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Resumo:

Este trabalho trata do processo de criacédo artistica, especialmente no campo da
Dancga, sob a perspectiva da Psicologia Analitica de C.G. Jung. De acordo com
ele, o anseio criativo do ser humano deriva do inconsciente, especificamente do
Inconsciente Coletivo, e se configura através de imagens simbdlicas. O processo

criativo depende do acesso as imagens do inconsciente, os Arquétipos.

O objetivo principal deste trabalho € verificar a possibilidade de contribuigdo das
Dancgas Circulares Sagradas no processo de criagdo em Dancga. Parte-se do
principio de que as Dancas Circulares sao praticas que favorecem o estado
meditativo, o que pode permitir o acesso aos arquétipos; além disso, as Dancgas
Circulares Sagradas podem favorecer a colaboragéo e a troca entre os membros
participantes do grupo. Para isso, foram realizados laboratérios com bailarinos,
alunos do curso de Danga da Unicamp, utilizando, como incentivo inicial, as
Dancas Circulares Sagradas, em exercicios meditativos e proporcionado um

espaco para a improvisacao do bailarino.

Através do uso de questionarios, aplicados antes e depois da realizacdo dos
laboratdrios, pode-se concluir que o exercicio com as Dancas Circulares — como
preparacao fisica e mental para o bailarino criador — foi eficiente para criar um
estado favoravel para a criagcdo. Os participantes afirmaram sentir-se mais
concentrados, disponiveis e receptivos as imagens do inconsciente. Também

afirmaram ter percebido o grupo receptivo e harmdnico, favorecendo a criagao.

Palavras-chave: Dancga, Processo de criagdo, Psicologia, Jung, Dancas Circulares

Sagradas, Improvisacao
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Abstract:

This work deals with the process of artistic creation, especially in the field of dance,
from the perspective of Analytical Psychology of CG Jung. According to him, the
creative urge of the human being derives from the unconscious, specifically the
Collective Unconscious, and is configured through symbolic images. The creative

process depends on access to images of the unconscious, the Archetypes.

The main objective of this work is to verify the possibility of Sacred Circle Dances
contribution in dance’s creative process. It is assumed that Circle Dances favor the
meditative state, which can allow access to the archetypes; in addition, Sacred
Circle Dances may encourage collaboration and exchange among the participating
members of the group. In order to do that we have performed laboratories with
dancers and students from third year of dance at Unicamp, using as initial incentive
Sacred Circle Dances in meditative exercises, providing a space for dancer’s

improvisation.

Through the use of questionnaires before and after the completion of the labs, it
can be concluded that the exercise with the Circular Dances as physical and
mental preparation for the creating dancer was efficient to provide a favorable
condition for creation. Participants said they felt more focused, affordable and
responsive to the images of the unconscious. They also said they felt the group as

harmonic and receptive, encouraging the creation.

Key words: Dance, Creative process, Psychology, Jung, Sacred Circle Dances,

Improvisation.
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1. Apresentacao

Desde muito menina, minha alegria € dancar. Assim foi, desde aquele
momento, no inicio da vida, em que descobrimos que podemos nos equilibrar e
mover 0 corpo num ritmo — embora, inicialmente, num ritmo pessoal, individual
de uma crianca que ainda nem sabe falar direito, que se expressa através da sua
danca. Fui crescendo e descobrindo o prazer de dar asas as minhas fantasias
através desses movimentos: assim, o sonho de princesa, os paises distantes, as
épocas passadas, as cores e brilhos que nem sempre encontramos no mundo
concreto, eu os realizava ali.

Meus pais, vendo sua garotinha rodopiar pela sala, me propuseram
entrar para uma escola de ballet. Tornou-se, entao, 0 meu sonho: o dia em que
iniciaria minhas aulas de danca. E, aos sete anos, muito ansiosa e cheia de
contentamento, subi pela primeira vez as escadas da academia de ballet, o
Studiun Ballet — Beth Rodrigues.

Inicialmente, gostei muito do que la vi: bailarinas, sapatilhas, saias e
musica; tudo me encantava. Nos muitos anos que vim a passar la, houve
momentos de desénimo, com as exigéncias das professoras, com os esforcos
repetitivos e a frustracdo de nao atender a todas aquelas expectativas.

A medida que crescia, fui, conciliando paixdo e esforco, a0 mesmo
tempo em que descobria que, embora meu corpo nao tivesse as medidas
esperadas pelas examinadoras da Royal Academy, mesmo assim ele vibrava cada
vez que eu pisava no palco e a sensacgao de realizacao era indescritivel...

Em alguns momentos, cheguei a me destacar, ndo pela técnica
impecavel, mas pela expressdo ao dangcar. Meus movimentos tinham paixao,
alegria e uma variedade de sentimentos que se apossavam de mim no momento

em que eu estava dancando.
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Estudei também, paralelamente, musica; um pouco de teoria musical,
enquanto aprendia 6rgdo e piano. Sentia, a0 executar uma musica, a mesma
emocao que descobrira através da danca. Minha saudosa professora me ensinou
a ser rigorosa com a teoria e a técnica e, principalmente, a amar a muasica.

Cheguei a adolescéncia com duas grandes paixdes: a musica e a
dancga. Foram elas que me ajudaram a enfrentar a turbuléncia das emocdes e dos
sentimentos desse periodo. Nessa época, fazia aulas quatro vezes por semana e
jd ndo estava mais tdo presa ao ballet; tinha aulas de danca moderna, de
expressao, participava do corpo de baile da academia, fiz o0 curso para
professores de ballet para criancas até dez anos e dei algumas aulas para
criangcas bem pequenas.

Chegando a faculdade, cursei Psicologia. Minha escolha foi bastante
intuitiva, pois optei por essa matéria, sem saber exatamente do que ela tratava,
apenas sentindo que me identificava muito com a area. E foi 0 que aconteceu: a
cada ano fui me interessando mais pelo estudo. Durante a faculdade, trabalhei
com um grupo de mais ou menos trinta meninas de quatro a dez anos, dando
aulas de danga numa instituicao e montando uma apresentacao no final de cada
ano. Foram dois anos de trabalho continuo e prazeroso.

Terminei a faculdade e fui fazer especializacdo em psicoterapia junguiana e
técnicas corporais no Instituto Sedes Sapientiae de Sao Paulo, onde descobri,
entre outras coisas, que era possivel fazer a ligacado entre psicologia e corpo;
descobri as dancgas circulares, os trabalhos corporais e aprendi muito sobre a
psicologia de Jung.

Nessa época, senti muita vontade de voltar a dancar e busquei uma
academia. Fiz mais um ano de aulas de ballet, mas 14 me deparei com o0 esquema
rigido de aulas e exercicios e ainda sentia falta de dancar de verdade. Pouco
depois, engravidei, e meu corpo passou a pedir outras coisas... E, enquanto eu
me ocupava sendo mae, psicologa e esposa, descobri a meditacéo,

especificamente a Meditacdo Médica, forma de integracéo fisio-psiquica, de auto
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descobrimento e equilibrio. Essa pratica oriental que me surgiu como técnica de
trabalho com pacientes em tratamento pela acupuntura, inicialmente parecia
desconectada da minha pratica clinica, mas ela foi tomando corpo na minha
atuacéo no consultério. E, uma noite, vendo televisao, a apresentadora encerrou o
programa dizendo uma frase de um sabio do Oriente:

“Dancar € uma das mais belas coisas que podem suceder a uma
pessoa. A danga surgiu no mundo como uma técnica de meditacdo, uma maneira
de lembrar a propria importancia em fluir com o universo”. Mestre Osho.

A frase me causou um grande impacto: Como nao havia pensado nisso
antes?! Ela ficou ecoando em minha mente por muitos dias € me lembrei das
aulas de praticas corporais no Sedes, em que fizemos algumas Dancgas Circulares
Sagradas.

Passei a procurar em toda parte mais informacbes sobre elas e
encontrei alguns livros e um DVD, através do qual aprendi novas dangas. Estudei
com afinco e passei a usar as dancgas sagradas nas aulas de meditacao e também
montei grupos para quem estivesse interessado em aprender essa modalidade de
danca.

Nessa mesma época, reencontrei a professora Elisabeth Bauch
Zimmermann, que me convidou para um grupo de estudos sobre movimento e
expressdao na Unicamp. Foi entdo que percebi haver um elo entre danca e
psicologia e entre psicologia e meditacdo. A partir dos encontros do grupo de
estudos, foi surgindo a idéia do projeto e a vontade crescente de explorar esse
tema.

Minha experiéncia em cada &rea isoladamente, psicologia, danca e
meditacdo, me instigou a vontade de uni-las e parti da hipbtese, construida a partir
de minhas experiéncias praticas, de que juntas poderdo contribuir para o
enriqguecimento de cada area em particular. Assim, o desenvolvimento desta

pesquisa podera também contribuir para o trabalho académico.
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2. Introducao

A diversidade tem sido a marca da criacdo em danca, na atualidade. Para
constatar isso, basta verificar as diversas propostas dos espetaculos em cena, das
producdes nacionais e internacionais que chegam a nosso conhecimento todos os
dias. Cada grupo ou cada corebdgrafo tem buscado diferentes técnicas de
preparacao corporal, de alcancar a inspiracdo para a criacdo, de chegar a sua
linguagem particular. A danca alcangou, neste fim de século e inicio de milénio, um
periodo de grande diversidade e de integracdo com outras linguagens de cena. A
danca teatro, o video danga, sdo exemplos dos novos cenarios em que a danga se
coloca atualmente.

O interesse desta pesquisa é o de buscar, nas praticas meditativas das
Dancas Circulares Sagradas, uma forma de preparacao corporal e mental para o
bailarino-criador, hipoteticamente abrindo novas possibilidades de contato com o
Inconsciente e trazendo imagens que inspirem a criacao.

Para Hwai-min, diretor da companhia Cloud Gate Dance Theatre, de
Taiwan, para se obter a expressividade de movimentos, € fundamental unir
controle mental e habilidades fisicas. Ele faz isso através do uso de técnicas como
o Tai Chi Chuan e a Meditacdo, associadas a improvisacoes.

Quando vi o resultado desse trabalho, na apresentacédo de Wild
Cursive, em outubro de 2007, em Sao Paulo, pude notar a precisdao dos
movimentos, que ndo denotavam uma técnica opressora, mas uma consciéncia
focada no momento, direcionando para um movimento que nao poderia ser
nenhum outro a ndo ser aquele que entéo se realizava.

Como o proprio diretor da companhia afirmou, isso se consegue através
do desenvolvimento de habilidades fisicas e do controle mental, obtido a partir da

meditacao.
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A idéia de que a meditacdo pode ser um recurso de auto- conhecimento
fisico e mental, € o principio do presente trabalho, que se configurou visando
associar as Dancas Circulares Sagradas, como pratica meditativa, ao processo de
criacdo em danca, utilizando-se particularmente a improvisagdo. O objetivo de tal
juncéo € oferecer ao bailarino-criador uma perspectiva expressiva de preparacao
corporal, oferecendo-lhe a possibilidade de acessar imagens simbdlicas,
concretizando-as em expressao criativa e, a0 mesmo tempo, permitir ao bailarino
colocar-se numa postura receptiva a essas imagens, tornando possivel que
aspectos simbolicos se transformem em criacao.

N&o se pode ignorar que o uso de uma meditacdo dangada para
bailarinos, pode ser uma forma de dialogar com um corpo ja acostumado com
essa linguagem e a resposta tende ser mais proveitosa que a de uma meditacao
que se faz sentado, em repouso. Para isso, utilizaram-se as Dancas Circulares
Sagradas como recurso de preparacédo corporal e mental, numa meditacdo em
movimento, favorecendo a introspeccao simultaneamente com a inclusdo no
grupo, na roda de danca.

As Dancgas Circulares tém, desde sua origem, a caracteristica de
favorecer a inclusao, assim como o compartilhamento de experiéncias. As Dancas
Circulares Sagradas surgiram do trabalho de Berhard Wosien de reunidao de
dangas e musicas tradicionais dos paises do leste da Europa. Segundo suas
palavras, essas dancgas, que n&o necessitam de espectadores e representam uma

forma de entrar em contato com o estado criativo.

“Os diferentes elementos das dancas de roda, com suas
caracteristicas de dindmica, de provocacdo e incentivo a
expresséo, de dissolver tensbes, contracdes e inibicbes, estimulam
a liberagdo de energias criativas e ao mesmo tempo
organizadoras.” (WOSIEN, 2000)

A Dangca Sagrada, como ficou conhecida, nasceu em Findhorn, na

Escécia, em 1976. Findhorn é uma associacao sem fins lucrativos, cujos membros
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mantém um modo de vida comunitario e de partilha; € uma comunidade
sustentavel, modelo para outras comunidades no mundo todo. Um dos fundadores
da comunidade, Peter Caddy, convidou o professor Bernhard Wosien, de Munique,
e sua filha Maria-Gabrielle, para compartilhar seus conhecimentos das dancas
tradicionais do leste europeu. Depois dessa primeira experiéncia, Wosien voltou la
varios anos seguidos, trazendo novas dangas, muitas das quais ele mesmo havia
coreografado para a musica classica, como pecas de Bach, Bohm e Pachebbel.
Seu objetivo era o de que todos pudessem dancar juntos, jovens e velhos,
compartilhando o valor espiritual deste ato. Ele denominou o conjunto de sua obra
de “Danca Sagrada”, ndo com uma conotacdo religiosa, mas sim espiritual.
(BARTON, 2006)

Essas dancas sédo repletas de simbolos relacionados a aspectos
arquetipicos da vida humana. Os movimentos, muitas vezes repetitivos, com
desenhos que tragam uma mandala, remetem quem os executa a um estado
meditativo. Tal estado meditativo, aqui, € compreendido como um exercicio da
mente de se manter constante, focada no aqui e agora, sem expectativas e sem
julgamentos. E um estado receptivo de observacdo, que permite a quem o
mantenha, um aumento da capacidade de percepcéo tanto externa, do mundo
fisico exterior, quanto interna, do mundo mental interior.

Trata-se de um estado de disponibilidade criativa, necesséario, como
explica Ostrower (1999), para que a criagdo aconteca; é preciso que o artista
esteja num estado de “disponibilidade plena e total entrega aquilo que se faz”.
Desse modo, o trabalho com as Dancgas Circulares Sagradas, vinculado as
praticas de criacdo em danca, se justifica e se fundamenta.

Tendo isso em conta, o objetivo deste trabalho é verificar as
possibilidades das praticas meditativas, em especifico as Dancgas Circulares
Sagradas, de contribuicdo para o processo de criagdo em dancga. Para tanto, o

objetivo leva a identificar o efeito do uso das Dancas Circulares Sagradas no
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preparo do artista para a pratica de criacédo, observando se elas possibilitam que
0s aspectos simbolicos se transformem em criacgéo.

Os laboratérios realizados como acédo pratica deste projeto
aconteceram em diferentes oportunidades, totalizando, quatorze atividades. A
metodologia que organizou a sua realizacdo sofreu pequenas alteracdes, de
acordo com o contexto em que eram realizados, com o tempo disponivel para
cada laboratério e com o publico dele participante. Em todos eles, porém, foram
realizadas ao menos duas Dancas Circulares, antes do momento de introspecgéo
e subsequente improvisacdo de movimentos. No final de cada laboratério, os
participantes foram convidados a apresentar o resultado de suas improvisagoes e
a fazer comentarios acerca da experiéncia. Foram feitos registros em video de dez
dos quatorze laboratérios, realizados no periodo entre o primeiro semestre de
2008 e o primeiro semestre de 2010. Constam nos Anexos o relatos de todos os
laboratorios anteriores a 2010, os questionarios aplicados nas atividades do
primeiro semestre de 2010 e o DVD com as imagens de alguns laboratérios e do

trabalho final realizado pelos alunos a partir de suas criagdes nos laboratérios.
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3. Revisao da Literatura

3.1.A Arte sob a perspectiva da Psicologia Profunda de C.G. Jung

A Psicologia Analitica tem como objeto de estudo, no que se refere a Arte,
apenas 0 processo de criagdo artistica, visto que a obra artistica em si ndo é

objeto de analise psicolbgica e sim estético-artistica.

A respeito da criatividade, Jung comenta que “o anseio criativo vive e
cresce dentro do homem como uma arvore no solo do qual extrai seu
alimento.” (JUNG, 1991 3a.ed) A essa esséncia viva, Jung denomina complexo
auténomo; parte separada e retirada da hierarquia do consciente, 0 complexo tem
vida psiquica independente e pode tomar o Eu a seu servico, de acordo com seu

potencial de energia.

Esse complexo criativo expressa-se, basicamente, através de imagens
e, enquanto essas imagens puderem ser reconhecidas como simbolos, sao
passiveis de analise. Jung se refere as obras de arte simbdlicas, aquelas que néao
derivam apenas do inconsciente pessoal do autor, mas da “esfera da mitologia
inconsciente, cujas imagens primitivas pertencem ao patriménio comum da

humanidade.”(JUNG, 1991) A essa esfera Jung denomina Inconsciente Coletivo.

Jung define o inconsciente de forma diferente da definicdo dada por Freud,
que o reduz a um deposito de conteudos reprimidos e de restos esquecidos. Para

Jung, a definicdo e consequente importancia do inconsciente € outra.

Segundo seu profundo trabalho de investigacao do inconsciente, Jung o
define como a parte da psique, onde se encontram conteudos que foram

reprimidos pela consciéncia, por serem incompativeis com ela; tudo aquilo o que
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esquecemos, e percepg¢des subliminares como percepgdes sensoriais ocorridas
abaixo do limiar auditivo, visual, percepcdes assimiladas abstratamente de
processos internos ou externos. Esta parte do inconsciente constitui o que ele

chama de Inconsciente Pessoal, que € decorrente das experiéncias pessoais.

O Inconsciente Pessoal, no entanto, ndo determina todo o conteddo do
inconsciente, pois este possui conteudos que nada tém a ver com experiéncias
pessoais. Uma parte consideravel do inconsciente, denominada por Jung de
Inconsciente Coletivo, € uma regidao que contém fantasias mitologicas, e essas
possuem um carater original, “criativo”, ou seja, assemelham-se a novas criagcoes
(JUNG, 2007)'; ndo sdo apenas atividades reprodutivas, elas derivam de uma

atividade criativa.

“Este inconsciente, sepultado na estrutura do cérebro e que revela
sua presencga viva apenas na fantasia criativa, € o inconsciente
suprapessoal. Ele vive no individuo criativo, manifesta-se na visao
do artista, na inspiracdo do pensador, na experiéncia interior da
pessoa religiosa.”

“O Inconsciente Coletivo € aquele pano de fundo escuro sobre o
qual a funcdo de adaptacdo consciente se destaca
nitidamente” (JUNG, 2007:16).

A relacdo do ser humano com o inconsciente coletivo, ou supra pessoal, é

uma relagao para além de si mesmo.

“ ...sem o sacrificio do Homem como é atualmente nao se pode
alcancar o Homem como ele sempre foi (e sempre serd). Com
toda certeza é o artista que mais sabe dizer deste sacrificio do ser
humano pessoal, se ndo nos dermos por satisfeitos com a
mensagem dos Evangelhos.” (JUNG, 2007)

A acéo desse pano de fundo — o inconsciente coletivo —, sobre nos é
tao intensa, atualmente, quanto o era sobre nossos antepassados mais primitivos.

Na verdade, mudamos apenas os nomes: para 0 homem primitivo eram os deuses

1T JUNG, C.G. Civilizacdo em transicao, 3a. ed. Vozes, Petropolis, 2007
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da natureza que exigiam sacrificios e rituais, os fantasmas da noite, essas
sombras das quais atualmente zombamos como se fossem puerilidades de uma
mente pouco desenvolvida. Mas ndés também temos nossos monstros, somos
possuidos pelos deménios das doencas, sofremos por influéncias hostis; somos,

como eles, presas dos “espiritos malévolos da morte”.

As particularidades do homem primitivo sdo muito importantes para
entendermos o inconsciente coletivo. Nossa histéria como homens civilizados tem
apenas cerca de dois mil e quinhentos anos. Antes disso, temos um periodo pré-
histérico muito maior e dificil de precisar, em que se alcancou o nivel cultural
equivalente ao dos indios Sioux. E, antes disso, temos centenas de milhares de
anos de cultura da pedra, provavelmente muito mais longa, ocorrendo nela a
passagem do animal para o homem. Num tempo n&o t&do remoto éramos, por
assim dizer, primitivos. Nossa fase atual de cultura é uma fina camada sobre
camadas primitivas da psique poderosamente desenvolvidas. E sdo exatamente
essas camadas que formam o inconsciente coletivo, juntamente com vestigios de

animalidade que se perderam no tempo.(JUNG,2007)

O inconsciente funciona de modo compensatério e complementar ao
respectivo conteudo consciente. Enquanto um individuo estéa trilhando o caminho
que, tanto para ele quanto para o social, & 6timo, entdao nao havera qualquer sinal
do inconsciente. Ele s6 se manifesta, no nivel pessoal como no social, quando
algo esta polarizado, quando se foge do caminho que era 6timo para o individuo e
para o coletivo. E a linguagem do inconsciente tal como sempre foi: um reflexo

compensatoério e complementar do mundo.

A linguagem usada pelo inconsciente para isso é bastante forte e rica em
imagens, como a dos sonhos, por exemplo: “A imagem primordial, ou arquétipo, é
uma figura — seja ela demoénio, ser humano ou processo — que reaparece no
decorrer da historia sempre que a imaginagcdo criativa for livremente

expressa.” (JUNG, 1991) Esse é o segredo da agdo da arte: a ativagéo
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inconsciente do arquétipo e a sua elaboracdo na obra acabada, permitindo o

acesso as fontes mais profundas da vida.

O inconsciente € um fenbmeno psiquico, assim como o consciente, porém
seu mundo é de uma realidade diferenciada: é a realidade psicolégica profunda.
Dessa maneira, 0 nosso consciente se encontra entre dois tipos completamente
diferentes de fendmenos psicolégicos: um vindo do mundo exterior, das
percep¢oes e dos sentidos, que compreende tudo como resultado de forgas fisicas
e fisioldgicas e outro vindo do mundo interior que nos faz compreender tudo como

fend6menos espirituais, através de imagens de natureza mitologica (JUNG, 2007).

Essas duas imagens do mundo sdo incompativeis, pois uma nos fere a
razao e a outra o sentimento; a humanidade, porém, sempre tentou uni-las, como
se nota na empreitada de muitos filosofos, artistas e fundadores de religi&o. Mas o
que, aparentemente, melhor faz essa funcao € o Simbolo, “pois é de sua esséncia
conter os dois lados: o racional e o irracional. Ao expressar um, expressa também
o outro, abarcando os dois e ndo sendo nem um nem outro.” (JUNG, 2007)

A producdo de simbolos & a mais importante funcdo do inconsciente. A
funcdo compensatéria é natural e sempre disponivel, mas nédo € a Unica. Ja a
funcdo de producédo de simbolos depende de certas condigcbes, partilha essa
qualidade paradoxal com o proprio simbolo. Como o homem civilizado acabou
atrofiando seus instintos, muitas vezes essa funcéo ndo tem forga suficiente para

modificar uma funcgdo consciente unilateral apoiada na sociedade.(JUNG, 2007)

“A alegoria € a parafrase de um contetdo consciente, a0 passo
que simbolo € a melhor expressao possivel para um conteudo
inconsciente apenas pressentido, mas ainda
desconhecido.” (JUNG, 2008: 18)

Assim, a producao de simbolos pelo inconsciente coletivo é feita a partir da
“fébrma” dos arquétipos, que sao “tipos arcaicos - ou melhor - primordiais, isto e,
imagens universais que existiram desde os tempos mais remotos.” (JUNG, 2008)

Os arquétipos se manifestam através dos simbolos e se modificam, conforme se
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conscientizam, de acordo com a consciéncia em que se manifestam. Os mitos,

certos sonhos, sdo representacdes simbolicas dos arquétipos.

3.1.1. Simbolos e a questao da imagem na obra de arte: a
mandala

“Os mitos sdo o0s sonhos da humanidade” (CAMPBELL,1990). Precisamos

manter-nos em contato com esses sonhos para permanecermos Vvivos. As
imagens miticas sempre foram a ponte que nos uniu ao insondavel, ao sagrado e

ao inimaginavel.

Historicamente, pode-se observar que tudo pode assumir uma
significacdo simbdlica: tanto objetos naturais, como montanhas, a 4gua, o sol e a
lua, como objetos feitos pelo homem, como carros, casas, livros, ou formas
abstratas, como o circulo, os numeros, o quadrado. Tudo no cosmos pode se
tornar um simbolo. O ser humano tem uma propenséao inata para criar simbolos;
transforma, inconscientemente, objetos ou formas em simbolos e expressa-os
religiosa ou artisticamente(JAFFE, A. 2000)

Os simbolos circulares continuam tao vivos hoje quanto sempre
estiveram e mantém seu lugar na arte, na religido e nas manifestagdes individuais,
sonhos e fantasias. A formacg&o circular tem uma significagdo importante.
Segundo Campbell: “O mundo todo é um circulo. Todas as imagens circulares
refletem a psique... tudo dentro do circulo é uma coisa s0, circundada e
limitada.” (Campbell, 1990)

Jung faz referéncia as mandalas, palavra séanscrita que significa
“circulo”, como simbolo do self - “si mesmo”, para o qual toda individualidade
tende em seu desenvolvimento psiquico. Numa estrutura circular, todos estdo a

mesma distancia do centro, fato que confere a este simbolo qualidades de
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igualdade e unidade. (Costa, 2002) Por isso, dancar em circulo iguala os
individuos, permite que todos se vejam e participem igualmente.

O simbolo do circulo expressa a totalidade da psique em todos os seus
aspectos, inclusive na sua relagdo com a natureza. Ele esta presente, desde as
primeiras expressoes religiosas na adoracao ao Sol, até a religiao moderna, figura
nas mandalas dos monges tibetanos, nos sonhos e nos mitos, na arquitetura das
cidades primitivas —como na planta baixa das cidades medievais, ou das
construgdes seculares em diversas civilizagdes — e também das modernas —caso
de Washington D.C. — Em todos os casos ele representa “0 mais importante
aspecto da vida: sua extrema e integral totalizagdo”. (JAFFE, A. 2000)

A forma da mandala na arquitetura classica, como na moderna, nunca foi
ditada por necessidades estéticas ou econémicas. “Toda construgéo, religiosa ou
secular, baseada no plano de uma mandala é uma projecdo da imagem
arquetipica do interior do inconsciente humano sobre o mundo exterior.” (JAFFE,
2000)

O espago externo passa a representar simbolicamente a “unidade
psiquica”, exercendo uma influéncia especifica sobre quem mora ali. Essas
projecdes inconscientes sdo oriundas das profundezas da psique, para expressar
“as mais elevadas percepcdes da consciéncia e as mais sublimes intuicbes do
espirito, unindo assim o carater singular da consciéncia moderna com o passado
milenar da humanidade.”(JUNG apud JAFFE, 2000)

O circulo abstrato também aparece na cultura zen, representando a
iluminagdo e a perfeicao humanas. As mandalas abstratas estdo presentes
igualmente na cultura cristd, como as rosaceas das catedrais, representam “o self
do homem transposto para um plano césmico.” (JAFFE, 2000) Na arte ndo crist,
esses circulos eram chamados “rodas solares”. Eles aparecem gravados nas
paredes dos rochedos e datam da época neolitica, quando a roda ainda nao fora
inventada. “O que realmente importa em todas as épocas é a experiéncia de uma

imagem arquetipica interior, que 0 homem da Idade da Pedra exprimiu de maneira
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tdo fiel quanto na sua pintura de touros, gazelas ou cavalos selvagens”.(JAFFE,
2000)

Um mito indiano da criagdo conta que Brama, erguido sobre um I6tus de
milhares de pétalas, direcionou seus olhos para os quatro pontos cardeais antes
de iniciar seu trabalho de criacdo. Essa inspecao das quatro direcOes, feita por
Brama, sobre o imenso circulo de um I6tus, representa simbolicamente a
necessidade de orientacdo psiquica do homem. As quatro funcbes psiquicas
descritas por Jung, o pensamento, o sentimento, a sensagdo e a intuicdo,
preparam o homem para lidar com as impressdes que recebe do mundo exterior e
interior. (JAFFE, 2000) E através destas funcdes que ele apreende e assimila o
mundo e por elas é capaz de reagir. O movimento feito por Brama simboliza a
integracdo das quatro fungdes psiquicas que o homem deve alcancar. Nas
imagens artisticas da india e do Extremo Oriente, os circulos de quatro ou oito

raios séo frequentes, em imagens religiosas usadas para fins de meditagao.

