,
me levou a analisar e reconhecer os processos de criagdo cénica mais importantes
vivenciados por mim até a atualidade, e a estudar os seus componentes, para traze-
los como antecedentes e referenciais praticos que contribuissem a uma melhor
andlise do corpo e sua dramaturgia desde uma experiéncia propria. Seria impossivel
isolar desta pesquisa esses elementos que representam as impressoes registradas no
meu corpo que evidenciam meu desenvolvimento como ser cénico. Cada um destes
processos € um degrau construido no tempo que, de maneira sutil, constitui meu
proprio universo criativo € o universo criativo das companhias com as quais trabalho
na Colombia. Nesta escada temporal de vivéncias, processos e criagdes, acha-se o
referencial pratico de maior importancia; € a partir da propria experi€éncia no palco,
nos espacos de treino, indagacdo e criacdo que fago esta proposta e compartilho este
olhar sobre o corpo e o movimento, a partir de uma coeréncia e honestidade entre a

prética cénica e a reflexdo tedrica e conceitual.

Segue, portanto, um breve inventario dos antecedentes praticos de maior

importancia e influéncia desta pesquisa.



“Escualo” (2001)

Cia. Estantres Danza - Intérprete
Obra para espago ndo convencional- Fontes da cidade.

Esta obra representou a possibilidade de entender e conceber o movimento
desde uma expressividade e dindmica corporal, a partir da elaboragdo de um ser
ficcional aquético. A constru¢do de uma linguagem de movimento metaférica em
relacdo ao elemento dgua, esta relacionada com esta pesquisa desde um dos
principios fundamentais de trabalho com a coluna e a respiragcdo no espaco de

treinamento e criacdo coreografica.

“Levesuspiros” (2003)

Cia. Estantres Danza — Intérprete

A partir de uma linguagem coreografica cldssica da danca contemporanea,
muito proxima aos padrdes cldssicos de execugdo técnica do movimento, abordou-se
a construcdo da coreografia a partir do subtexto e a emog¢do, misturados com
partituras de alta exigéncia fisica que exigiam ao intérprete a expressao de estados,
impulsos e emo¢des em um jogo coreografico preciso de velocidades, canones e
partituras grupais. A projecdo e definicdo de tracos nitidos do movimento no espago
aparecem nesta criacdo como um tipo de abordagem coreogréfica e execucdo do

movimento.
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“Pieza para mujeres & peces” (2004)

Projeto de formatura Artes Cénicas Universidad El Bosque.(2004) Diretora,
intérprete e dramaturga. Peca do repertorio da Cia. Estantres Danza. (2008)

Esta obra foi o resultado de um ano de pesquisa prixica na Universidade El
Bosque em Bogotd- Colombia, a qual passou a ser parte do repertorio da Cia
Estantres. Neste ano, a direcdo do programa de Artes Cénicas ofereceu-nos a
possibilidade de propor os nossos proprios projetos de pesquisa € criacao,
requerendo junto com o trabalho pritico uma monografia com as exigéncias do
modelo cientifico, o que obrigava-nos como estudantes-criadores a analisar, refletir
€ expor nossas experiéncias criativas com muita seriedade e rigor académico. Tive
assim a possibilidade de trabalhar na conjuncdo das duas linguagens que

constituiram meu processo académico e profissional (teatro e danga).

O projeto de pesquisa intitulou-se: “O corpo como ferramenta criativa no
processo de construcdo da imagem dramdtica”. Nele, realizei um laboratério no
qual improvisava diante de uma camera de video sobre um quadro de qualidades de
movimento (fluido, stacatto, cadtico, lirico, quietude); apOs cada sessdo analisava os
possiveis significados e cddigos dos movimentos, gestos e expressdoes nascidas
dessas improvisagdes, e preenchia outra parte do quadro com emogdes e imagens,
realizava uma andlise das possiveis situacdes e cddigos que apareciam e, a partir
desses resultados, abordadei a construcdo dramatirgica da totalidade da obra. Foi
muito importante nesta pesquisa constatar na pratica que era possivel articular o
movimento dangado, com situagdes teatrais concretas e com a construgdo de uma
personagem. Resultaram deste processo uma obra artistica, um roteiro dramatirgico
e coreografico e a monografia, cujo modelo de composicdo dramatirgica, serviu
posteriormente para o desenvolvimento e abordagem de outras criacdes da

Companhia Estantres.
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‘“Baba de caracol” (2004)

Cia Estantres Danza — Intérprete, coredgrafa e dramaturga.

Baseada no livro “Carta a um menino que nunca nasceu” de Oriana Fallaci,
esta obra foi uma aproximacdo consciente a elaboracdo de uma dramaturgia do
movimento a partir de um conteddo literdrio especifico, no campo da danca
contemporanea. Com uma equipe de atrizes bailarinas, construiram-se intensas
partituras expressivas a partir da aproximacgdo a estados, imagens e situacdes do
livro. As coreografias desse universo feminino foram demarcadas por um caréter
pulsdo-animalidade e uma implicac@o profunda das intérpretes, a0 manter-se em um
estado de sobrevivéncia e risco constante no palco. Esta obra foi um intenso
laboratério de pesquisa em relacdo a tradugdo do impulso interno (emocgdo e
subtexto) em movimento e coreografia. Sinalo neste ponto, uns dos principios de
composi¢do coreografica, mais importantes da pesquisa e do que para mim sustenta
a constru¢do de uma dramaturgia corporal, um corpo sustentado na comunhao:
expressao do impulso vital (necessidade e pulsao), coluna como eixo (ponte
entre a esfera visivel e invisivel do corpo) e a respiraciao como palavra e motor

do movimento.

“El influjo de los pensamientos” (2006)

Cia. Estantres Danza - Intérprete, coredgrafa e dramaturga.

Esta obra tem como encenac¢do, um solo coberto de dgua e nele desenvolvem-
se diferentes situacdes apresentadas em quadros que se deslocam entre 0 movimento
dancgado, as acdes fisicas e a teatralidade. A abordagem e elaboragdo coreogréfica
foram especialmente importantes, pela relagdo e contato com o elemento dgua, fato

que influenciou em grande medida meu estilo de movimentacdo, a base das
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partituras de treinamento e criagdo coreografica a partir do desenvolvimento das
metdforas corpo de peixe e a coluna de dgua. A constru¢do dramatirgica desta
obra foi um espaco de estudo, andlise do gesto, do movimento e de estruturacdo dos
codigos, significados e emogdes aportadas por cada interprete - criador. No processo
de montagem e de consolidacdo da linguagem particular do espetdculo, foram de
vital importancia: a pulsdo-animalidade de cada intérprete, acrescentada em grande
medida pelo risco e a vertigem constante que representava desenvolver as partituras
coreogrificas e expressivas no chdo escorregadio. Além de ter relacio com a
metifora “movimento aqudtico”, esta obra foi um antecedente e referencial pratico
para estudar a importincia e efeitos da respiracio como condutora do impulso e

conexao entre a fisicalidade (forma) e a interioridade (contetido —pulsdo).

“La matera rota” (2005-2008)

Driade Danza-teatro- Diretora, coredgrafa e dramaturga.

Cia. Estantres Danza— Diretora, coredgrafa, dramaturga e intérprete.

Esta obra nasceu no ano 2005 como resultado do Laboratério Interdisciplinar
de Corpo e Movimento que dirigi como docente da 4rea de corpo na Faculdade de
Artes da Universidade El Bosque, e posteriormente retomou-se como peca de

repertorio da Cia. Estantres.

A intenc¢do primordial desta criacdo foi elevar a poténcia da expressdao
feminina, significar, transmitir e comunicar um conteido e temdtica social especifica
a partir de uma abordagem de estruturas de composi¢do coreogréfica que envolveu a
expressao gestual junto com o movimento dangado, situacdes e acoes fisicas, a partir

de um principio puramente teatral. A construcdo dramatirgica realizada serviu para
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construir o movimento a partir de necessidades concretas, e responder a essas

necessidades procurando eficicia no discurso corporal.

“La razon de las ofelias” (2008)

Cia. L"Explose Danza- Intérprete.

Participando como intérprete-criadora nesta obra, tive a oportunidade de
vivenciar um processo de criacdo s6 me focalizando na interpretacdo, construgdo e
depuracdo coreografica. Com esta experiéncia pude aprofundar em um universo
criativo proposto por outro diretor € concentrar-me em aspectos tais como: a
expressdo de pulsoes e estados, O corpo que vai além da propria técnica e através

dela procura o limite, a busca do mdximo estado de sobrevivéncia no palco.

“Sin aire...pero con mas vida”. (2007)
Diretora, coredgrafa, intérprete e dramaturga.

Trata-se de uma obra concebida por uma fusdo entre teatro, danca e criacdo
literaria, que tem, porém, como eixo fundamental uma experi€ncia pessoal como
matriz da criagao artistica. Desta maneira surge uma busca por transpor e codificar
mais conscientemente certos aspectos da minha vida pessoal a cena, procurando uma
experiéncia intima de ‘“auto-cura” ou liberacdo através da expressdo e do

movimento.

Na pesquisa criativa e construcdo coreografica desta obra, articulei varios
textos com uma poténcia interior que se fez exterior através do movimento, ao trazer

e agrupar sensacoes, imagens € simbolos pessoais que revelaram os elementos de
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um universo cénico proprio, o qual misturava coreografias, situagdes cé€nicas, acoes
e qualidades de movimento muito definidas. Nesta proposta quis criar a partir da
propria dificuldade e caréncia, acentuando-a para provocar resultados organicos e

um estado continuo de alerta e animalidade.

“A historia do soldado” (2009)

Dir. Verdnica Fabrini - Intérprete.

Nesta obra tive a oportunidade como intérprete (bailarina e atriz) de construir
e desenvolver uma personagem que transitasse livremente entre a expressao teatral e
o movimento dangado. Foi uma experi€éncia muito enriquecedora, devido ao formato
do espeticulo e a relacdo estabelecida com outros artistas participantes (leitor,
musicos e outros atores). Por ser esta a minha primeira experi€éncia c€nica no Brasil,
e ter-se desenvolvido no marco da minha pesquisa sob a orientagdo da Profa.Dra.
Vero6nica Fabrini, este foi um espaco pratico no qual vieram-se refletidos muitos
aspectos e aplicacoes da pesquisa. Nesta proposta configurei partituras de
movimento dangado com a necessidade expressiva de uma personagem especifica, o
que me levou explorar com detalhe a construcdo de uma dramaturgia do corpo, na
qual o gesto e a acdo precisaram de um tratamento especifico para estabelecer um
discurso corporeo claro e eficaz, em constante didlogo com as outras linguagens que

compunham o espetaculo: a orquestra ao vivo, a narragao e as imagens projetadas.

Material visual (fotografias e videos) de todos trabalhos (a excecdo da historia

do soldado), encontram-se nos sites

http://www.youtube.com/user/estantres
www.estantres.org
http://www.youtube.com/user/lexplose

www.lexplose.com (obra La Razén de las Ofelias)
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MAPA DE VIAGEM E BUSCA CRIATIVA

Percebo meu préprio corpo como um espaco infinito.

Tenho como proposito: desaprender e conectar.

Visualizo a técnica como esse ambito onde acontece o desabrigar e o
desocultamento.

Tomo consciéncia da necessidade da reinvencdo ou reconhecimento da
técnica propria que s6 pode provir da honestidade e o encontro consigo
mesmo, 0s proprios impulsos e interesses.

Procuro as pontes de conexao entre a minha arte e a minha prética meditativa
ou demais processos de purificacdo e conexdo presentes na minha vida.
Reconheco os préprios estados (internos, externos, fisicos, sensoriais).

Olho atrds de mim: As experiéncias criativas, as aprendizagens, 0S processos
individuais e grupais. Procuro, enxergo sem juizo.

Olho diante de mim: Nao vejo nada real, s6 projecdes, anseios, desejos e
metas.

Olho no momento presente e surgem multiplas questdes:

O que estou querendo como artista?

O que eu quero com minha obra?

O que eu quero com uma coreografia?

O que eu quero com minha pesquisa?

Quais elementos que quero que intervenham na minha criagao?

Como evidencio essa conexao visivel e invisivel?

Como um corpo poderia dangar sem espirito?

Como um espirito poderia dangar sem corpo?

O que € aquilo que verdadeiramente se move quando um corpo danga?

Porque tendemos sempre a divisdo ou fragmentacao?

17



10. Visualizo meu propésito de ndo estar dividida.

11. Procuro respostas no interior.

12. Desprovida de expectativas, arrumo uma mala para comegar a viagem. Nesta
mala: a infuicdo como guia, a consciéncia como base, a conexdo como
proposito. Alguns objetos de estudo: o Pneuma, o Prana como conceitos a
perceber e indagar no treinamento € na composi¢ao coreografica, a coluna, a

respiracdo, o impulso interior, a pulsdo, a expansao, a fluéncia, a necessidade.

Hkokosk

18



CAPITULO 1. O CORPO INVISIVEL E O TREINAMENTO
Exploracoes praticas, reflexoes e intuicoes sobre o corpo cénico

conectado
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Quem busca o infinito,
5o tem de fechar os olhos.

MILAN KUNDERA
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1.1 O CORPO DE AR. Introducio a tematica e aspecto invisibilidade do

corpo. Importancia e relacoes dos conceitos Pneuma, Hyle, i e Prana com a
pesquisa do Corpo Conectado.

Vindos de diversas fontes, teorias e filosofias, sdo muitos os termos que
referenciam o ar como for¢a, impulso, energia imanente e potencia de vida, do corpo
e do universo. Pneuma para os estoicos, Prana (em sanscrito) para os indianos, Qi,
qi ou Chi para os Chineses, aer e aither®, éter, ether, forca vital, bio-energia,
respiragdo, espirito, alma, folego, inalacdo, sopro divino, enfim, aquilo que nao se
pode ver nem tocar, mas que € essencial e que, independente do nome, evoca esse

aspecto invisivel que acompanha e alenta nosso aspecto humano e corpo fisico.

Uma parte consideravel das linguas antigas coincide em designar o ar, félego
ou sopro com a mesma palavra com a que designam alma e espirito’. O ar
representa uma forca e vida invisivel que se infunde no nosso corpo e o sustenta, por
meio do qual temos acesso a indmeras experiéncias sensoriais e fisicas da nossa

e A . 6 . ;. . . N ~ .
existéncia.” O mistério da nossa vida esta ligado a acdo mesma de respirar. A

* Ambos sdo termos utilizados por Empédocles na antiga tradi¢do sobre a identidade dos elementos, que
segundo a pesquisa de Peter Kingsley “Filosofia antiga, mistérios e magia”, na literatura grega arcaica e na
tradi¢do poética do século IVa.C, apresenta-se como o termo bdsico para designar o Ar. (KINGSLEY, 2008).

3 “Todas as linguas antigas utilizam para designar a respiracdo, a mesma palavra que para alma ou espirito. A
palavra respirar provem do latim spirare e espirito de spiritus, raiz da qual se deriva também inspiragd@o tanto
no sentido lato como no figurado. Em grego psike significa tanto folego quanto alma. Em indostanico
encontramos a palavra atman a qual tem um evidente parentesco com atmen (respirar) alemdo. Na india o
homem que alcanga a perfeicdo é chamado de Mahatma, que textualmente significa tanto «grande alma»
como «grande respiracdo». A doutrina Hindu ensina também, que a respiracdo € a portadora da autentica
forca vital que o indiano chama de prana. No relato biblico da criagdo é contado para nés que Deus infundiu
seu folego divino na figura de barro convertendo-o em uma criatura «viva», dotada de alma”.
(DETHLEFSEN, Thorwald e DAHLKE, Rudiger. 1993:42, traducio nossa)

® “Ar, o elemento espiritual. A conexio entre Ar e a alma é referida em muitos idiomas; a palavra grega
psique, aura e pneuma, e a férmula latina spiritus, anima e animus, todas apontam principalmente a
respiracio ou ar, mas em segundo lugar & alma. Em hebraico nés temos Ruach (Nota do Tradutor - sopro,
vento ou espirito; note que Addo, o primeiro homem no mito semita apenas se torna um ser vivo apds receber
o sopro de Elohym - termo que significa 'os poderosos' - e a partir daf torna-se 'alma vivente') e em Sanscrito,
prana, com significados diibios semelhantes. Por exemplo, na tradicdo grega Anaximenes (Séc. VI a.C.),
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respiracao € um processo fisiologico mediante o qual uma estrutura ndo visivel (ar)
alicerca a existéncia fisica e o funcionamento do préprio corpo, conjunto de 6rgaos,
de carne, de musculos e sistemas que dependem do movimento constante do ar, do
bombeio do coracdo, do ritmo e do trabalho invisivel que inteligentemente nosso

corpo faz de uma maneira sistemadtica, involuntdria e perfeita.

Talvez seja essa relacdo entre o ar e o corpo, bem como a dependéncia da
nossa vida desse elemento invisivel e sutil que carrega toda a esséncia da nossa
existéncia, o que nos faz pensar o proprio corpo como uma estrutura que se sustenta
em um espirito. O encontro entre a vida e a morte acontece no proprio ato de
respirar cotidianamente, ao inalar e exalar, na inalacio de um bebé que pela primeira
vez abre seus pulmdes ao mundo para receber o ar e a pulsdo de vida, ou a ultima
exalacdo de quem morre e abandona com seu ultimo sopro o corpo e a existéncia
material. Talvez seja esta relacdo entre o ar € o corpo, o que nos faz perceber a nossa
existéncia como uma unidade ou muitas vezes, dependendo do contexto religioso ou
cultural, como uma dualidade entre o visivel e o invisivel que s6 se separa no

momento da morte.

Este € o milagre da nossa existéncia. Mas o que isso tem a ver com o trabalho

do ator bailarino e do treinamento e a criacdo nas artes cénicas?

considerou Aér o elemento primordial de todas as coisas e afirmou que a respiracao e a alma sdo os principios
da vida, da sensacdo e da reacdo. Também, o pitagdrico Didgenes de Apollonia (Séc. V a.C.) identificou a
alma com o Principio Quente (e entdo ativo, mével) Ar e disse, as "o homem e outros animais vivem
respirando o ar (pneuma), e isto € para eles a alma (psiqué) e inteligéncia (nous)." O poder do Ar como meio
intermediador tem um papel essencial enquanto Espirito (ou Alma intermedidria) que une a Mente (ou Alma
Sublime) ao corpo. (...) Empédocles diz que a Respiracdo - alma ou Espirito (Psikhé, associado com Ar), une
o Corpo (Séoma) com o Principio de Movimento (Kinétiké). Pitdgoras aduz a idéia em que a Respiracdo -
alma - € uma Harmonia (conjun¢do de opostos)”. (PAVONI, 1998).
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Para o ator e o bailarino, a principal via e meio de expressdo € o seu proprio
corpo. O corpo representa a matéria sobre a qual o artista cénico trabalha para
desenvolver técnicas e procedimentos que lhe permitam entrar em comunicagdo e
relacdo com o espectador. Ele defronta-se com a dupla natureza do seu proprio
trabalho, uma oposicao e complemento entre matéria e substdncia, que em outros
termos poderia ser reconhecida também como o encontro entre o corpo visivel e o

corpo invisivel.

A temitica visibilidade — invisibilidade me levanta questionamentos hé algum
tempo, em consequencia venho indagando na pratica essa relacao entre o visivel e o
invisivel da expressdo e do corpo do artista cé€nico. Uma realidade invisivel do
corpo, a qual se encontra implicita na sua propria matéria, na sua fisicalidade, e que
precisa dessa estrutura fisioldgica: érgdos, musculos, 0ssos € sistemas para ser uma
realidade em si, completa, palpavel e sensivel, e ndo, uma mera intui¢do. Poder-se-
ia dizer que existe uma fusdo, um tecido, um tipo de processo alquimico, um
encontro das forcas internas que impulsionam as externas e vice-versa. Uma unido
daqueles elementos que desde os dois planos (material e imaterial) configuram a
expressao, vida e esséncia do corpo. Deter-se nessa diferenciagcdo entre o interno e o
externo, transpor ditos conceitos a um territério cénico € de maneira mais pontual a
questdo do treinamento € da dramaturgia corporal, representou para mim, nesta
pesquisa, uma forma de refletir sobre os aspectos energéticos, interiores € sutis que

agem e potencializam a expressdo do corpo € o movimento do ator-bailarino.

Sabemos que um corpo ndo pode ser dividido nem separado materialmente
em duas partes, porem para uma melhor compreensdo das forcas e nicleos que o
compdem, podemos entender duas possiveis instancias na sua configuracdo mais
basica; em um primeiro plano uma estrutura fisica dotada de misculos, 6rgaos,

tecidos e conjuntos de sistemas que constituem a esfera material da nossa existéncia

25



e por outro lado, outras estruturas internas do corpo que além da estrutura fisica,
estdo constituidas por fluxos e circuitos de energia, emocdes, pensamentos e
sensacgoes. Estas esferas atuam sem se dividir sendo parte organica uma da outra, e
mesmo que para poder refletir sobre elas, seja preciso uma separagdo conceitual e
quase um paralelo comparativo, cabe esclarecer que sempre ao se referir a uma
destas esferas, esta se completa, indivisivelmente, a esfera oposta; desta maneira,
podemos nos aproximar um pouco mais ao entendimento dessa natureza dupla,

. .. . A . 7
paradoxal e complementar, que intuitivamente configura a existéncia do corpo.

Neste momento gostaria de trazer a esta reflexdo, uma das experiéncias que
mais me impactou no marco do desenvolvimento do Laboratério III do Corpo
Conectado na Colombia. Esta se deu na realizacdo das master class convocadas pelo
Teatro Nacional (Bogotd), no segundo semestre de 2010, com trés companhias
diferentes do Center Stage Korea® : Sadari Movement Laboratory’, Ahn Eun-Me

Company' e Now Dance Company''. Foi muito interessante descobrir na pratica,

7 . ..
“Quando olhamo-nos no espelho, vemos ndés mesmos, ou pelo menos, vemos nosso aspecto fisico.

Imaginamos esta forma como real; depois de tudo, ela é de carne e osso. Ela ¢ feita de particulas tdo lentas
que podemos tocd-las, vé-las e senti-las. E feita de luz que é invisivel aos olhos. E real, embora nio seja o
dnico corpo real que cada um de nos tem, embaixo de (ao redor e dentro dele) esta nosso corpo sutil. (...)
Assim como o corpo sutil, o corpo fisico € composto de energias” (DALE, 2009, p.53) (tradug@o nossa).

8 4. . . ~ . ~ A"
Programa anual do governo da Coréia que procura garantir a difusdo e circulagdo das artes cé€nicas coreanas

? Companhia Coreana de Teatro Fisico dirigida por Do-Wan Im, diretor formado no instituto das artes de
Seoul e na Escola de Teatro de Jacques Lecoq (Franga). Com a obra “Woyseck” esta companhia participou do
programa do Center Stage Korea na Colombia em 2010. Sua linguagem baseia-se principalmente no trabalho
fisico dos atores, fundamentando que a ac¢do no teatro fisico pode ter uma base psicoldgica, uma ressonancia
simbdlica e um centro emocional, sustentando-se firmemente nos meios fisicos, mais do que nos meios
textuais.

' Companhia coreana de danca contemporinea fundada pela coreografa Ahn Eun-me, sua proposta se
caracteriza pelo risco e a0 mesmo tempo pela delicadeza propostos em uma linguagem corporal explosiva e
altamente expressiva. Eun-me Ahn iniciou sua formagdo e treinamento na danca tradicional coreana aos 12
anos de idade. Depois de concluir seus estudos na E-Wha University for Women em Seoul, graduou-se na
Tisch School of arts em New York.

" Companhia Coreana de danga que na sua proposta criativa integra varios aspectos da danca tradicional

coreana com a danga contemporinea. No programa do Center Stage Corea realizado na Colombia em 2010,
esta companhia apresentou o espeticulo “Trés dias, Trés noites” uma equilibrada e delicada mistura de
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complementando essa visdo tedrica que muitas vezes nos € dada por livros e
referenciais tedricos sobre o corpo € o treinamento no oriente, como para OS
coredgrafos destas trés companhias a no¢do e percep¢ao de corpo provem de nogdes
e estruturas culturais e de conhecimento bem diferentes das nossas. Contemplam os
aspectos invisiveis do mesmo com tanta naturalidade e apropriacdo porque € a forma
em que véem e entendem o corpo desde criancas. Ao participar destas master class,
tive a impressao de que esta visdo de corpo era mais orgadnica, menos
preconceituosa, mais integral. O treinamento proposto por estes trés coredgrafos,
mesmo provindos de diferentes técnicas e pesquisas, coincidiram em tratar o corpo
como estrutura energética viva que dialoga indivisivelmente em uma esfera
corporea, fisica e espiritual. Alguns destacaram a relagdo corpo natureza, o fato de
como através do movimento o0s elementos naturais (dgua, terra, ar, fogo)
manifestam-se em diferentes intensidades e qualidades. O treinamento destas
companhias e a proposta de movimento feita por estes coredgrafos sdo focados
principalmente nesse fluxo interno e invisivel que sustenta o corpo, nos aspectos
sutis que da interioridade a exterioridade criam alicerces, mediante o treinamento,
para a constituicdo de um corpo mais expressivo € mais eficaz na cena. A partir
desta andlise encontrei uma ponte em comum nos trés diferentes tipos de
treinamento dados pelas companhias e seus respectivos coreégrafos'”. O treinamento
combinava diferentes linguagens ou técnicas abrangendo desde a danca tradicional

coreana, a danga contemporanea, até disciplinas marciais como o Tai Chi Chuan.

A partir desta experiéncia pratica mais proxima a essa visdao oriental do

corpo, pude corroborar através dos treinamentos de outros coredgrafos, que a

tradigdes coreanas com a linguagem da danca contemporanea. Esta companhia tem se destacado
especialmente por difundir um impulso renovador na danca contemporianea com uma indagagdo criativa que
retorna as fontes da danca tradicional coreana. A companhia mantém um intercimbio internacional constante,
principalmente com o workshop de treinamento “A danca como caligrafia”, criado originalmente pela sua
diretora artistica Sohn In-young, quem possui uma enorme influéncia da filosofia oriental no seu trabalho.

2 Do-Wan Im, Ahn Eun-me e Sohn In-young

27



respiracao, € o corpo tratado como espirito ou como fluxo de invisiveis em constante
movimento e com diferentes nuances, sao uns dos fatores principais que sustentam e

criam 0 movimento € a expressao.

Ao tratar o corpo dentro de uma esfera mais ampla que envolva essa visdo
interioridade/exterioridade, materialidade/imaterialidade ou visibilidade/
invisibilidade, o mesmo adquire novas dimensdes e formula-se como um campo
expressivo que se auto-sustenta em didlogo e troca continua de forcas internas e

externas que se estabelecem como pontes entre o artista e a platéia.

O que seria entdo, nesse contexto, o corpo de ar ao qual refere-se este

capitulo e o que isso tem a ver com a questdo do treinamento do ator-bailarino?

Com a inten¢do de proporcionar mais ferramentas conceituais sobre esse
tema, a seguir abordarei brevemente alguns dos conceitos mais relevantes que a
partir da minha visdo alicercam as reflexdes sobre o treinamento do corpo invisivel e

as exploragdes praticas dos laboratérios de pesquisa I, I e III do Corpo Conectado.

Pneuma e Hylé

Os estdicos utilizaram o termo Pneuma para definir a alma que percorre e
penetra o mundo fisico dando movimento e vida a totalidade do universo. Dentro
desta definicdo, eles distinguiram dois principios na realidade. O primeiro deles é
Hylé: substincia, matéria primordial e informe, pura possibilidade e passividade,
sedimento homogéneo do caos. A matéria entendida como corporeidade e
potencialidade de que todas as coisas da natureza sao feitas. O segundo é Pneuma: o

Espirito ou sopro que da forma, atualidade e movimento a essa matéria.

“O Pneuma ou sopro animador, admitido pela fisica estdica, passou a vdrias doutrinas, antigas
e modernas. E o significado origindrio do termo, do qual se derivam todos os outros. Esse
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significado aparece ainda nas expressdes em que Espirito esta por “aquilo que vivifica”.
(ABBAGNANO, 2004:820-821)

Kant usou o termo nesse sentido na sua teoria estética.

“Espirito, disse ele, no significado estético, € o principio vivificante do sentimento. Mas
aquilo pelo que esse principio vivifica a alma, a matéria de que se serve, € o que confere
impeto finalista a faculdade do sentimento e a coloca em um jogo que se alimenta de si e

fortifica as proprias faculdades de que resulta” (ABBAGNANO apud KANT, 2004:403-405)
Nesse sentido, a palavra Espirito indica o que da vida ou, fora de metéfora, o

significado autentico de alguma coisa.

Partindo desta no¢do analisemos como, ao transpor e visualizar os dois
conceitos provindos da filosofia estdica, pode-se equiparar esses dois principios de

realidade em um plano e olhar cénico.

HYLE: Matéria- forca ligada a execucdo (fisica) do movimento, ao corpo

fisico, ao conjunto de 6rgdos, sistemas, musculos, tecidos.

PNEUMA: Ligado ao espirito do movimento, a energia que circula nesse
corpo, mas também a interpretacdo, ao significado, ao impulso, a poténcia, a
inten¢do, ao subtexto, a pulsdo - aquilo que preenche e impulsiona a matéria fisica
em si. O conjunto de forcas ndo visiveis que sustentam e ddo vida ao corpo e a

expressao cénica.

Formula-se aqui o corpo como uma manifestagdo dupla, que implica os dois
planos. O conjunto de for¢cas musculares, organicas e materiais que por sua vez nao
podem se separar das forcas internas que impulsionam as fungdes, impulsos e

expressoes do corpo.

Os conceitos Pneuma e Hyle oferecem-nos uma aproximacao a essa visao de
corpo e espirito que tinham os antigos, € que hoje chegam até nds mediante
diferentes formas de conhecimento. Existem muitas reflexdes sobre este assunto,

sobretudo no plano filosofico, todas apontam a diferentes questdes e abordagens,
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mas, o que cabe a nos analisar neste ponto € a importancia deste conceito basico e
primordial que sustenta o que para ndés pode chegar a ser o espirito no trabalho

cénico.

Qi, Tai e Yu

Segundo a filosofia Taoista, o Qi ou Chi € a energia de que todas as formas
animadas da natureza sdo feitas. Dentro do corpo humano, o gi adquire diversas
manifestacdes, uma delas é denominada yan gi, quer dizer a energia vital no seu
aspecto voldtil, cinético e ativo. E associado com a luz, o calor e o movimento.
Segundo exemplo citado por Reid no seu livro “El Tao de la salud, el sexo y la larga
vida”, Yan qi € como a energia extraida de uma bateria na forma de corrente
elétrica, a qual se absorve diretamente da atmosfera ao respirar. “Além de energia,
qi significa literalmente folego e ar, e € o equivalente exato do termo prana na ioga
da India. Igual ao préprio Tao, o qi é indivisivel, silencioso, sem forma...porém

impregna tudo”. (REID, 2004:37)

Essa relagdo corpo-eletricidade evidencia um dos pontos de maior interesse
desta pesquisa: a percepcao da eletricidade (energia) que circula no corpo como
uma forga, o ar como palavra do movimento e poténcia invisivel, da qual o ator-
bailarino pode ser consciente ao abordar este aspecto no seu desenvolvimento

técnico e expressivo de uma maneira integral.

Para se manifestar integralmente corpo e eletricidade devem atuar em
conjunto, pois nao sdo independentes um do outro. O corpo é entendido como
totalidade, como “condutor”, mas ndo como entendemos na visdo ocidental de

“instrumento”, porém como uma relacao viva de inseparabilidade: raiz- talo,
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“Ao contrario do dualismo ocidental que santifica o espirito como uma entidade
independente localizada acima e além do corpo, o taoismo considera o espirito como o
florescimento da trindade taoista, onde a esséncia (corpo) serve como raiz, e a energia (qi)
como caule ou tronco. S¢ raizes bem alimentadas e plantadas em um solo fértil podem gerar
um caule resistente e belas flores. As raizes fracas e desnutridas e os galhos secos e
quebradigos, produzem flores fracas e murchas”. (Ibid:47)

Esta reflexdo no contexto cé€nico vincula-se de maneira muito especial com o
trabalho do corpo do ator-bailarino e de certa maneira evocou-me particularmente
algumas imagens do fushikaden de zeami, os ciclos e passagens do ator e sua flor
através do tempo- tudo isto como uma questdo metaférica, na qual formula-se uma
visdo que atinge nao sO os aspectos fisicos do corpo ou um determinado tipo de
treinamento, como também o trabalho, a consci€ncia e a constru¢cdo de um corpo
interior. Para entender melhor esta imagem do corpo como “flor” analisemos esta
citacdo de Oida, que traz uma nog¢do e significado dessa metdfora no contexto
cénico.

“Um mestre zen uma vez observou que, no momento do nascimento, cada ser
humano contém uma semente, a qual pode crescer e se transformar na “flor” da divindade.

Pensar nas atitudes divinas como se fossem um tipo de “chuva” faz com que a semente

germine e cresca. A compreensdo da divindade é a “flor” que por sua vez produz “o fruto” da

iluminag@o. Essa flor ¢ a mesma que aquela do ator. Uma vez que tivermos comecado a

estudar na infincia, cada idade nos trard uma compreensdo nova e aprofundada do que

significa ser ator. Olhamos para nés mesmos objetivamente, analisamos nossa habilidade,
treinamos, buscamos nds mesmos, estudamos, e entdo, quando a “flor” se abre, batalhamos

para manté-la. E continuamos a alimentd-la, de maneira que ndo murche e morra. Mas, para

produzir uma bela flor, temos de saber no que consiste a semente. Acredito que essa bela

“flor” nasca da abertura do cora¢do. Devemos descobrir como isso se dd, uma vez que a

qualidade de nossa atuacdo reflete isto. Mesmo que o corpo esteja velho e decadente, alguma

coisa muito especial e limpida pode surgir se tivermos cultivado um coragdo forte e aberto.
Isso ultrapassa a técnica”. (OIDA, 2001:164)

Podemos ver como o conceito gi, através da nogao talo-raiz, traz uma visao
de corpo energético, o qual deslocado ao contexto do treinamento c€nico nos sugere
um possivel dominio e projecdo da eletricidade e do fluxo invisivel que percorre e
habita o corpo do ator-bailarino. A metafora do corpo como raiz e a energia como

talo ou tronco revela uma unido entre o material € o imaterial.
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Como o artista c€nico trabalha na constru¢do da sua técnica a partir de um

principio integral de forca interna e externa integradas - energia e fisicalidade ?

No livro O ator invisivel, Yoshi Oida oferece-nos também uma reflexao sobre

estes aspectos sutis do trabalho do ator em relagdo a duas esferas:

“Existem dois lados: O visivel e o invisivel. Quando lidamos com o material, s6 podemos
observar isso como sendo material. Por outro lado, podemos tentar trabalhar o material como
se houvesse outra dimensdo ou significado, algo que esta antes ou depois da forma material”.
(Ibid:30)

. . . .13 - . .
Agora analisemos os conceitos Tai e Yu de Zeami ~ citados também por Oida

no mesmo livro.

“Em termos poéticos, Tai € a flor, enquanto yu € a esséncia; tai € a lua, enquanto yu € o
luar. Se quando estudamos interpretag@o, nos concentramos na estrutura fundamental (o
interno), o fendmeno (a expressdo externa) surgira automaticamente. (...) Lidando com
os conceitos de Tai e Yu, é muito importante lembrar que ambos sdo igualmente
necessdrios numa situacdo de interpretacdo. Se ndo tivermos estrutura fundamental atras
da nossa acdo, os detalhes de expressdo ndo poderdo aparecer em nenhum tipo de
interpretacdo por mais que ela esteja na moda. O contrdrio também é verdadeiro: se ndo
soubermos o que fazer para que a estrutura profunda se torne visivel ao publico, ndo
acontece nenhuma comunicacio. (...) O Yu ajuda o tai a se tornar visivel. Eles sdo
interdependentes”.(Ibid:110).

