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RESUMO

Este trabalho proporciona, em um primeiro momento, reflexées sobre os movimentos do corpo
na cena, especialmente na danca, a partir das pesquisas realizadas com o Grupo Humus de
Pesquisa e Danca, formado por alunos do Departamento de Danca da UFS. Apresentamos um
didlogo conceitual e analitico sobre o corpo, a danga, 0 movimento e a arte sob a perspectiva
de uma visdo coreoldgica, teorizada e conceituada por Rudolf Laban (1879-1958). Esta tese
tenta estabelecer, a partir de conceito e teoria entre varios autores e pesquisadores, dialogos que
apresentem outras maneiras de analisar danca. A complexidade do corpo, com suas emocdes,
acOes, técnicas e historia que se dilatam e criam interfaces que se revelam na construcdo da
linguagem artistica da danca. Criamos recursos/estimulos para dar ferramentas ao dancarino,
através do resgate de memorias afetivas e emocdes pregressas, situada em contextos
contemporaneo da danca. Em um segundo momento, dialogamos e analisamos com 0s
intérpretes-criadores o resultado de suas composicdes nas diferentes partituras coreograficas,
criadas a partir das reflexdes, discussdes e debates, sobre os experimentos dos diferentes
processos pela dtica da coreologia, onde autores como: Rudolf Laban, Valerie Preston-Dunlop,
Ciane Fernandes, Rosa Hercoles, Maria Knebel, Luiz Fernando Ramos, Sayonara Pereira, entre
outros, que dialogam com a pesquisa. Utilizamos também o sistema Stanislavski. No final de
algumas secdes, o leitor encontrara exercicios realizados durante o processo de pesquisa.

Palavras-Chave: Coreologia. Corpo na Cena. Composicao Coreografica. Grupo Hamus.



ABSTRACT

This work provides, at first, reflections on the movements of the body in the scene, especially
in dance, from the research conducted with the Grupo Himus de Pesquisa e Danca, formed by
students from the Dance Department of the UFS. We present a conceptual and analytical
dialogue about the body, dance, movement and art from the perspective of a choreologic vision,
theorized and conceptualized by Rudolf Laban (1879-1958). Throughout the work we perceive
the intriguing and instigating complexity of the body, with its emotions, feelings, actions,
techniques and history that are dilated and create interfaces that reveal themselves in the
construction of the artistic language of dance. To this end, we used resources/stimuli used in
the preparation of the dancer, which includes the rescue of affective memories and previous
emotions, situated in contemporary dance contexts. In a second moment we dialogue and
analyze with the dancers, the result of their compositions in the different choreographic scores,
created from the reflections, discussions and debates, on the experiments of the different
processes, analyzed from the perspective of choreography, where authors such as: Rudolf
Laban, Valerie Preston-Dunlop, Ciane Fernandes, Rosa Hercoles, Maria Knebel, Luiz Fernando
Ramos, Sayonara Pereira, among others dialogue with the research. The Stanislavski system
was also used. At the end of some chapters the reader will find exercises performed during the
research process.

Keywords: Choreology. The Body in the Scene. Choreographic Composition. Himus dance
Group.



PROLOGO
A Danca na Minha Trajetoria

O ano era 1969. Na ebulicdo dos movimentos da contracultura®, do feminismo, do
hipismo e do amor livre, traduzidos visualmente e na pratica no Festival Woodstock, surge um
jovem de 16 anos que, identificado com toda aquela movimentagdo sociocultural, decide
estudar danca a contragosto da familia: eu, o terceiro dos cinco filhos dos meus pais.

Filho de pai militar e mée professora, logo cedo aprendi que, se dependesse da formacéo
militar de meu pai, jamais passaria por uma experiéncia dancante, nem mesmo uma profissao.
Aluno do Colégio Militar de Salvador, aprendi que a disciplina era fundamental na minha
formag&o. Por outro lado, ndo me eximi de participar ativamente de tudo o que acontecia ao

meu redor e que fazia parte das minhas experiéncias de vida fora do quartel.

A rebeldia e os movimentos da contracultura exerciam um fascinio enorme na minha
vida, e por isso resolvi enfrentar a familia, ainda que disfar¢cado, no momento em que soube de
um curso de danca, ministrado pela coredgrafa Lia Robatto?, paulista de nascimento e discipula
de Yanka Rudzka®, fundadora da escola de Escola de Danca da Ufba. O nome do curso —
Comunicacdo ndo Verbal — camuflava sua verdadeira natureza, que era um curso de danca.

Assim ndo houve conflitos familiares.

Lia Robatto adotara a Bahia como sua terra e logo, através do trabalho desenvolvido na
formacdo de uma linguagem de danca local e prdpria, tornou-se um dos grandes expoentes da
danca na Bahia nas décadas de 60 e 70. Sua influéncia na danca, como pesquisadora e
coredgrafa, tem atravessado os tempos, revigorando 0s movimentos contemporaneos ora em
voga e contribuindo assertivamente na confirmacgédo da danca como linguagem artistica.

Este foi meu passaporte para entrar num mundo que até entdo desconhecia, mas que,
por instinto, me agucava a vontade de participar.

O curso de Comunicacdo nao Verbal ministrado por Lia Robatto tomava rumo para sua

10 termo contracultura surgiu no final dos anos 60 e referia-se a manifestacdes culturais contestadoras que
floresciam nos EUA e em outros paises da Europa, representando formas néo tradicionais de oposicao.

%Lia de Carvalho Robatto (Sdo Paulo, S&o Paulo, 1940). Diretora, coredgrafa, dancarina e professora. Dancarina
de danca expressiva no grupo da polonesa Yanka Rudzka, cria 0 GED (Grupo Experimental de Danga na Ufba).
Em 1971, inicia experiéncias em danga ambiental e comunicacéo.

3Yanka Rudzka (1919-2008) foi uma dancarina e coredgrafa polonesa. Fundadora da Escola de Danca em
Salvador, Bahia, foi também uma das personagens mais importantes da danca brasileira contemporéanea. Nasceu
em 1916 e faleceu em 2008.



conclusdo. Apo6s periodos de ensaios, comegcamos a apresentar o resultado do curso em espacos
alternativos em Salvador. Até entdo, toda minha experiéncia em danca se resumia ao trabalho
proposto por Lia Robatto, o que nos levou a XI1 Bienal de Sdo Paulo em 1972, com o espetaculo
“Voo Alto a 30 Mil Pés”.

No ano seguinte, empolgados com novos horizontes em curso, entendi que precisava
buscar outras experiéncias fora do Pais, muito também pelas dificuldades e resisténcia familiar
que encontraria se continuasse decidido em seguir com a danca profissionalmente no Brasil.
Assim, segui minha intuicdo e aceitei o convite de uma amiga e embarquei hum navio para a
Franca, sem passagem de volta. Comecava ali minha trajetoria na danca. Seguimos de Salvador
com parada em Recife e Ilha da Madeira, e finalmente Lisboa. Durante os 10 dias que passamos
on board, pude observar e participar de situacGes inusitadas que muitas vezes me
amedrontavam e/ou me faziam curioso para viver o que ainda estava por vir naquela
empreitada. A maioria dos passageiros passava dos 60 anos de idade, mas havia um grupo de
jovens. Na sua maioria estavam indo estudar na Europa: um estilista pernambucano, um
estudante de graphic design e fotdgrafo paulista, um muasico mineiro, um aspirante de danca
baiano que cantava entre outras coisas. Realizdvamos festas, shows musicais, baile de carnaval
e mostra de arte. Estava empolgado com tudo aquilo, mas o que me preocupou foi quando o
francés que dividia o camarote me perguntou o que estava indo fazer na Franga. Disse-lhe que
ia estudar e trabalhar... perguntou se tinha o sejour para viver na Franga. Disse que ndo e o que
ouvi de resposta me fez subir na proa do navio para olhar o horizonte, chorar e querer voltar.

Figura 1 — Marcelo Moacyr — Show de musica no Navio Funchal, 1973

ST

3
e’

Fonte: autor desconhecido.
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O Inicio da Realizacao Artistica e Académica

Uma vez em Paris e sem dinheiro, tinha que trabalhar para sobreviver. Panfletagem,
camareiro de hotéis, restaurantes, faxinas foram meus primeiros trabalhos na Europa.

Naquele momento ja me preocupava em ingressar em uma universidade para seguir com
meus estudos. Sem dinheiro para pagar a faculdade, consegui ingressar na unica universidade
publica francesa & época: a Université de Vincennes.

Universidade de Paris VIII, anteriormente também conhecida como Universidade de
Vincennes, e atualmente Universidade de Paris 8, Vincennes — Saint-Denis € uma universidade
francesa criada em 1971. E a herdeira do Centro Universitario Experimental Vincennes, criado
apos 0 movimento de 1968 para ser um centro de inovagdo aberto ao mundo contemporaneo,
onde muitas personalidades passaram por ela, incluindo Gilles Deleuze?* (1925-1995) e Jean-
Francois Lyotard® (1924-1998). Em 1980, foi removida para Saint-Denis, contra a vontade de
seus diretores e alunos.

O curso foi Cinematografia e Audiovisual, pois a danca ndo fazia parte da grade
curricular obrigatoria, era apenas uma disciplina optativa. Paralelamente ao curso universitario,
estudei com Jacques Lecog® (1921-1999), através de uma bolsa de estudos oferecida pela sua
escola. Ali, meu interesse por teatro despertara. O trabalho de Lecoq (mimica e teatro) deu
origem ao que hoje chamamos de teatro fisico. Depois de dois anos vivendo em Paris, entendi
que precisava ingressar na danca de forma mais atuante.

Mudei-me para Londres, escolhendo a London School of Contemporary Dance — The
Place — para dar continuidade ao meu curso de dancga, desta vez como aluno part time.

Sob a batuta da técnica de Martha Graham, permaneci no curso durante 2 anos. Foi a
minha preparacdo para ingressar na faculdade de Danca. Comecava a terceira etapa dessa
trajetoria.

4Gilles Deleuze foi um renomado escritor e filosofo francés antirracionalista, nascido em 18 de janeiro de 1925,
em sua residéncia de vida Paris.

SJean-Francois Lyotard nasceu em 1924, na Franca. Graduou-se em Filosofia e em Literatura pela Sorbonne, onde
desfrutou da amizade de varios intelectuais importantes, como, por exemplo, Gilles Deleuze. Por fim aposentou-
se como Professor Emérito da Universidade de Paris VIII e em 1998 morreu de leucemia.

®Jacques Lecoq nasceu em Paris e era mais conhecido por seus métodos de ensino em teatro fisico, movimento e
mimica, que ensinou na escola que fundou em Paris, conhecida como Ecole Internationale do teatro Jacques
Lecog. Ele ensinou 1a de 1956 até sua morte por uma hemorragia cerebral em 1999.
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Primeiras relagdes com a metodologia de Rudolf von Laban

Em 1977, ingressei no Laban Centre for Movement and Dance para cursar a graduacao.
Durantes os 3 anos de curso, estudei com o0s mais renomados professores da escola de Laban:
Valerie Preston-Dunlop’ (1930), Ana Sanchez Colberg® (1962), Lisa Ulmann® (1907-1985);
outros do movimento da danca moderna oriundos da cia de Martha Graham, tais como Bonnie
Bird® (1914-1995), Merce Cunningham®! (1919-2009), Robert North'? (1945), assim como do
movimento pos-moderno e contemporaneo: Rosemary Butcher®, Murray Luis' (1926-2016),

Laura Dean®® (1963) entre muitos outros.

Minha vida com a danga moderna havia se encontrado. As influéncias do teatro e os
conceitos contidos nos movimentos/coreografias da danca moderna apontavam para a
necessidade de investigar o teatro como forma de arte e linguagem, e que pudessem ser
incorporados a danga. O processo de construcdo desta pesquisa tem seu foco direcionado para

7 Valerie Preston-Dunlop, mestra em estudos de movimento e doutorado em coreografia. E consultora e membro
honorario da Trinity Laban. Ela conduziu uma extensa pesquisa na vida e obra de Rudolf Laban. Ela escreveu
muitos livros e dirigiu DVDs que contribuiram para o campo da danca.

8 Ana Sanchez-Colbert, coredgrafa e dangarina porto-riquenha baseada na Europa. Ela é coredgrafa de teatro e de
danca. Recebeu uma bolsa de estudos pelo Conselho de Pesquisa da Suécia.

%Lisa Ulmann, foi professora de danca e movimento alema-britanica, predominantemente lembrada por seu
trabalho em associacdo com o pioneiro da danca Rudolf Laban.

Bonnie Bird, Bird dangou com Martha Graham na década de 1930 e passou sua carreira como educadora de
danca nos Estados Unidos e também no Reino Unido, onde foi premiada com um doutorado em Artes, honoris
causa, por seu trabalho como pioneira em programas de graduagdo em danca na década de 1970 a 90 no Trinity
Laban Conservatoire of Music and dance. [2] educada na The Cornish School (1927-30) renomeado para Cornish
College of the Arts. E mais popularmente conhecida por reunir Merce Cunningham e John Cage em seu retorno a
Cornualha como chefe de danga em 1937.

Merce Cunningham, bailarino e coredgrafo norte-americano. Possuia como caracteristicas marcantes de sua
danca o carater experimental e estilo vanguardista. Foi responsavel por mudar os rumos da danga moderna. Criou
mais de 200 coreografias.

12Robert North, dancarino, coredgrafo, professor americano e diretor de varias companhias de danca na Europa.
Foi dancarino da Companhia de Martha Graham de 1966 a 1969.

13Rosemary Butcher, dancarina e coredgrafo britanico, mudou-se para os Estados Unidos, onde estudou com
Dorothy Madden na Universidade de Maryland e no Esttdio de Merce Cunningham. Também realizou workshops
com Ann Halprin e Doris Humphrey. Trabalhou para o Dunfermline College, Dartington College, Riverside
Studios, em Londres e no Laban Centre

“Murray Louis. Foi coredgrafo, dancarino, professor e escritor. Criou mais de 130 obras coreogréficas, publicou
trés livros, uma série de filmes e séries de video. Murray Louis foi um escritor contribuinte para o New York Times
e Dance Magazine. Por mais de 50 anos Murray Louis dedicou sua vida a danca

5Laura Dean, atriz americana de cinema e televiséo e dubladora que é conhecida pelos papéis de Sophie nas 3% e
42 temporadas de Friends, da personagem Tamara em Princess Gwenevere e Jewel Riders e no Natal em
Cartoontown.
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a estética e analise do movimento, numa conjuntura especifica, examinada coreologicamente,
ou seja, através do corpo que se move no espago, hum tempo e ritmo, produzindo sensagdes,
sentimentos e sentidos.

Foi durante o periodo da graduacéo no Laban Centre que emergiu em grande escala, 0s
rumos e conceitos artisticos que me influenciaram profissionalmente. Minha estada em Paris,
dois anos antes, me fez perceber este caminho, como aluno bolsista na Ecole Internationale de
Teatro de Jacques Lecog. Em Londres, Bonnie Bird, ex-bailarina da Companhia de Martha
Graham, e Valerie Preston-Dunlop, discipula de Laban na Inglaterra, foram responsaveis na
construcdo de novas perspectivas, analitica e metodoldgica, na minha emergente carreira de
coreografo.

No ano de 1986, apds cinco anos do meu retorno ao Brasil, fiz parte, como coredgrafo
convidado, do American Dance Festival. Isso abriu portas para que um ano depois iniciasse 0
mestrado em artes, como bolsista da Fulbright, no City College of New York.

Durante esses dois anos de estudos, coreografei para Douglas Dunn?®, além da obtengdo
do mestrado em arte com foco em direcdo teatral, tornei-me iluminador cénico.

Perspectiva de pesquisa com a criacdo do Ballet Rural

De volta ao Brasil em 1981, fundei o Ballet Rural, como uma companhia de danc¢a que
tinha como linha artistica a experimentacédo nas linguagens do teatro com a danca. Essa pesquisa
ndo foi estruturada enquanto pesquisa académica, mas, a partir dos trabalhos coreograficos
realizados, arrisco a dizer que obtive resultados significativos na fusdo do teatro e danca como
linguagem Unica, observando por uma nova perspectiva de pesquisa: a dramaturgia do corpo na
cena.

Um dos focos dos trabalhos coreogréficos e de pesquisa artistica realizado no Ballet
Rural, envolvia ndo s6 a busca por uma fusdo entre diferentes linguagens, mas estudos estéticos
da obra, a partir de partituras coreograficas que eram compostas durante o processo de criagao.

Uma vez estabelecido e apresentado o produto final em cena, observava que ocorriam
algumas mudancas na percepc¢do da obra. Figurino, luz, espaco da cena, volume da mdsica

%Douglas Dunn estreou sua companhia profissional, Douglas Dunn and Dancers, em 1976, onde atuou como
diretor artistico. Ele foi contratado por varias companhias para coreografar obras como o Paris Opera Ballet,
Groupe de Recherche Choréographique de I'Opéra de Paris, Grande Ballet de Bordeaux, New Dance Ensemble
of Minneapolis, Walker Art Center (Minneapolis), Repertory Dance Theater (Salt Lake City), Ballet Théatre
Francais de Nancy, Institute for Contemporary Art (Boston), Perth Institute of Contemporary Art (Australia), e
Portland State University (Oregon).
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utilizada, quando aplicavel, modificavam o sentido interpretativo no espectador, operando em
dissonancia como o que havia sido analisado e proposto durante o processo de cria¢do. Seria
este um fator a ser pensado e analisado também? Como reestruturar, a partir dessas mudancas,
a obra artistica numa nova adequacdo analitica e estética? Quero informar que essas
observacdes foram constatadas durante os anos 80/90 quando o Ballet Rural, ndo tinha novos
olhares sobre os aspectos de uma relagdo com o espectador ao que se tem na
contemporaneidade. (Informagéo verbal)

John Dewey!’ (DEWEY, 1934 apud BALTAZAR, p. 99), no livro “A Arte como

Experiéncia”, afirma que:

O fazer ou obrar € artistico quando o resultado percebido é de tal natureza que
suas qualidades enquanto percebidas controlam a producéo. O ato de produzir
dirigido pela intencdo de produzir alguma coisa gozada na experiéncia
imediata do perceber tem qualidades que uma atividade espontanea ou nao
controlada ndo tem. O artista incorpora a si préprio a atitude do que percebe,
enquanto trabalha.

Nos trabalhos desenvolvidos com o Ballet Rural, durante o periodo de atuacéo,
permitia-se o exercicio constante da percepcao, fosse ela espacial, fisica, emocional, técnica,
gestual ou modal, provocando o dancarino a buscar qualidades de a¢des e atividades que ndo

surgiam através da espontaneidade, mas da consciéncia do que estava se produzindo.

Essa visdo é também observada no trabalho da formagdo do ator. Grotowski'®
(1933-1999), por exemplo, afirma que o performer deve adquirir um grau de maestria de ser

ator e observador ao mesmo tempo, sem dualismo.

O corpo executa agdes. As a¢les sdo atualizagdes na matéria de toda a virtualidade do
espirito. Sem o corpo, a virtualidade néo se atualiza. A acdo € o cume do presente e esta, através
do corpo, impregnada de sensagdes e pensamentos (O que é o virtual? Pierre Levy®, 1995).

7John Dewey foi um fildsofo e pedagogista norte-americano. Dewey foi um dos principais representantes da
corrente pragmatista inicialmente desenvolvida por Charles Sanders Peirce, Josiah Royce e William James. Ele
também escreveu extensivamente sobre pedagogia, sendo uma referéncia no campo da educagdo moderna.

8Jerzy Marian Grotowski foi um diretor de teatro polaco e figura central no teatro do século XX, principalmente
no teatro experimental ou de vanguarda. Seu trabalho mais conhecido em portugués é "Em Busca de um Teatro
Pobre", em que postula um teatro praticamente sem vestimentas, baseado no trabalho psicofisico do ator e
pedagogista norte-americano.

19 Pierre Lévy nasceu em 2 de julho de 1956, na Tunisia, quando o pais ainda era colénia da Franca. Ele estudou
na Universidade de Sorbonne, em Paris, onde fez um mestrado em Histdria da Ciéncia e um doutorado em
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Esse conceito se refere ao bailarino como um corpo psiquico composto de memdrias afetivas
que, trazidas a realidade, incorporam a verdade sobre si mesmo. Porém, Laban (1947) também
conceitua que as acles geradas e geridas pelo/através do corpo podem ser trabalhadas
externamente, podendo criar uma linguagem que estabeleca entendimentos dramatirgicos na
obra artistica. E como trazer a realidade para o corpo e ndo o corpo expressar a sua propria
realidade.

Esta busca de realidade foi o foco nos trabalhos do Ballet Rural, que s6 agora, diante da
complexidade da pesquisa e de uma tese de doutorado, percebo que ha muitas perguntas sem
respostas gque coloco sob reflexdo, tentando fazer florescer diferentes olhares na construcédo de
uma obra coreografica.

O Ballet Rural produziu muitos espetaculos nos anos em que esteve atuante. E sua
atuacdo acabou quando me tornei professor efetivo da Universidade Federal de Sergipe, em
2013.

Desde 2018, com inicio do DINTER (Doutorado Interinstitucional — USP/UFS) e sob a
orientacdo da Profa. Dra. Sayonara Pereira?®, propus pesquisar, agora da forma académica, as

minhas inquietacdes artisticas e as experiéncias adquiridas nessa trajetoria.

Sociologia. Em 1987, comeca a lecionar no Departamento de Comunicacdo da Universidade do Quebec, em
Montreal. No mesmo ano langa seu primeiro livro, "A Maquina Universo: criagdo, cognicéo e cultura
informatica".

20 Sayonara Pereira Professora Associada e Pesquisadora na Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de
S8o Paulo (CAC/ECA/USP).
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1 INTRODUCAO

1.1 JUSTIFICANDO A PESQUISA

Conceituar a arte de dancar implica em entender o que ocorre no mais intimo
do homem sem a aplicacdo da l6gica e da racionalidade ligadas as expressdes
egdicas. E lidar com o puro, o inocente, o verdadeiro; é perceber de olhos
fechados e coracdo aberto e se envolver com todos os sentidos. Qualquer
manifestacdo de expressdo, diga-se criacdo, parte do intuitivo e através do
conhecimento e das experiéncias utiliza-se o ego como ferramenta para
viabilizar o resultado final. E, portanto, um processo facil, mas devido ao
distanciamento do homo intelectos do intuitivo, estabeleceu-se o racional.
Recorremos entdo a psicologia, a filosofia e a varias outras ciéncias humanas
na tentativa de conceituar o &mago do homem: o “Eu Profundo”. Quando
estabeleco uma relagdo com a danga, digo de mim o que ndo posso dizer sobre
mim”. (MOACYR, 2009 apud ROBATTO, 2012, p. 283)*

Esta tese tem como estrutura uma visao de experiéncias pessoais e a analise do
movimento que compde a formacao coreogréafica apresentada de a partir de elementos da teoria
de Rudolf Laban: a coreologia, contrapondo com olhares de varios autores, profissionais danca.
A comunicacgdo é tida como chave da analise do movimento e os fatores que formam as
ferramentas dos esforcos de peso, espaco, fluxo e tempo. Trabalhei com o Grupo Humos de
Pesquisa e Danca da UFS na criacdo de videos produzido e criados pelos dancarinos com minha

direcao.

Desde sempre, como coredgrafo, interessei-me em dialogar com o teatro, por acreditar
que os processos da preparagdo do ator tinham, enquanto exercicio de formacao da linguagem,
similaridades com o meu trabalho coreografico. O aprofundamento da amalgamacéo entre a
danga e o teatro era inevitavel. Seguindo esta linha, pesquisei, sem um formato académico, 0s
trabalhos de dramaturgos significativos do teatro dos séculos X1X e XX, tais como Henrik Ibsen
(1828-1906), Nelson Rodrigues (1912-1980), Eugéne lonesco (1909-1994), Garcia Lorca
(1898-1936), Yukio Mishima, (1925-1970), Peter Shaffer (1926-2016). Produzi e criei
espetaculos de danga a partir das obras desses autores, buscando incorporar a linguagem do

teatro em movimentos corporais atraves de obras coreograficas.

Tratava-se de entender, por meio de estudos dessas obras, como o corpo traduziria,

2IMarcelo Moacyr, Doutorando ECA-USP, coredgrafo, diretor, iluminador, professor adjunto do Departamento
de Danca da UFS e membro do CONSU-UFS.
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através do movimento, conteddos historicos e dramaticos existentes na obra de cada
dramaturgo. Nessa perspectiva, as teorias de Rudolf Laban (1879-1958)?? tiveram um
importante papel durante os processos de criacdo ao oferecer subsidios para analisar os
movimentos humanos e, por consequéncia, movimentos sequenciados em uma coreografia. O
que venho propondo neste trabalho é um pensar reflexivo e levantamento de questdes que

possibilitem organizar a pesquisa que ja venho realizando informalmente ha alguns anos.

O foco deste trabalho, aqui intitulado como Analise Coreoldgica na Criagdo de Danca
a partir dos Solos do Grupo Himus, me acompanha de forma reflexiva e de pesquisa sem um
formato especifico, desde que me graduei em 1980 pelo Laban Centre for Movement and Dance
de Londres, hoje Trinity Laban Conservatoire of Music and dance.

Os trabalhos por mim produzidos tém sido pautados por interesses em uma linguagem
que estabeleca conexdes entre movimentos executados e mecanismos de uma estética e de
resultado que provoquem relagdes entre o dangarino, com suas memarias emotivas, historias,
experiéncias e 0 espectador. A relacdo palco/plateia se conecta e se funde através do tempo e
do espaco no imaginario e nas ideias formada pelas experiéncias vividas num corpo. Nessa

perspectiva, a percepc¢do sobre o corpo, 0 movimento e a arte sofrem profundas alteracdes.