No lamaismo, as mandalas, ricamente ornamentadas, tém um papel
importante, representando o cosmos e sua relacdo com os poderes divinos.
Muitas dessas imagens sao apenas geométricas, chamadas iantras. Um motivo
muito comum nessas imagens & a presenga, além do circulo, de dois triangulos
gue se interpenetram e representam a unidao dos opostos. Ja a imagem circular, de

quatro ou oito raios representa a propria unidade.

E interessante notar que todas essas configuragbes, presentes nas
imagens das mandalas, podem ser encontradas nas formag¢des das dancas
circulares: o circulo, o quadrado, a divisdo quadratica do circulo, o triangulo etc.
Podemos afirmar, dessa maneira, que a movimentacdo realizada pelas dancas
circulares, pode ser considerada meditativa, pela mesma razdao que a

contemplagdo dessas imagens também gera um estado meditativo.

Da mesma forma que, nos primérdios das artes plasticas, os simbolos

geometricos do circulo e do retangulo apareciam frequentemente, agora, na
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pintura moderna, na arte imaginativa da atualidade, tais simbolos voltam a figurar,
porém com caracteristicas diferentes. O circulo ndo surge, no mais das vezes,
como figura central e simétrica, envolvendo o mundo todo e dominando o quadro.
Ele é substituido por varios circulos dispostos aleatoriamente ou
assimetricamente. Exemplos disso sdo as abras de Kandinsky (Alguns Circulos),
Paul Nash (Paisagem de um sonho), Paul Klee (Limits of Understanding) e Robert
Delaunay (O Sol e a Lua). O quadrado, o retangulo ou grupos deles aparecem na
arte moderna tado frequentemente quanto os circulos. Mondrian € um mestre na
representacdo dessas formas geométricas; seus quadros nao tém um centro

verdadeiro, mas formam um conjunto ordenado. (JAFFE, 2000)

O circulo, simbolo da psique e o quadrado (ou retangulo) simbolo da
materialidade, do corpo e da realidade ndo aparecem conectados nas obras
modernas; no caso de assim aparecerem, sua conexao é totalmente livre e

acidental.

“Esta separagdo é outra expressao simboélica do estado psiquico
do homem do século XX: sua alma perdeu as raizes e ele esta
ameacado de uma dissociacgéao. [...] Mas ndo devemos desprezar a
frequéncia com que aparecem o quadrado e o circulo. Parece
haver um impulso psiquico constante para trazer a consciéncia os
fatores béasicos de vida que eles simbolizam. Também em certas
pinturas abstratas de hoje (que apenas representam uma estrutura
colorida ou uma espécie de “matéria primitiva”) essas formas
aparecem ocasionalmente, como se fossem o0s germes de um
novo crescimento.” (JAFFE,2000)

Neste sentido, o artista pode ser considerado um mensageiro, através do
qual as imagens se realizam. Em contato com a fonte criativa que é o inconsciente
coletivo, o artista capta as imagens que compensam as tendéncias daquela
época, pois esta € uma das fun¢des do inconsciente: ele compensa as tendéncias

conscientes unilaterais.

“O inconsciente coletivo pode proporcionar-lhe tal instrumento,
mediante o subterfugio de um poeta ou de um visionario, quando
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este exprime o inexprimivel de uma época, ou quando suscita pela
imagem ou pela acdo o que a necessidade negligenciada de todos
esta almejando;[...]” (JUNG, 1991)

O contato com o inconsciente experienciado, seja pelo artista, seja pelo
sacerdote religioso, ou pelo visionario € comentado por Grof (1994) como “uma
experiéncia de identificagdo com a consciéncia cosmica’ envolvendo “a totalidade
da existéncia dentro de nos, e de compreender a realidade subjacente de todas as
realidades.” Ainda de acordo ainda com Grof, esse tipo de experiéncia resulta de
importantes insights que aproximam o ser humano das mais altas formas de
criatividade. Esse tipo de inspiracao artistica, também notada na ciéncia, religidao e
filosofia, provém de “uma fonte transpessoal” e ocorre em estados alterados de
consciéncia. De acordo com ele, esse tipo de inspiracéo criativa pode ocorrer em
trés niveis diferentes: na forma mais sutil, a pessoa se debate com o problema por
muito tempo, as vezes por anos, sem encontrar solucédo. Inesperadamente, entao,

pode acontecer que, de uma vez s0O, encontre a solu¢ao desejada.

Esse insight geralmente ocorre quando a pessoa esta num estado néo
comum de consciéncia: num sonho, em situacdo de grande exaustdo, durante
uma febre alta ou numa meditacdo. Exemplo desse tipo de inspiragdo € o caso de
Friedrich von Kekule, que teve uma visdo da férmula quimica do benzeno,
enquanto fitava as brasas de sua lareira; de maneira semelhante, Niels Bohr
concebeu seu modelo planetario do atomo, e Dimitri Mendeleev teve a intuicéo de
sua tabela periddica dos elementos. (GROF, 1994: 206)

Uma segunda forma de inspiracdo criativa ocorre, quando uma idéia
emerge subitamente, muito tempo antes de haver uma base cientifica que a
justifique ou Ihe dé sentido. Exemplos disso séo a teoria atomistica de Leukippus e
Democrito, vinte e cinco séculos antes de se desenvolver tecnologia suficiente
para se provar a existéncia do atomo, ou a idéia de que a vida se desenvolveu a
partir do oceano, formulada pelo fil6sofo Anaximandro, mais de dois mil anos
antes de Darwin. (GROF, 1994: 206)
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A mais alta forma de inspiracdo, porém € o que Grof chama de “impulso
prometéico”. Ele ocorre quando o artista, filosofo, cientista ou visionario tem “uma
subita revelacdo durante a qual recebe um inteiro produto, uma forma
completa.”(GROF, 1994:207) Existem muitos exemplos famosos desse tipo de
inspiracdo prometéica, como a teoria da relatividade de Albert Einstein, algumas
sinfonias compostas por Mozart, as quais, segundo ele, vinham-lhe a mente
complemente prontas, assim como ocorreu também com Richard Wagner, Brahms
e Puccini que, segundo suas proprias palavras: “A musica desta 6pera (Madame
Butterfly) foi-me ditada por Deus; eu fui meramente o instrumento que a anotou,

transmitindo-a ao publico.” 2

Sob esta perspectiva, o processo criativo que, segundo Ostrower, é
baseado na intuicdo, como veremos no capitulo seguinte, possui uma fonte Unica
gue € o Inconsciente, seja ele pessoal ou coletivo. No caso de a criagcdo provir do
Inconsciente Pessoal, ela costuma ser apreciada como algo tépico, pontual,
definido. Ja no caso de a inspiracéo criativa provir de fontes mais profundas, no
Inconsciente Coletivo, a criacdo tem caracteristicas de transcendéncia, de dizer
algo mais, tocar quem a observa, ndo sendo apenas um deleite estético, causando
algumas vezes incOmodo ou inquietacdo. Este assunto serd discutido mais

amplamente a seguir.

2 HARMAN, W. e RHEINGOLD, H. Higher Criativity, Los Angeles, Jeremy P. Tarcher, 1984 in:
GROF, S. A mente holotrépica, Rio de Janeiro, Rocco, 1994:.208
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3.2. O Percurso da Danca através dos tempos

A humanidade sente necessidade de expressar-se simbolicamente, ha
mais ou menos cem mil anos, ou seja, desde o surgimento do Homo sapiens
sapiens, os primeiros homens modernos e, mais notadamente, ha sessenta mil
anos, época denominada exploséao cultural ( MITHEN, 2002)

Nesse mesmo periodo, surgem os primeiros tragos de atividades religiosas
e ritualisticas, e como coloca Jung (1990): “a religido constitui, sem duvida
alguma, uma das expressées mais antigas e universais da alma humana.”
Segundo Campbell(1990),

“os mitos antigos foram concebidos para harmonizar a mente e o
corpo. A mente pode divagar por caminhos estranhos, querendo
coisas que o corpo nao quer. Os mitos e ritos eram meios de
colocar a mente em acordo com o corpo, € o rumo da vida em
acordo com o rumo apontado pela natureza.”

Garaudy (1980) diz a respeito:

“a danca foi para todos os povos, em todos os tempos: a
expressido, através de movimentos do corpo, organizados em
sequéncias significativas, de experiéncias que transcendem o
poder das palavras e da mimica.” [ a danca] “esta presa a magia e
a religiao, ao trabalho e a festa, ao amor e a morte”.

Nao é tdo simples precisar quando o homem dangou pela primeira vez.
Através dos rastros que o homem pré-historico deixou, pode-se supor que a danga
surgiu vinculada a religido, como uma forma de ritual. Nos periodos mesolitico e
paleolitico, a danca esta sempre ligada a um estado fora do normal, mais préximo
a um cerimonial.

O primeiro documento que apresenta um homem, discutivelmente, em agao
de danca, data de 14.000 anos e o periodo histérico comega apenas cerca de oito

séculos antes de nossa era. (BOURCIER, 2001) Fica, portanto, dificil determinar
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fatos num cenario tdo remoto. As culturas variam de regido para regido, assim
como os periodos se iniciam para uma determinada cultura numa época e para
outra somente algum tempo depois.

Uma figura que pode ser considerada um ancestral dos dangarinos aparece
numa gruta de Gabillou, na Dordonha, e data de 12.000 a.C.. A figura é
comparavel a que aparece em Trois-Fréres, proxima de Montesquiou-Avantes,
que data de 10.000 a.C., executando um giro sobre si mesma, tendo a
constituicdo de um homem daquela época.

E importante notar que em qualquer época da humanidade, inclusive na
nossa, as dangas sagradas, através das quais o executante entra em um éxtase
espiritual, sdo feitas através de giros. Os xamas, lamas, dervixes, exorcistas
muculmanos, feiticeiros africanos, giram sobre si mesmos até alcangcarem um
transe provocado pela danga e esse movimento data da época pré-histérica, em
figuras gravadas nas paredes de cavernas, de cerca de 10.000 a.C.. Varias figuras
semelhantes, de épocas posteriores e nessa mesma postura, foram encontradas
na Suécia e na Africa do Sul, muito distante da original, sendo, portanto, pouco
provavel que se trate de copia, levando a crer que a humanidade possui um fundo
cultural comum. Novamente a idéia de Inconsciente Coletivo, proposta por Jung,
auxilia a compreensao destes processos.

No periodo mesolitico, cerca de 8.000 a.C., as representagdes de grupos
comecam a ser frequentes, como a figura na gruta de Addaura, que apresenta
uma roda de sete individuos dangando em torno de dois outros centrais que se
contorcem no chdo. O movimento vai da direita para a esquerda, ou seja, na
diregdo aparente dos astros (0 Sol e a Lua). Vale observar que nas rodas
espontaneas, mesmo das criangas, de hoje, gira-se na mesma diregcdo. Isso
parece ser, novamente, outro traco de que o inconsciente carrega informagdes
através dos séculos.

A partir do periodo Neolitico, o cenario humano se transforma: o

homem, de predador passa a produtor, descobre a agricultura e a criagdo de
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animais, faz reservas de alimentos. Com isso, a populagdo aumenta, organiza-se
em grupos para se proteger, surgem as cidades, com seus habitos particulares,
suas proprias divindades e, consequentemente, seus rituais. Como é natural, os
ritos personalizam-se e cada cidade tera suas dancas proprias e peculiares.

Por volta do quinto milénio antes de nossa, era houve grandes
movimentos migratérios, provavelmente em razdo da superpopulagdo; o efeito
dessas migragbes foi a invasdo de uma cultura por outra e a sobreposi¢cdo de
praticas culturais. Constata-se, porém, que existem registros em ceramicas com
motivos decorativos de uma semelhanga espantosa, separadas por grandes
distdncias tanto geograficas quanto temporais, o que torna improvavel o
intercambio dessas culturas. (BOURCIER, 2001)

Atualmente, existe pouca documentagdo a respeito da danga nos antigos
impérios do médio Oriente. H4 um grande periodo sem evidéncias, que se
estende desde o abandono das pinturas em cavernas ao surgimento de uma
iconografia na cerdmica ou em outras artes plasticas. Apesar da falta de registros,
ha uma cerdmica no Louvre, um fragmento de um coro com mulheres, cobertas
com longos véus, de m&os dadas para dancar em roda. (BOURCIER, 2001)
Existem, também, registros de um motivo ornamental em bronze, chamado pelos
arqueologos de “haste de estandarte”, em que quatro dangarinos se inscrevem
num circulo, de joelhos flexionados, bragos erguidos e maos unidas.
Provavelmente, um rito césmico solar. Vale ressaltar que desde o inicio da
humanidade se dancava, e se dangcava em roda. Muitos registros demonstram
isso, reforcando a importancia que tal formagao tem nas praticas rituais e culturais
de toda a humanidade.

Os Gregos deram especial importdncia a danga e a associaram com 0
chefe dos deuses. A invengao da danca é atribuida a Réia, esposa de Cronos,
que, para proteger o filho Zeus do canibalismo do pai, ensinou um bater de pés

ritmico aos guerreiros sacerdotes que o esconderam. Na ilha grega de Creta,
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venera-se uma deusa-méae identificada a natureza e acreditava-se que para vé-la
era preciso realizar uma danca circular que levava ao transe o dancarino.

Ha4, também, uma danca relacionada ao mito do labirinto do Minotauro, que
foi vencido por Teseu com a ajuda de Ariadne. Era uma danga executada por
jovens atenienses em fila, de maos dadas, simulando o percurso de Teseu pelos
corredores do labirinto.

Os micénios assimilaram uma danga bélica dos cretenses, que consistia
num bater de pés e de armas para amedrontar o inimigo, semelhante a danca
mitica de Réia.

Tanto na lliada quanto na Odisséia ha varias referéncias a dangas bélicas,
funerarias, votivas, matrimoniais e agricolas.

O deus mais relacionado com a danga é Dioniso e a origem do teatro grego
encontra-se no ritual dionisiaco. Apolo, deus da beleza e da arte, tem em seu culto
a dancga, assim como a musa da danca, Terpsicore, uma de suas nove musas.
Além de Dioniso, varios outros deuses tinham em seus cultos a danga, entre eles,
Deméter, Artemis, Afrodite.

A danga esta vinculada ao inicio do teatro grego, na dancga-coral, feita pelos
membros do coro e rigidamente coreografada. Porém, na metade do séc. Il a.C., a
danga desaparece da tragédia e as odes passam a ser sO cantadas. Ja na
comédia a danca teve um aspecto autbnomo, com movimentos rapidos e
rodopios, o chamado Kordax, que sobreviveu como um solo em festas populares e
assim chegou ao império romano. No entanto, ndo era feita de improvisos,
obedecia a certas regras e ndo escapava da formagdo retangular do coro.
(BOURCIER, 2001)

A dancga esta presente em todas as culturas, pois faz parte essencial da
vida humana. Através dela, falamos a linguagem do corpo e fazemos contato
como mundo, fundindo-nos com ele. O homem primitivo dangcava em todas as

ocasioes: nos momentos de alegria e de tristeza, na morte e no nascimento, no
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plantio e nas colheitas. A danga era uma acao espontanea, parte de tudo o que
fazia.

As dancas circulares representam uma retomada dessa antiga forma de
expressao de varios povos, incluindo significagbes proprias da atualidade, através
dos ritmos e das coreografias. Ao dancar em roda o individuo coloca-se em
contato com o seu préprio corpo, com 0 movimento do grupo, inteirando-se da
coletividade e unindo-se ao cosmo.

Através do movimento da danga, podemos vivenciar a experiéncia de
gue nada no universo esta eternamente estatico, nada € imutavel e tudo pode ser
alterado. Apesar de a imagem de Deus ter-se transformado, Ele permanece o
mesmo, atras de cada figura e mascara. “Os simbolos em movimento nos
possibilitam uma penetragdo meditativa no segredo do mundo”. (WOSIEN, 2004)

Dangar as imagens, vivé-las corporalmente, sendo contaminado com o
movimento do mundo, expressando e contemplando, vivendo o que esta para
além das palavras; € assim que as Dancas Circulares Sagradas, dancas
meditativas que nos conectam ao universo, sdo um canal para alcancarmos o
estado contemplativo, receptivo e até mesmo o sublime. As imagens suscitadas ao
executar as dancas de roda nos colocam em relagdo com o mistério, com o
sagrado.

A Danga Sagrada transforma quem a executa; ela, por si s6, ja é a
experiéncia. Porém, para o artista pode ser ainda mais, pode ser como
experiéncia iniciatica, despertando elementos novos para a criagao artistica,
colocando a alma em estado de devaneio, livre para dialogar com as profundezas
de um inconsciente suprapessoal, coletivo. O artista, sensivel a essas imagens,
capaz de imaginar os sonhos da humanidade, consegue estabelecer a suave
danca entre a contemplacéo e a expressao.

O que se deve destacar em alto grau nas Dangas Circulares Sagradas ¢ a
experiéncia concomitante da individualidade, da introspeccdo, combinada e

entrelacada a experiéncia de coletividade, de participagao, de coexisténcia.
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3.2.1. A Danc¢a na Atualidade

Desde seu surgimento, a danga esta presente na humanidade, como forma
de expressao e celebragao; sofreu variagdes culturais, temporais, seguiu diversos
percursos, muitas vezes opostos, se considerarmos a danca no Ocidente e no
Oriente. Sua estética e fungdo social ou artistica também sofreram diversas
mudangas no decorrer dos séculos, determinando tendéncias, técnicas e métodos
de danca.

A danga chega ao século XXI carregando a bagagem de toda a sua
historia. Traz consigo elementos de varias estéticas anteriores e busca uma nova
linguagem capaz de mostrar valores e conteudos simbdlicos referentes a
sociedade presente, sua interagao e suas ansiedades. Podem-se observar na
linguagem da danga contemporanea trejeitos e estéticas referentes a linguagens
de outros periodos, como o balé classico ou a danga moderna. A atualidade da
danca € marcada pela diversidade e desconstrucdo estética, numa incessante
busca pela liberdade. (SIQUEIRA, 2006)

O conceito de “Danga Contemporanea” abarca uma série bastante
distinta de construgdes coreograficas, sendo a diversidade a sua marca

caracteristica.

“Fruto da experiéncia do ballet classico, da danga moderna, da
dancga expressionista, de influéncias orientais e de modos recentes
e urbanos de se movimentar, como o hip hop e a street dance, a
danga contemporanea é hoje uma construgao estética consistente,
embora dificil de conceituar.” (SIQUEIRA, 2006)

No Brasil, todas as influéncias sofridas pela danca no cenario europeu

ou americano também sao visiveis, pois os bailarinos brasileiros estudaram e
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dangcaram no exterior, trazendo influéncias estéticas da dancga
contemporanea no resto do mundo. (Siqueira, 2006)
E dificil definir o que é a Danca Contemporanea, justamente por ela estar

acontecendo hoje, agora.

“Podemos identificar caracteristicas que compdem obras de danga
contemporanea, como estrutura nao linear, trabalhos ndo narrativos,
multiplicidade de significados, discursos, tematicas, processos e
produtos, invencao como reestruturacdo, referéncia ao passado,
presenga de ironia ou parddia, mudangas na configuragdo do tempo
e do espacgo, velocidade de criagdo e informagdo, uso da
tecnologia, descontinuidade, fragmentacdo e multiplicacdo de
imagens, rejeicdo a narrativa unica, liberdade de criacdo, nova
estrutura de pensamento, sentimento e comportamento artistico e
social, entre outras.” (Monica Benvegnu, fonte: www.wooz.org.br/
dancapensar.htm, acesso em 05/2010)

Varias companhias de danga brasileiras nasceram ha mais de vinte anos,
ja com o propodsito de investir na linguagem contemporanea; essas companhias
tém grande forga no cenario da danga no Brasil, criando suas proprias estéticas,
tendéncias e quebrando padrdes, buscando se comunicar com o publico daqui e,

sobretudo, criar uma linguagem propria da danga brasileira.

“A danga contemporanea constitui-se em um conjunto de dangas
de diversas orientagdes, interpretadas por dancarinos de
orientagdes variadas e criada por coredgrafos que tém objetivos
diferentes ao usar o corpo para expressar alguma
coisa.” (SIQUEIRA, 2006)

Todo treinamento oferecido aos corpos que pretendem utilizar a Danga
Contemporanea como forma de expressao, acaba deixando sua marca nesse
corpo. Apesar da busca de neutralidade, variando a técnica e o tempo de
treinamento em cada linguagem particular, € inegavel que cada uma destas
técnicas esta ligada ao contexto em que foi criada e o reflete.

Tal pensamento abre possibilidade para a reflexdo sobre o uso das

Dangas Circulares Sagradas como forma de preparag&o corporal para o bailarino
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criador. Através da Danca Circular, o bailarino-criador pode preparar seu corpo
para o movimento ao mesmo tempo em que permite o contato com niveis mais
profundos do inconsciente; assim, a preparagao e o inicio do processo de criagcao

ocorrem simultaneamente, como propde Aguiar.

“... talvez o proprio processo criativo possa preparar o corpo para a
obra. Num ambiente aonde a linguagem de movimento é
construida durante o processo, é no fazer criativo que o corpo,
com a sua colegao de informacgodes, desenvolve as capacidades de
realizar aquilo que ali emerge. “ ( Aguiar, D. Danga contemporanea
- 0 dangarino pode ser apto para tudo?, IV Reunido Cientifica de
Pesquisa e Pés-Graduagao em Artes Cénicas - ABRACE,2007
inhttp://www.portalabrace.org/ivreuniao/GTs/DancaTecnologia/

Dancacontemporanea-dancarinoOser20paratudo.pdf , acesso em
05/2010)

Diante da diversidade, da busca por novas estéticas, de novas
possibilidades, o cenario da Dancga atual permite que cada bailarino busque aquilo
que mais |Ihe sirva para propiciar a expressao, seja de um sentimento, de uma
idéia ou de um puro movimento. Permitir que, durante a prépria preparagao
corporal, o bailarino tenha a possibilidade, também de entrar em contato com sua
fonte criadora, pode ser uma maneira de se construir uma nova forma de criagao.
Quanto mais livre a mente estiver das rotinas diarias da técnica, mais livremente
podera criar, mesmo que daquelas se utilize. Pode-se usar a técnica do ballet, da
danga moderna, ou qual seja, mesmo que para a preparagao para o processo de
criacao, o bailarino se afaste muito da técnica especifica.

Utilizando as Dangas Circulares Sagradas podemos oferecer ao
bailarino um espaco dancado de ligagdo com o Inconsciente, através da
meditacdo dangada. Assim ele se une a fonte criadora, ao mesmo tempo em que
movimenta seu corpo, criando uma dinamica corporal que incita tanto o

movimento quanto a criagao.
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3.3. O Processo Criativo

O processo criativo, ao contrario de ser uma linearidade, € mais
precisamente uma teia de interrelagdes e tendéncias. Geralmente, ndo é possivel
determinar um ponto de partida, um grande insight inicial. O percurso é bem
complexo, repleto de questionamentos, problemas, hipoteses, erros, encontros e
desencontros. (SALLES, 2004)

Tal processo vem a ser uma trama complexa de possibilidades, hipoteses,
testes, impasses e solugdes. “Um pensamento profundo esta em devir continuo,
abarca uma existéncia de uma vida e se amolda a ela”, segundo Salles ( 2004). A
idéia compartilha a visdao de Jung de que a obra de arte é a expressdo de um
conteudo arquetipico do inconsciente coletivo, que se apodera do artista, sendo
considerado um complexo autbnomo. A obra se revela durante o processo e,
assim, seu criador vai tomando ciéncia de sua criacio.

Longe de querer determinar o ponto inicial do processo, o que é
obviamente impossivel, deparamo-nos com o ambiente no qual esse processo
estd inserido e que forja algumas das suas caracteristicas. O cenario e as
contingéncias em que vive o artista vao influenciar de maneira determinante a
obra por ele produzida. Nota-se que algumas descobertas ou algumas obras de
arte sO poderiam ser feitas num determinado periodo histérico-cultural, porém nao
perdem sua validade nem se extinguem com ele.

Ainda conforme Salles (2004), toda criacao esta profundamente
impregnada pelo tempo e espago em que foi produzida. Tal singularidade é
determinante e transparece na obra.

Além de estar ligada a uma determinada época, a obra também esta
intimamente vinculada aos principios éticos de seu criador, uma vez que reflete
seus valores e sua visdo de mundo. Porém, a criacao nédo € enderecada a seu
criador, ela € muito mais ampla e, apesar de revelar muito de seu autor e de sua

época, ela nasce essencialmente para ser compartilhada, uma vez que, segundo
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Mario de Andrade, “A arte é social porque toda obra de arte é um fenébmeno de
relagdo entre seres humanos.” (Mario de Andrade in Salles, 2004)

A criagdo &, basicamente, um ato comunicativo; ela expressa algo e além
disso, dialoga com tudo o que ja foi feito antes dela. Em primeira instancia, a obra
dialoga com o proprio autor, que age como seu primeiro receptor. O artista é
agente e testemunha da criagdo. E o artista n&o realiza sozinho o ato da criagao,
pois o proprio processo carrega o futuro dialogo entre o artista e o receptor e esta
relacdo de comunicagao € intrinseca ao ato criador. (SALLES, 2004)

Para a criagdo em danga, assim como para o teatro, cinema e musica, €
preciso considerar o fato de ela acontecer num espaco coletivo. Sdo criagdes que
envolvem um grupo em que cada participante exerce papel especifico e de grande
diversidade. Isso gera interrelagdo de tendéncias, as sensibilidades se interpdéem,
mesclam-se as possibilidades materiais e as impossibilidades, muitas vezes
fisicas, determinam o resultado do processo. Dessa forma, segundo Salles (2004),
“O artista, impulsionado a vencer o desafio, sai em busca da satisfagdo de sua
necessidade. Ele é seduzido pela concretizagdo desse desejo, que por ser
operante, o leva a agdo.”

Ao comentar a respeito do processo criativo, pratica que exerceu por mais
de vinte anos como coreografo, Bernhard Wosien (2000) nos fala de duas
correntes internas que nos movem: a corrente intelectual, que nos impulsiona ao
conhecimento, ou seja, ao mundo dos fatos e do ambiente, e a corrente espiritual,
qgue nos conduz ao mundo das imagens surgidas do inconsciente. Na pratica das
Dancas Circulares Sagradas, é possivel eleger um tema que oriente a escolha das
Dangas para um determinado objetivo, podendo ser: concentragdo, polaridades,
ritmo, energias masculina e feminina, criatividade, entre muitos outros. (RAMOS,
1998) Os movimentos, as musicas ou os simbolos despertados por cada dancga
podem levar a cada um desses varios sentidos, despertando, dentro de quem a

executa, os arquétipos do inconsciente coletivo.
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Segundo Jung (1991), o processo criativo, até onde nos €& possivel
acompanha-lo, consiste numa “ativacdo inconsciente do arquétipo e numa
elaboragdo e formalizagcdo na obra acabada”. Em processo de criacdo, o homem
se transforma, porque tal processo é tao enriquecedor quanto a obra final,
transformando seu corpo e sua mente. O processo criativo ndo deixa de ser uma
questdo do individuo, mas nunca é apenas uma questdo individual, segundo
(OSTROWER, 1987). Como propbe Jung: “... fariamos bem em considerar o
processo criativo como uma esséncia viva implantada da alma do
homem.” (JUNG, 1922)

Assim, o processo criativo ndo constitui um esvaziamento pessoal, nem
uma substituicdo da realidade, pelo contrario, criar intensifica o viver.
(OSTROWER, 1987) E algo paradoxal que, por um lado, provém de uma
personalidade humana e, por outro, de algo impessoal, de um fenbmeno que se
impde, de acordo com Jung(1922).