Pensemos entdo como a partir destes conceitos podemos entrar em uma
reflexdo mais profunda sobre o corpo cé€nico. O trabalho do ator bailarino e os
recursos que ele desenvolve para construir a sua propria técnica constam de
elementos provindos dessas duas dimensdes. A invisibilidade sustenta a visibilidade,

quer dizer que existe uma substancia que permeia e atravessa a matéria gerando uma

B Zeami nos oferece trés conceitos que definem o trabalho do ator. Ele os descreve na forma de elementos
como pele, carne e 0sso. A pele € a beleza externa do ator, a carne € a beleza que vem com o treinamento, € 0
osso € a natureza essencial da pessoa, € um tipo de beleza espiritual. Alguns atores nascem com uma
qualidade inata, que € o esqueleto do seu trabalho. Ai o treinamento resulta a carne, e o que finalmente surge
externamente, para o publico, € a pele. Uma outra maneira de apresentar essa nogdo ‘ver, ouvir e sentir.
Primeiro, o publico vé o ator: a beleza que enxergamos € a pele. Segundo, a musicalidade da interpretacdo, o
ritmo e a harmonia da expressdo que ouvimos € a carne. Finalmente, a interpretagdo nos leva a um nivel mais
fundo, quase metafisico; sentimos alguma coisa muito profunda. Esse é o osso do trabalho do artista. No
palco esta a beleza do corpo, a beleza do espetdculo e a beleza da mente que criou a interpreta¢do. Para ser um
bom ator, cada um desses elementos precisa ser mantido no mais alto nivel. Quando falo de beleza, ndo me
refiro a atracdo ou beleza de moda. Se nosso espirito (0sso) € bonito, € isso que estard na superficie. (Ibid,
2001:165)
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relacdo de interdependéncia que pode ser aproveitada de inimeras formas no

trabalho de criagcdo e expressao.

Nao podemos afirmar que exista uma formula definitiva de construcdo para o
trabalho cé€nico e corporal, as vezes podemos partir na via que conduz do interior
para o exterior, como também podemos partir de um estimulo exterior que reflete
seu efeito no trabalho interior. Portanto, podemos destacar que mesmo que em
diferentes direcOes ou sentidos, o trabalho do artista cé€nico sustenta-se nessas duas

realidades ou esferas: do visivel e do invisivel, do palpavel e do impalpével.

Por outro lado, pensemos também como essa metdfora pode ser deslocada a
um contexto de reflexdo maior sobre as linguagens artisticas. Da mesma maneira
como materialidade ndo pode ser separada da imaterialidade, intuimos que para as
linguagens artisticas na sua esséncia mais sutil e profunda também nao podemos
separar a forma do conteido e sim pensd-las em uma dindmica de inter-relacdo e
indissolubilidade. O artista procura dar forma aos contetidos invisiveis que lhe
interessam desenvolver como manifestacao visivel e palpavel na sua obra, e para
isso ele pode se valer dos mecanismos e ferramentas que nao s6 sua arte especifica,
como também outras artes lhe oferecem na configuracdo da sua técnica e linguagem

particular.

Passemos a refletir sobre a relagdo teatro e danca no contexto de
indivisibilidade a partir de uma citagdo de Lorna Marshall no livro O ator Invisivel

de Oida,

“Nessas formas de teatro japonés, “interpretacdo” ndo existe como uma aptiddo separada; toda
atuacdo pode ainda ser chamada de “danca”, canto ou “recita”. A somatéria dessas
habilidades € o que os ocidentais deveriam chamar de “interpretacido”. Este é um reflexo da
natureza do teatro ocidental japonés, um tipo de “teatro total”, que integra movimento,
interpretacdo e intensa producdo vocal. No ocidente o teatro tornou-se especializado: atores
interpretam, bailarinos dangam e cantores ocupam-se das vozes quando cantam. Com excec¢ao
do teatro musical, pouquissimos artistas sdo levados a desenvolver habilidades de outras

linguagens teatrais. (...) No teatro japonés “danca” € a expressdo visual do personagem, o
contexto, suas relagdes, sua emog¢ao, mais do que o puro movimento”. (Ibid:17)
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Assim como a eletricidade do corpo é um estimulo invisivel interno, talvez
seja possivel afirmar que nas artes c€nicas o corpo necessita também de uma
“eletricidade” ou fluxo interno que sustente as formas que ele mesmo cria,
independente se essas relacdes e tecidos sdo catalogados como danga, teatro ou
performance. O fluxo elétrico que pulsa e percorre a expressdo do artista, é o
conteudo interno que relaciona-se com o principio da necessidade interior que ele
mesmo tem. Sobre este tema iremos discorrer com mais detalhes no terceiro capitulo

nos didlogos com Kandinsky.

Toda esta reflexdo traz com muita clareza outro aspecto fundamental desta
pesquisa, entender o corpo e a linguagem cénica a partir da ndo divisdo dos recursos
que o ator-bailarino utiliza para configurar sua expressao no treinamento e no palco.
Nao existe entdo uma separacdo. Ndo se € ator ou bailarino, ou corporal ou
dramatico, ou do teatro ou da danca, o ator-bailarino é um ser cénico que transita na
juncdo de varios planos do ser expressivo que sustentam sua relagdo no encontro da

materialidade com a imaterialidade.

Prana

Palavra em sanscrito que na filosofia vedanta refere-se a forca ou energia
vital. Equivalente ao conceito chinés gi, o prana tem diferentes manifestacoes, é
indestrutivel, sofre constantes e ilimitadas transformacdes e pode categorizar-se em

. . A . . 14 . - .
diferentes tipos. Para a ci€ncia ayurvedica ~, o prana flui no corpo fisico através de

14 Ayur (vida) Veda (Ciéncia ou conhecimento). Ayurveda é o conhecimento ou a ciéncia da vida e possui
uma evolugio e desenvolvimento de aproximadamente 6000 anos na India. A Medicina Ayurvédica afirma
que tudo no universo é formado pelos 5 elementos basicos da natureza, inclusive o corpo fisico, sendo eles:
espago ou éter, ar, fogo, dgua e terra. O objetivo primordial desta ciéncia é estudar as influéncias destes
elementos na natureza e no ser humano, dentro desta filosofia 0 Homem é um microcosmo do universo, o
macrocosmo. Existe um antigo texto que condensa os principios fundamentais da medicina interna indiana no
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. . 15 . n .
canais chamados Nadis ~, dos quais os trés principais encontram-se dentro da

medula espinhal e identificam-se como: Ida, pingala e sushumna.

Ida, pingala e sushumna sdo os trés canais principais no sistema energético do
homem e se encontram dentro da medula na coluna vertebral. A sushumna € o canal
central mediante o qual flui o prana. Ida e pingala sdao os outros dois canais
encarregados de captar a energia mediante o processo da respiracdo, ida vai do
cOccix a narina esquerda e corresponde a energia feminina e a emocgdo. Pingala vai
do céccix a narina direita e corresponde a energia masculina e a razdo. No nivel
fisico sdo os encarregados das respostas do sistema nervoso simpatico e
parassimpdtico respectivamente, os quais de alguma maneira t€m fun¢des sinérgicas.
O sistema nervoso simpdtico tem uma fun¢do de ativagdo e movimento e o sistema
parassimpdtico cumpre a funcdo de atividades mais passivas ou relaxantes. Quando
a energia flui ao longo do canal ida, somos mais conscientes do nosso corpo fisico,
entramos no mundo do sentimento, da emoc¢do e quando a energia flui ao longo de
pingala estamos mais cientes da mente, da razdo e do argumento. Os pontos nos
quais ida e pingala se encontram sobre o canal central da sushumna, sd@o conhecidos
como Chakras (sanscrito — rodas de luz) ou centros energéticos. Esses chakras sdo os
pontos de energia vital que ligam o corpo fisico com o corpo energético mediante as

glandulas enddcrinas.

. . . 16 . . 1.
Este conceito foi exposto nos upanishads'”, como o elemento sutil que indica

a presenc¢a de vida ou morte em um corpo: 0 Sopro, a respiracao.

qual pode se encontrar as definicdes e componentes do ayurveda este compéndio é conhecido como Caraka
sambhita.

' Nadi (sanscrito) quer dizer tubo vaso ou veia. Tem a funcdo de distribuir o prana através do sistema de
energia etérea de acordo com a anatomia energética da medicina Hindu.

16 Upa (perto), ni (abaixo ou sob) e shad ou shat (sentar). Os upanishads sdo considerados pela tradicio

indiana como a esséncia filoséfica da antiga sabedoria dos Vedas. Este termo alude ao fato do aluno aprender
sentado do lado do guru com reveréncia e humildade. Ao permanecer perto a sabedoria ird ser auto-revelada
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“O sopro vital (prana), assim como a quantidade e a qualidade do ar inspirado mudam a cada
pensamento. Existem no corpo cinqiienta tipos de sopro vital, mas os Yoga Shastras os
classificam em cinco categorias: apana, samana, vyana, prana e udana. (..) O ar que
inspiramos denomina-se prana. Quando esse ar chega aos pulmdes, recebe o nome de vyana.
(...) O prana (inspira¢do) € o rei de todos os ares, pois sem ele a pessoa € um corpo morto. O
prana divide-se em cinco principais classes de ares, que por sua vez, se dividem em outros 50
tipos”(HARIHARANANDA, 2006:125).

Para os iogues o ar € uma forca supra-eletronica e através das distintas
praticas meditativas, de purificacdo, controle e dominio da respiracdo a pessoa
consegue estar consciente e perceber o corpo invisivel, a energia e forca que age
como condutor, impulso e sustento constante do corpo visivel. Nestas praticas o
trabalho foca-se principalmente nos aspectos ndo visiveis do corpo. E através da
materialidade do mesmo que se atinge o seu aspecto imaterial. Assim, mediante a
respiracdo, o corpo se enche de forca e vida, reiterando e potencializando essa
juncdo materialidade — imaterialidade, através da concentracdo e da percep¢ao do

movimento sutil da energia dentro de si.

Uma das relacdes que gostaria de estabelecer neste ponto € a partir da
influéncia que a técnica Kriya Yoga'” tem sobre esta pesquisa e sobre minha maneira
particular de perceber e entender o corpo tanto na cena como na vida cotidiana.

Cabe esclarecer que longe de vivenciar esta pratica como um mecanismo supérfluo

ao seguidor. Os Upanishads procuram falar sobre aquilo que ndo pode ser descrito (Brahman, Atman) e
procuram transmitir com as palavras um conhecimento que as ultrapassa.

7 “Original do sanscrito, a palavra “Kriya Yoga” é formada por uma combinacio de duas raizes: Kriya e
Yoga. Kriya possui duas silabas: Kry e ya. Kry significa realizar o trabalho cotidiano e ya significa estar
sempre consciente da existéncia invisivel de Deus dentro de cada um (...) A segunda palavra, Yoga, significa,
literalmente, a unifio do corpo visivel com o corpo invisivel e ocorre em todas as pessoas. Ninguém € capaz de
separar esses dois corpos. O corpo invisivel € a alma viva que podemos ver através dos olhos, ouvir por meio
dos ouvidos, sentir o odor pelo nariz, falar por meio da boca, andar com as pernas e executar todas as acdes
juntamente com o corpo fisico. O corpo Invisivel é o mais importante, pois controla a vontade. Ainda assim,
sem o corpo visivel o corpo invisivel ndo pode funcionar, nem agir no mundo material. (...) Kriya Yoga é uma
técnica cientifica formada pela fusdo de trés Yogas: Karma, Jnana e Bhakti, e segue de maneira meticulosa, o
método exposto por patanjali. A kriya Yoga é composta de técnicas totalmente cientificas e baseia-se em
resultados obtidos a partir da experi€ncia. Yoga e ciéncia sdo insepardveis, assim como religido e ciéncia sdo
necessariamente complementares. O objetivo do cientista € controlar as forcas fisicas, enquanto o iogue
preocupa-se com as forcas mentais. Inconscientemente, o cientista ¢ um iogue cuja mente se volta para o
exterior. A Yoga € uma das seis filosofias ortodoxas hindus. Difere de intimeras filosofias do mundo por ser
totalmente pratica. E uma ciéncia exata que se baseia nas imutdveis leis da natureza” (Idem, 2006:94)
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de moda para o relaxamento e a atividade “fisica-espiritual”, minha relacdo com a
técnica Kriya Yoga estd sustentada em aspectos intimos muito fortes, uma prética
didria, constante, amorosa € intensa que me aproxima a uma busca, percepcio e
sensacdo do invisivel, do vazio, do siléncio, da luz, da pulsacdo e do infinito dentro
de mim mesma. Para mim a Kriya Yoga é uma técnica muito poderosa que através
do fisico me permite harmonizar internamente meu corpo, acessar € ser mais
consciente do plano do invisivel, dos circuitos, dos centros energéticos e da vibracao
e sutileza do corpo, e, sem duvida, é determinante tanto em minha pratica artistica

quanto na reflexdo tedrica que proponho nesta dissertacao.

Fui iniciada nesta técnica no ano 2007 em Bogotd pelo Swami
Sarveshvarananda Giri, da linhagem do mestre realizado Paramahansa
Hariharananda. Primeiro encontrei a técnica como um recurso para aprender a
dominar melhor meus estados de dnimo, minha respiracao e para adquirir bem-estar
mediante uma pratica que representasse um encontro didrio comigo mesma € com
um tipo de limpeza interior que sempre estaria ao meu alcance. Posteriormente, com
a prética, descobri que havia criado uma forte relacdo entre a pratica meditativa e o
trabalho cénico, porque essa pratica me proporcionava outra visdo e percep¢ao do
meu proprio corpo. Devido a essa conexdo, entre a kriya yoga e o treinamento
cénico, identifiquei, sobretudo no periodo de pesquisa e realizacdo do mestrado no
Brasil- que para mim existem palavras, termos e metdforas em comum entre estas
duas esferas, e que a partir desses novos conceitos adquiridos com a préatica da
Kriya, poderia formular novas posturas e conexdes entre a esfera espiritual do
cuidado de si mediante a meditacdo e o cuidado de si mediante o trabalho do
treinamento, o qual também iria se refletir de uma maneira diferente no processo e

resultado criativo.

A partir dessa relacdo identifiquei as palavras que tinham maior relacdo e que

criavam uma ponte entre esta pritica e o treinamento que ora proponho para o
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artista cénico, sao elas: respiragﬁolg, eletricidade, concentracdo, [uminosidade,
projecdo da energia, a coluna como canal ou eixo, o estado de passiva atividade, a
totalidade corpo interior — corpo exterior e os centros de energia (chakras) que se
encontram dentro do corpo ligados a determinadas emocdes, expressoes, elementos,

qualidades e tipos de movimento.

Uma das questdes mais fortes nessa relagdo meditacdo e treinamento foi o
tema da respiracdo e de como mediante ela adquirimos a for¢a e impulso para
executar o movimento. Ela pode dar matizes, criar cores e intensidades em uma
partitura ou uma coreografia. Na Kriya Yoga, além de uma série de exercicios de
“purificacdo”, um dos componentes mais importantes é o Kriya Pranayama, o qual
se efetua com o objetivo de exercer dominio absoluto sobre a respiracdo e os
sentidos. Em esséncia esta técnica depende e sustenta sua formulacao no processo da
respiracdo. Sua prdtica enfatiza eficazmente a liberacdo de conceitos, de idéias e
estados sensoriais para atingir o estado de savipalka samadhi (estado de
supraconsciéncia) ou Nirvikalpa samadhi (estado de consciéncia cosmica no qual
cessa a pulsacdo). Nestes estados o corpo deixa de atingir os sentidos e entrega-se a

vivenciar o som, a luz e a pulsacdo infinitos, onde ndo existem conceitos, tempo

18 . . N . . ~
“Esta imagem mostra lindamente como ao corpo material, & forma Ihe é infundido algo que ndo procede da

criacio? O sopro divino. E este sopro que vem além do criado, o que faz do homem um ser vivo e dotado de
alma. Estamos nos aproximando ao mistério da respiracdo. A respiracdo age em nds, porém nio nos pertence.
O sopro ndo esta em nds, sendo que nds estamos no sopro. Através da respiracdo estamos constantemente
unidos a algo que se encontra além do criado, além da forma. O sopro faz com que esta unido no ambito
metafisico (literalmente com o que esta atrds da natureza) no se quebre. Vivemos na respiragdo como dentro
de um grande utero, que abrange muito mais do que nosso pequeno e limitado ser — € a vida, esse segredo
supremo que o ser humano ndo pode definir, ndo pode explicar - a vida se experimenta sé se abrindo - aela e
se deixando inundar por ela. A respiragdo € o corddo umbilical pelo qual esta vida vem a nds. A respiragdo faz
com que mantenhamos essa unido. (DETHLEFSEN, e DAHLKE, 1993, p.42, traducdo nossa).
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nem espacgo. Neste estado a pessoa perde a consciéncia do corpo fisico e vivencia a

infinidade dentro de si."”

Poder-se-ia dizer que a técnica da Kriya Yoga atinge a percep¢cdao do aspecto
mais sutil e invisivel do corpo. Abandonando qualquer identificacdo com a matéria
fisica e a corporeidade, o iogue™ avancado alcanca um estado de suspensdo dentro
da prépria materialidade. O espirito que circula dentro da sua materialidade, procura
mediante a mesma e através da respiracdo abrir um canal de conexdo e consciéncia

continua do infinito, do sutil e do invisivel dentro de si.

Fora da meditacdo, o kriyavan®', procura ter um estado de consciéncia
constante desses dois aspectos que constituem seu ser. O Kri — Ya, um estar passivo
e ativo 20 mesmo tempo, ou passiva atividade® a qual varios gurus desta técnica se
referem. Um estagio entre o céu e a terra, entre a divindade e a humanidade, entre o

corporeo e o espiritual, o Caminhar com os pés no Chdo e a cabe¢a no céu.

Para nossa reflexdo no contexto cé€nico, ndo focaremos no trabalho da perda

dos sentidos, nem na consecucdo de estados elevados nem misticos da consciéncia

' “Paramahansaji pediu para eu me acercar e me mostrou o Kechari mudra 2 luz de uma tocha. Vi a lingua
dele entrar na boca fazendo-lhe perder a identidade. Disse-me entdo que eu poderia experimentar seu estado
de samadhi tocando seu corpo, e ao tocd-lo descobri que ele estava sem respira¢do e imdvel. Estava morto?
Estava além de minha imaginacdo que eu pudesse experimentar um incidente tdo assombroso durante a
primeira visita da minha vida a um sibio, um iogue entrando em estado de samadhi. Coloquei minha mao nele
e senti como se fosse perder minha consciéncia” (Experiéncia de Samadhi narrada por Rajarshi
Raghabananda no livro “el Infinito dentro de lo finito””), (RAGHABANANDA, 2008:23) (traducio nossa).

20 . . . . . P A . . . .
Iogue, ioguin ou ioguini (mulher) € a palavra em sinscrito para designar um praticante de ioga geralmente
em um nivel avangado.

*! Praticante de Kriya Yoga.

?2 Paramahansa Yogananda, um dos mestres realizados mais conhecidos da linhagem da Kriya Yoga, refere-
se a este estado de consciéncia do infinito dentro do préprio corpo e a constante percepcio de Deus no plano
material, como um estado de passiva atividade que traz consigo o conhecimento da verdade e o encontro
entre o aspecto humano e o aspecto divino inerentes a existéncia humana.
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fora do corpo. Claramente identifico que o objetivo do ator bailarino ndo é o mesmo
do iogue avangado, ndo consigo imaginar um ator entrando em estado de samadhi,
permanecendo em posi¢cdo de flor de 16tus no palco e fazendo disso um espetaculo
ou show. Mas, criando um paralelo com as artes cénicas, o ator-bailarino talvez
consiga experimentar outro tipo de samadhi ou comunhdo mistica em estado de
performance, ou ainda, estando no palco. Isto me faz pensar quantas vezes depois de
sair de cena, fico em um estado de suspensdo do qual preciso um tempo para voltar a
entender que estou dentro do meu corpo. E como se ao entrar no palco eu deixasse
solto meu espirito para correr, pular, girar e agir sob partituras que mesmo definidas
ou fechadas me proporcionam outro tipo de liberdade mediante a concentragdo.
Virias vezes depois de ter dangcado muito intensamente alguma coreografia, tive a
sensacdo de estar presente, mas, a0 mesmo tempo ndo estar presente dentro do meu
proprio corpo. Como se eu o esvaziasse € uma for¢ca maior do que eu penetrasse nele
e fizesse com que eu perdesse a consciéncia da minha propria existéncia mediante o
movimento e a danca. E um estado especial, que ndo consigo descrever com muita
clareza, mas sei que € um tipo de paradoxo no qual sou consciente do corpo que
habito em varias dimensdes, a fisica, a energética, a emocional e a espiritual. A
imagem que me vem € como a de um copo vazio que se enche com um liquido
invisivel provindo de uma grande fonte, ou como se meu corpo fosse um tubo
através do qual traspassam emocodes, impulsos, forcas e poténcias de diferentes
qualidades e nuangas, as quais mediante fluxos e correntes do préprio corpo se

movimentam em relacdo ao espectador.

A partir desta visdo do trabalho c€nico nesse panorama mais amplo que
oferece-nos o conceito de corpo na visdo oriental como da Kriya Yoga refletiremos
ao longo dos capitulos, a materialidade do corpo sob a influéncia da percepc¢ao desse
aspecto imaterial e sutil que o acompanha. Esta relacdo pode ser contemplada

pontualmente no aspecto do treinamento e da execu¢do, em primeiro lugar mediante
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essa relacdo corpo-espirito e o trabalho especifico -respira¢ao, postura, percepcao e
abertura de outras esferas e niveis de percepcdo do mesmo- que o praticante
desenvolve na tentativa de atingir essa consciéncia do espirito que habita, transpassa

pd 2
e age através do seu corpo™.

1.2 CONCENTRACAO

Da pessoa comum ao mais elevado iogue, todos tém de usar esse mesmo método:
a concentragdo. Esse é o toque que abre os portoes da natureza para dar vazdo a
intensos jorros de luz. Concentragdo é a unica chave para o tesouro do
conhecimento. O poder da mente é ilimitado. Obteremos o segredo do mundo se
soubermos a maneira adequada de bater nesses portées. O Poder e a forca com
que se deve bater sobrevém por meio da concentragdo.

HARIHARANANDA

A concentracdo ¢ um tema que devemos analisar com especial atengcdo neste
ponto. E mediante a concentracio que o corpo pdra de pensar, focaliza sua energia
em um objetivo e acessa, mediante a propria técnica, outros niveis e estados de
energia e percep¢do. Talvez este seja o ponto de conexdo mais importante da nossa
reflexdo entre a técnica da kriya yoga, o treinamento e o trabalho criativo do ator-

bailarino.

Lembro neste momento de uma conversa que tive com meu amigo kriyavan24
Céu D’ellia, em Sao Paulo. Conversdvamos sobre a medita¢ao Kriya e o trabalho do
corpo do ator-bailarino. Durante uma época da sua vida e antes de ser kriyavan Céu

estudou danca tradicional kathakali. O Kathakali ¢ um estilo de teatro danca classico

# “Corpo e mente nada mais sio do que duas formas de espirito. O espirito que se manifesta por meio da
matéria continua sendo espirito”. (HARIHARANANDA, 2006:57)

** Praticante de Kriya Yoga.
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da india, existe hd uns quatrocentos anos e nasceu no estado de Kerala-India. E uma
unido entre diferentes tradi¢des da regido, desenvolvida em um contexto religioso e
sagrado. Um ator Kathakali se submete a anos de treinamento para atingir altos
estados de concentracdo e resisténcia fisica. Este ator-bailarino deve preparar seu
corpo para receber nele a divindade e suportar um fluxo de energia sobre humano,
por isso sua forma¢do comega desde muito cedo. Por tanto o ator Katakhali tem a
qualidade de guerreiro e sacerdote. A danca tradicional Katakhali*® é uma das
expressoes mais complexas e precisas existentes enquanto técnica e treinamento de

ator.

Para entender um pouco melhor esta experiéncia, vejamos o testemunho de

2 - . 26 . . A . . . .
Céu D’ellia™ sobre o treinamento e a experiéncia com a danca tradicional Kathakali,

“Estudei Kathakali aproximadamente dois anos, entre 1989 e 1991 em Londres, com o
professor indiano Unnikrshnan, originario de Kerala, sul da India. Na mesma época também
fiz um intensivo com o professor Balakrshnan, de exercicios intensos na madrugada e com
massagem com os pés ao nascer do dia, para ampliar a abertura da pelve. O que me levou ao
Kathakali foi sua ligag@o estreita com o Kalaripayattu, uma arte marcial indiana que fazia
parte de minha pritica constante, desde 1985, em um treinamento que envolvia também

2> “Por ser o Kathakali uma dancga sagrada e ritual para os hindus, ela se torna uma ambigiiidade por demais

complexa para os ocidentais. O ocidente ndo entende uma arte espiritual. E um povo adiantado materialmente,
mas muito atrasado espiritualmente. O Teatro é uma manifestacdo da alma e por isso requer devocdo e fervor,
pois € necessdrio sempre mergulhar profundamente nas coisas as quais nos dedicamos. O ocidente nos pede
minerais, 4gua, gases. Mas devemos escavar em busca de petréleo. Porque gases, minerais e 4gua devem ser
simplesmente a conseqiiéncia dessa busca. E sempre na inteng¢do do petréleo que devemos escavar o que
almejamos. Se eu decidisse doar um milhdo de ripias a alguém, em notas de uma ripia, eu precisaria de um
milhdo de notas. Mas se preferisse doar essa quantia em ouro, bastaria um pequeno pedago e ele teria o
mesmo milhdo”. (AGANDANADAM, velho sdbio hindu, Tradig@o oral e escrita popular)

%6 Céu D'Ellia: cineasta de animacdo. Em 1979 iniciou sua carreira animando comerciais para as principais
agéncias brasileiras. Em 1988 terminou o curta metragem experimental ADEUS, que receberia diversos
prémios internacionais. No mesmo ano muda-se para Londres onde trabalha com clips musicais e como
supervisor de animac¢do da equipe de longas metragens de Steven Spielberg. Desde entdo divide seu tempo
entre participagdes em produgdes internacionais e projetos pessoais de pesquisa. Seus estudos entre as
rela¢des de cultura e ambiente receberam o prémio Hopes for the Future for a Sustainable World, em 1996, da
IUAPPA/IAS. Professor convidado de Cinema de Animag¢do na ECA/USP em 2002, professor convidado na
P6s-Graduacdo em Semidtica da PUC SP em 2007 e 2010. Atualmente Curador de Animacdo no CCJ Ruth
Cardoso, na cidade de Sdo Paulo.
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aspectos de outra arte marcial do norte da India, conhecida no Tibet como Sengei Ngaro.
Quando comecei a estudar o Kathakali ji tinha alcancado um relativo dominio das artes
marciais. Meu objetivo era a defesa pessoal, mas principalmente a seguranca e rapidez de
mobilidade que a pratica me proporcionava em travessias de florestas e dreas rochosas. Além
da prética fisica e do estudo cénico, o Kathakali também me aproximou da filosofia védica.
Pois esta danca é utilizada tradicionalmente para a representacdo de cldssicos épicos da
mitologia hindd. E essas histérias sdo fortemente carregadas de metaforas da relacdo entre o
corpo e o espirito, o sentido da vida, o entendimento da mente e da cultura imaterial. Os
primeiros meses de estudo de Kathakali eram separados em diferentes partes. A preparagao
inicial é uma sequéncia de posturas marciais em movimentos extremamente enérgicos. Entre
outros, por exemplo, saltdvamos entre 50 e 100 vezes seguidas procurando tocar os dois pés
simultaneamente no abddémen, com os bragos abertos. Depois, exercicios para aprender a
suportar todo o corpo nas laminas externas dos pés, ora nos dois, ora em um de cada vez,
seguido de saltos. Mas as plantas dos pés nunca tocam o chdao e mesmo os saltos terminam
amortecidos pela parte externa dos pés. E manter as pernas arqueadas, também todo o tempo,
como se montando um cavalo. O quadril € empinado para trds e a coluna ereta. Sequéncia de
chutes muito fortes. Depois faziamos exercicios de sustentacdo dos bragos, j4 que os
cotovelos permanecem levantados a noventa graus quase todo o tempo. Exercicios de giro da
coluna, mantida ereta e girando a partir da pelve também fixa. E termindvamos a sessdo com
mudras®’ de mios, estudo de expressdes do rosto e coreografias com os olhos e as pupilas. O
publico ndo v€ a penosa posicdo em que os bailarinos passam a maior parte do tempo. O
publico também ndao vé a sequéncia inicial da coreografia, com os movimentos mais
vigorosos e marciais, que € toda realizada atrds de uma cortina fechada, com a percussao em
ritmo méaximo. A explica¢do que recebi do meu professor € que esta parte da apresentagdo é
toda dedicada a Divindade e € um dos processos de abandono do eu individual do bailarino e
da extingdo da sua vaidade. Uma outra explicacdo, que ndo exclui a primeira, é que a
preparacdo dos bailarinos é a preparacdo de guerreiros secretos. Considerando que o sul da
India, berco do Kathakali, é alvo de ocupagdo estrangeira desde os milenares tempos
dravidianos™, seguidas entre outras de ocupagdes seculares dos moguls® e dos ingleses, € a
ideia de guerreiros disfarcados de bailarinos nio é tdo estranha. Ainda dentro da proposta de
desenvolver o desapego a vaidade pessoal como caminho para o auto-conhecimento, segundo
meu professor, um bailarino na tradicdo cldssica do Kathakali precisa conhecer todos os
papéis e coreografias de todos os personagens de uma determinada encenagdo. Porque a
determina¢do de qual papel ela interpretard em uma apresentacio se dd apenas uma hora antes
do inicio da performance. Segundo a tradi¢do o bailarino chega a sua mesa e encontra um
objeto, colocado ali por seu professor/diretor do espetdculo, que simboliza o personagem que
ele interpretard. Reconhecido o papel, o bailarino ird se maquiar sozinho, escolher a
indumentdria e dirigir-se ao palco. Coerente com esse objetivo, 0 que mais marcou minha
experiéncia com o Kathakali foram os momentos em que, depois do primeiro ano de estudo e
treino, passei a incorporar finalmente a experiéncia do dangar. E destaco a palavra,
“incorporar”. Todo o treino em partes separadas finalmente integrou-se. Pernas, bracos,
quadril, tronco, pescogo, mudras, expressdes do rosto em ritmo e danga e uma experiéncia
nova: minha mente funcionando de um jeito novo, sem tempo de emitir julgamentos e
andlises ou experimentar emo¢des. Como se apenas um gravador estivesse ligado dentro de
mim, observando meu proprio corpo dancar. Eu tinha o hdbito de dancar como lazer, em

?’ Gestos e posicionamento simbdlico das maos caracterfsticos na iconografia e pratica meditativa e artistica
hindu e budista.

# Uma das populagdes mais antigas do sul da India. Grupos étnicos falantes de algum dos 21 idiomas
principais no sul da india e no nordeste do Sri Lanka.

* Império fundado em 1526. Poderosa dinastia que impactou de maneira muito importante o pensamento e
desenvolvimento das artes na ndia.
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festas e shows. A experiéncia com as artes marciais ja tinha me permitido vérias descobertas
particulares. Mas com o Kathakali, pela primeira vez, percebi uma pratica fisica que desligava
o pensamento como eu conhecia e me transformava em uma testemunha de mim mesmo. A
impressdo € que minha atencdo estava totalmente concentrada em conciliar as diferentes
coreografias das partes do meu corpo para que dangassem juntas. E ndo havia tempo para
pensar em qualquer outra coisa. Voltei a experimentar algo parecido em um projeto de
desenho e ndo com dancga. E, ap6s estudar algumas préticas diferentes de meditacdo, voltei a
ter com frequéncia o mesmo tipo de experiéncia com uma técnica especifica de Yoga, que
tem sua €nfase na meditagc@o e consciéncia completa da respiracdo, chamada Kriya Yoga. Nao
querendo me estender mais e apenas para registro final, suspeito que todo esse processo estd
relacionado ao aprendizado de formas ndo convencionais de re-focalizar, através do corpo, o
funcionamento do sistema nervoso central, especialmente a drea do hipotdlamo”. (Experiéncia
de Treinamento em Danga tradicional Kathakali narrada por Céu D Ellia)

Fazendo tantas coisas ao mesmo tempo e fixando sua mente nos movimentos
especificos, a mente havia conseguido focar a atencdo com tanta intensidade que de
alguma maneira havia se detido, quer dizer que tinha parado de pensar. O que este
tema da concentracdo tem a ver com a técnica da meditacdo kriya e o trabalho

técnico do ator bailarino? Atentemos para as palavras de Oida.

“Existe um conceito que se encontra na antiga filosofia budista indiana, o samadhi, que se
refere a um nivel particular de concentragdo profunda. De certo modo, € absolutamente
simples: quando lemos um livro, apenas nos concentramos na leitura do livro; quando
pescamos, pomos nossa atenco somente nos movimentos e na vibracao da propria linha;
quando limpamos o chdo, é tudo o que fazemos. Na vida cotidiana, quando nos
encarregamos de uma tarefa simples, devemos tentar por a atencdo inteiramente naquilo
que estamos fazendo. Sentirmo-nos como se estivéssemos cobertos e apoiados pela energia
do universo inteiro. (...) Nao importa, realmente, no que nos concentramos desde que nos
concentremos totalmente. Desenvolver essa concentragdo ajuda a entrar no estado de
samadhi. Uma vez neste estado, comecamos a perceber a existéncia de algo além de nossa
energia pessoal. Existimos em dois niveis. Por exemplo, agora estamos lendo este livro.
Enquanto nos concentramos na “leitura” das palavras, estamos também despertos para tudo
a nossa volta; mas a consciéncia disso ndo nos perturba”. (OIDA, 2001:24)

Oida traz esta valiosa reflexdo ao contexto cénico, sobre como o poder da
concentracdo pode agir no corpo para potencializar nossas acdes, presenga e
luminosidade na cena. Na vida cotidiana realizamos um sem-nimero de acdes,
muitas delas com certo nivel de aten¢@o, mas, sem uma verdadeira concentragdo; se
analisarmos com detalhamento, iremos perceber que a maioria das agdes que
realizamos de maneira rotineira ou cotidiana ndo recebem 100% da nossa atencao ou

concentragdo. Executamos alguma agdo e enquanto isso acontece, geralmente
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pensamos em outras coisas, quer dizer que estamos fora da mesma acdo. Nessas
situagdes nosso estado mental ndo é um estado comprometido. Por exemplo,
podemos estar cozinhando € a0 mesmo tempo estar mentalmente em outros lugares
ou pensando no que iremos fazer no momento seguinte. Quer dizer que nosso
pensamento mesmo que executando uma agdo que requere de atengdo pode estar
focado em outras idéias, espacos, momentos ou sensacdes. Estar concentrado seria
entdo, a realizacdo de uma determinada acdo com 100% da nossa atencao colocada
Unica e exclusivamente nessa acdo que estamos realizando, sem intervengdes, sem
pensamentos externos, nem fluxos provindos de outros planos diferentes ao plano no

qual estamos agindo.

Se vemos a composi¢cdo da palavra con- centr- agdo enxergamos facilmente
que destacam-se as raizes da palavra centro e agdo, por tanto podemos interpretar
que o fato de concentrar nos diz ao respeito de realizar uma a¢do no centro ou com o
centro, ou centrando a acdo. Concentrar significa focar nossa mente em um

determinado ndcleo, em um objetivo e de alguma maneira permanecer nesse alvo.

Ao praticar diariamente uma técnica de meditagdo, um praticante esta
treinando a mente para manter esse foco e conseguir com que os didlogos, idéias e
movimentos continuos e inquietos da mente se dissolvam, circulem e se
transformem em outra nova energia para o corpo permanecendo em um ponto vazio.
No trabalho cénico, como na vida cotidiana, o dominio desta concentracao pode ser
um verdadeiro tesouro, ja que € um estado e uma disposicao que nos permite maior
abertura, nitidez e consciéncia do corpo, das intensidades, dos ritmos e das nuancas

que nos atravessam.