Essas relaces, arrisco a dizer, fundamentam-se nas estruturas da I6gica do movimento,

no contexto sensorial, do eu profundo (intuitivo) e da meméria de cada intérprete na obra.

1.2 INFLUENCIA DE MESTRE E AUTORES

Fayga Ostrower, em seu livro “Criatividade e Processos de Criacdo”, diz que: “[...] por
vezes, a criatividade parece afluir quase que por si e dotar nossa imaginagdo com um poder de

captar de imediato relacionamentos novos e possiveis significados” (2014, p. 55).

A autora diz ainda que o impulso e a forca vital para criar provém de &reas ocultas do
ser e que, possivelmente, o individuo ndo se dé conta dessas areas e permaneca inconsciente,

resistente, até que se tente defini-las como conteudos psiquicos, nas motivacdes que levaram o

22Rudolf Laban foi um dancarino, coredgrafo, teatrélogo, musicélogo, intérprete, considerado o maior tedrico
da danca do século XX e o0 "pai da danca-teatro". Dedicou sua vida ao estudo e sistematizacao da linguagem do
movimento em seus diversos aspectos: criacdo, notacao, apreciacao e educacdo. Sua pesquisa potencializou o
desenvolvimento do pensamento na danga em outras areas como na arquitetura. (Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rudolf_Laban. Acesso em: 17 fev. 2020.)
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individuo a agir.

Durante a pesquisa pratica deste trabalho, constatou-se que cada intérprete-bailarino
justificava os movimentos criados a partir das sensacdes e/ou emogoes exteriorizadas no corpo,
provocando movimentos que relatavam suas histdrias. Essas experiéncias fizeram com que cada
bailarino, a partir da propria percepcdo, questionasse os contetdos que surgiam dos
movimentos, criando ddvidas sobre sua obra. Este era 0 momento reparador, de reflexdo e
analise dos processos internos de cada bailarino. Entdo, perguntei ao elenco como eles
analisaram a execucdo de um determinado movimento criado sem referéncia historica, mas
apenas a partir das sensacdes. O que eles entendiam por sensacdo? Qual a sua origem? Por que
ndo nos damos conta desses impulsos? De acordo com Ostrower, “sdo 0s niveis intuitivos do
nosso ser” (2014, p. 56). Vale ressaltar que uma agdo espontanea ndo é um ato reflexo ante um
acontecimento, embora eventualmente inclua atos reflexos. Diante desta analise, pedi aos
dangarinos que criassem movimentos intuitivos e/ou instintivos e que fossem observados
durante a criagd0o, e como torna-los expressivos no contexto comunicacional. A principio houve
certa dificuldade, ndo s6 na criagdo dos movimentos, mas como distingui-los como instintivos
e/ou intuitivos. Antes, tivemos que discutir qual o significado de intuitivo e instintivo quando
estamos criando movimentos. Percebeu-se, na discussdo, que 0 movimento realizado
instintivamente teria como impulso as habilidades inerentes ao dancarino, mas ndo seria
considerado elemento que pudesse formar conteldos comunicacionais. J& nos movimentos
intuitivos o desconhecimento prévio da acdo, no momento da criacdo, seria um elemento
dramaturgico a ser trabalhado na sua forma crua. A partir destas definicdes, trouxe para debate
e anélise as ferramentas formativas da de comunicagdo corporal a) Acdo: o que se faz para
resolver o problema ou cumprir/completar a tarefa ante seu ou sua personagem. b) Memdria
Emocional: refere-se a capacidade do ser humano para lembrar estados emocionais anteriores
vivenciados pela recordacgdo das sensagdes fisicas que o acompanham; c) Ag¢des Fisicas: acdo
com contetdo. Dar sentido as agdes. O que se quer fazer da cena. d) Tempo/Ritmo: o tempo se
refere a velocidade ritmica interna de uma acéo. Isso inclui a consciéncia subjetiva do tempo;

e) Imaginacao: utilizacdo do “se” magico — e “SE” fosse assim?

Vaérios autores, pesquisadores e mestres foram fundamentais nessa pesquisa, por
entender que havia nos seus livros e textos material que pudesse contribuir para a formagéo

deste trabalho. Entre eles, Rudolf Laban, Valerie Preston-Dunlop, Ana Sanchez Colbert, Ciane
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Fernandes, Rosa Hecoles, Maria Knebel, Lenira Rengel, Fayga Ostrower, Sayonara Pereira,

Julio Mota, Lia Robatto entre outros.

1.3 PRESSUPOSTOS DA INVESTIGAC;AO
A Arte Dramdtica é a capacidade de representar a vida do espirito humano,
em publico e em forma artistica. (STANISLAVSKI, 1863-1938).

Na caminhada de estudos para organizar e estruturar esta pesquisa, entendi que o corpo
se manifesta consciente e inconscientemente num intricado processo e sistemas que permitem
ao intérprete-criador desenhar seu corpo no espaco, elaborar e fundir-se nas formas que, para
si, representam pensamentos intrinsecos e extrinsecos de conducdo das emocges e experiéncias
adquiridas. No inicio desse projeto, enquanto buscava material para a pesquisa, percebi que a
relacdo do intérprete com seu préprio movimento atuava em duas formas distintas: a) quando
Ihe era dito para executar os movimentos e b) quando o movimento era criado pelo préprio. Na
primeira versao, quando lhe foi dito qual movimento executar, o intérprete precisou repetir os
movimentos varias vezes até torna-lo mecanico; em seguida, encontrar nele o significado
subjetivo do movimento que lhe foi introjetado. Na segunda versdo, 0 movimento obedece a
um estimulo psicoldgico, sensorial e inconsciente no primeiro momento, revelando a natureza
e 0 modo de como o intérprete age. Assim, percebeu-se que o dancgarino deveria buscar, por
todos 0s meios, sentir e trazer ao movimento seu histérico de experiéncias. Para isso, 0
autoconhecimento se tornou um canal perceptivo das habilidades inerentes da mente e do corpo.
Isso inclui como o bailarino v& 0o mundo e como essas experiéncias influenciam em seu
comportamento. Vale dizer que corpo e mente sdo parte do mesmo. N&o ha diferenca entre os
dois excluindo o olhar dicotémico.

Vale lembrar que a inducdo do movimento exterior no contexto préprio do intérprete
identificava novas habilidades que pulsavam durante o ato da criacdo. A execucdo dos
movimentos muitas vezes surpreendeu a todos, trazendo a cena novas reflexdes do material
exposto. Este acontecimento poderia acrescentar e mudar uma determinada estrutura
coreografica que havia sido preconizada. Como estamos lidando com corpos humanos,
evidencia-se aqui sua propria natureza de comunicar-se. Sera que a dramaturgia corporal do
dancarino/criador estaria lastreada neste processo? E como isso ocorre, se estamos lidando com
0 corpo como instrumento?

Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), um filésofo do século XX, em seus estudos,
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avangou no conceito de corpo e da percepcao ao descrever 0 ser como um ser uno e indivisivel,
que ndo é fragmentado ou dicotomizado em corpo e alma, mas aponta 0 homem como uma
totalidade integrada de seus pensamentos, suas agdes, seus sentimentos, seus valores e também
de sua forma anatomo-funcional. Embora filosoficamente, os conceitos de homem e de corpo
tenham sido revisitados por outros olhares, é conhecida a contribuicdo de Merleau-Ponty no
campo da fenomenologia, que, acentuadamente, se preocupou em romper a dicotomia ou
fragmentacédo desse corpo, bem como a supremacia de um sobre o outro. O corpo, para esse
autor, assumiu um significado que dialoga com sua propria reflexibilidade e a visibilidade.

O Enigma resulta disso: em que meu corpo é a0 mesmo tempo vidente e
visivel. Ele, que olha todas as coisas, também pode olhar a si e reconhecer
entdo o que esta sendo o outro lado” de seu poder vivente. Ele se vé vidente,
toca-se tateando, é visivel e sensivel por si mesmo. (MERLEAU-PONTY,
1994, p. 278)

Os temas como Ac¢do — Esfor¢o — Espago — Tempo/ritmo — Memaoria Emocional — O
estado Interior da Criacao — séo palavras denominadas como componentes estruturantes usadas
como base e apoio durante o processo da pesquisa sobre corpos na cena. Situacdes de
contraposicdo e de analise do movimento na perspectiva coreolégica — teoria de Laban
fundamentada numa possivel I6gica de organizacdo dos movimentos — cria-se, inevitavelmente,
pontos de problematizacdo. O uso desses componentes estruturantes (Corpo — Acdes — Espaco
— Dinamica — Relagé@o de/com o corpo), em certos momentos do processo de criacdo, trouxe
guestionamentos e davidas quanto ao desempenho criativo dos dancarinos/pesquisadores.

Todo este caminho de pesquisa foi pensado, aplicado e questionado a partir das relacfes
que surgem das experiéncias, provocadas e entendidas sob a ética da coreologia.

Pela necessidade de conhecer as leis que regem o movimento humano, Rudolf Laban
criou o que ele chamou de coreologia: um método cientifico de estudo do movimento que logo
se tornou especifico para a danga. O trabalho de Laban tem uma importancia muito grande no
processo de desconstrucio do logocentrismo? nas Artes Cénicas, ndo so por ter criado a Danca
da Expresséo e fundando as bases da Dancga-Teatro, mas também por lancar as bases do Teatro
Fisico, ao propor o pensar e 0 agir em termos de movimento, ao invés de palavras (MOTA,
2012).

Segundo Nicoletta Misler, citado por Preston-Dunlop, a documentacdo do

Z3Termo relacionado a palavra ou razédo no centro de qualquer texto, fala ou dialogo!
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“Choreological Laboratory”, de Moscou entre 1923 e 1928, menciona Coreologia como o
estudo prético e tedrico da arte do movimento “by using experiments in rhythm and plasticity
and searching for a means of recording movement, using cinema, photography, graphics,
paintings and sculpture "?* (PRESTON-DUNLOP, 1995, p. 580).

Desenvolvida por Laban ao longo de toda a sua vida e aperfeicoada por seus discipulos,
principalmente Valerie Preston-Dunlop, a coreologia foi criando uma estrutura conceitual
prépria, integrando atualmente as teorias das estruturas espaciais (Spatial Harmony,
Choreutics)® as teorias das dindmicas do movimento (Eukinetics e Effort)?®, e a éarea
mundialmente mais conhecida, a da andlise e notacdo do movimento (Labanotation ou
Kinetography Laban).

Nessa perspectiva, a pesquisa traz um elemento que foi denominado por Laban como
“movimento de transicdo” ou “trajetoria” do movimento, que consiste na unido harmoénica
entre dois pontos no espaco operado pelo corpo em movimento (FERNANDES, 2006, p. 192).
Como se da essa harmonia? Quais movimentos devem ser criados para estabelecer essa
harmonia? Serd que esses movimentos de transicdo estdo sujeitos a interferéncias de outros
elementos cénicos da cena? Como escolher 0 movimento que auxilie a traduzir o contexto
coreografica da obra? O conceito de movimento de transi¢cdo ou trajetéria do movimento
estabelece duas vias de entendimento: 1) se 0 movimento criado entre os dois pontos no espacgo
ndo tiver nenhuma relacdo na forma, dindmica e acdes que correspondam entre si, a
comunicacéo entre eles fica comprometida; 2) mas se 0 movimento proposto tiver relactes de
continuidade e que una os dois pontos harmonicamente, teremos grandes chances de trabalhar
aspectos comunicacionais.

O uso do movimento para um objetivo preciso revela o corpo-mente como poténcia
operativa: oferece a dialética vital corpo-mundo mediante a qual a acdo se carrega de intencdes.
Nesse sentido, em termos fenomenologicos, o corpo do dancgarino € sempre uma intencao. Dito
isto, todo e qualquer gesto ou movimento executado pelo corpo teve sua origem num intricado
sistema fisico-neural.

%4Traducdo livre: usando experimentos em ritmo e plasticidade e buscando um meio de registrar o movimento,
usando cinema, fotografia, graficos, pinturas e esculturas.

2Estudo da organizagao espacial dos movimentos, também chamada de harmonia espacial.
BEyKinetics — Estudos dos aspectos qualitativos do movimento. E o estudo das dinamicas do movimento.

Effort — é a pulsdo dos movimentos que se expressam em movimentos visiveis. E o ritmo dindmico do
movimento do executor.
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1.4 CAMINHOS METODOLOGICOS

Todo o trabalho tedrico-préatico desta pesquisa foi desenvolvido e aplicado com o Grupo
Humus de Danga, formado com os alunos do Departamento de Danca da Universidade Federal
de Sergipe. Nossos encontros foram semanais, com duracdo de 04 horas a cada encontro, mas
depois do inicio da pandemia ficamos limitados a encontros virtuais que, por mais estranho que
parecesse, conseguimos, atraves de pequenos videos, dar a pesquisa certa, mas limitada
continuidade. O elenco leu textos que estimulavam a pratica composicional a ser analisada e
debatida ap6s a apresentacdo do material criado. Esses materiais sdo exercicios/improvisaces
pensadas a partir do uso dos componentes estruturantes (coreologia) de Laban. Nas avaliacdes
finais de cada encontro, foi proposto a cada membro do grupo que debatesse/analisasse o que
foi produzido, refletindo sobre os processos utilizados, a partir do exercicio proposto. A pratica
desses processos sera detalhada na secéo “Processos de Criagao”.

Com mestrado em arte pelo City College of New York, tornei-me iluminador cénico, o
que viria ampliar meu olhar sobre 0 movimento, através do surgimento de novas perspectivas
criativas de uma obra coreografica. O foco aqui sdo as possiveis transformacgdes que ocorrem a
obra artistica sob a incidéncia da iluminacdo cénica e outros elementos da cena (figurino,
cenario etc.), tornando-se instrumentos que d&o visibilidade ao elemento estrutural da escrita
cénica, a dramaturgia, constituindo como linguagem complementar na obra coreogréfica.
Embora a pesquisa desta tese teve seu foco principal nos solos de cada bailarino, trazemos a
baila a importancia modificadora da iluminacéo cénica. Foi imprescindivel, como iluminador,
observar as mudancas que ocorriam no movimento em um corpo iluminado.

Cabe notar aqui que uma pesquisa sobre corpos na cena envolve todos os elementos que
compdem a cena — luz, cenario, figurino, espago, musica —, podendo transformar 0 movimento
executado em diferentes possibilidades dramaturgicas. Por isso, toda escolha é parcial e
limitada, e em momento algum pretendi dar conta de tudo, pelo contrario, preferi aprofundar
esta pesquisa por poucas vias, com fronteiras determinadas.

No ultimo semestre do mestrado no City College de Nova York, trabalhei como
iluminador no teatro Aaron Davis Hall, em Nova York, e tive a oportunidade de operar a luz de
varios espetaculos de danga, inclusive do Dance Theatre of Halem, a primeira companhia de
ballet classico americana, formada somente por pessoas afro-americanas, criada e dirigida por
Arthur Mitchell?”. Aquela temporada despertou-me o interesse de seguir como iluminador por

27 Arthur Mitchell (27/03/1934 — 19/09/2018) foi bailarino, coredgrafo, fundador e diretor de companhias de balé
norte-americana. Em 1955, ele foi o primeiro dancarino afro-americano do New York City Ballet, onde foi
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entender a importancia da linguagem cénica que a iluminagdo produz em um espetaculo.
Percebi que a luz podia criar inimeros efeitos dramaticos, variando de cor e intensidade, criando
diferentes atmosferas que podem ir da calma ao conturbado, da tristeza a excitacdo, através de
suas quatro funcgdes: Visibilidade (é tudo que podemos ver. O que ndo é visivel é tanto a funcéo
da luz quanto o que é visivel); Reforgo (da sentido a cena. Qualquer que seja o efeito a luz deve
apoiar e justificar); Composicao (define objetos e areas da cena em relagdo a sua importancia
na cena) e Atmosfera (sentido ou tom trazido na cena). Essas qualidades podem ser alcancadas
através da intensidade (nivel de brilho/claridade usado na cena), cor (quantidade de matizes
para modificar a luz projetada), forma (variedade de contrastes na intensidade e cor usada
durante a cena) e movimento (qualquer mudanca de intensidade, cor, ou forma que chame a
atencdo para o lugar desejado). E o caminho para criar essas qualidades repousa na posi¢do
onde os refletores serdo colocados e o tipo de equipamento a ser usado. Estavam ali todas as
condicdes de possiveis conversas dramatdrgicas, complementando a danca e seus elos
espaciais.

Esta pesquisa foi desenvolvida dentro das investigacdes propostas por mim ao Grupo
Humus. Estdo incluidos estudos e reflexdes da dramaturgia do corpo no ambiente da cena,
buscando abordar/analisar como a comunicagdo surge e € vista e entendida no corpo através de
movimentos, como esses movimentos realizados no espaco em tempo e ritmo podem auxiliar a
compreensdo dramatoldgica incutida na obra coreogréafica. Para isso, utilizamos, nas
discussdes, conceitos e teorias de Rudolf Laban sobre a coreologia empreendidas por Valerie
Preston-Dunlop e Ana Sanchez-Colbert (2011) sobre a coreologia.

O dialogo entre as estruturas coreoldgicas permitiu a criacdo de partituras coreograficas
capazes de trazer o espectador para dentro da obra, tornando-o participe da mesma. Incluimos
também como referéncia obras compostas por Maria Knebel, Ciane Fernandes, Henri Bergson,
Luigi Pareyson, Cecilia Salles entre outros.

O fazer ou obrar é artistico quando o resultado percebido é de tal natureza que
suas qualidades enquanto percebidas controlam a producéo. O ato de produzir
dirigido pela intencdo de produzir alguma coisa gozada na experiéncia
imediata do perceber tem qualidades que uma atividade espontanea ou néo
controlada ndo tem. O artista incorpora a si proprio a atitude do que percebe,

promovido a bailarino principal no ano seguinte e dangou em papéis importantes até 1966. Em 1969, fundou
uma escola de treinamento e a primeira companhia de balé classico afro-americano: The Dance Theatre of
Harlem.
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enquanto trabalha. (DEWEY, 1980, p. 99 apud BALTAZAR, 2010, p.96)

Em texto intitulado “Corpo em contraste: A Danca-Teatro como Memoria”, Ciane
Fernandes (2007) faz consideracdes afirmando que a danca teatro de Laban referia-se a uma
danca baseada nas leis do movimento corporal em si mesmo, em vez de este ser o instrumento
para comunicar conteudos a priori. O conteudo era compreendido como algo inerente ao
movimento humano, sem uma separagdo entre movimento e forma. Afinal, onde termina a
intencdo e onde comega 0 gesto, ou vice-versa? Para Laban, o movimento humano néo
representa o sentimento como forma espacial dinamica, isto é, em constante transformacdo. Ao

contrario, o movimento é sentimento.

Por isso os termos-chave para Laban séo “transi¢cdes” e “rastros” de movimento. O
importante € o que acontece entre dois pontos no espaco, N0 processo, e nao no objetivo.

A partir desses conceitos que surgiram da pesquisa, propus estudos e analises que
pudessem estabelecer dramaturgias, por entender que os movimentos de “transicdo” podem
caracterizar elementos dramatdrgicos entre um ponto e outro do movimento corporal no espaco.
Percebeu-se que 0s movimentos acontecidos entre um ponto e outro nas sequéncias criadas,
indicavam o que poderia acontecer no ambito da dramaturgia, mas ndo necessariamente a
dramaturgia. As tentativas de significar 0 que as sequéncias mostravam indicou que 0s
elementos comunicacionais contidos nos movimentos poderiam ser trabalhados na perspectiva

coreologica.

Ciro Marcondes Filho, em seu artigo intitulado “A Comunicacao no sentido estrito e o
Metaporo (2012)”, entende que ha dois campos de comunicagdo: um teérico, 0 da comunicacao
“humana” ou interacional, mostrando que a comunicacdo € diferente da linguistica, e o outro
empirico, vienense, voltado as grandes “mass media”. Na nossa visdo, comunicacdo esta
intrinsecamente ligada a estimulos e pensamentos que levem a acdes, e aqui poderiamos
mencionar 0s conceitos e o sistema apresentados por Stanislavski, embora discussdes desses

conceitos ndo foram discutidas nos ensaios:

[...] a verdadeira comunicacdo surge da inter-relagdo do ator e seu
personagem, caracterizada na construcdo da mesma. Isto é: a personagem é o
ator transmutado em outra realidade, e esta ndo pertence ao ator. (2018, ndo
paginado)



24

Dessa maneira, a partir do didlogo com tais tedricos e seus conceitos, a hipdtese que se
construiu aqui foi de que a comunicacdo do corpo em cena emerge de varias formas, e cada
uma possui a sua verdade.

1.5 O FORMATO DA PESQUISA

O foco tedrico da proposta de trabalho era estudar e desenvolver pensamentos e
reflexdes, tentando encontrar formas de comunicagdo do corpo e suas origens e que permeasse
0 campo da pesquisa qualitativa através de exercicio de improvisacdo e de construcdo de
partituras coreograficas analisadas ap0s estabelecidos seus resultados. Muitos conceitos foram
discutidos, e 0 que mais interessava naquele momento era imprevisibilidade, acontecimentos
fortuitos ou inesperados mudando radicalmente a trajetoria coreografica.

O estudo coreoldgico aplicado a composicao coreogréfica é instigante e complexo por
natureza. Autores como Ana Sanchez-Colbert e Valerie Preston-Dunlop vém desenvolvendo
um farto material tedrico em que pretende-se debrucar, buscando conceitos e principios que
possam complementar esta pesquisa. Outros autores, seguramente, foram envolvidos na
pesquisa bibliografica em busca de fontes inspiradoras que ajudaram na observacdo de
diferentes perspectivas e olhares sobre a danca.

Todo o trabalho pratico de pesquisa foi realizado com o grupo. Eles sdo coautores no
desenvolvimento da pesquisa, subsidiando-a com elementos de reflexdo, apreciacdo e
composicdo a partir de suas proprias experiéncias e sempre sob minha coordenacdo. Essas
experiéncias incluiram ndo somente seus acervos na pratica da composicdo coreografica, mas
também reflexdes de diferentes visdes culturais, socioldgicas e artisticas. Discutimos sobre o
uso e a manipulacdo de codigos e signos, questionando, experimentando e juntando a eles as
experiéncias pessoais dos participantes deste processo, através de debates e reflexfes sobre
estruturas em processos criativos que possam contribuir com o dominio do ato coreogréfico.

Entre os procedimentos indispensaveis, tivemos as aulas praticas de construcéo
coreogréafica, em que os alunos foram conduzidos a compor, a principio, pequenas sequéncias
de movimento. A técnica utilizada nas aulas derivou-se da experiéncia que tive com 0s
professores pesquisadores Ana Sanchez-Colbert, Valerie Preston-Dunlop e Bonnie Bird, no
Laban Centre de Londres. A partir dessa experiéncia, criei uma estrutura metodologica que tem
sido aplicada nos cursos de composicéo coreografica que tenho ministrado nos ultimos 30 anos.
Baseia-se em experimentacdo, criagdo, discussdo e apreciacdo do material colhido, em que
todos podem opinar e debater sobre os resultados apresentados.

Antes dos trabalhos de criacdo comecgarem propriamente, os alunos faziam aquecimento



25

corporal com aulas baseadas na técnica moderna de Martha Graham, direcionada
especificamente para a proposta dos trabalhos. Os exercicios das aulas foram dirigidos a
proposta através de referéncias as teorias de Laban, em seus estudos e métodos coreoldgicos.
Essas aulas tiveram duracao de uma hora e meia. Durante as aulas, os alunos foram estimulados
a refletir sobre os movimentos que referenciam essa técnica.

No processo da pesquisa, leram-se textos que sustentaram as discussdes e as praticas de
criacéo.

O trabalho foi filmado a cada encontro, apenas como registro, quando se discutia
avangos para os préximos encontros. Tivemos de dois a trés encontros semanais de 4 horas
cada. No final do processo e na apresentacdo da tese, mostrou-se como todo o processo foi
construido em video editado e em forma de espetdculo. Quero acrescentar que, devido a
pandemia, a metodologia da pesquisa mudou radicalmente, observando as possibilidades da
execucao pratica dos trabalhos de campo de forma a seguir os protocolos impostos pelas
autoridades sanitarias.

Nesse contexto, temos nos reunido em conversas, seminarios e debates sobre e criacdo
de curtos videos que servem para o exercicio analitico de uma obra como a preparagdo para a
criacdo de uma obra completa ao final da pesquisa.

O que é o corpo visto e interpretado num espago cénico? O objetivo foi problematizar
esta e outras questdes que envolvem possiveis dramaturgias do movimento, em particular na
danca, através do estudo e da analise coreoldgica, neste caso, da preparacdo do bailarino e de
como os estudos coreoldgicos podem contribuir para o desenvolvimento do artista/criador nas
relacBes: sentimento-acdo; espaco-tempo e criador/espectador. Esse método é a Coreologia,
conceito teorizado por Rudolf Laban e que aqui é pensado como ferramenta reflexiva de estudo
e método de pesquisa.

Os exercicios realizados durante o processo da pesquisa pratica deste trabalho serdo
apresentados/descritos de forma breve.