Wosien (2000) coloca que

“A imagem primeira de todos os processos criativos do espirito, que cria

uma solidao majestosa, nos é descrita no Génesis. O que pode nos tocar
mais do que as palavras divinas: “Faga-se a luz’. O que pode revelar de

forma mais abrangente o mistério do ato criativo do que esta afirmacao?”

O ato criativo acontece no mais profundo da alma humana, por isso é tao
dificil compreendé-lo. Ele acontece a partir do contato com o infinito: “A
possibilidade de contato com o infinito, é um atributo de todos os homens, embora
para isso ele tenha que educar seus sentidos e seu coragdo para que se abra para
o divino, para o infinito.” (WOSIEN,2000)

Campbell (1990) nos fala que a arte é capaz de nos despertar o sublime,
aquilo que representa poderes tdo grandes que formas de vida normais nao
comportam. O artista € o intérprete da divindade inerente a natureza, das coisas

que nao sao vistas. “O artista é aquele que transmite os mitos hoje’.
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Criar ndo € somente uma potencialidade humana, mas uma necessidade a
sua existéncia. E uma necessidade para que o homem se desenvolva ndo apenas
individualmente, mas também social e culturalmente, ordenando, dando forma e
buscando significados os quais, na verdade, sdo os motivos que o impelem a criar.
Para compreender o mundo em que esta inserido, o homem busca ordena-lo,
avaliar seu sentido e comunicar-se com outros seres humanos.

Essa potencialidade humana torna-se uma necessidade existencial, pois a
sua capacidade de crescimento e desenvolvimento, enquanto ser humano,
depende de sua acao de criar, dando forma, ordenando, enfim, criando.

O processo de criagdo tem origem na inquietagdo geral e no desconforto
que impelem o artista a agdo. A busca por formas e configuragdes, até entdo
indeterminadas, movem o artista por um caminho desconhecido, pois ndo existe
um padrao preconcebido. Tal estado de mobilizagdo que impele a pessoa a criar
caracteriza-se por uma presenca ativa da mente; assim, todo processo criativo
parte desse estado de grande inquietac&o, pois se encontra represado em areas
de grande carga afetiva e de pura sensibilidade. (OSTROWER, 1995)

Criar € uma aventura, exige entrega rumo a novas experiéncias e novos
universos, e um exemplo disso podemos ver na crianga quando esta absorta em
seu fazer. Na visdo de Ostrower (1995) “E como se as criangcas sempre
soubessem colher a esséncia do ser.”

Para liberar o potencial criador, é preciso estar num estado de
disponibilidade plena e de total entrega aquilo que se faz. Esse estado encontra
descricbes semelhantes aos estados meditativos, no que diz respeito a
concentracido e atencio a tudo ao seu redor, sem, no entanto, perder-se de si, do
contato com os efeitos do mundo em si mesmo. O processo de criagdo exige uma
tamanha concentragao, que a pessoa parece estar em transe, mergulhada em seu
inconsciente. Ela esta, no entanto, perfeitamente consciente, ja que os processos

criativos sdo intuitivos (e ndo instintivos) e € a intuicdo que parece fazer a ponte
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entre consciente e inconsciente, de forma que eles se completam, e segundo
Ostrower, (1998). “N&o seria possivel criar sem intuir.”

Para ela, qualquer julgamento que o artista tenha em relagédo a sua obra, o
que esta bom ou ruim nela, o que deve ser mudado, como ou quando deve ser
mudado, assim como qualquer decisdo que ele toma a respeito de sua obra, é de
natureza intuitiva; os processos de criacdo sao intuitivos. As opgdes e decisdes
que definem a configuragdo em formagéo, ndo se reduzem a operagdes dirigidas
pelo conhecimento consciente. Tais processos intuitivos se tornam conscientes na
medida em que sao expressos.

A intuicdo € um modo nao verbal, ndo conceitual, € uma compreensao
ampla em termos afetivos, intelectuais e emocionais; a um sé tempo, ordenamos,
estruturamos, apreendemos e interpretamos. A intuicdo ndo € um processo
racionalizavel, mas que possui uma nitida ag&o integradora. De acordo com
Ostrower(1987) os processos intuitivos se identificam com a forma, séo
formativos, configuradores. Ainda que se configurem palavras ou pensamentos, o
processo criativo intuitivo € de ordem formal e a forma nunca € um conceito. A
forma possui um carater sensorial. O conceito também é assimilado por nés em
termos sensoriais e, nesse sentido, ele também é forma, mas a forma nao pode
ser reduzida, transposta ou desvinculada de seu carater material, sem com isso
perder sua esséncia, pois, de acordo com a mesma artista plastica, “A forma ndo
fraduz, ela é”. Dai temos que a intuicdo traduz em forma expressiva e isso nao
pode ser definido por meio de nog¢des intelectuais.

Essa definicdo de intuicdo vai ao encontro do pensamento de Jung, que
estabelece a intuicdo como uma fungédo psiquica nao racional. Para Jung, a
intuicdo é uma das quatro fungdes da psique, isto é: pensamento e sentimento,
como fungdes racionais, e sensacao e intuicdo como fungdes nao racionais.

A psique consciente &, segundo Jung (2009)3, “uma espécie de aparelho de

adaptacdo, constituido de certo numero de fungbes psiquicas.” As fungdes

3 JUNG, C.G. Tipos Psicoldgicos, 3a. edigdo, Petropolis, Vozes, 2009.
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basicas: pensamento, sentimento, sensacao e intuicdo, nem sempre, ou quase
nunca, estao igualmente diferenciadas e, portanto, disponiveis. Geralmente, uma
delas assume o primeiro plano e as demais permanecem indiferenciadas, em
segundo plano.

O inconsciente tem uma funcdo compensadora em relagdo a consciéncia.
No mais das vezes, o que ocorre € que uma funcido € plenamente consciente e
manipulavel, enquanto as demais sao parcial ou completamente inconscientes. A
funcdo consciente € chamada funcdo principal, por sobrepor-se as outras, na
consciéncia. A sua fungdo oposta € chamada funcio inferior, sendo que ao
pensamento se opde o sentimento e a sensagao se opde a intuicdo. O outro par
de fungcbes é chamado de fungbes auxiliares, por estar ora emergindo para o
consciente ora submergindo no inconsciente.

A palavra Intuicdo tem origem no latim, infueri, que significa olhar para
dentro. Segundo Jung (2009) “E a funcdo que transmite a percepcdo via
inconsciente.” Ela abrange tanto o mundo externo quanto o interno e suas
relagdes. E uma funcdo que abarca o todo acabado, sem que se possa explicar,
ou mesmo descobrir como tal conteudo chegou a existir. Por ser a intuicdo, assim
como a sensagao, uma funcgao irracional, seus conteudos tém caracteristica de
‘dados”, opostamente a de “derivado” dos conteudos do pensamento e do
sentimento. E dai que surge seu carater de certeza e exatiddo, pois ambas tém
um alicerce fisico, além de também possuir uma base psicologica, cuja origem e
disponibilidade estavam inconscientes.

Jung (2009) define a intuigdo como percepg¢ao por vias inconscientes ou a
percepcao de conteudos inconscientes. Tudo pode ser objeto dessa percepgéo,
coisas internas, externas e suas relagoes. Na intuicdo, todos os conteudos
aparecem como um todo acabado, sem que possamos explicar como ele chegou
a existir. E uma apreensao instintiva, ndo importando o contetido, os quais tém
carater de dados, opondo-se aqueles do pensamento e do sentimento que tém

carater de “produzido” ou desenvolvido pela consciéncia.
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Segundo von Franz, a

‘intuicdo é uma funcdo através da qual ndés imaginamos
possibilidades... A intuicao é, portanto, a capacidade de intuir o que
ainda nao é visivel, possibilidades futuras ou potencialidades ainda
nao realizadas.”

“Provavelmente a intuicdo € uma espécie de percepcao sensivel
através do inconsciente, um tipo de percepc¢ao sensivel subliminar
em vez da percepgao consciente.” (M.L. VON FRANZ, 1971)

“Ha muitos intuitivos introvertidos entre artistas e poetas.
Geralmente, sao artistas que produzem um material bem
arquetipico e fantastico...” “Essa espécie de arte visionaria
geralmente s6 € entendida pelas geragdes posteriores como a
representacdo de que ocorria no inconsciente coletivo da época.”(idem)

Ainda de acordo com a mesma autora, a intuicdo “se assemelha a uma
espécie de percepgcdo por meio do inconsciente e que parece preocupar-se, em
esséncia, com as futuras possibilidades de seu objeto imediato.” (M.L. VON
FRANZ, 1971)

Seguindo esse raciocinio, a concepg¢ao de Ostrower de que a intuigdo € um
modo né&o verbal, ndo conceitual, fica ainda mais clara. O processo criativo na arte
deriva, inevitavelmente, de ao menos alguns momentos de intui¢do. A intuicdo ndo
pode ser descartada desse processo, pois ele é, por definicdo, ndo conceitual; a
intuicdo permite que o artista formalize, de sua maneira, aquilo que deseja, ou
precisa expressar.

O despertar dessa sensibilidade ocorre quando o individuo se interessa
pelo que ele pode tornar-se, como podera desenvolver suas potencialidades, ou
seja, pela busca de sua identidade, que surge pelo descontentamento com as
tarefas cotidianas, com a falta de sentido em sua vida; movido por essa urgéncia
interior, 0 ser humano vai tateando, de maneira quase inconsciente, as diversas
areas de conhecimento. A urgéncia surge da necessidade psiquica do ser humano
de conhecer suas potencialidades, cuja busca é, por natureza, criativa e gera
indagacgdes internas que resultam em novos desafios, tornando o processo mais

significativo que o préprio resultado. Segundo as palavras de Ostrower,(1995):
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“ Trata-se de processos de crescimento espiritual, envolvendo a
mobilizagdo de todos os recursos afetivos e intelectuais da
personalidade, integrando-os e, simultaneamente, ampliando-os.”
“A criatividade e sua realizagdo correspondem a um caminho de
desenvolvimento da personalidade.”

“‘Quando a pessoa esta aberta a vida, sem preconceitos e
receptiva a novas experiéncias, quando ela é capaz de diferenciar-
se e reintegrar-se, de amadurecer e crescer espiritualmente, ela
tera condic¢des para criar.”

Isso significa que o artista necessita desenvolver sua capacidade de
constante aprimoramento, expondo-se e vivendo diferentes experiéncias,
aprimorando-se como ser humano, e isso ira interferir diretamente em sua
capacidade de criar.

Desse modo, o fazer criativo se torna um movimento oscilante, de
interiorizacao e exteriorizacdo da experiéncia vivida, ampliando a compreensao de

si mesmo e abrindo novas perspectivas.

“Existe intencionalidade em qualquer ato artistico, existe um falar e
existe uma escuta, mas que nao deve ser confundida com
intervencao do artista em seu inconsciente, o que seria impossivel.
Nao ha como induzir estados inspiradores, mas quando se esta
em busca de algo, a percepcao fica mais agucada e as
“coincidéncias” que ocorrem a nossa volta a todo tempo sao
captadas. As combinagdes infinitas entre os eventos fisicos e
psiquicos capazes de gerar associagdes e evocagdes, varrendo
nosso inconsciente, fazem com que a possibilidade de ocorrerem
eventos cheios de significados seja sempre renovada. O artista
tem que saber esperar e saber quando agir, tem que deixar que
certas coisas acontecam e quando

acontecem, saber reconhecé-las. (Ostrower, 1995:.258)

Jung (1991) coloca: um artista que esta aparentemente

“consciente de e em pleno gozo de sua liberdade, que produz por
si mesmo e cria 0 que quer, pode acontecer o seguinte: que este
poeta, apesar de consciente, esteja absorvido de tal modo pelo
impulso criativo, que ja nem possa lembrar-se de outra vontade;
assim como o outro tipo que nao consegue sentir diretamente sua
prépria vontade na inspiracdo que se apresenta como alheia,
embora o si mesmo fale claramente por ele. Assim sendo, a
convicgao do poeta de estar criando com liberdade absoluta seria
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uma ilusdo de seu consciente: ele acredita estar nadando, mas na
realidade esta sendo levado por uma corrente invisivel.”

E ainda, que

“...quao forte é o impulso criativo que brota do inconsciente e
também quéo caprichoso e arbitrario.”

‘O anseio criativo vive e cresce dentro do homem como uma
arvore no solo do qual extrai seu alimento. Por conseguinte,
fariamos bem em considerar o processo criativo como uma
esséncia viva implantada na alma do homem. A psicologia analitica
denomina isso complexo autbnomo. Este, como parte separada da
alma e retirada da hierarquia do consciente, leva vida psiquica
independente e, de acordo com seu valor energético e sua forga,
aparece, ou como simples disturbio de arbitrarios processos do
consciente, ou como instancia superior que pode tomar a seu
servigo o proéprio Eu.”

Assim como Jung, Ostrower (1995) considera o impulso criativo um fluxo

autébnomo de energia mental, colocando que

“Ao criar, nenhum artista parte da estaca zero. Mesmo no estado
inicial de inquietacao, no fluxo incontrolavel de energias psiquicas
e na aparente desordem de anseios e tensbes, ha uma certa
coeréncia de ser e certas tendéncias seletivas latentes. (Especula-
se que as forgas do inconsciente talvez se organizem a partir de
principios semelhantes aos dos principios integradores inerentes
ao proprio organismo vivo).” (p.259)

Ao propor essa perspectiva do inconsciente e de sua agao, Ostrower nos
remete a Jung e a sua perspectiva do inconsciente coletivo, que se constitui e se
organiza no que ele denominou de arquétipos. Os arquétipos sao os conteudos do
Inconsciente Coletivo, “sdo imagens universais que existiram desde os tempos
mais remotos.” (Jung, 2008)*

Pichon-Riviere,(1999) falando do processo de criagao artistica, comenta
que o artista, assim como todo ser humano, tem que abordar os problemas de sua
época, mas ele se antecipa e acaba sendo visto pelos outros como agente de

mudangas. Com isso, todas as frustragbes, ressentimentos, medos e incertezas

4 - JUNG,C.G., Os arquétipos e o inconsciente coletivo,6a. ed. Vozes, Petropolis, 2008.
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dos demais sdo deslocados para ele, como se fosse o porta-voz de tudo o que
estd subjacente e ainda ndo emergiu. Automaticamente, ele passa a ser bode
expiatorio, pois é visto como alguém que perturba a ordem e a tranquilidade.

O artista, partindo da propria insatisfagdo com o presente, recua até
encontrar no inconsciente aquela imagem primordial que compensa o espirito da
época. A obra de arte tem uma funcgao social, que é a de trazer a tona as formas
das quais a época mais necessita. A ansia do artista se apossa da imagem e a
extrai das camadas profundas do inconsciente e, conforme emerge, vai assumindo
uma forma que possa ser compreendida pelos seus contemporaneos.

Segundo Jung (1922),

“O processo criativo consiste numa ativagdo inconsciente do
arquétipo e numa elaboracdo e formalizacdo na obra acabada. De
certo modo a formagado da imagem primordial € uma transcrigao
para a linguagem do presente, pelo artista, dando novamente a
cada um a possibilidade de encontrar acesso as fontes mais
profundas da vida, que de outro modo |he seria negado.” “O
segredo da criagdo artistica e de sua atuagcdo consiste nessa
possibilidade de reemergir na condi¢c&o originaria da "participacion
mystique”, pois nesse plano ndo é o individuo, mas o povo que
vibra com suas vivéncias; ndo se trata mais ai das alegrias e dores
do individuo, mas da vida de toda a humanidade. Por isso a obra-
prima € ao mesmo tempo objetiva e impessoal, tocando nosso ser
mais profundo.”

Essa concepcdo do processo criativo se relaciona com a de Grof,
apontada no capitulo 1, em que a inspiracdo pode ter niveis diferentes de
intensidade, o que por outro angulo pode significar um mergulho mais ou menos
profundo no inconsciente.

O processo de criagéo é, portanto, um mergulhar e emergir do inconsciente,
trazendo, através dos recursos pessoais do artista e de sua intuicdo, perspectivas
dos arquétipos que mais condizem com o que cada época necessita. Ndo € um
trabalho intencional, ndo € uma intervencéo do artista em seu inconsciente, o que
seria impossivel, mas é possivel agugar a percepgao, dispor-se a novas vivéncias

e estar receptivo aos variados estimulos que o mundo Ihe oferece. Nao € possivel
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obrigar a terra a produzir, mas é possivel oferecer todas as condi¢gdes para que se
torne mais fértil.

Desse modo, o trabalho com as Dangas Circulares Sagradas tem a intengdo de
ser uma maneira de fertilizar o solo do artista em dancga. Trazer para ele
possibilidades de contato com formas, movimentos e sons que nos remetem as
nossas mais profundas raizes.

Essa aproximagado com o inconsciente, no seu aspecto mais coletivo é um
estimulo poderoso e a proposta deste trabalho é que este estimulo contribua para

0 processo criativo em dancga.

3.3.1.Improvisagao como instrumento de criagao

‘O amago da improvisacdo é a livre expressao da
consciéncia quando desenha, escreve, pinta ou toca o material
bruto que emerge do inconsciente.” (Nachmanovitch,1993: 21)

A criagao espontanea nasce de nosso ser mais profundo, o que temos a
expressar ja esta em nds, é parte de n6s mesmos. Dessa forma trabalhar a
criatividade ndo é uma questdo de fazer surgir algo novo, mas de retirar os
obstaculos que impedem seu fluxo natural, conforme Nachmanovitch(1993) Assim,
o conhecimento do processo criativo ndao substitui a criatividade, mas nos ajuda a
saber que os obstaculos fazem parte do processo e podem se transformar em

beleza, dando-nos forga para perseverar até a concretizacdo dos nossos desejos.

“O processo criativo € um caminho espiritual. E essa aventura fala
de nés, de nosso ser mais profundo, do criador que existe em cada
um de nds, da originalidade, que nao significa o que todos nds
sabemos, mas que é plena e originalmente
noés.” (NACHMANOVITCH, 1993: 24)
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Para se transformar numa obra de arte tangivel ou numa continua
improvisagao, a inspiragao criativa precisa se sustentar no tempo. Essa é a tarefa
do improvisador, tornar esses momentos cada vez mais naturais e vivenciar a
criatividade como uma tarefa natural do dia a dia. Uma das maneiras de tornar
isso possivel é o estado atingido pela meditagdo, que € o de plena presenga no
momento atual. Esse estado mental € o que a improvisacdo nos ensina, estado
em que 0 aqui e agora n&o sdo apenas uma idéia, mas uma questao crucial. O
mundo em constante movimento de mudanca € um convite a criagao.
(NACHMANOVITCH, 1993:31) No entanto, ndo se pode dizer que improvisagao
seja o mesmo que uma atitude aleatéria, ao acaso; pelo contrario, como seres
moldados pela cultura somos incapazes de produzir, conscientemente, “qualquer

coisa” aleatdria, como bem o diz Nachmanovitch ( 1993)

“Quando somos totalmente fiéis a nossa individualidade, estamos
na verdade seguindo um esquema bastante intricado. Esse tipo de
liberdade é o oposto de “qualquer coisa”. N6s nos conduzimos de
acordo com regras inerentes a nossa natureza. Como seres
moldados pela cultura, somos incapazes de produzir qualquer coisa
aleatdria.” [...] “O conjunto corpo-mente possui um alto grau de
estruturagao e organizagao, fruto de centenas de milhdes de anos
de evolugéo.” (NACHMANOVITCH, 1993)

O improvisador nao parte de um vacuo, mas de milhdes de anos evolugao e
tudo isso esta registrado em algum lugar dentro de nés. Além disso, o dialogo ndo
se estabelece apenas com o passado, mas com o futuro, com o ambiente, com o
divino dentro de nds. (p.34) Essa expressdo vai aléem do pessoal, ela € a
totalidade do universo vivo e pode ser reconhecida através dos sonhos, da arte,

do mito, da espiritualidade.

“Se formos transparentes, se nada tivermos a esconder, o abismo
entre a linguagem e o Ser desaparece. Entdo a Musa pode se
manifestar.” (NACHMANOVITCH, 1993:.37)
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“A Musa é a voz viva da intuicdo.”[...] “A improvisacao € a intuicédo
em agao, uma maneira de descobrir a musa e aprender a
responder ao seu chamado. Mesmo quando trabalhamos de
maneira muito estruturada, podemos comecgar pelo sempre
surpreendente processo de livre criagao, no qual ndo temos nada
a ganhar nem a perder. O jorro da intuigdo consiste num rapido e
continuo fluxo de opgodes, opcdes, opgcdes. Quando improvisamos
com o coragéo, seguindo esse fluxo, as opgdes se transformam
em imagens, e as imagens em novas opg¢des, com uma tal rapidez
que nao temos tempo de sentir medo ou arrependimento diante do
que a intuigado esta nos dizendo.” (Idem, 1993:.47)
“A musa mais poderosa € a crianga interior” (Idem, 1993 :53)

O artista desfruta de sua plena criatividade quando consegue entrar em

contato com a crianga que existe dentro dele. Quando fica preso a “criatividade
dos outros”, aos padrdes ja conhecidos, por mais belos e edificantes que sejam,
por mais criativos que tenham sido seus criadores, isso pode bloquear,
enfraquecer a sua proépria criatividade. Quando se apropria de sua capacidade de
improvisagao, ha uma liberacdo da energia, da simplicidade e do entusiasmo.
Criar € uma brincadeira natural do ser humano, muito mais perceptivel nas
criangas, mas que pode ser redescoberta no adulto.

Porém “sem técnica ndo existe arte” (NACHMANOVITCH, 1993 p.51) e
aquele que deseja criar nesta area precisa da inspiragdo, do divertimento, do
exercicio, da experimentagao e da pratica.

Ainda segundo Nachmanovitch, para que a arte aparega, nés temos que
desaparecer. Isso quer dizer que a mente e os sentidos ficam completamente
presos a experiéncia, e podemos nos ‘tornar aquilo que estamos fazendo”. Ele
ainda comenta que tanto a danga, como a meditagdosao maneiras de fazer isso,
ou seja, de alcancgar este estado de vazio: seja reduzindo a atividade corporal e
mental a zero, como na meditagdo zen ou envolvendo-as numa atividade intensa,
técnica e exaustiva, como na danca, “os limites de nossa identidade desaparecem
e o tempo para.”

Mas n&o basta “desaparecer” para que a arte surja espontaneamente, como
ele mesmo disse, ndo ha arte sem a técnica e é importante que ela ndo nos

aprisione; é preciso se libertar da técnica e para isso € necessario praticar, até que

39

Revisao da Literatura



ela se torne inconsciente e permita o livre transito entre consciente e inconsciente,
pois quando a técnica se oculta no inconsciente, ela ao mesmo tempo o revela.

Mas o que é revelado ndo vem pronto, encerrado, & preciso que seja
trabalhado, “cozido” o material que surgiu “cru”. “A musa nos oferece lampejos
brutos de inspiracdo, flashes, momentos de improvisacdo em que a arte flui.” Mas
com tudo isso vem também a tarefa técnica de organizar o que criamos,
ordenando as pegas até que elas se ajustem. Essa parte do trabalho também
deve brotar da mesma alegria inspirada que demanda a livre improvisacao. Esse
processo de revisdo artistica necessita de uma profunda concentracdo e
recolnimento por parte do artista, passando por certas etapas, segundo
Nachmanovitch: (1) profunda percepgdo para as intengdes que estdo abaixo da
superficie; (2) amor sensual a linguagem; (3) senso de elegancia; (4) e impiedade.

Os trés primeiros ele considera relacionados ao bom gosto, que envolve
equilibrio, conhecimento do meio, temperados com a quantidade exata de
escandalo. A impiedade ele cré ser necessaria para manter a obra de arte clara e
simples. E preciso saber se desapegar de determinadas pecas, que muitas vezes
consideramos fundamentais por terem sido importantes durante o processo, mas
que, na obra acabada, se tornam dispensaveis.

Durante este processo de elaboragéo criativa, muitos obstaculos surgem,
sejam eles internos ou externos ao processo. Os obstaculos externos podem ser
atribuidos a sociedade, suas regras, expectativas, reagbes e criticas; os
obstaculos internos surgem de dentro do préprio artista e muitas vezes o colocam
em um circulo vicioso que néo oferece uma saida légica. E preciso, entdo, buscar
as poucas saidas néao légicas que certamente existem e percebemos que o que as
bloqueia € o medo: da critica, do julgamento, do fracasso. E ndo apenas o
fracasso pode gerar obstaculos, mas também o sucesso, visto que a expectativa
gerada para o préoximo trabalho torna-se muito alta, principalmente por parte do
proprio artista. “A melhor maneira de fazer arte é renunciar a qualquer expectativa

de sucesso ou fracasso e simplesmente ir em frente.” (NACHANOVICHT: 124)
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3.3.2. Aimprovisacao na Dancga

Improvisar na Danga consiste, basicamente, em quebrar cadeias de
movimentos e conexdes ja conhecidas e permitir que novas cadeias possam ser
construidas. Na improvisagdo ha a possibilidade de surgir um movimento
totalmente novo para aquele corpo, ou uma cadeia de movimentos por ele nunca
executada. Um fator fundamental para isso € o tempo, que é o elemento que
permite a0 movimento ganhar complexidade. Na improvisagdo, o grau de
previsibilidade dos movimentos € bem menor se comparado a outros tipos de
danca, que possuem um repertorio mais estratificado. Pode ocorrer a construgao
de um repertério em que nem todos os movimentos sdo novos; nova é a
combinacao entre eles, seu contexto e realizagao por parte dos bailarinos.

Durante o processo de improvisagao em danga pode-se notar a nossa
tendéncia mental a formagdao de habitos. Movimentos ou combinacbes deles
aparecem sob a forma de repeticbes durante o processo. Muitas vezes o
improvisador ndo nota tais repeticdes, mas elas ocorrem. Isto esta relacionado a
memoria, pois, segundo Martins (1999), “sem memodria ndo ha habito”. A escolha
do movimento imediatamente posterior depende do que foi realizado
anteriormente.

“

. a escolha do movimento futuro, que carrega as suas
probabilidades de conex&o, € influenciada pelo movimento
imediatamente anterior e influencia o imediatamente posterior. E
preciso entender que qualquer escolha implica uma ligagdo com o
passado e com o futuro.” (MARTINS, 1999)

Dessa forma, torna-se importantissimo aprender a “desautomatizar’, uma
vez que estes automatismos — como o préprio nome revela — ocorrem no corpo
nao apenas quando sdo desejados pela vontade do improvisador. Como os

automatismos sao comportamentos que foram adquiridos através da repeticéo,
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desautomatiza-los também depende de repeticao e treino, de forma a neutralizar a
tendéncia anterior. Portanto, improvisar, na danga, ou em outra forma artistica, &
vivenciar o processo criativo profundamente. Improvisar é o processo de criagao
vivenciado pelo artista, seja através da danga, da pintura, da musica ou de
qualquer outra forma de expressao artistica.

Segundo Blom e Chaplin(1988), existem trés elementos que devem ser
considerados na investigacdo do movimento, em especial o realizado por
improvisagao: o evento cinético-cinestésico, o instrumento (o dancarino em
particular) e a forma.