A concentragdo pode se apresentar em um fluxo descontinuo. Nado € facil

manté-la se ndo hd pratica e cuidado constante com ela, sobretudo ao aplicid-la no
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trabalho corporal, onde existem muitas influ€ncias externas que chegam no nosso

corpo por meio dos sentidos, das imagens e das sensacgdes.

Embora a concentra¢cdo seja uma fonte para atingir altos estados de energia e
dominio sobre si mesmo, devemos analisar que o foco de aten¢do ou objetivo do
iogue, ndo € o mesmo que procura o ator-bailarino. O ator tem uma razao, sentido e
objetivo cénico para aplicar sua concentracdo. Por exemplo, durante o treinamento
ou os ensaios € muito importante manter e aperfeicoar cada vez mais nossos niveis
de concentracdo. Ao treinar ou ensaiar estamos repetindo constantemente, e o fato
de repetir sem estar concentrado é como uma janela pela qual podemos pular e
abandonar temporalmente nosso trabalho na sala, mesmo que nosso corpo
permaneca presente. Com muita facilidade a mente se dispersa e vai para outros
lugares e pensamentos, desta maneira se ndao nos mantemos ligados ao nosso
trabalho mediante a concentracio podemos perder a oportunidade que
verdadeiramente o espaco de treinamento € ensaio representam para aprimorar €

conquistar novos aspectos do nosso proprio corpo e de nossa expressividade.

Alguns procedimentos auxiliam o intérprete a manter a concentragdo. O foco
preciso nos objetivos da acdo, ou ainda metdforas que apoiem a realizacdo de uma
partitura determinada (como veremos mais para frente no segundo capitulo com os
principios do Corpo Conectado) ou ainda a férrea vontade em permanecermos
focados e verdadeiramente presentes na execucdo da acdo ou partitura fisica por

meio da aten¢do no tempo, no ritmo, na qualidade e intensidade dessa acgao.

Como artistas c€nicos temos muitos campos e muitas possibilidades de
desenvolver e aplicar nossa concentragdo. Podemos aprender a alimenté-la,
aprofundarmos nela mediante o préprio trabalho do corpo para que o mesmo tenha

outra qualidade de presenca, consisténcia e comprometimento, os quais sem duvida
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irdo ser percebidos, também de uma maneira especial, pelo olho e coracdo do

espectador.

Mark Olsen® propde em “As mdscaras mutdveis do Buda dourado” um olhar
muito interessante sobre o universo cénico e sua relagdo com a filosofia oriental,
principalmente com a taoista bem como a dimensao espiritual e mistica do trabalho

de Stanislavsky.

Para Olsen, os principios de trabalho de Stanislavski tem uma forte
consonancia com varias das préticas espirituais das escolas secretas, se relacionam
com o treinamento e trabalho cénico a partir do conceito de auto-observagdo e

cuidado de si.

Ou ainda, nas palavras do mestre russo:

“Se vocé desse a um homem um espelho mdgico no qual pudesse ver os seus
pensamentos, ele iria constatar que estava caminhando sobre um montdo de pecas
quebradas de seus pensamentos inacabados e abandonados. Exatamente como num barco
naufragado. Pedacos de tecido de veludo rasgados, de mastros quebrados e todo tipo de
restos de navio e do material do naufrigio. E como sdo, consegiientemente, 0s
pensamentos de um iniciante no estidio, que ndo pode nem concentrar a sua atencdo e
nem manté-la fixa em qualquer objeto. E é assim que chegamos ao primeiro passo da
arte criativa do palco, um passo que € inalterdvel e comum para todos — concentragdo da
atencdo ou, para colocar isso resumidamente: concentracdo”. (grifo nosso)
(STANISLAVSI apud OLSEN, 2004: 23)

Se ndo fosse pela dltima frase em que fala da arte criativa do palco, eu
pensaria, ao ler esta citagdo, tratar-se de um mestre ou guru espiritual que se dirige
ao seu discipulo mediante uma certeira metafora. Stanislavski fez uma abordagem
pratica no treinamento dos seus atores a partir da idéia dos circulos de concentracdo,
que consistia em treinar para manter o foco de aten¢cdo em circulos de atenc¢do cada

vez maiores. (Ibid:21-28)

30 L. . . ..
Ator, mimico, pesquisador e educador, fez parte da companhia de danca/mimica Mummenschanz.
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Vejamos a seguinte citagdo, na qual se estabelece um dos pontos de maior
confluéncia entre essa visdo do corpo na meditagdo (ou nas préticas orientais que
procuram atingir um alto grau de concentracio) e a visdo de um corpo cé€nico que

procura a concentragdo como uma poténcia expressiva,

“Ao dominar o processo e aprender a concentrar todos os poderes do seu organismo em
algum ponto particular dele, vocé aprende a0 mesmo tempo a arte de transformar o seu
pensamento em uma bola de fogo, por assim dizer. O seu pensamento, reforcado por sua
aten¢do e articulado em palavras, num ritmo definido, ird, contanto que seja falado por
vocé num estado de concentragdo total, irromper através de todas as situacdes
convencionais do palco com as quais vocé tenha de lidar, e desse modo, ird encontrar o
seu caminho direto ao corac¢do do espectador”. ( Ibid:23)

E possivel observar na visdo do mestre russo uma forte conexdo entre 0s
principios da kriya yoga (o trabalho do iogue e do kriyavan) e o trabalho do ator-
bailarino. O kriyavan procura focar sua atencdo no topo da cabeca, quer chegar a
permanecer nesse ponto, atravessando uma série de exercicios de purificacdo, de
respiracdo de limpeza interna e de auto-observagdo. Da mesma maneira se aplica
para os multiplos tipos e técnicas de meditacdo que concentram a aten¢do em
diferentes partes do corpo (tan tien, pituitdria, plexo solar, umbigo, entre outros). O
ator-bailarino realiza também um trabalho de purificacdo, de auto-observagao,
procura manter a consciéncia em vdrias partes, em vdrias esferas ou circulos e
simultaneamente age com varios corpos ou em varias dimensdes do seu ser (fisico,

energético, mental e emocional).

J4 o artista cénico nem sempre € consciente da importancia da concentra¢ao
no seu trabalho. No entanto ele também procura um estado no palco, um estado
energético, um estado invisivel... Uma pulsdao de vida alojada num centro, con-
centrada. O artista assim como o iogue, o kriyavan ou o praticante de qualquer
técnica de meditacdo, relaciona e faz entrar em didlogo constante a dimensao
interna e externa do seu ser, talvez por isso encontramos aspectos similares na

aplicacao das suas técnicas. O iogue procura expandir cada vez mais sua consciéncia
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mediante esse estado de concentracdo, se purifica diariamente mediante o
pranayama, reconhece e atua com os seus centros energéticos, reconhece e enxerga
seus estados, € o seu proprio ator e espectador. O ator faz 0 mesmo processo de
interiorizacao, de didlogo, de escuta, de discernimento sobre e mediante sua unica
ferramenta de trabalho: ele mesmo. Procura constantemente purificar, avaliar,
aperfeicoar e decantar essa técnica expressiva que diariamente constrl no seu
treinamento € sua pratica criativa. Necessita de uma expansdo cada vez maior dos
seus circulos de energia e atencdo, os quais irdo lhe permitir conquistar
gradativamente maiores niveis de expressdo cénica, de radidncia e conexdo com seu

proprio ser e com a platéia.

“A presenga de palco, essa qualidade magnética de alguns atores parece ser um
subproduto de um circulo de concentracio poderosamente expandido. Na minha

2

experiéncia, ele é resultado da capacidade de se expandir um circulo para incluir a
platéia inteira, enquanto se mantém simultaneamente circulos bem focalizados e
detalhados sobre o palco”. (Ibid:24)

A meditacdo e o trabalho do ator confluem no que Olsen chama e descreve

claramente no seu livro como mentalizac¢ao,

“Vocé pode ficar surpreso ao saber que estes, € outros incontdveis exercicios de
interpretacdo nada mais sdo do que variagdes de uma antiga pritica de meditagdo

2

chamada mentalizacdo. A meditacdo ¢ freqiientemente associada ao budismo,
particularmente ao zen japonés. Porém, ha praticas semelhantes também na maioria de
outras religides. A razdo aparente para tais exercicios, tanto na religidio quanto no teatro,
¢ focalizar a atengdo. (...) O ponto de partida na maioria das praticas baseadas no
budismo, € a mentalizag@o da respiracdo”. (Ibid: 61)

Porém qualquer ator-bailarino que medite ha de saber que uma boa técnica de
meditacdo nao € suficiente nem garante um desenvolvimento adequado dos recursos

que ele precisa para estar no palco.

A meditacdo € uma ferramenta que sem duvida ird contribuir enormemente
no trabalho do ator-bailarino, sobretudo no plano energético e sutil, no nivel da
presenca e obviamente da concentragdo. Porém este corpo cénico precisa de

motivos, impulsos e mecanismos fisicos dindmicos para transformar aqueles
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movimentos que acontecem internamente em expressdes cénicas, emogdes e

vibracdes no palco.

Ao estabelecer estas relagdes entre as priticas meditativas orientais com o
trabalho cénico, ndo devemos confundir suas inten¢des ou objetivos, ndo queremos
ser atores passivos, quietos ou imdveis na cena. Queremos, a partir dessa idéia de
profunda conexdo interior-exterior, reconhecer nossas proprias poténcias para
permanecer atentos, concentrados e conectados. Assim poderemos integrar estas
praticas, sobre tudo a visdo do sutil que elas nos trazem, estendendo essa percepcao

expandida para toda a cena.

Desta forma, o artista c€nico se abre para recolher e selecionar os
mecanismos e recursos que ajudem a melhorar a técnica pessoal, saber identificar os
elementos que servem e funcionam na configuracdo dessa técnica. Por tanto, como
diz Olsen, a pratica da mentalizacdo, vai além das formas orientais, dos conceitos
ou religides, somos atores bailarinos e precisamos de tipos de treinamento dindmicos
e congruentes com nosso trabalho e pesquisa, que nos ajudem a conectar e
redimensionar as esferas internas e externas do nosso ser cé€nico, € entre esses
grandes tesouros que compartilhamos com outras praticas, estd a poténcia da

concentracao.
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1.3 HAMSA: o terceiro olho, a visao sutil e a relacio do corpo visivel e
invisivel.

Hamsa iti udahritam significa que existem dois corpos: o corpo ham e o corpo
sa. Ham é o corpo de maya e sa é o condutor de maya. (...) Cada parte do corpo
possui sua contraparte invisivel. A presenca de ham e sa deve ser sentida a cada
passo de nossas vidas. Toda pessoa precisa reconhecer essa dualidade em todos
0s momentos, pois s6 por meio dela serd capaz de perceber a existéncia da
unidade e da equanimidade.

HARIHARANANDA

Nosso corpo interno: as vezes exterioriza-lo, reté-lo, usufrui-lo e deixa-lo
fluir na busca de uma pulsdo que alimente a presenca e forca cé€nicas. Nosso corpo
externo: as vezes controld-lo, as vezes deixa-lo ir em consonincia com o impulso
interior, ou simplesmente imobilizd-lo, enxergid-lo e escutar o que internamente
pulsa dentro dele para desenvolver essas pulsdes como expressoes fisicas visiveis do

nosso impulso.

Na verdade estes dois corpos nunca estdo separados e nunca o estiveram. Sao
corpos presentes, pulsantes e vibracionais que ndo se separam durante nossa vida, s6
no momento da morte - ou no estado de meditacdo profunda como é o caso do
samadhi para os iogues. Nossos corpos fisico-visivel e energético-sutil-invisivel, ndo
se separam. Nao obstante, para nosso trabalho com o corpo no contexto cénico, é
interessante uma diferenciac@o e reconhecimento desta dualidade, como se ampliar a
percepcio dessa dualidade nos fizesse integra-la num patamar superior. E bom como
exercicio no treinamento, contrapor estas duas esferas para diferencia-las. Existe
assim uma expansdo em dois sentidos diferentes, uma fusido, um transito dindmico:
o corpo de dentro que vai para fora e o corpo de fora que vai para dentro. Quando
realmente entramos na fusido desses dois corpos, percebemos claramente que nao
existe nenhuma separacgdo, entdo o corpo integrado e conectado, entra em um estado

no qual ndo pensa mais na execucao de um movimento em si, mas nas intengdes,
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impulsos e invisibilidades que sustentam esse movimento. Esse corpo se entrega a
vivenciar uma experiéncia sensorial, pulsante, viva e muito sutil que acontece no
presente como um ato intimo de expressao e criacdo. Esse presente esta minado de
imagens, de lembrancas, de sensacOes € muitos outros elementos que compde a
interioridade de quem executa. O espirito (energético-sutil-invisivel) ultrapassa
entdo a propria materialidade, pulsa através dela, e o ator-bailarino age no encontro
das duas dimensOes e experimenta novas motivagdes para falar e expressar o que

precisa.

E a dupla realidade do corpo. Por tanto nio construimos corpos invisiveis ou
energéticos, eles existiram desde sempre, sdo os que sustentam nossa vida fisica.
Precisamos treinar com detalhe e profundidade a percepcao e diferenciacdo desses
dois corpos a fim de ampliar a capacidade expressiva. No encontro das esferas
materiais e imateriais dos nossos corpos aparecem portas ou acessos a partes das
nossas vidas, da nossa memoria corporal, das imagens, sensacdOes € Pprocessos
registrados na nossa alma e pele. Por isso o trabalho do ser cénico é um trabalho que
se desenvolve também num campo de invisibilidade plena, habitada por memorias,
imagens, sensacgoes e intui¢des, que podemos nomear de espiritual. “Espiritualidade
¢ um termo especifico que na verdade significa: lidar com a intuigﬁo”31 (PETER, 2007).

O trabalho do artista cénico transborda as esferas materiais, € um universo de

constantes descobertas a partir da intui¢do, que vibram entre o imaterial € o material.

A danga, por exemplo, € sempre uma porta a outros lugares e aspectos das
nossas vidas, nela acontecem visitas, encontros com pessoas, com Seres, com

elementos, acontecem transformacdes e € isso o mais importante dela. Quero dizer

*' PETER, Joseph. ZEITGEIST, the Movie, Part I. "The Greatest Story Ever Told" 2007 premiere global em
10 de novembro de 2007 no 4th Annual Artivist Film Festival & Artivist Awards.
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que a sua riqueza mais incalculdvel esta no fato imaterial da sua propria
materialidade. Naquilo que ndo se vé, mas que se percebe, naquilo que pulsa
invisivelmente e que se traduz a uma vibracdo que viaja até chegar ao espectador.
Eis aqui o encontro das duas dimensdes, ham e sa o corpo fisico e o corpo invisivel

do ator-bailarino agindo.

Para a kriya yoga, existem dentro do corpo, no centro da medula espinhal,
sete centros energéticos principais: No chakra localizado entre as sobrancelhas, o
centro energético ao qual corresponde a glandula pituitdria, dd-se a unido que
simboliza o casamento entre nosso espirito € nossa matéria. Essa glandula ¢ muito
pequena e descansa sobre osso esfendide. Estd constituida por dois 16bulos e uma
parte média, criando uma trindade. Este centro energético esta relacionado para os

iogues e indianos com a visdo sutil.

“Na pituitdria encontra-se o 16tus de duas pétalas. Uma pétala ¢ ham e a outra € sa.
Embora ham e sa parecam ser diferentes, na verdade, sdo uma coisa s6. Ham € o corpo
fisico e Sa € a alma. Os 16tus dos cinco centros restantes (cervical, dorsal, lombar, sacro

113

e coccix) possuem um nimero variado de pétalas. (...) Ham (nosso corpo fisico, “eu
sou”) sempre sente: “eu sou o rei ou o mestre de todo meu ser”. O verdadeiro “eu”,
porém € nossa alma, que € sa. Sa esta em todo nosso organismo. Sa significa alma, a
Unica responsavel pelas atividades do corpo; pois sem a alma o corpo humano é um
corpo morto” (HARIHARANANDA, 2006: 201)

Mediante a intuicdo, a mentalizagdo e a imaginacdo o artista cénico transita
entre as esferas ham e sa. No caso do trabalho teatral podemos identificar como é
sa: a alma que proporciona sentido a uma forma. O ator treina no territério interno,
na propria memoria, na busca de sensacdes, emogdes e outras ferramentas que lhe
servem de material para sua construgio. E como um xami entrando nas profundezas
do seu proprio ser para resgatar de si mesmo elementos que possam ser decantados e

articulados na criagdo.

O processo que faz manter esses dois corpos ham e sa unidos € a respiragao, o
pneuma. Como exercicio, procuremos neste momento uma imagem pessoal de um

estado particular no qual nossa emoc¢ao esteja envolvida, uma lembranca, uma
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situacdo especifica, um estado altamente emocional, alguma memoria que seja
especialmente importante para nds pelo grau de comprometimento e intensidade em
que estivemos nesse momento. Tentemos lembrar e enxergar como estava nossa
respiracao. Como agia? Como motor? Como impulso? Como ritmo? Observemos se

ela determinava de alguma maneira a intensidade e pulsdo desse estado.

A respiracdo € o poderoso elemento que nos conecta a vida, e por isso ela
pode dar nuancas e cores 4 nossa expressio. E muito importante saber disso no
nosso trabalho, como dirigir nossa respiracio em prol da nossa expressdo e
luminosidade no palco. Para os iogues a mente ¢ o mestre dos cinco sentidos e o
mestre da mente € a respiracdo; se controlamos a respiracdo controlamos também a
mente. Ela estd diretamente ligada aos nossos estados de animo e emocgdes. Perceba
sua prépria respiracdo ao estar feliz, ansioso ou deprimido: muda a freqiiéncia das
inspiracdes, das expiracdes, mas sobretudo muda a qualidade desses processos.

Como entdo ndo vai ser importante para o trabalho do ator-bailarino treinar e agir

dentro dessa consciéncia da respira¢ao no seu corpo?

Nessa conexdo entre o dentro e fora, entre ham e sa, apresenta-se entao o

fendmeno da respiracao.

“Alias, hd uma antiga tradi¢do japonesa que conecta as narinas a terceira visdo. Nao
conhecemos a importdncia exata da terceira visdo, mas, segundo a crenga tradicional,
ficar com o nariz entupido afeta a capacidade de perceber com clareza e de pensar com
inteligéncia”. (OIDA,2010:30)

Apesar de ndo mencionar maiores detalhes sobre esta idéia, esta citagdo de
Oida refor¢a de alguma maneira os elementos que temos falado até aqui. Temos o
ham e sa, a dimensao visivel e a dimensao invisivel do nosso trabalho, e o processo
da respiracdo que € uma chave pela qual, no treinamento, podemos acessar mais
conscientemente essas qualidades de concentracdo e conexdo das duas esferas. O
corpo conectado, de uma esfera a outra, acontece no processo da respiragdo,

mediante o pneuma, mediante a unido e consciéncia de um corpo sobre o outro. Por
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tanto no nosso trabalho cénico, € muito bom contemplar essa outra dimensdo de

corpo, ndo so6 o fisico visivel, mas a alma que acompanha nossa expressao,

“Nos seres humanos existe uma superficie visivel e uma grande por¢do escondida por
dentro, aquilo que vemos € sustentado por aquilo que ndo vemos. Por essa razdo, nio
devemos cometer o erro de treinar somente o que € visivel na superficie. Isso
simplesmente ndo funciona. Se quisermos ter uma bela flor, temos de nos concentrar em
regar as raizes da planta e sustentar o caule enquanto ele cresce. Do mesmo jeito se
quisermos ter um belo corpo e presenca cénica, € preciso cuidar do eu interior. Se o
interior estiver pobremente nutrido, ndo hé beleza gestual, técnica vocal extraordindria,
roupas elegantes, ou maquiagens fantisticas que ajudem. Sem trabalho interior, nada
funciona. (...) Uma vez um mestre zen descreveu o corpo como uma massa de carne
vermelha na qual o ser humano entra e sai continuamente. Muitas pessoas acham que o
corpo que véem € a totalidade daquilo que s@o. Sendo essa massa de carne vermelha
certamente um ser humano, dentro do corpo existe um outro tipo de ser humano; alguma
coisa que ndo depende do conglomerado de sangue e tecido. Esse outro ser esta solto e
muda constantemente. E nosso verdadeiro eu”. (Ibid:93)

O olho do artista cénico deve contemplar todas as dimensdes do seu proprio
ser. Uma dimensdo visivel que contempla a técnica e estrutura do corpo externo,
cuja percepcao ird servir-lhe para traduzir e suportar a intensidade e peso do corpo
interno em uma poténcia elevada. Estas duas esferas sempre interagem e se
conectam. Mesmo que o foco esteja em uma s6, devemos saber que nosso universo
expressivo se constitui a partir do enlace e das conexdes das duas esferas, nosso

corpo de carne vermelha e nosso corpo de ar.

1.4 TREINAMENTO : auto observacao e cuidado de si.

O conhecimento de si mesmo é um propdsito muito grande, porém vago demais e
distante (...). O auto estudo é o trabalho ou o caminho que leva ao
autoconhecimento. Porém, no intuito de estudar a si préprio, deve-se primeiro
aprender a como estudar, em que ponto comegar, quais métodos usar (...). O
principal método de auto-estudo é a auto-observagdo. Sem a correta auto-
observagdo aplicada, um homem jamais entenderd a conexdo e a correlagdo
entre as vdrias fungoes de sua mdquina (corpo), jamais entenderd como e por
que, em cada determinada ocasido, tudo “acontece” a ele.

P.D OUSPENSKY.
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Em qualquer area do trabalho cénico estamos vinculados ao fendmeno da
auto-observacao. O bailarino faz um processo de auto-observacdo que muitas vezes
estd mais dirigido a estrutura fisica e anatdmica do seu corpo, mas esse foco ndo
exclui a dimensdo interna da sua expressao. Ja o treinamento do ator dirige-se mais
no sentido do interior, das motivagdes, dos subtextos, por tanto muitas vezes foca-se
no lado oposto da expressao material, para trazer a matéria o desenvolvimento de

uma consisténcia interna.

O Treinamento ¢ um trabalho de auto-observacdo e construcdo de si que
acontece entre as duas realidades que permeiam o trabalho do ator-bailarino: a
visivel e a invisivel’>. Existe um ponto intermedidrio no qual essas duas esferas se
conectam, do qual podemos ser conscientes ao atingir um bom estado de
concentragdo. Este € um estado dificil de descrever em termos tedricos; talvez o
conceito que mais se aproxima € o estado de samadhi, para usar o termo de Oida.
“Nao importa, realmente, no que nos concentremos, desde que nos concentremos
totalmente. Desenvolver essa concentracdo ajuda a entrar no estado de Samadhi.
Uma vez nesse estado, comecamos a perceber a existéncia de algo além da nossa
energia pessoal. Existimos em dois niveis”. (OIDA, 2010:25). Para se aproximar ao que
Oida chama de estado de samadhi é preciso um alto grau de concentracdo, eficacia
dos movimentos, das partituras vocais e corporais, ¢ permanecer 100% focado e
comprometido com a agdo. Desta maneira podemos atingir outros estados além do

fisico, como vimos na experiéncia do ator kathakali.

Porque entdo ndo pensar o treinamento como um espaco para o trabalho
integrado de auto-observacgdo do ator bailarino, um tipo de abordagem do corpo no

qual ele possa ser consciente das duas esferas que sustentam sua realidade

32 . . .« . . . . . . 4 .

“Existem dois lados: O visivel e o invisivel. Quando lidamos com o material, s6 podemos observar isso
como sendo material. Por outro lado, podemos tentar trabalhar o material como se houvesse uma outra
dimensao ou significado, algo que estd antes ou depois da forma material.” (Idem, 2010:30)
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expressiva? Porque ndo treinar na multidimensionalidade que nos apresenta esse

conceito do corpo conectado entre a esfera visivel-invisivel?”

Esta € a abordagem da pesquisa do corpo conectado. Sao muitos elementos
0os que intervém nesse processo de conexdo do corpo de uma esfera a outra: a
concentragdo, a respiracdo, o fluxo interno e externo que dialogam constantemente

no nosso trabalho cénico.

No treinamento do corpo conectado aborda-se o trabalho da concentracdo
sobre principios especificos que proporcionam ao corpo a percep¢do da esfera
invisivel que o acompanha, buscando integra-los mais organicamente a percep¢ao
do nosso corpo fisico para experimentar o que acontece com ele na consciéncia

desse novo estado visivel — invisivel.

O corpo entra em estado perceptivo agudo mediante os principios e metiforas
que o ajudam a manter-se concentrado no seu movimento. Os principios cumprem a
funcdo de focos e alvos de concentragcdo. Depois quando ja integrados e assimilados,
eles desaparecem, ou melhor, se fundem para dar passo ao fluxo de energia que
poderosamente o atravessa na sua funcdo de canal de uma forca superior ou estado

de luminosidade.

“Uma maneira de pensar a esse respeito é imaginar que o ser humano tem uma espécie de
energia central que existe paralelamente a sua energia fisica. Alimentamos nosso fisico
prestando atencdo ao que comemos, tomando vitaminas, dormindo suficiente e assim por
diante. Acontece que € igualmente importante alimentar nossa energia interna. Nossa
sensibilidade e prontiddo internas sdo tdo necessdrias para a vida quanto o bem estar fisico.”

(Ibid:76)

33 ‘ . A . ..
“A traves dos séculos, nos esquecemos da importancia de alimentar as percepgdes internas, de modo que

perdemos contato com as atividades fisicas que originalmente faziam este trabalho. Como resultado s6
podemos encontrar exercicios interiores dentro das tradi¢cdes espirituais que preservaram e transmitiram esse
conhecimento. Entre tanto todos deveriam alimentar suas energias internas, mesmo que nao sejam seguidores
de uma tradi¢do religiosa. Movimentos repetidos t€m o efeito de estimular nossa energia interna, tornando-
nos mais sensiveis e despertos como pessoas”. (Ibid:77)
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Os laboratorios de treinamento e criagdo do corpo conectado desenvolveram-
se sob premissas e exercicios especificos que oferecem ao ator bailarino diferentes
veiculos de percep¢do do corpo energético e invisivel dentro do préprio treinamento
fisico. Em conseqiiéncia, a visdo de corpo tridimensional a qual estamos
acostumados comeca a adquirir uma estrutura mais complexa, ampla e integrada, e
transforma-se em um corpo multidimensional, o qual desde uma visdo fisico-
energética e organica aborda aspectos como a importancia da respiracdo, da coluna,
da postura, do eixo ndo sé fisico, mas energético do corpo c€nico e da conexdo

interior-exterior durante o fluxo do movimento.

A partir desta idéia de um corpo invisivel e energético que age

simultaneamente com nosso corpo fisico, podemos explorar um territério de

poténcias e probabilidades continuas e infinitas de exploragio e criagdo.’* O fato de
indagar a percep¢ao desse corpo sobre os invisiveis que o circundam, o atravessam e
o sustentam, mediante metaforas de trabalho especificas, permitiu-me formular e
agrupar alguns principios que desde a minha visdo particular do corpo cénico -
instaurado entre o teatro e a dancga- constituem a esséncia do trabalho corporal de um

ator- bailarino na cena.

E através do trabalho intenso sobre a percep¢do, a sensa¢do, a mentalizacdo e

a imaginacao, que o ator-bailarino acessa a experiéncia desses principios basicos de

3% “parece absurdo pensar no homem como um ser invisivel quando temos constancia didria da visibilidade
da nossa forma fisica. Porém, existem muitas maneiras nas quais manifestamos nossa invisibilidade essencial,
por exemplo, se vocé fecha os olhos, sua forma corporal resulta invisivel para vocé mesmo, Como vocé sabe
entdo que continua a existir? Vocé é consciente do peso do seu corpo, e pode ouvir, cheirar, saborear e tocar,
mas vocé € real para voc€ mesmo sé em relacdo com suas idéias. Na verdade, voc€ € um niicleo invisivel ao
redor do qual giram muitos pensamentos. E quando abre os olhos, vocé é a forma tangivel que contempla?, ou
melhor, o interior do qual a tdo sé um instante voc€ era consciente, enquanto mantinha os olhos fechados?
(YOGANANDA, 2006) (traducao nossa).

58



treinamento, nos quais, criam-se formas, imagens e impulsos que atravessam a
indivisibilidade do corpo e de sua poténcia. Evoca-se, com este tipo de treinamento,
uma possibilidade de ver além dos olhos fisicos, de perceber além da pele e dos
musculos, sem pensar neste terreno como um territério mistico, religioso ou
metafisico, e sim traduzindo essas ferramentas ao campo da prética expressiva e

interpretativa.

Ao pensar nesse duplo corpo unificado que propde algumas praticas e
filosofias orientais, ou criadores cé€nicos como Oida e Olsen, podemos perceber que
¢ impossivel isolar as laténcias internas que pulsionam no corpo, para se focar s6 na
prética exterior, cuidado e fortalecimento do externo. E através de um, que o outro
se expressa e consolida sua existéncia em um jogo de mutua correspondéncia e

inseparabilidade.

Cada artista € livre de vincular seu treinamento, métodos de trabalho e
técnicas corporais com essas forcas internas para a configuracdo do corpo cé€nico.
As vezes o trabalho de construcio da técnica, ndo contempla esse plano
interioridade que palpita sutilmente na fisicalidade do corpo, assim técnica e o
treinamento, sdo abordados como ferramentas de aprimoramento muscular que
podem conduzir ao desenvolvimento de certas capacidades, destrezas e atitudes
corporais, que sem duvida também sdo necessdrios para o 6timo desempenho do
ator-bailarino. Mas, o que aconteceria se ao invés de pensar s6 nas capacidades
musculares do corpo, pensamos como criadores cé€nicos no corpo unificado que
propde também Oida ou Olsen? E claro, que ndo é necessdrio, nem obrigatério
pensar a construcdo do corpo cénico a partir desse principio de dualidade dindmica,
e de conexdo com determinado aspecto interior, mas a reflexdo desta proposta do
Corpo Conectado comecga nessa posicdo dupla, onde pode se pensar e entender o

corpo em dois planos interdependentes.
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O pensamento simbolico™ e a utilizacdo de metaforas dentro do espaco de
treinamento, concepcao e construcdo criativa, sdo de muita importancia no contexto
desta pesquisa. Assim o treinamento do Corpo Conectado integra indivisivelmente
dois tipos de abordagem técnica: a técnica do treinamento encarregada de
fortalecer as capacidades, destrezas e a estrutura anatémica e fisica do corpo, e
outra técnica a qual podemos chamar de técnica da alma, encarregada de
potencializar e moldar as forcas nao visiveis que fornecem e dao vida e sentido

a expressao do corpo cénico.

“Dizemos técnica da alma, ao estar vinculada a um processo de construcdo e
estruturacao de si. As técnicas de si, que permitem aos individuos efetuarem, sozinhos
ou com ajuda de outros, um certo nimero de operacdes sobre seus corpos e suas almas,
seus pensamentos, suas condutas, seus modos de ser; de transformarem-se a fim de
atender um certo estado de felicidade, de pureza, de sabedoria, de perfei¢do ou de
imortalidade” ( (FOUCAULT, 1994, Vol. IV, pp. 783)

Esta segunda técnica esta mais ligada a um tipo de visdo ou percepcdo do
corpo energético e sutil, a concentracdo, visualizagdo, dominio e projecdo da energia
do corpo no espago, ao controle fino da “eletricidade” (energia), a percep¢ao dessas
forcas que se opdem e se complementam, e da consciéncia de como elas fluem,
impulsionam e agem no espaco através das extremidades, do rosto e da corporeidade

integrada do ator-bailarino.

“A alma € algo de mével. A alma, o sopro, € algo que pode ser agitado, atingivel pelo
exterior. E € preciso evitar que a alma, este sopro, este pneuma se disperse. (...) € preciso
pois concentrar este pneuma, a alma, recolhé-lo, reuni-lo, fazé-lo refluir sobre si mesmo
a fim de conferir-lhe um modo de existéncia, uma solidez que lhe permitird permanecer,
durar, resistir ao longo de toda a vida e ndo dissipar-se quando o momento da morte
chegar”. (Idem, 2006:59)

O Treinamento do Corpo Conectado propde aprimorar essas forgas internas,

os fluxos, as concatenacdes que surgem dentro do corpo em movimento, procurando

35 “para o pensamento simbdlico, o mundo ndo estd vivo, mas sendo também aberto: um objeto nunca ¢ so tal
objeto e mais nada (como acontece com o conhecimento moderno), sendo que esse objeto é receptaculo de
algo mais, de uma realidade que transcende o plano do ser daquele objeto”. (ELIADE, 1974:127) (tradug@o
nossa).
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elevar o sentido interior, a eficdcia, e precisdo dos gestos, dos movimentos e dos
elementos técnicos que intervém na estruturacio e configuracdo da dramaturgia do
corpo na cena. Quer dizer que neste tipo de treinamento, aprimoramos nossa
capacidade de liberar, expressar ¢ movimentar a alma, nos nossos meios fisicos

(corpo, partitura, gesto, coreografia, entre outros).

Por tanto o acontecimento cénico exige uma conexao dentro do préprio corpo
do artista cénico, mas também uma outra conexdo da sua pulsdo a pulsio do
espectador. A intensidade e poténcia da nossa forca e luz emitidas no palco t€ém a
capacidade de afetar ou abandonar o espectador. Mediante nosso trabalho interno,
emitimos vibragdes, pulsdes e laténcias que sdo reconhecidas como nossa
“interpretacdo”, independente do campo no qual seja aplicado (teatro, danca ou
performance). “Interpretar, para mim, ndo é algo que estd ligado a me exibir ou
exibir a prépria técnica. Em vez disso, € revelar através da atuagdo, “algo mais”,
alguma coisa que o publico ndo encontra na vida cotidiana” (OIDA, 2001:21). Esse
“algo mais” pulsa na esfera invisivel do nosso trabalho, por isso exige a participagdo
e comprometimento do espectador mediante a imaginagdo. A imaginagdo € a
emanacdo € o que faz entrar em contato com as esferas invisiveis entre o espectador
e o artista. Nesse processo o artista cénico pode se submergir nas profundezas da sua
propria vida, para trazer ao palco pulsdes invisiveis que sejam possiveis de se

conectar ao olho, memoria, sensacao e imaginagdo do espectador.

Assim o treinamento do corpo conectado propde aprimorar essa capacidade
de emitir, pulsar e vibrar. Contempla uma trindade do corpo cé€nico, corpo fisico
visivel, corpo de ar invisivel (espiritual e energético) e um terceiro corpo que
comunica os dois anteriores e que se relaciona diretamente com o nosso trabalho de

interpretacdo, corpo emocional.
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Em um contexto mais geral, podemos ver também que a expressdo c€nica
indivisivel contempla essa fusdo alma-materialidade para a danga e o teatro, de uma
maneira muito orginica, especialmente no contexto de praticas derivadas de

filosofias orientais (como a yoga). Por exemplo,

“Na lingua e dialeto indianos ndo existe uma traducio para teatro ou danga. A palavra
“Natya” engloba essas duas idéias indissocidveis. Através dessa curiosidade linguistica,
se percebe o que na pritica € uma realidade: teatro e danca na india estio amorosamente
unidos em uma Unica manifestacdo: um ator-bailarino”. (RIBEIRO, 1999).

No treinamento do corpo conectado, ndo existe entdo essa divisdo, preferimos
falar de um ser cénico, de uma totalidade que abriga tanto o ator, quanto o bailarino

ou o performer.

Como conclusdo deste primeiro capitulo e para poder entrar na andlise dos
principios pontuais do corpo conectado repassemos os elementos mais importantes

da formulagao realizada nesta primeira fase.