E com este intuito que propusemos esta pesquisa, agora em formato de tese de
doutorado, onde questiono e problematizo a comunicacao inerente aos movimentos corporais
esculpidos pelas a¢6es formadoras da linguagem do corpo.
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2 CENA | - O CORPO: O INICIO

Quando iniciei as atividades do Ballet Rural, logo apds retornar ao Brasil em 1981,
entendi que as atividades artisticas da companhia tinham uma funcdo mais que de
entretenimento e da exposicdo de uma obra coreogréafica. Ali havia um elemento que conduzia
todos os processos fenomenoldgicos e artisticos coreograficos na cena: o corpo. Nao se tratava
apenas de criar movimentos com destino artistico para uma obra coreogréfica, mas perceber o
corpo de forma integral, nas suas relacdes com o tempo e o espaco, seus valores e saberes, suas
relacBes, suas experiéncias e percepcoes. Neste sentido, criar uma obra coreografica precisava
de um olhar que estimulasse o rompimento de fronteiras que iam além da composicao
coreografica, para transformar-se em um feito corporal integral, ou seja, fazer da obra de arte

uma experiéncia humana.

Esses pensamentos provocavam alvoroco a época, indo além das expectativas do
publico e do movimento da danca. Mais ainda, desconhecia formas de elaboragdo que pudessem

dar contorno a essa inquietacdo, como também ndo tinha ferramentas para elabora-las.

Na percepgdo ndo pensamos no objeto e ndo pensamos como O pensante,
estamos no objeto e confundimo-nos com esse corpo que sabe mais do que
no6s sobre 0 mundo, sobre 0s motivos e 0s meios que temos de realizar sua
sintese. (MERLEAU-PONTY, 1994, p. 224)

Durante o processo da pesquisa pratica sobre acdes do corpo e suas memorias, percebeu-
se claramente as possiveis relacfes entre o agir, o sentir e 0 pensar. Uma relacdo simultanea e
de vérias vias em movimento, na qual, as vezes, uma acao despretensiosa despertava uma
sensacdo; outras, uma reflexdo surgia; outras, a experimentacdo de uma hipotese racional sobre
alguma sensacao conduzia para novas sensacoes que consequentemente levavam a outras agoes.
Nesse contexto, 0 corpo ndo podia ser visto como uma soma das partes e a alma como algo que
comanda esse conjunto. O corpo humano s6 poderia ser percebido e conhecido por meio de sua
vivéncia e de sua experiéncia, portanto, entendido integralmente. Conforme Gil, ”’sabe-se que
o bailarino evolui num espaco proprio, diferente do espaco objetivo. Néo se desloca no espago,
segrega, cria 0 espago com seu movimento” (GIL, 2005, p. 57).

Durante a graduagdo no Laban Centre for Movement and Dance em Londres, tive a
oportunidade de assistir a uma palestra de Lucy Berge, primeira bailarina do Ballet Rambert, a

mais aclamada companhia de danca do Reino Unido daquela época. Ao final da palestra,
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quando foi aberto espaco para perguntas, perguntei-lhe o que era ser a primeira bailarina de
uma companhia. Sua resposta nos intrigou a todos: “Ser primeira bailarina é ndo ter escrupulos”

(informacdo verbal).

Por favor, explique, perguntou outro estudante:

Quando se estd sendo coreografada, a entrega e percepcdo do corpo da
bailarina a0 movimento estabelecido pelo coredgrafo deve ser absoluta. Ndo
existe naquele momento qualquer relagéo pessoal, histdrica, de sentimento e
sensacao. Quando o coredgrafo termina o trabalho, recuperamos o escripulo
através dos ensaios e repeticio dos movimentos. E a partir dai que o
movimento comega a existir de verdade; a dramaturgia é estabelecida com
toda sua carga emotiva, sensorial, histdrica e de experiéncias. (Informacédo
verbal)

Este conceito de danga aplica-se ao periodo do evento. Hoje, a relacdo
dangarino/coredgrafo desfigura-se na percepcdo do dancarino dos anos 80.

Naquele momento, percebi que o corpo ndo é apenas um objeto de manuseio das formas,
mas a integralidade do homem com todas as suas caracteristicas que vdo da percepcao ao

fenomenoldgico.

A fenomenologia teve o mérito de considerar o corpo no mundo. N&o se trata de uma
perspectiva terapéutica, mas do estudo do papel do corpo proprio na constituicdo dos sentidos.

A nocdo do corpo proprio compreende ao mesmo tempo o corpo percebido e o corpo vivido.

Laban, por sua vez, entendeu o corpo como objeto dramaturgico, fator que qualifica a
comunicacdo em solos, duetos e grupo. Sua teoria dirige-se ao corpo como objeto de
comunicacdo que se estende em varias possibilidades do fazer ver, fazer sentir e criar

mobilidade que se transforma em dramaturgia.

Como a danca tem varias formas de se apresentar, ndo € simples entender seus processos
de comunicagdo. Aqui, neste trabalho, propus que esse corpo, receptor de movimentos,
intérprete de formas e provocador de sentidos tomasse rumos cénicos, ou seja, fosse colocado
em um espaco de caracteristicas cénicas (iluminacéo, figurino, cenario etc.), com o fim de
pesquisar e analisar as mudancas das formas, contetdos e um possivel surgimento de diferentes

vias dramatdrgicas.



28

Exercicio 1 — Percepcao

Cada bailarino teve duas atividades: a primeira foi criar movimentos aleatoriamente sem
qualquer contexto. Por imposicdo metodoldgica ndo se usou qualquer tipo de som ou misica. A segunda
atividade consistiu em transformar os movimentos criados aleatoriamente em sequéncias coreograficas,

observando a coeréncia entre as formas surgidas na primeira parte do exercicio.
Objetivo: transformar/ajustar movimentos criados aleatoriamente em ideias coreogréficas.

Finalidade: nesse exercicio pode-se identificar, descrever e transformar ndo somente as
caracteristicas pertinentes ao treinamento corporal para a cena, mas também a imagem corporal atual,
ou seja, as tendéncias de movimento que se vinculam a personalidade e ao relacionamento com o meio.
Nesse encontro o bailarino/ator descobre suas tendéncias ou preferéncias de movimento, aprende a
valoriza-las, mas também as expandir, enfrentando limitagGes e preconceitos quanto a sua autoimagem.

E um preparo necessario para que o bailarino/ator n4o repita seus proprios padrdes corporais.

Figura 2 — Joanderson Almeida; ensaio do Grupo Himus

Fonte: autoria propria.

Porém, o corpo que danca € 0 mesmo que interpreta, joga, atua, e conceitua outras
linguagens. Eduardo Tessari Coutinho, ator, pesquisador e professor do Departamento de Artes
Cénicas (CAC) da Escola de Comunicacdes e Artes (ECA) da USP afirma que a Mimica néo é

a arte do siléncio,b, mas sim a  dramaturgia do corpo  (fonte:
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https://www.portalsaofrancisco.com.br/arte/mimica). Neste sentido, ele explica que
dramaturgia corporal é a escrita que o ator/bailarino faz com seu préprio corpo em cena, €
argumenta que a voz faz parte do corpo e que, por isso, a mimica ndo deve ser entendida apenas

como a arte do siléncio.

Qualquer espetaculo, mesmo falado, pode contar com esse elemento
combinado a tantos outros. A construcdo da cena depende da dramaturgia de
cada ator, independentemente do estilo e estética do espetaculo.
(COUTINHO, 201?, ndo paginado)

E este 0 aspecto da mimica estudado por Coutinho: sua insercdo no todo.

Na pesquisa ndo faco a dissociagdo entre texto e corpo. Isto é, a dramaturgia
do ator puxa esses elementos. H& horas em que o que conta é 0 movimento,
em outras é o que se fala, ou os proprios elementos da encenacao. (201?, ndo
paginado)

A grosso modo, as pesquisas realizadas apontaram para duas vias de interpretacao sobre
a formacdo dramatlrgica de uma obra cénica: 1) 0s processos dramaturgicos observados e
trabalhados no teatro e 2) a formacdo conceitual da dramaturgia na danca. No teatro o corpo do
ator é trabalhado de maneira que a cena estabeleca 0 que seu corpo, através de gestos, crie
sentidos que corroborem com as situagGes colocadas pelo dramaturgo/diretor durante o
desenrolar da peca. A cena é formada por tensfes conduzidas pelo acontecimento teatral.
Porém, no teatro contemporaneo a histéria ou o conflito de personagens e de a¢des deixa de ser
esse condutor. A tensdo esta na atmosfera do acontecimento teatral. “Nesse teatro, as fronteiras
entre representacéo ficcional e vida se borram e se mesclam da mesma forma que as fronteiras
entre acdo e movimento” (BALTAZAR, 2010, p. 24). Ja na danga, a dramaturgia ndo envolve
apenas 0 corpo, mas também as correlagbes que circundam e compdem o todo de uma
coreografia ou trabalho artistico. “Em danca, a dramaturgia se centra no corpo, que ela designou

como sendo o principal lugar de emergéncia do sentido” (DUBRAY; VREUX, 1997, p. 53 apud



30

VELOSO, 2010, p. 191). O sentido/senso surge dos nossos canais sensoriais: olhos, ouvidos,

nariz, pele, masculos etc.

Figura 3 — Ensaio do Grupo Himus — Dillyane Freitas e Fabiano Oliveira

Fonte: autoria propria.

Observando as agdes da linguagem corporal na mimica, pode-se entender que o ator,
nas suas caracteristicas de treinamento e profissional, busca no gesto/acdo/movimento e na fala

a construcdo de uma dramaturgia. Essa dramaturgia, aqui chamada de expressividade,
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representa, de acordo com Laban (1998), qualidades dindmicas que estdo sempre presentes no
movimento. Essas a¢Oes que conotam a expressividade sido denominadas de Effort/Esforgo? e

seus quatro fatores: fluxo, espaco, tempo e peso.

Neste sentido, Laban (1998) estabelece que qualguer movimento envolve uma certa
quantidade de tensdo (fluxo) e peso. O movimento humano estd em constante variacdo
expressiva. A cada 3 a 5 segundos uma nova qualidade e suas variagdes concedem um novo
colorido a acdo. Assim, um dos aspectos do trabalho do Grupo Humus foi identificar, nas
partituras coreogréaficas criadas, essas mudancas e o que poderiam atingir expressivamente cada

mudanga.

Assim como na mimica, o corpo atua de forma diferente, mas ndo menos igual a suas
qualidades, na pratica de esportes e nas artes plasticas. Durante milénios, o corpo vem sendo
usado na prética de exercicios fisicos para o0 esporte e na preparacdo para o combate e luta,
transformando-se e adaptando-se a situacdes politicas, sociais e culturais. Neste caminhar, e
aqui podemos denominar de trajetdria, o uso estético do corpo constituiu-se em objeto cada vez

mais especializado, tal como define a divisao disciplinar do conhecimento moderno.

A transformacdo deste movimento imp&e regras a nova pratica corporal, regulando a
violéncia, técnicas de ginastica, calculo dos espagos e tempos, constituindo evidéncias do
surgimento de outro universo do gesto e do desempenho. Influenciado pelo trabalho, o exercicio
se torna um trabalho corporal, ou seja, atividade corporal precisamente codificada cujos
movimentos sdo geometrizados e os resultados calculados, muito bem mostrado no filme
“Tempos Modernos” de Charles Chaplin (https://www.youtube.com/watch?v=XFXg7n
Ea7vQ).

Porém, mesmo com toda essa diferenciacéo do corpo na danca, podemos pressupor que
no esporte existe uma comunicacao especifica, concentrada na possibilidade e aprimoramento
técnico para alcancar a vitdria. A vitoria se torna 0 meio da comunicacgdo entre o atleta e 0
torcedor. O resultado desse processo € compartilhado entre eles, através de uma espécie de
prazer e satisfacdo, impulsionado pelos hormoénios chamados de “felicidade” e “prazer” —

endorfina, serotonina, dopamina e oxitocina. A pesquisadora Loretta Breuning, autora do

28E a pulsdo dos movimentos que se expressam em movimentos visiveis. E o ritmo dindmico do movimento do
executor.
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livro Habits of a happy brain (“Habitos de um cérebro feliz”, em traducéo livre)?°, explica que
“quando o seu cérebro emite uma dessas quimicas, vocé se sente bem”. O dialogo entre a vitoria
(atleta) e o prazer (espectador) cria uma relacdo entre poder e acdo que se define como a
oportunidade existente em uma relacdo social que permite que um individuo satisfaca a sua

vontade. Como diz Welsch:

O esporte, sendo considerado um fenémeno, possibilita congregar tanto os
atletas como os espectadores. Assim, a ética esta presente na constitui¢do do
arcabouco do esporte, de tal modo desenvolveu afinidades com a ética e a
estética. (WELSCH, 2001 - O esporte enquanto fendmeno e sua relagdo com
0 COrpo)

Para Laban isto sd serd possivel através do entendimento do conceito de Effort que
envolve intengdo/acdo/expressdo, encontrada também, no estudo das acOes fisicas de
Stanislavski, que mesmo sem utilizar de informagdes destas areas do conhecimento, € capaz de
captar todos estes aspectos da acdo e de organiza-los em uma técnica de interpretacdo teatral.
Nas nossas pesquisas notou-se que o0 corpo mantém registros das acdes executadas, mesmo que
ndo correspondam em género, nimero e grau com a forma original. Isso indica que a meméria
corporal é capaz de apontar caminhos de a¢des com possibilidades de criacdo de uma linguagem

escrita, que pode compor elementos dramaturgicos de uma obra coreografica.

Vale lembrar que este corpo gue cria uma linguagem também pode, através da nudez,
estabelecer dialogos, mais pela curiosidade do espectador do que pelo real sentido de um corpo
que se despe. Explorado por artistas, o corpo humano nu ainda causa controvérsia. O assunto
serviu muitas vezes para quebrar tabus, em diferentes épocas. O corpo nu € um dos motivos
mais retratados e antigos na histdria da arte, aparece inclusive em esculturas pré-historicas. Essa
representacdo, que resistiu até a periodos mais sombrios, como a Idade Média, no entanto, nem
sempre foi percebida com naturalidade e ainda gera controvérsia, exemplo: a polémica sobre a
arte nas redes sociais, com a divulgacdo de um video onde uma crianca toca os pés do artista e

criador Wagner Schwartz®® nu no Museu de Arte Moderna (MAM) de S&o Paulo, na abertura

29 |_oretta Breuning nasceu em 30 de outubro, 1953) Professora emérita, autora e fundadora do the Inner Mammal
Institute and Professoar Emérita of Management at California State University, East Bay —USA -
.https://www.bbc.com/portuguese/geral-39299792. 2017

30 Artista, Coredgrafo, Escritor. Formado em letras, Wagner Schwartz. Nasceu em Volta Redonda, Rio de Janeiro, em 1972.
Participou de grupos de pesquisa e experimentacéo coreografica na América do Sul e na Europa.


https://en.wikipedia.org/wiki/California_State_University,_East_Bay
https://www.bbc.com/portuguese/geral-39299792

33

do 35° Panorama de Arte Brasileira, em 2017. Mesmo evocando uma situagéo aparentemente
segura, a performance La Béte (https://pt.wikipedia.org/wiki/La_B%C3%AAte) motivou,
durante a sua apresentacdo, acusagdes ao artista, ao curador e a instituicdo. Em nota 0 museu
explicou que “A sala estava devidamente sinalizada sobre o teor da apresentacao, incluindo a

nudez artistica” e criticou as “manifestaces de o0dio e de intimidacdo a liberdade de expresséo
que rapidamente se espalharam pelas redes sociais; 0 cancelamento da exposi¢cdo “Queer

Museu — Cartografias da Diferenca nas Arte Brasileira”, no Santander Cultural em Porto
Alegre, fruto do ataque por parte de extremistas, inclusive de apologistas do estupro falando
em “moral e bons costumes”. Nessa toada, percebe-se o poder do corpo tanto em movimento
guanto em pausa se comunica. Dai Laban define que o corpo pausado também esta se

comunicando.

No trabalho realizado com o grupo, trouxemos para reflexdo o uso da nudez como forma
de comunicacédo. A principio o tema foi aceito, mas o que percebi é que essa aceitacdo tinha a
nudez apenas como objeto de discussdo e reflexdo. Eles ndo haviam percebido que estariamos
discutindo a nudez a partir da préatica. Particularmente, notei que alguns se calaram e se
fecharam corporalmente a proposta; outros precisavam fazer laborat6rio para conseguir tirar a
roupa, e outros ndo apresentaram qualquer forma de rejeicdo. Diante dessas dificuldades, inverti
0 processo de trabalho e comecei pela discussdo. Precisava ver em todos a confianca e a
aceitacdo do gesto da nudez, mas acima de tudo que eles comecassem a perceber que se tratava
do corpo em movimento, criando formas de se comunicar, sem necessariamente ser uma
exposicdo erotica. Digo que foi muito dificil, mas conseguimos quebrar certas estruturas
psicoldgicas existentes. O resultado desse exercicio me fez pensar que, embora sejamos donos
de um corpo, ndo possuimos total controle do mesmo, e isso refletiu no entendimento de uma
criagdo coreografica sobre um corpo nu. No principio, achou-se que essa dificuldade seria
causada pelos fatores ja mencionados (rejei¢do, exposicao, blogueio psicoldgico). Durante as
analises de praxe, discutiram-se os “porqués” dessa linguagem ser especifica e que esse
conhecimento organizado como linguagem, e sua analise, serd sempre de natureza metaférica.

O entendimento da metafora néo esta restrito a ideia da figura da linguagem.

Nos descobrimos, ao contrario, que a metafora esté infiltrada na vida cotidiana,
ndo somente na linguagem verbal, mas também no pensamento e na acdo. Como conceituaram

Lakoff e Johnsonn: “Nosso sistema conceptual ordinario, em termos do qual ndo sé pensamos,


http://esquerdadiario.com.br/Frota-e-Bolsonaro-fazem-apologia-a-estupro-e-condenam-nu-artistico
http://esquerdadiario.com.br/Frota-e-Bolsonaro-fazem-apologia-a-estupro-e-condenam-nu-artistico
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mas também agimos, é fundamentalmente metaforico por natureza” (LAKOFF; JOHNSONN,
2002, p. 45 apud HERCOLES, p. 98).

Figura 4 — Sara Saulo — Ensaio Himus

Fonte: autoria prépria

Conforme, entéo, expresso por Lakoff e Johnson (2002, p. 47-48 apud HERCOLES), “a
esséncia da metafora é compreender e experienciar uma coisa em termos de outra”. Tendo a
compreensdo de que metéfora neste contexto € uma acgdo cognitiva que se constroi pela
mundividéncia do corpo, pode-se trazer a observagédo de que, qualquer que seja nossa acao, ela
é uma traducéo do pensamento do corpo. Assim como a traducdo significa transferir, transportar
entre fronteiras, o termo metafora carrega o mesmo sentido. Como explica Rengel (20073, p.
78), “met ou meta é um antepositivo grego que significa, dentre outros sentidos, transporte,
interposicdo e mudanca de lugar ou de condicédo, e phora € um pospositivo que significa acdo

de levar, carregar”. Rengel (2007a) propde uma continuidade ao pensamento de metafora
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trazido por Lakoff e Johnson com um conceito que ela vai denominar de Procedimento
Metafdrico. Segundo Rengel (2007b, p. 36):

O procedimento metaférico € o mecanismo cognitivo que acontece em
qualquer corpo (aqui refiro-me ao corpo humano), um processo que é uma
representacdo (no sentido peirciano, ato de interpretar, de mediar) inerente a
constituicdo do préprio corpo pensamento humano (percebemos e pensamos
com pele, cérebro, sangue, sentidos, etc). A hipdtese € que ele desempenha
um papel significativo nas formula¢fes de conceitos e nos inter/transtextos
dos corpos/pessoas e, principalmente, inscreve o ndo dualismo entre mente-
corpo. Procedimento metaférico pensa corpo transitado por mente, pensa
mente transitada por corpo.

Embora haja autores e pesquisadores que tém o corpo e suas acdes como objeto de
analise e pesquisa, por escolha, decidi expor, muito particularmente, uma visdo interpretativa
fundamentada em conceitos e teorias de Rudolf Laban e que mostrasse, além do arsenal teérico
e pratico, o dominio de um corpo que traz, em uma perspectiva politica, aspectos
comunicacionais que provoquem olhares e sentidos dramaturgicos. Este pensamento incorpora
aspectos intrinsecos do corpo na exposicdo de acBes corporais que surgem a partir de
experiéncias ndo identificadas na origem, mas que sdo expostas através de situacdes analogas

ao inconsciente.
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3 CENA Il - COREOLOGIA - UMA VISAO DO CORPO EM MOVIMENTO

Um movimento faz sentido se progredir organicamente e isto significa que
devem ser escolhidas as fases que se seguem numa sucessao natural. Portanto,
é essencial encontrar caracteristicas naturais de cada fase em particular que
gueremos juntar para criar uma sequéncia sensivel (R. LABAN, 1991, p. 13
apud FERNANDES, 2006, p. 179)

O conceito da coreologia criada por Laban é em si um estudo teérico da comunicagao
através do movimento, observado e analisado através da Eucinética®' e Coréutica®. Entendida
como o estudo da légica do movimento, ja recebeu varias defini¢cdes, mas, em geral, tem sido
usada para definir o estudo académico (no sentido de erudito, sistematico, metodolégico) da
danca. De acordo com Vera Maletic (1987), este termo foi inicialmente apresentado por Rudolf
Laban, no curriculo do seu Instituto Coreografico, em Wirzburg, Alemanha, em 1926. Ainda
segundo Maletic, Laban afirmara na época que a Coreologia é a teoria das leis dos eventos de
danca manifestadas numa sintese de experiéncia espaco-temporal que lida com a ldgica e a
ordem do equilibrio da danca. Ou ainda como: a logica ou ciéncia dos circulos, que poderia ser
entendida como um puro estudo geométrico, mas que na realidade é muito mais do que isso. E
uma espécie de gramatica e sintese da linguagem do movimento lidando ndo s6 com a forma
exterior do movimento, mas também com seu conteudo mental e emocional. Este conceito foi
baseado na convicgdo de que movimento e emocdo, forma e conteldo, corpo e mente sdo
unidades inseparaveis.

Intrigou-me, ao observar os exercicios realizados na pesquisa com o0 grupo, um conjunto
de movimentos, seja ele em uma coreografia abstrata, uma atividade cotidiana ou uma partitura
coreografica, que um ou outro elemento (fatores de esforgo) mais importante destacava-se dos
demais. Identificamos esses elementos dentro das categorias Corpo-Expressividade-Forma-
Espaco para decifrar como os demais relacionavam-se com esse “elemento eixo”. Esse
estudo/andlise trouxe a tona o entendimento dos fatores do movimento e suas caracteristicas
quando exercem suas fungdes e qualidades. Exemplo: 0 uso do peso forte em formas arcadas.
Por outro lado, a auséncia de algum elemento pode ajudar a identificar as principais qualidades
do movimento. Por exemplo, uma danca sem alteracdo de tempo, nem acelera nem desacelera,

31 0 estudo detalhado sobre as dindmicas e ritmos no movimento.

32 O estudo da interacdo do corpo com o espaco.
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pode ser um achado para observar quais dos quatro elementos (Fluxo-Tempo-Peso-Espaco)
estdo mais presentes. Essas observacBes foram importantes no reconhecimento de caminhos
para a criacdo de estruturas para uma leitura dramatdrgica consciente.

Apesar de ser mais conhecida no &mbito da dancga, a obra de Rudolf Laban (1879-1958)
apresenta, desde suas origens, um fecundo pensamento sobre a arte dramatica. Para Laban, a
relacdo entre teatro, danca e mimica estd na base de uma reformulacéo ética de principios
pedagdgicos aplicados a formacao e ao treinamento do ator-dancarino. Laban vé o teatro como
“arte do movimento”: é através da estrutura ritmica, dindmica e espacial do movimento que a
linguagem teatral encontra sua articulagdo, sendo a arquitetura do movimento também uma
arquitetura de interioridades. A arquitetura formal da linguagem dramética emerge da
arquitetura dos esforgos interiores da mimesis corporal: “Quando a mimica e com ela o
significado do movimento sdo totalmente esquecidos ou deixados de lado, o teatro morre”
(LABAN, 1999, p. 95).

De acordo com Maletic (1987), € uma disciplina que se baseia no movimento e na danca,
definindo denominadores comuns para todo tipo de movimento, fornecendo meios para a sua
diferenciacdo, através da descricdo, classificacdo e notacdo. “It can serve as a foundation for
research in movement and dance without borrowing from conceptuais frameworks in other
disciplines %3 (MALETIC, 1987, p. 172).

Incluiu-se aqui as experiéncias de 40 anos como coredgrafo, diretor e iluminador. Como
mencionado anteriormente, o teatro, enquanto forma de arte, sempre esteve presente nos meus
trabalhos coreogréaficos, por entender que sua linguagem contém ingredientes que se adequam
aos procedimentos e aos processos criativos das minhas obras. Mas estas ferramentas, em si,
ndo constituiram o material necessario para traduzir a ideia de dramaturgia que busquei incluir
na pesquisa deste trabalho. Esses elementos demandaram um olhar especifico na danca, que,
no meu modo de ver, tem a coreologia como instrumento a ser trabalhado na tentativa de
esmiucar diferentes interpretacoes e exposi¢des do material coreografico apresentado.