1. O movimento cinético-cinestésico é o que é sentido, experienciado e
percebido fisicamente.

2. Na improvisagdo o movimento é parte inseparavel de seu
instrumento, que €& o proprio dancgarino, com suas particularidades
fisicas, afinidades, estilo, técnica e escolhas estéticas. A personalidade
define o instrumento, com sua experiéncia, valores e desejos, que
definem como o corpo ira responder. Da mesma forma a técnica tem
um papel fundamental na definicdo das caracteristicas de movimento
que um determinado corpo ira realizar, ela imprime habilidades, forgas e
fraquezas ao corpo.

3. A forma emerge das escolhas feitas pelo bailarino, que pode ser a
comunicagao de uma emogao ou idéia dramatica, ou simplesmente a
expressao da beleza da forma em si. O ser humano tem a tendéncia de
dar forma a experiéncia e geralmente a forma € a comunicagéo
completa; o movimento torna-se completamente auto-suficiente.(BLOM
e CHAPLIN,1988.)

Enquanto esses trés elementos se complementam e se apoiam, um deles,
frequentemente, é o de determinacédo inicial do movimento ou de uma série de
movimentos. A estes aspectos ressaltados por Blome Chaplin, podemos

acrescentar a concepgao de GIL (2009):
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“A comunicagao inconsciente dos corpos na danga induz uma certa
relacdo com a consciéncia que difere da que um corpo supde em
situagdo normal. Digamos que na posi¢do de vigilia habitual, a
consciéncia controla (ou cré controlar) o sentido e 0 comportamento
do individuo.

E o contrario do que se passa na danca: aqui, o inconsciente do
corpo ganha uma forga que subjuga a consciéncia pura em si. Ora,
esta inversdo da ordem de subordinagdo representa a propria
condicdo do nascer do movimento dancado. E necessario que a
espontaneidade, a vida, a fluéncia do movimento possam jorrar e
desabrochar; e a consciéncia de si constitui sem duvida um sério
entrave ao desenvolvimento do movimento.” (GIL, 2009) (grifo
NOSsO)

Para José Gil, a consciéncia de si possui uma forgca capaz de absorver a
energia de seus proprios conteudos. Na medida em que nos tornamos muito
conscientes de nosso gesto, aumentamos consideravelmente a possibilidade de
falhar nele. Nao se trata de o gesto ser inconsciente ou reflexo, desprovido de
consciéncia, mas do fato de que o corpo possui um certo tipo de consciéncia
propria, capaz de apreender o mundo. E preciso deixar o corpo “suficientemente
livre para a efetuar (a tarefa) por si s6.” (GIL, 2009:127)

Dessa forma, a consciéncia de si precisa deixar de observar o corpo de fora
e tornar-se uma consciéncia do corpo. E uma consciéncia que se espalha pelo
corpo, contemplando-o de diversos pontos diferentes, internos e externos, ao

mesmo tempo em que se dissipa, deixando-se levar pela corrente de movimentos.

“ Se a consciéncia pode viajar pelo interior do corpo € com o fim de
construir um mapa desse espaco interno. Ndo como um espelho
que reflete uma paisagem, mas como uma topografia dos trajetos e
lugares da energia. S6 este mapa permite ao bailarino orientar seus
movimentos sem ter de os vigiar do exterior (como na
aprendizagem do ballet diante do espelho), como eles se
orientassem por si proprios.” (GIL, 2009 p.108)

Essa postura mental determina os resultados obtidos pelo bailarino em seu

processo de criagdo. Nao é suficiente abrir uma possibilidade de acesso as
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imagens do inconsciente, & preciso permitir que o corpo dialogue com elas. N&o
se pode dizer que seja um processo simples, mas pode ser alcangado. A utilizagao
das Dangas Circulares como pratica meditativa tem o objetivo de permitir que
tanto o corpo, quanto a psique estejam num estado de receptividade e prontidao

para o movimento criativo.
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3.4. As Dancas Circulares Sagradas

3.4.1.Histéria das Dancas Circulares Sagradas

As Dancgas Circulares Sagradas tiveram origem no trabalho do bailarino e
coredgrafo alemao Bernhard Wosien, que nasceu em Passenheim, na Prussia
Oriental, filho de um pastor evangélico. Foi bailarino principal da Opera Estadual
de Berlim, professor de danca da Escola Estadual de Teatro, coredgrafo de varios
grupos, docente em pedagogia da danga. Foi, também, colaborador do Instituto
Friedrich-Meinetz, em Munique, para o desenvolvimento de métodos terapéuticos
em movimento e expressao, além de pedagogo da Danga na Universidade Phillips
em Marburg. Paralelamente ao seu trabalho com danga, dedicou-se a pintura e ao
desenho, expondo seus trabalhos em seu pais e no exterior.

Em 1976, depois de pesquisar o folclore dos povos mais proximos de seu
pais natal, levou a comunidade de Findhorn, na Escdcia, algumas dancgas
folcloricas e étnicas de paises do hemisfério norte, por onde havia passado. Hoje
essas dancgas s&o conhecidas como Dangas Sagradas de Findhorn.

Wosien, relata sua experiéncia nos paises no leste europeu com dangas
tradicionais: uma arte introvertida, que nao precisa de espectadores, que possui
um fundo religioso e ritual e que representa uma forma de entrar em contato com
o estado criativo.

“E preciso dancgar essas dancas para descobrir isso; é preciso se
tornar muito presente para nos apropriarmos delas, para sentir seu
efeito (...), o caminho para a unidade e a solugédo da passagem do
singular para o comunitario, para um estar junto em vibragéo. E
fluem, entdo, energias aos dancgarinos, vindas de uma fonte que
continuamente se regenera. Os diferentes elementos das dangas
de roda, com suas caracteristicas de dindmica, de provocacao e
incentivo a expressdo, de dissolver tensdes, contragcbes e
inibicdes, estimulam a liberagc&o de energias criativas e ao mesmo
tempo organizadoras.” (WOSIEN,2000)

A intencao de acrescentar Sagrada ao titulo Danga é enfatizar “uma forma

de se comunicar de maneira mais profunda e significativa com o absoluto e o
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infinito, levando-nos ao reconhecimento de nés mesmos como parte de um
todo.” (Ramos, 1998)

Em Findhorn, Wosien encontrou o lugar ideal para levar sua primeira
coletanea de musicas e dancgas folcloricas adaptadas para o movimento circular.
Houve muita receptividade por parte dos componentes da comunidade e a
Fundacao Findhorn passou a ser considerada o ponto inicial dessa nova maneira

de trabalhar as dancas folcloricas.

3.4.2.Configuragoes das Dangas Circulares

As Dangas Circulares Sagradas utilizam principalmente as musicas do
folclore dos povos, dangada, na maioria das vezes com 0s passos originais, ou
seja, aqueles que foram e continuam sendo usados pelos povos da regidao em que
surgiram. Porém, mais atualmente, as musicas coreografadas sao regionais € nao
fazem parte do repertorio de dancgas folcléricas. Inclusive, musicas como as de
Bach e Vivaldi foram coreografadas com o propésito especifico de as pessoas da
roda de danca compartilharem uma mesma atitude, unificando a linha de
pensamentos. (RAMOS, 1998)

Para delinear o repertorio das Dangas Circulares Sagradas, aceita-se como
fato que, depois de Bernhard Wosien ter levado sua primeira coletanea de dancas
e musicas folcloricas para Findhorn, com o intuito de “trabalhar uma expressao
corporal que pudesse transmitir organicamente um estado espiritual de alegria e
amor” (Ramos, 1998 p.180), firmou-se ali um foco centralizador desse trabalho.
Muitas outras dancgas folcléricas foram coletadas e muitos sdo os paises que as

utilizam.
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3.4.3.Cenario das Dancas Circulares no Brasil e no Mundo

Existem hoje em dia varias figuras respeitadas por seu trabalho de criagao

em Dangas Circulares Sagradas. Entre elas, estao:

Anna Barton, nascida na Inglaterra, manteve o foco das dangas circulares
por vinte anos, em Findhorn, publicou dois livros e produziu um video com as
dancas mais populares dos primordios desse trabalho.

Peter Vallance, ator e contador de histérias, € quem coordena, atualmente,
o setor de dangas sagradas de Findhorn. Escocés, realizou uma pesquisa
profunda sobre a simbologia céltica e a origem dos movimentos circulares nas
tradicbes espiritualistas.

Marie-Gabrielle Wosien, filha de Bernhard Wosien, continuou o trabalho de
pesquisa das dangas de cada povo, escreveu livros sobre Dangas Sagradas e
coreografou diversas musicas.

O trabalho de divulgacdo e expansao das Dangas Circulares Sagradas no
Brasil vem ganhando forga e expressdo nas ultimas duas décadas, através de
vivéncias, cursos regulares e encontros, além das rodas de dangas realizadas nos
parques e pracas, em Sao Paulo, Minas Gerais, Bahia e em varios outros Estados.

Atualmente, existem em todo o Brasil nucleos de estudo e disseminagao

das Dancas Circulares Sagradas.

3.4.4.Dangas Circulares Sagradas como pratica meditativa

As Dancas Circulares Sagradas sado consideradas meditativas, visto que a
Meditagcdo é um processo de “entornar-se sobre si mesmo” (BERNI, in RAMOS,
1998), ou seja, um esforco do Eu consciente para olhar para o inconsciente. E um
exercicio do uso da vontade, através da focalizagao da atengao. O principio basico
da meditagao é afastar-se dos pensamentos e voltar-se para o mundo e para si

como um espectador sereno, sem expectativas ou desejos.
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Essa postura mental exige também uma postura fisica, que é, alcangada,
basicamente, através da respiracdo, ou seja, a observagdo da respiragao,
deixando livre o fluxo de ar a partir das narinas, para os pulmdes, diafragma e
finalmente no abdémen inferior. (JIA, 1998) A atencéo na respiragao € fundamental
para a pratica meditativa. Isso propicia um contato com o corpo e com a
consciéncia, que nao € conhecido através do estado de vigilia cotidiano. Esse
contato e esse conhecimento podem ser muito uteis para o criador em danga.

O estado meditativo, neste sentido, aproxima-se do que Bachelard chama
de devaneio. A prontidao receptiva, o aperceber-se do mundo em anima. “Uma
imagem recebida em anima nos pbe em estado de devaneio
continuo.” (BACHELARD, 1996)

O devaneio nos faz conhecer a linguagem sem censura. No devaneio, a
alma encontra uma “tranquilidade lucida”, nao o vazio do espirito, mas a plenitude
da alma.

Quando se alcanca esse estado meditativo, o individuo é capaz de se
deixar tocar, de ser absorvido pelas imagens que nao sao criadas, mas reveladas.
Elas constituem a unido entre o mundo visivel e o ndo visivel: as imagens que n&o
s&0 unicamente visuais, mas substanciais. E possivel entrar em contato com elas
corporalmente e ndo apenas visualmente.

Segundo as palavras de Bachelard (1990):

“Entrar em nés mesmos nao representa sendo uma primeira parte
dessa meditacdo mergulhante. Percebemos que descer em nés
mesmos implica um outro exame, uma outra meditagado. Para esse
exame as imagens nos auxiliam. E muitas vezes acreditamos estar
descrevendo apenas um mundo de imagens, no exato momento
em que descemos em nosso proprio mistério. Somos verticalmente
isomorfos em relagao as grandes imagens da profundidade.”

Para Bachelard, a obra artistica, no caso a poesia, faz o leitor mergulhar no
numinoso que ha em si mesmo, um mergulho em dire¢gao ao que Jung chama de

Self, mediado pela obra artistica. O que ha de transcendente nas grandes

48

Revisao da Literatura



imagens da humanidade, ha em cada ser também — esse € o principio do
Inconsciente Coletivo.

A Arte alcanga o sagrado, indispensavel para o homem, defrontado-o com o
sublime. O sublime, experiéncia de maravilhamento, terror e grandiosidade que
eleva 0 homem a dimensao do sem tempo e sem espago, onde tudo é uma
unidade. E assim que a arte conecta 0 homem ao mito, que aborda a verdade de
modo diferente da ciéncia, € uma visdo admirada das coisas; opera no limite da
racionalidade e tem uma linguagem poética para falar do invisivel.

Através das palavras de Maria-Gabrielle Wosien pode-se conectar o

movimento da danca ao devaneio de Bachelard:

“ Se meditarmos sobre os sonhos de imagens, que foram tecidos a
partir da origem da luz, € os movimentarmos na dancga, entdo
estaremos no caminho para crescer além da fraqueza de nossa
biografia pessoal. A partir do momento que damos vida aos
simbolos sagrados, dentro e por meio de nosso corpo, esses
simbolos recebem um novo aspecto. Ao mesmo tempo, a matéria
compactada em nosso corpo se transforma em energia: pela
transformacdo que ocorre com o tempo, e no momento em que
harmonizamos as condicbes de nosso mundo interior com a ordem
objetiva de um tempo pregresso, realiza-se a confirmagcdo de uma
“travessia de sacrificio” em movimento.” (WOSIEN, 2004)

A meditagdo nos aproxima de nosso corpo, através de um conhecimento
que surge de dentro, um descobrir-se unico, pois a mente esta nitidamente
presente, trazendo-nos informacdes a respeito de como existimos no mundo, no
NOsSsO corpo € como relacionamos ambos, corpo € mundo, através de nossa
mente.

“Meditagdo é uma disciplina para treinar a mente a desenvolver
maior tranquilidade e entdo usar essa calma para conquistar maior
percepcao em relagao a nossa prépria experiéncia no momento.
Esse discernimento aumenta a compreensao e, em conseqiéncia,
nos da maior liberdade de conduzir nossa vida de forma a ganhar
sabedoria e felicidade.” (KABAT-ZINN in MOYERS, 1995) Essa
postura meditativa também pode ser alcangada em movimento.
Existe uma forma de meditagdo chamada Meditagao Andando, que
é feita através de um caminhar atento e cadenciando a respiracgéo.
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A Danga Circular Sagrada também é uma forma de meditagédo em
movimento, que proporciona um estado de consciéncia de si,
assim como uma consciéncia do momento presente, sem
expectativas.”

Em sua tese de doutoramento Hebling (2005), investiga sobre o tema:
Dancgas Circulares Sagradas, imagem corporal, qualidade de vida e religiosidade,
uma abordagem junguiana, e conclui que:

“Quando dangamos e nos apropriamos dos significados das
dangas circulares sagradas, podemos perceber de uma maneira
mais profunda o nosso significado no mundo, e evocamos em nés
o sentido da religiosidade que Jung aponta: a consciéncia
transformada pela experiéncia do numinoso, pela observacao

cuidadosa, bem como a percepg¢ao da religiosidade enquanto uma
das expressdes mais antigas e universais da alma humana.”

E a partir dessa linguagem antiga e universal que proponho que o bailarino-
criador pode alcangar aspectos de seu inconsciente, de suas raizes ancestrais,
fonte de inspiracédo para a criagdo. Wosien (2000) nos fala de das correntes
internas que nos movem: a corrente intelectual, que nos impulsiona ao
conhecimento, ou seja, ao mundo dos fatos e do ambiente, e a corrente espiritual,
que nos conduz ao mundo das imagens que surgem do oculto.

O ser humano necessita manter o contato com o sagrado, sob o risco de
perder suas referéncias. Paul Diel (1991) comenta acerca da perda de contato
com o espiritual por consequéncia da valorizagcao do material, o que ele chama de

“banalizagao’

"O sofrimento essencial exprime-se no banalizado sob a forma de
um mal-estar tedioso, conseqiéncia do vazio interior que ele se
esforga por preencher através da caga ofegante de prazer ou
através do automatismo de um trabalho obsessivo, destinado a
realizar os desejos exaltados da posse material e de posi¢ao
social.” (DIEL, 1991)

Essa tem sido a busca de grande parte dos seres humanos de nossa era;

mas tem se revelado uma busca vazia, pois nédo alcanca a completude de que
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anseia a alma. E essa completude ndao pode ser encontrada no mundo dos
automatismos, mas sim no contato da alma com ela mesma e com a esséncia da
criacao.

A arte, e em particular a danca, tem o poder de nos conectar ao ritmo do
universo, assim como o fazia nos primordios da humanidade; € uma linguagem
familiar, através da qual conseguimos nos vincular a nossa ancestralidade, € algo
genuinamente nosso. Quando em processo de criagdo, o homem se transforma
porque o processo de criacado € tao enriquecedor quanto a obra final. Seu corpo e

sua mente se transformam.
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4.Metodologia
4.1.Tipo de pesquisa

Este trabalho esta fundamentado na pesquisa qualitativa, cujo pesquisador

tem por principio e objetivo:

“[...]1 melhor compreender o comportamento e a experiéncia
humanos. Eles procuram entender o processo pelo qual as
pessoas constroem significados e descrevem o que sido aqueles
significados. Usam observagdo empirica porque é com os eventos
concretos do comportamento humano que os investigadores
podem pensar mais clara e profundamente sobre a condigado
humana. (GOGDAN, R.C. & BIKLEN, S.K. Qualitative Research
for Education: an intruduction for theory and methods, 3. ed.,
Boston, Allyn and Bacon, 1998 in: TURATO, E.R. Tratado da
metodologia de pesquisa clinico-qualitativa, Petropolis, Vozes,
2003)

Neste tipo de pesquisa, prioriza-se retratar a perspectiva do sujeito inserido
em seu ambiente, valorizando mais o processo que o produto final. Bogdan e
Biklen (1994)% discriminam cinco grandes caracteristicas das pesquisas
qualitativas: (a) o investigador € o instrumento principal e a fonte dos dados € o
ambiente em que o estudo ocorre; (b) os dados sdo coletados sob a forma de
imagens ou palavras, o que a torna uma investigacédo descritiva; (c) o interesse é
maior pelo processo que pelo produto; (d) os dados obtidos sdo agrupados em
categorias e analisados de forma indutiva; (e) o foco esta na perspectiva do sujeito
e nas significagdes que ele afere a prépria vida e ao que vivencia, considerando
todas as experiéncias do informador.

A analise dos dados obtidos nesta pesquisa sera feita de acordo com o
procedimento da Analise de conteudo. Segundo Lawrence Bardin (2002), designa-

se analise de conteldo como:

5 BOGDAN, R. C.; BIKLEN, S. K. Investigacao qualitativa em educacao: uma introdugido a teoria e aos
métodos. Portugal: Porto Editora Ltda, 1994. in: ALMEIDA, L.H.H. Dancas Circulares Sagradas, imagem
corporal, qualidade de vida e religiosidade. Tese de Doutorado em Saude Mental, Campinas, Unicamp,
2005.
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“Um conjunto de técnicas de analise das comunicagdes, visando
obter, por procedimentos, sistematicos e objetivos de descri¢ao do
conteudo das mensagens, indicadores (quantitativos ou nao) que
permitam a inferéncia de conhecimentos relativos as condi¢des de
producao/recepc¢ao (variaveis inferidas) destas
mensagens.” (BARDIN, 2002)

E, ainda, de acordo com Berelson (1952) , a Andlise de Conteudo é
definida como: “Uma técnica de pesquisa para descricdo objetiva, sistematica e
quantitativa do conteudo manifesto das comunicagdes e tendo por fim interpreta-
los.” (BERELSON, 1952 IN MINAYO, 2000)

Esta pesquisa tem carater subjetivo, dependendo unicamente das
respostas oferecidas pelos sujeitos. Por se tratar de um processo interno, o
processo de criagao € intrinsecamente subjetivo. Assim, a analise do conteudo,
como técnica de analise dos dados, € a mais compativel com a natureza desta

pesquisa.

4.2. Procedimentos

A realizacdo da pesquisa ocorreu sob a forma de laboratérios de criagao
com a participagao de alunos e ex-alunos da graduacdo em Dancga e alunos da
pos- graduacédo em Artes da Unicamp.

Diferente do que se havia planejado, os laboratérios ndo foram realizados
com um grupo fixo de pessoas, mas sim com grupos variados, tanto nas idades,
quanto na experiéncia com danga e criagdo. Ha aspectos positivos e negativos
nesse fato: embora haja a possibilidade de se conhecer o efeito deste trabalho em
publicos diferentes, fica mais dificil, porém, ter continuidade no processo e chegar

a desenvolver um trabalho mais aprofundado com os movimentos.

6 BERELSON, Content Analisys in Comunication Research, N.York, University Press, 1971 in:
MINAYO, M.C.S., O Desafio do Conhecimento, 7a. ed. Sao Paulo: Hucitec, Rio de Janeiro:
Abrasco, 2000.
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Cada laboratdrio teve suas especificidades, as quais estdo descritas mais
detalhadamente no Anexo |. Os laboratérios praticos foram realizados em
diferentes oportunidades, totalizando, quatorze sessdes.

O primeiro deles foi realizado como parte do trabalho de exigéncia parcial
da disciplina “Corpo e Ancestralidade”, da professora Inaicyra Falcdo dos Santos;
os trés subsequentes aconteceram no grupo de estudos “Imagem e Movimento”,
coordenado pela professora Elisabeth Bauch Zimmermann; outros dois foram
realizados em forma de curso livre para alunos e ex-alunos do curso de Dancga da
Unicamp; trés deles foram feitos em trés aulas da disciplina Atelié de Criagao II,
com os alunos do 1°. ano do curso de Danga da Unicamp e os cinco ultimos foram
realizados em aulas da disciplina Atelié de Criagdo V, com os alunos do terceiro
ano do Curso de Danca da Unicamp.

A metodologia que organizou a realizagao dos laboratoérios sofreu pequenas
alteracdes, de acordo com o contexto em que era realizado, e conforme o tempo
disponivel para cada laboratorio, observando, também, o publico participante.

Em termos gerais, o laboratério era estruturado da seguinte maneira: um
aquecimento corporal, feito ora com exercicios para articulacbes e soltura das
partes do corpo, ora com a propria Danga Circular. Seguia-se a realizagao das
Dancas Circulares, uma, duas ou trés delas e depois uma introspeccdo, em
algumas vezes apenas imaginativa, em outras vezes concretizada na forma de
desenho ou texto e, finalmente, um espago para improvisagdo, no qual era
incentivada a criagdo de uma pequena sequéncia de movimentos. Em todos os
laboratdrios, os participantes foram convidados a apresentar o resultado de suas
improvisagdes e a fazer comentarios acerca da experiéncia. Foram feitos registros
em video de dez dos catorze laboratoérios realizados no periodo entre o primeiro
semestre de 2008 e o primeiro semestre de 2010.

Todos os laboratérios realizados serdo considerados na analise dos
resultados desta pesquisa, mas os quatro ultimos, do primeiro semestre de 2010

serdo priorizados, visto que a metodologia utilizada para a sua realizagéo foi a
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mais bem estruturada, tendo como base todas as experiéncias anteriores. Por
essa razao, eles serao descritos detalhadamente no corpo deste texto, enquanto

os demais constam do Anexo |.

4.3.Populacao

O grupo foi formado pelos alunos do terceiro ano do curso de Danga da
Unicamp. Dessa forma, pode-se pressupor que fossem pessoas com alguma
experiéncia em Danga e em improvisagdo, vivenciadas no decorrer dos anos
anteriores do curso. Nao foi feita nenhuma divisao preliminar do grupo, tendo sido
considerada como controle a experiéncia anterior com improvisagao, que cada um
ja possuia.

Este grupo foi escolhido considerando o foco da linha de pesquisa na qual
se insere este trabalho, qual seja: Fundamentos técnico/poéticos do intérprete.
Desta maneira a pesquisa pressupde que 0s sujeitos sejam artistas ou que
estejam se preparando para tanto. Assim sendo este grupo pode ser

representativo de um grupo maior, como prescreve a pesquisa qualitativa.

4.4.Coleta de dados

Antes de qualquer atividade com esse grupo de pessoas, foi entregue a eles
um questionario (Anexo Il) contendo duas questbes: “Como vocé se sente em
relacdo a improvisagcdo?” e “Quais as dificuldades que vocé encontra na
improvisagao?”

Depois de respondidas as questdes, deu-se inicio ao laboratério. Em todos
os trabalhos, foram feitas duas dangas circulares, em seguida realizada uma
introspeccgéo (que teve caracteristicas particulares em cada laboratério) apds o
que se iniciou a improvisagao. Durante todas as improvisagdes, os movimentos

dos alunos foram acompanhados ao piano, tocado também de improviso.
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A instrugao inicial para a improvisagdo em todos os laboratorios era no
sentido da introspeccao, para que cada um observasse sua dindmica interna, o
movimento de sua propria energia e a disposigdo para o movimento. Partindo
dessa observacdo pessoal, cada pessoa era incentivada a iniciar uma
movimentagdo, sempre com a intengdo de seguir para onde a energia interna
precisasse fluir, evitando a racionalizagao e a critica. Esse deveria ser o momento
de livre criagado, ja que a danga circular, recentemente realizada, tinha a intengéo
de possibilitar a introspecgdo e o mergulho no universo inconsciente, fora das
caracteristicas cotidianas.

Depois de iniciada a improvisagdo, os participantes tinham liberdade de
exploracdo de movimentos, em seus diversos niveis, fluéncias e amplitudes. Era,
inclusive, incentivado, em determinados momentos, que se buscasse trabalhar
também no espaco, nivel, fluéncia ou dinamica diferentes daquele em que se
estava trabalhando, buscando também quebrar padrbées de memodria ou
comodismos.

Terminada esta etapa, era aberta a roda de comentarios e impressdes
gerais, e solicitado que cada um anotasse, no papel, sua sequéncia, registrada
mentalmente, para que pudesse trabalhar nela na semana seguinte.

A cada semana, retomava-se a sequéncia realizada na semana anterior,
aprimorando-a, acrescentando elementos de movimento e, nas ultimas semanas,
fazendo gerar a interagéo entre os participantes do grupo.

Na ultima semana foi montada uma pequena apresentacao das sequéncias,
as quais, entdo, ja eram feitas em pequenos grupos, montados por afinidades de
movimentos durante a propria improvisagdo. Obteve-se, assim, uma grande
sequéncia, com a participacédo de todos os grupos, um apds o outro.

Foi comentado que, se houvesse a possibilidade de continuar o trabalho,
poder-se-ia seguir para uma montagem, com a participagao ativa dos bailarinos,
lapidando suas sequéncias pessoais, grupais € do grupo como um todo. Nao foi

possivel, porém, continuar o trabalho, pois a proposta da disciplina incluia outros
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conteudos que precisavam ser trabalhados pelos professores e ndo havia mais

tempo habil, para aquela continuidade.
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4.5.Descrigcao dos Laboratérios

Primeiro Laboratorio; 08/03/2010

Todos responderam ao questionario, seguindo-se assim para o primeiro
laboratorio, realizado da seguinte maneira: apos breve apresentagao, visto ser
aquela a primeira aula do semestre, foi realizada uma pequena apresentacao
verbal acerca do que sédo as Dangas Circulares Sagradas e de como elas fariam
parte do trabalho nas préximas quatro semanas.

Deu-se inicio a movimentagdo corporal com um aquecimento do grupo,
feito em roda, dinamizando a interacdo dos participantes, através de um jogo de
troca de lugares: iniciando pela pesquisadora, fazia-se um gesto com a mao
direcionada a determinada pessoa da roda, a qual deveria trocar de lugar com
quem fazia o gesto e, em seguida, ela prépria escolheria outra pessoa da roda
para trocar de lugar e, assim, sucessivamente. Isso foi feito aumentando-se a
velocidade gradativamente, de maneira que a atengdo precisasse estar bem
focada no jogo, para nao haver pausas entre as escolhas.