O treinamento do ator bailarino precisa da integracao do seu corpo de ar na
sua estrutura fisica, precisa entender a dualidade dindmica da sua manifestacdo e
natureza cénica: IN(DI)VISIVEL: visivel-invisivel > material-imaterial. Precisa
vivenciar a nao divisao das suas formas expressivas mediante esferas isoladas da
arte, sendo como nucleos integrados nos quais nao existe divisao entre corpo e
espirito, entre teatro e danca. Deve ser capaz de entender o principio de
eletricidade e energia que circula dentro do proéprio corpo além da expressao
fisica do mesmo, o principio raiz-talo, a importincia da respiracdo e
concentracdo para seu trabalho de interpretacdo e os estados de luminosidade.
Entender o treinamento como pratica e cuidado de si, o qual se potencializa
mediante um elevado estado de concentracao ao trabalhar na conexdo e consciéncia

de trés dos seus corpos bdsicos: fisico, emocional e energético.

ks
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CAPITULO 2. O CORPO CONECTADO. Nocoes da anatomia
sutil e energética do corpo, principios do corpo conectado e
laboratorios de treinamento e criacio.
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Feche os olhos por uns minutos antes de comegar. O que vocé percebe dentro do
seu corpo além da matéria fisica, da carne? Do conjunto de ossos e miisculos? Além
da pele...? O que vocé tem dentro do seu corpo? O que vocé é além do seu corpo? O
que vocé tem nele? Que imagens? Que cores? Que idéias? Que percepcoes? Que

sensacoes? Que visodes aparecem para gerar o movimento?

Didrio de trabalho e treinamento- Colombia 2010
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2.1 NOCOES BASICAS SOBRE A ANATOMIA ENERGETICA DO CORPO
E SUA RELACAO COM OS PRINCIPIOS DO CORPO CONECTADO

(...) Somos feitos de energia. Tudo no mundo ¢ feito de energia,

que pode ser definida de maneira mais simples como informagdo que vibra.

(...) Ndo podemos ver os padroes mais sutis da pele ou a forma das nossas palavras,
ndo entanto elas existem. Assim é com certas camadas do corpo e do mundo,
mesmo que imperceptiveis aos cinco sentidos, elas existem.(Tradu¢io nossa)

DALE

Durante o primeiro capitulo vimos, a partir de alguns conceitos especificos,
como nosso corpo é um corpo sustentando por uma estrutura energética interior
invisivel. Neste segundo capitulo, como introdugdo a apresentacdo dos principios do
corpo conectado, abordaremos o tema da energia ou “eletricidade” que, ao circular
dentro do nosso corpo, cria kinesis: movimento e acdo. Para isso, € preciso visitar
algumas noc¢Oes bdsicas sobre a anatomia sutil que configura o nosso corpo
energético. Basearei esta introducdo em algumas definicdes fundamentais
encontradas no livro “The Subtle Body. an encyclopedia of your energetic anatomy”

(O corpo sutil. Uma enciclopédia da sua anatomia energética) de Cindy Dale™.

Muitas vezes ao falar da energia, ou do sutil, tentamos levar esses conceitos a
um plano metafisico ou mistico; mas a energia em si € um fato real, fisico, que
acontece no dia a dia e que longe de qualquer conceito, estd presente em todas as
coisas que nos rodeiam, na natureza, nos animais, nas plantas, no proprio corpo, nas
relacdes entre um corpo e outro, em qualquer tipo de trabalho ou na execuc¢do de

qualquer atividade.

3 Cindy Dale, pesquisadora em anatomia sutil e energética, autora de vérios livros sobre cura e sistemas
energéticos do corpo. (DALE, 2009: 485)

67



Sabemos que a energia € real, que sustenta nosso corpo e as atividades que
ele executa e portanto existe. Na fisica, por exemplo, simplificando a defini¢do, a
energia € definida como a capacidade de realizar um trabalho, tem a caracteristica de

adotar multiplas formas, ndo se cria nem se destréi, sé se transforma.

A etimologia da palavra energia vem do grego egpyog (ergos) que significa
trabalho. Portanto se associa ao fato de realizar ou executar alguma acdo. Mas se
tentamos entender o que € a energia na sua configuracdo mais exata e detalhada,
iremos perceber que existe um ponto onde ndo podemos defini-la em termos
palpéveis na sua estrutura mais microscopica. Tudo no nosso redor tem a ver com a
energia. As tarefas que executamos estdo ligadas a produ¢do, manutencao e criacao
da energia. “Somos feitos de energia. Tudo no mundo é feito de energia, a qual
pode ser definida de maneira mais simples como informac¢do que vibra” (Ibid: 3,

tradug@o nossa).

A energia € informacdo que vibra, ¢ um fluxo, um processo que mesmo
invisivel aos nossos olhos, se faz visivel através da condensacdo dos atomos e da
forma. Este fendmeno estd sempre presente em qualquer processo da nossa vida, da
nossa cotidianidade, da natureza e do entorno. Este discurso é aprofundando pela
mecanica ou fisica quintica®, a qual, estudando o comportamento e movimento das
particulas sub-atomicas, vem elaborando numerosos termos e conceitos que hoje sdo
motivo de importantes reflexdes do que parece ser um pensamento emergente

entorno ao corpo, a existéncia, a ciéncia e a espiritualidade.

Vamos trazer de uma maneira muito simples e sem entrar nos detalhes

complexos das defini¢des cientificas da fisica, qual seria em si a esséncia do

37 ALs ALls z ;. e L .

A Mecanica Quantica é um ramo fundamental da fisica, mas especificamente da fisica moderna, que estuda
os sistemas fisicos cujas dimensdes sdo proximas ou abaixo da escala atdmica (moléculas, dtomos, elétrons,
prétons e outras particulas subatdmicas).

68



pensamento quantico, para analisar a partir deste posicionamento, a visao de corpo,

treinamento e energia proposta na pesquisa do corpo conectado.

Para o pensamento quintico, a maior parte do dtomo esta constituida por
espaco vazio, e as particulas subatomicas se movimentam & velocidade da luz
criando pacotes de energia vibrante e essas vibragdes contém e transportam
informagdes. A grande pergunta é: como € possivel entdo que esse dtomo cheio de

vazio possa formar e sustentar o mundo sélido, visivel e palpdvel que nos rodeia?

Ao aprofundar nessa idéia do 4tomo como um espago vazio que agrupa
informacgdes que vibram, podemos analisar que nessa definicdo ndo existe a idéia de
separacdo, porque tudo ao estar feito da mesma energia e sustento interior se
interconecta através de uma tnica pulsdo e vibragdo em um processo sutil, mas

muito poderoso que acontece invisivelmente ao interior da forma.

Nosso corpo € um fluxo muito poderoso de energia “eletricidade e vibracao”,
e ao ser a energia “informacdo que vibra”, entendemos que tudo quanto acontece
dentro e fora dele € atravessado por este fendmeno de comunicacdo ou
“interconexdo energética”. Tudo quanto existe no universo tem uma vibragdo

natural, desde os atomos até a imensidao do universo.

“A vibracdo € produzida na forma de amplitude e freqii€ncia: oscilagdes que geram mais
energia. Estas oscilagdes carregam informacdo que pode ser armazenada ou aplicada. A
informagdo (bem como as oscilacdes de vibragdo) podem também mudar dependendo da
natureza de uma interagdo particular. Toda a vida € feita de informacdo e vibracdo”.
(Ibid:5, tradugdo nossa).

A vibracdo é o movimento oscilatério de um ponto entorno a outro ponto de
referéncia. Podemos pensar entdo, que nosso trabalho como artistas cénicos
desenvolve-se no sentido de vibrar informagdes e emanagdes determinadas em

direcdo e relacdo ao espectador. Nossa obra desenvolve-se claramente na dimensao
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visivel e material, mas grande parte dela acontece também na dimensao invisivel do

encontro entre o artista e o espectador.

Por outra parte podemos entender que ao estar cheia de vazio entre os 4tomos,
a matéria é moldada mediante a intengdo, € por isso que ao ser consciente desta
caracteristica interna da nossa configuracdo energética e sutil, temos a capacidade e
possibilidade de fazer mudancas perceptiveis e visiveis no nosso corpo fisico, na

nossa expressao e na projecao dessa energia fora da nossa estrutura fisica.

Na anatomia energética do corpo podemos localizar, como manifestacdao
dessa energia sutil e como ponte entre nosso corpo fisico e a estrutura energética,
vortices de energia ou chakras, aos quais realizamos uma primeira aproximacao no

primeiro capitulo.

“Também chamados de centros de energia ou érgdos de energia, eles negociam entre as
energias fisicas e sutis, transformando uma em outra e vice-versa. (...) H4 muitas
definicdes de chakra, mas todas elas evoluem do significado da palavra em sanscrito que
designa “roda de luz” (Wheel of light). A maioria das autoridades concorda com que os
chakras sdo centros de energia sutil que estdo localizados nos ramos principais do
sistema nervoso (...) Cada chakra pode ser visto como um par de vortices cOnicos
emanando na frente e na parte traseira do corpo. Juntos, esses vértices regulam nossas
realidades conscientes e inconscientes, as energias psiquicas e sensoriais, € nosso proprio
ser sutil, e fisico”. (Ibid: 235-236, traducdo nossa)

Existem diferentes modelos da anatomia dos chakras de acordo com cada
tradi¢cdo e filosofia (DALE, 2009, passim), porém o conceito essencial e a fungdo sdo as
mesmas, embora haja algumas variagdes quanto ao ndmero e a localizacdo. Tudo
isto contribui para uma compreensiao da configuracdo energética e interna no nosso
corpo. Podemos aproveitar estas idéias e conceitos para enriquecer a pesquisa,
desenvolver novas idéias e redimensionar nosso trabalho de criagdo e treinamento
cénico, ampliando nossa percepc¢ao sobre corpo e voltando nossa aten¢ao para dados
que, embora sejam invisiveis, sdo perceptiveis, tanto para o artista que executa a

acdo quanto para o espectador que a flui. Geralmente focamos nossa atencdo no
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exterior (nas “visibilidades’), mas temos uma poténcia incalculdvel no trabalho e na

dimensao energética (nas “invisibilidades’) do nosso proprio corpo.

“Cada chakra influencia o corpo de uma maneira, fisica, emocional, mental e espiritual
Unica. Isto acontece porque cada 6rgdo vibra na sua prépria freqii€ncia e gira na sua
velocidade particular. Lembre-se da definicdo de energia que viemos trabalhando como:
informa¢do que se move. Portanto, a informacdo tem velocidade e freqiiéncia”.
(Ibid:245, traducao nossa).

E interessante para o trabalho do ator-bailarino pensar e entender a partir
desta noc¢do, que seu corpo € energia que ndo se cria, nem se destroi, sendo que
muda constantemente, se transforma e potencializa de acordo com suas intencoes e
com o trabalho que acontece no seu interior. Todos os aspectos da vida do artista,
todas as vibragdes e as informagdes dentro do seu corpo podem ser utilizadas e

aproveitadas no trabalho cé€nico. Ainda segundo Dale,

“A informag@o com uma velocidade mais rdpida do que a luz, é recebida como energia
sutil, e pode ser interpretada através do chakra. Informacéo que se move a velocidade da
luz ou mais lenta, é recebida pelo chakra como sensorial, e terd impacto sobre a
realidade fisica. Um chakra pode aceitar e transformar ambos os tipos de energia,
transformando-as de volta em informagdes uteis para o individuo”. (Ibid:245, traducdo

nossa)

Estes vortices de energia ou chakras tem caracteristicas sutis determinadas:
um som, uma cor, uma pulsacao, freqiiéncia e velocidade que mesmo que ndo sejam
visiveis aos nossos olhos, repercutem direta e visivelmente na expressado fisica do
nosso Corpo.

“Se os chakras estdo ai, e vibrando nessas frequéncias de cores, porque ndo somos
capazes de perceber essas cores com nossos olhos fisicos? Nossas ondas cerebrais
normalmente oscilam entre 0 e 100 ciclos por Segundo (or Hz). Os chakras vibram em
uma faixa entre 100 e 1,600 Hz. Isto significa que nosso cérebro simplesmente néo esta

treinado para perceber oscilagdes e frequéncias tdo altas quanto as que o chakra regula”.
(Ibid: 246, traducdo nossa)

O fato de que ndo possamos ver, nem palpar visivelmente a energia sutil, ndo

quer dizer que ela ndo exista nem se manifeste no corpo € muito menos que nao
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influencie nossa performance c€nica, ou mesmo 0s processos de criacdo. Na
pesquisa sobre o Corpo Conectado, tanto no treinamento quanto na criagao,
trabalhamos constantemente nessa esfera do sutil, estabelecendo a ponte entre nossa
matéria fisica e nosso corpo sutil, através do trabalho energético e os diferentes

principios e metéaforas de trabalho.

Curiosamente a palavra Nadi (canal principal do qual falamos no primeiro
capitulo e no qual se encontram localizados os chakras) provém da raiz sanscrita nad
que significa movimento. No trabalho c€nico utilizamos constantemente estes
vortices € canais para gerar o0 movimento e a expressao. Mesmo que ndo estejamos
conscientes desta dimensdo, nosso corpo pulsa em diferentes freqiiéncias e
oscilagdes dependendo da informac@o que estamos emitindo. As qualidades e tipos
de movimento podem se relacionar dinamicamente com as caracteristicas e 0s
elementos correspondentes a cada chakra. Por exemplo, o primeiro chakra pode se
relacionar com um movimento arraigado a prépria terra, raizes que brotam dos
nossos pés para se ancorar no chdo e se mobilizar sob uma cadéncia, ritmo e
qualidade determinada; pensar no segundo chakra o qual encontra-se localizado a
altura dos 6rgaos da reproducdo e estd relacionado com o elemento dgua, pode trazer
ao nosso trabalho com o corpo uma qualidade de fluidez e fluxo continuo do
movimento; ou trabalhar com o chakra do coracdo que esta localizado a altura do
nosso peito e relaciona-se com o elemento ar, pode criar um fluxo de movimento
volatil, leve e suspendido como as caracteristicas do ar, além de conectar o

movimento com as proprias emog¢des, lembrancas e sentimentos.

“Eu 1i 0 que os hindus disseram a este respeito. Eles acreditam na existéncia de um tipo
de energia vital chamada prana, que da vida ao nosso corpo. De acordo com o seu
calculo, o centro de radiag@o desse prana é o plexo solar. Conseqiientemente, em adi¢do
a0 nosso cérebro, o qual geralmente € aceito como 0 centro nervoso e o centro psiquico
do nosso ser, temos uma fonte similar junto ao coragcdo, no plexo solar”.
(STANISLAVSKY apud OIDA, 2004:25)
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Por outra parte, os chakras estdo diretamente relacionados com as emocoes.
A emocdo é vibragdo, também é invisivel, mas podemos percebé-la, senti-la e
emanar um pouco dela em direcdo ao espectador, portanto o ato cénico pode ser

entendido também como uma comunicagao e troca energética e sutil.

“Se as emocdes sdo parte do mundo que ndo podemos experimentar com nossos cinco
sentidos, entdo, como € que podemos ser conscientes delas? O que a maioria das pessoas
pensa que sdo as emogdes, ndo sdo as emogdes mesmas, 0 que estdo experimentando,
sendo a manifestagcdo fisica delas. (...) estas manifestagdes causam um incremento nos
latidos do coragdo, na temperatura do corpo e geram outras caracteristicas fisicas que
representam, por exemplo a irritagdo. Assim como a musica da radio € uma manifesta¢ao
fisica de um sinal intangivel, a experiéncia de nossas emocdes € a manifestacdo fisica de
um sinal intangivel também”. (PETER, 2007).

As emocg0Oes fazem parte dessa estrutura invisivel e sutil que sustenta nosso
corpo, € cumprem uma importante funcdo na comunicagdo entre o artista € o
espectador no trabalho cénico. Muitas vezes € através delas que surge um contato,
uma identificacdo ou um reconhecimento do espectador na prépria obra. Através
delas se estabelecem relagdes e dindmicas entre as dimensdes fisicas e sutis do corpo
do ator e do espectador. Este processo denota em esséncia que ao vibrar uma
emocao o artista cé€nico faz uma emissao de informagao em dire¢cdo ao espectador, e
essa vibracgdo se faz perceptivel através do proprio corpo e a agdo do corpo do artista
na cena, o artista transmite uma informacao através de uma vibragao. A vibracdo e a
emanagdo sao portanto meios através dos quais o artista c€nico consegue se

aproximar ou estabelecer pontos de didlogo com o espectador.

Ele pode trabalhar entdo para conquistar e aprimorar esse trabalho de vibrar,
emitir e pulsar, combinando eficazmente a técnica do movimento fisico com o
trabalho energético. Pode-se concentrar nas duas dimensdes da sua anatomia, a
dimensao mais densa ou fisica (muscular, éssea, articular, entre outros) e a dimensao

sutil da mesma (canais, fluxos, vibracdes, emanacdes, oscilagdes, freqiiéncias,

73



irradiagcdo, ou ainda [uminosidade, como esta pesquisa deseja nomear esse dado

“invisivel”).

Para isto pode nos ajudar muito entender nosso corpo nao a partir do conceito
de matéria fisica, tal e como nos é dado pela fisica convencional, na qual uma
particula ¢ um ponto de massa que somente pode existir em um lugar e tempo.
Sendo a partir da visdo quantica, na qual uma particula subatomica pode estar em

dois lugares e tempos a vez. (LLOYD, 2006:69)

Podemos entender como o corpo existe em vdérias dimensdes que
simultaneamente se superpdoem. Um corpo visivel e um corpo invisivel unificados,
conectados e conscientes da multi-dimensionalidade do seu préprio ser. Mesmo que
no nivel fisico e através dos nossos olhos ndo podemos ver os tragos visiveis e
coloridos do nosso movimento, e as forcas e poténcias que atravessam e saem do
mesmo, estes fluxos existem e movimentam-se no espaco, no tempo, como ondas,
vibragdes, freqiiéncias e oscilacdes e podemos vé-los com os olhos da imaginagao,

da mentalizacdo e da concentracgao.

“Porque somos incapazes de ver esses campos sutis? Os sentidos humanos operam
dentro de uma estreita faixa do espectro eletromagnético, a faixa mensurdvel de energia
que produz vdrios tipos de luz. Nossos olhos s6 podem detectar radiacio, o termo para a
energia perceptivel emitida por substancias, na extensao de 380 a 780 nan6metros. Esta é
a luz visivel. A luz infravermelha, que ndo podemos ver, tem um comprimento de onda
de 1.000 nandmetros, e longe- a luz ultravioleta opera a 200 nandmetros. Nao podemos
ver o que ndo somos fisicamente capazes de ver- ou nao estamos treinados para ver. Se
as energias sutis realmente ocupam um continuum de tempo-espago negativo, que se
move mais rapido que a velocidade da luz, e ndo tem massa, podemos determinar que na
atualidade ndo temos o equipamento necessario para medir essas energias. Isto ndo quer
dizer que o que € invisivel ndo existe”. (DALE, 2009:8, tradu¢do nossa)

Talvez ndo sejamos capazes de medir e perceber a energia sutil mediante os
meios fisicos, mas podemos detectar alguns dos seus sinais. Energia como impulso

elétrico invisivel, ou como energia cinética que gera movimento, movimento que

74



gera uma onda e uma vibracdo que impactam com determinada informagdo outro

ponto de comunicagdo, que neste caso seria o espectador.

Devaneando sobre a eletricidade como metédfora, esta eletricidade gera
magnetismo, € 0 magnetismo por sua vez estd ligado ao fato de atrair ou repelir,
assim mesmo se estabelece a relagdo entre o artista e o espectador. O espectador é
atraido, afetado e envolvido no acontecimento cénico mediante a pulsdo, a vibragdo
e a emocdo. Cria-se uma identificacio e uma proximidade, uma rejeicdo ou

distancia, uma conexao ou uma desconexao com o que o artista lhe propde na cena.

A fisica explica que a eletricidade e 0 magnetismo juntos formam um campo
eletromagnético e nesta relacdo se origina a luz. Mais do que querer entrar nos
detalhes cientificos que possam descrever ou explicar este fendmeno, o propdsito
desta referéncia € trazer ao contexto cé€nico uma idéia de como o magnetismo € o
fluxo de “eletricidade” e energia no corpo do artista cé€nico geram luz e pulsido que
atrai ao espectador mediante o trabalho energético e interior. E neste contexto que
esta pesquisa nomeia essa qualidade propria do corpo conectado como

luminosidade.

Muitas vezes vemos um ator ou um bailarino que irradia um forte
magnetismo, seu estado cé€nico nos proporciona um lampejo de alguma coisa que
nao sabemos bem o que é, mas que mesmo no siléncio ou na imobilidade parece
estar carregada de forca e vida. Existem e vemos corpos luminosos na cena e outros
que por mais técnica e treinamento parece que nao conseguem afetar nem tocar os

sentidos ou coracao do espectador.

A radidncia, como a nomeia Peter Brook®, ou a luminosidade, como esta

pesquisa nomeia, do artista no palco € um estado que tem a ver com sua capacidade

38 . . ,
“Tenho uma pequena estatua de Vera Cruz, representando uma deusa com a cabega jogada para trds e as
maos erguidas — tdo perfeita em sua concepg¢do, proporcdo e forma, que a figura expressa uma espécie de
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de concentracdo e irradiacdo. O corpo do ator bailarino nesse estado de conexdo e
concentracdo, se mantém em um fluxo continuo da eletricidade, criando luz,
manifestando, emitindo, emanando, vibrando e pulsando para fora o que se origina
dentro. O artista cénico € como um alquimista, que com sua propria “eletricidade”

sabe criar e irradiar luz do interior para o exterior.

Por isso tem tanta importancia o encontro que surge no palco entre um artista
cénico e um espectador, essa continua comunicacao invisivel que se estabelece entre

os dois mediante cada fluxo de energia ou “eletricidade”.

Segundo que analisamos no primeiro capitulo, vemos que para os iogues o
canal central de fluxo dessa energia ou “eletricidade”, é a coluna vertebral e sua
relagdo com o sistema nervoso, o cérebro e os centros de energia. A presencga cénica
e um bom fluxo de “eletricidade” dentro do corpo t€m muito a ver com a correta
postura, ativacdo e consciéncia da coluna vertebral, j4 que ela cumpre a fungdo de
ponte entre o interno € externo, portanto nela acontecem os processos relacionados

com a conexao entre a esfera visivel e invisivel do nosso ser.

Os principios e laboratérios que serdo descritos a seguir apdiam-se nas
premissas fundamentais que até este momento foram apresentadas. Através do
movimento, da acdo, e consciente dessa natureza energética, 0 corpo propoe e cria a

partir de uma visao multidimensional, e treina em emitir, vibrar, emanar e irradiar.

radiancia interior. Para ter sido capaz de crid-la, o artista deve ter experimentado essa radidncia. Contudo,
ndo procurou descrever radiancia para nés por meio de um conjunto de simbolos abstratos. Ndo nos contou
nada: apenas criou um objeto que concretiza essa qualidade especifica. No meu entender, tal é a esséncia da
grande representacio”. (BROOK, 1994: 306-307, grifo nosso)
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2.2 OS PRINCIPIOS DO CORPO CONECTADO
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o ler, explorar e aplicar os seguintes principios de trabalho, pense que

estes se configuraram com a inten¢do de ndo serem solugdes, respostas,
nem formulacdes fixas nem definitivas. Eles ndo sdo pensados como
verdades ou estruturas fechadas e rigidas. Sdo metaforas e principios
aplicdveis e analisdveis em qualquer drea e tipo de préatica corporal cénica, e,
a semelhanca da flexibilidade e mutabilidade que possui o préprio corpo,
estes principios sdao mutaveis e flexiveis em concordancia com as

necessidades expressivas e corporais de cada artista ou performer.

Sdo pautas para indagar, para explorar livremente, para tentar tocar os limites

ou tentar sair fora deles.

S3do motivagdes e provocacdes para entender outras dimensdes do nosso

corpo.
Sdo alvos de concentragao para o treinamento € o estado cénico.

Sao reflexdes que finalmente expressam uma maneira particular de ver e
entender o universo corporal a partir de uma abordagem pratica na qual o
sutil e o invisivel representam poténcias da nossa expressao e trabalho como

artistas cénicos e criadores.
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Sendo capazes de usar bem os olhos

ndo ficamos confinados ao mundo fisico.

Os olhos podem ver tanto as coisas concretas
quanto as invisiveis.

OIDA
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RESPIRACAO: vida, palavra e impulso do movimento

“Tome consciéncia da respiragdo. Do ar que entra e sai do seu corpo.
O ar também entra pela fontanela® e viaja pela coluna. Escolha uma cor para
esse ar e deixe-o expandir-se e viajar pelas extremidades e os Orgdos. Ele
entra nos pulmoes e vai até as veias, aos musculos, as extremidades e toda a
estrutura dssea. Seu corpo inteiro respira até pelos poros da pele, se expande
enchendo de cor e pulsagcdo sua presenca e seu movimento. Cada movimento
¢ motivado e impulsionado pela respiragdo. O ar € vida, impulso e forga.
Mediante o trabalho da respira¢do consciente obtemos “eletricidade”, energia
e vida para nosso corpo e nossa expressdao. Pense no ar, como se ele fosse a
palavra do seu movimento. Desta maneira ele possui uma cor, um tonus, uma
inten¢do € o movimento ganha também uma cor, um tOnus € uma

intensidade”.

Didrio de trabalho

* Fontanela é uma maneira particular de chamar na meditacdo Kriya Yoga ao topo da cabeca, é a regido
situada na parte central e mais alta do cranio, também conhecida como moleirinha nos bebés. No momento do
nascimento os 0ssos que formam o cranio ainda ndo estdo fechados nem unidos entre si, desta maneira criam
espacos que fazem com que a cabeca seja mais molddvel no momento do parto. Esses setores mais flexiveis e
perceptiveis como dreas moles s@o chamadas de fontanelas. Existem no cranio do bebé varias fontanelas, mas
a principal € a que se encontra situada no topo da cabeca, pela qual, segundo os praticantes, mestres e gurus
da meditacdo Kriya Yoga, o bebé respira durante os primeiros meses de vida até os ossos se unirem de novo e
de alguma maneira fecharem a percepcdo do sutil na nossa vida terrena. Um praticante de kriya yoga através
da sua pratica, aprende a respirar de novo pelo topo da cabeca, sendo consciente do hélito e pulsacdo de vida
que entra nele através deste importante centro.
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A COLUNA: ponte do fluxo, “eletricidade” e impulso vital do
corpo

“Visualizem um fio, uma fita ou raio de luz ou de cor, que entra no seu
corpo pela fontanela, e estende-se no interior criando ramificagdes, descendo
pela coluna vertebral até o coccix. Este fio mantém o seu corpo em uma
passiva tensdo (dindmica) entre duas esferas. Uma esfera terrena e uma
divina. Esse fio sustenta o seu corpo através da respiracdo e faz com que ele
esteja ancorado a terra e ao mesmo tempo pendurado e alimentado por uma
forca e poténcia infinita que provem do céu. Duas forcas se opdem, gerando
uma pulsdo continua e latente dentro da coluna. Um fluxo de “eletricidade”
circulando através da coluna, atravessando e enchendo o corpo inteiro de luz
e energia. O eixo fundamental do corpo € a coluna vertebral, as diferentes
ramificacoes nervosas que nascem dela expandem-se pelo corpo inteiro e
além dele. Portanto, a correta posi¢do, percepcdo e ativagdo da coluna sdo de
enorme importincia para o corpo cénico. As vezes resulta evidente e
reiterativo falar deste aspecto tdo comum e bdsico para o treinamento € o
corpo nas artes c€nicas, mas este trabalho enfatiza a redescoberta desse
principio, a percepcao desse fluxo elétrico, dessa corrente energética geradora
de impulso e vida. Aqueca, alongue e ative sua estrutura dssea € muscular
sempre vivenciando este principio que compromete a coluna como motor do
movimento e da sua expressao”.

Didrio de trabalho
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COLUNA DE AGUA

“Imagine que voceé se encontra na frente de uma parede de dgua, ¢ uma
queda de dgua forte, transparente, nitida e muito agraddvel. Sua coluna ¢ uma
coluna de dgua também. O movimento desce desde a fontanela até o coccix
criando uma ondulagdo continua em forma de S. Esse movimento ativa e
mobiliza todas as vértebras € a0 mesmo tempo envia ao sistema nervoso
informagdes do prazer de se movimentar livremente e com fluidez. Vocé é
um peixe mergulhando nas ondas entrando e saindo da parede de 4gua na sua
frente. Vocé € o peixe, é a 4gua, agua-rio, dgua-chuva, dgua-mar, dgua-
estanque, dgua-gota, d4gua-oceano, voceé € sé dgua, fluxo e a ondulagdo. O seu
corpo € um corpo de dgua, vocé estd cheio de dgua, transforma e funde-se
nela. Permaneca nesse estado até dominar a ondulagdo experimentando
diferentes intensidades e velocidades. Experimente as diversas possibilidades

da sua coluna de 4gua.”

Didrio de trabalho
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O CORPO ARVORE

“Depois do fio de luz ter entrado no seu corpo através da coluna, ele
viaja pelas extremidades, expandindo-se nelas e fora delas como
ramificacoes. A “eletricidade” circula dentro do corpo e sai pelos bragos e
pernas como os ramos € as raizes de uma drvore, conectando o centro do seu
corpo com 0 espago, além das pontinhas dos dedos e dos pés. A coluna e o
tronco estdo claramente unidos as extremidades, os bracos e pernas s@ao uma
extensdo desta ponte e ramificacdo luminosa. A extensao deste circuito até os
pés faz com que eles também sejam uma continuidade desse fluxo, portanto
deles nascem ramificagdes em forma de raizes, também do cOccix sai uma
terceira raiz, estas ramificacdes penetram o chdo, viajando até encontrar o
centro da terra. Nenhuma delas reage de forma fixa ou estdtica, pelo
contrario, sao ramificagdes que permitem ao corpo estar ancorado, pendurado
e em uma dindmica constante do fluxo elétrico da energia e do movimento de
uma maneira movel, flexivel e dinamica. Todo seu corpo estd vivo, pulsando
e irradiando no espaco e através dele uma emanacdo de energia e de luz.
Lembre que ndo existe divisdo entre a parte superior e inferior do corpo, ele
todo é uma estrutura interconectada internamente através das ramificacgdes,

dos fluxos de energia, da luz e da respiracao”.

Didrio de trabalho
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LINHAS INFINITAS

Auséncia de evidéncia, ndo é evidéncia de auséncia

Carl Sagan.

“Linhas infinitas nascem do seu corpo e atravessam o espago. Depois
de ter entrado na sua coluna, esse feixe de luz e eletricidade que entra e
expande-se no corpo em ramificacdes, viaja saindo pelas extremidades com
cada movimento. Cria-se um fluxo e intercambio com o espaco. Desenham-se
constantes linhas infinitas, fios e tracos de luz e cor que projetam a energia de
dentro para fora do corpo e vice-versa. O corpo vira uma entidade total de luz
e eletricidade em conjunc¢ao com o espaco. Movimenta-se no infinito. Através

do corpo se percebe o infinito.”

Didrio de trabalho
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CORPO ANIMAL

“Pense em um animal. Ao movimentar-se o animal executa uma série
de movimentos claros, precisos e eficazes que sempre tem um objetivo e
inten¢do concreta. A coluna do animal age como eixo e motor do seu
movimento e impulso. Um peixe, uma borboleta, um tigre, uma Aaguia,
movimentam seu corpo com integridade e precisdo. Sem duivida, sem erro, o
animal se lanca sobre sua presa em um impulso eficaz e concreto que
compromete toda sua intensidade na consecucdo do objetivo que para ele é
vital. O corpo do animal € altamente eficaz na sua dramaturgia, seus
movimentos envolvem a totalidade do corpo a partir da coluna, portanto,
permita-se encontrar e explorar sua pulsdo animal®, seu instinto. Faga vdos
de 4guia, pulos e os ataques do felino que quer conseguir sua presa; perceba
as qualidades e caracteristicas dos impulsos que nascem da sua necessidade.
Apresentam-se mudangas de ritmo e dinamicas inesperadas no corpo. Os
musculos estdo relaxados, mas eles sdo extremamente potentes, porque sua
forca provém de outro cardter que ndo € s6 o muscular. Pense no corpo
cénico como uma totalidade, redescubra-o como uma unidade impulso-
“eletricidade” que integra sua intencdo com seus movimentos. Seu estado é

um estado animal, um continuo estado de alerta, risco e conexao.”

Didrio de trabalho

40

(...) Nossa animalidade € nosso melhor livro de texto. Ai esta impressa a técnica natural do corpo. S6 tem

de se descobrir e sistematizar”. (CARDONA. 2000: 15, tradu¢do nossa)
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ACARICIAR O LIMITE DO MOVIMENTO

“Procure sempre tocar o limite do movimento com seu corpo, quer
dizer, procure o ndo limite. Sinta com suas extremidades o ponto maximo ao
qual pode chegar com o seu movimento. Ao criar linhas de tensdo dentro do
proprio corpo e acariciar o limite, perceba como surge uma tensao de opostos
na execuc¢do do movimento. Como uma borracha, hd forcas internas que se
conectam, que se opdem e se complementam, de dentro para fora e de fora

para dentro.”

Didrio de trabalho
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ESCRITA DO MOVIMENTO

“Ao executar uma partitura de movimento, pense em escrever com seu
corpo no espaco. Faca uma escritura em letra cursiva (letras conectadas entre
si) sem cortes nem signos de pontuagdo. Mesmo que o movimento possua
qualidades de fragmentacdo, pausas e siléncios, ele possui um ritmo interno,
um tonus e uma continuidade. Experimente essa qualidade. A escrita continua
e fluida do corpo, revela a nio fragmentacdo da sua energia, a capacidade de
conexao, o fluxo interno ininterrupto e o entendimento do mesmo como um
todo indivisivel. Depois de dominar essa continuidade experimente incluir
conscientemente os signos de pontuagdo, mas sempre mantendo o sustento

energético ininterrupto da partitura que esta executando.”

Didrio de trabalho

101



102



IMPULSO

“Procure movimentar-se a partir de um impulso interior, imprima nos
seus movimentos a forca e poténcia desse impulso. Explore € movimente-se a
partir dessa pulsdo, dessa necessidade interna, e evoque a forca do animal,
sempre alerta, sempre disposto, decidido, comprometendo toda sua existéncia
na consecu¢do de um objetivo na cena. Obedeca o impulso, a for¢ca que ele
tem, o ritmo e a intensidade com que ele nasce dentro de vocé. Entregue-se
ao movimento sem ddvida e aproveite a alavanca que ele lhe oferece ao trazer
mais poténcia, mais forca e decisdo nas suas agdes e partituras. Qual € a
inten¢do concreta do movimento ou a acdo que voc€ executa? O movimento,
quando associado a uma imagem, além de ser uma expressao fisica, sustenta-
se em um impulso e motivo interior abrindo a possibilidade de um universo

de significados e sentidos”

Didrio de trabalho
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ACTIVACAO DO CENTRO DAS EMOCOES OU
CHAKRA DO CORACAO

“Um corpo ao se movimentar, movimenta também suas vivéncias,
lembrancas, sentimentos, sensagcdes, emogdes, tudo o que o habita e estd
contido nele. A atividade do ar viajando pela coluna e o corpo inteiro,
concentram-se primordialmente nos pulmdes, na area superior do corpo, e
com a execu¢cdo do movimento, e algumas vezes com a conexdo com a
musica, provocamos grandes estimulos a esse centro do ar localizado na
altura do corac@o. A emogdo aparece e viaja no corpo misturando-se com o
gesto e o movimento. Concentre a atencdo na ativagdao do ponto no centro do
seu peito, o qual representa uma porta a outro tipo de fonte e projecao da
energia. Envolva a totalidade da sua expressio na execucdo desse
movimento, experimente a profundidade que ele t€ém, a textura e as
caracteristicas internas dele. Esse fluxo de ar que acontece no ato de respirar
entra em contato com o centro das emog¢des localizado no nosso peito e
vincula-se diretamente ao processo de interpretacdo, a maneira como O COrpo

pode adquirir uma qualidade e uma cor particular.”