As faces do estudo e anélise do corpo em movimento no espaco e tempo constitui o que
Laban denominou de coreologia. Para esmiucar o corpo que contém um intrincado sistema
funcional, foi preciso criar regras que dessem logica ao movimento produzido pelo/no corpo.
O estudo e aplicacdo dos conceitos e teorias da coreologia permite uma visdo analitica de
movimento que auxilia os criadores a manipular de forma concisa e logica as obras

%3Traducdo Livre: Pode servir de base para a pesquisa em movimento e danga sem utilizar estruturas conceituais
em outras disciplinas.
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coreogréaficas. Para entender parte desse sistema funcional, tivemos que entender como o0s
dancarinos experimentam o que eles estdo fazendo. O corpo € equipado por sentidos, e 0 sistema
nervoso existe para ser usado e nos habilitar a experimentar, nos ajudando a distinguir
experiéncias, tais como: percepc¢do ativa, canais perceptivos, visual, aural, tatil, articular e
muscular.

e Percepcdo Ativa

Quando o estimulo € exagerado, a percepcao € imposta; sentimos fortes dores, vemos
clardes de luzes e ouvimos sons em alto volume. 1sso nos faz perder as chances de escolha. Ao
contrario, quando esses estimulos sdo moderados, nossas escolhas se viabilizam. Buscam-se
experiéncias através das sensacdes para atender o estimulo oferecido. Perceber significa o
esforgo total do individuo. O corpo inteiro deve estar acionado, ndo apenas o corpo fisico. Como
disse Martha Graham, “A arte s6 pode ser experimentada pela plenitude do artista” (1998 p.
42) traducdo livre). Durante a pesquisa buscou-se diferentes estimulos com intuito de agucar a
percepcao de cada bailarino: a percepc¢éo visual, percepcdo aural, tatil, articular e muscular. Em
cada uma delas buscou-se entender detalhada e individualmente como, uma vez agucada essas
percepcOes, poderia contribuir com a formacao de elos que pudessem contribuir na construcéo
de uma dramaturgia.

e Canais Perceptivos

Para sentir o que estamos fazendo enquanto dangamos, usamos um amalgamado de
informacBes de dentro e fora de n6s mesmos. Para perceber o que esta de fora, temos
equipamentos sensoriais (visual, aural e tatil) para ver o que pode ser visto, escutado o que pode
ser ouvido e sentir aquilo que nos toca. Em geral perdemos a maioria das oportunidades para
experimentar porque selecionamos o que iremos observar. Anulamos faixas de sensacdo em
potencial porque precisamos dar sentido ao corpo em um ambiente que normalmente esta
bombardeado de energia de toda sorte — luz, gestos, tensdo, visdo, som, circunstancias. Para
usufruir das oportunidades de perceber, precisamos de estratégias que nos ajudem a participar
daquilo que se pode sentir. Neste sentido, Laban, percebendo os acontecimentos oriundos dos
movimentos, destina seus estudos denominando-os de estudos coreoldgicos. Preston-Dunlop
(1998) sustenta que, se “The body is equipped with sense. The nervous system is there to be
used to inale us to experience, to help us to distinguish between diferent experiences .3

34 O corpo é equipado de sentidos. O sistema nervoso existe para ser usado e nos capacitar para experimentar e
ajudar a distinguir as diferentes experiéncias (traducgdo livre).
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e Percepcao visual

Tudo o que fazemos e sentimos estd ligado ou influenciado, de alguma forma, ao
espago/atmosfera onde nos encontramos. Isso quer dizer que somos inspirados a agir a partir de
tudo que nos rodeia. Significa também que ndo podemos negligenciar o que est& ao nosso redor,
sob pena de perder oportunidades de diversificar as diferentes experiéncias da criacdo. Para o
artista, a observagao visual € um excelente exercicio de busca por novas vias do ato criador.
Para tanto, € preciso olhar em volta: a cor do chéo, as linhas verticais e horizontais do espaco,
as sombras, o tamanho dos objetos no espaco, o grau das cores existentes no local. E preciso
notar tudo isso antes mesmo de comecar a participar e viver esse espaco. Tudo isso esta 14 para
ser observado, e se essa observacdo ndo acontecer € porque anulamos naturalmente a maioria
delas para nos fixarmos em algo que nos chama mais a atengéo.

e Percepcao aural

Um dos exercicios mais usados para praticar a percepcdo aural é fechar os olhos e
perceber os ruidos e sons que estdo em volta e dentro de nés. E preciso de um ou dois minutos
para que as camadas de sons aparecam. Precisa-se estar atento para perceber e responder aos
estimulos sonoros, mas com certeza nao se pode responder a todos.

e Percepcao Tatil

A percepcao tatil contribui muito para o entendimento do movimento executado pelo
corpo. Podemos dizer sobre 0 nosso corpo se fecharmos os olhos para sentir a pele e a pressdo
da carne sob a mesma. A sola dos pés no chdo, dentro do sapato, seu peso na cadeira, a roupa
sobre o corpo, maos, palmas das maos, pressdo entre os dedos, labios pressionados, a lingua na
boca, a respiracdo nas narinas. Todas essas sensagOes contribuem no entendimento do
movimento que 0 corpo executa. Sera que sentimos todas elas antes de movermos? Elas estéo
la. Até que se diga para buscéa-las se perderd muito do que poderia ser percebido particularmente
no proprio movimento. Para perceber como movemos, héa trés outros canais que se pode juntar
aos supracitados e a que nao se da muita importancia:

e Avrticular

O sistema articular pode nos dizer onde esta o esqueleto, a relacdo entre um 0sso com
um outro e um conjunto de tenddes para outro conjunto.
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e Muscular

O sistema muscular pode nos dizer o estado de tensdo dos musculos, a contracdo e
liberagdo dos grupos musculares.

e Vestibular

O sistema vestibular pode apontar o estado de equilibrio e desequilibrio através do
alinhamento através da gravidade da cabeca. Todos esses canais combinados sustentam-se uns
aos outros, confirmando estimulos por outro. Eles devem funcionar adequadamente. A
percepcao visual apoia o sistema vestibular sem que saibamos. Ex.: Se dermos um passo de
olhos fechados, o equilibrio serd incerto, mas quando abrirmos os olhos o equilibrio sera
restabelecido. Escutar nos diz da uniformidade e desnivelamento do nosso andar através dos
sons emitidos pelos passos, confirmando o controle muscular do corpo como um todo e as
mensagens tateis das solas dos pés. Sem essa cooperacdo e confirmacdo da percepcdo, 0
controle movimento e da cooperacdo estara em perigo. Mas se trabalharem juntos eles
constituirdo a ferramenta para se saber o que esta sendo feitos para a consciéncia cinestésica.

Figura 5 — Dylliane Freitas e Talita Lima — Ensaio do Grupo HUmus

bt . / 7

Fonte: autoria propria.

A aplicacdo dos estudos coreoldgicos de Laban neste trabalho significou a busca de
possibilidades compromissada em tentar encontrar e produzir didlogos entre suas teorias e 0
que ocorre ao movimento quando sdo acionados elementos de improvisagdo direcionado a um
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contexto de sentimentos interiores — memaoria emocional — trazido pelos intérpretes/criadores.

Dramaturgia do movimento

Entendeu-se que a dramaturgia do movimento ndo possui uma definicéo 6bvia, fechada
e estabelecida. Ela ndo € um campo de conhecimento conciso e delimitado por uma pratica,
técnica ou produto artistico, literario ou teorico. Diferente do teatro, que possui uma definicéo
e campo de prética estabelecido para o termo, e que inclusive fixou a funcdo de dramaturgo a
partir do século XVII, como uma atividade reconhecida dentro da préatica teatral, a danca ndo
apresenta nenhum destes conceitos ou fungdes como um conhecimento tradicional e
reconhecido, mas o que identifica as duas linguagens é a comunicagéo intrinseca. Se danca é
uma linguagem, entdo ela deve se comunicar.

Por definicdo, Rosa Hercoles entende que formular possiveis enfoques para as
dramaturgias da danca implica em dar adeus a toda e qualquer premissa que enuncia a existéncia
e um sentido que transcende a materialidade do corpo em movimento e assumir que suas
potenciais possibilidades expressivas e comunicacionais se encontram encarnadas naquilo que
0 gesto exibe. “O gesto, neste sentido, é a comunicagdo de uma comunicabilidade. Ele ndo tem

especificamente nada a dizer, porque aquilo que mostra é o ser-na-linguagem do homem como
pura medialidade”. (AGAMBEM, 2015, p. 60 apud HERCOLES, 2018, p. 94).

Para o pesquisador Ciro Marcondes Filho®®, “comunicar é o
mesmo que violentar o pensamento. Como qualquer outro ato estético,
forca-nos a pensar. SO assim pode ocorrer 0 acontecimento
comunicacional. Comunicacao e informagdo em principio ndo existem,
elas sdo o resultado imprevisivel de uma constelacdo de fatores, entre
0s quais o principal é a cena. Esse conceito de comunicagao serve tanto
para a forma interpessoal como para a grande comunicacdo de massa
ou virtual. [...] Para saber se houve a efetiva ocorréncia da comunicagdo,
0 Metéporo®, ird buscar na observacéo, conforme sugeriu certa vez Heréaclito,

% Doutor pela Universidade de Frankfurt, pés-doutor pela Universidade de Grenoble, na Franca. Além de
professor, ele coordenou o Nucleo de Estudos Filosoficos da Comunicagdo da ECA. Entre 1992 a 2000, foi
coordenador do Centro de Estudos e Pesquisas em Novas Tecnologias, Comunicagdo e Cultura da USP.

36 O Metaporo, o quase-método ou caminho do meio, desenvolvido pelo FiloCom — Ncleo de Estudos Filoséficos
da Comunicac¢do, da ECA-USP, coordenado pelo Professor Dr. Ciro Marcondes Filho, tem como base o conceito
de comunicagdo como acontecimento, um fendmeno raro e efémero, mas de profundo impacto.
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uma “aparéncia de estabilidade na insubstancialidade do devir”. (FILHO,
2010).

Laban, por sua vez, observa o acontecimento comunicacional na danca através da
analise do corpo em movimento, ou mesmo parado — em pausa —, inserido no espaco e nas
dindmicas de tempo/ritmo em que ele ocorre. Poder-se-ia entender que esta estrutura de analise
congelaria possibilidades de transformacéo e desenvolvimento do processo da criagdo da obra
corografica ou até mesmo sua inser¢do em movimentos contemporaneos da comunicagao
corporal. Porém, os estudos coreoldgicos teorizados por Laban indicam que varios elementos
dinamizam esse entendimento, tornando pulsante a comunicacdo atraves de movimentos
corporais. Esses elementos — mdsica e espago —, ou nexus, assim denominados por Valerie
Preston-Dunlop, (1998) teorizam e configuram uma perspectiva coreoldgica, uma dramaturgia
especifica da danca.

Vanessa Macedo, em sua tese de doutorado “Dramaturgia nas Praticas Contemporaneas
de Danca” (2016), orientada pela Profa. Dra. Sayonara Pereira, coloca em discussdo 0 uso da
palavra dramaturgia, como sendo rejeitada por artistas da danca que entendem que a coreografia
jaé, emsi, a linguagem dramatica na danca.

Se por um lado ha uma defesa do uso do termo coreografia, por outro, e em
maior dimensdo, hd um desaparecimento dessa palavra nas fichas técnicas dos
trabalhos de danga. Tudo indica que essa rejeigdo se dé porque prevalece a
nocéo tradicional como juncdo de passos, sequéncias de movimento que se
organizam numa “partitura corporal fechada™, ou seja, numa série pré-
estabelecida. (MACEDO, 2016, p. 60)

A discussao trazida por Vanessa, a partir do entendimento de artistas da danca sobre o
uso, ou ndo, da palavra dramaturgia para qualificar a danga como arte dramatica, faz emergir
outras discussdes, como a colocada por Céassia Navas (2002) no texto “Danca: escrita, analise
e dramaturgia”, publicado nos anais do Il Congresso da Abrace (Associagdo Brasileira de
Pesquisa e Pos-Graduacdo em Artes Cénicas), Ufba, Salvador, 2002, fruto da pesquisa Seis
criadores brasileiros, sobre a escritura dos coredgrafos: Ana Mondini, Lenora Lobo, Marcia
Milhazes, Décio Otero, Henrique Rodovalho e Mario Nascimento, e que se refere ao uso de
texto como subsidiario de uma dramaturgia possivel na danga:




43

[...] Assim, se nos ativermos a concepcdo de dramaturgia como uma
solidariedade entre o que se quer dizer e 0 que se apresenta em cena (PAVIS,
1999), podermos dizer que o ponto de partida — os textos da lingua pétria
(literatura, excertos de historia oral e cancBes) —, utilizados pelos criadores
estudados, constituem-se em ferramentas dramaturgicas prioritariamente
escolhidas, pois através delas foram “circulados” multiplos aspectos do Brasil,
em diversas formas. (NAVAS, 2002)

Contudo, segue Navas, entre os instrumentos dramaturgicos utilizados pelos criadores
estudados, os textos verbais sdo somente uma parte de um todo bastante mais amplo. A ele se
juntaram os elementos de dramaturgia sonora variada, de dramaturgia cinética e mesmo
pictorica (NAVAS, 2002).

Como podemos perceber, a partir dos conceitos colocados pelos autores e pesquisadores
supracitados, conceituar a dramaturgia na formacao e construcdo de uma linguagem artistica,
requer o entendimento ndo s das bases tedricas da comunicagdo formal, mas o entendimento
do préprio criador por ele mesmo.

H& muito, o uso de sons/palavra/texto vem sendo utilizado na dancga, possivelmente
como “complemento dramaético”, de forma contextual, para imprimir possiveis interposicdes
entre o teatro (drama) e a danca (corpo). Sem ddvida, esses entrelacamentos representam uma
intencionalidade dramatlrgica consideravel, mas sdo somente uma parte de um todo bastante
mais amplo.

Quando Laban estabeleceu a estrutura da danca-teatro, referia-se tdo somente a danca
em si, e ndo a uma terceira forma de arte (danca, teatro e danga-teatro) (PARTSCH;
BERGSOHN, 2008).

O termo denominava a danga proposta por uma geracdo de dancarinos e coreografos
que comecava a explorar a linguagem da danga, do corpo em interagdo dindmica com o0 espaco
tridimensional. A danca-teatro de Laban referia-se a uma danca baseada nas leis do movimento
corporal em si mesmo, em vez de este ser 0 instrumento para comunicar conteddos a priori. O
contetdo era compreendido como algo inerente a0 movimento humano sem uma separacgao
entre sentimento e forma. Para Laban 0 movimento ndo representa o sentimento. Ao contrario,
0 movimento € sentimento.

Por isso, termos-chave para Laban sdo “transi¢cbes” e “rastros” de movimento. O

importante € o0 que acontece entre pontos no espaco, No processo, e nao no objetivo final.
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Seguindo esta linha de pensamento, poder-se-ia interpretar que os “movimentos de
transicdo” sdo os possiveis depositarios da acdo dramatica do movimento que opera no corpo,
na danca e sua intencionalidade? O percurso que 0 movimento executa entre um ponto e outro
numa partitura coreografica, indica elementos de configuracdes dialdgicas que podem
fortalecer e justificar uma dramaturgia? A resposta a essas questdes talvez possa contribuir no
entendimento da linguagem de movimento, caracterizada e executada pelo corpo. Essa
comunicabilidade € reconhecida e entendida como linguagem, e nela se formam as frases que

compdem o “texto”.

Nota-se, pois, que a comunicacdo do corpo projetada em movimento pode ter varias
interpretacdes conforme mencionado por alguns pensadores e pesquisadores supracitados. Ao
que tudo indica, a comunicacdo ocorre sempre a partir de fatores associados a pessoa com
resultado imprevisivel. Por definicdo, se a dramaturgia atua como elemento comunicacional,
vé-se que ela existe em qualquer situacdo, ainda que nédo seja a partir de um texto, de uma
estdria ou de alguma situacdo capaz de ser transformada por uma constelacdo de fatores, entre
0s quais a cena. Esse conceito de comunicacgdo serve tanto para a forma interpessoal como para
a grande comunicacdo de massa ou virtual. Neste sentido, me arrisco a dizer que as fraturas
conceituais sobre comunicagdo/dramaturgia agregam, por si, condimentos reflexivos de como

0 corpo atua nas esferas da comunicacdo, analise e estética.

O Sistema Laban espalhou-se pelo mundo a partir da Segunda Guerra, e muitos dos seus
alunos continuaram a desenvolver suas teorias em outros continentes. No Brasil, Rolf
Gelewsky®’ (1930-1988), Maria Duschenes® (1922-2014) e Renée Gumiel® (1913-2006) sdo
0s principais pesquisadores/seguidores de Rudolf Laban.

Atualmente a Analise Laban de Movimento, LMA (Laban Movement Analysis)
(MOORE E YAMAMOTO, 1988), é usada como forma de descricao e registro de movimento

cénico ou cotidiano (de cunho artistico e/ou cientifico), método de treinamento corporal (teatro,

$"Rolf Gelewiski foi o introdutor e organizador das bases curriculares do primeiro curso superior de danga do
Pais, na Universidade Federal da Bahia (Ufba), a partir de 1960, na qual, em 1962, ele fundou o Grupo de Danca
Contemporanea da Ufba, onde atuou como coreografo e diretor artistico até o final de 1971.

3Maria Duchenes, bulgara de nascimento, Maria Ranschburg foi uma das introdutoras da danca educativa
moderna no Pais, divulgando os principios de Dalcroze e Laban. Dedicou-se especialmente a difusdo dos
ensinamentos de Rudolf Laban no Brasil, oferecendo formacao prética e tedrica na Teoria de Movimento de Laban
a educadores, psicélogos, dancarinos, coredgrafos e atores.

%%Rene Gumiel foi a pioneira da danca moderna no Brasil, a coredgrafa, bailarina e atriz francesa trabalhou na
Europa com artistas como Jean Cocteau e Igor Stravinsky. Em S&o Paulo, onde se radicou a partir de 1957, criou
duas escolas de danca e participou ativamente das principais iniciativas pela modernizacdo dessa linguagem
artistica no Brasil.


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Dan%C3%A7a_educativa&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Teoria_de_Movimento_de_Laban&action=edit&redlink=1
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danca, musical) coreografico, diagnostico e tratamento em danca terapia.

Devido a imensa importancia de Laban no desenvolvimento da danga moderna, LMA é
muitas vezes considerada como parte apenas do campo da danca, esquecendo-se de que foi,
desde seu inicio, um dos métodos mais relevantes no treinamento do artista cénico da era
moderna. A LMA promove um continuo didlogo, ao invés de oposicdo, entre movimento e

palavra, corpo e mente.

Neste sentido, autores como Valerie Preston-Dunlop, Ana Sanchez-Colbert, Lisa
Ullmann, Jalio Mota, Melina Scialom, Lenira Rengel, lzabel Marques, Ciane Fernandes,
Regina Miranda tém tido um papel fundamental nos contetdos reflexivos e da pesquisa deste

trabalho.

Discutiram-se 0s conceitos envolvidos nos métodos de formacdo do dancarino
apresentados em funcgdo da andlise dos procedimentos de invencéao da linguagem estruturada na
arquitetura viva do corpo cénico. Para a realizacdo dessa busca por novas perspectivas de
pensamento, foi necessario ao dancarino o conhecimento dos principios que regem a
composicdo de sua arte. Na teoria de Laban, encontram-se leis do movimento (e da acdo) que
permitem a andlise e a construcdo de pensamento numa linguagem que tem o corpo € 0
movimento como as materialidades a serem articuladas na configuracdo dos significados. Na
sua teoria de artista pesquisador, notam-se ressonancias com a necessidade de reinvencédo de
linguagem que instigou esta pesquisa: Laban percebeu no movimento a grande capacidade de
expressividade do homem e a correspondente potencialidade para produzir novas teorias e
conceitos sobre 0 movimento humano.

Exercicio 2 — Significagdo

Criar uma sequéncia de movimento. Em seguida, analisar sua potencialidade de comunicagdo
pela dtica dos fatores do movimento como ferramenta de ajuste e mudanga em funcéo de sua
legibilidade. Espera-se que as possiveis mudancgas na estrutura das acfes por esses fatores
possam favorecer sua significacgao.

Objetivo: Conhecimento da logica do movimento.

ApOs a criacdo e apresentacdo da sequéncia criada e baseada na ideia trazida pelo proprio
intérprete-dancarino, discutiram-se pontos sobre espago/tempo/fluéncia e peso, e 0 que nédo
estava contribuindo com a ideia original. Apds a constatagdo, seguiu-se com as mudancas.
Questionava-se sua relevancia e se aquelas agdes poderiam ser modificadas em prol da
comunicabilidade. Como exemplo de uso dos fatores do movimento (fluxo/espaco/peso/tempo),
questionou-se se uma determinada “piruette” tivesse seu fluxo livre mudado para fluxo
controlado/preso. Essa mudanca fortaleceu o sentido dramatargico almejado pelo intérprete-
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criado. Outro exemplo foi quando se questionou a direcéo espacial escolhida pelo bailarino:
tinha-se originalmente escolhido a direcéo dimensional (frente/traz) para uma determinada
acdo. Apés a mudanca para a direcdo diagonal, o movimento néo s6 ficou mais evidente como
fortaleceu a ideia colocada pelo intérprete.



47

4 CENA 111 — A CINESTESIA NA COMUNICACAO NA CENA

Cinestesia se conecta com a percep¢do do movimento com sentido, observando pesos,
resisténcias, gestos. A cinestesia € considerada como a base para exploracdo da expressividade
na danca, que pode se tornar meio de comunicagdo. Aqui vou considerar a cinestesia como
elemento de formagdo de uma linguagem consciente atraveés do movimento a qual recebe, no
ato de sua execucdo, a intervencdo dos fatores externos da cena, provocando diferentes
sensacOes e criando novos sentidos ao movimento. Estado cinestésico é aquele onde o individuo
esta intensamente ligado ao que sente dentro de si mesmo, seja de maneira objetiva (o seu corpo,
0 que cheira, toca, sua sensacdo de peso, temperatura, tensdo muscular) ou subjetiva (o que
imagina neste tipo de percep¢do). E aquele estado onde a consciéncia esta sobretudo focada nas
sensacOes proprioceptivas. Com 0s exercicios a seguir pudemos experimentar a funcéo de cada
canal perceptivo: a) dancar uma sequéncia de movimentos com a percepcao visual ativada,
atentando para o que esta sendo feito; b) com a percepcdo aural ativada, escutando o som das
pegadas, da propria respiracao e 0s sons no espaco usado. ¢) com o canal tétil ativado repetir a
sequéncia atentando sentir os pés, o suporte do peso, 0 ar no rosto, 0 agoitar dos cabelos e o
contato da roupa no corpo. Nas discussfes realizadas apds 0s exercicios, entendeu-se que a
percepcao cinestésica modificara totalmente a experiéncia de compor danca, abrindo espago

para a construcdo de uma outra linguagem: a comunicacéo corporal reverberada pelos sentidos.

De acordo com Valerie Preston-Dunlop (1998), os canais perceptivos tém suas
limitacGes. Ndo podemaos ver, sentir, ouvir uma nova danca de uma sé vez. Precisa-se de tempo
para percebé-los. A percepcdo deve estar agucada e atenta para atender as frases da musica, o
tempo do movimento, a posi¢do de outros dancarinos ao redor, a dindmica de seus proprios
movimentos, e tudo isso acontecendo ao mesmo tempo (traducao livre). Esses acontecimentos
contribuem para a formacéo de elementos capazes de auxiliar o intérprete-criador durante 0s

processos da criagdo coreografica, facilitando o aspecto comunicacional inserido na obra.

Neste sentido, 0s acontecimentos da cena, aqui pensada como relacao que se estabelece
entre a representacdo cénica e a sua recepcao pela plateia, visto que o publico “Ié” a cena inscrita
no palco e lhe atribui sentidos, ou, numa acepgdo classica, interpreta individualmente a partir

de suas préprias experiéncias.

E a técnica (ou a poética) da arte dramatica, que procura estabelecer os
principios de construcdo da obra, seja indutivamente a partir de exemplos
concretos, seja dedutivamente a partir de um sistema de principios abstratos.
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(PAVIS, 1999) apud CECILIO, 2005)

“Quando observamos uma danga, também observamos (sua) escrita? A pergunta poderia
ser reformulada: o que significa “ver” coreografia? ”. (FRANKO?)

Nas pesquisas com o Grupo Humus, se trouxe para reflexdo e analise, conceitos sobre
dramaturgia do corpo na cena, a partir das experiéncias, sentimentos e histéria de cada membro
do grupo. Considerando que dramaturgia envolve, entre outras coisas, relagdes
comunicacionais, 0 COrpo que se move na cena precisa gerar sentido e experiéncia na mesma
proporcdo. Este conceito cinestésico encontra respaldo tedrico nas teorias labanianas da

coreologia.

O corpo em movimento provoca escrita. Essa escrita remete a percepg¢do do sentido, o
que podemos assim denominar como escrita da acdo. Essa escrita esboga a dramaturgia do
corpo na cena (constituida de formas que operam no corpo e por si atuam no tempo e espaco),
é formada por intervencdes cénicas (nexus) tais como figurino, cenario, muasica/som/siléncio e
iluminacdo. Na danga, este corpo se modifica, se adapta e se contamina de experiéncia e
sentidos, projetando no espectador, a partir de sua propria histéria, didlogo como agente

provocador.

Paulo Caldas*, em sua tese “O Coredgrafo e a Coreografia: derivas artistico-
pedagogicas a partir das proposicdes de William Forsythe” (2017), comenta que o ato de
coreografar (em seus variados modos) remete a um (historicamente) primeiro sentido como
escrita/inscricdo notacional, que dura seus tracos sobre um suporte material (o papel); remete
a um segundo sentido como escrita/inscri¢cdo espacial, que multiplica linhas e evanesce seus
tracos sobre um suporte igualmente material (0 chao e, ainda mais, o ar), sentido em que
operam frequentemente os dancarinos e que diferentes esforcos tecnoldgicos, da
cronofotografia de Etienne-Jules Marey aos Synchronous objects*? de William Forsythe,

tentam dar a ver); e remete também ainda a um terceiro sentido, que esboga uma escritura

40 Fanko é Professor de Danca e Presidente do Departamento de Artes Teatrais da Universidade da California,
Santa Cruz USA.

“1Paulo Sergio Caldas Almeida é formado em Danga Contemporanea na Escola Angel Vianna e Bacharel em
Filosofia (Uerj), mestre e doutor em Educagéo (UFC).