Terminado o aquecimento, iniciou-se a primeira danga circular, que foi a
danga Walenki, danca bastante alegre, com andamento rapido, coreografada por
Bernhard Wosien para uma musica folclérica russa. Ela é realizada de maos
dadas e o grupo é dividido em duas rodas, uma dentro da outra. As duas rodas
giram em diregcdes opostas e depois se encontram fazendo a chamada “tranga”, a
roda de fora, com as maos dadas e os bragos erguidos, “coroa” a roda de dentro,
formando uma so6 roda. Essa formacao € depois desfeita e se repete a parte
inicial. Na terceira parte, as rodas sao alternadas, de modo que, a cada momento,
uma das rodas estad no centro. Isso é feito com o grupo de dentro caminhando

para tras e o de fora caminhando para dentro.
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A danga gerou uma dinamica muito interessante no grupo, as pessoas
estavam descontraidas, rindo e fazendo varios comentarios logo que a musica
acabou.

A danca realizada em seguida tinha uma dinamica diferente: sua musica era
longa, bastante lenta e introspectiva. A danga é Perpetual Motion, coreografada
para uma musica grega chamada Menoussis. A coreografia € bastante simples:
sao feitos dois passos para a direita, dois para a frente, dois para tras e um para a
esquerda, cuja sequéncia se repete nos seis minutos de musica. A intengédo dessa
danga é meditativa, pois a repeti¢gao leva a um estado diferenciado de consciéncia,
um estado meditativo, para quem a realiza com o foco correto.

A reacdo a essa dancga foi diversificada, alguns gostaram, entraram no
espirito meditativo e outros se sentiram entediados. A pesquisadora foi receptiva a
todos os comentarios espontédneos e, logo em seguida, pediu que cada um
registrasse no papel, através de desenho/pintura as impressdes deixadas pelas
dangas circulares. Cada um poderia escolher um lugar na sala, concentrar-se por
alguns segundos, observar seu desenho e iniciar a movimentagdo, sempre
lembrando da intengao de n&o racionalizar, n&o premeditar o movimento, deixando
que a energia corporal fluisse livremente e orientasse a movimentagéao.

Foram oferecidos por volta de dez minutos de livre criagdo e, em seguida,
foi orientado que se deveria observar uma sequéncia de movimentos, poderia ser
apenas uma pequena célula, mas a intencdo era nao se perder no processo,
sendo preciso retomar os movimentos realizados na livre improvisagao e observar
uma sequéncia. Cada um deveria registrar mentalmente sua célula de movimento,

para que pudesse acessa-la em outros momentos.
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Segundo Laboratério: 15/03/2010

O laboratdrio foi iniciado com a formacgao da roda e com um aquecimento do
grupo, através da técnica “passar o pulso”. A pesquisadora formou a roda de méaos
dadas e pressionou a mao da pessoa ao seu lado, que, por sua vez pressionou a
da proxima e assim por diante. Essa técnica também exige, por parte dos
participantes, concentracao na tarefa para nao interrompé-la.

Em seguida, realizaram-se trés dancas circulares: primeiro Walenki, por
pedido dos participantes, para que pudesse ser aprendida corretamente, visto que
na semana anterior o grupo nao ficara satisfeito com o que tinha conseguido
realizar. Depois, seguiu-se a danga Ziguezon, tradicional da Franga (tanto letra
quanto coreografia). E uma danca feita em roda, de maos dadas, girando para um
lado e depois para o outro, com varias sequéncias de movimentos com os pés
(cruzando atras ou na frente, juntando os pés...). Por ultimo, foi feita An Deran
coreografia e musica de Ray Price, do Pais de Gales, sobre uma lenda celta
chamada “Pele de Foca”. Esta danga € bem cadenciada, usando-se também a
roda de maos dadas, com movimentos para frente e para tras, num andamento
gue se assemelha ao de uma onda chegando a praia e recuando de volta.

Nesse laboratorio, levou-se tempo maior trabalhando as dancgas circulares,
com a intencdo de aprofundar mais a vivéncia dos participantes para, assim,
sentirem-se tocados por elas. Esse foi também um pedido do grupo que, por se
sentir motivado, preferiu fazer uma terceira danga, antes de comecar a improvisar.

Terminadas as dangas houve um momento de introspeccdo para que se
observassem e se percebessem os efeitos das dancas em si, seguindo-se para a
improvisagdo. Os desenhos realizados na semana anterior foram colocados na
periferia da sala, para que todos pudessem observar seus proprios desenhos
durante a improvisagao.

Foi proposto que cada um rememorasse a célula que havia iniciado na

semana anterior e, a partir dela, seguisse improvisando. Foi dada liberdade,
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porém, para que a célula inicial fosse incluida na movimentagcdo a qualquer
momento, ndo precisando necessariamente ser o ponto de partida. Novamente, foi
incentivado que se explorassem os varios niveis, espagos e tempos, sempre que a
movimentacdo se tornasse monodtona para o improvisador. Finalmente, foi
reforcado que cada um observasse sua nova célula ou células de movimento,
estabelecendo uma sequéncia que deveria ser registrada mentalmente e depois

no papel.

Terceiro Laboratério: 22/03/2010

O terceiro laboratério comegou ja com uma danga circular, Adama, dangada
com a cangao das mulheres Iroqois, Kahawi’tha e coreografada por Friedel Kloke-
Eibl. Essa danga, relacionada a terra, ao feminino e a mulher, é feita em roda com
os bracgos soltos ao longo do corpo, com os dangarinos realizando os movimentos
num andamento suave, nem muito lento, nem muito rapido.

A segunda dancga foi Amor Dei, também coreografia de Friedel Kloke-Eibl:
danga introspectiva, lenta, feita com os bragos inicialmente soltos ao longo do
corpo, e depois se movimentando, acompanhando o movimento dos pés.

Por ultimo, foi dangada Stternenverbunden (Conectados as estrelas),
coreografada por Friedel Kloke-Eibl, com a musica Days of Honey. Essa danga é
de grande fluéncia, feita de muitos giros, numa grande roda e com os bracos
soltos. Os participantes comentaram ter gostado muito e quiseram repeti-la.

Terminadas as dancas e feita a introspecgao, deu-se inicio ao momento de
improvisagao nos mesmos moldes da semana anterior, com o diferencial de que
no final foi incentivado que se buscasse contato com as movimentagbes dos
colegas, aproximando-se daqueles com quem sentissem afinidade na

movimentagdo. Entdo, deveriam ser realizadas as sequéncias individuais de
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movimentos, em conjunto com aqueles de quem se haviam aproximado, criando
elos, acrescentando movimentos um ao outro, se necessario.

Terminada essa parte, todos se sentaram em volta da sala, e de acordo
com a vontade/afinidade de cada pequeno grupo de pessoas, foram sendo
apresentadas as sequéncias dos grupos, o que deu a impressdo para quem
assistia, de uma grande sequéncia, quase uma coreografia. Depois de se
assistirem uns aos outros, os grupos definiram uma sequéncia de apresentagéo,
que seria realizada na semana seguinte. Além disso, deveriam pensar num

“figurino”, algo que harmonizasse com o que eles iriam apresentar.

Quarto Laboratorio: 29/03/2010

Esse ultimo laboratério foi iniciado com a apresentagdo das imagens
registradas em video, das duas ultimas semanas; os alunos puderam ver-se e aos
colegas, observando a prépria movimentagao e a dos outros. Em seguida, foram
feitos comentario a respeito do processo de improvisagao, a partir de excertos do
texto de José Gil (2009).

Iniciaram-se as Dangas Circulares com a coreografia aprendida na semana
anterior, Conectados as estrelas e depois Blessing the Peacemaker, que se baseia
num conto sobre o nascimento de um pacificador de homens. Feitas as
coreografias foi dado inicio ao periodo de improvisagdo, da mesma maneira como
fora feito no laboratério anterior, buscando ampliar a propria célula de movimento,

acrescentando, mudando a ordem e pesquisando novos movimentos.

Quinto Laboratério: 05/04/2010

Feita sensibilizacdo com as dancas circulares An Deran e Conectados as

estrelas, escolhidas pelos participantes, para serem revistas antes da
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apresentacao da sequéncia final, os grupos tiveram a liberdade de trabalhar mais
um tempo em suas sequéncias, observando também o trabalho dos outros.

Seguiu-se a apresentagdo dos grupos, um apds o outro, sem intervalo,
como se fossem uma coreografia unica. A apresentacao foi repetida e foi decidido
trocar a ordem de apresentacao de alguns grupos. Até onde foi possivel trabalhar,
os participantes consideraram ter sido o resultado bastante interessante e
comunicaram a vontade de dar sequéncia ao trabalho. Porém, como o espaco das
aulas precisava ser ocupado por outros conteudos, naquele momento seria
impossivel continuar o trabalho.

Por ultimo, foi solicitado para que os participantes respondessem ao ultimo
questionario (Anexo lll), constituido por trés perguntas: “Qual foi seu estado geral
para a improvisagado depois de realizar as Dangas Circulares Sagradas?”; “O que
vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisagdo?”; “Como vocé se sentiu em relagdo ao grupo?’.

Esse questionario foi respondido depois das apresentagbes dos grupos,

quando o trabalho foi encerrado.
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As fotos a seguir sdo os registros da apresentagao dos trabalhos realizada

no quinto laboratério.
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5. Resultados

Os resultados dos questionarios realizados estdo organizados na tabela
abaixo, divididos em duas colunas: uma para as respostas do questionario feito
antes dos laboratérios e outra coluna para as respostas do questionario feito apos
todos os laboratérios. As respostas dos questionarios encontram-se integralmente
no Anexo Il. Para um panorama geral as respostas foram agrupadas em
categorias, as quais foram definidas a partir do conteudo das respostas obtidas
nos questionarios. Esta forma de organizar os resultados foi utilizada objetivando
facilitar a visualizacdo das respostas e sua posterior analise, tal como propde a
metodologia da Analise de Conteudo, de Laurence Bardin.(2002)

Segundo Berelson (1971), analise de conteudo é uma "técnica de pesquisa
que visa a descrigao objetiva, sistematica e quantitativa do conteudo manifesto da
comunicacao", dessa forma ele afirma que a analise de conteudo objetiva a busca
do sentido ou dos sentidos contidos huma comunicag¢ao. Levando isso em conta é
necessario, portanto, a sistematizagao e quantificacdo do material reunido, com a
intengdo de objetivar os resultados e inferir analises para uma consequente

conclusao.
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RESPOSTAS OBTIDAS NOS QUESTIONARIOS

QUESTIONARIO 1 (08/03/2010)

QUESTIONARIO 2 (05/04/2010)

Nome: C.S.S.M.

Data: 08/03/2010
Improvisacao:
Desconfortavel, precisa de
direcionamento.
Dificuldades:

Falta de regras, néo explora
possibilidades.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Baixo tdbnus muscular.
Dificuldades:

Relaxamento corporal.
Facilitadores:

Concentracao e continuidade do
rabalho.

Grupo:

Desligou-se do grupo, notou no final
respostas semelhantes nos
movimentos da turma.

Nome: L.M.B.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Desconfortavel, insatisfagdo com
resultados.

Dificuldades:

Sem parametros e perspectivas,
propostas das técnicas conhecidas
como limitador.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Muito concentrada, mas com ténus
baixo. Ligada ao pulso da musica da
danca circular.

Dificuldades:

Retomar trabalho da semana anterior.
Facilitadores:

Imagens surgidas, desenho,
continuidade do trabalho.

Grupo:

Empatico (“captou as mesmas
energias”) e receptivo.
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Nome: M.R.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Pouco explorada, tem afinidade mas
com duvidas.

Dificuldades:

Sair da zona de conforto, explorar
possibilidades e reunir o material.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Muito concentrada e calma. As vezes
isso auxiliou, as vezes “perdeu-se em
Si mesma”.

Dificuldades:

Retomar os movimentos da semana
anterior.

Facilitadores:

Concentracao e espontaneidade.
Musica ao piano ajudou.

Grupo:

Empatico , em sintonia, receptivo.

Nome: G.L.F.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Depende de concentracéo e
receptividade.

Dificuldades:

Livrar-se de preconceitos, ser
esponténeo, estar atento ao corpo.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Preparada para criar, concentrada e

sem bloqueios. Imagens surgiam.
Dificuldades:

Manter estado concentrado.
Facilitadores:

Concentracao e estado meditativo.
Mente sem julgamentos e observar as
imagens.

Grupo:

Inicialmente estava muito focada em si,
depois percebeu sintonia nos
pequenos grupos e por ultimo no
grande grupo.
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Nome: T.F.P.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Processo intimo. Em grupo fica sem
espontaneidade. Necessidade de
resultados obstrui 0 processo
Dificuldades:

Data: 05/04/2010
Improvisacao com Dancas
Circulares:

Relaxamento e concentragcao
favoreceram improvisacao.
Dificuldades: entrar no estado

meditativos, concentrado

Cobranca interna por resultados, reunir|Facilitadores: Estado meditativo,
material e sair dos padrdes corporais e |[concentracao.

experimentar.

Grupo:
Receptivo.

Nome: B.M.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Desconfortavel, falta de técnica,
habilidades corporais.
Dificuldades:

Livrar-se de preconceitos, ser
esponténeo, estar atento ao corpo.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Concentragdao muito maior, mas
repeticdes as vezes davam sono.
Dificuldades:

Relaxamento corporal nas dangas mais
lentas, retomar movimentos da semana
anterior

Facilitadores:

Concentracdo, musica ao piano,
dancas circulares e o grupo.

Grupo:

Receptivo.

Nome: A.F.C.C.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Dificuldade em estar pronta para criar.
Julgamentos criam limites.
Dificuldades:

Bloqueios pelas racionalizagdes.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Maior concentragdo, maior
receptividade.

Dificuldades: por estar muito
introspectiva, se adaptar aos estimulos
externos (grupo e focalizadora).
Facilitadores: concentracao
sensibilizou para sensacgodes.
Grupo:

Empatico , em sintonia, receptivo.
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Nome: V.G.V.

Data: 08/03/2010
Improvisacao:

Tem afinidade mas necessita
estimulos, direcionamento.
Dificuldades:

Racionalizac&o, julgamentos
proprios.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Concentragdo em grupo, estado de
prontidao.

Dificuldades: nao racionalizar ou
“mecanizar” movimentos.
Facilitadores:

Estimulos guiaram durante
improvisagao.

Grupo:

Receptivo, empatico, sentiu-se atuante.

Nome: L.M.

Data: 08/03/2010
Improvisacao:

Pouco contato.
Dificuldades:

Deixar fluir o movimento.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Concentrada, mais facil improvisar.
Dificuldades: retomar movimentos da
semana anterior.

Facilitadores:

Dancas circulares auxiliaram na
concentracao e orientaram
movimentos.

Grupo:

Confortavel, confiante e em sintonia.

Nome: S.R.R.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Pouco utilizada. Exercicio intimista.
Dificuldades:

Necessita direcionamentos, cobranca
de resultados.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Maior concentragao, corpo neutro e
ralaxado, sem julgamentos.
Dificuldades:

Incorporar novas imagens
Facilitadores:

Busca pela imagem

Grupo:

Contribuiu na improvisa¢ao, novo
estimulo.
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Nome: A.P.V.M.

Data: 08/03/2010
Improvisacao:

Familiarizada, fonte de material
criativo.

Dificuldades:

Iniciar. Julgamentos, sele¢do do
material.

Data: 05/04/2010
Improvisacao com Dancas
Circulares:
Maior concentracéo, corpo preparado,
maior percepcao da musica.
Dificuldades:

ssociar as imagens aos movimentos
Facilitadores:
Concentracao, ndo julgamento.
Grupo:
Empatico mas precisaria de mais
empo.

Nome: P.M.L.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Pouco a vontade, julgamentos
bloqueiam movimentos. Precisa de
aquecimento e concentracao.
Dificuldades:

N&o direcionar movimentos
racionalizando, deixar movimentos
fluirem.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Estado de prontidao, presenca e
fluidez.

Dificuldades:

Falta de limites.

Facilitadores:

Concentracao e percep¢ao espacial.
Grupo:

Complementar.

Nome: C.R.O.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Desconfortavel, perde controle do
corpo.

Dificuldades:

Reunir material, direcionamento, falta
de concentracao, excesso de
estimulos.

Data: 05/04/2010
Improvisacao com Dancas
Circulares:

Mais calmo e aberto a novas
propostas, menor ansiedade.
Dificuldades:

Reunir material.
Facilitadores:

Conducao do trabalho.
Grupo:

Sintonia apenas no pequeno grupo de
rabalho.
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Nome: D.M.C.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Confortavel, permite liberdade para
criar, neutraliza julgamentos.
Dificuldades:

[Transformar em elemento cénico.
Necessita orientagao.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Maior disponibilidade para estar
criando com os outros.
Dificuldades:

Manter a imagem e reunir o material.
Facilitadores:

Maior disponibilidade para com a
proposta, com o proprio corpo e para
como outro.

Grupo:

Sintonia, movimentac&o harménica.

Nome: R.B.O.

Data: 08/03/2010
Improvisacao:
Familiarizado.
Dificuldades:

Data: 05/04/2010
Improvisacao com Dancas
Circulares:

Presenca e prontidao.
Dificuldades:

[Tempo, necessidade de obter
resultado.

Incobmodo com dificuldades dos outros.

Facilitadores:

Direcionamento, o processo contribui.
Grupo:

Sentiu-se introvertido, sentiu que o
grupo respondeu bem.

Nome: C.T.T.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Alguma dificuldade, comecou usar
recentemente.

Dificuldades:

Sair do convencional, ter “bagagem”
suficiente para criar.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Concentracao, calma, pode canalizar
energias para trabalhar.
Dificuldades:

er pouco tempo para fechar o trabalho

Facilitadores:
Concentragao.
Grupo:

Sintonia, empatia.
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Nome: G.B.C.

Data: 08/03/2010
Improvisacao:

Desconfortavel, dificuldade para
movimento fluir.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Concentragao.

Dificuldades:

Entrar em concentracao, dispersa-se
facil.

Facilitadores:

Dificuldades: . .
. Com as dancas circulares imagens
Libertar-se de modelos, ser : . .
ospontinea vieram com mais facilidade e foram
P ' complementares.
Grupo:
Sentiu-se mais a vontade que em
outros momentos.
Nome: J.M.D.B.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Desconfortavel, dificil sair da zona de
conforto, pouco disponivel para o novo.
Dificuldades:

Sair do convencional, explorar
possibilidades.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Sentiu-se bem, movimentos fluiram,
mas as dancas circulares levaram a
padrdes de movimentos.
Dificuldades:

Dar continuidade as células da semana
anterior, integrar as imagens.
Facilitadores:

Fluéncia obtida através do trabalho.
Grupo:

Concentrado, mas precisava de mais
tempo.
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Nome: B.O.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Perdida quando ndo tem uma boa
proposta ou estrutura.
Dificuldades:

Ansiedade, n&o varia dinamica,

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Sentiu pouca diferenca. Necessitava de
mais tempo nas Dancas Circulares.
Continuou nervosa e dispersa.
Dificuldades:

Existem sempre, nada ajuda.

Facilitadores:

Chamou a atencao as dancas
circulares como estimulo estético.
Grupo:

Catalizador, facilitador, prefere criar em
grupo.

Nome: J.G.B.O.

Data: 08/03/2010
Improvisacao:

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Maior concentragcdo, atencao ao grupo.

Desconfortavel, dificuldade em reunir o |Dificuldades:

material, ndo vé propdésito
Dificuldades:

Encontra uma barreira, julgamento
tanto interno como externo.

(n&o referiu)

Facilitadores:

Dancas circulares trouxeram imagens,
idéias, gestos. Direcionamento auxiliou.
Grupo:

Harmonia, sintonia.

Nome: A.C.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Depende de direcionamento. Com
concentracao consegue alguns
momentos de criagéo.

Dificuldades:

Atencdo: como inicia e como termina.
Perde-se no processo.

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Estado de profunda concentracéo e
presenca corporal.

Dificuldades:

Lembrava-se da musica ou
movimentos das dancgas circulares e se
desconcentrava um pouco.
Facilitadores:

Concentragao e foco.

Grupo:

Harmonia, afinidade.

81

Resultados




Nome: A.M.R.M.

Data: 08/03/2010

Improvisacao:

Blogueada, julgamento se sobrepbe a
sensibilidade. Direcionamento ajuda.
Dificuldades:

N&o julgar os movimentos, concentrar-
se.

Data: 05/04/2010

Nao fez

Nome: G.S.

Data: 08/03/2010

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Concentrada, calma, disponivel.
Dificuldades:

Retomar células da semana anterior

Facilitadores:

Nao fez Dancas circulares ajudaram a
concentracdo mental e corporal.
Grupo:
Deslocada devido a faltas.
Nome: J.P.B.

Data: 08/03/2010

Nao fez

Data: 05/04/2010

Improvisacao com Dancas
Circulares:

Profunda concentracéo e prontidao.
Sintonia com o grupo.
Dificuldades:

Dar continuidade a célula de
movimento da semana anterior.
Facilitadores:

Prontidao do corpo, imagens,
sensacdes e musicas das dancgas
circulares.

Grupo:

Sintonia, empatia, harmonia.
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As respostas reunidas acima foram comparadas quantitativamente através
dos graficos abaixo para um efeito ilustrativo. Na primeira coluna constam as
categorias das respostas, configuradas a partir da analise das respostas dos
sujeitos; na segunda coluna consta o numero de respostas que se enquadra
naquela categoria. E importante ressaltar que as categorias ndo sdo excludentes,
visto que a resposta de um mesmo sujeito pode enquadrar-se em mais de uma
categoria. Assim a soma do numero de respostas nas diversas categorias ndo é

igual ao total de sujeitos.
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Primeiro Questionario

O Total de pessoas que respondeu ao primeiro questionario: 22

Questéo 1: Como se sente em relagdo a improvisagdo?

CATEGORIA DA RESPOSTA bl
a. Sente-se desconfortavel. 12
b. Depende de direcionamento para usa-la. 7
c. Refere a importancia na prética de criagdo em danca. 7
d. Improvisar exige grande esforco, gera insatisfacdo em funcéo dos 6
proprios julgamentos.
e. Tem pouca familiaridade, usa pouco, nao conhece. 5
f. Tem afinidade, familiaridade. 4
g. Usa para criar, mesmo que somente no processo individual. 4
B Questéo 1

0 2,8 55 8,3 11,013,816,5 19,3 22,0

Sente-se desconfortavel
Depende de direcionamento
Sabe do valor para a criagéo

Grande esforco, insatisfacédo
Pouco conhecida, inexplorada

Afinidade, familiaridade

Usa para criar
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Questdo 2: Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisagdo?

CATEGORIA DA RESPOSTA Numero de

respostas

a. Nao consegue sair dos padrdes de movimentos do corpo, ser 12
espontaneo, explorar novas possibilidades.

b. N&o consegue reunir o material levantado, falta de 9
concentracao.

c.A falta de regras, falta de estimulos para direcionamento. 5
d. A cobrancga por resultados paralisa. 4
e. Incomoda-se com o grupo. 2
f. Nao consegue realizar o que visualiza. 1

B Questao 2

0 2,8 55 8,311,013,816,519,322,0

Nao sair dos padrdes, ser espontaneo
Reunir o material, concentrar-se

Falta de regras, estimulo

Cobranca paralisa

Grupo incomoda

Realizar o que visualiza
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Segundo questionario
Total de pessoas que respondeu ao segundo questionario: 23

Questdo 1. Qual foi seu estado geral para a improvisagdo depois de realizar as

Dancgas Circulares Sagradas?

Numero de
CATEGORIA DA RESPOSTA respostas
a. Concentrado, preparado. 17

b. Imagens vinham a mente, sentiu-se sem bloqueios, repressobes, | 8
julgamentos, mais disponivel, movimento fluiu.

c. Ténus muscular muito relaxado. 3
d. Sentiu-se mais ligado ao grupo. 2
e. Muito concentrada, como em estado de hipnose. 2
f. Capaz de canalizar as energias e concretizar os contetdos. 2
g. Sentiu-se dispersa. 1

h. Sentiu que o pulso da musica ecoava depois da Dancga Circular. | 1

™ Questao 1

0 3 6 9 121417 20 23

1 1 1 1 1

|

Concentrado, preparado

Sem bloqueios, movimento fluiu

Toénus muito relaxado
Ligado ao grupo
Como em hipnose
Canalizar energias

Disperso

w1} ﬂg

Pulso da musica muito presente
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Questéo 2: O que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como
dificuldade no trabalho de improvisagédo?

Facilitadores

CATEGORIA DA RESPOSTA bbb
a. A concentragdo obtida, o estado meditativo, sem julgamentos ou | 16
pensamentos.

b. As Dancas Circulares Sagradas. 6
c. Direcionamentos, estimulos. 4
d. Aimagem surgida, concretizada no desenho. 5
e. Conseguir fluéncia nos movimentos. 1
f. O grupo. 1
g. Continuar a mesma célula de movimentos das semanas 1
anteriores.

h. A musica ao piano. 1

B Questdo 2 - Facilitadores |

0O 3 6 9 12 14 17 20 23

Concentracao

As Dancas Circulares
Direcionamentos, estimulos
Desenho

Fluéncia nos movimentos

O grupo
Continuar células

Piano
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Questao 3

Dificuldades
Numero de
CATEGORIA DA RESPOSTA respostas
a. Retomar célula da semana anterior, manter qualidade, imagens | 8
diferentes na semana seguinte.
b. Manter a concentracéo e adaptar-se aos estimulos externos. 5
c. Concretizar o trabalho, reunir material. 3
d. Relaxamento do corpo atrapalhou. 2
e. Falta de tempo. 2
f. Falta de regras. 1
g. Dificuldade em n&o racionalizar ou mecanizar os movimentos 1
B Questao 2 - Dificuldades
0O 3 6 9 12 14 17 20 28

Retomar células
Manter concentracao
Concretizar trabalho
Relaxamento

Falta de tempo

Falta de regras

Dificuldade em nao racionalizar
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Questao 3: Como vocé se sentiu em relagao ao grupo?

Numero de

CATEGORIA DA RESPOSTA respostas
a. Sentiu o grupo receptivo, empético, complementar. 17

b. Perdeu-se do grupo, ndo observou, sentiu-se fora. 3

c. Precisava de mais tempo com 0 grupo. 3

d. Percebeu muitos elementos comuns entre pessoas do grupo. 3

B Questdo 3
0O 3 6 9 12 14 17 20 23

Empatico, receptivo, complementar

Perdeu-se, ndao observou

Necessidade de mais tempo

Elementos comuns
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6. Analise e Discussao

A partir dos dados acima relacionados podemos observar nas respostas
para a primeira pergunta, que o numero de pessoas que naquele grupo refere
desconforto no uso da improvisagao € maior que a metade. De vinte e duas
pessoas que responderam ao primeiro questionario, doze colocaram que se
sentiam desconfortaveis com a improvisagao. Para cada uma delas, o desconforto
era gerado por alguns motivos recorrentes: dificuldade em sair da zona de
conforto, dificuldade em ser espontaneo afastando os prejulgamentos ou
dificuldade em se concentrar na prépria atividade.

Um terco dos entrevistados refere necessidade de direcionamento
para conseguir improvisar, por sentir-se perdido, sem motivagdo ou com as ideias
bloqueadas pelos préprios julgamentos, o que os impede de improvisar livremente
e obter resultados considerados satisfatorios por eles. Alguns sujeitos afirmaram
que improvisar exige grande esforgo, principalmente para se livrar dos proprios
julgamentos, como se nota, por exemplo, na resposta de A.M.R.M.: “Me sinto
bloqueada muitas vezes para improvisar, uma vez que meu julgamento sobrepbe
a sensibilidade para criar. Isso traz desconforto e dificuldades em improvisar,
principalmente no palco.”

Dentre os participantes, cinco deles afirmaram ter pouca
familiaridade com a técnica da improvisagao ou nao a conhecem o suficiente para
ter alguma impressdo a seu respeito. Apenas uma pequena parte dos
entrevistados disse ter afinidade com a improvisagdo, como técnica para o
processo de criacdo. Da mesma forma, sdo poucos os que afirmam utilizar
efetivamente a improvisagdo como técnica de criagao.