Didrio de trabalho
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CENTROS DE ENERGIA

“Seja consciente dos diferentes centros de energia do seu corpo. Ao
longo da sua coluna vertebral existem sete centros de energia principais, cada
um deles conecta a dimensdo interna com a dimensdo externa do seu proprio
ser, representando um portal entre sua natureza e a natureza do mundo e do
universo. Enfoque-se, sinta e perceba uma pequena pulsa¢do em cada um
deles. O primeiro centro encontra-se localizado na base do coccix, esta ligado
as glandulas supra-renais, € correspondente ao elemento terra, € sua cor €
vermelha. O segundo centro estd localizado na regido do baixo ventre e estd
ligado as godnadas, corresponde ao elemento dgua e sua cor € laranja. O
terceiro encontra-se a altura do umbigo, relacionado com o pancreas,
corresponde com o elemento fogo e € de cor amarela. O quarto encontra-se a
altura do coracao, esta ligado a glandula timo, corresponde com o elemento ar
e sua cor pode ser verde ou rosa. O quinto encontra-se na garganta,
relacionado com a glandula tiréide e paratiredide, este centro relaciona-se
com o elemento éter, com o som e a cor azul. O sexto centro encontra-se
entre as sobrancelhas, ligado a glandula hip6fise (pituitdria), sua cor pode ser
violeta ou lilds. E o sétimo localizado no topo da cabeca, esta ligado a
glandula pineal, tem uma forte relacdo com o nosso cérebro, e pode ser de
cor branca ou prateada. De acordo com isso, pense que movimentos e
expressoes podem nascer ou se relacionar com cada um destes centros? Pode
se movimentar com as caracteristicas da dgua, do fogo, da terra, do ar. Seu
movimento pode ser de cor vermelha, azul, lilds, laranja, branca ou a cor que
vocé escolha. Que lembrancas, que sensacdes € emogdes vem para Voc€ ao
identificar estas caracteristicas dentro do seu corpo? Quais imagens? Quais
sensacdes aparecem no ato de se concentrar em cada um deles? Como voce
pode aproveitar o trabalho e as imagens que nascem de cada centro para
enriquecer sua linguagem de movimento? Como, através da consciéncia
deles, voceé pode dar matizes e contrastes a sua agdo € movimento?”

Didrio de trabalho
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Figura 4. Principais centros de energia. Vivian N. Medina
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EMISSAO, IRRADICAO E VIBRACAO: o corpo de luz
se movimentando

“Veja, sinta e reconheca seu corpo em todas as dimensdes que ele existe.
Junto com seu corpo de 6rgdos, misculos, ossos e tecidos, voc€ é um corpo
de luz e energia. Em cada movimento, em cada gesto, em cada pausa e cada
expressao, seu corpo € continua emanacao, pulsdo e vibragdo. Tudo o que
voce sinta, pense e manifeste mesmo no siléncio é uma palavra e vibracao.
Por outra parte, mesmo que vocé€ esteja em um treinamento ou ensaio,
procure agir no nivel de energia e comprometimento com o qual vocé agiria
caso se encontrasse no palco em presenca do espectador, desta maneira, vocé
sempre treinard na energia da cena, € conseguird atingir niveis mais altos de

concentragcdo e conexao no palco.”

Didrio de trabalho
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CRIACAO A PARTIR DA NECESSIDADE
INTERIOR#!

“Olhe para dentro de si mesmo. Porque vocé é um artista? Porque voce
escolheu a criacdo e o palco como profissdao? O que vocé quer dizer? O que
precisa transmitir € comunicar com a sua obra? Qual é sua visdo do mundo?
Da arte em si? Da danga? Do teatro? Do movimento? Qual € sua posicao?

Quais suas contradi¢des? Suas certezas?

Qual € sua propria danca? A danca da sua alma? A danca que compromete

suas visceras, seus instintos e pulsdes intimas ou talvez secretas?
Tudo isto € a matéria prima da nossa arte.

Olhe para dentro, enxergue, escute, perceba, sinta, seja testemunha de vocé
mesmo e com esse material vivo e sensivel crie o que seu espirito lhe diz que

¢ para fazer.”

Didrio de trabalho

* Este principio é muito importante para o aspecto “criacdo” da pesquisa do corpo conectado, por tanto é
desenvolvido em relacdo com a questdo da dramaturgia do corpo e da alma no terceiro capitulo desta
dissertacdo, estabelecendo vinculos e didlogos com artistas como Kandinsky, Alex Grey, Mark Olsen, Jose
Gil, entre outros.
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O corpo conectado é um corpo sem limite em constante expansdo. Um corpo
vivo que incorpora os principios com tanta profundidade que depois ndo precisa
pensar mais neles, quer dizer depois de dominé-los — os esquece - para entrar nesse
fluxo da livre expressdo do espirito do seu movimento. O corpo conectado sempre
estd tentando tocar os limites, as maiores profundezas do movimento, movimenta-se
a partir do invisivel, conectando o dentro e o fora. Nao tem partes mortas, ndo faz
movimentos mortos, mesmo na aparente quietude ou imobilidade, sempre pulsa,

vibra e emana. Sempre € luz, presenca ativa e pulsacao.
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ncontros

As exploracdoes realizadas durante o periodo de pesquisa préatica
corresponderam a inquietacdes e parametros muito especificos que encontrei nos
meus interesses e experiéncias de trabalho criativo e profissional, porém foi muito
interessante descobrir durante o percurso da pesquisa, o encontro com artistas como
Chekhov e Oida, cujas reflexdes conectaram-se de uma maneira especial com o
desenvolvimento desta dissertacdo. A relacdo da pesquisa com este ultimo autor é
um caso particular, porque encontrei muitas semelhancas com as suas reflexdes e
formulacdes depois de haver delineado os principios do corpo conectado. Por um
momento senti-me descobrindo que a dgua molhava®, ao ler especificamente o livro
“O ator invisivel” e perceber que 0o que com tanto esmero eu havia pesquisado na
pratica durante varios meses, j4 havia sido referenciado, estudado e agrupado de
outra maneira, por um grande artista que eu no comeco do mestrado nem conhecia.
De Chekhov ja conhecia varios textos, inclusive lembro-me de haver realizado
durante a graduacdo, alguns exercicios praticos sobre alguns dos seus escritos, mas
nunca havia reparado na dimensdo sutil e energética que agora percebo na sua

proposta de trabalho.

* Descubrir que el dgua moja, € uma expressdao muito comum no espanhol para se referir quando uma pessoa
acredita estar realizando uma descoberta que na verdade outras pessoas tem realizado antes e que ao parecer
resulta 6bvia. Mas, neste contexto ao se tratar de uma pesquisa artistica cabe destacar a importincia de
descobrir por si mesmo e na pratica, principios e parametros que determinem a constru¢do do universo e
discurso criativo particular de cada artista. Na minha opinifo, nesta descoberta e na experiéncia pessoal estd o
valor mais intenso de cada pesquisa no contexto académico e profissional.
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O encontro com os textos de Oida aconteceu no segundo ano do mestrado,
depois de ter realizado os primeiros dois laboratdrios de pesquisa prética, antes
disso, ndo tinha referéncia sobre seu trabalho ou seus livros, porque infelizmente nao
sdo muitos os textos dele traduzidos para o espanhol, e também até agora e
referindo-me aos espagos académicos que eu conhecgo, Oida ndo é um artista que faz
parte da bibliografia dos programas de artes cénicas na Coldombia. Com certeza
depois deste encontro, tentarei espalhar a voz para que seja mais conhecido entre os
artistas cé€nicos do meu pais, mas por enquanto gostaria de enfatizar a importancia
desse encontro e dos pontos comuns entre a minha pesquisa e vdrias das idéias e
formulacdes destes dois artistas. Assim, concluirei a apresentagdo dos principios do
corpo conectado com algumas das citacdes que acreditei serem as mais importantes
em minha pritica e em minha reflexdo, completando assim a formulacdo dos
principios desta pesquisa, a0 mesmo tempo que os relaciono com as descobertas de

outros artistas e investigadores.

Hekosk

“Nossos movimentos fisicos e nossa dindmica interior devem estar firmemente
conectados.(...) E s6 podemos fazer isso quando j4 tivermos uma nocdo muito
sedimentada de conexao entre o corpo e a dimensao interior. Quando nosso corpo
estd bem ligado ao ser interior, a minima mudanca fisica evoca diferentes sensagcoes
internas”. (OIDA, 2001:106, grifo nosso)

Hekosk

“Entdo, imaginem que existem trés fios que ligam nosso corpo com o céu.
Um desses fios estd preso no topo do nosso cranio, e os outros dois estdo conectados
aos pulsos. (...) sentimos-nos como se estivéssemos suspensos e equilibrados entre
as duas forcas do céu e da terra”. (OIDA, 2001:43.)
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eksk

“Ponha energia em seu dedo minimo”

(OIDA, 2001, p51.)

eksk

“Um bom ator deve ser fisicamente estavel;

nao rigido como uma arvore mas flexivel como a dgua”
(OIDA, 2001, p53.)

keksk

“Em algumas figuras sagradas do Tibete (Tantra), uma cobra sempre é mostrada na regido
dos anus. Uma idéia similar também existe num antigo quadro chinés taoista, de uma
pessoa sentada no chao. Junto a base da coluna, ha um desenho de roda d“agua. Essa roda
lembra as rodas de alguns moinhos hidraulicos, com suas cagambas vazias descendo,
mergulhando na 4gua e depois subindo cheias. Temos ai a d4gua como um simbolo de
energia fisica, que faz com que a coluna fique ereta, trazendo bem estar interior. Da mesma
maneira, na ioga indiana existe o conceito de “serpente de energia” — kundalini-, cuja
funcdo também é a de endireitar a coluna, com a finalidade de intensificar a energia
espiritual. (OIDA, 2001, p33.)

Hekosk

“Zeami nos oferece trés conceitos que definem o trabalho do ator. Ele os descreve na forma

de elementos como pele, carne e osso. A pele € a beleza externa do ator, a carne 4 a beleza

que vem com o treinamento, € 0 0sso € a natureza essencial da pessoa, € um tipo de beleza
espiritual”. (OIDA, 2001, p165.)

Hekosk

“Treine o seu interior. Técnica ndo ¢ suficiente. Se vocé puder dar um jeito de ir além da
técnica, vocé serd muito forte; acontece que agora voce estd satisfeito com seu dominio
técnico e acha que isso o faz competente. Estd errado. Vocé tem que ir além da técnica.
Entdo o samurai perguntou; “o que € ir alem da técnica?” E a resposta: “Uma outra
existéncia. Dentro de sua existéncia fisica ha uma outra existéncia. Quando vocé encontra-
la, ird compreender”. (OIDA, 2001, p166)
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eksk

“Imagine que existe dentro do seu peito um centro de onde fluem os impulsos para
todos os seus movimentos. Pense nesse centro imagindrio como uma fonte de
atividade e de poder internos do seu corpo. Envie esse poder para a cabega, bragos,
maos, torso, pernas e pés. (...) imaginando que seus bracos e pernas se originam
nesse centro dentro de seu peito. ...imagine o ar a sua volta como um meio que lhe
oferece resisténcia. (...) preserve a sensagdo de forca e energia interior fluindo
através e fora do seu corpo”.

(CHEKHOV, 2010, p.10)

keksk

“...iImagine o ar a sua volta como uma superficie aqudtica que o sustenta e a tona da
qual seus movimentos deslizam facilmente”.

(CHEKHOV, 2010, p.12)

keksk

“Irradiar no palco significa dar, transmitir a outrem. Sua contraparte € receber. A
verdadeira atuacdo € um constante intercambio de ambas as coisas. Nao existem
momentos no palco em que o ator possa permitir a si mesmo - melhor, permitir a
sua personagem- manter-se passivo nesse sentido sem correr o risco de enfraquecer
a atencdo do publico e de criar a sensagdo de vacuo psicolégico”.

(CHEKHOV, 2010, p.22)

keksk

“Enquanto estiver irradiando esforce-se, por assim dizer, para sair muito além das
fronteiras do seu corpo. Envie seus raios para diferentes dire¢des a partir de todo seu
corpo, imediatamente, e depois através de suas vdrias partes: bracos, dedos, palmas,
testa, peito e costas. Vocé poderd ou ndo usar o centro em seu peito como manancial
de sua irradiacdo. Encha todo o espaco a sua volta com essas radiacdes. (...) Imagine

que o ar a sua volta esta cheio de luz”.(CHEKHOV, 2010, p.14)
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eksk

“Continuamente e de antemao, envie os raios de seu corpo para o espaco a sua volta,
na dire¢cdo do movimento que estiver fazendo, e depois de o movimento ter sido
executado. Talvez vocé se pergunte, intrigado, como poderd continuar, por exemplo,
sentando-se depois de ter estado realmente sentado. A resposta € simples se vocé se
lembrar de que se sentiu cansado e abatido. Seu corpo fisico adotou, € certo, essa
posicdo final, mas psicologicamente, voc€ continuard a “sentar-se” enquanto irradiar
que se esta sentando. (...) A irradiacdo deve preceder a seguir-se a todos os
movimentos reais”.

(CHEKHOV, 2010, p.13)

Hekosk

“Sob a influéncia de conceitos materialistas, o ator contemporaneo €
constantemente, por necessidade pura e simples, induzido a pratica perigosa de
eliminar os elementos psicoldgicos de sua arte e de superestimar o significado do
fisico. (...) a verdadeira tarefa do artista criativo ndo € s6 copiar a aparéncia exterior
da vida, mas interpretar a vida em todas as facetas e em toda a sua profundidade,
mostrar o que esta por tras dos fendmenos da vida, deixar que o espectador olhe
mais além das superficies e dos significados da vida”.

(CHEKHOV, 2010, p.3)

eksk

“Pois o corpo do ator deve ser moldado e recriado a partir de dentro”.

(CHEKHOV, 2010, p.4)

keksk

“Vocé deve possuir suficiente for¢ca de vontade, mais do que em geral exerce nas
atividades cotidianas, para conserva-las diante dos olhos da mente por tempo
suficiente para que elas afetem e despertem seus proprios sentimentos. Em que
consiste essa adicional for¢a de vontade? No poder da concentracao’. (grifo nosso)

(CHEKHOV, 2010, p.31)
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2.3 EXPERIENCIAS PRATICAS DA PESQUISA CORPO
CONECTADO
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2.3.1 LABORATORIO I. Movimento, pneuma e intuicao.
(Brasil — Unicamp. 2009)

o0 - - ~ 1
Movimento, Pneuwma e I ntuicaor

Figura 5. Webflyer Lab. 1. Fotografia: Carlos M.Lema

A realizagdo do primeiro laboratorio do Corpo Conectado, teve por objetivo
experimentar um espaco de treinamento, exploracdo coreografica e composi¢do da
dramaturgia corporal de 7 semanas, a partir de exploragdes préticas sobre o conceito
pneuma.

Este laboratério iniciou o dia 18 de Maio de 2009, depois de ter sido
divulgado pela internet através da base de dados do IA, convocando bailarinos e
atores (com formacdo em danca de nivel intermédio- avancado) para serem parte das

atividades correspondentes a primeira fase pritica do projeto. Durante o semestre
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assistiram um total de 12 pessoas. Devido ao fato que o nivel dos participantes era
um nivel bésico, foram dedicadas vérias aulas ao entendimento e a aproximacao de
ferramentas corporais que ofereceram principios basicos de movimento, percep¢ao e
conexdao com o proprio corpo. Este foi um processo interessante, mas dificultou a
obtencdo de resultados ao querer explorar alguns aspectos mais profundos da
pesquisa na darea de execuc¢do, andlise e construcdo de partituras corporais mais
complexas. Esta foi uma aproximagao técnica a principios de movimento a partir da
respiracdo, da consciéncia, da postura, articulagdo e entendimento da coluna como

motor de movimento.

Durante este laboratério delinearam-se a maioria dos principios do corpo
conectado, os quais surgiram como necessidade de traduzir mediante metaforas de

trabalho concretas os objetivos e alvos primordiais do treinamento.

Os temas abordados neste primeiro laboratorio foram, o treinamento do corpo
consciente (Coluna, Respiracdo), algumas metidforas como projecdo de fios
invisiveis, coluna de dgua, o limite do movimento, escrita fluida, mentalizacdo e
irradiacdo de luz e cor. Também foram trabalhadas com muita intensidade a
consciéncia e aplicagdo do principio das duas esferas (visivel-invisivel) conectadas
pela coluna vertebral (fontanela- coccix) e as ramificacdes energéticas do corpo
arvore. Realizaram-se algumas aproximacdes a construcdo de pequenas
dramaturgias corporais explorando com diversos estimulos a composi¢ao
coreografica (estimulo literdrio, sonoro, acdo fisica), e trabalhou-se na identificacao
de um subtexto do movimento mediante o fluxo de impulsos interpretativos e
mecanismos de composicao imediata, através de jogos de criacdo espontanea entre
os participantes do treinamento, nos quais cada integrante propunha uma série curta
de movimentos (seqiiéncia) dentro dos principios treinados durante a sessao, criando

uma partitura geral grupal com fragmentos correspondentes a cada participante.
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2.3.1.1 Alguns comentarios dos participantes do Laboratorio I
“Corpo conectado: movimento, pneuma e intui¢cao”

Figura 6. Registro de aula Lab. I

MARINA MILITO
Atriz- Brasil

A experiéncia com este treinamento tem sido uma experiéncia otima. A aula tem um ritmo intenso
muito bom e me desafia a ir além e ultrapassar os limites do meu corpo. O conceito do “corpo conectado”
tem estado de maneira presente em todas as outras prdticas corporais que eu faco e estou trazendo para o
meu trabalho como educadora também. Sinto que estou melhorando a cada dia, os movimentos estdo ficando
mais fdceis e quanto mais me sinto presente e “conectada’, mais fdcil e preciso fica o movimento.

Este laboratorio tem influenciado meu trabalho corporal e criativo, porque estou comecando a
trabalhar outra forma de raciocinio para construgdo da cena, mais baseado nos principios da danga e que eu
ndo tinha experiéncia. E muito bom descobrir outra maneira de pensar a construcdo poética, transformando
em movimento o que se quer dizer, ou partir simplesmente do movimento e depois descobrir qual caminho
serd tracado. Isso pra mim tem sido muito importante, trabalhar sobre outra possibilidade de construcdo
cena e de expressdo.

Este laboratorio tem influenciado muito meu projeto de mestrado. O encontro entre o teatro e a
danga é uma drea que venho pesquisando hd algum tempo e sinto que o treinamento me influenciou muito
nesse momento em querer dar continuidade a essa pesquisa no mestrado. Com certeza a questdo do corpo
conectado serd um ponto a ser explorado dentro da minha pesquisa, porque estou buscando isso no meu
trabalho de intérprete como um todo, para a vida.
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GUSTAVO VALEZI
Ator- Brasil

O trabalho neste laboratorio, tém me dado bagagem de conhecimento corporal que aplico em
aquecimentos, e em cena (como por exemplo, agora estou re-trabalhando a cena em que dango no espetdculo
Hay Amor!, e tanto nela como em outras cenas, eu agora tendo a pensar no corpo mais inteiro em cena. Por
mais que eu jd tenha estudado isso antes, agora me parece mais concreto, e existe um entendimento mais
corporificado.)

Este laboratdério tem me movido a re-trabalhar cenas que jd tinha, influenciou-me no tema do meu
mestrado, e agora eu estou tentando usar o que tenho aprendido no laboratorio para desenvolver uma cena
curta.

Observo que este treinamento exige uma percep¢do agugada do corpo nos movimentos, e as vezes
até no mais simples. Sdo coisas pequenas, que o corpo tem que entender para realizacdo do movimento. E
esses pequenos aprendizados de um movimento sdo possiveis de se usar em outros, e assim por diante.

A percepgdo é dada mais no corpo. S6 consigo entender fazendo, e acredito que ainda tenho muito
que perceber. Sei que existem momentos em que eu ndo consigo ‘conectar’ as pernas. Mas como em todo
treinamento, aos poucos estou chegando ld.
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2.3.2 LABORATORIO II: Pneuma, pulsao e coreografia (Brasil -
Unicamp. 2009-2010)

CORPO CONECTADO

Pulsiao, Pneuma e Coreografia

1 Fase do projeto de mestrado: "Corpo Conectado, .
\ poctica do indivisivel na constrncio da dramaturgia corporal

Laboratorio de treinamento e exploracio cor 1, convita ¢
hailarinos com ¢ i riativa em dm

Linpulso- Pulsio ¢ Corpo Conectado, Oferecido por Vivian Nuiez
Mestran Artes da Unieamp na linha Fundamentos téenico

do intérp Co-diretornda Cia. Estantres Danza e intérprete da Cia,
L Explose Danza da Colombia,

10 de Agdosto
ao 11 de Novembro
Segunda o Quarta
101 a8
Sala 7.
Instituto de Artes.
Unicamyp.
Campinas, 5.P
Interessados entrar em contacto
plavalagunal(hotmail.com * (19 8223 56 33

Figura 7. Webflyer Lab. II. Fotografia: Carlos M.Lema

Este laboratério teve por objetivo principal experimentar um espago de
treinamento, exploracdo coreogrifica e indagacdo da dramaturgia corporal de 15
semanas com atores-bailarinos, para a indagacao, estudo e anélise dos principios e
metaforas do Corpo Conectado. Iniciou-se no dia 10 de agosto de 2009, depois de
ter sido divulgado pela internet através da base de dados do IA, e o site
www.movimento.org, convocando bailarinos e atores (com formac¢do em danca de
nivel intermédio- avangado) para que os participantes tomassem parte das atividades

correspondentes a segunda fase pratica do projeto de pesquisa “Corpo Conectado’.
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Durante o semestre assistiram um total de 17 pessoas. Mantendo um espaco
de treinamento: Segundas das 10h as 12m e quartas das 8h30 as 12m. Neste
laboratério ainda foram dedicadas vérias aulas ao entendimento e aproximagao de
ferramentas corporais que ofereceram aos participantes principios bdsicos de
movimento, e reconhecimento das possibilidades do préprio corpo, o que colaborou
para a solidificacao dos principios do corpo conectado. Este laboratorio em relacao
ao primeiro foi mais direcionado a exploragdo coreografica, a explicacdo,
apropriacdo dos principios do corpo conectado e a criagcdo a partir da pulsdo e
conhecimento corporal de cada participante. Foi um aprofundamento no qual se
destacaram especificamente as metaforas: corpo e coluna de dgua, respiragdo como

palavra de movimento e linhas infinitas.

Estes recursos préticos ofereceram aos participantes do laboratério a
possibilidade de perceber e vivenciar seu proprio corpo tendo consciéncia de outros
niveis, estados e dimensdes do mesmo, experiéncia que foi constatada com a coleta
de escritos finais sobre as vivéncias dos integrantes que assistiram de maneira mais
constante ao grupo de pesquisa. Depois de um semestre de trabalho, os participantes
que permaneceram no espaco de treinamento dominavam estruturas bdsicas de
movimento e apresentavam melhoras na sua atitude e presencia c€nica, melhor

dominio, consisténcia corporal e projecao da energia fora do corpo.

Ao ndo ter corpos trabalhados dentro de uma técnica corporal especifica,
estes laboratorios procuraram oferecer aos participantes, mecanismos de trabalho
corporal para construir algumas bases que permitiram uma exploracdo mais
avancgada e profunda dos principios. Se um corpo nao entende nem conhece bem o
funcionamento basico das suas possibilidades fisicas, como vai entender e
dominar as possibilidades energéticas e vibracionais do mesmo? Entendendo

isto, as sessoes de treinamento foram estruturadas a partir da idéia de ressaltar essa

unidade dos dois corpos, um corpo fisico que procura um trabalho corporal ndo sé6 a
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partir do dominio das suas possibilidades fisicas, sendo dos estados sutis que pulsam
dentro dele e que através desse fluxo possibilita uma nova compreensao do trabalho
fisico. Devo reconhecer, que as exploracdes realizadas nestes dois primeiros
laboratdrios estiveram ainda muito ligadas a um treinamento bdsico de danca
contemporanea, alongamentos, partituras e seqiiéncias simples sobre as quais se
exploravam e aplicavam-se os principios formulados. Dentro deste periodo de
exploracdo entendi também que os principios do corpo conectado sao aplicaveis em
qualquer contexto de trabalho corporal cé€nico. Independente do tipo de linguagem
utilizada, seja danca contemporinea, ballet, teatro gestual, danga teatral, danca
tradicional ou danca afro, o importante destes principios sdo as estruturas que se

oferecem ao artista para entender seu corpo como poténcia de treinamento e criagao.

Por outra parte, simultaneo ao desenvolvimento deste laboratério, realizou-se

a assessoria do projeto de formatura “Cama, Mesa, Banho” como uma atividade de

Articulacdo Teodrico-pratica. Para esta assessoria realizaram-se VvAarios encontros

durante o semestre que permitiram o estudo, assimilagdo e aplicacdo de alguns
componentes da dramaturgia corporal na constru¢do do espetaculo e projeto final de
formatura dos estudantes: Paula Hemsi e Rodrigo Oliveira sob a orientagdo da
Profa.Dra. Veronica Fabrini. Foi importante a participagdo dos estudantes no espaco
de treinamento do Corpo Conectado durante o semestre, porque se deu uma
articulacdo entre algumas ferramentas praticas do treinamento e sua aplicacdo no
territorio de constru¢do dramatdrgica do corpo para uma cena especifica. As
temadticas e abordagens realizadas como parte desta assessoria foram: construcao de
sentido na dramaturgia do corpo, eficicia e economia do gesto, do movimento e da
acdo, construgcdo de partituras corporais (gesto, movimento dancado e ac¢do fisica),
subtexto, inten¢do, palavra e sentido do movimento, tempo, ritmo e pulsdo interiores
do gesto e do movimento todo isto aplicado a configuracdo de quadros cénicos

especificos.
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2.3.2.1 Alguns comentarios dos participantes do Laboratoério 11
“Corpo conectado: pneuma, pulsao e coreografia”

PAULA HEMSI
Atriz- Brasil

Além de questoes bem técnicas e bdsicas (como um verdadeiro rigor com o aquecimento, coisa que
percebo ser de praxe deixada de lado pelos meus colegas atores) o treinamento estd sendo parte direta no
entendimento e criacdo do meu trabalho de formatura. Saio dos treinos com vontade de criar e questoes
diretas sobre o trabalho. Vejo muitas influéncias do laboratorio em meu trabalho, temas como a conexdo de
todo corpo, a intencionalidade do movimento e a limpeza sdo preocupagées recorrentes em tudo o que faco.

O corpo vai além do nosso corpo fisico, ao fazermos um movimento hd uma energia maior que deve
acompanhar o trajeto corporal (as "fitas" que saem dos nossos bracos, pernas, etc). E muito claro para mim
quando atinjo esse estado e quando ndo. Lembro até hoje do primeiro dia do treino que de fato pude
visualizar as fitas. Foi incrivel. Hd uma questdo de engajamento corporal que é fundamental, sem,
entretanto, rigidez. E preciso que o corpo seja fluido, porém o tempo inteiro presente e conectado. Lembro
até hoje do livro do Yoshi Oida, e cito agora uma frase que sempre me véem a cabegca nos nossos treinos:
"quando a ponta do nariz trabalha, o corpo inteiro trabalha". No treino percebo que a regido do abdoémen
tem importdncia vital, tanto energética quanto estrutural, na conexdo do corpo todo. Além de tudo isso,
destaco a importdncia da respiragdo, coisa que so neste semestre pude de fato fisicamente compreender.

Desejo e tento levar os principios do corpo
conectado comigo em tudo o que fago e farei. Assim
como busco levar os da ioga e de todos os outros
trabalhos corporais que acho significativos. Todo
trabalho corporal nos acrescenta e o ideal é que
ndo percamos o que apreendemos. Muitos dos
principios que trabalhamos no corpo conectado jd
nos foram passados por outros professores de
diferentes maneiras. A respiragdo, o abdémen, a
conexdo, a fluidez, etc. Para mim, sdo conceitos
bdsicos para o trabalho do ator, mesmo que ndo se
considere "ator-bailarino". Estd sendo de extrema
importdncia revisitar esses conceitos sob uma nova
optica neste semestre, pois é a primeira vez que
realizo um trabalho (minha montagem de
formatura) tdo focado no movimento e, apesar de
toda a bagagem corporal que passou por mim, me
vejo extremamente débil no trabalho corporal.
Busco o conceito corpo conectado em todo ensaio e
cena que vamos realizar.

Figura 8. Registro de aula Lab. 1T
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RODRIGO OLIVEIRA SILVA
Ator- Brasil

Principalmente quando as seqiiéncias estdo mais assimiladas, e ndo me preocupo em lembrd-las
durante a execuc¢do, abre-se este espaco para a busca de engajar todo o corpo em funcdo de cada
movimento. Como se internamente houvesse um fluxo que colocasse cada miisculo trabalhando para realizar
o movimento além do proprio movimento. Dai o alinhamento da coluna a respiracdo e o tonus de todo o
corpo mostram-se adequados.

Esta consciéncia do todo que age, na minha opinido é uma das maiores contribuicdes do treino para
o meu trabalho pessoal, a necessidade de engajar todo o corpo para realizar agcdes/movimentos preenchidos
de sentido e forca expressiva. E necessdrio transpor os conceitos desenvolvidos no treino dentro das
sequéncia para a cena, para nesta, conectar o corpo em fungdo da partitura de ag¢des a ser realizada.

A percepgdo dos conceitos se dd, no momento do treino, no ouvir as instrugées e observar os
exemplos. A aplicacdo e conseqiiente entendimento “corpdreo” dos conceitos, é possivel, na minha
experiéncia, na medida em que a execugcdo de cada sequéncia comega a dar-se, sem a preocupagdo de
executar os movimentos “corretos”, na ordem correta, e o foco do corpo é executar os principios do corpo
conectado, explicados no momento anterior. E necessdria pratica constante para que tanto a percepgdo
quanto a aplicagdo dos principios se torne cada vez mais aprofundada (como em qualquer pratica).

A consciéncia de quanto o corpo pode falar, e principalmente o cuidado na composi¢cdo que provém
da consciéncia de o quanto cada micro-movimento diz algo, sdo questoes que me tem chamado muito aten¢do
neste processo de pesquisa (laboratorio e montagem do espetdculo) e sem duvida alguma, estas experiéncias
afinam minhas percepgées, no sentido de me atentar a estas questoes também em outros trabalhos, mesmo
que mais distantes do campo da danga e mais proximos do que podemos chamar teatral. O corpo conectado,
a principio parece-me interessante também se aliado a uma construgdo corporea outra que ndo a
coreogrdfica.

Figura 9. Exploragdo coreografica Lab. II
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2.3.2.2 Comentarios Laboratoérios Corpo conectado — Colombia

JUAN CARLOS GALLEGO GIL
Ator- Colémbia

Algo muito importante do treinamento corpo conectado, é a busca de um corpo expressivo, mas ndo
0 corpo virtuoso que procura so consolidar uma técnica de movimento. Mediante os principios trabalhados, o
corpo cobra um valor expressivo na medida em que ele desenvolve uma tarefa ou agdo. A agdo é executada

s

de forma sincera e “verdadeira”, ndo age “como si...”, o corpo realmente o faz, é, como diria Patricia
Cardona: o corpo do interprete ativa-se, e ao se ativar, ativa também o corpo do espectador. Com o0s
principios do corpo conectado o tom muscular do interprete configura-se de uma maneira diferente, coisa

que ndo acontece em uma aula convencional de danga.

Este treinamento trabalha com a imaginagdo; em como traduzir as imagens do intérprete ao proprio
corpo, quer dizer, como o interior reflete ou se faz tangivel no exterior. No laboratério trabalhamos com
imagens, com metdforas, esta é uma forma de ligar, de conectar o corpo, de comprovar que um movimento
ndo é vazio, sendo que hd um mundo que o permeia, um algo que se movimenta dentro de mim e pode se
manifestar através e além do meu corpo. O “SIM”. Acreditar no invisivel. No laboratério sempre
trabalhamos com a “verdade”; Vivian insiste muito em que “vejamos” realmente e ndo de forma mentirosa a
projecdo dos nossos movimentos, raios de luz, cores, e outra serie de elementos, que comprometem o
trabalho fisico de outra maneira. Estes principios sdo um convite a acreditar em algo, que oferece outras
possibilidades ao nosso trabalho. Neles vejo uma unido muito especial com a atuagdo, ou por dizé-lo de
outra maneira, um elemento da atuagdo que sobre dimensiona o movimento, o ator ndo tem de fazer “como
sim...” ele realmente “faz e acredita”.

JEFERSON PALACIO ANGEL

Ator- Coldmbia

Corpo conectado é encontrar um ponto de vida para o corpo cénico através da imagem e da
metdfora. O estar e permanecer no “aqui e no agora” do corpo. Um corpo sempre presente a ponto de
explodir e atacar. Buscar outro tipo de concentragdo e estar disposto a vivenciar as possibilidades
extremas do nosso corpo, ir além, e tocar uma barreira intangivel. E a exploracdo da animalidade, de
aquilo que nos incita. Indagar o mdximo de possibilidades. Encher o vazio com nosso corpo. Outra
forma de amar, de chorar, de superar o né na garganta, de sentir prazer através do movimento.
Conectar o corpo a cada segundo, fazer que dele nascam faiscas, luzes, cores e sons.

O trabalho neste laboratério ofereceu-me uma oportunidade de reencontrar-me e de descobrir

um porque do meu fazer na cena. Ter uma razdo interna para me movimentar e assim, focar meu
trabalho, dar-lhe um rumo, um sentido, uma qualidade especial a minha energia.
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2.3.2.3 WORKSHOP CORPO CONECTADQO. II Festival
Internacional Impulsos Danza y Cuerpo Hoy (Bogotd — Coldémbia 2011)

Figura 10. Whorkshop C.C- Casona de la danza — Bogota.

No marco dos eventos especiais da segunda versao do Festival Impulsos® em
Bogotd- Coldmbia realizei o workshop intensivo do Corpo Conectado o qual teve
uma duracdo total de trés dias (5 a 7 de Maio). Este workshop foi oferecido a um
grupo de atores-bailarinos de diferentes regides da Coldmbia, cada um com

pesquisas e processos de formacao em diferentes dreas das artes c€nicas.

Foi uma oportunidade muito importante para divulgar e submeter a prova
varios aspectos da pesquisa, ao expor seus fundamentos e premissas a pessoas de
outros contextos e praticas artisticas. O resultado foi muito positivo, obtive um

feedback muito valioso, e a experiéncia de apresentar na integra e de uma maneira

® Organizado pela fundacdo L’Explose Danza e La Casa Del Teatro Nacional de Bogotd, o Festival
Impulsos: Danza y cuerpo hoy, ¢ uma importante vitrina internacional de artistas e companhias profissionais
cujas pesquisas em artes cénicas configuram na atualidade propostas sobre discurso de danga inovador com
respeito ao corpo, a performance e 0 movimento. www.festivalimpulsos.com
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mais agrupada e organizada cada um dos principios do corpo conectado. Os
participantes, apesar de considerar muito curta a duracdo do workshop para a
quantidade de informac¢do ministrada, se apropriaram de vérias ferramentas e

principios propostos.

A énfase deste workshop esteve em proporcionar aos integrantes mecanismos
para a percepc¢ao e configuracdo do corpo multidimensional do ator-bailarino em
uma experiéncia pratica condensada que finalizou com a exposi¢ao tedrica e andlise

dos principios do corpo conectado.
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2.3.3 LABORATORIO IIT CORPO CONECTADO

DRAMATURGIA E CRIACAO (CIA. ESTANTRES DANZA
COLOMBIA. 2010-2011)

Figura 11. “antesdelantes” Estreia, Teatro Varasanta.
Fotografo: Carlos M. Lema

Desenvolveu-se na cidade de Bogotd com a Cia Estantres Danza** contando
também com a participa¢do da mestranda em Artes do programa de pds-graduacao
da Unicamp Luiza Banov (pesquisadora em dancga teatral), este laboratério propiciou
uma proficuatroca de experiéncias entre artistas e pesquisadores para a realizacdo
dos espeticulos “ANTESDELANTES. CAVILACIONES & MENTIRAS” e

“DEVANEIO”. Esta experiéncia prop0s uma articulacdo critica entre os insights

44 Companhia de danca que desde o ano 2001 desenvolve sua pesquisa e criacdo a partir da composi¢do de
uma linguagem cénica: corpdrea, teatral e emotiva, consolidando-se como um espaco permanente de
indagacdo e producdo artistica para a criacdo de uma poética do corpo e do movimento. Sua proposta cé€nica
elabora-se a partir da fusdo e do encontro entre as diferentes disciplinas artisticas que suportam a imagem, a
acdo e a coreografia. A companhia retine profissionais que além de atuarem em outras companhias
profissionais como L Explose, La casa del silencio ou Cinemadtica danza, sdo também professores da ASAB e
mestrandos em Artes Vivas da Universidade Nacional de Colombia, um dos principais cursos superiores de
Artes da Cena do pafs. Sua participagdo nos mais destacados festivais e diferentes eventos nacionais
(Colombia) e internacionais, além dos prémios e reconhecimentos obtidos, a consolidam como um dos mais
importantes referenciais da danga contemporanea Colombiana.
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revelados pela pratica criativa e performativa e a fundamentacao tedrica que alicerca

esta investigacao.