42Projeto de William Forsythe — realizado junto ao Departamento de Danca e ao Advanced Computing Center for
the Arts and Design (ACCAD) da Ohio State University — que visa a produzir modos de visualizagdo e analise das
estruturas composicionais da obra One Flat Thing, reproduced, de 2000. Sobre isso, consultar:
http://synchronousobjects.osu.edu/.
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(i)material como esforco afinal dramatargico, esforco de producéo de sentido, de uma iminéncia
de sentido. Talvez por isso Raimund Hoghe*® — antes de tudo, dramaturgista de Pina Bausch
por uma década —, em resposta a ja mencionada provocacio da revista Corpus**, arrisque sua
propria defini¢do de coreografia articulando corpo e escrita: “Coreografia para mim é escrever
com o corpo”, o que ndo implica absolutamente estabelecer a legibilidade, como dimensao
verbalizavel ou representativa, na ordem do coreografico, mas talvez nela esbocar ou insinuar
uma sintaxe. Aqui, definimos sintaxe simplesmente como: relagbes que produzem sentido.
Antes de proceder a qualquer afirmacdo de uma dimensdo escritural na coreografia, € preciso
insistir: considerar que o fazer coreografico esboca ou insinua uma sintaxe ndo implica produzir

significado, mas tdo somente limiares de sentido (CALDAS, 2010).

Parece evidente que para Caldas o ato de coreografar ndo é definido como dimensao
verbalizavel, ou seja, o entendimento da obra coreografica lastreia-se na producdo de sentidos,
podendo esbocar ou insinuar uma sintaxe. Talvez ai, alguns autores se contraponham com a
seguinte afirmacdo: se danca é uma linguagem, ela deve se comunicar. (PRESTON-DUNLOP,
2008). No livro “Dance is a Language, isn’t it? , a autora, analisando pela 6tica das teorias de
Laban, afirma que o movimento tem sua linguagem prdpria e € do tratamento e manuseio dado
ao movimento que pode se estabelecer uma legibilidade, sem, contudo, deixar que percepcdes,
sentimentos, inspiracdes, memoria inerente ao criador, mas muitas vezes ndo percebidas, sejam
deixados de fora do arcabouco que compbe 0s processos coreograficos, sejam menos
importantes.

Tratamos a dimensao coreogréafica da dangca como uma experiéncia distinta e irredutivel
a representacdo: a coreografia — como dimensao inseparavel de sua efetuacdo performativa, e
que se da frequentemente como danga. “[...] des-representa; ela corre entre zonas de percepgao
nas quais o sentido pode apenas ser inventado entre as ruinas do significado” (LOUPPE, 1994,
p. 11 apud CALDAS, 2017. Tradugdo livre). Afirmar uma dimensdo ndo verbalizavel, ndo
representativa (aqui, especialmente da coreografia ou da danga), pressupde a ideia de que 0
pensamento emerge também da percepcdo de que aquilo que percebo produz efeitos de

pensamento que nao se correlatam a qualquer matéria textual e nem se explicam nela: “[...] o

ERINT3

4 Hoje assinando “concepgdo”, “dire¢do”, “coreografia” e “danca” de suas criagdes, Raimund Hoghe (1949)
notabilizou-se primeiramente como dramaturgista, entre 1980 e 1990, do Tanztheater Wuppertal, companhia
dirigida pela coredgrafa Pina Bausch (1940-2009).
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bailarino ¢ notoriamente um pensador nao verbal”, disse Doris Humphrey (1959, p. 21, traducéo
livre). Trata-se, portanto, de afirmar, no fazer coreografico, uma escritura que é menos de um
texto do que de uma tessitura; esta, dir-se-ia, funda-se numa dimens&o dramatdrgica.

A dramaturgia € aqui exposta ndo no sentido tradicional do termo, enquanto area
definida e concreta, mas antes enquanto sentido dramaturgico transversal, sob o ponto de vista
analitico em diferentes métodos de preparacdo do bailarino. No teatro aristotélico, a
dramaturgia baseia-se na lei da unidade de acdo. Aristoteles, na sua Poética, esclarece que
“todos os acontecimentos se devem suceder em conexdo tal que, uma vez suprimido ou
deslocado um deles, também se confunda ou mude a ordem do todo. Pois ndo faz parte desse
todo 0 que quer seja quer ndo seja, ndo altera esse todo” (ARISTOTELES, 2000).

Platdo e Aristoteles apontam diferentes conceitos sobre a poesia épica. Para Platdo a
poesia épica é vista negativamente por estar distante do verdadeiro, caracterizando-se enquanto
mimesis dos fenbmenos sensiveis. Aristoteles, por sua vez, define a poesia épica como mimesis,
mas em um sentido positivo, pois ele tem o poder de enriquecer os fenémenos sensiveis. Essa
divergéncia s6 eleva sua importdncia dentro da histéria da literatura ocidental.
Concomitantemente, poderiamos arriscar a dizer que os conceitos de Platdo e Aristoteles sobre
mimesis refletem o surgimento do pensamento dramatdrgico nas artes cénicas e se tornam,
conceitualmente, a génese da dramaturgia que esta posta na contemporaneidade

Como podemos notar, a ideia de coesao, de organizacdo e de estruturacdo dos sentidos
esta associada ao termo dramaturgia desde o seu surgimento, diferenciando, ao longo do tempo,
o seu foco de intervencdo, ora no texto dramatico, ora na organizacdo dos varios textos
literarios, ora abrangendo toda a zona programatica e institucional, ora debrucando-se sobre o
estudo do texto dramaturgico, ora buscando dar sentido aos diversos textos/atos cénicos que se
entrelacam num espetaculo. No nosso caso, a dramaturgia esta focada no movimento, mas de
que maneira? Como identifica-la? E de que forma € processada?

No inicio dos trabalhos com Ballet Rural nos anos 80, tentava embutir nas criacdes o
sentido dramaturgico do movimento, ainda sem elaborar uma pesquisa qualitativa. Tinha como
intuito identificar o agente dialégico entre a obra e o espectador. Muitas dessas respostas
surgiram com o conceito dos estudos coreoldgicos, aplicados nos trabalhos do grupo Hamus de
Pesquisa e Danca. Trabalhamos especificamente na viabilizacdo e prética dessa pesquisa, 0
sentido comunicacional do movimento na cena, de forma ampliada e utilizando os conceitos e
teorias Labanianas, como fonte de conteudo da analise. Percebi, por sugestdo da minha
orientadora desse doutorado Profa. Dra. Sayonara Pereira, que as obras coreograficas estariam
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melhor analisadas a partir dos solos criados e executados pelos membros do Grupo Himus. Dai
comegamos a configurar os solos dos intérpretes-criadores na cena, aplicando o que havia sido
refletido e analisado durante o processo de construgdo das dramaturgias.

e O Corpo coerente

Essa mudanca metodoldgica fez ampliar visdes e reflexdes sobre 0 movimento quando
atrelado a um corpo e sob a influéncia dos elementos da cena (luz, musica, cenario etc). Um
corpo no espago difere de corpos no mesmo espaco. E como se desnudassem e ampliassem
formas de auto pertencimento, fazendo do movimento um instrumento elucidativo, de maneira
crua, corroborando e tornando a cena coadjuvante na construcdo da linguagem corporal. Este
processo levou o intérprete-criador a perceber sua importancia no espago e no mundo onde atua.
Ao se tornar consciente de sua existéncia individual, ele ndo deixa de conscientizar-se também
de sua existéncia social, ainda que esse processo nao seja vivido de forma intelectual. Os valores
culturais vigentes constituem o clima mental para o seu agir. Criam as referéncias, discriminam
as propostas, pois, enquanto 0s objetivos possam ser de carater estritamente pessoal, neles se
elaboram possibilidades culturais.

As modificacbes ocorrentes nas manifestacdes coreograficas representadas na cena, a
partir da luz, som, figurino, espaco e cenario sao de igual importancia na analise da verbalizacdo
produzida pelo movimento. Exemplo: um refletor posicionado diametralmente para um
determinado movimento pode tornar um mesmo movimento diferente se sua posicdo for
dimensional. Um corpo posicionado numa determinada area do palco, ou mesmo em
deslocamento, estabelece uma leitura/sensagéo que diferiria Se estivesse em outro espaco.

Esta figura a seguir foi concebida por mim a partir das aulas de iluminacdo durante a
graduacdo e mestrado.

Figura 6 — Divisdo espacial na cena
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USR — Up Stage Right — CSR — Center Stage Right — DSR — Down Stage Right
USC — Up stage Center — CS - Center Stage — DSC — Down Stage Center
USL — Up Stage Left — CSL — Center Stage Left — DSL — Down Stage Left.

Fonte: autoria propria.

Por exemplo: se o performer estiver entre as posicbes USR, USC, USL, fica
determinado que aquela acdo pode ser entendida como algo distante, reflexivo ou uma situacao
irreal. Neste caso, o espaco geral utilizado contribui para determinar o tempo cronologico ou
uma situacédo vivida no passado trazida pela memoria. Este exemplo mostra os contetdos das
acOes da performance na cena, que ajuda na construcdo de uma possivel legibilidade. Aqui,
embora se tenha o corpo como agente da comunicabilidade, o espaco prevalece e corrobora
com a andlise de uma possivel dramaturgia. Laban, ao perceber a fun¢do do corpo no espaco,
cria 0 LMA (Laban Movement Analysis — método e linguagem para descrever, visualizar,
interpretar e documentar todas as variedades do movimento humano). O LMA fornece uma
visdo geral do escopo das possibilidades de movimento. Esses elementos (fatores) basicos
(Espaco — Tempo — Fluéncia — Peso) podem ser usados para gerar movimento ou para descrever
0 movimento. Eles fornecem uma incursdo para entender o movimento e para desenvolver
eficiéncia de movimento e expressividade. Cada ser humano combina esses fatores de
movimento a sua maneira Unica e 0s organiza para criar frases e relacionamentos que revelem

estilo pessoal, artistico ou cultural.
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A meu ver, a expressividade refere-se as qualidades dindmicas do movimento presentes
tanto na danca, quanto na masica, pintura, escultura etc. e corresponde ao conceito de Energia
ou Dindmica, em outras linhas, do Sistema Laban. A consciéncia do corpo em movimento é

tida como ferramenta fundamental para a criacao de a¢6es dramatdrgicas.

Laban utilizava o termo Expressividade, significando propulséo,
impeto, impulso para 0 movimento que pode ser leve, forte, direto,
indireto, etc., e a teoria e préatica dessa categoria foi desenvolvida por
ele, onde qualidades e dindmicas, expressam a atitude interna do
individuo com relacédo a quatro fatores: Fluxo, Espaco, Peso e Tempo.
(FERNANDES, 2006, p. 75)

Nos séculos XX e 0 XXI, o conceito de dramaturgia, aqui apenas como paralelo a uma
andlise de expressividade, sofreu intensas modificacBes. As transformacGes mais radicais neste
periodo parecem se iniciar com as vanguardas historicas (dadaismo, surrealismo,
expressionismo, modernismo) e a demanda de um teatro mais teatral, ou seja, um teatro puro
procedente das manifestacdes dos movimentos de vanguarda do inicio do século XX. Seguem
um curso irrefredvel que passa por Stanislavski, Meyerhold, Grotowski, Bertolt Brecht (1898-
1956) e a proposta do Teatro Epico, e por Antonin Artaud (1896-1948) e suas demandas por
um teatro pensado em sua concretude, que satisfaca os sentidos (ARTAUD, 1996). Transforma-
se radicalmente nos anos 60 com 0 movimento de contracultura, que nos traz a democratizagao
dos processos criativos e a performance art, cujo conceito se define como tal nos anos 60, mas
traz raizes desde pelo menos as vanguardas histéricas, de influéncia inegavel no teatro do século
XX (GOLDBERG, 2006). Assim, o conceito de dramaturgia foi-se ampliando e passou a
abarcar uma série de procedimentos dramaticos que nao faziam parte dos tratados renascentistas
que definiam os procedimentos de uma peca teatral bem-feita, tratados que se baseiam em uma
leitura especifica da Poética de Aristételes (ROUBINE, 1980).

A classica defini¢dao de dramaturgia como a “arte de criar dramas” ou ainda como a ““arte
da composicao de pegas de teatro” (PAVIS, 2000), aplicada aos tempos mais modernos, parece
gerar uma série de problemas. Essa defini¢cdo de dramaturgia sugere a seguinte questdo: com
qual conceito de drama esta definicdo opera? Se a referéncia se da, como tradicionalmente se
deu, tomando como referéncias o drama renascentista ou o drama burgués, a defini¢do parece
excluir, ou ndo levar em consideracao, grande parte da producdo dramaturgica dos Gltimos cem
anos.
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Né&o é tarefa facil delimitar as areas de acdo do dramaturgo. Na nossa concepcéo, refere-
se aalguém implicado no processo do fazer artes cénicas do ponto de vista semioldgico, embora
a sua acdo ndo se restrinja a signos de ordem verbal, visual ou sonora, mas sim a rede que eles
formam na relacdo com o0s seus intervenientes e com o préoprio carater efémero da
representacdo, estando presente no desenvolvimento do processo de ensaios. O
dramaturgo/coredgrafo parte do principio de que uma representacdo € um acontecimento e,
nesta qualidade, estabelece um conjunto de codigos que conduzem e permitem fazer opg¢des in
loco e na natureza do hic et nunc do teatro.

Segundo Patrice Pavis, o dramaturgo

[...] tem passado a ser visto como um colaborador, uma figura de alteridade
paritaria, convocada para o interior do processo criativo, para ai operar ao
nivel da relagdo com o outro (encenador, coredgrafo, etc.) na estruturagdo de
sentidos de um mesmo objeto: o espetaculo. (PAVIS, 2004, p. 30)

A autora categorizou as diferentes praticas dramatdrgicas segundo temas, dos quais
destacamos: dramaturgia da leitura (encontrar um eixo a partir do texto), teatro de conceito
(pesquisa dramatdrgica anterior aos ensaios), a performance (a presenca do dramaturgo é
importante, pois a performance, enquanto estratégia de multiplicidade, necessita de uma nova
arquitetura dos elementos), dramaturgia do olhar (o que é pensado € o espaco dramaturgico) e
dramaturgia do espaco (o espaco como elemento dramaturgico central) (PAIS, 2004). A tese de
Pais ¢ a de que a dramaturgia se constituiu como “discurso de cumplicidade”, apenas visivel na
representacdo do espetaculo, mas participante em todas as escolhas que o estruturam.
Diferentemente, na obra coreografica, o dramaturgista (a pessoa que estd por de tras das
escolhas do espetaculo, escolha do texto entre outros elementos que dédo a vida ao espetaculo)
ou dramaturgo (responsavel pela parte literaria da construcdo de uma peca de teatro) esta
normalmente incorporado ao criador da mesma, com o ensaiador (aquele que dirige a execucao
das composic¢Oes dramaticas, musicais ou coreogréaficas) exercendo uma espécie de colaborador

cumplice no desenvolvimento da dramatica da obra.

Parece-nos que, apesar da enorme importancia que o dramaturgista (a pessoa que esta
por de tras das escolhas do espetaculo, escolha do texto, do grupo que o ira fazer, da época para
a representacao da peca teatral, entre outros elementos que dao a vida ao espetaculo), tem no
processo criativo, o que o distingue do encenador é o seu carater colaborativo e ndo decisivo.
O que queremos destacar é que o encenador (aquele que pde em cena), numa visao essencialista,
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é aquele que, inserido num processo criativo, tem o poder de lancar propostas e o poder da
escolha sobre os diferentes materiais apresentados pelo criador, e o resultado do seu trabalho é
estabelecido pela harmonia e coeréncia resultantes deste exercicio de poder sobre a criagéo.

De qualquer forma, existem pontos de contato entre a dramaturgia e a encenacgéo, pois
da natureza de ambas as areas tém uma existéncia efémera e um carater invisivel, tal como é o
trabalho do dancarino, ndo do ponto de vista fisico, como a encenagéo e a dramaturgia, que ndo
se materializam através de uma forma especifica, mas do ponto de vista sensorial. Estas duas
areas revelam-se no percurso do ato performativo. Quanto ao ator/dancarino, ainda que,
visualmente, sua participacdo seja concreta, o seu campo de acdo transcende a materialidade. E
no caracter invisivel do corpo sensivel, edificador de uma dramaturgia do corpo, que a rede de
significados sensoriais e do ambito sensivel acontecem.

Faz-me lembrar uma experiéncia que Vivi:

No final do Gltimo semestre académico do curso de graduacdo de em 1980, enquanto
graduando do Laban Centre for Movement and Dance, Londres, tivemos a remontagem de uma
das coreografias de Merce Cunningham realizada pelo ensaiador da companhia. Ali estava a
grande oportunidade de ndo sé dancar uma peca coreogréafica de autoria de Cunningham, mas
vivenciar processos de criacdo criado/adotados por ele. Eis que, depois de atender todas as
demandas processuais da obra, escolheu-se o elenco, e fui agraciado em fazer parte do mesmo.
Para minha surpresa, tudo que tinha de fazer era permanecer, imdvel, de pé e de costas no fundo
do palco durante toda a coreografia e ao final puxar uma corda que simulava o apagar das luzes
do palco, indicando o fim do evento. Entendi ali que o processo vivido durante a montagem
tinha mais importancia do que a performance, e o fato de ficar em pé imével e de costas trazia
significados sensoriais e de ambito sensivel, fazendo perceber que o corpo por si s6, parado e
sem acdo, ja condiciona o espectador, talvez pela curiosidade ou até mesmo pela busca de uma
possivel relacdo mutua entre o dangarino e o espectador, a perceber que existe um estado

comunicacional naquele momento.

Esta experiéncia traduz a importancia de um corpo no espaco, ainda que em pausa, no
gue tange a sua linguagem, determinada nas teorias de Analise do Movimento de Laban, onde
se pode identificar, descrever e transformar ndo somente as caracteristicas pertinentes ao
treinamento corporal para a cena, mas as tendéncias do movimento vinculada a personalidade

e ao relacionamento com o meio.

Para este experimento trouxemos para reflexdes e debates autores como William
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Forsythe, Mark Franko, Ana Pais, Patrice Pavis, Cassia Navas, Doris Humphrey, Vera Macedo,
Sayonara Pereira entre outros, na sustentacdo das fundamentacGes teoricas que se inter-
relacionam com a LMA.

Exercicio 3 — Escritura

Cada bailarino lembrara de uma situacdo emocionalmente significativa do seu passado,
longinquo ou recente. Apos a criacdo da sequéncia, cada bailarino organizara a estrutura dos
movimentos em busca de sentidos associados ao termo dramaturgia a partir da sua percepgao
de espaco. A situacdo do corpo no espaco é fundamental

Obijetivo: Formacado de uma possivel dramaturgia do corpo.

Finalidade: Este exercicio tem como finalidade identificar e expandir possibilidades
dramatlrgicas dos movimentos corporais, contrariando a ideia inicial sobre a criacdo da
mesma. Pressupde-se que um movimento, quando colocado em diferentes contextos, abandona
sua exclusividade escritural e se torna um provocador de multiplos sentidos, que mudam a
cada situacdo imposta. Como Laban descreve, isto ocorre porque 0 movimento traz consigo
caracteristicas de esforcos (peso, espaco, tempo e fluxo) que se alteram durante a construcao
de uma obra coreogréfica.

e O Movimento e o Esboc¢o da Formacéao Dialdgica

Entende-se por expressividade do movimento 0s mecanismos intrinsecos do corpo
decodificado em acOes, tornam-se expressivos, provocando leituras. Este conceito nasce a partir
das inovacdes teoricas do teatro novecentista, que passam a desenvolver metodos de anélise do
movimento e da agdo cénica. Das mais variadas teorias, nasce de forma organica, e muitas vezes
complementar, na interacdo entre tantas e diversas teorias, uma ampla rede conceitual que
gradualmente sedimentara metodologias de composi¢do da dramaturgia do corpo ou, como é
mais conhecida no &mbito da danca, dramaturgia do movimento.

Nesse contexto, € notavel a recorrente utilizacdo do termo dramaturgia do corpo (ou
dramaturgia do ator), vocabulario usual na pratica dos teatrologos, como consequéncia da
necessidade de uma nomenclatura para a producdo corporal do ator, para a construcdo e
organizacdo dos materiais corporais e da rede semioldgica criada por esses. Tal expressdo é
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cunhada no desenvolvimento da concepgao de teatro como “a arte da carne” (ARTAUD 1996)),
que entende o ator como artista do corpo e como protagonista na composi¢éo da cena: enquanto
dramaturgos e diretores percebem que o corpo apresenta especificidades na constru¢do do
sentido cénico, o ator, ao se entender como corpo-signo em vida, realiza um trabalho sobre si
mesmo, aumenta suas possibilidades de significar e cria importancia para a sua presenca.

No contexto artistico, o que aqui nos importa, no entanto, para além da pergunta “o que
¢ dramaturgia?”, ¢ a problematiza¢ao. Cabe com igual pertinéncia ainda uma outra: como
pensar dramaturgia na auséncia desta figura que encarna e personifica a tarefa do seu fazer?
Mais simplesmente: como pensar dramaturgia sem dramaturgia? O que importa pensar, afinal,
foi dito por Bernard Dort (1986, p. 8 apud CALDAS, 2017) traducéo livre) que chamou, a

paisagem teatral francesa, de “estado de espirito dramatirgico”.

Na contemporaneidade das técnicas de composicdo da dramaturgia do movimento, a
partitura pode ser entendida como um instrumento do ator/dancarino que funciona como um
esquema objetivo e diretivo criado a partir de referenciais e pontos de apoio para a elaboracao
da complexa relacdo existente entre a dramaturgia do corpo e a composic¢ao da cena. Segundo
Patrice Pavis, (2013) tais pontos de apoio sustentam a memoria anestésica, o “corpo pensante”
do performer. Este grau de definicdo de cddigos da dramaturgia do movimento é guiado,
segundo a terminologia de Pavis, pela partitura preparatoria. A partitura preparatéria seria o
recolhimento e a fixa¢do de materiais trazidos pelo ator/dancarino que, ao longo dos ensaios,
sdo remodelados e ressignificados a partir do olhar do diretor, gerando a partitura terminal. A
analise dos principios de composi¢do cénica dos movimentos expressivos deve ser assim guiada
por um instrumental que faca o estudo da forma geral da acéo, do seu ritmo em linhas gerais
(inicio, apice, concluséo) e da precisdo dos detalhes fixados. Dessa forma, a partitura serve para
fixar a forma da acdo, ou seja, anima-la de detalhes, impulsos e contra impulsos, sendo a sua
elaboracdo importante para o ator/dancarino, pois dela depende a sua precisao, a qualidade de
sua presenca corporal e, também, a qualidade organica do sentido interior da a¢do. De acordo
com Barba (1991), é necessario que exista uma relacao entre as partituras das acoes fisicas e a
subpartitura, os pontos de apoio, a mobilizacdo interna do ator. A subpartitura seria o que esta
subjacente a partitura corporal, 0 que ndo pode ser visto concretamente, mas que pode se

“5La réflexion dramaturgie est présente (consciemment ou non) a tous les niveaux de la réalisation. Impossible
e la limiter a un élément ou a un acte. Elle concerne aussi bien foi dil’élaboration du décor, de jeu des acteurs
que le travail du ‘dramaturge’ proprement dit. Impossible de circonscrire au théatre un domaine dramaturgique.
Aussi, plutét que le travail dramaturgique, parlerai-je d’état d’esprit dramaturgique.
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caracterizar por imagens detalhadas que permeiam o imaginario do ator/dancarino. Desta
forma, para Eugénio Barba, o termo partitura, quando aplicado ao trabalho do ator/dangarino,
indica uma coeréncia organica. E ¢ a organicidade que torna a “agdo real”, ou seja, ela garante
o fato de a agdo existir respeitando principios pré-expressivos que convertem o corpo do ator
em um ‘“corpo em-vida”. Orientando-se através de conceitos como acdo real e pré-
expressividade, busca-se a organicidade do movimento através da precisdo da forma e da
expresséo a fim de desenvolver e organizar o bios cénico do ator, para entdo emergirem novas
relacOes e inesperadas possibilidades de significados dramaturgicos.

Na danca, embora haja similaridades com o trabalho do ator na formacéo da dramaturgia
entre corpos em movimentos, faz-se necessario a criagdo de elos que envolvam varios aspectos
do corpo em movimento na cena, essencial para a identidade da obra. Esses elos formam uma
rede invisivel de comunicagdo que juntos representam inimeras decisfes artisticas que surgem
da perspectiva do artista sobre 0 mundo em geral. S&o essas perspectivas que tornam o artista
Unico nas suas criagdes e que sdo percebidas somente pela relagdo intrinseca da obra de arte
como espectador.

O meio é o lugar onde o objeto de arte ¢ feito. Na escultura, pode ser qualquer material
tridimensional (de bronze a madeira, marmore a metal etc.). Na pintura, gauche, 6leo, tinta ou
qualquer coisa capaz de colorir uma superficie.

Os elos (nexus) que constituem uma performance de danca — performer, movimento,
som e espago — sao Vvarios, e todos concordam que 0 movimento é parte essencial de seu meio
e que devam existir outros elementos em um espetaculo de danca; para comecar, o dancarino.
Mas o dancarino € parte desse meio? Eles sdo simplesmente dancarinos ou ingrediente do meio
no qual danca € feita? Essas perguntas foram respondidas, em parte, durante a pratica dos
trabalhos. O dancarino é parte e ingrediente do meio em que a danca é feita, mas ndo podemos
desconsiderar o fato de que a danca sO serd realizada se o corpo e a mente do intérprete
estiverem integralmente associados a criagdo dos movimentos e a¢des que compdem a obra
coreogréafica. Essa associacdo ird permitir que o bailarino, através de suas potencialidades e
sensibilidades, reconheca e integre o ambiente em que a danga utiliza, ao tempo em que a sua
construcdo estard associada a capacidade do artista de participar intrinsecamente do ato da
criagéo.