Sendo assim, o grupo com o qual se realizou a pesquisa apresentou-
se, inicialmente, incomodado ou pouco familiarizado com a técnica da

improvisagao, apesar de varios deles perceberem sua importancia no processo de

91

Analise e Discusséao



criacdo em danga. A partir desses resultados, podemos observar certa resisténcia
ao uso da improvisagao, nesse grupo de pessoas.

As dificuldades referidas por eles, com mais frequéncia no que diz respeito
a improvisagao, sao: ser espontaneo, deixar os movimentos fluirem e sair dos
padrées de movimentagao “viciados” pelo corpo. Além disso, alguns consideram a
maior dificuldade, reunir o material levantado na improvisacdo, compondo com ele
uma célula de movimento. A falta de regras ou a grande liberdade do processo de
improvisagao também é considerada como dificuldade para uma parte dos
entrevistados.

Também foi apresentada como dificuldade, no discurso de quatro sujeitos,
a cobranga pelo resultado que os acaba paralisando. Dois sujeitos percebem o
grupo como gerador de dificuldade, ou por se sentirem julgados por ele, ou por
julgarem o que o grupo realiza e como o realiza. Um dos sujeitos sente também
como dificuldade, concretizar as ideias que |he passam pela cabeca, ndo sabendo
como realiza-las.

Depois de completado todo o trabalho com as dancas circulares e a
improvisagao, descrito nos laboratorios de um a cinco, foi realizado um novo
questionario, a partir do qual se puderam obter os resultados descritos abaixo.

Para grande parte dos entrevistados, o trabalho com as dangas circulares
sagradas, antes da improvisagao, fez com que se sentissem concentrados ou em
prontiddo para improvisar. E importante notar que, em muitos relatos, a primeira
referéncia era sobre a concentragcdao. Pode-se concluir que o estado de
concentragdo atingido chamou a atengdo dos sujeitos, visto ter sido o primeiro
aspecto destacado em varios questionarios.

Uma parte dos entrevistados também incluiu em seus relatos que os
movimentos fluiram com maior facilidade, sem bloqueios ou repressdes, as
imagens vinham a mente com maior facilidade, sentindo-se mais disponiveis para
criar, depois do trabalho com as Dancgas Circulares. Essa descricdo espontanea,

feita pelos sujeitos, aponta para uma maior facilidade em improvisar e, portanto,
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de criar depois de se prepararem com as Dancgas Circulares, principalmente se for
considerado o fato de que, inicialmente, poucos sujeitos sentiam-se capazes de
concentrar-se e fluir com a improvisagéao.

Uma pequena parte do grupo sentiu que o ténus muscular ficou relaxado
demais, dificultando a movimentacdo. Essas pessoas relataram um relaxamento
nao apenas mental, mas também fisico, que acabou interferindo na prontidao para
a realizagao dos movimentos.

Dois dos relatos deram grande énfase ao grupo, ou seja, que o trabalho
depois das dangas, com a improvisagdo despertou-os para o grupo e para o fato
de se sentirem pertencendo a essa dinamica grupal.

Foi ressaltado em dois relatos, que o nivel de concentragcdo foi tao
profundo, que um dos sujeitos usou a expressao: “um pouco em estado de
hipnose”. Para esse sujeito, a sensagao corporal era de “corpo denso”, o que pode
ser compreendido como aumento da consciéncia corporal. Noutro relato, o sujeito
afirma que a concentracg&o foi muito intensa, de maneira que em alguns momentos

ela ajudou, mas em outros, “perdeu-se dentro de si.” Também foi colocado por
dois dos sujeitos, que o trabalho ajudou a canalizar as energias, concretizando-as
em movimentos.

Apenas num dos relatos o sujeito refere ter-se sentido disperso apos o
trabalho, acrescentando que precisaria de mais tempo realizando as Dancas
Circulares para que elas |he proporcionassem alguma alteragdo no modo de
sentir. Dessa maneira, continuou sentindo-se nervoso e disperso.

Foi referido também, por apenas um sujeito, que o pulso da musica
utilizada na Dancga Circular ficou ecoando, tornando dificil desconectar-se dela.
Essa mesma pessoa acrescentou em seu relato que se sentiu concentrada e, ao
mesmo tempo, com baixo ténus muscular.

Os sujeitos foram questionados sobre quais seriam os facilitadores,
percebidos por eles, para o processo de improvisagao. A maioria respondeu que o

grande facilitador foi a concentragdo alcangcada pelas dancas meditativas e a
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consequente capacidade de realizar os movimentos sem julgamentos ou
racionalizacdes.

Outra parte dos sujeitos se referiu diretamente as Dancgas Circulares como
facilitadoras da improvisacdo. Pode ser notado nos relatos que, mesmo se
referindo diretamente as Dancgas Circulares, o estado causado por elas foi
importante, fosse pela concentragdo ou pela auséncia de pré julgamentos. Quatro
dos participantes consideraram os direcionamentos e estimulos, dados durante o
processo, fatores importantes para a improvisagao.

Alguns deles consideraram que a imagem, surgida durante o momento de
introspeccao, foi determinante para o processo de improvisacdo. Também foi
comentado que ter conseguido fluéncia de movimentos, depois do trabalho
meditativo foi um diferencial para a criacao.

Num dos relatos, o sujeito valorizou muito a relagdo com o grupo, como
fator importante para seu processo de improvisacdo. A musica improvisada ao
piano e a continuidade das células de movimento, semana apds semana, também
foram citadas como fatores facilitadores para o processo.

Como dificuldades no processo de improvisagao, foi levantado por oito dos
entrevistados, que retomar as células de movimento das semanas anteriores,
assim como manter a qualidade dos movimentos de uma semana para outra, ou
trabalhar com imagens diferentes a cada semana, foi dificil ou atrapalhou na
improvisacgao.

Para cinco sujeitos, houve dificuldade em manter a concentracéo e adaptar-
se aos estimulos externos, mantendo-se no estado alcangado pelas dancgas; trés
deles se embaragaram em conseguir reunir o material levantado e concretiza-lo
em uma sequéncia de movimentos.

Os dois sujeitos que referiram se sentir muito relaxados fisicamente,
apontaram esse relaxamento como gerador de dificuldades para a improvisagéao.
Outros dois apontaram o tempo como dificuldade, considerando-o pouco para que

o trabalho fosse desenvolvido a contento.
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Outro relato apontou como dificuldade para improvisar a falta de regras
durante o momento da improvisagao. Esse relato pode ser comparado com os
quatro que consideraram que, justamente aquilo que os ajudou a improvisar, foram
os direcionamentos e estimulos oferecidos durante o processo. Essa discrepancia
pode ser atribuida as diferentes necessidades de condugdo que cada um pode
apresentar. O que para alguns é suficiente e encorajador, para outros € escasso,
insuficiente.

O relato de V.G.V. apontou como maior dificuldade nao racionalizar ou
mecanizar os movimentos. E interessante notar que no questionario realizado
anteriormente, ela apontou como dificuldade para improvisar, justamente esses
dois fatores. Assim, podemos considerar que para esse sujeito a dificuldade se
sobrepbs ao estimulo da pratica meditativa, mantendo o obstaculo. Ela apontou,
por outro lado, como facilitadores os estimulos dados durante a improvisagéao, pois
eles a guiavam. Dessa forma, podemos concluir que nesse caso especifico, um
trabalho mais diretivo, pode oferecer mais seguranga, e permitir a ela criar, com
uma critica menor do que quando pode fazé-lo mais livremente.

Com relagdo ao grupo, a maior parte dos sujeitos afirmou ter sentido
sintonia, empatia e harmonia e complementar no trabalho de improvisacédo. Outros
trés entrevistados sentiram que necessitavam de mais tempo com o grupo para
realizar algo. No caso de outros trés sujeitos, esses se sentiram fora ou nao
observaram a interagdo com o grupo. Em trés relatos, entre aqueles que
observaram o grupo empatico e complementar, foram feitos comentarios a
respeito de elementos comuns na movimentacdo das diversas pessoas que 0O
compunham.

A partir desses resultados, pode-se observar que, apesar de a improvisagao
ser considerada uma das principais técnicas de criagdo em danga, nesse grupo
em particular a técnica causava, em grande parte de seus componentes,
desconforto. O trabalho com as Dangas Circulares Sagradas obteve sucesso em

sua intencéo, se considerarmos que a maioria do grupo sentiu mais facilidade em

95

Analise e Discusséao



improvisar, depois de realizar as dangas circulares, poispossibilitaram a eles maior
concentragao, afastando julgamentos e preconceitos e permitindo que os
movimentos fluissem mais livremente. Isso comprova nossa hipétese inicial de
que o trabalho meditativo pode favorecer o estado mental necessario para a
criacao.

Um numero consideravel de pessoas do grupo sentia, antes de participar dos
laboratorios, que os julgamentos impediam sua criagdo. Como foi citado em
capitulo anterior: “A melhor maneira de fazer arte é renunciar a qualquer
expectativa de sucesso ou fracasso e simplesmente ir em
frente.” (NACHANOVICHT: ;124) Isso pOde ser confirmado na experiéncia do
grupo, pois o estado de concentragédo e rebaixamento do nivel de criticas e pré-
julgamentos, foi considerado pela maioria, o fator facilitador do processo.

Deve-se considerar, também, que estar disponivel e permitir que os
movimentos fluam livremente € um exercicio importante para desautomatizar o
processo, quebrando as cadeias de movimentos conhecidas e permitindo que
outras novas possam surgir. Como afirma José Gil (2009), é preciso que a
espontaneidade e a fluéncia de movimentos possam jorrar, para que o movimento
se desenvolva. Isso foi identificado como importante facilitador para muitos dos
participantes desta pesquisa.

Entre os fatores que dificultaram o processo, o que mais se destacou foi a
necessidade de se retomar a movimentacao iniciada na semana anterior e dar
continuidade a ela. Nao foi exigido que esta continuidade fosse em sequéncia, ou
seja, a célula de movimento da primeira semana em primeiro lugar, seguida pela
da segunda semana e assim por diante (a sequéncia poderia ser aleatdria); nem
foi exigido que a cada semana surgisse uma nova célula, apenas que ela fosse se
enriquecendo, aprimorando-se. Ainda assim, algumas pessoas nao se sentiram a
vontade para dar continuidade as suas movimentagdes, pois as imagens e

sensacoes eram diferentes, a cada semana.
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Com relagdo a esse aspecto, é preciso considerar as contingéncias em
que a pesquisa foi realizada: os encontros eram semanais e, talvez, para uma
situacdo ideal, devessem ter sido feitos com intervalos menores, para que os
participantes ndo se afastassem tanto de suas criagdes. Por outro lado, um
processo criativo pode ser muito longo, durando semanas, meses e, as vezes, até
anos. Assim, € preciso que se aprenda a retomar o contato com imagens
anteriores e, ao mesmo tempo, permitir que novas imagens surjam e dialoguem
com as primeiras. Por se tratar de alunos de graduagao e, portanto, ainda nao
profissionais, a dificuldade pode ser atribuida a falta de experiéncia, pois, como
alguns dos proprios alunos referiram, pouco contato tiveram, anteriormente, com a
técnica de improvisagéo.

Outra dificuldade levantada foi a de manter a concentracéo e ja havia sido
observado que um dos fatores eleitos como facilitadores do processo era,
justamente, o estado de concentragdo atingido através das dangas circulares.
Manter tal concentragdo nada mais € do que exercicio, como podemos verificar
nos textos que orientam a respeito da técnica de meditagdo, como em JIA (1998).
O fato de conseguir experimentar esse estado ja pode ser considerado um
avancgo, que se vai concretizando com o tempo, através dos exercicios.

E importante considerar, também, que mais de dois tergos dos entrevistados
sentiram-se a vontade com o grupo, depois do trabalho com as Dangas Circulares.
Pudemos observar, inclusive, que em alguns relatos feitos antes dos laboratorios,
era destacada a dificuldade pessoal em realizar a improvisacao diante de outras
pessoas, considerando-a um exercicio intimista. Como foi ressaltado nas
consideracgdes tedricas desta pesquisa, as Dangas Circulares Sagradas favorecem
a interagdo com o grupo, igualando todos, a0 mesmo tempo em que permite a

introspeccéo.
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7. Consideracgoes Finais

Neste trabalho, foi realizada uma revisao, sob a perspectiva da psicologia
analitica de C. G. Jung, do processo de criagao artistico, da improvisagdo como
técnica de criacdo e sua utilizacdo da danca. Também foi feito referéncia as
Dancas Circulares Sagradas e a sua abrangéncia como pratica meditativa.

Foi possivel relacionar as Dangas Circulares Sagradas ao processo de
criacdo, como forma de preparacdo para o bailarino-criador, através do
embasamento teorico, oferecido pela Psicologia Analitica. O estado mental
atingido quando se executam as Dangas Circulares pode ser considerado
favorecedor do processo criativo, permitindo o acesso ao inconsciente, através de
um rebaixamento do nivel de consciéncia. Esse estado, além de favorecedor as
imagens, permitiu aos bailarinos maior concentragao, fluéncia e espontaneidade.

Considerando o que foi analisado nos resultados desta pesquisa, podemos
afirmar que a hipodtese inicial foi comprovada: as Dangas Circulares Sagradas,
como pratica corporal e meditativa, servem ao propdsito de contribuir no processo
de criacdo em danca. De acordo com os resultados obtidos, para mais da metade
dos participantes desse grupo, o exercicio com as Dangas Circulares contribuiu,
de alguma maneira, para a sua improvisagao.

Além disso, verificou-se que o exercicio das Dancas Circulares favoreceu a
interacao e a coesao do grupo, gerando receptividade e sintonia nos participantes,
0 que é muito desejavel num processo de criagdo grupal. Ressalto, ainda, que a
maior parte dos participantes que se sentia incomodado inicialmente, com o uso
da improvisagdo, conseguiu sentir-se a vontade com essa técnica, depois do uso
das Dancas Circulares, uma vez que ela permitiu um estado mental de maior
espontaneidade e concentracéo.

Dessa forma foi possivel confirmar a hipotese inicial, proposta para esse

trabalho, assim como observar na pratica as afirmagdes tedricas da psicologia
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analitica a respeito do processo de criacdo da obra de arte. Foi possivel verificar a
importancia do rebaixamento do nivel de consciéncia e consequente desabrochar
do inconsciente, trazendo imagens, memorias e impulsos que promoveram a
criacdo. Assim como afirmou Jung o segredo da acéo da arte é a ativacado
inconsciente do arquétipo e a sua elaboracdo na obra acabada, permitindo o
acesso as fontes mais profundas da vida.

Os efeitos causados pelo trabalho nos participantes do grupo despertou,
nao s6 neles, como também na pesquisadora, o interesse em aprofundar essa
pesquisa, dando continuidade ao trabalho. Talvez isso possa se concretizar em
trabalhos futuros, pois esse campo de conhecimento deve ser mais explorado. Foi
fascinante ver como esse trabalho foi se desenvolvendo o longo do tempo e como
foi se revelando aos poucos; 0 que era muito nebuloso inicialmente, tornou-se
claro e fundamental no final. Quando foi dado o inicio a essa pesquisa, nao
poderia imaginar o quanto enriquecedor seria 0 processo e como cada etapa se
desdobraria; ndo poderia imaginar mesmo na ultima semana antes da defesa,
como tudo aconteceria e como 0 encerramento desta etapa seria encantador.
Acredito que seguir com esse trabalho seja muito enriquecedor, ndo s6 para mim,
mas para quem esteja interessado em se enveredar pelos fascinantes caminhos
dos processos de criacao.

Ainda foi possivel observar que dancar em roda faz parte do inconsciente
coletivo da humanidade, visto existirem relatos de dangas de roda, desde os
periodos pré-historicos até a atualidade. Dessa maneira, criar a partir do estimulo
das Dangas Circulares Sagradas € entrar em contato com aspectos ancestrais de
nossa mente — nos seus aspectos psiquicos e fisicos — e favorecer o dialogo entre
a consciéncia e as imagens do inconsciente. Isso porque a consciéncia, apesar
de, durante o processo de criagao, estar num nivel mais rebaixado, néo deixa de
participar do processo; permite, apenas, que o inconsciente também possa se
comunicar, da mesma maneira que o Sol no fim da tarde, ja ndo tao intenso,

permite que a Lua seja vista no céu.

100

Analise e Discusséao



8. Referéncias Bibliograficas:

BARDIN, L. Analise de Conteudo, Lisboa- Portugal, Edicbes 70, 2002.

BARTON,A. Dangas Circulares: Dangcando o caminho sagrado, org. Renata C.L.

Ramos, Sao Paulo, Triom, 2006.

BERELSON, B. Content analysis in communication research. New York,
Hafner, 1971.

BLOM,L.A. e CHAPLIN,L.T., The moment of movement: dance improvisation,
University of Pittisburg Press, 1988. (pela web http://digital.library.pitt.edu/cqgi-bin/t/

text/text-idx?c=pittpress:cc=pittpress:a1=moment%200f%20movement;rgn=full

%20text:rgn1=full%20text;view=toc:idno=31735057892451 ). Acesso em 05/2010.

BOURCIER, P. Histéria da danga no Ocidente, 2a. edicao, Sao Paulo, Martins
Fontes, 2001.

CAMPBELL, J. O poder do mito, Sao Paulo, Palas Atena, 1990.

FARO, A.J. Pequena histéria da danga, 6a. edicdo, Rio de Janeiro, Jorge Zahar
Editor, 2004.

GARAUDY, R. Dang¢ar a vida, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1980.

GIL, J. Movimento Total- o corpo e a danga, Sdo Paulo, lluminuras, 2004.

101

Analise e Discusséao



GROF, S. A mente holotrépica - Novos conhecimentos sobre psicologia e

pesquisa de consciéncia, Rio de Janeiro, Rocco, 1994.
JAFFE, A. O simbolismo nas artes plasticas, in JUNG, C.G. O homem e seus
simbolos, 18a. impressdo, edicado especial brasileira, Rio de Janeiro, Nova
Fronteira, 2000.
JIA, J.E. Ch’an Tao — esséncia da meditag¢ao, Sio Paulo, Plexus, 1998.
JUNG, C.G. Psicologia e religiao, Petropolis, Vozes, 1987.

, Psicologia e religiao oriental, Petrépolis, Vozes, 1986.

, Energia Psiquica, Petrépolis, Vozes, 1997.

, O Homem e seus simbolos, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 2000.

, O espirito na arte e na ciéncia, Petropolis, Vozes, 1991.

, A vida Simbdlica, 2a. edicao, Petropolis, Vozes, 1997.

, Psicologia do Inconsciente, 17a. edigédo, Petropolis, Vozes, 2007.

, O eu e o inconsciente, 21a. edi¢ao, Petrdpolis, Vozes, 2008.

, Os arquétipos e o inconsciente coletivo, 6a. edicdo, Petrdpolis,
Vozes, 2008.

102

Analise e Discusséao



, Tipos Psicologicos, 3a. edicao, Petropolis, Vozes, 2009.

, Civilizagao em transicao, 3a. edi¢ao, Petrdpolis, Vozes, 2007.

MARTINS, C., Improvisagdao em danga: um processo sistémico evolutivo, PUC
SP mestrado, 1999.

MINAYO, M.C.S., O Desafio do Conhecimento, 7a. ed. Sdo Paulo: Hucitec, Rio
de Janeiro: Abrasco, 2000.

MITHEN, S. A pré-histéria da mente, uma busca das origens da arte, da religido
e da ciéncia, Sao Paulo, Editora Unesp, 2002.

MOYERS, B. A cura e a mente, Rio de Janeiro, Rocco, 1995.

NACHMANOVITCH, S., Ser Criativo, 5a. edicdo, Sdo Paulo, Summus, 1993.

OSTROWER, F. Acasos e criagao artistica, 8a. edicdo, Rio de Janeiro, Elsevier,
1999.

Criatividade e processos de criagao, Petropolis, Vozes, 2005.

A Sensibilidade do intelecto, Rio de Janeiro, Elsevier, 1998.

Universos da Arte, 31a. edicdo, Rio de Janeiro, Elsevier, 2004.

PICHON-RIVIERE, E. O Processo de Criagdo, Sio Paulo, Martins Fontes, 1999.

RAMOS, R. C. (org.)et all, Dang¢as Circulares Sagradas, uma proposta de

educacgao e cura, Sao Paulo, Triom, 2002.

103

Analise e Discusséao



SALLES, C.A. Gesto inacabado Processo de criacdo artistica, 3a. edicao, Sao
Paulo: FAPESP, Annablume, 2004.

104

Analise e Discusséao



9. Bibliografia

ALMEIDA, L. H. H. Dang¢as Circulares Sagradas, imagem corporal, qualidade
de vida e religiosidade. Tese de Doutorado em Saude Mental, Campinas,
Unicamp, 2005.

BERTAZZO, |. Espago e corpo: guia de reeducagao do movimento, Sao Paulo,
SESC, 2007.

BRANDAO,J.S. Mitologia grega,(vols. |, Il e Ill) Petropolis, Vozes, 1997.

CHEVALIER, J. e GHEERBRANT, A. Dicionario de Simbolos, 192 edicdo Rio de
Janeiro, José Olympio Editora, 2005.

DIEL, P. O simbolismo na mitologia grega, Sao Paulo, Attar, 1991.
JUNG, C.G e WILHELM, R. O segredo da flor de ouro, Petrépolis, Vozes, 2001.

LOBO, L. e NAVAS, C. Teatro do Movimento: um método para o intérprete
criador,2a. edicio, Brasilia, LGE editora, 2007.

LABAN, R. Dominio do movimento, Sao Paulo, Summus, 1978.

LANGENDONCK, R. VAN Merce Cunningham: danga cdsmica, acaso, tempo,
espaco, Sao Paulo, Edi¢cao do autor, 2004.

NAVAS, C. e BOGEA, I. Na Danca, S3o Paulo, Imprensa Oficial do Estado de S&o
Paulo, 2006.

105

Bibliografia



OSTETTO, L.E. Educadores na roda de dan¢a: formagao-transformacgao, Tese

de Doutorado, Faculdade de Educagao, Campinas, Unicamp, 2006.

SIQUEIRA, D. Corpo, comunicagao e cultura, Campinas, Autores associados,
2006.

SOARES, M.V. Técnica energética: fundamentos corporais de expressao e
movimento criativo, Tese de Doutorado, Faculdade de Educag¢do, Unicamp,

2000.

TURATO, E.R. Tratado da metodologia de pesquisa clinico-qualitativa,
Petropolis, Vozes, 2003

WOSIEN, B. Dang¢a, um caminho para a totalidade, Sdo Paulo, Triom, 2000.

WOSIEN, M. G. Dan¢a: simbolos em movimento, Sdo Paulo, Anhembi-Morumbi,
2004.

STRAZZACAPPA, M e MORANDI, C. Entre a arte e a docéncia - a formagao do
artista da danga, Campinas, Papirus, 2006.

TOURINHO, L.L. Um estudo de construgdo da personagem a partir do
movimento Corporal, Dissertacdo de Mestrado, Instituto de Artes, Campinas,

Unicamp, 2004.

WHITMONT, E. C. _A busca do simbolo, Sdo Paulo, Cultrix, 1995.
ROTH, G. Os ritmos da alma, Sao Paulo, Cultrix, 2000.

106

Bibliografia



ZIMMERMANN, E.B. Integracao de processos interiores no desenvolvimento
da personalidade, Dissertacdo de Mestrado em Saude Mental, Campinas,
Unicamp, 1992.

ZIMMERMANN, E. B. Danga meditativa em caixa de areia associada a analise
verbal como técnica facilitadora da integracdo de processos simbdlicos,

Tese de Doutorado em Saude Mental, Campinas, Unicamp, 1996.

ZIMMERMANN, E.B. (org.) Corpo e Individuagao, Petrépolis, Vozes, 2009.

107

Bibliografia



108

Bibliografia



10. Anexos

Anexo |
Descricao dos laboratérios

Laboratoério 1

Esse laboratério foi realizado como trabalho de exigéncia parcial para a
conclusao da disciplina “Corpo e ancestralidade”, da professora Inaicyra Falcao,
no primeiro semestre de 2008. Os participantes foram os colegas da disciplina,
num total de sete alunos.

A atividade veio na sequéncia de uma outra, realizada por um colega, e
voltada para a alegria. Como todos ja estavam aquecidos, nosso trabalho iniciou-
se diretamente com as dancas. A primeira danca realizada foi Ngona Nehoso, uma
danca a Africa do Sul, com musica do Zimbawe. A cancdo chama os musicos
africanos de diversos paises para cantar. E uma danca alegre e bastante solta.

Em seguida, foi feita outra danca de roda, An Deran, que remete ao
movimento das ondas do mar na praia. Partindo da experiéncia da Dancga Circular
meditativa, principalmente da ultima, que remete ao elemento agua, foi iniciada a
movimentagao, tendo como base as matrizes trabalhadas na disciplina,
relacionadas a cultura Nagd, quais sejam: o banhar-se, o lavar e as ondas. Esses
movimentos foram trabalhados durante todo o semestre pela professora e
deveriam estar presentes no trabalho final. Entdo, a partir do trabalho das dancas
circulares, foi proposta a realizagao dos movimentos trabalhados em aula e depois
foram discutidas a motivagao corporal, a disponibilidade para a realizacdo do
movimento e a qualidade do movimento realizado e de como foi possivel elaborar
movimentos, a partir da matriz trabalhada na aula.

Os comentarios dos participantes foram os seguintes:

‘A roda antes ajuda, aquece o corpo e faz com que a gente entre no clima.”
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‘A roda ajuda a visualizar a imagem e a musica contribui e leva ao
movimento.”

“‘Pode ser interessante ndo contar a historia da danca a ser realizada, para
nao interferir na imagem que surge.”

“A musica, os instrumentos ja trazem imagens, sensagdes e energias que
sao diferentes por serem de outros povos.”

“A dancga de roda, com a musica, conduz para o movimento.”

“No inicio me senti preso na matriz do movimento. Quando se desfaz da
forma (do movimento de roda), se transforma em outras coisas.”

“‘Reduzir o movimento e aproximar da imagem foi bom.”

(Nao tenho imagens desse laboratério)

Laboratorio 2 - Data: 15/05/08

Laboratérios no grupo Imagem e Movimento

Esses trés proximos laboratorios foram realizados no grupo de estudos
denominado “Imagem e Movimento”, coordenado pela professora Elisabeth
Zimmermann. Os participantes eram alunos do curso de pos-graduagao em artes
e uma aluna de graduacado em danga, num total de cinco participantes. Esses
participantes nunca haviam dangado Dangas Circulares e em todos os laborat6rios
precisaram aprender as dangas antes de realiza-las.

Iniciaram-se as atividades com um aquecimento de articulagbes e de
musculos. Seguiu-se a realizagdo da roda de Dangas Circulares, aproveitando
uma Dancga Circular como finalizacdo do aquecimento, a danca Kos. A Dancga
Circular realizada foi Ngona Nehoso, uma danca da Africa do Sul, bastante solta e

fluente.
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Assim que a segunda danga foi realizada, ainda na roda, iniciou-se o
exercicio de improvisagdo. O exercicio foi dirigido verbalmente, orientando os
participantes a iniciarem a movimentacao a partir do estimulo deixado no corpo,
pela danca de roda. Os movimentos foram realizados individualmente no inicio,
explicando aos participantes para, aos poucos, se orientarem, para a
movimentagdo em pares, ou em grupo. Além do estimulo corporal deixado pela
danga circular, também se valorizou a imagem despertada pela danga, durante e
apos a sua realizagao. Dessa forma, estimulou-se a improvisacdo de movimentos
pelos participantes e, em seguida, a objetivacdo das impressdes no papel, em
forma de desenho ou texto escrito.