Este laboratério foi uma valiosa oportunidade de confrontar varios aspectos
da pesquisa com artistas profissionais e corpos com diversos tipos de treinamento
em danga e técnicas corporais. Foram abordados principios de treinamento nos
espacos de ensaios e montagem da companhia com os dois espetdculos, porem a
énfase primordial deste laboratério foi o trabalho de andlise e constru¢do da
dramaturgia corporal e da totalidade do espeticulo a partir do principio da

necessidade interior.

Das sete apresentacoes publicas da obra “ANTESDELANTES:
CAVILACIONES & MENTIRAS” realizadas no marco desta pesquisa, destaca-se
sua participagdo no II Festival Impulsos “Danza y Cuerpo Hoy” no més de maio de
2011, e 4 apresentagdes publicas da obra: “DEVANEIO” Danca in situ € natureza

na IV versdo do “Festival Danza en la ciudad” (Bogotd).
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.. antesdelantes

Cavilaciones & Mentiras

Figura 12. Festival Internacional Impulsos. Casa del Teatro Nacional.
Fotografo: Federico Rios

Recordar (del Lat. Recordare). Re (de nuevo) cordis (Corazon)
= Volver a pasar por el corazon.

Ser coragdo sem cabega, ou cabeca desenfreada que vive em outros instantes

Porque o antes se torna agora? Ou talvez um mais adiante?

Qual é o ponto em branco da nossa memoria?

O lugar onde ndo existe antes nem depois?

O antesdoantes que talvez agora ndo podemos lembrar?

Confunde-se o cora¢do com a mente e outras vezes a mente serve ao corag¢do

As vezes a mente mente e entdo vemos so o que desejamos, o que podemos, o que imaginamos no seu reflexo
cristalizado.

O Processo criativo da obra ‘“‘antesdelantes: Cavilaciones & Mentiras” foi
um espaco de pesquisa e criacdo que articulou as indagacdes criativas realizadas por
Vivian Nufiez Medina e Eduardo Ruiz Vergara no marco da realizacdo dos seus

estudos de pds-graduacdo (Mestrado em Artes- Universidade Estadual de Campinas
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S.P- Brasil e Mestrado interdisciplinar em Teatro e artes vivas da Universidad
Nacional de Colombia -2007-2011). Com a inten¢do de encontrar uma ponte de
comunicac¢do entre os universos criativos delineados por cada um, este projeto abriu
um espaco de didlogo, constru¢do c€nica e coreografica que envolveu a participagcao

de 7 atores-bailarinos colombianos e brasileiros.

O processo de criacdo foi proposto como um mapa de navegagdo criativa o
qual esteve fundamentado na exploracdio de ferramentas de treinamento,
improvisacdo e criagdo cénica baseadas na pesquisa do Corpo Conectado
desenvolvida por mim e sob o conceito de exploracdo sonora e performativa

proposto na pesquisa Escrituras Corporais de Eduardo Ruiz Vergara®.

Como eixo conceitual, esta investigacdo criativa localizou-se na indagacdo do corpo
a partir da propria memoria, das marcas, das impressoes, rastros ou ‘“cicatrizes” do
proprio viver, da mente e as experiéncias particulares de cada ator-bailarino. A
proposta realizada pelos dois criadores, convidou cada interprete a revisar a
constru¢do mais intima da sua histdria pessoal, para retornar a consciéncia do corpo
habitado, aos caminhos percorridos, a decisdes e acontecimentos que tem marcado
de maneira especial a vida de cada um. O tempo, cada cicatriz, as lembrancas
palpéveis e intimas, constituiram o material de constru¢ao de um universo simbdlico

e criativo proprio, o qual mediante o trabalho de andlise e constru¢do dramatdrgica

* Desenvolvida no marco da “Maestria interdisciplinar en teatro e artes vivas” da Universidad Nacional da
Colombia, a pesquisa “Concierto para cuerpo- Una escritura corporal” do bailarino e coreografo Eduardo
Ruiz Vergara, € uma investigacdo prética que encontra-se inscrita no “entre” da danga (movimento/corpo), a
imagem (espago-forma) e o projeto sonoro (sonoridades). A pesquisa indaga a construcdo de uma escritura
corporal propondo a manipulacdo sonora ao vivo e um aprofundamento na experiéncia corpo-sensorial do
espectador e do intérprete. A escritura corporal € proposta como um acontecimento efémero, a qual questiona
os limites do corpo do intérprete, a repeti¢do, a respiragdo e as relacdes estabelecidas com o espago e o som,
mediante uma serie de experiéncias e conexdes que se mesclam continuamente para a configuracdo de uma
acdo performativa.
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configurou-se como uma cartografia comum de lembrancgas e realidades da qual o

espectador é convidado a participar visual, sensorial e emotivamente.

Os elementos mais relevantes da pesquisa do corpo conectado explorados no
marco de improvisacdo e montagem desta obra foram os tépicos e principios sobre a
construcdo da dramaturgia corporal, como uma rede de componentes internos e sutis
que quando entretecidos, configuram a totalidade da obra. Os principios de
treinamento do corpo conectado forma explorados em ensaios e espacos de
treinamento da companhia, porém a €nfase mais importante destes principios foi
aplicada na constru¢do das partituras individuais e coreografias grupais da obra.
Sinto que a partir da realizacao deste laboratorio, se estabeleceram com mais clareza
os componentes da pesquisa que se desenvolvem no capitulo III “corpo conectado:
dramaturgia e criagdo”, sobretudo no que tange a questdo do principio da
necessidade interior, a “dramaturgia da alma” e a andlise sobre o encontro de
“invisiveis: emanacoes e vibracdes” entre ator-bailarino e espectador. Estes aspectos

sdo desenvolvidos em detalhe no capitulo III.

O espetaculo tem uma duracdo de 1h 15min.

MATERIAL AUDIOVISUAL ADJUNTO

DVD 1> “Antesdelantes Cavilaciones & mentiras” (Festival Impulsos — Casa del
Teatro Nacional — Bogotd - 2011)
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FICHA TECNICA
Intérpretes

Alejandra CUELLAR HILARION
Eduardo RUIZ VERGARA
Franchezca PINZON REYES

Juan Carlos GALLEGO GIL

Luiza ROMANI FERREIRA BANOV
Vivian NUNEZ MEDINA

Co-direcao e Coreografia
Vivian NUNEZ MEDINA & Eduardo RUIZ VERGARA
Dramaturgia

Vivian NUNEZ MEDINA
Investigacdo Sonora

Eduardo RUIZ VERGARA
Treinamento Corpo Conectado
Vivian NUNEZ MEDINA
Fotografia

Carlos Mario LEMA

Federico RIOS ESCOBAR
Producdo

ESTANTRES DANZA

*Esta obra realizou-se com o apoio do projeto espiral para a criagdo em danca-
Plan Nacional de danc¢a do Ministério da Cultura da Colombia — 2010.
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~.DeVaNe1O

Danza in Situ e Natureza

Cia. Estantr® P invita en el marc Festival 7aen la ciudad
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Figura 13. Webflyer Temporada— Bogotd. Fotografia:Vivian N. Medina
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E entdo, finalmente, abro os meus olhos.

Vejo ao meu redor a luz que me alimenta

e que transpassa cada coisa viva.

Tudo aqui adentro é uma doce,

branca e luminosa névoa que sustenta o universo

O Processo criativo da obra “DeVaNeiO” foi um espagco de pesquisa e
exploracao pratica, desenvolvido com duas bailarinas e uma equipe técnica de
quatro pessoas. Foi um projeto de criacdo in situ de dancga, que desenvolveu tanto o
processo de improvisagdo e montagem quanto as apresentacdes finais no Bosque de

Robles do Jardim Botanico José Celestino Mutis em Bogota.

145



Durante cinco semanas trabalhou-se de maneira intensiva em ensaios didrios
de 4 horas por dia, na configuracdo do espetdculo. Esta obra foi inspirada em
algumas fotografias especificas da obra do fotdgrafo Parke Harrison e a pintora
surrealista Remedios Varo. Através de quadros coreograficos e diversas acdes
performativas, propds-se um vinculo: corpo-movimento-natureza, procurando
destacar e conscientizar o espectador sobre a importincia do contato com espagos €

ambientes naturais dentro da cidade.

Escolheu-se o Bosque de Robles do Jardim Botanico como lugar para dar
vida a obra, por ser um lugar muito especial, cenografico, teatral e cheio de
possibilidades de indagacdo, no qual propus a equipe, escutar sensivelmente o
entorno para destacar e traduzir com o préprio trabalho corporal as potencialidades

do lugar.

Figura 14. “Architect’s Brother”. Parke Harrison. 1993-1994

A particularidade desta peca radicou no seu contetido e posicionamento
critico diante da problematica ambiental através de uma abordagem dramatuirgica do
corpo, das imagens, do movimento e das acdes. No espaco de treinamento,

improvisacdo e montagem desta obra, abordaram-se os principios do corpo
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conectado enfatizando a aplicacdo dos mesmos em cada partitura e coreografia
criada. Vale a pena destacar que as caracteristicas da linguagem corporal e
coreografica utilizada corresponderam a abordagem tedrica realizada no primeiro
capitulo sobre fluxo de energia no corpo a partir dos conceitos gi e prana, a uma
relacdo entre 0 movimento e os elementos da natureza que podem ser explorados nas
qualidades de movimento (fogo, dgua, terra, ar) e aos principios correspondentes a
animalidade e pulsdo. Para isso adotou-se um estilo de movimento muito préximo
das artes marciais, inspirado especialmente no chikung shaolin®, o qual faz parte do
meu interesse coreografico particular e articula-se em concordancia com a pesquisa
tedrica do corpo conectado, ao ser um estilo que propde o dominio, consciéncia e
controle da energia do corpo, neste caso aplicado a configuracio de uma proposta

cénica.

O espetaculo tem uma duracdo de 40min.

Figura 15. “Criac@o das aves”. Remedios Varo. 1957.

*® Conhecido também como Qi Gong, é uma pratica milendria enfocada que ensina o controle, reativacdo e
circulagdio da energia vital ou qi dentro do corpo. O estilo shaolin possui um enfoque mais marcial desta
antiga arte. Treinei esta técnica durante aproximadamente um ano, com o Sipok Reynaldo Bermudez em
Bogota no espago de treinamento da Cia. Estantres.
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MATERIAL AUDIOVISUAL
DVD 2 - DVD DEVANEIO (Jardim Botanico “José Celestino Mutis — Festival
Danza en la ciudad - Bogota - 2011)

FICHA TECNICA

Intérpretes

Claudia SALGADO NEIRA
Franchezca PINZON REYES
Vivian NUNEZ MEDINA

Conceito, coreografia e Diregao
Vivian NUNEZ MEDINA
Diregdo Técnica e som

Juan Carlos GALLEGO
Assistente de cena e gravagao de video
Viviana RUIZ

Fotografia

Ruth AGUILAR

Carlos MARIO LEMA
Cajanegra Fotografia

Edicado e realizacao de video
Alli-Kausay

Esta obra realizou-se com o apoio do Jardim Botanico José Celestino Mutis e da
Orquestra Filarmoénica de Bogotd. — 2010
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2.3.4 A OBRA: O ESPACO DO INVISIVEL

Enxergar * escutar * apreciar a profundidade e intensidade do outro a partir da
propria profundidade e intensidade * ter a sensagdo de estar mais acompanhada * de
ser mais coerente dentro da aparente incoeréncia * estar mais perto do centro * da
propria verdade * do inconcebivel * Tornar-me menos rigida * mais flexivel *
menos palpavel * mais invisivel * mais infinita * dancar o eterno ritmo da mudancga
* do indizivel * aceitar a constincia da inconstancia * usufruir as possibilidades do
impalpdvel * transmutar * conectar o corpo * sentir o corpo infinito * o corpo
invisivel * a totalidade * a intensidade * d4gua que se mistura com fogo * enorme e
paradoxal vazio * milhares de cores * todas as nuances possiveis na dgua que parece
ser transparente * no ar que parece inexistente * acdes invisiveis * movimentos
internos * dgua que bate contra rochas e eleva-se em direcdo ao céu * siléncios *
deslocamentos inesperados * esperas prolongadas * instantes * marcas* viagens *
pulsacdes * suor * laténcia * inquietude * cicatrizes * carne * sensagdes * pele *
cumplicidade * fogo que cresce * animalidade * som * descobertas * coisas caindo
no chdo * visdes * acariciar os limites * profundidade * visualizar um mar de luz *
mais fogo * mais coracdo * mais dgua * fins * experiéncias * projecdes * fotografias
moveis * suas maos * musica para ser dancada * coeréncia * consisténcia *
insisténcia * boca * olhos * saliva * constancia * o entre * a melancolia suspendida
sobre um corpo * chuva de vidros * transparéncia * saudade * intuicdo * a sensa¢do
do incontido * alta voltagem * respiracdo * sentir a coluna de dgua * eletricidade *
boca * palavras ndo ditas * movimento * estouros * morte * pés * movimento de
peixe * saber o que se busca * encontro * desencontro * paradoxo * reafirmacdo *
centro * meditacdo * desejo * infinidade * ubiqiiidade * fontanela * espaco interior
branco * preto * azul * amarelo* violeta * espaco sem espaco * espagco sem tempo
* meditacdo * silencio * o indescritivel * a visdo secreta *...a luz...* tudo o que me

habita e me compde e ndo consigo mencionar, imaginar, nem pensar *...*
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CAPITULO 3. DRAMATURGIA & CRIACAO
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3.1 SOBRE A INDIVISIVILIDADE E A CONSTRUCAO DA
PROPRIA VERDADE POETICA E CRIATIVA

A busca de uma linguagem interdisciplinar, de pontos de conexdo e
indivisibilidade entre as diferentes expressoes artisticas, representa uma necessidade
constante de troca entre artistas, performers e criadores que, na atualidade, vem
dinamizando a cena e tornando-a cada vez mais hibrida. Esta busca tem
possibilitado a construcdo de diversos discursos e universos que abarcam desde
formas convencionais de composicao e interpretacao misturadas com recursos como
a multimidia, a literatura e diversas expressdes performadticas, até formas mais
elaboradas de linguagens hibridas e outras manifestacdes do teatro pds-dramatico.
Sdao muitos os criadores e intérpretes que se dirigem a essa intersecdo entre as
disciplinas como eixos motores da propria pesquisa; de maneira consciente e, outras
vezes, sem pretensdo, estas expressdes propdem cada vez mais o desaparecimento
das fronteiras e categorias que parecem delinear as condi¢Oes criativas de cada
disciplina artistica, onde cada criador expressa-se como um ser cénico integral € nao
dependente da sua categorizacdo como bailarino ou ator. Entender e pensar em um
corpo cénico menos fragmentado, no qual ndo existam cicatrizes, nem rupturas,
ressalta a importancia do corpo em si mesmo, da materialidade e substancia que se
permeiam uma a outra, entretecendo os desejos e vontades do criador para

solidificar uma expressao potente e unica.

Na visdo fragmentada, o bailarino € bailarino, e treina seu corpo sé nessa
possibilidade de desenvolvimento de capacidades fisicas e mecanicas que
respondam a certos padrdes estéticos de alinhamento, forma, equilibrio, entre outros.

E o ator é ator, e foca seu trabalho cénico no desenvolvimento de recursos
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“interpretativos” em func¢do de um texto dramatico especifico, no estudo de

ferramentas vocais e de constru¢ao de uma situacdo e de uma personagem.

Nao citei estes enfoques como aspectos criticos ou negativos de cada ramo
artistico, nos seus aspectos de formacdo ou treinamento. Pelo contrario, acredito que
se existem mecanismos para aproximar-se da constru¢do de um corpo c€nico vivo e
integrado, estes mecanismos sdo dados pelo trabalho especifico que cada drea
oferece ao artista c€nico para potencializar seu corpo e configurar sua prépria
técnica. Neste ponto minha inten¢do € refletir um pouco sobre como o artista pode
adentrar em um fluxo continuo integrador de possibilidades, que a partir da
especificidade também gere a unificagdo ou agrupacdo de recursos que lhe
representem possiveis poténcias c€nicas. Um fluxo dindmico que modifique,
estremeca e enriqueca sua arte, € que ao mesmo tempo, permita-lhe nutrir-se e
alimentar-se de diversas fontes, para propor e estruturar sua criacdo. Mas, ndo de
uma maneira supérflua, sendo de uma maneira intensa, profunda e experimental. Um
dos aspectos mais importantes da imersao neste fluxo é como, a partir desta posicao,
o artista pode trabalhar e investir para que sua arte seja mais integrada, mais
organica e animal. Animal no sentido da eficicia da a¢do, do gesto, do movimento,
em geral, da criacdo. Quando vemos um animal se movimentar podemos perceber
que o seu corpo realiza agdes eficazes que correspondem a impulsos, instintos e
necessidades especificas, portanto sua expressdo, nao € uma expressao desperdicada,
¢ uma agdo potente e organica que se consolida pela sua necessidade e intengao.
Nesse sentido, a idéia de animalidade aborda-se na perspectiva da correspondéncia

entre corpo-instinto-necessidade e pulsao.

Nos primeiros dois capitulos, trabalhamos na formulacdo do que seria um
corpo Conectado, um corpo ndo dividido, ndo categorizado, um corpo pulsante, no

qual se entrelacam a carne e as forcas ndo visiveis, mas perceptiveis que compdem a

154



sua expressao; Um corpo altamente técnico, mas por sua vez altamente sensitivo,
através do qual se evidencia a articulagido profunda de duas naturezas que trabalham
em concordancia e coeréncia, a natureza interior € a natureza exterior. Em outras
palavras, este seria um corpo sensivelmente-pensante”, construtor de formas, de
contetidos e sentidos sempre abertos e mutdveis. Um corpo fisico, mas também
espiritual, o qual sobre esse estado criativo de in(di)visibilidade ¢ impulsionado a
transmutar, a explodir e apagar fronteiras, acariciando os limites das suas proprias

possibilidades.

Para o artista-criador-pesquisador construir também ¢é sindnimo de
desconstruir; muitas das agdes ligadas ao fato de criar estio ao mesmo tempo
relacionadas com o seu oposto. Se o artista elabora e edifica é porque no meio dos
acertos encontrou também as dificuldades, os desvios e as ndo-respostas. Seu
caminho €, portanto, um caminho duplo, onde a0 mesmo tempo em que desestrutura,
desfaz e desencontra, elabora, tece, re-organiza, re-agrupa e cria. Este duplo sentido
e significado, essa dupla natureza da criagdo, sdo parte do trajeto que o criador
percorre na busca e encontro da sua obra e do seu universo poético préprio. O
contato com a pulsdo interior (que o impulsiona a criar) e o didlogo consigo mesmo
sao ferramentas que levam o criador a refletir e questionar sua prépria obra,
proporcionando-lhe um tipo de conhecimento de si, que lhe permite levar os
conteudos e forcas que interagem e mexem-se nas profundezas do seu ser, aos
planos de reflex@o tedrica e praxis que delineardo essa sua verdade poética e criativa

particular.

v “Celebracao de bodas da razdo com o coracio. Para que a gente escreve, se ndo € para juntar nossos
pedacinhos? Desde que entramos na escola ou na igreja, a educag@o nos esquarteja: nos ensina a divorciar a
alma do corpo e a razdo do coragdo. Sdbios doutores de ética e moral serdo os pescadores das costas
colombianas, que inventaram a palavra sentipensador para definir a linguagem que diz a verdade”.
(GALEANO, 2002:55)
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Vale a pena esclarecer neste ponto, que pensamos verdade na arte, partindo
da definicdo que Almeida Salles elabora no livro “O gesto Inacabado”; neste livro a
autora propde um estudo muito interessante do processo de criagdo artistica em
diversos circulos e manifestacoes das artes em geral. Na minha opinido, ¢ uma
importante reflexdo que contribui a um melhor entendimento das nocdes
fundamentais que alicercam o universo e pratica criativa do artista. Interessei-me
particularmente no tépico sobre a construcdo da verdade artistica, porque ela
encontra-se implicita de muitas maneiras na teoria e prixis desta pesquisa em
particular. Para Almeida Salles a verdade artistica € uma verdade diferenciada
substancialmente da verdade cientifica ou da verdade de outras areas. Assim, o
conceito de verdade na arte esta determinado por caracteristicas proprias intrinsecas
a cada artista e cada criacdo. E uma verdade artistica em criacdo, essa verdade
particular procurada pelo artista ao longo do seu trajeto em direcdo a obra,
portanto, revela uma natureza mutdvel, efémera e paradoxal. Verdade que surge de
cada obra e da cada artista. Nesse sentido, cada parte do seu projeto artistico € uma
acdo inerente e conseqiiente com a verdade que ele procura; essa construcdo faz
surgir a poténcia e a forca criadora e a0 mesmo tempo configura as proprias leis que
regem o mundo e a criagdo do artista. A obra é como cita Almeida Sales, um
microcosmo com as suas proprias leis, uma composicdo contida em si mesma. Um

novo mundo de sensibilidade. (SALLES, 2009:137-160)

Muitos sdo os fatores que influenciam a construcdo da verdade e do projeto
poético do artista: o tempo, as diversas experiéncias de trabalho pratico e tedrico, a
apropriacao de conceitos e ferramentas que validam o préprio discurso. Poder-se-ia
dizer que neste contexto da pesquisa artistica-académica, o labor do artista
aproxima-se a um tipo de reflexdo e proposito de unificagio entre praxis e teoria que
¢ indefinivel em termos de uma resposta cientifica objetiva e mensurdvel, ou

calculdvel somente a partir da razdo. Ao identificar seus objetivos e 0os componentes
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do seu universo criador, o artista adentra num territorio conhecido, mas também
desconhecido por ele mesmo, um labirinto de vivéncias, de possiveis articulagdes e
reflexdes que aos poucos e com o transcurso da pesquisa, transformam-se em uma
rede conceitual e pratica delicadamente entrelacada com os fios da sua intui¢ao,

pulsdo e necessidade.

Tem muita importancia neste processo, o foco e o eixo. O Foco nasce da
intencdo do artista-criador-pesquisador por concentrar-se, mergulhar-se e, manter-
se profundamente no seu objeto de estudo e a partir desta atitude, vivenciar
encontros e experiéncias que o levem a descoberta dos seus principios criativos. O
eixo como o reconhecimento e estruturacao do préprio centro, da fonte de poder e
poténcia criativa no interior, € com isto, a depura¢do e dominio técnico, (e no caso
especifico da pesquisa do Corpo Conectado), o dominio energético das prdprias
forcas corporais, gestuais e expressivas. Poder-se-ia pensar o trabalho do artista
sobre si mesmo, como um trabalho alquimico, no qual a alquimia é entendida como
a transmutacdo e mistura dos elementos que ddo origem e vida a um organismo que
precisa nao sO dos recursos materiais, mas também de recursos espirituais
articulados em favor da busca de um objeto precioso e intensamente desejado: a

obra.

Esta metifora do artista-alquimista tem um valioso e motivador significado
ao pensar no criador como um ser em conexdo que traduz, mediante o seu corpo e
fisicalidade, os contetdos internos da alma, da sua visdo particular do mundo e da
sua pulsdo interior. Desta maneira, o corpo é sindnimo de acao, de eficicia, de
significado; € mecanismo e via para a contemplacao, para a edificacdo e a0 mesmo
tempo para provocar o conflito e a destruicdo necessarios que trazem a luz novas

formas de criatividade. Quando o artista tem esta capacidade, ele pode ser chamado
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também de artista-xama®, ao conseguir penetrar nas profundezas e na escuriddo dos
submundos da sua alma, para emergir deles com uma nova forca e luz criadoras que
trazem consigo os recursos e ferramentas para propor e criar. O artista ao
desenvolver esta caracteristica especial de atravessar da dimensdo da escuriddo a
dimensao da luz, ou de percorrer a ponte entre o visivel e o invisivel, constréi uma
obra espiritual, cuja manifestacio nas formas materiais ou fisicas, ndo pode ser

separada do seu conteddo e sentido interior.

O artista-xamd, ao ser artista-criador-pesquisador de si mesmo, dirige seu
olhar ao préprio centro, as formas e conteidos que o povoam e a partir desse olhar
constréi sua obra refletindo seu contexto, sua cultura e entorno. Quase se tornando
uma obsessdo, o artista em processo de pesquisa-criativa, pode passar a enxergar
todos os elementos do entorno como possiveis alternativas, como janelas, fios ou
canais que representem estimulos, apoios, forcas para contribuir e impulsionar os
passos da sua pesquisa. Oscilando entre devaneio e cordura®, ele se equilibra na

propria obra, na reflexao, e trabalha como um ser sentipensador do ato poético.

A partir deste olhar, meu interesse neste ultimo capitulo é expor as reflexdes
que durante o percurso da pesquisa nasceram com respeito a dramaturgia do corpo e
a criacdo, entendendo que ao falar do corpo cénico e a dramaturgia deste corpo,
falamos essencialmente de uma dramaturgia, ndo s6 das imagens ou dos
movimentos, mas também de uma dramaturgia da alma, como a estrutura interna
desses aspectos interiores, intimos e particulares que o ator-bailarino configura na

sua obra.

# “0 Ator/xami tem a capacidade de desenvolver um contato com as mais profundas, as mais misteriosas
partes da alma humana. Possuindo os atores os poderes de imaginacdo e concentracdo que os caracterizam,
obviamente isso € um pré-requisito para experiéncias conscientes fora do corpo. Essas experiéncias sdo uma
ocorréncia natural, embora inconsciente, em todo mundo. Porém, € a consciéncia artistica dessa capacidade de
viajar que traz esperangas para o desenvolvimento espiritual do homem”. (OLSEN, 2004:54)

* Qualidade ou caréter de cordato (prudente, equilibrado) ou cordo. Em espanhol cordura é uma palavra
muito utilizada que se opdem no seu significado & loucura.
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Dramaturgia da alma implicaria, portanto o entendimento da dinamica
interior-exterior, matéria-espirito dentro do préprio corpo e obra. Um tipo de
configuracao sutil, que € claro, se evidencia na forma e na materialidade do corpo e
da sua performance, mas na qual prevalece a noc¢do e sentido do invisivel, do espirito

e da vibracdo.

A partir destas nocdes, permitir-me-ei criar um tecido de idéias sobre o
trabalho criativo, partindo da visdo do espiritual na obra e da necessidade interior,
sendo especialmente guiada por Kandinsky. Esta rede —entramado- envolve
experiéncias e visdes dos laboratorios praticos do corpo conectado e minha
experiéncia como atriz-bailarina e criadora, articuladas com idéias e provocacgdes

tedricas dos artistas Alex Grey, Mark Olsen, Jose Gil e Kandinsky.

Gostaria de esclarecer que estas reflexdes sdo 0s recursos que encontrei na
minha necessidade particular por discernir sobre o fendmeno da criagdo e da
configuracdo do corpo c€nico como uma forca que ndao pode ser desligada do
espiritual. Acredito que os delineamentos aqui propostos, embora estejam
emoldurados em um contexto de pesquisa especifico sobre o corpo na danga e no
teatro, podem ser aplicaveis a qualquer outro ramo ou drea da criacdo e das artes em
geral, pois no fundo a obra e a criagdo, ndo sdo mais do que um reflexo condensado

e sublime da espiritualidade e invisibilidade que nos contém.
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Figura 16. “Bright Picture” Kandinsky. 1913.

“Cada arte tem sua prépria linguagem, os meios que sdo exclusivamente dela.
Assim, cada arte € um e espaco fechado, tem vida prépria; é um império fechado.
Por estas razdes os meios das diferentes artes sdo exteriormente distintos; o som, a
cor, a palavra... No mais profundo do seu interior, no entanto, estes meios sao
completamente idénticos: o objetivo final apaga as diferencas externas e descobre a
identidade interna. Este objetivo final (o conhecimento) se alcanga dentro da alma
humana mediante umas vibragdes muito delicadas. Estas vibragdes, idénticas no
objetivo final, realmente possuem movimentos internos desiguais que as diferenciam
entre elas. A finalidade dos diferentes meios da arte é a provocacdo do processo

mental indefinido e definido a0 mesmo tempo (vibragdo)”.

KANDINSKY
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3.2 DRAMATURGIA DA ALMA. DRAMATURGIA DO
INVISIVEL
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Assim como ndo podemos falar

da beleza visual se somos cegos,

Nao podemos discutir a beleza espiritual interior
se nunca a temos recebido.

PLOTINUS
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3.2.1 Conversac¢des com Kandinsky... sobre a indivisibilidade, o
corpo, o espirito, a danga e 0 movimento.

O pintor Wassily Kandinsky e vérias das i1déias formuladas por ele nos livros
“Do espiritual na arte” e “Escritos sobre arte y artistas” sdo um valioso referencial
tedrico do qual absorvi certos aspectos para relaciond-los com a pesquisa do Corpo
Conectado e, em especial, no que diz respeito a questdo da indivisibilidade™, da
ressonancia, do espirito e da necessidade interior. Quando li estes textos tive uma
experiéncia muito especial de didlogo com o autor. E senti que a partir do meu
pensamento corporal, poderia alimentar-me deles para falar da criacao, do corpo e
da dramaturgia, apropriando os recursos necessdrios para entender desde uma
estrutura conceitual mais soélida, o que poderia ser a dramaturgia da alma e a

dindmica entre o material e o espiritual da obra.

Seguindo com esta reflexdo sobre a qualidade desta dramaturgia que tem no
corpo conectado seu foco irradiador, abordarei uma série de itens buscando delinear
os fundamentos do que ora nomeio como dramaturgia do corpo e da alma. Estes
serdo agrupados no final do texto a maneira de manifesto de dramaturgia e criagdo

do corpo conectado.

O que mais me aproximou de Kandinsky foi poder reconhecer os

delineamentos da sua proposta tedrica, a partir de uma visdo cénica. Poder falar de

0 «Cada arte, ao se aprofundar, fecha-se em si mesma e separa-se. Mas compara-se as outras artes, € a
identidade de suas tendéncias profundas as leva de volta & unidade. Somos levados assim a constatar que cada
arte possui suas forcas préprias. Nenhuma das forgas de outra arte podera tomar seu lugar. Desse modo se
chegard em fim, a unido das forcas de todas as artes. Dessa unido nascerd um dia a arte que podemos desde ja
pressentir, a verdadeira arte monumental. Quem quer que mergulhe nas profundezas da sua arte, em busca de
tesouros invisiveis, trabalha para erguer essa piramide espiritual que chegard ao céu”’(KANDINSKY, 2000,
:59).
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uma arte espiritual, a qual ao nascer das profundezas de nés mesmos permite a

configuracdo de universos proprios que articulam solidamente a teoria e a pratica.

Foi muito interessante aproximar-me de Kandinsky com o olhar das artes
cénicas, e reconhecer pontes e tracos comuns entre nossas linguagens, a partir de
aspectos tdo particulares como a cor, o som, 0 traco e a pintura. Desta maneira
proponho neste capitulo uma série de didlogos interdisciplinares, que se aproximam
a compreensdo substancial e essencial da danca e do teatro, a partir de uma nog¢ao

pléastica e musical.”

A sensibilidade e equilibrio com que Kandinsky elabora cada uma das suas
reflexdes revelam um interesse por resgatar e sublinhar a obra e a criacdo em seu
sentido interno e sutil mais profundo. Sua postura levou-me a uma estranha
introspecc¢do, ao questionamento das razdes, das vibragOes e estruturas intimas da
minha propria arte. Kandinsky propde despertar a capacidade de captar o espiritual
nas coisas materiais e abstratas (KANDINSKY,1995:7-16); ao entender suas idéias como
provocacoes, busquei refletir sobre o visivel, o invisivel e o espiritual do corpo
cénico, com a inten¢do de esbocar ferramentas positivas que pudessem incrementar
a solidez conceitual desta pesquisa. A partir desta posicdo e com um olhar pessoal
sobre a obra escrita de Kandinsky e sua possivel relacio com um pensamento
corporal, trago alguns dos aspectos mais relevantes encontrados nesta aproximacao.
Estes enlaces, longe de terem um carater objetivo ou generalizante, apelam a criacao
da minha verdade criativa particular (e a singularidade da obra) e pretendem ter um
sentido de inquietacdo e aporte ao pensamento do corpo, da dramaturgia nas artes

cénicas, no teatro e na danga.

> “Nido basta comparar os procedimentos das mais diferentes artes: esse ensino de uma arte por uma outra
ndo pode dar frutos se permanecer unicamente exterior. Deve ajustar-se aos principios de uma e de outra.
Uma arte deve aprender de outra arte o emprego de seus meios, inclusive os mais particulares, e aplicar
depois, segundo seus préprios principios, os meios que sio dela e somente dela”(KANDINSKY, 1996:58)
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3.2.1.1 A expressao exterior ou o sentido do espiritual que preenche”

Mesmo que a obra seja abstrata, ou ndo tenha como objetivo primordial gerar
leituras ou significados concretos, podemos dizer que sua expressdo se sustenta ou
ap6ia em um algo interno que a suporta. Neste sentido cada obra implica uma
materialidade, um objeto, uma produc¢do fisica concreta em termos palpdveis, mas
por sua vez, implica um elemento espiritual, uma forca que alicerca e impulsiona o
movimento integrado (materialidade-substincia) dessa obra. O aspecto espiritual de
uma obra ou uma expressao artistica, ndo se refere neste contexto a um sentido ou
aura mistica ou metafisica da obra e da criagdo, mas a uma busca na dire¢do de
sentido, de sustento, de suporte interno, mesmo que as formas resultantes do dito

movimento sejam abstratas.

Qual seria, entdo, o sentido do espiritual na danga? No teatro? No corpo? Ao
qual pareciam referir-se Isadora Duncan® e Kandinsky quando falavam sobre a
verdadeira arte do futuro? Essa arte que se movimenta no sentido de uma conquista
de si proprio? Que se reafirma como a cristalizagdo de uma substancia interior que

se faz obra através da propria materialidade?

Por mais que procuremos o sentido desse algo espiritual que alicerca nossa
obra e nossa pesquisa, ¢ sO através do material que podemos fazer dessa

imaterialidade uma expressao concreta. A caracteristica espiritual da obra, do corpo,

>2 «A bailarina do futuro serd aquela cujo corpo e alma, tenham crescido juntos, tdo harmonicamente
que a linguagem natural dessa alma converta-se no movimento do corpo. A bailarina ndo pertencera
a uma nacdo, sendo a humanidade toda. Ndo dancard como uma ninfa, como uma fada, nem como
um coquette, mas como uma mulher na sua expressdo mais alta e pura. (DUNCAN apud SANCHEZ
JOSE, 1999, p.73).
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da criacdo, exige a materialidade dos mesmos para cristalizar o espirito em uma

forma palpdvel e visivel criada a partir do encontro interior-exterior.

Nesta pesquisa ressaltamos e entendemos o corpo a partir, ndo s6 da sua
fisicalidade, mas também da espiritualidade e dos invisiveis que atravessam e
circundam sua expressdo. O corpo na danca e no movimento é por tanto um corpo
espirito também, se trabalhamos nessa consciéncia integrada, de um corpo fisico
conectado a invisibilidade que o sustenta, adquirimos motores e impulsos para criar,
0s quais ao serem invisiveis, aproximam-nos a0 mesmo tempo a nog¢do de infinito
dentro de ndés mesmos. O corpo consciente do espirito que pulsa no seu interior abre
uma porta a dimensdo do invisivel e do infinito dentro de si. Para esclarecer melhor
esta 1déia, e conduzi-la ainda mais ao contexto da reflexdo cénica, visitemos
algumas nog¢des sobre corpo, infinito e espaco que nos sao dadas por Jose Gil em

Movimento Total,

“Eis o que parece decisivo: o gesto dancado abre no espago a dimensdo do infinito. Seja
qual for o lugar onde se encontra o bailarino, o arabesco que descreve transporta o seu
brago para o infinito. As paredes do palco ndo constituem um obstdculo, tudo se passa
no espaco do corpo do bailarino.” (GIL, 2009:p.14)

Serd que o verdadeiramente importante do corpo nao sdo suas formas, sendo
0 corpo em si como vibracdo e esséncia? A pulsido e emanagio que ele irradia? Esse

sentido do espiritual pulsando e vibrando em relagdo ao espectador?