Historicamente, danca e muasica sempre foram inseparaveis, e supostamente 0s pioneiros
deste século assumiram isso como regra. Em contraponto, danga sem musica comecou a ser
produzida e apresentada como Uunico meio de danca. Mary Wigman (PRESTON-
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DUNLOP,1998) disse uma vez: “A Danga ¢ uma arte independente da musica”.

Na criacdo coreogréfica da contemporaneidade os nexus, que em geral, fazem parte da
cena em espetaculos de danga, tomam novos rumos, sendo transformados em alternativas. Nova
rede de conectividade € formada e os fios que trangam os meios da danga surgem em diferentes
formas e tipos. Aqui, apoio-me na criagdo de uma rede de elementos cénicos na formagéo da
comunicabilidade do movimento na cena.
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5 CENA 1V — NEXUS - DE QUE E FEITA A DANCA?

e Movimento/Performer

Dancarinos em geral diferem no que eles consideram que seja 0 meio ou objeto da danca.
O meio € aquilo em que o objeto de arte é produzido. Na escultura, por exemplo, pode ser feita
em quase todos os materiais tridimensionais, do bronze & madeira, ao gesso, do marmore a lata
de lixo. Na pintura pode ser guache, aquarela, 6leo, tinta como foi supracitado. E para a danca,
0 que seria? Dancarinos concordam que 0 movimento € parte essencial do meio. E também
concordam que tem que haver outros elementos numa performance de danca; para comecar, 0
dancarino.... Mas o dancarino seria parte do meio, ou simplesmente intérprete da danca? Ou
ainda, um ingrediente do meio no qual danca é feita?

A historia nos diz amplamente que danca e musica eram inseparaveis e que 0s pioneiros
do século passado acreditavam nessa suposicdo. Dancas sem mdsica foram criadas, e 0s
movimentos eram apresentados como o Unico meio da danca. Mary Wigman citada por Preston-

Dunlop (1998, p. 1) diz: “Danga ¢ uma arte independente de musica”.

Todos os coredgrafos tém suas proprias formas de criar: Cunningham (1919-2009), por
exemplo, rompeu com a danca moderna estruturada de Martha Graham e adotou o
experimentalismo como forma processual de compor danca; Katherine Dunham (1909-2996)
coreografa e pesquisadora americana, foi uma inovadora da danga moderna afro-americana,
bem como uma lider no campo da antropologia da danca, ou etnocoreologia®®. Sua técnica era
popularmente chamada “isolation”, que consiste no trabalho das articulagdes do corpo
separadamente; Martha Graham (1894-1991), mais divulgada e conhecida coreografa
americana do século XX, criou sua técnica igualmente difundida no mundo e tinha como
inspiracao criativa os acontecimentos do momento que vivia. Alguns criam movimentos com a
intencdo de que pode ser considerada como texto das suas obras e que poderiam ser anotadas
como tal. Outros entendem que sua partitura sustenta “a dancga”, subentendendo-se que o
movimento é o meio da danga, e 0s dangarinos sdo instrumentos atraves dos quais a danca é
vista. Reconstrutores de danca questionam tal afirmacéo. Existe uma preocupacdo crucial de
como a danca pode ser dangada. Pode qualquer dancarino dangar um mesmo trabalho? Séo eles

A etnocoreologia — disciplina que descreve e analisa as dangas tradicionais. Seus campos de estudo representam
os desenvolvimentos especificos de dois setores cognitivos distintos: a coreologia e a demo-etnoantropologia. De
fato, por um lado, especializa e adapta teorias, ferramentas e pesquisas da coreologia, disciplina que tem a danca
como objeto de analise, referindo-se, porém, a cultura da danca de tradicdo popular. (Fonte:
https://it.wikipedia.org/wiki/Etnocoreologia)


https://it.wikipedia.org/w/index.php?title=Coreologia&action=edit&redlink=1
https://it.wikipedia.org/wiki/Antropologia
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mais que um corpo ou mais que um instrumento? Pode uma coreografia de Martha Graham ser
dangada por um dancarino classico de Bournonville*’? Pode um dangarino de 1920 entender o
estilo de uma coreografia de 1930? Seré que o estilo de uma danca de diferentes épocas e 0
estilo de um dancarino sdo distintos? Ambos, me parece, sao ingredientes essenciais para a
identidade do trabalho.

Nas pesquisas/reflexdes com o Grupo Humus, constatou-se que 0 movimento sé existe
se houver uma intencdo que o antecipe. Na composi¢do de uma dancga, o corpo se predispde a
agir e mostrar os movimentos partindo do principio de que seu criador queira dizer algo, mesmo
se sua intencdo seja de dizer “nada”. Diante desta constatacdo, observou-se também que as
intencdes podem ser conscientes, quando pensamos sobre o0 que quer ser mostrado, ou
inconsciente, quando naturalmente o gesto ou acao se apossa a partir dos padrdes introjetado
no inner self (eu interior) do performer, executando movimentos involuntarios. Embora essas
reflexdes tenham levado ao que poderia muito bem-estar incluido nas discussdes sobre corpo e
mente, faz-se importante dizer que o corpo possui outros mecanismos que trabalham
concomitantemente. Esses mecanismos partem do ato de “re-criar” e “reapresentar”, com o seu
préprio corpo, as intencdes, élan, impulsos, movimentos e seu ritmo, além das qualidades e
niveis de energia e da organicidade das acOes fisicas executadas por outrem, ou seja, a
fisicalidade. Falaremos deste assunto na préxima secao.

e Som/MdUsica

A masica sempre veio primeiro que a danca e ainda &, assim em geral, para os solistas
do grupo Hamus. Sempre foi e ainda é essencial para a maioria dos ballets de repertério e, junto
com o movimento, € um elemento muito determinante para as coreografias dos ballets classicos.
Poderiamos assim perguntar se a musica/som foi inspiracdo para o movimento? A musica é o
acompanhamento do movimento? A mdsica e movimento estdo integrados, independentes ou
em contraponto? Uma rede é inevitavel entre os dois. A natureza dessa rede & uma espécie de
vinculacdo aural em movimento téo significativa quanto o préprio som.

A rede é 0 nexus essencial para a obra artistica. A forma é a superficie da obra e aquilo
que a gente vé e ouve. O nexus é a rede invisivel de conexdes que asseguram a juncao do som
com 0 movimento. Isso representa inimeras decisdes artisticas que surgem da observacao do
artista e seu ponto de vista sobre a danca neste mundo.

4’Bournonville foi o coredgrafo principal e o primeiro bailarino da Royal Danish, aposentando-se do palco e
continuando como coredgrafo e diretor até 1877.
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Nos exercicios de improvisagdo durante esta pesquisa, alguns intérpretes-criadores
discordaram do que lhes foi apresentado como ponto de reflexdo e execugéo, por entenderem
que o som/mdusica ndo serve somente de inspiracdo para a criacdo de movimentos, mas também
como elemento complementar de uma obra coreografica. Musica serve também como suporte
sonoro sem que necessariamente tenha algum vinculo com o contexto e a proposta da obra (esta
visdo foi experimentada e difundida por Merce Cunningham). Abordagens colaborativas em
musica e danca, exploradas inicialmente no século XX e amplamente utilizadas por John Cage
e Merce Cunningham. Por meio destas, foi possivel o desenvolvimento de um conceito
denominado independéncia entre musica e danca, que pode ser visto em ‘“Roaratorio”
(https://youtu.be/gGHvNRtr3TI). Porém, observou-se que, seja qual for a intencdo do criador,
a musica modifica processos, ideias e muitas vezes a intencionalidade proposta pelo criador da

obra.

e Espaco

O espaco é o quarto fio que tece e forma o “medium” da danca. Com ele se juntam
outros trés: movimento, performer ¢ musica/som. O “palco” € 0 espaco para danca em teatro,
mas as ruas, o espaco de video, o piso para danca, museus, a sala de aula também sdo. Qualquer
espaco designado permanente ou arena onde a danca possa acontecer, € um meio da danga a ser
afirmado. Esses espacos, para William Forsythe, (2017) por definicdo, sdo simplesmente o
contexto. SAo viaveis para apresentar seus movimentos neste ou naguele espaco e ainda
continuar sendo sua obra. Para eles o espaco ndo € 0 meio da danca. Sera que este é 0
pensamento de coredgrafos? O Espaco € algo fantastico; pode matar a danca, afirmar a danca,
suaviza-la, restringi-la, persegui-la ou enquadra-la.

Para os intérpretes-criadores do Grupo HUmus, o espago é essencial como inspiracdo
para seus trabalhos e € inseparavel da obra, o que foi constatado nos ensaios e no resultado dos
solos. O movimento surge a partir de como 0 espago € visto e sentido, o que tem nele, como &
iluminado, e para muitos o cendgrafo funciona como uma espécie de co-coredgrafo desde o
inicio do processo de construcdo da obra coreogréafica, assim como para videomakers o espaco
é inevitavelmente significativo. O tipo de conexdes entre espaco e outras areas desta rede de
fios que forma a danca, € uma decisdo essencial para ser tomada em cada trabalho. Essas
conexdes podem fazer muito mais que o contexto do movimento. Elas podem situar os
dancarinos em lugares, integrar o espaco com 0s dangarinos em agao ou coexistir com elas
separadamente. Neste sentido, a rede de conectividade entre dancarino, movimento, som e
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espaco aparece de varias formas, tais como integracdo, gestalt, redundancia, justaposicéo,
contra textual e coexisténcia.

Nas pesquisas realizadas, aprofundaram-se reflexdes sobre a rede de conectividade, mas
infelizmente ndo pudemos dar continuidade devido a pandemia que se instalou no mundo,
deixando-nos de maos atadas para qualquer pratica.

Exercicio 4 — O espago no Corpo

Neste exercicio cada dancarino criou movimentos, que tinham como objeto de estudo o espago
que o corpo, através dos movimentos criados, ocupava. Uma vez estabelecida esta primeira
parte, cada dancarino, através do conceito da coréutica e dos fatores expressivos,
especificamente o estudo do espaco, reconhecesse possiveis formas que poderiam estabelecer
uma dramaturgia especifica.

Obijetivo: 0 uso do espaco na construcdo dialdgica de uma linguagem corporal entre o
dancarino e o espectador. No video abaixo, 0s intérpretes, apos discutirem sobre o0s
movimentos produzidos criam uma partitura com énfase no espaco pessoal.

Neste exercicio os intérpretes-criadores questionaram como o espacgo (cinesfera)®
utilizado nas suas dancas poderiam influenciar na construcdo de uma arquitetura
comunicacional. As conclusdes foram refletidas através de trés concepcdes basicas
fundamentais na Harmonia Espacial criada por Laban:

= Existéncia de uma ordem césmica natural;

" O espaco e 0 movimento determinam-se mutuamente, estabelecendo que o
espaco vazio nao existe;

. Presenca do movimento em todos os aspectos da vida.

Nela um movimento faz sentido apenas se progredir organicamente e isto
significa que devem ser escolhidas fases que se seguem numa sucessdo
natural. Portanto, é essencial encontrar caracteristicas de cada fase em
particular que queremos juntar para criar uma sequéncia sensivel. (R.
LABAN, 1991, p. 13 apud FERNANDES, 2006, p. 179)

480 conceito de Cinesfera pode ser incluido e interage com diversas subdivisGes conceituais de espaco feita por
Laban: 1) O espaco Interno, 2) Espago Pessoal, 3) Espaco Interpessoal, Espago Geral, 4) Espaco da Acdo.
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6 CENA V — CORPOREIDADE: A CORPORIFICACAO DAS ENERGIAS
POTENCIAIS

A corporeidade refere-se a qualidade do que é corpdreo, tal como a fisicalidade se
reporta a qualidade do que é fisico (FERRACINI, 2003; ROMANO, 2005). Esta distin¢do é
sutil, pois, tanto numa como noutra, a materialidade do corpo estd presente. O que torna a
diferenca importante é considerarmos que a corporeidade carrega consigo uma intencao
passivel de ser lida, portanto contém em si potencialidades dramatUrgicas. Este estado corpdreo
fez parte da nossa proposta de pesquisa. A corporeidade aumenta a fisicalidade, pois a abarca e
possui uma ldgica propria, um modo de operar no espago e na relagdo com o outro, que lhe

confere um “estado”.

A corporeidade distingue-se da fisicalidade na medida em que:

A corporeidade é a maneira como as energias potenciais se corporificam, é a
transformacdo dessas energias em musculo, ou seja, em variagOes diversas de
tensdo. Essa transformacéo de energias potenciais em musculo é o que origina
a acdo fisica. Por corporeidade, entendo a maneira como o corpo age e faz,
como ele intervém no espaco e no tempo, o seu dinamoritmo. A corporeidade
é mais do que a pura fisicidade de uma acdo. Ela em relagdo ao individuo
atuante, antecede a fisicalidade. (BURNIER, 2001, p. 55)

Observa-se, entdo, que a corporeidade, de acordo com Burnier, é a mola propulsora das
energias potenciais que se corporificam, resultando em variagOes diversas de tensdo. Nesta
Otica, entendemos que a corporeidade € um dos elementos provedores da comunicagdo, mas
ela, sozinha, ndo estabelece as relagdes estruturais que compdem a formacdo dramatirgica do
movimento, tais como: sentimento/emocdo, espaco/ritmo, criador/espectador. Para que a
dramaturgia do corpo se estabeleca, necessita-se de outros elementos que ndo estdo incluidos
no conceito de corporeidade como tal, mas que se configuram como elementos de acabamento
na formacao das agGes que fixam o que o corpo faz, com carater expressivo e comunicante, em
um processo de criacao coreografica. Entende-se assim que a Corporeidade é o corpo que habita
0 espaco e a habilidade essencial de auto fazer-se, do auto organizar-se humano na sua
complexidade.
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Segundo Giinzel (2007), a visdo tridimensional do espaco instigou a criacdo de
diferentes pautas sobre a espacialidade, principalmente no campo filoséfico. No principio dos
tempos a nogéo espacial era basicamente intuida, entdo, armazenada e a seguir reproduzida sob
a forma de lembrancas. Depois, em momento oportuno, ela (espacialidade) era ressuscitada
com o objetivo de identificar algo, gerando por fim o sentido da espacialidade. Contudo, qual
seria a repercussdo disto a danca? Se considerarmos, por exemplo, que durante o ensaio de uma
determinada coreografia a pessoa que dancga acumula e adéqua perceptivamente centenas de
informagdes, concluimos que, para cada gesto ou movimento estudado, uma nova nogao
espaco-temporal serd codificada. Tal processo apresenta principios fisico-perceptiveis e
cognitivos (assimilagcdo e acomodacdo), ou seja, na danga o processamento das vivéncias
corporais é estabelecido, sobretudo, pela associacdo entre conhecimentos pré-existentes na
memoria do movimento e informacdes, recentemente apreendidas pelo sistema neural e
funcional.

A interferéncia do espaco na conjuntura fisico-perceptivel e cognitiva do dancarino
mencionada acima, sugere que as teorias labanianas da Coréutica, embora compreendidas por
angulos distintos, permitem-nos elaborar diferentes maneiras do uso do espaco pelo/no corpo
que danca. A dissociacdo da relacdo entre o corpo onde esta situado e o0 espagco em que ele
ocupa, dificulta a construcdo de acBes dramatirgicas da cena.

Em 1987, Valerie Preston-Dunlop, uma das discipulas de Laban durante sua vida na
Inglaterra, apresenta ao Conselho Académico do Laban Centre for Movement and dance
(atualmente Trinity Laban Conservatoire of Music and dance) uma proposta que visa a fundar
uma éarea de estudos denominada de estudos coreoldgicos, como uma expansao do atual
trabalho intitulado de movement study, dance analysis, dance documentation, dance and
movement notation (PRESTON-DUNLOP, 1987). Aqui, afirma-se a coreologia como o estudo
das estruturas intrinsecas da danca. Dunlop (1998, p.3) afirma que “um espago vazio € um
espaco amorfo até que fronteiras sejam criadas, objetos colocados e pessoas que o ocupem”
(traducéo livre). E a partir dai que s&o criadas propriedades como: peso e profundidade, paredes
e aberturas, frente e fundo. O corpo no espaco é o elemento escultural basico da coreografia.
S&o corpos que entram, deslocam-se dentro e com o0 espago, tornando o0 espaco vazio em um
lugar concreto.

Para que corpos se tornem esculturas, eles precisam ser desenhados, assumindo as
propriedades espaciais tais como: horizontalidade e verticalidade, curvas e retas, vazio e
concreto, direcdo e foco. Isto ¢ o que Laban chamou de “espaco no corpo” (espago pessoal).

Os dois juntos, 0 corpo no espago e 0 espago No corpo, constituem o assunto e os elementos da
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coréutica.

Na perspectiva coreoldgica, 0 movimento existe pela presenca, simultaneamente, de
cinco componentes estruturantes:

1). Um corpo que executa, que da vida ao movimento, criador e criado; um corpo na sua
multiplicidade e potencialidade expressiva; uma orquestra musculada e 6ssea de formas,
superficies e articulagdes; uma totalidade una e fragmentada; uma mao gesticuladora, um olhar
penetrante, umas pernas transportadoras, um tronco vibrante; um corpo Unico em cada um de
nos.

2) As acles que fixam o que o corpo faz com cardcter expressivo e comunicante:
anatdmicas, quando ligadas ao que o corpo faz primordialmente (contrair, esticar, torcer);
gravitantes, quando apresentam uma evidente relacdo com o centro de gravidade do corpo e a
superficie de suporte (inclinar, desequilibrar, cair e transferir o peso); em deslocacdo espacial
(locomover e saltar); temporais (pausar); duplamente comunicativas (gesticular); de orientacéo
espacial (rodar) e indiferenciadas (qualquer movimento).

3) O espaco criado e habitado pelo corpo, multiplo de caracteristicas e sugestdes (com
niveis e planos, orientacdes e direcbes, formas virtuais e materiais, distancias e tamanhos);

4) as dindmicas definidoras da qualidade do movimento (de tempo, de peso, de espaco
e de fluéncia);

5) as relagdes de um corpo consigo, com 0 outro, com 0 espa¢o (uma atencdo, uma
aproximag#o ou afastamento, um tocar, rodear, transportar) (PRESTON-DUNLOP, 1980). E a
partir desta estrutura do movimento, criada por Preston-Dunlop, e na identificacdo e
caracterizacdo do componente estrutural do movimento — acBes do corpo —, que esta
investigagdo se concentrou, confrontando os modus operandi dos diferentes métodos e/ou
sistemas praticados na formagéo do artista da cena.

No decorrer do trabalho, trabalhamos em dois niveis: um do treino técnico e formal, e
um outro focado na pesquisa das energias potenciais do dangarino refletidas nas ac¢des, gestos
e movimentos, focando nos movimentos de transi¢des, sob o guarda-chuva dos conceitos da
coreologia. Foi ao nivel deste segundo que se trabalhou a corporeidade de cada dangarino, num
tabuleiro de procura de energias vitais, que criam no dancarino um estado de intensidade
provocatério. O treino técnico, por outro lado, trabalha ao grau da fisicalidade, isto &,

desenvolvendo um trabalho concreto de rigor e limpeza da gestualidade.



68

Durantes as pesquisas realizadas com o Grupo HUmus de Pesquisa e Danga, foi
solicitado aos bailarinos que permanecessem de pé durante alguns minutos e em seguida
fizessem alguns movimentos fora de qualquer contexto. Observou-se que o corpo, quando em
movimento ou em pausa, adquire aspectos de comunicabilidade, ainda que ndo tinha sido
provocado a partir de uma ideia, histdria ou narrativa. Numa breve reflexdo, o corpo emanou
essas caracteristicas porque traz em si (musculos, ligamentos, 0ssos, 6rgdos, articulacdes)
memorias das experiéncias passadas, sem que levasse em consideracdo a consciéncia pelo
criador. As acoes fisicas observadas no exercicio nos fizeram pensar que as energias potenciais
se corporificaram transformando-se em musculo, ou seja, em variagdes diversas de tensdo. Essa
corporeidade é entendida como a maneira como o corpo age e faz e como ele intervém no
espaco e no tempo (BURNIER, 2001). Laban denominou esta relacdo de Eucinética*®, que
estuda o aprendizado da dindmica expressiva dos movimentos, levando em conta os fatores
de movimento, que sdo a fluéncia, espago, tempo e peso. A eucinética criada por Rudolf
Laban preconiza o estudo das acfes fisicas no tempo e no espaco, usada por educadores.
Rudolf Laban via a eucinética como uma técnica de ensino dos movimentos, uma forma
didatica de melhorar as condigdes motoras das criancas, principalmente em atividades

fisicas que exigem uma certa sincronia de tempo e fluéncia, como a danca.

4%Eucinética, Laban desvela o movimento, indicando seus elementos constituintes — tempo, espaco, fluxo e peso
- e frisando grande nimero de vezes a relagdo entre 0 movimento visivel e suas raizes invisiveis. Este conceito
de uma unidade humana entre nossas sensacdes, intui¢des, pensamentos, sentimentos e 0 que mostramos em um
movimento é sintetizada no termo effort.
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CENA VI - EXPERIMENTOS COREOLOGICOS

O movimento humano estad em constante variacdo. Para cada variacdo, ou seja, cada
novo impulso expressivo utilizamos o grafico dos “Fatores do Movimento” (Effort Shape)
como suporte de pesquisas, reflexdes e analise sobre a expressividade. O Traco de Agdo (Action
Stroke) representa as variacdes, que é como uma barra inclinada ao redor da qual as qualidades
séo simbolizadas.

Figura 7 — Effort Shape — Fatores do Movimento desenvolvida Por Rudolf Laban

Traco de agdo

Tempo

De acordo com Laban, as qualidades dindmicas expressam a atitude interna do individuo
com relacdo aos quatro fatores (figura acima):

° Fluxo

° Espaco

° Peso

. Tempo
° Fluxo

Os fatores da Expressividades estdo sempre presentes no movimento como
qualidades. Qualquer movimento sempre envolve uma certa qualidade de
tensdo (fluxo) e peso; demora algum tempo e viaja ou ocupa uma certa
gualidade de espaco. Mas quando o corpo em movimento se concentra em
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mudar a qualidade de qualquer um desses fatores, vocé observa esta mudanca
como o surgimento das oito qualidades expressivas. Assim, a mudanga no
fluxo de tenséo pode ser livre ou contida; a qualidade de peso pode tornar-se
leve ou forte; a qualidade de tempo pode tornar-se desacelerada ou acelerada
e a qualidade de foco espacial ou atencao, indireta ou direta. (C. DELL, 1977,
apud FERNANDES, 2006 p.12)

Figura 8 — Gréfico do Fator Fluxo

Fluxo Livre /

Fluxo Controlado /

O fator fluxo refere-se a tensdo muscular usada para deixar fluir o movimento (fluxo
livre) ou para restringi-lo (fluxo controlado), mas ndo por estar relaxado ou tenso que pode se
associar a uma qualidade “livre” a uma qualidade boa e “controlado” a uma qualidade ruim.
Tanto um quanto o outro pedem uma tensdo muscular, mas o que determina a qualidade do
fluxo é a relacdo entre estes musculos tensos, ao invés da presenca de tensdo no corpo. Ou seja,
o fator fluxo determina o sentimento, a emocao e a fluidez do movimento. O fator fluxo pode
ser subliminar aos demais — espaco-peso-tempo —, ndo possui uma afinidade espacial especifica.

e Espaco

Figura 9 — Grafico do Fatore Espaco

Espaco Flexivel

Espaco Direto /
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O fator Espaco refere-se a atencdo que o performer/individuo tem ao ambiente ao
mover-se. Neste sentido, sua atencao pode ser dirigida e concentrada em um determinado ponto,
constituindo-se em foco direto. Isto ocorre, por exemplo, quando alguém olha detalhadamente
um objeto, trazendo toda sua atencdo e foco para o objeto observado. Em oposicdo, o
performer/individuo, com sua atencdo expandida por diferentes pontos ao mesmo tempo, faz
com que esse foco seja indireto. E como se o corpo tivesse varios olhos e se movesse entre esses
focos simultaneamente. Ex.: Quando alguém cumprimenta outra e a0 mesmo tempo observa as

outras pessoas que precisam ser cumprimentadas.

O fator espaco relaciona-se com o “onde” do movimento, o pensamento, a atengdo ao
realizé-lo. Em termos de afinidade espacial, o fator espaco associa-se a dimensdo Horizontal,
Direita e Esquerda. Isso porque tendemos a fechar com foco direto e abrir com foco indireto ao
longo desta Dimensdo (DELL, 1977 apud FERNANDES, 2006).

Muitas vezes o fator espaco é confundido com o percurso espacial. Essa atencdo implica
uma atitude interna quanto ao espa¢o que nos rodeia, diferente do conceito de espaco, que é

uma categoria referente a pontos, linhas e formas externas ao corpo.

e Peso

Figura 10 — Gréfico do Fator Peso

Peso Leve Peso firme

e

Este fator esta ligado a mudanca na for¢a usada pelo corpo em movimento usando seu
peso para empurrar, puxar, carregar objetos etc. Pode-se observar essas mudangas em agoes
como: brindar com tagas de cristal, 0 que caracteriza o0 peso leve ou o puxar de uma porta

emperrada caracterizando o peso firme.