Cada participante deu seu depoimento ao final do exercicio, comentando o
que havia sido realizado. Os comentarios que surgiram nesse laboratério tiveram
como ponto comum o fato de os participantes se sentirem mais presos a
movimentacdo de base da Danca Circular, realizada antes do exercicio, e que a

impressao geral foi de bem-estar e fluidez.

Comentarios:
“ Foi confortavel, senti a energia da Danca fluindo, senti vontade de realizar
a improvisagdo, os movimentos tinham vigor, unidade e me veio a imagem de

“Gaia”, a mae terra.” (Aluna mestrado em artes - danga)
“Fiquei mais nos passos que derivaram da Dancga Circular, flui sobre eles,
eram movimentos mais gingados, circulares.” (Aluna de mestrado em artes -

dancga)

“Fiquei na estrutura dos passos da Danca, meus movimentos tinham formas

mais circulares.” (Aluno especial - teatro)
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Laboratorio 3 - Data: 05/06/08

Iniciaram-se as atividades com um aquecimento com uma dancga circular de
movimentos simples e facil de ser aprendida por imitagdo, a danca Galicia
Processional. Na sequéncia, houve a realizagao da roda de Dancas Circulares.

A Dancga Circular realizada foi An Deran, que remete aos movimentos das
ondas do mar na praia.

Depois de realizada a danga, foi dirigida uma introspecgéao, direcionando a
atencao dos participantes para a sensacao corporal deixada pela dancga circular,
para a pulsacédo do corpo, para o movimentos internos. A roda foi sendo desfeita
lentamente, mas a movimentagao foi iniciada ainda no circulo. Isso se deu em
funcdo de um comentario realizado no laboratério anterior, quando foi dito que sair
do circulo muito rapidamente atrapalhava a concentragcédo e dispersava a energia
do grupo. Assim, quando a danca de roda terminou, mantendo a disposigao
circular, foi sendo direcionada a atividade do grupo para a concentracédo na
sensacao corporal despertada pela danca, na pulsacdo do corpo € no o
movimento interno. Orientou-se para iniciar-se um movimento livre, que desse
fluéncia a sensagdo. Como fundo, havia sons de agua e a propria musica da
danga de roda realizada. A imagem trabalhada foi a da agua, desenvolvida de
maneira dirigida, pois a danga circular realizada estava relacionada a agua. Nesse
laboratério em particular, ndo foi oferecido um tema livre para a escolha de sua
imagem pelos alunos, mas o tema foi direcionado em fungdo da danca realizada.
Os movimentos foram sendo desenvolvidos por todos os participantes,
individualmente, e na sequéncia seguiu-se como se todos fluissem para o mar,
num unico grupo no final do exercicio.

Terminado o exercicio, cada participante recebeu papel e caneta para

registrar suas impressdes sobre a atividade, através de texto ou desenho.

Transcricao dos textos:
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‘A imagem que veio foi do mito de Ulysses (A Odisséia), que se perdeu no
mar pela forga dos ventos. Os ventos sao produzidos por anjos que vivem ao
redor da Terra.

(Texto do desenho feito por este participante)

Caminhos. Percursos. O vento sopra leve e carrega as coisas, nuvens,
folhas, ar, flores, tristezas e lembrangas. O vento muda a dire¢do e obriga novos
lugares, novas posigdes, instaveis, desequilibrios. Mas essa mudancga € boa, pois
ele veio de uma forma suave. Foi brincalhdo, maroto e me levou a lugares
diferentes e longinquos. Foi bom, foi prazeroso. O som da brisa foi agradavel e foi
essa leveza, esse prazer que ficou.”

(Aluna mestrado em artes - danga)

“A areia, se me lembro bem, estava fria!

Eu a sentia, entre os dedos molhados, esfarelar-se mansinha, serena,
fininha... Mas as ondas; ah! essas salgavam-me a pele, os dedos, o rosto, o
cheiro, e o resto do mundo todo...

Enxarcando meus sentidos, despindo lembrancas de outras maresias.

Fui cercado pelo vento! Ora fora, ora dentro! E Deixei-me levar... Pelo
barulho, pelo respingo.

E era, a saudade, tdo rodada, tao cirandada... Era tanto mar?”

(Aluno especial - teatro)

(Texto do desenho)
“O Mar chama
Receio
As maos se arriscam ao Mergulho
Os Pés também se molham
A Agua Puxa os Pés

Os Pés perfuram a areia Molhada
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Os Pés sao Densos; As Maos Suaves
Sabor de Sal na Boca
O Corpo se expande pra sentir o Vento.”

(Aluna de mestrado em artes - danga)

Laboratoério 4 - Data: 12/06/08

Neste laboratorio foram realizadas duas dangas: Adama e Blessing, the
peacemaker. As duas dancas foram feitas em sequéncia e depois de terminada a
segunda dancga partiu-se para a improvisagdo de movimentos. A improvisagéao foi
realizada com uma musica oriental, com sinos de meditagdo e sons suaves e em
seguida em siléncio.

Foi seguida a mesma metodologia do laboratério anterior, desfazendo-se a
roda suavemente e deixando os movimentos improvisados fluirem suavemente, de
maneira individual. Na sequéncia dos movimentos, direcionou-se para a
movimentagdo em grupo. Terminada a improvisagdo os participantes receberam
papel e lapis para transcreverem suas impressdes em forma de desenho ou texto.

Os comentarios dos participantes traduziam, no geral, a sensa¢ado de bem
estar:

“Tinha a sensagao de balanco, de ninar, um estado de suspensdo, de
pequenos galhos balangando.”

“Tive a impressdo de vento matinal, o sol que acabou de nascer, de
montanha.”

“Suavidade”

Transcrigao dos textos:
“‘Danca |

Energia

Eletricidade
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Pressa

Movimento

Julgamento (sera que a pessoa ao lado esta muito devagar? Eu que estou com
pressa? Ha certo ou errado na danga circular?!!)

Saltitar

Alegria da danga, da musica, do encontro...

Eletricidade

Danga |l
Suavidade
Belo
Dogura...
Harmonia
Grupo em conjunto, sem disputa... todos juntos...
Razado 1, 2 e vai... 2, 3 e volta...
Fluidez substitui a razao, envolve e orienta...

Suavidade

Improvisagéo
Imagem - relampago ou energia produzido em laboratério.

Explosé&o! Raios!!

Imagem agua, agua e suas variantes... fluidez...

Peixes... aguas vivas... quietude...

Nao senti vontade de interagir. Segui as indicagbes, mas foi algo meio “forgado”,
no sentido de que estava bem sozinha. E acredito que os colegas também
estavam nessa sensacgao, visto que ndo houve grandes esforgos para um contato.
Sensacéo final - vim com pressa e cheguei atrasada, ja cheguei meio fora de

sintonia, mas como é tdo bom ( e as adversidades existem) decidi vir assim
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mesmo. Foi 6timo! Ha sempre um equilibrio com todos os envolvidos, até mesmo
no elemento que chega para desequilibrar.”

(Aluna mestrado em artes - teatro )

“A cabeca repousa

Maos

Dedos

Nenufares que Balangam
Suspensao

Balango”

(Aluna mestrado em artes - danca)

O outro participante fez um desenho sem texto.
Comentou que teve a imagem de campos de trigo, a brisa, cestos de péaes e
campo.

(Aluno de mestrado em artes - teatro)

Laboratorio 5 - Data: 20/08/2009

Laboratérios realizados em forma de curso livre de Dangas Circulares a alunos e

ex- alunos do curso de Danga da Unicamp

Este laboratério tinha o formato de curso de Dangas Circulares Sagradas e
0s exercicios de pratica de criagdo se seguiam como conclusédo da aula. O curso
era de duas aulas de quatro horas, em dois dias seguidos e foi realizado no
Instituto de Artes da Unicamp, nos dias 20 e 21 de agosto de 2009, com um aluno

e um ex-aluno do curso de Danca da Unicamp. Foram trabalhadas quatro
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coreografias de Dangas Sagradas neste primeiro dia, sendo elas: Kos, uma danga
de saudacao, An Deran danga que remete ao movimentos das ondas do mar na
praia, Adama, cuja musica esta relacionada a terra, ao feminino e a mulher, e
Karsilamas, uma coreografia tradicional da Grécia.

Terminadas as dangas, foi oferecido aos participantes papel e giz de cera
para que pudessem concretizar no papel imagens e impressdes deixadas pelas
Dancas realizadas naquele dia. Depois da realizagado dos desenhos, seguiu-se um
momento de improvisacdo de movimentos, de forma que os participantes
pudessem criar movimentos a partir das imagens colocadas no papel e das
impressdes corporais deixadas pelas coreografias realizadas.

Os comentario gerais sobre o laboratorio foram feitos no segundo dia de

trabalho, abarcando toda a experiéncia.

Laboratoério 6 - Data: 21/08/2009

As dancas realizadas neste segundo dia foram: Kerthdon Hes, uma dancga
em espiral muito antiga da Cornudlia, na Inglaterra, conhecida como O Caracol
Rastejante. E tradicionalmente realizada por um grande nimero de pessoas em
dias de feiras e em dias de festas. E um tipo de danca que remonta aos tempos
antes de Cristo e tem sido feita na Cornualia até os dias de hoje.

Outra danga foi Ziguezon, que é uma coreografia tradicional da Franga cuja
cangao esta em francés antigo e canta a histéria de uma donzela que caiu dentro
de um poco profundo...ela pede ajuda a alguns cavalheiros que passam por ali. A
cancdo € ma discussao sobre como tira-la de la e uma especulacdo acerca da
recompensa. (Em outra cangdo do mesmo ciclo, ela, ja liberta, vai correndo a sua
moradia e, desde dentro presenteia os cavalheiros com uma cangéo)

A ultima danga foi Blessing the peacemaker, cuja letra da cangao diz sobre

uma mulher e sua filha, cansadas deste mundo de guerras e 6dio, decidem sair
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dele. Foram viver isoladas do mundo, quando um dia sua filha disse que estava
esperando um bebé.

A mae nao entendeu como isso poderia ter acontecido e um dia a avo disse que
um menino nao podia viver sem a figura paterna, entao largou-o no mar. Quando
regressou o bebé& dormia tranquilamente no colo da méae. Entdo a avd retomou e
langou o menino no fogo e, quando retornou o bebé dormia tranquilamente nos
bracos da mae. Entdo fez um buraco no terra e la o colocou vivo. E quando
regressou, o bebé dormia tranquilamente nos bragos da mae. Este bebé cresceu e
se transformou num pacificador de homens.

Terminadas as dangas seguiu-se o momento de introspecgdao, em que 0s
participantes colocaram no papel, em forma de desenho suas impressodes e
imagens. Em sequéncia foi feito um momento de improvisagao, partindo dos
desenhos e das impressdes deixadas pelas dangas.

Os comentarios foram os seguintes:

Pergunta: Como foi a experiéncia, ajudou no processo de criagdo ou foi o mesmo
que chegar e dizer, vamos improvisar?”

“‘Desenhando eu vejo melhor as formas, fica mais facil passar isso para o
corpo. Eu gosto de trabalhar com formas: tridngulos, quadrados, losangos, eu vejo
muitos desenhos... quando me vem alguma coisa assim e eu desenho fica mais
facil de tentar passar isso para o corpo depois. Fiquei mais com as formas
arredondadas e tive necessidade de marcar os pontos, ou com alguma parte do
corpo, com a mao, com o pée.”

“Eu nunca tinha feito isso: receber um estimulo, do estimulo passar para o
papel e do papel passar para o corpo, como se fosse uma anotacdo de idéias,
sabe? Eu vi o papel como uma anotacido de idéia, mais rapido que o corpo; o
corpo demora um pouco mais: “tem que fazer isso”, “Ah! ndo ficou bom...qual era
o estimulo mesmo?” No papel n&o, vocé ja faz ali e depois é s6 acessar aquilo
que ja esta registrado.”

(Aluno do terceiro ano do curso de Danga - Unicamp)
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“Senti bastante essa coisa ondulada, da onda mesmo. Na primeira (danga)
a onda propriamente dita, com as pegadas na areia. Imaginava um caminho longo,
a onda vai e volta e um caminho longo... o balan¢go da onda, os passos e o
caminho continuo... seguindo um caminho continuo.”

(Ex-aluno do curso de Danga - Unicamp)

Pergunta: As Dangas trouxeram imagens ou so ficou na sensagao corporal?

Pra mim trouxe outras imagens, alguns desenhos que eu fazia no espaco,
algumas formas que o corpo fazia e depois transformava isso no desenho e
retransformava no corpo de novo. As vezes a forma era o desenho final que a
gente fazia (na coreografia), acabava desenhando como se o nosso pé fosse o
pincel e aquela forma que ficou eu tentava reproduzir no meu corpo, ou no papel
pra passar pra ca (para o corpo).”

(Aluno do terceiro ano do curso de Danga - Unicamp)

“De imagem o que mais ficou foi o caminhar na areia na praia. Hoje n&o deu
tempo direito de chegar na imagem ( neste dia houveram problemas com o som,
que desligava a toda hora e interrompia as coreografias), ficou mais pelo
movimento mesmo. (Ele usou as cores para representar diferentes movimentos
das dangas, enquanto no dia anterior as imagens eram mais elaboradas, como o
caminhar pela areia da praia) A imagem mesmo foi mais ontem, que a gente
repetiu bastante, deu tempo de esquecer o passo e ir pra imagem.”

(Ex-aluno do curso de Danga - Unicamp)

Laboratério 7 - Data: 17/11/2009
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Laboratérios realizados com a turma de 10. ano do Curso de Danga da Unicamp,

em trés aulas da disciplina Atelié de Criagao Il.

Estes laboratérios foram realizados nas trés ultimas aulas da disciplina
“Atelié de Criacdo II’, com uma média de vinte alunos participantes. As aulas
tinham a duracao de duas horas, dentro das quais eram realizadas duas a trés
coreografias e depois o laborat6rio de criagéo.

Esta primeira aula comegou com a danga Ena Mytos como aquecimentos,
que é uma danca de saudacao, facil de ser aprendida. Depois Foram feitas as
dancas An Deran e Ngona Nehoso.

An Deran é uma danga do Pais de Gales, inspirada numa lenda celta
chamada “Pele de foca”. Esta lenda fala sobre um ser - uma mulher com cauda de
foca - que, ao chegar a praia se despe de sua cauda e vive o sonho de se tornar
humana por alguns momentos. Ela conhece um homem e se casa. Ele resolve
esconder sua cauda para que ela nao volte nunca mais para o mar, tornando-se
definitivamente humana. Os anos se passam e eles tém um filho. Um dia o filho
encontra a cauda de sua mae, escondida por seu pai, € a devolve a ela. Ela a
veste novamente e volta ao mar, retomando sua verdadeira natureza. O ritmo dos
passos reproduz a velocidade de chegada e de partida das ondas do mar na areia
da praia, tanto mais lento quanto mais afastado do oceano.

A segunda danca é da Africa do Sul, com musica do Zimbawe. A cang&o
chama os musicos africanos para cantar. E uma danca ritmada e fluente.

Terminadas as dancas, foi pedido que todos se recolhessem numa
introspeccdo. Os alunos deitaram-se no chao de olhos fechados e foi pedido que
observassem a imagem que lhes surgisse, podendo ser uma imagem visual, tatil,
sensorial. Em seguida foi pedido que passassem para o papel a imagem surgida,
através de desenhos, palavras ou tracos. Foi pedido entdo que cada um

encontrasse o movimento que exprimisse melhor a imagem configurada levando
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em consideragédo o desenho e as impressdes internas. Cada um deveria chegar a

uma sequéncia de movimentos, que foi apresentada ao grupo no fim da aula.

Laboratoério 8 - Data: 24/11/2009

A segunda aula comegou com a apresentagado do video da exibicdo das
sequéncias de movimentos feitos a partir dos desenhos que foi apresentada no fim
da aula anterior. Em seguida foi lido um texto de excertos do livro “Movimento
Total”, comentando a respeito da criagdo do movimento e de onde ela deve partir.

Em seguida foram feitas trés dancas: Walenki, coreografia Bernhard
Wosien, musica: Russia. A letra da cangao conta a histéria de uma jovem que
havia ganho um par de botas novas (vermelhas) para andar na neve. Ela havia
ganho também um namorado novo. Numa certa noite, quando ia se encontrar com
0 namorado, sua méae, que nao aprovava muito o relacionamento, proibiu-a de sair
e para ter certeza de que a filha nao iria pular a janela e sair noite afora na neve,
tratou de esconder as botas novas. A filha, no entanto, estava fervilhando de
paixao e, sem pensar duas vezes, saltou pela janela indo finalmente se unir a seu
amado.

A segunda dancga foi Ziguezon: coreografia: tradicional da Franga, cuja
cangao esta em francés antigo e canta a histéria de uma donzela que caiu dentro
de um poco profundo...ela pede ajuda a alguns cavalheiros que passam por ali. A
cancdo € ma discussao sobre como tira-la de la e uma especulacdo acerca da
recompensa. (Em outra cangdo do mesmo ciclo, ela, ja liberta, vai correndo a sua
moradia e, desde dentro presenteia os cavalheiros com uma cangéo)

A ultima danca foi Tu que moves o mundo, coreografia de Friedel Klokle-Eibl
para a Canc¢ao do Bailarino, escrita por Bernhard Wosien.

Foi feita a introspecc¢do logo apds as dangas, observando a e um novo

momento de improvisagao, partindo dos movimentos surgidos na aula anterior. A
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intengdo era favorecer o fluxo da energia corporal pela “topografia interna”, como
no texto lido no inicio da aula, buscando ndo pensar sobre o movimento, mas
seguir a necessidade da prépria energia. No final todos apresentaram suas
sequéncias de movimentos, em grupos de quatro pessoas por vez.

Os comentarios foram os seguintes:

“Achei mais dificil porque na semana assada tinha o desenho, que acabou
concretizando algumas coisas. Agora ficou mais nas sensagdes, o que também é
uma possibilidade, mas achei um pouco mais dificil.”

“Achei diferente, nunca tinha feito dangas circulares e hoje criar com o que
isso me repercutia ndo deixou de me influenciar. Quando fui comecar a
movimentag&o, quando estava experimentando eu ficava me dizendo: “N&o fica s6
fazendo os passinhos da roda” porque tinham algumas coisas que vinham. Mas na
sequéncia eu segui e deixei vir, essa coisa circular. Eu tenho na minha
movimentacao isso, mas nao com esse sentido, mais espiral do que circulo.”

“Senti dificuldade para qual caminho eu usaria para n&o pensar no
movimento que eu ia fazer. Eu tentei ndo pensar em nada e so ir fazendo, mas eu
acabava pensando. Tentei pensar em outra coisa e fazer o movimento, mas eu
senti que eu me perdi na proposta e acabei pensando na minha vida, no que eu ia
comer... pra ndo pensar na sequéncia de movimento. O que mais deu certo foi
pensar no movimento que eu estava fazendo e nao no préximo que viria.”

“E dificil porque a gente é condicionado a pensar: “o que eu vou fazer

” o«

agora?”, “Acho que vou esticar o brago.”, “Acho que vou girar’

Laboratoério 9 - Data: 01/12/2009

Nesta ultima aula foi retomada a questdo do texto de “Movimento Total”

sobre a energia fluir para onde a topografia interior mandar e em seguida foram
trabalhadas as seguintes dangas: Conectados as estrelas, coreografia de Friedel

Kloke-Eibl, que € uma danca de roda feita com as mé&os soltas e com muitos giros;
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Perpetual Motion, que € uma danga de meditacado criada por Ana Barton para a
musica grega Menoussis, que fala de amor e morte. Por ultimo foi feita a danca
Blessing, The Peacemaker, cuja cangao fala da histéria do pacificador de homens.

Feitas essas trés coreografias, realizou-se uma introspecgao direcionada,
visando observar profundamente as impressdes deixadas pelas dancgas, as
sensagdes corporais € para onde a energia tendia a fluir, que tipo de movimentos
conduzia, sem que se usasse para isso recursos racionais. Devia-se buscar
realizar os movimentos que fluissem com essa energia interna, sem tentar julgar
racionalmente se eram movimentos bonitos, feios, adequados, se eram bons ou
ruins e assim por diante. A partir dessa introspecc¢ao foi feito um novo momento de
improvisagdo, com movimentos novos se unindo aqueles surgidos nos dois
laboratdrios anteriores.

Ao final da improvisagédo todos apresentaram suas sequéncias em grupos
de quatro pessoas.

Os comentarios foram os seguintes:

“‘Notei que muitas meninas fizera movimentos de balanco e no solo,
houveram muitas movimentagées com 0 mesmo principio.”

“Pegando todas essas células, a de cada um, como a energia € a mesma
da pra montar uma coreografia inissona. Aqui encaixa ali... esta todo mundo no
mesmo fluxo.”

“Eu peguei a imagem da semana passada e juntei com a imagem que veio
hoje. Eu achei engragado que foram figuras bem fixas, mas com um movimento
realmente circular. Eu desenhei isso, era um negocio meio marrom quadrado e no
centro tipo um liquido que circulava. E a de hoje era como uma espiral, parecia
uma laranja com um fundo azul bem escuro. Eu tentei pegar essa imagem e
trabalhar.” (os colegas comentaram ser possivel notar na sua movimentagédo a
imagem da espiral)

“Pra mim, desde a primeira aula foi a mesma imagem. Foi legal porque da

pra seguir uma linha. E mais uma forma. Tem trabalhos e trabalhos, essa é mais
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uma forma, ajuda, mas de repente uma outra que tem varias modificagoes
também ajudaria. E mais um jeito diferente de coreografar.”

“‘As minhas imagens eu juntei meio sem querer, porque agora veio uma
figura de agua na minha cabega e eu acabei lembrando que na primeira aula que
a gente fez, ndo sei exatamente o que era, mas era uma coisa sempre redonda,
mas na terra. Entdo no meio do caminho eu comecei a juntar uma agua que

escorria levinha por aquela terra e acabei juntando os dois sem pensar.”
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Anexo Il

Questionarios aplicados antes da realizagéo dos laboratérios do 10. semestre de
2010.
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Nome: C.S.S.M

Data: 08/03/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relagdo a improvisagéo?

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisacao?
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Nome: L.M.B

Data: 08/03/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relagdo a improvisacéo?

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisacio?
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Nome: M.R.

Data: 08/03/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relagéo a improvisagéo?

ANTD) @QUE

A EFPROVISACAT AMNDA E PAaa M UM

CAMPO

- = -
MuVTO oo

EX PLOEADD

TENTRS

SN DE A —

NDADE  Cop A MPETY -S.\Ic. A , e ST Sem, A S AnNDn
roSsuo  TwaorAd duiDA S EmM EEzAC Ao A Tecniea S MALS
FORMALIZADAS BDe S& TEABRALHAL A (NDRoN SA AT r RN -
PACREN TS PALS BINS g-,:.afac;e\,ag\/EQLS ;
2. Quais as dificuldades que vocé enconira na improvisacao?
Nvi PRare o LAaNS, TENHD DiFveviballc evm sA%E A

“
O CcCONTQL ™ , bo

RN HA  ZorA CAM P

CONTEST MO €

>0

EXPLoORAEL  NovAd  TSSIBLIBADES, mAns

ALEN PoSEuo

ACAENDE BT e  MADE

EVN SR TTHONAL.  RATERA S Dernvtio
T
N 7 ’ )
Do (TRONISO, Qe Possam Sef. PevisiTe oS AN
TARPE  TARA w=InNG  SSeche 2AF eSS,
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Nome: G.L.F.

tahoraténio: Alelie B
Como vord so santo am ralacAn & imnrovisacrSn?
P B
Qr\m/t/o £ Jivve  opad o \NYY\/\(Y\/W’{-,W/OC:’ 0t
{ {
/vu\owow AN ,LE/?’YM A G’wu /\'TQFCA <A Ct”&m\/

JAn yna W O\/\Mf\fjl\ﬂ\n(/\ Oquf/v’\f\w/{//\/w{a\ UMWM[A &r\iﬂf\m\
b vmﬂ]éwﬁ(/e di o« A/th/\ tt/vw Wﬁ/n{/ﬂ/ﬂf'\/\}’

\%AW , fm
mm/v\/\b@ O ,(/yto\ W Mjﬁa Vo SA s (V0 8 8V jff/mflw Ay

O‘\\{\\/& ME( OutrW\,t/\ ML M\mm/{] on S AN H’W{L
W\/t/\o}\f@ L m%meLe A Jbvwa’ o /VY\/ﬁina[/@(/A/ WMO\/OW#
A M @\m\m o%vu A Nmﬂnmmmm,
ot - ¢ W%av\ oA /Vrve’Ovﬂw " A

Znn\ . Ul\fvu /\/\(70 GANA :
A/Vm /‘(Y\(D[\A/JCO\/ Ay O Q fwmmMA Ao 4 _r,?fmw i

0

T Thinio oo Aol A s

\/VYWCWYQ' /r/\/lmtvv\‘;’

(\ﬂmA !(/Q*W‘(A{:Qﬂ mk)m OO G
\/Kaoe /0\ /Obt(/\fl(ﬂi/‘é T@rwmmo(/e’ [{/\M!

A/U\/\T\IU\/‘(Y\ g
dn A/\/Mnfom}/ef . r%mrvcm A ol f/wvv{a(fmo(/\ ),

NV'WO(/D\ AN v Oy /ULW( « 7{2/\ a /Oa’\/m
/\MMW{ hwmm%{ Joone o /cﬁr W
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Nome: T.F.P.

Data: 08/03/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relagéo a improvisagdo?

o
/ r»}cwouis ar _Se. Arna //)—méq OSO _aS maenS  rraorm endas

aiS AR s L nal  smars rpaenday  d escwh ¢/¢u§:«w‘.sa.

E 007(&.5 ocas)&A, acabou /m Se. 7{a—n_r;6rm¢;ﬂ QY GrnAniicRo

e o pmser HAp  Gure mouvimenle se pedle .
Tea obfer bl Insbhndings dbs i mouios 2
L?,u.u fornew aﬁqw‘u rore S doloridos & a /ﬂc?a-«'wu

A 7%0&. m/y@nga—b do/;owc(o/u.

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisacgo?

A/wnfmefra aﬂ/am/pé?a&. o o brancoe ptrree ole. v

WO Y A U b . Gissioi b O
/A‘ /cv' b o nf/qi.&/(% o200 _DacteCes e lao /742/:«)
Ao sercto  uvrson i wldacle. Ao lese

EUVV‘Q/ trceiroe o (LB v 2T wMSl.&zém.ofa e b=

W‘ﬁ/"'é" D.S/ﬂﬂéhm?d )é/w% -'?- avauz_cygaalaj 410 oorpo.
A /QAA.bbl’q/ ol moémm 2. Laxﬁwwﬂ Ac oo

nove 47 cna f(k:ﬁﬂ{ 2 .
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Nome: B.M.

Data: 08/03/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relacdo a improvisacao? )
Wmﬂ/)@b mJ?nchm Q Homm/,hﬁ d@ L BT MY Q fi%a)

%mmﬁq Quﬂmﬁa QYN (L(‘ﬁmhadn; : fm:wi NQe ~ms

Ininho CL vonfade g mn{;@ﬁ? de  jon @ m/ziljm

e OL(ZQB Que  peno oo oe e doalnion. c%dm

(%r,u.a cf)\)ﬂé 2. 9i88) (‘La QJ\U)\WLCACO@' %_uo ’f‘Q/V\‘/\Lq gn,p/i (Tx,ul-

T K\Zmom AN qu ‘W\Sm CB’\IE),G NG YN 2 -

Jflpcmm/\ poAa Mg V)mmluﬂ #m UANG A0

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisagdo?