Ao se apresentar cheio de espirito o corpo do ser c€nico €, portanto, um corpo
cheio de infinito e de invisibilidade. Todo o que vemos, sentimos e percebemos na
sua forma, na sua estrutura fisica, conecta-se e gera-se a partir de um impulso e
substancia interior que alicerca e que por sua vez cria a forma. Esse sentido e no¢do

do espiritual é o que se expressa na forma dando-lhe vida e luz a matéria.

Para isto o bailarino, ator ou performer, cria com seu espirito um espaco

simultaneo de invisiveis e imaterialidades,
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“...6 0 espago que € o reino da atividade real do bailarino, que lhe pertence porque ele
proprio o cria. Nao € o espaco tangivel, limitado e limitador da realidade concreta, mas o
espago imagindrio, irracional da dimensdo dancada, esse espago que parece apagar as
fronteiras da corporeidade e pode transformar o gesto que irrompe numa imagem de um
aparente infinito, perdendo-se numa completa identidade como raios luminosos, regatos,
como a prépria respiragdo. (WIGMAN apud GIL, 2002:14)

Esta idéia de emanacao do interior para o exterior, de espirito sendo através
da matéria, articula-se com a idéia que Jose Gil propde como a segregacao do corpo
espaco. O corpo cria um espaco do corpo que nao corresponde ao espago fisico, mas

a um espaco simultaneo que surge do interior para o exterior,

“Sabe-se que o bailarino evolui num espaco préprio, diferente do espago objetivo. Nao
se desloca no espago, segrega, cria o espaco com o seu movimento. O que pouco difere
do que passa no teatro ou noutros palcos. O ator transforma também o espaco da cena; o
esportista prolonga o espago que rodeia a sua pele, tece com as barras, os tapetes, ou
simplesmente como o solo que pisa, relacdes de conivéncia tdo intimas como as que t€m
com o seu corpo. Do mesmo modo, o atirador de arco e flecha e o seu alvo zen sdo um
s6. Em todos os casos surge um novo espago: chamar-lhe-emos de espagco do corpo.

(...) Embora invisiveis, o espaco, o ar adquirem texturas diversas. Tornam-se densos ou
ténues, tonificantes ou irrespirdveis. Como se recobrissem as coisas com um invélucro
semelhante a pele: o espaco do corpo é a pele que se prolonga no espaco, a pele
tornada espaco. Dai a extrema proximidade das coisas e do corpo. (...) Podemos ja
extrair daqui duas consequéncias quanto as propriedades do espago do corpo: prolonga
os limites do préprio corpo para além dos seus contornos visiveis” (grifo nosso) (GIL,
2009:47)

Na pesquisa do corpo conectado, evidenciamos o fato de prolongar esses
limites além dos contornos visiveis, mediante as metaforas de trabalho, as quais
propdem essa relacdo interioridade - exterioridade. Podemos falar de matéria e
substancia, forma e contetido ou corpo e espirito, mas tudo para o corpo, mesmo que
contextualizado em uma aparente dualidade, se manifesta na unido e conexiao de
uma dimensdo a outra. Portanto, podemos entender que o sentido do espiritual da
nossa arte pode ser determinado por esse contato entre as forcas internas e externas,
pelo contato e ligagdo da materialidade ao plano interior € a consciéncia dessa

dimensao interna no trabalho e na forma que criamos.
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3.2.1.2 O Som

Existe um eco, uma ressonancia nas coisas. Nao sua materialidade exposta
como tal, mas a vibracdo que produz essa materialidade, essa onda que nos permeia
ao sermos tocados ou postos na frente desse objeto. Para entender melhor esta idéia
vejamos este exemplo dado por Kandinsky sobre a criacao das atmosferas nas obras

de Maeterlink,

“Maeterlink cria suas atmosferas com meios puramente artisticos. Os detalhes materiais
(castelos sombrios, luares, pantanos, vento, corujas, etc) tem um papel simbdlico e sdao
utilizados como musica interior. O meio principal de Maeterlink € a palavra. A palavra
€ um som interno que brota parcialmente (talvez essencialmente) do objeto ao qual
a palavra serve-lhe de nome. Quando nio se vé o proprio objeto, se apenas é ouvido
0 nome, surge na mente de quem ouve a imagem abstrata do objeto
desmaterializado, que imediatamente provoca uma vibracio no “coragio”. A arvore
verde, amarela e vermelha da campina € unicamente um caso material, uma forma
fortuita materializada da 4rvore que sentimos dentro de nés quando ouvimos a palavra
arvore. O emprego hdbil de uma palavra (segundo a intui¢do poética), a repeticio
interiormente necessdria dessa palavra, duas, trés e varias vezes consecutivas, conduzem
ndo s6 ao desenvolvimento do som interior, sendo que pode ainda revelar outras
insuspeitadas qualidades espirituais da palavra” (KANDINSKY, 1995:41, grifo nosso),
(tradugdo nossa)

Vemos um corpo movimentar-se. E claro que vemos todas as formas, os
tracos, as linhas, as figuras que se compdem através dessa estrutura, desse conjunto
de sistemas vivos e organicos, mas também percebemos e entramos em fluxos e
correntes de intensidades, de nuances, de vibracdes que esse corpo na sua
materialidade desdobrada entrega para nés como emanagdo. Portanto, 0 movimento,
o gesto, a forma criada pelo corpo, ndo sdo figuras mudas nem mortas no espago
cénico, elas ressoam no tempo e no espaco emitindo essas vibracdes em diferentes
gamas, lampejos e continuidades. Serd por esse contato com a musica que segundo
Kandinsky, € a mais imaterial das artes, que nosso espirito na danga se Vvé
complementado e sublevado por esse componente imaterial que faz vibrar os

acordes das nossas expressOes mais impalpaveis?
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Pensamos, entdo, no corpo, no movimento, na a¢cdo, como possiveis imagens,
mas também como possiveis sons, vibragdes, emanagdes. Tais formas interagem
dentro e fora do espaco cénico, viajam até o espectador, atravessam-no, descobrem
distintas maneiras de serem percebidas, como pulsacdes, como emog¢des, como
lembrangas, como imagens que trazem consigo outras imagens, ou talvez como
pontos de significado que se deslocam em relacdo a um sem fim de possibilidades.
Assim, o corpo € o lugar do invisivel que se torna visivel, o lugar do imaterial, mas
ao mesmo tempo o lugar da méxima poténcia e expressao da sua materialidade. O

corpo e 0 movimento tornam-se som, vacuidade®, emanagao e vibragao percebivel.

Kandinsky fala do som como aquilo que cria a forma. O som vive dentro da
forma, e a forma € a expressdo externa do conteido interior, quer dizer, do som
interior. Kandinsky coloca o som como aquilo que define a forma do interior para o

exterior,

“A forma é sempre temporal, ou seja, relativa, porque ela ndo é mais do que o meio
necessdrio hoje, pelo qual se produz e ressoa a manifestagdo de hoje. O som € a alma da
forma, essa forma que s6 ganha vida através do som e que age de dentro para fora. A
forma é a expressido externa do contetddo interno”. (grifo nosso) (KANDINSKY,
2002:21)

Vejamos as reflexdes que Olsen faz a partir da questdo da vibracdo, da
emanac¢do e do som no contexto cénico. Este vinculo que se estabelece neste ponto,
entre Olsen e Kandinsky, €, na minha opinido, uma das conexdes mais importantes
entre as reflexdes sobre a anatomia sutil e energética do corpo que fizemos em
capitulos anteriores, e sua contribui¢do ao contexto cénico, especificamente a

proposta de dramaturgia da alma (corpo e movimento) de um corpo conectado.

53 . . . . ~ .
Na filosofia vedanta o quinto chakra localizado na garganta, tem a relagdo o som, com a vacuidade no
sentido de vazio, do etérico, daquilo que existe na forma fisica, mas que nao é palpavel, como a voz.
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“O som, por exemplo, é uma onda de energia emitida a partir de um sistema ressonante.
O nosso coragdo, como Bentov elogiientemente assinala, é de fato um sistema
ressonante. Sabemos que o cérebro também emana ondas, da mesma forma que o nosso
corpo. Realmente, como humanos participamos de um acontecimento eletromagnético e
termodindmico sobre o planeta. E como resultado, nés de fato emitimos e recebemos
energia vibratéria”. (BENTOV apud OLSEN, 2004:38)

Ou nas proprias palavras de Bentov,

“Estamos constantemente envolvidos pelo som. Possuimos até mesmo na nossa cabeca,
uma abertura altamente especializada para produzir sons que possam ter significado para
outras pessoas. Comunicam-nos através do som; ele é, com efeito, nosso principal meio
de comunica¢@o. Quando, de algum modo perturbamos o ar, geramos som. Quando
levantamos a mao, comprimimos o ar na direcdo em que ela se move, e essa frente de ar
comprimido viaja, afastando-se de nés, na velocidade do som, que, no ar, situa-se em
torno de 1.190 quildémetros por hora. Quando fazemos movimentos periddicos com a
mao, 0 som torna-se uma nota. (...) Quando pensamos, nossos cérebros geram correntes
elétricas ritmicas. Com seus componentes magnéticos, elas se espalham pelo espaco na
velocidade da luz, como fazem as ondas elétricas e os sons produzidos pelos nossos
coragdes. Todos eles se mesclam para formar enormes padrdes de interferéncia, que se
espraiam pelo espaco e se afastam do planeta”. (BENTOV, 2000:23-52)

O som ¢ um exemplo concreto de vibragdo que se torna perceptivel. Ao ser
uma onda de energia, ele tem a capacidade de afetar, comunicar, transmitir e

transformar estruturas internas também.

“Os cientistas, agora, deram-se conta de que toda matéria, num plano subatémico €, na
verdade, um padrdo de energia que se move e reage de acordo com conhecidas e as
vezes, desconhecidas leis. Espantosamente, essa energia age ndo somente como
particulas, mas também como ondas (condi¢do que ainda é um mistério). Essas ondas
interagem umas com as outras, sendo que dessa interacio resultam varios fendmenos.
(OLSEN, 2004:38)

Podemos dizer que o0 movimento, o gesto € a acdo nas artes cénicas possuem
as mesmas qualidades do som. Eles sdo ondas e vibracdes pulsantes, e € 6bvio que
utilizam os meios fisicos para se concretizar. Mas além da forma produzida e
mediante configuracdes e agrupagdes determinadas, 0 movimento, o gesto e a ac¢ao,

criam mapas, correntes e fluxos de ressonancia da energia.

Esta idéia articula-se com a aproximacgdo que realizamos no capitulo anterior

sobre questdo da fisica quantica. Evidentemente, nossa presenca c€nica ao estar
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cheia de vibragdes e informacdes, ¢ um detonante do fendmeno de emissdo e
recep¢do de ondas eletromagnéticas que se irradiam entre o ser cénico € 0O

espectador.

“...Ciéncia e metafisica concordam que a realidade é um fendmeno vibratério. Ikzthak
Bentov, no seu livro Stalking the Wild Pendulum (Observando o Pendulo Selvagem), vai
declarar que os nossos corpos fisicos em esséncia interagem com padrdes de ondas, e
irdo inevitavelmente, como todos os padrdes de onda interativos, conter harmonias mais
elevadas (vocé pode pensar, por exemplo, no notdvel dé central do piano). Ele
argumenta que existem outros “‘corpos’” compostos por harmonias mais elevadas do que
aquelas do nosso corpo fisico. E obvio que esses corpos podem nio se assemelhar ao
nosso corpo fisico, porém existem e vibram em freqii€ncias relativas. Nosso corpo astral
¢ um corpo harmdénico, o mental outro, o causal outro e assim por diante. O autor afirma
mais adiante que somos, de certo modo, um dispositivo de radio que sintoniza quatro ou
cinco estacdes “diferentes” simultaneamente. Nao podemos ouvir as estagdes sutis, ndo
fisicas, devido ao fato de nossa estagdo fisica estar normalmente vociferando. Caso
consigamos acalmar a estacdo ruidosa, poderemos sintonizar em harmonias superiores”.
(Ibid:51)

Complementando um pouco mais nossa idéia de corpo de vibracado-

informacao vejamos que diz o préprio Bentov a este respeito:

“...H4, porém, um outro componente da vida além do corpo fisico. Sabemos que, no
decurso da nossa existéncia, construimos e armazenamos enormes quantidades de
informagdes. Essas informacdes também sdo energia, que estd sendo organizada. (...) No
decurso de uma vida (humana), organizamos um bocado de informagdes, em muitos
niveis. Informacdes mentais sdo estruturadas, etc. Esse feixe de informacdes ndo é
material, embora alguns possam dizer que € o cérebro que o contem. O que aqui temos é
um “corpo” de informagdes. Trata-se de uma entidade ndo material, contendo todo o
acontecimento acumulado ao longo da nossa vida, incluindo nossos tracos de
personalidade e nosso caréter. E 0 “nds” ndo-material. Por tanto, lidamos na vida com
dois sistemas organizadores: um material e outro ndo-material”. (BENTOV, 2000:19)

A presenca de um corpo no palco é como uma caixa de sons, de cores e
vibragdes, que continuamente irradiam e pulsam de dentro para fora, as quais
comprometem consciente ou inconscientemente toda a estrutura invisivel e
subatomica desse corpo, na emanacdo de determinadas informagdes que configuram
a obra. No teatro, na dancga, na performance acontece portanto, uma troca vibratoria,
um encontro energético que evidencia as dimensdes internas, sensiveis e sutis do

nosso ser. O movimento de invisiveis, o som que emitimos, a sintonia, harmonia ou
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freqiiéncia na qual localizamo-nos ao entrar em contato com o espectador, sao

fendmenos que permeiam e atravessam nosso trabalho como artistas criadores.

A partir desta idéia de corpo que irradia e vibra, podemos entender porque
nesta proposta do corpo conectado € tao importante treinar nessa dimensao interna e
energética do proprio corpo. Igual a um piano ou um violino, o corpo do ator-
bailarino treinado possibilita que a energia da platéia entre nele (OLSEN, 2004:37-41), €
possa irradiar com mais eficdcia seu som interior. Da mesma maneira, podemos
entender como um treinamento que estimula nossa capacidade de concentracdo e
percepcdo dos invisiveis faz também com que nosso corpo seja receptiaculo da
vacuidade, quer dizer, do siléncio interno necessario que permite a escuta e a

irradiagdo do proprio som interior.

Um corpo cenicamente conectado seria entdo nesta definicio de som, um
corpo que mesmo que atingindo diferentes circulos de concentragdo, se esvazia e
permite que através dele circulem os sons e as vibragdes auténticas da sua alma e da

alma do espectador.

3.2.1.3 A Cor

Kandinsky analisa os efeitos das cores ao passar o olhar por uma paleta das
mesmas. Ele descreve dois efeitos possiveis resultantes de tal acdo. O primeiro, um
efeito puramente fisico, no qual o olhar fica atrapalhado na beleza e qualidades
dessa cor. O espectador recebe uma sensacgado de satisfacio, o olho fica excitado, mas
depois se sossega e esfria. Este efeito tem estimulado sensacdes fisicas, que sdo de

curta duracao e que sao definidas neste ponto como superficiais.

“Do ponto de vista estritamente fisico, o olho sente a cor. Experimenta suas
propriedades, € fascinado por sua beleza. A alegria penetra na alma do espectador, que a
saboreia como um gourmet, uma iguaria. O olho recebe uma excitacdo semelhante a
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acdo que tem sobre o paladar uma comida picante. Mas também pode ser acalmado ou
refrescado como um dedo quando toca uma pedra de gelo. Por tanto, uma impressao
inteiramente fisica, como toda sensagdo, de curta duracio e superficial. Ela se apaga sem
deixar vestigios, mal a alma se fecha. Ao tocar no gelo, s6 se pode ter uma sensagdo de
frio fisico. Quando o dedo volta a estar quente, a sensacdo é esquecida. Quando o olho
ndo vé€ mais a cor, a agdo fisica da pasta colorida cessa. A sensacao fisica do frio do gelo,
quando penetra profundamente, desperta outras impressdes cada vez mais fortes e pode
deflagar toda uma cadeia de eventos psiquicos. O mesmo ocorre com a impressiao
superficial da cor e de seu desenvolvimento. (...) Quando se alcanca um alto grau de
desenvolvimento da sensibilidade, os objetos e os seres adquirem um valor interior, e
finalmente, um som interior” (KANDINSKY, 1996:65)

Outro efeito do resultado da contemplagdo da cor € o efeito psiquico, onde a
cor adquire uma forca interna que ao mesmo tempo produz uma vibracdo animica
(KANDINSKY, 1995:56), destacando que a forca fisica € a via pela qual a cor chega a
alma. Produz-se uma ressondncia, um processo de percepcao, de contato interior,
um intercambio, uma abertura e sensibilidade que vdo além dos efeitos visuais da
cor. Tanto a cor quanto o som podem ser percebidos através de outros sentidos, além
dos que lhe parecem ser correspondentes. A partir desta postura podemos falar do
perfume das cores ou do som das cores, € possivel entender outros fendmenos de
percepcdo ndo sO da cor, mas também da obra como uma criacdo capaz de ser

recebida e construida de maneiras multi-sensoriais.

Com o movimento, 0 gesto € a a¢do c€nica, podemos equiparar esses dois
efeitos expostos por Kandinsky. Tanto espectador quanto artista mergulham no
efeito superficial ou psiquico. Dentro desse plano o artista pode entrar em um fluxo
de auto-percepgcdo dos efeitos que seu corpo € seu movimento criam, pode
reconhecer suas préprias vibragdes, € a maneira como ele mesmo afeta o espago e
seu proprio corpo a partir de intensidades e misturas representadas nas diferentes
cores do seu movimento. Por outro lado, sabemos que com o seu corpo o artista é
provocador de miltiplos efeitos que o espectador pode chegar a vivenciar. Desta
maneira, o artista cénico pode-se treinar como ja vimos, nao sé no sentido fisico da

técnica, sendo também no sentido interior (espiritual) da mesma, um sentido que
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atinge essa capacidade de afetar e estimular nao sé as superficies, mas também as

profundezas e fios psiquicos e emocionais do espectador.

Analisemos outro aspecto que pode ser relacionado entre a cor € o
movimento. Ao assistir uma pecga de teatro, danga ou performance, ndo sdao s6 visao
e audi¢do que intervém no processo de percepcao e recepcdo das imagens e agdes.
Tanto espectador quanto artista amplificam e intensificam a atividade sensorial, os
sentidos parecem localizar-se em cada parte do corpo na busca de vibracdes e
experiéncias. O corpo se potencializa como uma entidade sensorial total, onde é
possivel perceber os acontecimentos na cena com cada poro da pele amplificando

assim um fenomeno de ressondncia interior.

3.2.1.4 A ressonancia interior

O corpo em movimento do ator-bailarino provoca e gera sons e cores. Este
corpo pode ser entendido como um complexo conjunto de particulas, de ondas, de
ressondncias e vibragdes. Nas artes c€nicas, o ator-bailarino treina-se na capacidade
de vibrar, comunicar, irradiar e transmitir. Ao mesmo tempo o espectador emite e
recebe vibragdes e deste encontro surge uma rede (entramado) que constitui a

esséncia sutil e invisivel do acontecimento cénico.

Nossas energias no palco unem-se as energias do espectador e cria-se uma
comunhdo de forgas e poténcias invisiveis. Podemos aprofundar um pouco mais
nesta relacdo a partir do seguinte exemplo de Bentov, o qual ajuda-nos a entender

um pouco melhor o fendmeno da ressonéncia e da vibrag@o entre os corpos,

“Suponha que afinemos dois violinos e, depois, coloquemos um deles numa mesa,
produzindo uma nota no outro. Se observamos atentamente, veremos que a mesma corda
que ferimos, num dos violinos, também esta sendo emitida pelo outro, em cima da mesa.
Fica claro que entre os dois instrumentos hd uma ressondncia simpdtica. Vamos analisar
o que esta acontecendo. Quando atritamos o arco na corda, esta vibra na sua freqiiéncia
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natural, que chamamos de autofrequéncia. Sabemos que se os dois violinos estiverem
corretamente afinados, as freqiiéncias naturais de ambas cordas serdo idénticas. Num
sistema como esse (chamemos o par de violinos de sistema), a transferéncia de energia é
6tima. A tal sistema, formado por dois osciladores sintonizados, dé-se o nome de
sistema ressonante” (BENTOV, 2000:41)

Kandinsky aproximou-se desta reflexdo também, ao considerar a obra de arte
um material sensivel e espiritual, o qual dependendo do seu som e vibragdo

particular pode criar ou ndo fluxos de ressondncia com o contemplador da obra,

“No individuo altamente evoluido, o acesso a alma € tdo direto, a propria alma estd tdo
aberta a todas as impressdes, que qualquer excitagdo que penetre até ela faz outros
Orgdos reagirem instantaneamente: no caso que nos ocupa, o olho —reacdo que recorda o
eco ou a ressonancia de um instrumento musical cujas cordas agitadas pelo som de outro
instrumento, vibram por sua vez. Um homem cuja sensibilidade seja tdo apurada é como
esses bons violinos em que ja se tocou muito e que, a0 menor toque vibram com todas as
suas fibras. Naturalmente, se nos detivermos nessa explica¢do, serd preciso admitir que o
olho esta em estreita relacdo ndo s6 com o paladar mas também com os outros sentidos,
o que de resto acha-se confirmado pela experiéncia” KANDINSKY, 1996:67)

Se deslocarmos estas idéias ao pensamento cénico, iremos perceber que o
acontecimento cénico em si € um potente encontro de ressonancias e fluxos de
vibragdo. Neste encontro o olho do espectador é uma porta a sua alma, porque o
olho recebe ndo s6 o que € entregue pelo artista no campo visual, sendo um universo
subterraneo de vibracdes, de informagdes, de ondas e mensagens invisiveis que se
codificam e re-configuram constantemente durante a obra. Por tanto o olhar do
espectador, poderia ser chamado também de olhar espiritual, que consegue captar as
sutis vibracdes e emanacgdes que permitem o fendmeno de ressondncia interior. Este
pode ser considerado um olhar total e amplificado, ao nao se limitar unicamente ao
sentido da visdo, é um olhar sensivel e integrado que, assim como a expressdao do
corpo do artista, pode ir além dos limites da propria matéria percebendo o espirito e

o som da mesma.

Olsen propde um exemplo muito interessante que pode ajudar a

complementar e aprofundar esta reflexdo em um contexto c€nico mais definido,

“Considere a platéia um sistema massivo de oscilacdo, uma verdadeira bateria de
energia. Quando essa bateria € levada a concentrar a sua energia sobre, digamos, a atriz
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A, esta estard recebendo uma dose de energia vibratéria externa a sua experiéncia
comum. Se a atriz teve ensaio e preparacdo, pode carregar o seu instrumento com essa
energia e, por meios praticos, transformé-la numa impressdo condensada e refinada. Ela
literalmente pode vibrar uma corda em si propria, sendo que a alma da platéia
responderd com simpatia a esta vibracdo”. (OLSEN, 2004 :39)

Com esta reflexdo, podemos reafirmar nossa idéia de que o ator-bailarino,
além de se conectar com as suas proprias forcas e poténcias fisicas e invisiveis e as
dos seus companheiros no palco, tem a possibilidade também de se conectar com o
publico de uma maneira muito especial ao atingir um bom grau de concentracdo e
dominio da energia. Assim sendo, atuando no plano das vibracdes, a conexao se da
em quatro dire¢des: 0 corpo conecta-se com suas energias interiores, conecta-se com
as vibragcdes do tema (ou de um texto teatral especifico), com os companheiros de

cena e com o publico.

A percepcao do ndo visivel faz parte da nossa obra, do nosso corpo, do nosso
movimento. Esta aproximacao a idéia de um universo invisivel que se expressa a
partir da nossa forma, oferece-nos uma visdo espiritual através da qual € possivel
imaginar, perceber e criar com o que parece estar fora do limite e da forma. O ndo
visivel esta contido dentro do visivel, o ndo limite esta contido na propria forma e
materialidade do corpo. Por tanto mediante nossa obra (nosso corpo-nosso
movimento e expressdo), podemos acariciar os ndo limites do corpo, quer dizer,
podemos ir além dos seus proprios limites na esfera invisivel ou espiritual, e desta
maneira desenvolver um corpo € um movimento de cores e de sons criando

constantes ressonancias e vibracoes.

Outra idéia abordada por Kandinsky sobre a ressonancia interior, a qual pode
resultar muito interessante de transpor no contexto cénico, corroborando a
proposi¢do do corpo conectado, refere-se ao fato de criar a partir de vibragoes.
Nesta pesquisa, esta idéia faz muito sentido enquanto a utilizacdo das metéforas de
trabalho no treinamento e na criacdo. Por exemplo, para Kandinsky € possivel

“Copiar a musica das cores da natureza, pintar os sons da natureza, ver os sons nas

180



cores € ouvir as cores musicalmente” (KANDINSKY, 1996:65-69). As metaforas de
trabalho sdo recursos que redimensionam as poténcias e possibilidades de construir e
gerar formas ndo exploradas de corpo e de movimento. Nos laboratérios do corpo
conectado, trabalhamos este principio de ressonancia e de criar vibracdes a partir de
questdes como: Qual é a cor de um determinado movimento? De uma ondulagdo?
De um giro? De um gesto? A cor de uma determinada emo¢cdo? De uma agcdo? De
uma determinada situacdo? Qual o som interior que acompanha um determinado

movimento? Uma pausa? Ou um siléncio?

“Com maior razdo ndo é possivel contentar-se com a associa¢do para explicar a a¢do da
cor sobre a alma. A cor, ndo obstante, € um meio de exercer sobre ela uma influencia
direta. A cor € a tecla. O olho o martelo. A alma € o piano de inimeras cordas. Quando o
artista, é a mdo que, com ajuda desta ou daquela tecla, obtém da alma a vibragdo certa. E
evidente, por tanto, que a harmonia das cores deve unicamente basear-se no principio do
contato eficaz. A alma humana, tocada em seu ponto mais sensivel, responde.
Chamaremos essa base de Principio da necessidade interior”. (grifo nosso)
(KANDINSKY, 1996:68)

O que para Kandinsky € a cor, para o ator-bailarino pode ser o movimento.
Obtendo o movimento e a vibracdo certa o corpo do artista c€nico pode vibrar em
uma onda perfeita que cria uma ressonancia e intensos fluxos de vibracdes com o
espectador. Dramaturgia neste territorio poderia ser pensada entdo, como a forma de
estruturar e transmitir vibragdes, de organizar os invisiveis, de dar consisténcia a
uma comunicacao sutil que transborda o proprio gesto, o movimento e a a¢do. Para a
configuracdo eficaz desta dramaturgia, quer dizer para que ela logre pulsdo e
ressondncia no encontro com o espectador, ela deve provir e se construir do interno

para o externo (em conexao) e em consonancia com uma necessidade interior.
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3.2.1.5 Sobre a forma e o movimento abstracto

A forma no sentido estrito da palavra, ndo é nada mais que a delimitacdo de
uma superficie, por outra superficie. Essa é a definicdo de seu cardter exterior.
Mas toda coisa exterior também encerra, necessariamente, um elemento interior
(que aparece, segundo os casos, mais fraca ou mais fortemente). Portanto, cada
forma também possui um conteiido interior. A forma é a manifestacdo exterior
desse conteiido. Tal é a defini¢do do seu cardter interior

(KANDINSKY).

Seja qual for o movimento, ele por si s6, ja possui um efeito, uma qualidade e
um som ou ressonancia interior. Voltando um pouco e complementando essa
primeira idéia sobre o sentido do espiritual que preenche, e depois de ter refletido
sobre a questdo da ressonancia interior € a cor em um contexto c€nico, podemos
analisar que mesmo que as intencdes de movimento de um corpo ndo estejam na
construcao de uma dramaturgia narrativa, o dito movimento por si sO ja possui um
espirito, uma cor, nuangas que lhe proporcionam um tipo de vida. Assim como a cor
de um movimento produz certos efeitos, a forma também gera efeitos sobre a cor.
Ao levar isso a pratica podemos ver que um corpo pode ter uma inten¢do ou impulso
claros a serem executados, mas ndo € sO este o fator que determina a eficicia e
poténcia desse movimento ou gesto. Como reiteramos em vdrias ocasioes, € através
da propria materialidade do corpo que o movimento se consolida como poténcia
concreta, e nesse sentido a forma também exerce uma influéncia sobre a cor do
movimento. Quer dizer que na fusdo de forma e cor do movimento, mesmo sendo
abstratos evidencia-se também neles uma qualidade espiritual. Ao construir,
portanto, uma rede ou tecido de movimentos, gestos, ou formas abstratas os mesmos

recebem cores, nuangas e qualidades inerentes a sua propria manifestagao.
“Essas relagdes necessdrias entre a cor € a forma conduzem-nos ao exame dos efeitos
que a forma exerce sobre a cor. A forma, mesmo abstrata, geométrica, possui seu proprio

som interior; ela é um ser espiritual, dotado de qualidades idénticas as dessa forma. Um
triangulo (ndo tendo outras caracteristicas que indiquem se é agudo, obtuso ou isdsceles)
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¢ um ser. Um perfume espiritual que lhe é préprio emana dele. Associado a outras
formas , esse perfume diferencia-se enriquece-se de nuanges — como um som, de seus
harmdnicos-, mas, no fundo permanece inalterado” (Ibid:75)

Este aspecto forma-cor levado ao plano c€nico, pode nos levar a compreender

como o movimento e a forma por si s6 tem um valor, que mesmo sem dialogar

diretamente conosco, representa outro tipo de poténcia e possibilidade.

2

“Se uma forma nos deixa indiferentes, conforme a expressdao habitual “ndo diz nada
devemos evitar entender isso de uma maneira mais literal . Ndo ha forma, de mesmo
modo que nada hd no mundo, que ndo diga nada. Mas esse dizer com freqii€éncia nao
atinge nossa alma. E o que acontece quando ¢ indiferente entre si, ou mais exatamente,
onde ndo convém o que seja”. (Ibid:76)

Desta maneira e coincidindo com o exposto por Kandinsky, reiteramos que
ndo existe uma forma completamente material, mesmo sendo expressa em suas
formas mais complexas e retorcidas, por mais abstrato que o movimento possa ser,
por mais monocromatico e simples, ele com seu préprio espirito, poderd ser

interpretado de infinitas formas segundo o olhar e a necessidade de quem o recebe.

Hkok
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O mundo tangivel é movimento, dizem os mestres; ndo uma colecdo de
objetos em movimento, mas o proprio movimento. Ndo hd objetos
“descrevendo movimentos”; é o movimento que constitui os objetos que
nos aparecem: eles nada sdo, além de movimento. Esse movimento é
uma sucessdo, continua e infinitamente rdpida, de lampejos de energia
(em tibetano tsal ou shug). Todos os objetos perceptiveis pelos nossos
sentidos, todos os fenomenos — sejam de que tipo forem e assumam os
aspectos que assumirem- sdo constituidos de uma rdpida sucessdo de
eventos instantineos. Hd duas teorias, e ambas consideram o mundo
como movimento. Uma afirma que o curso desse movimento (que cria
os fenémenos) é continuo, assim como nos parece um fluxo de um rio
trangiiilo. A outra declara que o movimento é intermitente, avangcando
em lampejos separados de energia, que se sucedem uns aos outros em
tdo intimos intervalos que estes sdo quase ndo-existentes.

YONGDEN
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3.3 CRIACAO
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O artista deve ser cego em face da forma, “reconhecida” ou ndo,
como também deve ser aos ensinamentos e desejos do seu tempo.
Seus olhos devem estar abertos para sua propria vida interior,

seus ouvidos sempre atentos a voz da necessidade interior.

Entdo, ele poderd servir —se impunemente de todos os métodos,
mesmo daqueles que sdo proibidos.

Tal é o vinico meio de se chegar a exprimir essa necessidade mistica
que constitui o elemento essencial de uma obra.

Todos os procedimentos sdo sagrados, se sdo interiormente necessdrios.
Todos os procedimentos sdo pecados,

se ndo sdo justificados pela necessidade interior

KANDINSKY
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3.3.1 SOBRE PRINCIPIO DA NECESSIDADE INTERIOR

A tinica fonte é a necessidade interna

Kandinsky

Todo artista criador hd de expressar tudo aquilo que lhe é préprio, expde
Kandinsky como uma das causas principais pela qual surge o principio da
necessidade interior (KANDINSKY, 1996:73-106). A obra e criacdo de um artista estdao
ligadas ao seu contexto e época, mas possuem um componente da personalidade ou
selo individual que ele coloca na sua propria obra para diferencid-la e destaca-la de
algum modo do entorno em que se desenvolve. Kandinsky valida que em prol desta
necessidade, o artista pode utilizar qualquer forma para expressar-se sempre e

quando ela seja espiritualmente a fim com a necessidade interior.

Por tanto, para Kandinsky a criagdo € vista como um ato de liberdade, a via
pela qual o artista chega a edificar sua verdade individual e a construir uma
verdadeira obra espiritual. Segundo Kandinsky, a necessidade interior nasce de trés

causas e estd constituida por trés necessidades fundamentais,

1. “Cada artista, como criador, deve exprimir o que € préprio da sua pessoa. (Elemento
da personalidade.)

2. Cada artista, como filho de sua época, deve exprimir o que é proprio dessa época.
(Elemento de estilo em seu valor interior, composto da linguagem da época, e da
linguagem do povo, enquanto ele existir como nacao.)

3. Cada artista, como servidor da arte, deve exprimir o que em geral, é prdprio da arte.
(Elemento de arte puro e eterno que se encontra em todos os seres humanos, em
todos os povos e em todos os tempos, que aparece na obra de todos os artistas, de
todas as nagdes e de todas as épocas, e ndo obedece, enquanto elemento essencial da
arte, a nenhuma lei de espaco nem de tempo.)” (Ibid:83)

Kandinsky nos diz também, que muitas vezes essa necessidade interior tem

que dar muitas voltas para alcancar o seu verdadeiro objetivo (KANDINSKY, 2002:93) €
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que no universo interior do artista tudo estd permitido, porque nas suas regras
internas e espirituais qualquer meio escolhido € valido se sustentado na necessidade

interior.

Cada artista por tanto, possui seus proprios mecanismos € recursos, € cada

obra sera diferente ao obedecer as necessidades individuais de cada criador,

“Como a forma € apenas uma expressdo do contetido e o contetido é diferente em cada
um dos artistas, obviamente pode haver muitas formas diferentes ao mesmo tempo e
todas elas tem o seu valor. A necessidade gera a forma. Os peixes que habitam nas
profundezas do mar ndo tem olhos. O elefante tem uma tromba. O camaledo muda de
cor, e assim por diante. A forma reflete o espirito do artista individual. A forma tem a
marca da personalidade. (...) Isto nos conduz a uma conclusdo final de que ndo é
importante que uma forma seja pessoal, nacional ou que seu estilo seja bom, que
coincida ou ndo com o movimento principal dos contemporaneos do artista, que esta
relacionada com muitas ou com poucas outras formas, nem que seja Ginica ou ndo, senio
que o mais importante do problema da forma é a questdo de se ela nasceu ou ndo de
uma necessidade interna”. (Ibid:22-23, tradugdo nossa)

Ao falar deste principio de necessidade interior, vemos que ele esta
vinculado a visdo, mas também de alguma maneira, a missdo do artista. Quando a
obra do artista esta permeada por esse matiz espiritual, ela possui vibracdes e
informagdes especificas sobre a visdo que o artista tem do seu entorno, do mundo,
da sociedade, da vida. O artista portanto, tem a liberdade que lhe € outorgada na
acdo de criar, mas a0 mesmo tempo, tem a responsabilidade de fazer dessa liberdade
um mecanismo de contato, de consciéncia, de progresso ou evolu¢do no sentido de
ampliagdo da consciéncia, € assim sua obra, ao aproximar-se do coragdo do
espectador, deve ser capaz de provocar uma troca espiritual. Olsen refere-se a essa

visdo-missdo de uma maneira muito especial,

z

“Transmita a simples mensagem do cora¢do. Nenhuma separagdo mais. O amor é a
energia que guia o artista; convide outros para assim participarem da milagrosa jornada
do mundo nos assuntos espirituais - caso tais assuntos sejam importantes para vocé€. E se
sdo isso significa que hd trabalho a ser feito, ndo é? E o suficiente no momento.
(OLSEN, 2004:117)

Transmitir a mensagem do coragcdo requer ndo sé a sensibilidade, mas

também a razao e o intelecto do artista; vimos que Kandinsky referiu a este encontro
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como equilibrio entre cabeca e coracdo, ou em outras palavras o que Eduardo
Galeano traduziu como sentipensador. Para que a obra meramente sensivel possa
encontrar uma via material adequada para expressar-se, o artista tem de conhecer
sua necessidade interior, reafirmar sua visdo, liberar o espirito, € encontrar os meios
afins para possibilitar o encontro alquimico que dé€ vida a prépria obra; entdo ser-

lhe-a revelada sua missdao.