De acordo com Cecily Dell, aponta Ciane Fernandes (2006), o fator peso relaciona-se
com o “O Que” do movimento, a sensa¢do, a intencdo ao realiza-lo. Em termos de afinidade
espacial, o fator espaco associa-se a Dimensao Vertical, Alto e Baixo. Isso porque tendemos a
descer com peso firme e subir com peso leve. No fator peso € “como” o corpo usa sua forga e

ndo a quantidade de massa muscular existente no nele.
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e Tempo

Figura 11 — Grafico do Fator Tempo

Tempo sustentado

Tempo subito

O fator Tempo lida com a variagdo na velocidade do movimento. Quer dizer que o
movimento acelerado é quando 0 mesmo se torna mais rapido, e 0 movimento lento é quando
existe uma desaceleracdo. Porém o movimento que ndo varia seu tempo, nao possui énfase no
fator tempo. Este fator esta relacionado com o “quando” do movimento. Mesmo que o corpo
alterne entre variac@es quantitativas de velocidade, sua énfase qualitativa € o que determina se

ele acelera ou desacelera expressivamente.

Os quatro fatores expressivos — fluxo, espaco, peso e tempo — podem ser comparados a
organizagOes quaternarias estabelecidas por pesquisadores contemporaneos, Carl Gustav Jung,
Warren Lamb e Bonny Brainbridge-Cohen, além de outras categorias da propria LMA,
conforme indica o quadro a seguir (MALETIC, 1987, traducé&o livre):



Figura 12 — Tabela das categorias da Laban Moviment Analysis

FATOR FLUXO ESPACO PESO TEMPO

EXPRESSIVO

Simbolo f /

Preocupa-se Como? Onde? O que? Quando?

com questdes

Relacionado Progressao Meio Self Duracédo

com Ambiente

Participacéo

Interna Preciséo Investigacéo Determinagao Deciséo

(W. Lamb)

Faculdade Sentimento Pensamento Sensacgéo Intuicdo

(C.G.Jung)

Elementos Agua Ar Terra Fogo

Sistema do Fluidos Viséo Tato Mdasculos Adrenalina,

Corpo (Sangue, Sistema

(B.B.Conhen) Linfa...) Nervoso e
Orgaos Endocrino

Afinidade Dimensao Dimenséo Dimenséo

Espacial Horizontal Vertical Sagital

(Coréutica)
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Durante o periodo de pesquisa e ensaio, até o inicio da pandemia, utilizamos, nos
processos de pesquisa, algumas ferramentas do sistema Stanislavski como ponto de inicio para
improvisagdes, seguidas das andlises dos produtos apresentados. Essas andlises levavam em
conta as teorias Labaniana dos estudos coreoldgicos, entre a dramaturgia e movimento corporal.
Essas descobertas surgem na maioria das vezes, através da pratica, que realizamos a partir dos
conteudos propostos durante o processo de pesquisa.

Participar deste trabalho tem contribuido bastante para a ampliacdo do meu repertorio
pessoal e minha viséo sobre corpo, danca. Durante o periodo de pesquisa e ensaio, até o inicio
da pandemia, utilizamos, nos processos de pesquisa, algumas ferramentas do sistema
Stanislavski como ponto de inicio para improvisacOes, seguidas das analises dos produtos
apresentados. Essas analises levavam em conta as teorias Labaniana dos estudos coreol6gicos.

Anélise Coreolégica dos Solos do Grupo HUmus

Quando o Grupo Humus foi formado, pensamos que uma das suas fungdes seria a
analise dos resultados que seriam produzidos durante aquela etapa. Utilizamos, entdo, as bases
da coreologia como ferramenta de apoio as nossas analises. Incorporamos assim uma forma de
ver 0 movimento através da utilizacdo da Labandlises, visGes que ultrapassavam as formas e
sensacOes provocadas pelos movimentos durantes as apresentacdes.

Labanalises (LMA): Expressividade/forma é um método sistematico de
observacao, registro e andlises dos aspectos qualitativos do movimento
corporal. A qualidade do movimento pode ser pensada em termos de “como”
0 movimento é realizado. Responde a questdes do tipo: como o performer saiu
da cadeira. Ele foi rapido e forte em sua qualidade de movimento? Talvez ele
tenha se jogado para fora da cadeira com uma qualidade pesada? VVeio de um
impulso central ou contra tensfes espaciais nos membros? [...] O movimento
comegou Nno corpo que é a area central do corpo? O movimento comegou nas
maos que é uma area periférica do corpo? (COHEN, 1978 apud
FERNANDES, 2006, p.35)

A pesquisa coreologica — como estudo ordenado dos elementos constitutivos da
linguagem da danga — foi dividida em trés:

1. Um método de notacdo simbdlico, especifico, que permitiu uma analise objetiva do
movimento, visto que as palavras haviam provado ser inadequadas e limitadas para essa funcao.
Laban (1998) originariamente chamou essa forma de notacdo de Tanzschrift; posteriormente,
ele a denominou Cinetografia (Kinetography), e, a seguir, a Cinetografia tambem ficou
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conhecida como Labanotacdo (Labanotation);

2. O estudo da interacéo do corpo com o espaco. Inicialmente, Laban (1998) denominou
este estudo pela palavra alem&: Raumlehre; contudo, & medida que suas pesquisas progrediram,
ele alterou esta expressao para: Harmonia Espacial e, posteriormente, para Coréutica e Shape;

3. O estudo detalhado que realizou sobre as dindmicas e ritmos no movimento a que
inicialmente denominou Rhythmiklehre e, posteriormente, denominou de Eucinética ou Effort.
E importante frisar que o desenvolvimento das pesquisas empreendidas por Laban deve-se, em
grande parte, a colaboracdo de varias pessoas que trabalharam com ele, em distintas épocas e
lugares, e que, de alguma forma, deram suas préprias contribuicdes pessoais para 0
desenvolvimento dos conhecimentos tedricos e praticos que compdem o sistema. Segundo
informagbes de Valerie Preston-Dunlop e de Jean Newlove® (duas ex-alunas e assistentes de
Laban na Inglaterra), Laban parecia ndo se opor a isso, muito pelo contrario, ele mesmo
procurava estimular todos aqueles que considerava capazes de dar continuidade e/ou
desenvolvimento a suas ideias e praticas a tomarem em suas maos tal empreitada e seguirem.

Através do seu proprio trabalho, e de seus colaboradores, Laban sistematizou e definiu
o campo de acdo da Coreologia para a qual ele reivindicava e defendia o status de pratica
académica da danca, ou seja, o de um sistema de estudo provido de uma metodologia propria,
minuciosa e coerentemente concebida. Esse sistema permite analisar, registrar e comunicar
dados teoricos e praticos, de maneira inteligivel, confiavel e de fécil interpretacéo, ndo s6 em
termos quantitativos, mas também em termos qualitativos. Este sistema tem provado ser capaz
de conjugar o exercicio de uma prética teorica sélida, metodologicamente consistente, com o
de uma prética artistica, de recursos potencialmente inesgotaveis, para a criacdo de trabalhos
de danca teatral, podendo ser igualmente aplicado a outras formas de arte do movimento, que
ndo especificamente danga, como o Teatro Fisico ou a mimica. Este processo de interacao, entre
teoria e préatica, tem se dado de maneira correlacional, o que tem produzido resultados nos dois
polos. Devido a natureza correlacional da interacdo, os resultados de ambos o0s polos se afetam
e ou engendram mutuamente. Essa reciprocidade colaborativa retroalimenta o proprio sistema,
enriquecendo-o, expandindo-o. Esse fato ja havia sido percebido pelo préprio Laban, que se
auto definia como um artista/pesquisador, sendo sua producao artistica e tedrica um testemunho
vivo das ideias que defendia. Na elaboracdo do seu projeto de Coreologia, Laban (1987) néo
desconsiderou a valiosa contribuicdo de diversas outras areas de conhecimento, tanto artisticas
quanto cientificas. Contudo, devido a singularidade do objeto e da sua proposta, ele preferiu

S)PRESTON-DUNLOP; NEWLOVE, J. Entrevistas pessoais. Material ndo publicado. Londres, 2005.
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centrar seu foco na busca de métodos especificos a serem aplicados a danca. A partir desse
desmembramento, pratica e teoria se desenvolveram e se ramificaram. Algumas das
ramificagdes praticas desenvolveram caracteristicas proprias, como, por exemplo, a danga da
expressao, a danca teatro e o teatro fisico, a danca moderna, a performance, a danca pos-
moderna. No caso dos estudos tedricos, a Coreologia se ramificou em Etnocoreologia — estudo
da danca e suas particularidades étnicas; Arqueocoreologia — pesquisa e recuperacao de dancas
perdidas; Estudos Coreoldgicos — voltados para o estudo académico da danca enquanto
manifestacdo artistica de uma pratica teatral. Os Estudos Coreol6gicos — como disciplina — séo
particularmente desenvolvidos, aplicados e ensinados no Laban Centre, em Londres.

Aqui refletiremos as préaticas aplicadas e 0s conceitos que regem a composi¢do
coreogréfica, procurando, através das suas definices aplicativas, incrementar 0s
procedimentos de composi¢cdo da dramaturgia do movimento na danga. Os conceitos de
Eucinética e coreologia constituem as bases instrumentais para a definicdo dos principais
procedimentos de composicao da acdo cénica. Existem dois grandes planos de composicédo da
dramaturgia do movimento que, seguindo a terminologia proposta por Rudolf Laban (1963),
podem ser definidos como eucinético e coreoldgico. A Eucinética se ocupa da composi¢do das
acOes dinamicas segundo principios psicofisicos dentro da unidade espaco tempo-energia
determinada nos limites do corpo do dancarino. A Eucinética é a pesquisa da composicao e do
sentido do movimento num dominio onde sao identificados os aspectos dindmicos da acdo. O
nivel eucinético € um primeiro plano de composicao no qual sdo determinados os segmentos da
acao, as diversas qualidades de energia, as variagdes do ritmo e a orquestracdo das relacdes
entre as diversas partes do corpo do intérprete. A coreologia, por outro lado, é o estudo da
harmonia das formas sobre a qual baseia-se a criacdo de sequéncia e escalas de movimentos
projetados no espago. Trata do sentido e da composi¢cdo dos desenhos e das projecdes do
movimento expressivo no espacgo geral, amplificado para fora e além do corpo do dangarino em
forma de arquitetura espacial. A coreologia constitui, em extensdo ao plano eucinético, um
segundo nivel de composi¢do da dramaturgia do movimento, em que ocorre 0 estudo e a
composi¢do da acdo construida sobre elementos direcionais e sobre leis da estruturacdo e da
configuragdo espacial do movimento.

Tais planos, acima definidos, ordenam o trabalho de composicédo das partituras
corporais, sendo estes instrumentos basicos de composic¢éo da dramaturgia da danca.

Embora haja consideravel nimero de material (livros, teses e artigos) publicados sobre
0 assunto, a ideia de trazer outros pensares sobre a dramaturgia do movimento surge da busca,
enquanto coreografo, de identificar como e onde a organicidade do dangarino irradia para o
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corpo e, desta forma, estrutura interpretacdes e abre possibilidades para o entendimento da obra
coreografica. A especificidade deste processo reivindica do dancarino a tarefa de ser produtor
de significados, ndo apenas enquanto intérprete de uma coreografia, mas sim a partir da criacéo
e gestdo do proprio “corpo-em-arte” (FERRACINI, 2006).

) Inclui-se nesta teia de significados os conceitos da Movement Analysis, uma
das ramificacGes da coreologia (movement study, dance analysis, dance documentation, dance

and movement notation) de Laban, e o sistema desenvolvido por Stanislavski na preparacao
do ator.

° Experimentos dialdgicos

Desde o inicio dos trabalhos praticos da pesquisa, propus ao grupo criado
especificamente para o desenvolvimento teorico/pratico desta tese, experimentos e
improvisacdo, direcionados a construcao de dramaturgias do corpo na cena, a partir da aplicagdo
dos estudos coreologicos de Laban com a utilizacdo do sistema Stanislavski de preparacdo do
ator.

Durante todo o processo utilizamos, entre outras coisas, 0 exercicio das memorias
afetivas e das acdes fisicas do sistema Stanislavski, observando paralelamente os componentes
estruturantes da coreologia.

As observac0es feitas a partir das experimentac6es e improvisacdes apontaram, de certa
forma, que os sistemas usados, embora distintos, estimulavam a criagdo de uma dramaturgia de
movimento inacabada, ainda que fora de um contexto coreografico.

Observamos que, ao usar a ferramenta “memoria afetiva”, por exemplo, como ponto de
apoio no desenvolvimento de uma “acdo fisica” (dramatica), alguns dangarinos tiveram
dificuldades em traduzir essas memorias em movimento. Acredito que essas dificuldades
surgiram pela inovacdo contextual proposta ao elenco, impedindo maior assimilacdo nos
processos de criacdo que estavamos experimentando. No &mbito coreoldgico, contudo, alguns
questionamentos foram colocados, principalmente sobre diregOes espaciais e suas funcoes
dramaturgicas, e como essas mudancas espaciais poderiam corroborar na construgao de uma
partitura coreogréafica robusta de elementos dramatirgicos. Precisavamos encontrar caminhos
que favorecessem o fazer dessa pratica processual de forma mais concisa e discursiva em sua
andlise, o que talvez tenha nos levado a outras perspectivas de olhar o movimento na construgao
de dialogos entre o bailarino e o espectador.

Criou-se, entdo, um quadro (ver abaixo) como referéncia e guia de trabalho na aplicacao
pratica dos sistemas que pudesse servir como um jogo de combinacfes entre 0s componentes e
as ferramentas dos métodos utilizados. Essas combinagdes tém nos ajudado na construgédo de
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situacbes dramaticas que se desenrolam durante os ensaios, auxiliando no cruzamento de
ferramentas e componentes estruturantes. Essa alternativa estratégica da construcao do processo
criativo facilitou, ainda que parcialmente, seu entendimento e obtencdo de resultados mais
assertivos da percepcao da criacdo de uma obra coreografica.

Para Lakoff e Johnson, quando esse conhecimento se organiza como linguagem, ele
sempre serd de natureza metafdrica. O entendimento da metafora por eles proposto ndo esta
restrito a ideia da figura da linguagem (LAKOFF; JOHNSON, 2002 apud HERCOLES, 2018).

Figura 12 — Quadro Dialdgico Dos Sistemas

Componentes
Estruturantes

Laban

Ferramentas

Stanislavski

Um corpo que da
vida ao movimento

O corpo — musculos, 0ss0s
superficies e articulagdes;
totalidade una e
fragmentada; méos
gesticuladoras, um olhar
penetrante, pernas
transportadoras, tronco
vibrante; um corpo Unico
em cada um de nos.

Acdes / Imaginacéo.

O que se faz para resolver o
problema ou
cumprir/completar a tarefa
ante seu ou sua personagem.

Acdes que fixam o
que o corpo faz.

Contrair, esticar, torcer
locomover, saltar, pausar,
gesticular, rodar, qualquer

movimento.

Memoria Emocional

Refere-se a capacidade do
ser humano para lembrar
estados emocionais
anteriores vivenciados pela
recordacédo das sensaces
fisicas que o acompanham.

O espaco criado e Niveis e planos, Acles Agdo com contetdo. Dar
habitado pelo orientacdes e direcdes, Fisicas/Unidades e sentido as ac¢Bes. O que se
corpo. formas virtuais e materiais, Objetivos quer fazer da cena.

distancias e tamanhos.

Dinamicas O tempo se refere “a
definidas da . velocidade ritmica interna de
qualidade do De tempo, de peso, de Tempo/Ritmo uma aggo. Isso inclui a
movimento. espao e de fluéncia. consciéncia subjetiva do

tempo.
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As relacdes de um Uma atencdo, uma Comunhao/ Utilizacdo do “se” magico.
corpo consigo, com aproximagcéo ou L
0 outro, com o afastamento, um tocar, Imaginacao/
espago. rodear, transportar. Estado interior E “SE " fosse assim?

Fonte: Autoria prépria

Todavia, todos os indicadores dessa “experimentacdo” apontaram para situacdes com
potencial dramatdrgico discutido e colocado em pratica. Os conceitos coreol6gicos foram
introduzidos paulatinamente na pesquisa, uma vez que decidimos focar, a principio, nas
possibilidades adaptativas do sistema no processo coreografico e na observancia da criacdo de
situacOes, agora no corpo e sua integralidade, de uma dramaturgia do corpo, que pode vir a ser
especifica na danca.

O sistema Stanislavski permitiu-nos elaborar acdes com potencial dramético, quando
estas refletiam a verdade de sentimento daquele momento ou situacdo. Estudar o papel é
fundamental para conhecer, imaginar e transportar o personagem a vida interior do ator. Na
danca, a perspectiva de transposi¢do de uma acdo imaginada conduz o dancarino a situacoes,
muitas vezes inconscientemente, que o impossibilitam de repeti-las. O dancarino deve estar
repleto de sentimento e deve, sobretudo, sentir a coisa que esta registrando. Deve sentir uma
determinada emog¢do ndo uma ou duas vezes apenas, mas em maior ou menor grau todas as
vezes que dancgar, quer se trate da primeira ou da milésima vez. Infelizmente isso escapa ao
nosso controle. O subconsciente é inacessivel ao nosso consciente. Ndo podemos penetrar nesse
dominio. Se por algum motivo o fazemos, o subconsciente se torna consciente e morre.

Na perspectiva coreoldgica, Preston-Dunlop afirma que:

O “sentido” surge dos nossos canais sensoriais como: olhos, ouvidos, nariz,
musculos, etc. Ele surge da nossa resposta ao que nos acontece e s&o variantes
de sentimentos emocionais, afetivos e estado sentimental, tudo que o
dangarino experimenta e usa. O corpo é equipado por “sentidos”. O sistema
nervoso esta la para ser usado e nos habilitar a experienciar e nos ajudar a
distinguir as diferentes experiéncias. (PRESTON-DUNLOP, 1998 p. 41,
traducdo livre)

Neste sentido, afirma Dunlop (1998), [...] o sentimento faz surgir o0 movimento e vice-
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versa. Esta dualidade é a experiéncia diaria do dangarino. Como Martha Graham afirmou: “A
arte ndo pode ser experienciada exceto pelo ser humano na sua integralidade” (PRESTON-
DU7NLOP, 1998 P.42). Perdemos a maioria das oportunidades de experimentar porque
selecionamos o0 que vamos fazer. Eliminamos faixas potencializadas de sensagdes porque
precisamos dar sentido a um corpo, um ambiente bombardeado de energia ambiental de toda
sorte: luz, movimento, tenséo, sons e gravidade.

8 CENA VII — A PRATICA DA INVESTIGACAO

Nos encontros do Grupo Humus, durante as autorreflexdes realizadas apds cada
experimento, percebi que, se quisesse trilhar como proponente de uma pesquisa em
comunicacdo corporal e analise do movimento, precisava de algo que estimulasse movimentos
oriundos do intimo de cada intérprete-criador. Os movimentos externos ndo se mostram capazes
de encontrar caminhos para uma situacdo dramatica, embora fornecam elementos para analise.
A questdo estava em fazer com que o intérprete gerasse emocao realmente sentida em seu papel
e pudesse evoca-la enquanto sopro vivificador da persona representada, sempre que o desejasse

no palco.

Assumi a posicdo de observador de mim mesmo e dos intérpretes nos ensaios. A
primeira e talvez a mais importante conclusdo esté ligada ao papel da liberdade corporal e sua
funcdo essencial interna na atuacdo interpretante. Isso faria com que o intérprete-criador
descarregasse toda tensdo fisica, atingindo o relaxamento muscular, para melhor subordinar seu
mecanismo corporeo aos ditames da vontade e da fantasia na encenagdo dramaética.

Esta observacdo corrobora com a teoria de Laban de que, através de tensdes
(contractions) e do relaxamento (release), o corpo formaliza a fungéo de realizador de agOes e
adquire mecanismos psiquico-motores que ensejem a realizacdo de movimentos que, na sua
conjuntura, expressam-se dramaturgicamente.

Uma vez estabelecida e automatizada a sequéncia de movimentos oriundos das
improvisagdes, surgiam outras questdes que diziam respeito, mais especificamente, a danca:
situar-se num espago cénico e obter maior definicdo dos movimentos na Cinesfera ou “espaco

pessoal” (espaco que ndo envolve deslocamento, ou seja, no entorno do dancarino).
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De acordo com Laban, a coréutica, o estudo do espago usado pelo dangarino, refere-se
a como ele se relaciona com o espaco. O que significa 0 espago no seu corpo e 0 seu Corpo No
espaco? O espaco pode ser transformado pela forma com a qual o dancarino se empenha e se
envolve com ele. Para o dangarino, a palavra “envolver” significa mais do que se deslocar no
espaco: ele habita o espaco tornando-o um lugar onde se relaciona, anima e o faz vivo. 1sso
pode ou ndo acontecer. SO depende da presenca do dangarino e sua apresentacdo. De posse
desse entendimento, ainda preservando todas as etapas realizadas anteriormente, o dangarino
foi solicitado a olhar as sequéncias criadas pelos outros dancarinos, analisando os resultados
obtidos. Ap6s cada observacdo, conduzi as sugestdes e andlises para serem colocadas em
pratica, ajustando os resultados alcancados.

Ap0s esta etapa, retomo 0s conceitos dos sistemas, previamente discutidos, tentando
fazer um entrelagcamento entre os componentes estruturantes e as ferramentas dos dois sistemas.

Muitas vezes, quando ndo se alcangava resultados que dialogassem com a proposta
dramaturgica, o0 mesmo contexto era modificado, ou até mesmo descartado naquele momento.

Neste caso, buscamos alternativas de agado fisica ou o exercicio do conceito de “se”” magico.

Stanislavski dizia que o ator deveria crer nas possibilidades do “se” magico como a
menina cré na vida de sua boneca e na existéncia de tudo que a rodeia. Desde 0 momento da
aparicdo do “se” magico, o ator/dangarino passa do plano da realidade que o rodeia ao da outra
vida, criada e imaginada por ele mesmo. Este conceito, segundo Stanislavski, serve ao ator
como alavanca para se erguer da vida cotidiana ao plano da imaginacdo (STANISLAVSKI,
1918).

Aqui talvez podemos vislumbrar paralelos com a citacdo abaixo dita por Laban, sobre a
construgdo do movimento no corpo e no espago como forma de comunicacao:

Podemos descrever o ponto exato no qual um movimento comega; da mesma
maneira, podemos definir o ponto ao qual conduz um movimento ou aonde

chega. A unido desses dois pontos ¢ a “trajetoria” pela qual se desloca o
movimento. (LABAN, 1976, p. 85)

A trajetoria a qual se refere Laban parece ser o ponto crucial da comunicagéo/percepcéo
entre 0s movimentos, isso porque a fragmentacdo dos movimentos na danca € caracterizada por
um fluxo preso ou interrompido. Esta teoria colocada por Laban implica ndo somente a fluidez

da agdo que o qualifica na “Kinesfera”, mas possibilita perceber o movimento em sua trajetoria
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continua, interligando pontos gestuais e/ou de movimentos. Esta “transi¢do/trajetoria” de um
ponto a outro configura a continuidade do movimento executado no ponto de partida até sua
conclusdo ao ponto de chegada. Esta trajetoria, na minha visdo, parece ser o complemento
estruturante da acao que, posta em diferentes contextos (partituras de movimento variadas, sob
iluminacdo cénica, figurino e elementos cénicos), suscita possibilidades dramaturgicas.

Como pratica, usamos aspectos dos movimentos especificos da técnica de Martha
Graham que se encaixavam na proposta de analise e da formacdo dramaturgica da criacéo
coreogéfica.

e Processos de criagdo

Todo movimento esta atado a outros e cada um ganha significados quando
nexos sdo estabelecidos. (SALLES, 2004, p. 88)

Uma vez atingidos pela pandemia, tivemos que adaptar a pesquisa pratica na construcdo
de um resultado/espetaculo; tenho apenas algumas informacdes que pontuam o processo de
criagéo deste trabalho. Baseado na formacéo e preparacdo do ator e dos conceitos da coreologia,
o trabalho focou-se em improvisagOes a partir de comandos referenciais aos sistemas. Assim,

as respostas apresentadas foram catalogadas e registradas em fotos e videos para uso futuro.

Desde a formacdo do Grupo Humus de Danca, estabeleceram-se como processo de

criagdo algumas etapas de trabalho:

I. Leitura de texto e uso de videos (textos teatrais, videos sobre dangca com linguagem
dramética) correspondentes aos exercicios e experimentacdes que serdo propostas. Exemplo: se
vamos trabalhar as agOes fisicas, discutiremos textos relacionados, seguidos de debates
dirigidos.

Il. Aquecimento do corpo através de exercicios corporais baseados em técnicas

modernas de danca, com énfase nos pressupostos da técnica escolhida.

I1. Improvisacdo e experimentacdo de sequéncias de movimento a partir do tema

escolhido para aquele encontro.

IV. Apresentacao do material desenvolvido pelos dancarinos para discussdes e analises.
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O trabalho prético realizado mostrou que processos criativos variam e que podem ser
alterados a cada minuto. Isso deriva de um turbilh&o de sensagdes e sentimentos provocados
pelos movimentos no momento em que sao pensados e executados. Dangarinos do grupo
experienciaram essas variagdes de acGes em busca de um sentido pessoal, artistico e
comunicacional. Essa busca confundiu e colocou em discussao a teorizagdo de um processo,
que, embora contribua na criacdo de uma obra, ndo se sustenta apenas naquilo proposto pelo
criador. Sera que o processo criativo de uma obra artistica favorece a construcdo da ideia do
artista criador? Como pensar em processos criativos estabelecidos numa perspectiva de
fendmenos? O caminho que se observou foi que todo processo carrega, em si e por si, uma
cadeia infinita de agregacdo de ideias. E como tal, chegara um momento que que o artista
criador tera que definir que caminho seguir e quais ferramentas estardo disponiveis para a

concretizacdo, ainda que temporaria, da obra artistica.