(‘ﬁ Q/\Dmdo dJ\‘Q)LCLLQO(OC(O g pngoiman  aloe

C}\L.CJJUB LMo Wﬂﬂﬂ C@%m» 2y n’\Qmw(&/
MD/UW\ Q\JO. \L(lmnffxm © an‘s ({v YChis CBO’\)&QQLUL/L

Aon‘{amgowx o %w uf@@nwu @u ‘mo_w QM/Q’U@%C(/L
dv uwmo m&mwcw@ poucy uma. U0 Car
“mﬁil@m} Cfm/\m PTG C@\M%O/[
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Nome: A.F.C.C.

MUV VO R, Ot ‘ deen o lnedlin oo odBdo ol
o \\)‘\O\?CLO AN D aoec A DY o e LR - Aealo T el
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) {:Eﬁ\;.‘: Apoada ,-%/"\‘ ;JQ_ , e B R S
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l
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Nome: V.G.V.

Data: 08/03/2010

Laboratério: Atelié 5

1. Como vocé se senite em relagao a improvisagao?

A

" N - - . | .
AR touad® elp 2y U O Mo iAo NN Aot

) .' 0 N \‘ ‘
QIO i VIS ;Q'O.LO, ASVN Q000 - ‘_'.&Jb STRDHENAT O S TJT Al

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisagdo?

s f\Nﬂaob mmmmn@,mw% A e il
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Nome: S.R.R.

Data: 08/03/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relagéo a improvisagdo?
A e T e RS ﬁg;—{;‘ P

PR

SASCo T S TTew ) TNCIVNT o S TN g v b K oo
o ; +
i - . ‘ ., i
3 \ 3 A \ R 7R
OV & S S SISO . Ery Lt oyt RNy SREy SR ey et e e
RS S W‘\\f\ (\;\( SRR T A S SRR N T € s &B: S EED O
.
[ \
I -
N - A i
A i e T SR T . SRS C0 S T IR L% N
y =

RN Y C_\_C\\l

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisac&o?
AC’Q’\P\ ""N»,\\ii\?‘n
[ N

\ \L v
ig,\, £ oo }._, [ W N Ty - 1 A
13
o) ‘)

\ R /Aa el
hastY e OV
\:, \ /‘ 8 ﬁ
3 D€y TS oo
i

Y
Y
=r~mf‘u‘kﬁ
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Jod O
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LN SN G WA AR 0 o
arre 30T by ena e Do a
by ;\\ (o ST ’\3\0;\\"\0-; oot Te (&“ e -;;fn.("}ljx [relk Y
)§,‘\; Yot “\g \ K N Uy
N Cer v n&‘»: 5. -‘rx;ﬁ&"ﬂ"‘-\ S5 SO L{?L @:'\ic \} PEATRE S Wi
’ B
/\ ee Q A,
AT St LT S AP A N S SR ec e 8
]
\_ 7
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Nome: A.P.V.

Data: 08/03/2010
Laboratorio: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relacdo a improvisagéo?
Cleudite gL oo /nmmm %h mAZZ Al
ANLTL TN /’M{W (5/ fm yéMM. JULCLINS QAL Cr
cordier _tade suevmelde- . il Hader oo W
Loo YL "AQ?//LCU) \//vmﬂ? d&\ /‘WM M & oo

/m,l)faj;lf:d/u Nno C@%/Lﬁ“ 4 e }mrd‘z fol <,Iau. O

MAAL e di - cormipndiBs e cOun-
) U Wm -ﬁmaﬁ/

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisacéo?
. 7 . ‘
BJ’/{MAG_ 0  Ardrin . ¥ C(/\.zv\- e encle é@%qfuf}'m/u
(?/Lﬁ(ﬁz 20 -l e ea A/nm/y(/(,@ééy M Za% Cl;&@g\’/m -
ELO Occiddn  aiu ‘ mwﬁj@“ «Q “//MM@A,‘/
¥ 2 '1 {/ )

//J/ J//)hﬂ/ﬂd&@’ e &l Mrw Do
ya M/UL Mo 4 /)L@reau Ao

/gﬁ’ QAL
7
}nﬂ[/{ﬁp (o //,m/w

Clraps v .

135

Anexos



Nome: P.M.H.

Data: 08/03/2010

Laboratério: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relagéo a improvisagdo?
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Nome: C.R.M.

Data: 08/03/2010

[aboratorio: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relagéo & improvisagéo?

ALY VR - OV N D YO N % %imjom

Cads o fols iy Vo ins i coto do ity o

“M”J‘aﬁv\% ;o N Ads MM,G; & i oo j‘“m

el Soboads’  Cown  tm }7%4% (il

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisagéo?

Mo, Dinign oo e o Qafigmi e fhuet e

/N&l%\w% 789 ?‘w/aAM Monis il s

ob«m@mukoézmwm%m

il adode e s Zmaﬂ/ Lg CMFM
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Nome: D.M.C.

Data: 08/03/2010

Laboratério: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relacao a improvisagao? )

@d’ﬂT\(\CD Mo (\\O LN h(h’@}}y\» Y® oo yppua ke
ST I Wae. s VODAS uﬁ\_;l?\/)ﬂ/\‘d‘lwl «Qr? (OA—LDJ’LJ/
/\\gm,@m LN S B \f)«ﬂfom OGN 0 0N O
A rmetie Gl eoles Sves L U

Lhpaods Aodws «na iaa oVT= AW
M@& Y NEN e MO@
Ouss” )Uif% OES Tl 7/ Vsl O M @Y.® QoG
//fﬂm/m o U eenot _oles o el
afm\@v% 4 °

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisagéo?

O) S e O %mm/\@\f\h&ﬁﬁm Aq 20N
m“ﬂ\\w&a D@'ﬁm\x A= \@xmmrﬁm B % O9)
PNASAYN (\m )\n@@p/\ (n X/m\')am}\i)ﬂwﬁ%\ e MV\/T.D&O

VJ’Z/\(\( MO f\r\r\muy\ b NG UNCWNNI N Q.
VA/\N\\\Q/\(X\\/AW .
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Nome: R.B.O.

Data: 08/03/2010

Laboratério: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relacéo a improvisacgo?
1)

De m DY 'lﬁ\m 7 0 3)00

| 1 Lo A B one B v N
J Lo (O (oY TO ¥ uJ{\/\‘Q ne d 4 Y Invo w8 a0
COVL D  VhtiO o (& bTa,0in _w O Dye en 500 A &2
- i - 4
L, o ST |
\f\'\Q\‘?\(\O\\‘; N FO\/]/\ 9 ‘Cf A DY id oA N S O () O

L\ (r vowed o .

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisagéo?

—_— \ A
r‘*ivx‘no e ”i’ofmﬁ” 00 NnNad WNoo L0V r‘/z{«a,«—
~ ( .. 7L i
aq . Aas  0aYr (o 4@- (oA To  |¥h O\m A 50, 0495
, e " , i
£ 5508 £ __o\re ¥IoagtvacL e ALYy C55 F
f . . S I T
| N
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Nome: C.T.T.

Data: 08/03/2010

Laboratério: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relacéo a improvisagéo?

Biu 4, wovn  aaitd Pl n Gl (pen maloCin o Lm,oﬂdw/m‘c&'n foan
= I

L LA

’ﬁ’mﬁu AN Ag (’&‘U"W"U\, L'w\'/v\:}ﬂ./\(b\ G aaniorm Arednn il /\dd/:»taul

PONOEN sngen  plron o Numin , Q@WK G Cvipag wAdias g, (peas . TP irrlpnTg

T
1§

¥ - 7 . - ) :
dagpors do  bhves sty A VLG e UL Ut geuis o

N T (e X Y S tow  virn _sfotda,  Cony Mg a0 [léan

Ahn s vren  WaALem U a6 amunTo v A STy gy x Cen

Mo oo Avng a9 A rolag .
» 3

Cfl ann Col N P (phvn sasn £ G o
& 6 rruaa MO baddi g ’/7&-"\'\6\1, MMQCM odadash 4%‘. SV LA BUAKA o
Lata rJU‘;J( ol Ao

WU fon WlPgpnen VN rren TN o ainda,  Honn

Qorn i g Aol L ABA L
T

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisacio?

,

A vrasen  dujiod dads Fuar v G0 v (ngoyiratas  *

/

AL analn  Leandg e ,’bu(ol_/m% A L6 G gAAGL g A (uLady

e

N Linsin Mgy \mﬂd\mvi\xﬂm Ao eravivvartes o 40w WD e ey
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Nome: G.B.C.

Data: 08/03/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Como voceé se sente em relagéo a improvisagao?

j,mn u,\u,n&w\\& Q. vn m \NU»O\,(M C:L}\/Y\Q\r Y 2O,
oMo, Ay QMDM‘&UU\E PR TN Qwu NN v@@fJ\& BTN
M\M\n/ N as \K \? QNG Ad N A QLN O QJU

e d O KQ\JM/C O~ O O YNNG G e
. “ o ‘ : ‘\’ L

Qo /Y\CB\JC/\ Qv k,@fmt,\,&} YW A NCA @Uw(,@\jk o eVe /\¢

RaY d\&f A O AN A QA CMJ%A/@ J MA N .

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisagao?

/’ &AJ«/@ Ty \in l“\x DJ M,\)\ CLCKJCKI KR\ MG
bdouSion Qoo h/m e o ek lon EVVS)
9\(5 L‘\»—l& 9 YA o e \QAJ\MAK‘L% S b Cen pon aclon

NG Y md\q Ao C)F/\ QanC W wndas OA
O )u'\_@/\u CL& JUA Q/\'&Q/JUBQ/\ -
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Nome: J.M.D.B.

Data: 08/03/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relagéo a improvisagao?

:>_x

k-(‘\i)({)j) Ao QA o D ey Y Al alddada , vrory e oo
) ’

do ame ovha 27 ovemaal o MO ouall 0 2 o a
g ) 0
. o o BT [ 5 ¥ 4 e - / o
LA cao, /\\_),L)J.'m LD g U 0eME QN e ade )5l o Nla
hN 4 J N
hos - ] ¢ . i - . . =
SALAN gwen annend Do Be o o ) v ol e ooXa. Thodth
\ 2 7 7 T

~N \ves D o4 8 ) _— ' g
QEISOA0R Aoy s DORE O Dy T .

\

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisacdo?

N 3

{ - N : v ke < gl i e o 4 [
OCL@ QAUADTL et WO A (3 M O & X3 Qi 22 - QU« N PUOLe> 7

Ao aardo EPNa Aarey1@, Ao, Fa Lo IRTQ % abMnm Moo
{ J - o

et U adod g

- 2 ¥ [ =
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Nome: B.O.

Data: 08/03/2010

Laboratorio: Atelié 5

\ 1. Como vocé se sente em relagé@o a improvisacao?

‘7&(3 ’W%‘% e Yk b’vjo U Wbuoo M/\A, Jo, ";k\)cuwio No

ue\/ )uwuua, WWO\ (SOJ‘L‘\/)/‘%/M/Q‘% QTQA g, pakaod —

ah/wvwwwﬁ “Vambonn
o d-do %Yw, & wwl/w%m/%&w ef WJ\\’ t\/WPﬁ‘f?MCb
P xS ﬂw%@uue\ conn dvens elewe T s M

La_) /LQLWJJW A, XAM&LJ- FEA‘(A?*% AN  FOU

/&@cwuusv@u /vwawto-

t}uhouww &Q’@W

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisagao?
CJQD ,JZ_/\\ACNJ\A&LLQ/; ﬁa.u w@;&%%%\. @Ayt~

M o kehe W\,\ ML{M
Wﬁ

MM € Tnoo
@ CQNLKWIYJJD /p%VbC4‘ z wfaAﬁfwkaéJQ e,
&L,\MWCOV/ /\/\AJ—C/\/J MJ\—O LS&A\LO € W/\M(/

/\Aﬂ”&m\
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Nome: J.G.B.O.

Data: 08/03/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Como voceé se sente em relacéo a improvisagcéo?

Co ol Hae dwv&nll’)/ef\lm- 2o S0nOsy e m,mpw:ot}a?’u

— —— 3 . - '
e (‘;?9’\/{9 8] L pASU MO ﬂng/; s v o le e =)

Dt e WKML%M@% (AQ&M - oS NJJ/B /;n/@'ﬁ

~ . ; - -
/W)C@ I RAKANC (IS "t Anfhe TORGABAR, OO uJ,bZJ\ ealr Vi e o

3

Oorrlre g /}o/ON\l@’;/ W!“ﬂmwﬂv’&’-‘ LD (ot coli g Jﬂmfo/'.ﬁmwﬁﬁﬁ‘

2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisacéo?
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Nome: A.C.

Data: 08/03/2010

Laboratério: Atelié 5

1. Como vocé se sente em relacdo a improvisagéo?
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2. Quais as dificuldades que vocé encontra na improvisagdo?

~
3

“oiseday m\L(: el dndis ~ou ‘\;\«\%mfg MEJ\;S’ Muy  aun Jloadan
B ‘“\\M\Rg@\ Covalr JAA  umicisr S Cowaer Brnvviiwss W C»L.L&{vumi;@QG/L_.

[l C "{ —rL»v " o, N AnlCUd | O
oL ’\Q/\/“UC—/QJ\*/LM;’ RIS a\ s Rl ARACET U L!‘u‘f:r'vvu%—-

'%m./ )(\Lvr‘bu/ ¥ o e ‘»%(‘C;‘*ﬁ AN .\E&';\,L/;@,\ SN s @wunsdBA ol

VAN P.\Wv\"lf”/ \a\d\\\q\m TOU J%\'Cxut\u&c\ o .

~3 N
DAY ol G

{)\);(‘(‘\“U NS a\r'\‘f ‘“(\W':fw’\ L\iM\i({J\iJ oY WIAMWNWC

=

Con SO, -

145

Anexos



Nome: A.M.R.M.
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Questionarios realizados ao final da sequéncia de laboratorios
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Nome: L.M.B.

Data: 05/04/2010
Laboratorio: Aielié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagao depois de realizar as Dancas Circulares
Sagradas?

Wuf‘\"n LA Lonn LTI ST RO reann 1B V[ﬂ;fv\“\ fﬁ,‘\‘CM

, % Yyl
Loy m, mn“mqwb_,_mmmda;,_ﬂmmmm

(44

o \nm&om, ) s M L *véca

(\AAQ }L@.’\

2. O gue vocé percebeu como facilitador e o gue vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisacio?

3. Como voce se sentiu em relagdo ao grupo?

g A i
. *

OV & @ NN BN VT I e OO Noeank | QO ~osafo~

L ~
A C)th) ,'\m\mnﬁhah S e NG GG + NiAnn
NN n
O OReAGE o « bo(]aﬂgmm§~goé:9
y
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Nome: M.R.

Data: 05/04/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisacao depois de realizar as Dangas Circulares
Sagradas?

e T L B TN A Shait e T By D Mger G s oE T -
Gy T O et T N
e puTrRa S TRt T . ?
O S VN TR T A ; - 2] i

2. O que vocé percebeu como facilitador e ¢ que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisagédo?

— . 3 Loy . — e = T -
Q= Y R Y L) Te Tty Ty COMTEY @ E T Tonop
- - I — 1 - L . g N i — / b ey
(RN .70 ¥ — Laall ! ~od S~ e L el L

B MIALDEL T B L = S e s TRy o TEEL D "
T L RPANS ; TT T e ST ey RS T p Ty F A e PLE e L

SRRy e sl x . I s S A I e AT I T
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st 2T [ RRO R L 0 R & AR el ORI A b TR B
= [ R i S iy F - ~;\’\}.Lw,;’p‘3$ C‘:__ T T’QS‘?}

n
.
"
>
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Nome: C.S.S.M.
Data: 05/04/2010

Laboratorio: Atelié b

1. Qual foi seu estado geral para a improvisacdo depois de realizar as Dancas Circulares
Sagradas?

2. O gue vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisacdo?

\d A .‘\ [ S 1 )] g
.%akﬁdwﬂxo @Tmmﬂf\m J-,(LJQAM,

3. Como vocé se sentiu em relagdo ao grupo?

Anexos



Nome: G.L.F.

Data: 08/04/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagao depois de realizar as Dangas Circulares
Sagradas? /

Fm Ciao, \ s cuam DY m%m /\AmLW
wY Dowvom (,V\mwk,m/m i«wnk\ D0 UMM M \/\70\
um/c vm/\mp\ /\rYW\m TAMAL /\m,f\/\r Ah athccw /(/\LC'W?\
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)
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2.0 due vocé percebeu como facslltacﬁor € 0 que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improwsagao’?
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iooa ) =
3. Como vocé se sentiu em relacio ao grupo?

i
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Nome: T.F.P.

Data: 05/04/2010

Laborat6rio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisacéo depois de realizar as Dangas Circulares
Sagradas?

O FNOUHD wo/,'é,,;[,"vo Ao Aaucay  7vopos ¢l onaigi
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2. O que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisagdo?

(Awo /é,af(;’fo—zofor, o] /7h,oa/>o/o by b D o o coneeidia pio

Gt _aludamonann Ao oA Ne cao MMVL(/\% . & COrmpn O/’/au?afqafc/
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3. Como vocé se sentiu em relacZo ao grupo?
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Nome: B.M.

Data: 05/04/2010

Laborat6rio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagdo depois de realizar as Dancas Circulares
Sagradas?

/*'\ ‘ | )

2 TolAltY ic fea i\ EIRLNEREHY dv{l Neas  Copepinges (2 P!h
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2. O que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisacdo?
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3. Como vocé se sentiu em relagdo ao grupo?
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Nome: A.F.C.C.

Data: 05/04/2010

Laboratério: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagao depois de realizar as Dancas Circulares
Sagradas?

U wun aMtada Q),oxcdu )%& de,  sovn ruved de ey -

'f?x@ge:@ e AL Spue © Sniveal, tove onacs abehluives

DAY O AT M\cscm .

2. O que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisacdo?
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\) 13
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3. Como vocé se sentiu em relagfo ao grupo?
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4
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Nome: V.G.V.

[

Data: 05/04/2010

Laboratério: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisacao depois de realizar as Dangas Circulares
Sagradas?

/\h \mmc&/\. el mm.\m‘mﬁ& nmm&ﬂm@'mw/m D% A
ALY, M/{fyo/’?e) Ffo O{M%amﬁw /m rw\ﬂhwm /}/ff v:7’m r\.i/r\» A
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v
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2. O que vocé percebeu como facilitador e o gue vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisacdo?

Q@wm .Q,am Qx%mﬁx&ﬁ A ﬁg’?imfﬁﬂé qauln/ﬁmm rimr%%i
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3. Como vocé se sentiu em relagdo ao grupo?
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Nome: L.M.
/ [ <
Data: 05/04/2010
Laboratério: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisacao depois de reaiizar as Dangas Circulares
Sagradas?

(b Cance gl arse aQwMW o) _Qonéritia

VS , ﬂmﬁqﬂiﬂ@mﬂz_@uﬁ&awﬁ@g&
ﬁ%m N J)ac(,@ Aﬁﬂmm lfM T A M’MW

do d_ug'gaﬁdacéa M ée)m,ef.%/l

2. O que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisagao?

)
el (?QTW%@»COQ Y dﬁwa.x}n@na,m QR =N INLA N /m@/uvno/vm PR

mmﬂ o difueddode O retiommns AN Gl de
/Y%mmfm/t@ mﬂ%dm bry s ardenierei Quends
Uhrdi R, c‘aﬂ/ca o lev = ,’ijt,q

3. Como vocé se sentiu em relag@o ac grupo?

/V‘@z/ M%MMM déﬂ/f(wmﬂ mw/ Wao
—{ﬁmus’v Varuoh wnmw%:w b i -
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Nome: S.R.R.

\J
Data: 05/04/2010 ~
_aboratério: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagéo depois de realizar as Dancas Circulares
Sagradas?

'\(\f\gm cemcssi\\/umc\e\ conya STy vm A\AQ\LDLAH
m;;ﬁ&é \ e ;Ap mmﬁr{‘&h Y. NN Ldme@/

2. O que vocé percebeu como facilitador € o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisagao?

A N N e eVl e o A
R T AL M e Yl
Q{Q\QJ _s-me_vm Xm Q‘,u’ mn _n\c_ﬂ\nengéq _Qb/‘\(ma@e ral
NS E T Wit o i o M&W

e Nacza N

3. Como voceé se sentiu em relagio ao grupo?

\\(¥ /\(u‘i(; o0 -N\\C_e._\‘\(\A:\(\C AQ SO mdm}m Py~

&\eﬂnw R are W & =\ =) A{_}T‘T‘(\L&\ '\"mm RS ?‘\%\‘\rdE;ﬁ:ﬁ
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Nome: A.P.V.M.

Data: 05/04/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisacao depois de realizar as Dangas Circulares

Sagradas?
: - : 3
D2 e, WWMMDW f/@i@’%@"gm@
() 4”’?/”’307}30@(8’, Yorase cdinde crs Ntance. ol

imce., O oy “asupeals !

2. O que vocé percebel como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisagao?

Tonre glaw Ao CW’LWw e W@@(e
O pocoiciiis Ao TiTr0— ﬂ&m/@zm%%p M%O@éa
O coyw INOTrrendin e COI Yt MW@Q Y0l
OINEGeian G 4rnaséir Wéﬁf R e
W ton clsion,  rrorrenda Kt verlode Ao
"o o dmagtime  dowrdade. | a0 b ZZW
Wl - e Ao - \1/’)4/5?7%/ B tire yroceso
MWWW)M;?W rw o pdow | s gl claees,

3. Como vocé se sentiu em relacéo ao grupo?

WK@M%WM%WW
WWWW grednies, Mmy yurols
o opordormuidade  do wlo | e i T
s Abrpe— e Toadedhe
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Nome: P.M.H.

Data: 05/04/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisacao depois de realizar as Dangas Circulares
Sagradas?

AStmee e numain M{?ﬂ{fﬁhra {ﬁﬂfl,(;m AlGan /Vﬂu(dﬂ-

2. O que vocé percebeu como facilitador e 0 que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisacio?

diﬂl/u@) A mmiion  Mume.

3. Como vocé se sentiu em relagdo ao grupo?

J
ximu/c ]/é}/icﬂm, oo pintio  dlida . e M gl aneB

/
. . 7
LN ;‘W;W L 1;/): Aud8 . g 0dbion 00 /)@Fama/) ' Loy gude
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Nome: D.M.C.

Data: 05/04/2010

Laboratério: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagdo depois de realizar as Dancas Circulares
Sagradas?

2. O que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisaggo?

3. Como vocé se sentiu em relaco ao grupo?
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Nome: C.O.

Data: 05/04/2010
Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado gera! para a improvisacio depois de realizar as Dancas Circulares
Sagradas?

i MI: Iy n\ﬁ/vw M/U/Ub?/t QOVZM )

Qmé’/ilr?jgo (YVMJL ot kel oQa g Aol

2. O que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisacao?

Wﬂfw aw ‘w Jfrt@%%\/(f 0 O(»Mob M

T 1 )

b
o, 7 /M%W“m

3. Como vocé se sentiu em relacdo ao grupo?

Ww« e \wu@s 9 s Ggniding . Ltrg

,\/JD\?%: ’/rél’/(ﬂ 0 ﬂ’rﬂaj‘z% M) b jﬂ« MJZGJ/W\

M@ gl ngp  amd AL Lo im D@Ub MLD

ujvf,wuw »QML«JC; , @MWJ@ &M /Zﬂ
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Nome: J.M.D.B.

NS
Data: 05/04/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagado depois de realizar as Dancas Circulares
Sagradas?

’Y*O,uui{@ I/[@Yh @Q@Z\QA Cle. ,(rwéﬁ\oﬂ,qm(gwjo o) Q@Jm,
/O\\ M&O\)\ mer\‘au ﬂxmﬂ/m Ci/rj\ AL DNEDR /7:2 -
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‘%bjﬂdiﬂ Jos ﬂ()mrdh fj\ wroaarun - a JQN{}CO(H))O(’?;C}

'l ‘ A : \ |
LA TN o @3 ﬂZp,u Ezlnnur) . Rasp /);,(,‘ 4 fZEu
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iy oteneon i o %;141%129;

2. O que vocé percebel como facilitador e 0 que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisacdo?

S 0idpdan oo Qndbiic oblida olore de -
i Dﬂudiocim Dmm o umicoch oudkan (De-
Sao L@m mm,h qu \,O o g edalp e dy,
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o/ N d/kpﬂ‘(ﬁ/)/\’ﬁ:/\ diah v o 'wm/}hrwoi‘a% ' Co fuugb o
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3. Como vocé se sentiu em relagéo ao grupo?

O@m Qe Fx T @-f%?mmjm 2 @‘dcwm}m o)

N )
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%0 [)’U,()\NRHA('\ CA& AN MC) EQ&‘”@ Oy oo
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Nome: B.P.O.

Data: 05/04/2010

Laboratorio: Atefié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagdo depois de realizar as Dangas Circulares
Sagradas?
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2. QO que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisagdo?
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3. Como vocé se sentiu em relagéo ao grupo?
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Nome: R.B.O.

Data: 05/04/2010
Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagao depois de realizar as Dangas Circuiares

Sagradas?
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2. O que vocé percebeu como facilitador e o gue vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisagdo?
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3. Como vocé se sentiu em relacéo ao grupo?
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Nome: C.T.T.

Data: 05/04/2010
Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagao depois de realizar as Dangas Circulares

Sagradas?
D onv i Jo b (e GaAARAS  (gdomng,,
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2. O que vocé percebeu como facilitador e 0 que vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisacao?
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3. Como vocé se sentiu em relacdo ao grupo?
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Nome: G.B.C.
W/
DCata: 05/04/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagdo depois de realizar as Dangas Circulares
Sagradas?
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2. O que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebelu como dificuldade no
trabalho de improvisagdo?

D‘, O s j\/ ™ \\\,\ Ty ™ C&/CL’\F\ Q/O\;"? ‘2 }\,/“\i/‘k\_/\,'\}\. (in ‘Q J\,) A At AL ‘«\jﬁ
4 1 N Y

g
Y

ATIAUAA L RALO TSN ‘/’f"\' L O L&CL’?‘JJ ) (

AL
cem plomen Lo, oo QoMo o mnam ooy |
Vv
- ' . 4 C :
LA, AL (6 JYVA AN Oy f WIS PR U en

- Y . . — N .
- PR = r N 5 ¥, YRS ! A G - ~ “T\\ SR AT
o O Nl O AR 2 -’*‘N\j\ AL L }«J\qﬁl AT )
7 7 :
Ay N
e X \’/'\Jv’\, Lo~ R Yoo, foie b

-

3. Como vocé se sentiu em relagéo ao grupo?
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Nome: J.G.B.O.

v

Data: 05/04/2010
Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagéo depois de realizar as Dangas Circulares

Sagradas?
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2. O que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no

trabalho de improvisacéo?
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3. Como vocé se sentiu em relagéo ao grupo?
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Nome: A.C.

U U
Data: 05/04/2010

Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagdo depois de realizar as Dangas Circulares
Sagradas?
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2. O que vocé percebeu como facilitador e 0 que vocé percebeu como dificuldade no
frabalho de improvisacdo?
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3. Como vocé se sentiu em relacdo ao grupo?
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Nome: G.S.

Ay :
Data: 05/04/2010 [/

i

V Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisagdo depois de realizar as Dangas Circulares
Sagradas?

Comet o ; colvnc 4 W

1

2. O que voceé percebeu como facilitador e o gue vocé percebeu como dificuldade no
trabalho de improvisacgéo?

(A W Cinendonih  Adp d& %;j,@ fwwm%
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3. Como vocé se sentiu em relagdo ao grupo?
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Nome: J.P.B.

4

Data*05/04/2010
Laboratorio: Atelié 5

1. Qual foi seu estado geral para a improvisa¢do depois de realizar as Dangas Circulares

Sagradas?
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2. O que vocé percebeu como facilitador e o que vocé percebeu como dificuldade no

trabalhoc de improvisagio?
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3. Como vocé se sentiu em relacéo ao grupo?
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