Antes de abordar nossa reflexdo sobre a missdo, analisemos alguns dos
aspectos mais relevantes em relagdo a necessidade interior € os parametros criativos
que determinaram o desenvolvimento do terceiro laboratorio do corpo conectado e a

criacdo das obras: “antesdelantes:cavilaciones & mentiras” e “DeVaNeiO”.

3.3.1.1 Necessidade interior, dramaturgia e processo de criacao da obra
‘“antesdelantes : cavilaciones e mentiras”

O aspecto que mais determinou o processo criativo e a configuracdo
dramatdrgica desta obra foi a exploracio de lembrancas e acontecimentos
particulares na vida de cada ator-bailarino. Em correspondéncia com este interesse,
realizou-se um trabalho de mesa intensivo e detalhado contemplando diversos
exercicios e exploragdes priticas com o fim de coletar e agrupar memorias em
diferentes tipos de registro (visual sonoro e escrito). Com estas informacdes e
através do trabalho de andlise dramatirgica construiram-se redes de acontecimentos
que articulavam a memoria pessoal, numa espécie de arquivo que ia se configurando
com cada encontro e cada exploracdo pratica. Essa andlise estudava os registros
realizados com o objetivo de decantar e selecionar os elementos que constituiriam a

estrutura dramética geral da obra.
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A estrutura dramdtica deste espetdculo surgiu da agrupacdao de
acontecimentos em blocos, segundo as tematicas que coincidiam como experiéncias
ou pontos em comum de um bailarino a outro. Cada ator-bailarino tinha uma
necessidade individual, lembrangas e registros internos que confluiam de multiplas
maneiras com as histérias e experiéncias apresentadas pelos outros integrantes da
equipe. Assim, a proposta que realizei para a dramaturgia geral do espetdculo foi
categorizada em portas; cada porta se apresentava como acesso a um plano
especifico, a uma fase ou camada de experiéncia ou vivéncia explorada pela equipe
criativa tanto no trabalho de mesa quanto na indagagdo prética. Determinaram-se

cinco portas,

Primeira porta> A memoria: referente principalmente a acontecimentos
passados, ou que tinham a ver com nossa infancia ou lembrancas antigas das nossas

vidas.

Segunda Porta> A pele: referente ao encontro com o outro, a proximidade,
ao contato, as fantasias, e lembrancas gravadas na pele como sensacdes ou
devaneios; as marcas e cicatrizes que o tempo e as diversas experiéncias deixaram

Nno nosso Ccorpo.

Terceira porta> O subconsciente: referente aos desejos, temores, ou marcas
internas ocultas, ndo nomeadas, nem visiveis. O acesso ao préprio submundo ou

terreno sombrio das nossas almas.

Quarta porta> O coracido: Referente as nossas experi€éncias emocionais,
amorosas, ao conflito ou relacio com outros, aos afetos e a vida emocional; aos

processos particulares sobre como se vive o desamor, a caréncia e a soliddo.
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Quinta porta> A esséncia: O essencial da nossa existéncia como seres
humanos, o espirito da nossa proposta. O siléncio, o vazio ou a emanacgdo sutil. O
dizer: aqui estamos, nus, expondo portas de acesso as nossas almas. Vemo-nos no
nosso proprio espelho, e simplesmente compartilhamos algo do que somos por fora

e por dentro.

Dentro da configuracdo do espetdculo, existem muitos cddigos e simbolos
representados nos objetos. O objeto em si € tratado como a materializacio de uma
“experiéncia de memoria” que cristaliza toda sua invisibilidade e o peso que o
circunscreve, no objeto mesmo. Ele possui muitos significados intimos. Por
exemplo, os bonecos de acupuntura foram propostos como um cédigo para agrupar a
totalidade da nossa proposta. Ao permanecer em pé sobre um espelho oval, os
bonecos em sua representacdo de masculino e feminino t€m uma base sob seus pés
do mesmo material do qual sdo feitas as cinco portas. Os bonecos sdo a
representacdo do corpo fisico, matéria sélida, carne, manipulada e alterada pelas
maos e consciéncia do préprio homem; estas figuras representam também as
conexdOes com os mundos do invisivel: as emocgdes, os pensamentos, as lembrancas,
€ 0 mais importante, um principio de causa e conseqiiéncia que envolve o homem
em um influxo invisivel que concatena a visibilidade com a invisibilidade do seu

proprio ser.

Os espelhos sdo o “acesso” e a ponte de transito entre uma porta e outra, mas
também sdo o reflexo, o simbolo do aparente, do véu que reflete uma irrealidade,

uma mentira ou a possibilidade de uma “cavilacion”*.

Todos os elementos de cristal representam a fragilidade da condicdo humana,
mas também a transparéncia e nudez da alma que foi proposta desde o trabalho de

mesa com a equipe.

54 . . .
Devaneio, cisma, fantasia.

195



As exploragdes praticas, improvisagoes e demais indagacdes e construgoes
feitas com a equipe criativa, influenciaram em grande medida varios aspectos
tedricos desenvolvidos na pesquisa, sobretudo no que tem a ver com o segundo e
terceiro capitulo. Ao mesmo tempo, vdrios aspectos tedricos estruturados na
pesquisa, apos as estréias dos espeticulos, vieram complementar questdes que na
pratica nao havia conseguido perceber e analisar desde uma perspectiva mais sélida.
Acredito que uma obra, mesmo que seu processo de criagdo tenha “finalizado”
sempre estd em constante crescimento e evolucdo dos seus componentes. NOs
realizamos apGs a estréia na Coldmbia”™ uma primeira série de ajustes, porque
sentiamos que sobretudo na dltima porta “a esséncia”, ndo estdvamos conseguindo
transmitir e dizer o que queriamos. A parte mais importante, € que ainda estd sendo
uma descoberta muito intensa para mim, tem a ver com a questdo de como a
vibracdo que emitimos ao estar na cena, afeta e conecta-se invisivelmente ao
espectador. Toca-o e envolve-o criando uma ressonancia harmonica ou dissonante.
Penso nisto particularmente porque ao analisar a estrutura de todo o espetaculo,
percebo que ele tem um ritmo particular, lento, as vezes permeado por uma
atmosfera de nostalgia, melancolia ou densidade. Conversamos sobre isto vdrias
vezes com 0s meus colegas, e muito conscientes dessa qualidade decidimos manter
esses ritmos e estruturas porque elas finalmente, mesmo que matizadas por esses
tons sombrios, foram o resultado daquilo que no momento necessitdvamos e
queriamos expressar € por na cena. Em diversas conversas com o publico apds as
apresentacoes, alguns espectadores também compartilharam comigo este tipo de
sensacOes sobre a nostalgia, tristeza e a transmissdo de sensagdes que eram dificeis
de por em palavras. Outras vezes e particularmente em uma das apresentagdes da

temporada de estréia em Bogotd, percebemos reacoes muito intensas dos

> Temporada de estréia 14 a 16 de Outubro de 2010,Teatro Varasanta — Bogota.
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espectadores durante o espetaculo, pessoas que choraram e solugaram muito alto na

platéia em cenas como as portas do “subconsciente” ou do “coragdo”.

Ao identificar essa questdo da vibracdo e a emanacdo ao publico, questiono-
me também sobre o que ndés queremos entregar ao espectador, que tipo de
informagdes e vibracdes, que tipo de ressondncias queremos criar com nossa obra e
nosso movimento. Ao ser provinda de uma necessidade muito intensa de cada um
por desabafar experiéncias e palavras individuais, a nossa obra estava permeada de
dores, de nostalgias, tristezas e eventos aparentemente incompreensiveis que
deixavam de falar em uma esfera convencional para falar de uma dimensao interna e
de vibracdo. Ainda na atualidade, continuamos a falar com a equipe sobre possiveis
ajustes e melhoras, sobretudo desta ultima porta, no nosso parecer, a mais dificil de

abordar ao falar do essencial.

3.3.1.2 Necessidade interior, dramaturgia e processo de criacao da obra
“DeVaNeiO”

Um dos aspectos mais relevantes no processo de criagdo desta obra foi o
desenvolvimento da indagacdo prética e da montagem diretamente em um ambiente
natural. Inspiradas em uma selecdo de imagens de Parke Harrison e Remédios Varo
abordamos a temadtica proposta, a partir de um roteiro basico que depois foi

explorado e desenvolvido na pritica como agdo e coreografia.

O nucleo detonante da criacdo coreogréfica e corporal foi a no¢ao de corpo
energético elaborada nos dois primeiros capitulos. Desta maneira articularam-se os
principios do corpo conectado (principalmente corpo drvore e linhas infinitas) com

exercicios especificos e posicdes fundamentais de chikung shaolin (mdos de Lohan).
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Por tratar-se de uma obra de menor formato e também pelo tempo de
pesquisa e cronograma limitados a quatro semanas, a configuracdo dramadtica desta
peca foi um pouco mais simples. Basicamente sua estrutura dividiu-se em transitos
nos diferentes locais do bosque. Estes transitos eram deslocamentos espaciais, mas
a0 mesmo tempo representavam estdgios internos que iam da superficie até a
profundidade. Essencialmente os trés personagens desta obra atravessam uma ponte
de consciéncia, da escuriddao a luz durante todo o percurso da obra. O trajeto poder-

se-ia descrever a grandes tracos, da seguinte maneira:

A cegueira, os passos perdidos da nossa consciéncia em busca de iluminacao.
O siléncio, a calma e o alivio que proporciona a conex@o com a natureza e a escuta
da voz da terra dentro e fora do proprio corpo. O reconhecimento dos elementos da
natureza fluindo no préprio corpo (partitura coreogrifica especifica de lentidao-
chikung shaolin). A perda dos olhos fisicos para ganhar os olhos espirituais, fechar
os olhos dos sentidos™® para obter mediante a pulsdo sutil um reconhecimento mais
essencial das coisas que nos rodeiam. Criar uma rede de vida entre a natureza e os
nossos proprios corpos, entrelagcar fios invisiveis e os proprios cabelos e fios no
coragdo, unidos as ramas das arvores. Entrar no nucleo do bosque, olhar da terra
para o céu e escutar em quietude e reveréncia, a voz das arvores. Curar os galhos
quebrados e sangrentos, enxergar o dano ocasionado e proporcionar uma cura.
Carregar nas proprias costas a 4gua que ndo posso beber; a causa e conseqiiéncia dos
nossos proprios atos e finalmente reconhecer a ndo divisdo entre a natureza e noés
mesmos a partir do fluxo de sabedoria na terra e na nossa prépria coluna vertebral.

Todas estas, imagens desenvolvidas em coreografias e acoes.

*®* £ comum em algumas praticas meditativas da ioga, a utilizacdo de mudras ou exercicios para fechar ou
bloqueiar os sentidos fisicos com a inteng¢@o de obter uma visdo espiritual. Estas praticas relacionan-se com a
idéia de dirigir o olhar e a concentragdo ao préprio centro, sem distracdo, sem receber estimulos externos
sensoriais. Segundo essas praticas, esse estado de concentracdio e foco permitird atingir ao praticante uma
apertura do olho que capta a esséncia e substancia verdadeira de tudo quanto nos rodeia.
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Tanto neste espeticulo, quanto em “antesdelantes” existiu um trabalho
meticuloso sobre a dramaturgia do invisivel de cada ator bailarino, elaborada na
compreensdo, identificacdo e treinamento sobre o subtexto interior, a emanacdo e

vibragdo correspondente a cada gesto, temdtica, coreografia, cena e movimento.

3.2.2 VISSAO E MISSAO

Encontro e conversagcoes com Alex Grey

Uma visdo artistica original é adquirida a partir da cultura que nos rodeia
e alcancada mediante uma profunda experiéncia pessoal e introspec¢do.
Quando os artistas ddo forma a revelagdo, a arte deles pode avangar,
aprofundar e transformar potencialmente a consciéncia da sua comunidade.

(GREY, 1998:8, traducao nossa)

Alex Grey é um artista pldstico estadunidense praticante de Vajrayana
(Budismo esotérico ou tantrico) mundialmente reconhecido na atualidade pelo
carater espiritual e psicodélico da sua obra. Seus trabalhos e exploragdes
contemplam a pintura, performance, instalacdo, escultura e process art. Sua obra
tem sido catalogada como arte visiondria, pelo seu cardter espiritualmente
revelador. Em vdrios aspectos este € o criador com que mais me identifico e que
influenciou parte desta pesquisa no que diz respeito a visdo e missdo criativa. Para
mim, ele diz na sua obra pléstica o que eu tento, e gostaria de evidenciar e dizer
através da minha obra e do movimento. Sua obra traduz plasticamente a maneira
como vejo, percebo e entendo o corpo. Como uma conexdo organica e natural entre

materialidade, espirito e luz.

Este artista estudou profundamente a anatomia humana em todos seus

sentidos, desde suas configuragdes fisiologicas mais complexas, até delicados
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detalhes de anatomia energética e sutil. Em um momento da sua vida artistica, suas
criacOes estiveram carregadas de impulsos mérbidos, ao querer explorar e confrontar
em profundeza a relacdo com a morte e a dualidade do ser humano ao ser permeado
pela escuriddao e pela luz. Em conseqii€éncia, suas manifestacbes eram de uma
extrema carga e densidade e envolviam a¢des performdticas como as desenvolvidas
entre os anos 1973 e 1975, entre as quais encontram-se: “cachorro secreto/cachorro
devolvido” na qual manteve o caddver de um cachorro atropelado em uma sacola
plastica e fotografou o processo de decomposi¢cdo do cadaver para depois expor
essas imagens, ou ‘“‘congelacdo profunda” performance na qual ele permaneceu
durante vdrios minutos em um freezer cheio de caddveres, ou “monstros” uma serie
de fotos em preto e branco de fetos malformados conservados em frascos de
formaldeido; Assim como outros descritos nos livros “Sacred mirrors”,
“Transfigurations” e “ The mission of art”, Grey passou por uma serie descobertas,
revelacdes e processos interiores que o levaram a entender sua criagio como um
trabalho xaménico”’, e a transformar sua criacdo em uma expressao positiva que
revelasse uma verdadeira cartografia visiondria dos mais altos potenciais da

consciéncia humana. (GREY, 2003:11)

Através de diversas manifestacdes artisticas, Alex Grey revela-nos na sua
obra, a visdo de um ser integrado em suas naturezas materiais € imateriais, €
compartilha nos seus escritos, sua experiéncia particular de criacdo como artista
xamd, narrando experiéncias que vao desde seu trabalho como dissecador de
caddveres em um necrotério, até as visdes cosmicas com acidos, ayahuasca e outros

alucin6genos como LSD.

> Mago, sacerdote e curandeiro, o xamad é temido e reverenciado nas culturas nas quais ele pratica.
Um xamad é aquele que empreende o caminho que desafia as normas sociais estabelecidas —os
valores e simbolos sacros- a fim de alcangar a sabedoria e poderes curativos que sdo seu objetivo,
de acordo com a percepgdo da realidade que conforma o sonho coletivo da humanidade sondmbula
e declara a posigdo dele a sociedade altamente desenvolvida. (GREY, 1993 :18, traducdo nossa)
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Grey possui uma forte influ€ncia budista no seu trabalho e visdo artistica. Sua
obra abarca e evidencia as dimensdes sutis do corpo, os fluxos, as concatenagdes e
corpos invisiveis que se encontram como poténcia no corpo fisico. O corpo na obra
de Grey nos € entregue como um corpo translicido, luminoso ou visivelmente
permedvel na sua materialidade, quer dizer que evidencia a estrutura anatomica e
energética interior. E um corpo fisico no qual a pele se faz transparente e abre passo
a uma visdo sutil do interior. Vemos portanto na obra de Grey, um corpo sem

divisdo, unificado nas suas potencias visiveis invisiveis e espirituais,

“O que eu acho particularmente notdvel sobre as figuras de Alex Grey € sua
transparencia, que pode-se ver diretamente através da pele a substancia dos corpos. Isto
da-lhes uma inocéncia misteriosa; estdo nus de verdade, até o ultimo detalhe do ego
corporal, como disse Freud, o primeiro ego. (...) O cardter revelador —visiondrio- da
interpretacdo, esta reafirmado pela arte luminosa que rodeia a figura transldcida,
confirmando sua prépria luz interior, a luminescéncia que devido aos ritmos semelhantes
a uma onda, complementam nao sé a figura, senfio que parece estender-se infinitamente
a forca de vida dentro dela. (GREY, 1993:47, traducio nossa)

Conheci a obra deste artista, no primeiro semestre de 2010, e a partir desse
momento interessei-me profundamente por articular minha pesquisa e proposta do
corpo conectado, com esta idéia de arte visiondria. Ao indagar no terreno conceitual
e tedrico de Grey defrontei-me com uma interessante proposta de visao e missao da
arte. Uma das contribui¢des mais valiosas neste encontro, € a qual considero
sumamente importante ao querer falar da missdo e visdo do artista, é o que Grey

reconhece como os trés olhos do artista:

“De acordo com a filosofia eterna — niicleo mistico comum &s maiores tradicdes
espirituais do mundo - os homens e mulheres possuem pelo menos trés diferentes formas
de conhecimento: o olho da carne, que explora o mundo material, concreto e sensual; o
olho da mente, que explora o mundo simbdlico, conceitual e lingiiistico; e o olho da
contemplagdo, que explora o mundo espiritual, transcendental e transpessoal. Nao sdo
tr€s mundos diferentes, sendo trés aspectos de um tnico mundo revelado através de
diferentes formas de conhecimento e percepcdo. Estes trés olhos ndo sdo entregados a
pessoa ao mesmo tempo. Em vez disso, desdobram-se em uma seqiiéncia que vai desde
o mais inferior até o superior. (...) O olho da carne tende a explorar o mundo prepessoal,
preverbal, preconceitual, um mundo de coisas e de corpos. O olho da mente tende a
explorar um mundo pessoal, verbal e conceitual, um mundo de ego e mente. E o olho da
contemplacdo tende a explorar um mundo transpessoal, transverbal e transegoico, o
mundo da alma iluminada e do espirito. O primeiro reino visivel aos olhos da percepcio
¢ constituido sensibilia, ou fendmenos que podem ser percebidos pelo corpo. O segundo
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reino € constituido por intelegibilia, ou objetos percebidos pela mente. O terceiro reino é
conformado por trascendelia, ou objetos percebidos pela alma e pelo espirito. Em
diversas tradigdes contemplativas, o conjunto destes trés reinos — desde a coisa/corpo até
o ego/mente e alma/espirito - é conhecida como a grande cadeia do ser”. (Ibid:9,
tradugdo nossa)

Partindo desta nog¢do, poderiamos nos perguntar entdo com qual olho
enxergamos, propomos e criamos nossa obra. Com o olho da carne? Com o olho da
mente? Ou com o olho da contemplacdo? O que vemos no mundo? No nosso
entorno? O que temos dentro de nds? Como traduzimos isso a obra? Sobre que
queremos e necessitamos falar? Sobre um mundo de coisas e de corpos? Sobre um
mundo de simbolos, de conceitos e de mente? Ou sobre um mundo de alma e de

espirito?

Obviamente o artista € livre de enxergar a partir de qualquer destes olhares,
ele pode localizar-se especificamente em um deles, ou criar tecidos de um olhar para
o outro, porque tal e como descreve Grey, estes olhos nao estdo separados, sdao
entregues ao artista em uma ordem progressiva, de acordo com seu grau de

consciéncia e conhecimento, mas os trés fazem parte de um unico olhar total.

Vejamos também como, ao contextualizar a busca da arte espiritual, Grey
realiza uma interessante aproximacao a obra de Kandinsky e outros pioneiros da arte

abstrata,

“Muitos pioneiros da abstragdo moderna como Kandinsky, Mondrian, Malevich, Klee e
Brancusi, intufram que uma nova espiritualidade na arte poderia ser o espirito
aproximado direta e imediatamente, ndo as formas miticas da mente religiosa ou
mediante imagens representativas, sendo através da intuicdo direta e a realizacdo
contemplativa. Eles sentiam que de fato, haviam sido empurrados além da mente
individual e do corpo; e descobriram, através da sua arte, uma genuina e poderosa
aproximacao ao espirito mesmo. Estavam revelando e retratando ndo s6 a sensibilia ou a
intelegibilia, mas também a trascendellia. A arte ndo era apenas as habilidades técnicas
de observagdo, execugdo ou criatividade, mas um método de crescimento espiritual e
desenvolvimento por parte do artista. A verdadeira arte, de acordo com Kandinsky, deve
envolver o cultivo da alma e do espirito: “o artista deve treinar nao sé o olho, mas a alma
também, para que possa considerar as cores em uma escala prépria € que assim estes
cheguem a ser determinantes na criacdo artistica.”(Ibid:13, tradug@o nossa)
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Ao pensar nosso trabalho de criagdo artistica nesta dimensdo de busca e
crescimento espiritual, ¢ de acordo com nossos objetivos e interesses pessoais,
podemos definir mais claramente quais sd@o os elementos que determinam nossa
visdo e missdo. A pesquisa do corpo conectado se sintoniza com a visdo destes
artistas, ao propor treinar e criar ndo sé com olho fisico, mas com o olho da alma,
quer dizer, nossa visdo integrada: mente, matéria e espirito. A arte, portanto, no
contexto dessa pesquisa, € sinbnimo nio s6 das qualidades técnicas e criativas do
artista, mas, sobretudo de uma via para um desenvolvimento interior = espiritual do

artista e sua sociedade.

“Toda obra de arte encarna a visdo do seu criador e revela uma faceta da mente coletiva.
Os artistas oferecem ao mundo a dor e a beleza da sua alma como um presente para curar
e abrir os olhos e curar o coletivo. A fim de produzir as melhores obras, os artistas
perdem-se a si mesmos no fluxo energético da criacdo, tornando-se possuidos pelo
espirito da arte”. (GREY, 1998:8)

Coincidindo e complementando algumas das idéias de Olsen e Kandinsky,
Grey realiza contribuicdes a diversos aspectos desta pesquisa, como, por exemplo no
que diz a respeito da alma (soul), ou a referir-se ao sentido de intimidade ou

interioridade na metédfora “estudio do coragdo” (studio of the heart)

“No coragdo do artista hd um estudo. A alma trabalha ali constantemente, indo e
voltando entre o espirito e a matéria. Cada momento, cada som, cada visdo, gosto, cheiro
e sentimento, ¢ uma criacdo brilhante dinamicamente colorida com emocdo e
significado. Em devaneio, o artista entra no estudo do coragdo e € impressionado pelo
trabalho da alma. O artista trabalha para levar essas revelagdes a uma forma tangivel.
Anjos e demonios competem para levantar a mio do artista. Cada obra de arte é possuida
pelas forcas invisiveis que motivam a criacdo da mesma. O artista se converte em um
testemunha profético da verdade do tempo e um mensageiro do eterno. Ao tocar nosso
mais profundo centro, a arte grandiosa transmite a condicdo da alma e acorda o poder
curativo do espirito. A arte ¢ uma comunhdo de uma alma a outra, oferecida através da
linguagem simbdlica da forma e do conteido. Um artista cria uma forma sensivel,
mediante o uso harmonioso do meio (pintura, argila, musica, etc.) a qual expressa o
conteddo pelo assunto e sentimento”. (Ibid:19)

Sabemos também que ndo € s6 a partir dos impulsos do coracdo e do espirito
que o artista materializa sua obra, sendo que ele deve fortalecer e aprimorar ao

maximo sua técnica, ja que € através dela que consegue transmitir com mais detalhe
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e precisdo a dimensao da sua visdo. No caso da obra de Grey esse dominio técnico é
facilmente aprecidvel na complexidade minimalista da suas pinturas, dominio da
cor, da luz, e os milhares de detalhes exatos dos seus desenhos. Vejamos o que diz

ele a este respeito:

“Apos uma vida de acumulacio de teorias e técnicas, o artista deve jogar tudo fora e
retornar a zona zero —0 vazio- mente e tela em branco. Para o praticante de zen, este
estado é chamado da mente do iniciante, render-se a fato de ndo saber o que vem na
continuagdo, e uma sintonia com o nucleo do fluxo criativo. Nas artes sagradas hindus, a

z

surpresa € um dos elementos essenciais da beleza. No taoismo e nas artes zen, a
espontaneidade € especialmente reverenciada. Os artistas sdo criadores auto-reflexivos
que dependem da intuicdo como guia”. (Ibid:27, tradugdo nossa)

Podemos pensar que o corpo cénico também acumulando técnicas e teorias, busca
cada vez mais uma perfeicdo dos seus mecanismos de transmissao, até chegar ao
ponto em que ele mesmo tem necessidade de se “esvaziar” para dar passo a livre

expressao do espirito. Mais proximo da linguagem cé€nica, nos fala o mestre de butd

Tadashi End058,

“Seja tolerante, e se dé a oportunidade de experimentar coisas novas desde a paisagem
do vazio. Seja Transparente e vazio. Seja nada. Sem nome, sem sexo, sem endereco (...)
Todas as coisas que a natureza deu para nds, transpassam nossa alma...”(Didrio de
trabalho no workshop o visivel e o invisivel no corpo do ator-bailarino- Fevereiro 2011).

Outro vinculo que podemos estabelecer entre a pesquisa do corpo conectado
e a arte visiondria de Grey € a concordéncia entre visdo do corpo a partir da filosofia
oriental, especificamente a visdo de corpo multidimensional do artista, e, a partir da
contemplacdo desse estado, a criacdo de obras capazes de serem percebidas

. 1. . 359
multidimensionalmente™.

%% Tadashi Endo (1947) coreografo e dancarino Japonés de butoh, discipulo de Kazuo Ohno, diretor do centro
coreografico e festival internacional MAMU- com sede em Gottingen, Alemanha.

3 “A arte pode apontar aos diversos niveis da realidade do corpo fisico, as emogdes, o intelecto, a intuigdo, e
o espirito. A arte pode tornar visiveis os corpos de energia sutil, como nas pinturas de santos com halos e
auras, e proporcionar um lar para os demonios fantasticos e os luminosos seres angélicos”. (GREY MISSION
OF ART, 1998: 29, tradu¢do nossa)
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Visdo e missao do artista, assim como a configuracdo da verdade individual,
sdao vias que ajudam a identificar o selo particular que imprimiremos na nossa
criacdo, nossa singularidade. Para cada artista este processo € unico, individual, e
pessoal, ndo existem regras definitivas, nem parametros igualmente aplicdveis em
todos os casos, porque como vimos ao longo deste capitulo a verdade, visdo e
missdo na arte depende de um conjunto de particularidades e necessidades proprias

do artista.

Neste caso especifico da pesquisa do corpo conectado, vemos que tanto
dramaturgia e criacdo sdo permeadas pelo componente espiritual, entendendo que
para o corpo cénico, existe um corpo de som, um corpo de luz, um corpo vibracdo e
emanac¢do, além dos corpos emocional, instintivo e intelectual que intervém na
constru¢do da nossa obra. O corpo conectado é o corpo fisico c€nico interagindo
conscientemente com esses outros corpos € dimensodes da sua existéncia energética,
invisivel e sutil; portanto sua dramaturgia aborda-se como uma organizacao interior;
uma dramaturgia da alma do movimento, mas também da alma do artista e da

prépria obra.
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ORACAO DO ARTISTA

CRIADOR DO UNIVERSO,
Quao infinitos e surpreendentes
Sao os seus mundos.
Obrigado
Pela sua arte sacra

e presenga substancial.

IMAGINACAO DIVINA,
Perdoa a minha cegueira,
Abre todos os meus olhos.
Revela a luz da verdade.
Deixa a beleza original

QGuiar cada curso.

CRIATIVIDADE UNIVERSAL,
Flui através de mim desde meu coragdo
através da minha mente até minha mao,

Infunde meu trabalho com espirito

Para alimentar as almas famintas.

Alex Grey
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Figura 17. “Painting”. 1998. Alex Grey.
Oleo sobre tela. 76.2x101.6cm
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3.3 MANIFIESTO DE DRAMATURGIA e CRIACAO DO
CORPO CONECTADO

O espirito é a forca que estrutura e impulsiona nosso movimento integrado
(materialidade - substancia).

2Conectamos o visivel ao invisivel e somos guiados pela intuigao.

3 O corpo permite-nos acariciar e alcangar estados fora da materialidade do mesmo.

Procuramos estados limite, a méxima expressdao fisica, a constante pulsio
consciente, a cercania a alma.

Nossas coreografias, partituras e acdes obedecem sempre a um som € uma musica
interior.

6N0ss0 movimento sempre serd a musica visivel de uma emanacio consciente e viva.

Treinamos ndo sé no sentido fisico da técnica, mas também no sentido interior,
energético e espiritual da mesma. Afinamos a capacidade de afetar e estimular, ndo
s6 as superficies sendo também as profundidades e fios psiquicos, energéticos e
emocionais do espectador.

8Queremos com nossOs COrpos provocar € gerar sons, ressondncias e vibragdes,
treinamos e criamos a capacidade de emitir, emanar e vibrar e cultivamos a visao de
corpo multidimensional.

9E possivel criar com o que esta além do limite e da forma.
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1 Amamos o corpo e o movimento. O corpo em caidas vertiginosas, em suspensoes,
em velocidades e siléncios. A danga, o gesto e o movimento € a via que escolhemos
para poder falar e aproximarmos a outros mediante nossa obra.

1 Reconhecemos a liberdade que possuimos como artistas para construir nossa propria

verdade, nossa poética e missdao. Nao temos barreiras para compor e explorar.

Queremos criar, jogar e descobrir. Nunca ter certezas, nem achados definitivos, s
novas buscas, novos caminhos para entender e viver o corpo.

1 Cultivamos a intuicdo e acreditamos na configuracdo de um discurso artistico

sensivel no qual cada um contribui com seu préprio corpo € voz, com as proprias

idéias e interesses. Somos artistas criadores, temos a capacidade de ver o mundo de

uma maneira especial e incorporamos na obra a visdo que temos da nossa realidade

social, da nossa condi¢cdo humana, nosso contexto e cultura, com a intengcdo de

provocar reflexdo, movimento e pensamento em ndés mesmos € nos que assistem ao
teatro para ver-nos.

1 3 Somos corpo carne, corpo mente € corpo espirito.

Hkokosk
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3.4 COMENTARIOS FINAIS

Além do principio da necessidade interior, dos trés olhos do artista e demais
aproximacoes realizadas neste capitulo, para mim, existem demasiados impulsos que
Kandinsky, Olsen e Grey entregam nos seus escritos os quais poderiam ser
equiparados e pensados no contexto criativo das artes cénicas, da dramaturgia, do
corpo, da alma e do movimento. Poderiamos criar centenas de enlaces e paralelos a
partir das idéias do mundo plastico e conceitual destes artistas com relacdo ao nosso
pensamento corporal e dramaturgico nas artes cénicas. Portanto, gostaria de
esclarecer que esta foi uma aproximagao aos pontos que considerei mais relevantes e
possiveis de serem articulados no pensamento sobre o corpo c€nico, os quais t€m
por objetivo guiar os laboratdrios criativos dentro da idéia apresentada de corpo

conectado.

Quando comecei este processo de pesquisa académica, 0 meu universo
criativo estava fragmentado e ndo o reconhecia muito bem. Existiam idé€ias soltas,
pedacos e experiéncias flutuantes que com os laboratdrios, as leituras, as reflexdes,
os encontros e todas as vivencias durante este tempo, foram interconectando-se e
adquirindo um sentido muito profundo e novo para mim. Agora, percebo outro tipo
de clareza e disposicdo referente a minha prépria obra e pesquisa, aos seus
propdsitos e seus componentes. Sei que neste processo de busca criativa, nunca
existird um resultado ou obra final, muito pelo contrario, diante de novos achados

sempre aparecem milhares de dividas novas e questdes a serem investigadas.

Qual é a verdade individual que procuro na configuracdo do meu projeto
poético? Qual € o nicleo e pulsdao primordial dessa verdade? Quais 0os componentes
desse meu universo criativo particular? Quais as necessidades, os mecanismos, 0s
procedimentos e as alternativas que emolduram a minha pesquisa? Como posso

revelar-me e acontecer através da minha prépria obra? Nesta pesquisa estas questoes
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foram de muita importancia; nao tentaram ser resolvidas de uma maneira univoca,
tentaram ser motivacdes, sismos € estremecimentos para 0 meu ser criativo.
Navegando nelas experimentei - € ainda experimento - a sensacdo de estar na frente
de uma tela em branco e de 6leos de mil cores prontos a serem utilizados com
liberdade, autonomia e decisdo. Muitas palavras, imagens, acdes, conceitos e idéias
entrecruzam-se, € sei que ao invés de utilizar minhas maos como pincel, continuarei
a utilizar meu corpo, minhas visceras, meus pensamentos, meu olhar espiritual e

minhas vivéncias para colorir e edificar esta proposta.

Com esta pesquisa tive a satisfacdo de ser como uma crianca, perder-me e
achar-me no meu proprio jogo de caos e liberdade. Tive a satisfacdo de enxergar na
obra e no projeto de criacdo = o proprio projeto de vida e de verdade poética.
Configurei um universo proprio, do interior para o exterior, € entendi o ato criador
inserido numa continuidade infinita e evolutiva, na qual aceitamos as constantes
mortes € nascimentos que estdo ligados ao ato de decidir e criar, ndo desde atitudes
fixas, estdticas ou estancadas, sendo desde a apreciacdo e vivéncia das mudancgas e
evolucao dos proprios interesses e dessa continua impermanéncia que permeia nossa

arte e vida.

Esta pesquisa foi uma tentativa por tocar meus préprios limites, por refletir e
traduzir a experiéncia destes 10 anos de criacdo, a principios e motivagdes concretas,
que pudessem servir a outros € a mim mesma, como ferramentas impermanentes

para entender e perceber o corpo desde uma visdo particular de in(di)visibilidade.

kookock
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3.5 AS OBRAS RESULTANTES DOS LABORATORIOS
CRIATIVOS DO CORPO CONECTADO
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A obra de arte é composta de dois elementos: o interno e o externo. O elemento
interno visto por separado é a emocdo da alma do artista e como tal, tem a
capacidade de provocar na alma do contemplador uma emocdo essencialmente
similar. Como a alma se une ao corpo, normalmente ndo pode receber vibracoes
sendo pelo sentimento. O sentimento é portanto, uma ponte do imaterial ao material
(artista) e do material ao imaterial (contemplador): emog¢do-sentimento-obra-
sentimento-emocgdo. O elemento interno da obra é seu conteiido. Consequentemente
é necessdrio que exista uma vibracdo da alma. Caso contrario, ndo pode se gerar
obra nenhuma, mas apenas uma aparéncia. A obra, é portanto, em suma, uma fusdo
insepardvel do elemento interno com o elemento externo, do conteiido com a forma.
O elemento decisivo é o conteiido. A forma é a expressdo material do conteiido
abstrato. Assim, a escolha da forma depende da necessidade interna, que é

essencialmente, a unica lei invaridvel da arte.

KANDINSKY
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