O percurso da criagdo mostra-se como um emaranhado de a¢des que, em um
olhar ao longo do tempo, deixam transparecer repeticdes significativas. E a
partir dessas aparentes redundancias que se pode estabelecer generalizacdes
sobre o fazer artistico a caminho de uma teorizagdo. (SALLES, 2004, p. 31)

Lembro-me de uma das aulas de composicdo coreografica do primeiro semestre da
graduacdo, ministrada pela Bonnie Bird no Laban Centre. A tarefa era: compor, em formato de
exercicio, uma breve “coreografia” que tivesse seu processo exposto para discussdo e analise
apos a apresentacdo. Tive a ideia de retratar um deficiente fisico fazendo a barra de uma aula
de ballet classico. Aparentemente era sé interpreta-lo, realizando “plié¢”, “tendu”, “ronds de
jambe” etc. Usei as musicas especificas desses exercicios e procurei sentir-me 0 proprio,
entendendo que aquela interpretacdo seria a “verdade” da minha proposta. Durante a
apresentacdo percebi nos olhares dos meus colegas e da Bonnie que algo ndo estava indo da
forma que imaginei, mas mesmo assim fui até o final da minha “performance”. No momento
do debate e analise veio o questionamento: qual o porqué da escolha do tema? Sera que aquela
representacdo questionava o autor/criador de possibilidades restritas para o exercicio da acéo?
Seré que aquela escolha do tema proveio de areas inconscientes do nosso ser, ou talvez pré-
conscientes, que compdem a esséncia do nosso mundo imaginativo? E por fim, quais eram 0s
valores estéticos da obra? Depois de muita discusséo, dos “porqués e como” percebi que, além
de qualquer justificativa e entendimento (comunicacional) da obra, estava-se questionando os
valores estéticos incutidos. Neste sentido, o espectador, embora tenha entendido o tema
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proposto, expressou-se de maneira repulsiva. Ali, comecava a entender a importancia da

estética na obra de arte.

e Processo De Analise

Em arte, o sentimento é que cria, e ndo o cérebro. O papel principal e a
iniciativa, em arte, pertencem ao sentimento. Aqui, o papel da mente é
auxiliar, subordinado. A anélise feita pelo artista é muito diferente da que faz
0 estudioso ou o critico. Se o resultado de uma analise erudita é o pensamento,
o de uma analise artistica é o sentimento. (STANISLAVSKI, 2018)

Nos encontros do grupo tornamos como rotina de pesquisa a analise do material
produzido a cada encontro. Pela analise, o intérprete passou a conhecer melhor suas
descobertas, dificuldades e a integrar-se no processo de criacdo. A analise foi também um meio
de se familiarizar com a obra coreogréfica, observando que, em arte, qualquer analise intelectual
empreendida por si s6 e com um Unico objetivo seria prejudicial, pois essas qualidades
matematicas e secas tendem a esfriar o impulso de élan artistico e do entusiasmo criador.

Em vias complementares, a analise do movimento que Laban (1963), também conhecida
como Laban Movement Studies e Choreological Studies, estd fundamentada nos quatro fatores
do movimento (tempo, espaco, fluxo e peso) e suas variagdes. Esses fatores permitem um olhar
aprofundado do movimento e sua performance em cena. A coreologia analisa 0s movimentos,
externos e internos, criados pelo coredgrafo. A subjetividade desta andlise consiste no
pressuposto de que todo movimento expressivo tenha sua génese nos impulsos interiores do
criador.

Para dar andamento ao processo de analise, tivemos que visitar alguns conceitos tedricos
sobre a realizagcdo do movimento externo como fator encarregado de fazer entender a origem

do movimento.

Para identificar os mecanismos motores presentes num movimento organico,
no qual age o controle intencional dos eventos fisicos, é Gtil atribuir um nome
a funcdo interna que origina esse movimento. A palavra usada nesse sentido é
esforco [effort]. Todo movimento humano esté indissoluvelmente ligado a um
esforco que é portanto, sua origem e seu aspecto interior. (LABAN, 1999, p.
26)

Esses movimentos externos, retirados do acervo adquirido pelo individuo durante suas
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experiéncias dancantes, ou ndo, expdem caracteristicas da formacéo do corpo que move, pela
sua logica e vocabulério observado, coletado e conhecido pela pratica e pela utilizagdo. O
comportamento humano faz parte desse acervo e se tornou um dos temas mais requisitados e
explorado por coredgrafos, como substancia para obras narrativas e abstratas. Muitas dancas
foram feitas a partir deste tema, com e sobre ele. Na pesquisa, considerou-se que todo
movimento surgido e externado atraves do corpo, tinha como lugar comum a expressividade,
que embora pudesse ndo estar definida, tinha seu potencial analitico intrinseco. Por exemplo, 0
dancarino tinha que deixar o corpo se movimentar sem qualquer estimulo ou proposta
processual. Gravava-se estes movimentos e analisava-se por onde seguir até que esses
movimentos se tornassem passiveis de contetdos que pudessem ser processados na linguagem

cénica.

Embora toda analise de movimento, seja ela feita por diferentes sistemas e conceitos,
preservara sempre o olhar individualizado do analista/espectador, 0 que poderad ocorrer por

diferentes entendimentos e conceitos dramaturgicos da obra.

Nas pesquisas com o Grupo Humus, identificou-se ndo somente as caracteristicas
pertinentes ao treinamento corporal para a cena, mas também ao espaco-corporal, ou seja, as
tendéncias de movimento que se vinculam a personalidade e ao relacionamento com o meio.
Percebeu-se que o dancarino-ator descobre suas tendéncias ou preferéncias de movimento,
aprende a valoriza-las, mas também a expandi-las, enfrentado limitacfes e preconceitos quanto
a sua autoimagem num constante processo de autodesafio. Este seria 0 preparo necessario para
que o ator-dancarino nao repita seus proprios padrdes corporais e nao repita formatos ou estilos

predeterminados.
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9 CENA VIII - HABILIDADES E CONCEITOS NA ANALISE DA DANGCA

Nos encontros do Grupo Humus, percebeu-se que, no desfecho dos trabalhos realizados
e experimentados durante a pesquisa a partir da analise coreoldgica, poder-se-iam ainda serem
acrescidos aspectos estéticos preocupados com a criacdo de um publico exigente, participe de
experiéncias harménicas. Foi na sondagem de um objeto estético que se encontrou uma resposta

detalhada de outros aspectos da analise.

Um procedimento sistematico foi proposto e apresentado em forma de quadro.

Figura 13 — Habilidades e Conceitos na Anélise da Danca

Estagios Habilidades Conceitos relacionados

1 Avaliar, detalhar, Os componentes (elementos).
nomear.

2 Avaliar, detalhar, A forma (rede de componentes inter-relacionados).
nomear.

3 Reconhecer, atribuir e Caracteristicas, qualidades, significado, significacdo
entender. (uma interpretagdo).

4  Julgamento e avaliagdo O valor e os méritos da danga (uma avaliagdo).

Fonte: autoria propria.

Andlises dos Estagios: Quatro Etapas

Estagio 1

O estagio 1 é formado pelos componentes da danca (movimento, dancarinos,
configuracdo visual, elementos auditivos) e suas complexidades. O componente movimento é
talvez 0 mais importante, aqui representado com detalhes, mostrando que a analise pode
pertencer ao tipo de movimento usado e de que forma espacial e dindmica pode ser envolvido.
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HABILIDADES avaliar, detalhar, nomear os componentes na danca.

COMOPONENTES

> Movimento

O corpo ou parte dele, incluindo agdes, gestos e pausa, por exemplo, passos, saltos,

giros, carregas, quedas, locomoc¢do, movimento parado

a) Elementos Especiais

Forma
Dimensao
Modelo/linha
Direcdo/nivel

Posicéo no espago da performance

b) Elementos da Dindmica

Tensdo/forga, vigor/leveza
Velocidade/tempo
Duragéo

Ritmo

¢) Fusdo dos elementos do movimento: ocorréncia simultdnea de movimentos com

elementos espaciais e dinamica
Dancarinos
NUmero e sexo

Funcéo, lideranga/subsidiario
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Fusdo de elementos atribuidos aos dancarinos, ocorréncia simultanea

d) Configuracao visual/ambiente
Area da performance, cenario ao redor
[luminagao
Figurinos e elementos cénicos

Fusao dos elementos visuais, ocorréncia simultanea dos itens: a,b,c,d.

e) Elementos auditivos
Som
Palavras faladas
Mdsica

Fusdo de elementos auditivos

Estagio 2

O estagio 2 identifica os varios tipos de relacionamento que podem existir na rede de
relacBes na danca. A danca ndo € uma mera colecdo de componentes, € um todo estruturado. A
apreciacdo e o conhecimento dos componentes podem ser o requerimento mais basico, mas
assistir a danca depende em enxergar 0s componentes e suas relacdes e inter-relacdes. Nao é
suficiente ver, por exemplo, seis dancarinos formando um grupo de dois e outro de quatro. E a
relagdo criada entre os movimentos, posi¢do no palco e as atuagdes que se configuram como
fator principal. Tampouco é suficiente a area da performance, a posi¢do dos objetos no palco,
o figurino, a cor e a intensidade da luz; é a relagdo de um elemento com o outro e com 0s
dancarinos e seus movimentos que s3o significativos. E o nexo entre o interior dos
componentes que cria a forma e o significado da danga e, por conseguinte, o entendimento que

comeca a revelar a complexidade da obra.
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HABILIDADES . Avaliar, detalhar, nomear os componentes no formato/forma da
Danca.

Reconhecer a importancia comparativa de relagfes no formato da danca.

a)

> FORMATO/FORMA

Relac6es de acordo com os elementos: pode ocorrer em um Unico movimento ou entre
os elementos de varios movimentos.

Relacdo entre elementos espaciais e dinamica: fusdo dos elementos do movimento

Relacdo entre nimero de dancarinos, sexo e papeis; fusdo dos elementos relativos ao

dancarino.

Relacbes entre os elementos visuais, area da performance, iluminacdo, figurino e

aderecos; fusdo dos elementos visuais.

b)

d)

Relages entre som, palavras faladas, musica; fusdo dos elementos auditivos

Relacbes em um ponto no tempo: exemplo: qualquer combinacéo do item
Simples/complexos
Semelhancas

Diferencas/oposi¢édo

Relacdes através do tempo: exemplo: entre uma ocorréncia e outra, entre um movimento
e outro ou um dancarino e outro ou em relages denominadas (cannon, fuga, ostinato
[uma frase musical repetida continuamente] etc.), em vérias formas (elaboragéo,
inversao).

Exatas/recorréncia

AlteragOes entre um ou mais componentes do conjunto

Adicles ou subtracdo de um ou mais componentes do conjunto

AlteracOes na ordem dos eventos

RelacOes entre 0 momento e o desenvolvimento linear (em um determinado ponto):
exemplo: relacGes realizadas para efeitos particulares que dependem de um movimento
especifico, exemplo: énfases por meio de acentos, focos, reforco, climax.
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Tons maior/menor/ relagdes subsidiarias
Conjuntos, unidades, frases e se¢des em relacdo um ao outro
Conjuntos, unidades, frases e secdes em relacdo ao formato da danca

a rede total de relagdes

Estagio 3

O estégio 3 se preocupa principalmente com o entendimento perceptivel dos conceitos
do estagio 1 e 2, portanto, lida com as habilidades de interpretar e a natureza da interpretacgéo.
E nesse momento que os conceitos das interpretacdes sdo identificados. O entendimento de
qualquer danca repousa no conhecimento detalhado do local e do cenério. A danca € produto
cultural e social que esta situada em um tempo e lugar especifico. Assim, elas estdo diretamente

ligadas as crencas, conhecimento e valores socioculturais.

HABILIDADES interpretar a danca; reconhecer e identificar suas caracteristicas,

atribuir qualidades e entender seu significado.

> INTERPRETACAO

a) Conceitos utilizados para interpretar.

Experiéncias socioculturais usados na interpretacdo da danca; situado no tempo e no espaco.
(Historico/geografico)

b) Contexto: proposta da danca, exemplo: fungdes artisticas, sociais ou rituais, dando

origem aos termos danca social, danga ritual etc.

c) Geénero: agrupamento da danca de acordo com as caracteristicas compartilhadas e identificadas
nos antecedentes sociocultural, exemplo: ballet, danca moderna, como tipo de dangas artisticas.

d) Tema
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Conteudos, exemplo: movimento “puro”, estorias, temas, topicos ou ideia. No contexto

Tratamento, exemplo: representativo, narrativo, literal, abstrato, lirico, impressionista.

e) Conceitos relativos a interpretacdo de uma danca especifica.

Caracteristica: identificagdo da danca como um exemplo especifico do tipo de danga, pelo
reconhecimento do tema, género e estilo e a experiéncia socio cultural.

Qualidade: atribuicdo da danca relativo a qualidade, aparéncia, atmosferas, efeitos, impressdes,
humor, surgindo dos personagens da danca.

Significados/sentidos: entendimento da danga através de consideragfes de sua personagem e
qualidade em relagdo a sua proposta ou funcéo.

Estagio 4

O estagio 4 se refere ao julgamento e avaliacdo da danca pelo seu valor e pelos seus
méritos. E nessa etapa também que os conceitos aos quais as avaliagdes so feitas e a apreciacio
de um exemplo individual é relevante. Cada sociedade e cultura tém valores que refletem em
aspectos particulares da vida, portanto, a conjuntura que a danca aparece e 0s objetivos aos
quais ela serve, refletem esses valores. Avaliar danca, sejam eles coredgrafo, dancarino ou
espectador, recai sobre idénticos conceitos, fundamentados nos mesmos valores (normas e

padrdes) e, portanto, continua da mesma forma.

HABILIDADES Avaliacdo da danca; avaliacdo e julgamento do valor e mérito

> AVALIACAO

a) Conceitos aos quais as avaliagdes séo:

Valores especificos incorporados no contexto no qual a danga aparece e da funcéo
e proposta a qual danca serve, como artistico, social ou obras rituais.

Valores associados a diferentes géneros e estilos refletidos nos critérios de exceléncia
(normas e padrdes) de cada ambito.

b) Temas

Adequacdo da variacdo de cada tema encontrado na danga considerado caracteristicas
de género e estilo.

Adequacéo da variagao das intervencGes do tema.
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Conceitos relativos a avaliacdo de uma danca especifica.

Valor e mérito da danca: é como a danca € julgada e criar valores associados a contexto
e experiéncias socioculturais e os padrdes e normas pertencentes ao género e estilo no qual a
danca esta situada.

Eficacia e adequacéo da coreografia, exemplo: escolhas dos elementos, a estrutura dos
elementos em relacdo ao tema, estilo e género, criando caracteristicas, qualidade e significado.

Eficacia e adequacéo da performance, exemplo: execucdo da coreografia em termos da
competéncia técnica e habilidade interpretativa, mostrar suas caracteristicas, qualidade e
significado.

As razfes para construir esses graficos foram:

1) localizar habilidades basicas e conceitos para apreciacdo da danca; 2) criar
ferramentas de analise e exemplos de danca especificos; 3) comparar diferentes dancas em
relagdo aos seus componentes, forma, qualidade, significado e valor; 4) o motivo da
performance; 5) grupos de danga para anotar se gostam ou ndo gostam dos recursos utilizados.
*Esses conceitos de relacionamento entre os fatores do movimento do corpo (espago e
musica/som), numa visdo analitica, surgiram de laboratorios realizados com o Grupo HUmus.
Naquele momento, sentiu-se que, para analisar uma danca, ndo sé teria que buscar nas teorias

da coreologia aspectos da logicidade dos movimentos, mas criar uma forma de avaliacao
estética que envolvesse todos 0s nexos de uma rede de sentidos para apreciagao.

Figura 14 — Ensaio do grupo Hamus — Dilliane Freitas e Sara Saulo

Fonte: autoria propria.
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10 CENA IX - NARRATIVAS DOS INTEGRANTES DO GRUPO HUMUS DE
DANCA (ANTES DA PANDEMIA)

Igor Nascimento

Participar das experiéncias praticadas no Grupo Humus de Danca me traz a cada
encontro um atravessamento por vérias indagacGes a respeito da dramaturgia do corpo que
danca. Afinal, que corpo é esse? O que seus movimentos expressam e de onde surgem? Ha uma

I6gica coerente com 0 que se sente e 0 que Se expressa com 0 corpo?

Essas sdo algumas das perguntas que me deixam bastante instigado a descobrir suas
respostas enquanto estou no processo investigativo. Com o aporte tedrico do método de
Stanislavski consigo, junto com meus colegas e 0 nosso mestre Marcelo Moacyr, descobrir
varias hipoteses a respeito das inquietacbes e também de algumas descobertas inusitadas que
surgem.

Sempre estamos descobrindo coisas e dialogando com as possibilidades, dramaturgia e
criacdo cénica.

Figura 15 — Ensaio do Grupo Humus Igor Nascimento

Fonte: autoria prépria.
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Fabiano Oliveira

O processo de experimentos e investigacdes a partir das memorias emotivas foram
interessantes por conta das percepcdes de recursos que podem ser utilizados para uma producéo
artistica, como uma narrativa pode ser produzida através do corpo e de suas memorias. A
metodologia para as investigagdes das memorias emotivas implicou objetos pessoais e suas
relagbes com a infancia. Esse tipo de investigacdo acabou sendo um mergulho na importancia
do apego com tal objeto, e varias respostas foram surgindo atraves dos questionamentos da
posse do objeto. Os “porqués” se transformaram em movimentos no processo de criagdo para a
cena. Em outros encontros, o processo de investigacdo surgiu a partir de lembrancas de
momentos especificos de infancia, as sensacdes desses momentos tomaram conta do corpo e
ganharam formas através das movimentacdes. Apds 0 experimento vem 0 processo de
composicdo, podendo ser individual ou em grupo. As composi¢Oes feitas com outro
intérprete/criador, num processo de acordos entre os intérpretes, tiveram o intuito de criar
relagbes que possibilitassem narrativas a partir de memorias distintas e corpos subjetivos,
tornando-se uma experiéncia importante na aprendizagem de troca entre os artistas. Houve
encontros para a producdo das maéscaras, que logo ap6s foram utilizadas em outras
experimentacdes. Os encontros para as confeccdes das mascaras também serviram como
momentos agregador com 0s outros integrantes do projeto; assim acredito que a relacéo entre
0s intérpretes nesses encontros acrescentou qualidades de relacdes durante as investigacoes
corporais. Acredito que o resultado oriundo dessas parcerias (criacdo e confeccdo de mascaras
e compartilhamento de experiéncias pessoais) vem contribuindo na interacdo dos artistas. Essas
experimentacGes me levam a momentos de pura imaginacao coreogréfica.

Figura 16 — Ensaio do Grupo Himus — Fabiano Oliveira

Fonte: autoria propria.

Cleiton Silva
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O projeto Grupo Humus de Danca para mim foi um grande avanc¢o na minha caminhada
como aluno de danca. Fez-me entender muito mais sobre a danga, gestos, sentimento e,
sobretudo, o movimento que emerge do interior de cada um de nds. Houve Vvérias etapas com
as quais me identifiquei bastante, pois em cada encontro novos experimentos eram estimulados
nos diferentes aspectos do fazer danca. No decorrer de cada etapa processual, meu corpo sentia
o0 que fora pedido. As improvisacdes sobre memdria afetiva me interessaram particularmente,
ao trazer para o tempo presente emocOes, sentimentos e lembrangas guardadas na minha
memoria. Essas experiéncias aumentaram minha vontade de participar do projeto,
principalmente quando mais pessoas foram envolvidas e trazidas para participarem da pesquisa.
Logo de inicio fiquei um pouco na duvida do que se tratava. Entdo, deixei o corpo, com a ajuda
da mente, agir na criagdo dos movimentos. A cada descoberta uma reacdo. E assim ia criando
e desenvolvendo um olhar diferente do trabalho proposto.

Meu corpo criava e dancava me fazendo observar os conceitos tedricos da pesquisa
postos a priori. Foram etapas de grandes desafios de criacdo e de momentos desafiantes.

A cada trabalho desenvolvido, uma coisa nova surgia, dando mais clareza no que estava
se trabalhando. Com orientacdo do préprio Marcelo Moacyr, sua proposta de pesquisa se
tornava mais instigante. Até aqui, para mim, essa proposta de pesquisa fluiu bem e tem
aprimorado meus conhecimentos tedrico-praticos da danca.

Figura 17 — Ensaio do Grupo Humus — Cleiton Silva
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Fonte: autoria propria.

Joanderson Almeida

O Grupo Humus de Danca estd sendo uma atividade extra para 0 meu curriculo. 1sso
me possibilita novas e futuras propostas de aula/metodologia para trabalhar. E também uma
forma integrada de construcao de conhecimento sobre o papel do criador-intérprete no processo
de criacdo e pesquisa. Por conta disso, tornam-se necessarias discussdes acerca do processo de
pesquisa entre o docente e 0 grupo, para que se alcancem resultados que gerem pontos de
reflexGes sobre a dramaturgia do movimento.

Este grupo é um projeto de pesquisa do doutorando Marcelo Moacyr, cujo tema é
“Dramaturgia (s) do Corpo na Cena Numa Perspectiva Coreologica”, tendo como base os
fundamentos tedricos de Laban, fazendo um paralelo com o sistema de Stanislavski, e também
através de composicdes criadas a partir dos laboratorios feitos em sala, sendo isso discutido no
final, com a participacédo de todos, fomentando entéo o seu trabalho de pesquisa.
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Dentre os pontos do projeto, ressalto que ainda tenho davidas em relacdo ao que esta
sendo proposto, e acredito que com os colegas também. Na maioria das vezes encontro muitas
dificuldades em entender e executar a proposta. N&o sei se esta certo ou errado, mas busco
sempre fazer de acordo com o que entendo e acredito que dé certo. E muito boa a experiéncia
de troca de ideias sobre as experimentacGes e contetdo desenvolvidos, pois cada um tem sua
singularidade, e nisso percebo que preciso trabalhar mais em grupo, pois percebo que tenho
certa dificuldade de trabalhar com o outro.

Essas experimentacdes do trabalho de pesquisa proposto ao grupo ajudam no didlogo
entre conhecimento e vivéncia na vida académica. Nos estimula o senso critico, a criatividade
e nossas préaticas profissionais nas possiveis relagdes que enfrentaremos na vida académica.
Portanto, ao participar desse trabalho, foi possivel desenvolver autonomia, estimulou o senso e
responsabilidade, a satisfacdo em ampliar conhecimentos e o sentido cooperativo com o grupo
e demais. O desempenho nas atividades de producdo dos trabalhos me impulsionou a buscar
novos conhecimentos para somar aos ja existentes e despertar novos interesses. O trabalho que
realizamos no Grupo Humus possibilita a todos crescimento intelectual e formacdo da
consciéncia critica. Este trabalho nos alerta sobre a relevancia da pesquisa bem como ampliagéo
e aprimoramento de processos criativos relacionados a danca.

Figura 18 — Ensaio do Grupo HUmus — Joanderson Almeida

Fonte: autoria prépria.
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Dillyane Freitas

Nas experiéncias que estamos tendo no projeto Grupo Humus de Danga, no
departamento de danga da UFS, coordenado pelo professor Marcelo Moacyr, pude conhecer e
experimentar na pratica um pouco sobre as teorias de Rudolf Laban e o Sistema Stanislavski de
preparacdo do ator numa perspectiva dramaturgica na criagéo coreografica.

Uma das coisas que mais me instiga enquanto participante desse processo sdo as
ferramentas do sistema de Stanislavski propostas na formacao do ator, utilizando estimulos
sensoriais e/ou resgaste de lembrangas que partem de cada individuo e que, quando
transformadas em movimento corporal, sdo analisadas e levadas a cena. Neste sentido,
prevalece o trabalho das ac¢des fisicas que, a0 meu ver, estdo presentes e sdo inerentes ao criador.

Vivenciei um laboratorio sobre a ferramenta “percepgao” do sistema Stanislavski, que
consistia em observar ruidos ou sons que estavam sendo reproduzidos no espago de ensaio e
que, uma vez identificados, teria que criar sensoriais (olfato, paladar, audicdo ou tato)
acrescentado de alguma lembranca e que reverberasse em movimentos no corpo. No meu caso,
o calor do sol refletindo pela janela do espago de ensaio remeteu-me a brincadeiras da infancia
em area molhada que, por sua vez, foram transformadas em movimentos. Na etapa seguinte 0s
participantes foram estimulados a “juntar” os momentos de cada etapa e que, a meu ver,

prevaleceu somente os trabalhos aplicados das ac@es fisicas.

Outro processo que posso descrever foram as improvisacfes sugeridas em laboratdrios
com estilos musicais diferentes, insolando e fracionando diferentes partes do corpo. Utilizamos
também mascaras, criadas e fabricadas por nos, num trabalho que envolvia a criacdo em dupla.
A parte insolada foi meu dedo indicador, logo reverberou para outras partes do corpo, sendo
conduzido de acordo com as nuances musicais. Nesse caso, percebo uma forma crescente de
aproveitamento de todas as etapas, ou seja, nenhuma etapa foi esquecida e/ou deixada de lado,
pensadas para uma futura elaboracéo de uma coreografia. Eu senti uma linha de conducdo que
0 tempo todo se conversavam sem quebras ou que prevalecesse algumas das agoes.

Entretanto, ndo sei ao certo se minha linha de pensamento é coerente, mas eu percebo
gue quase sempre estamos sendo influenciados pelo nosso meio externo e interno. Aqui, é a
permissividade do corpo em movimento que prevalece e sobrepde a composicdo de uma obra
coreogréfica.
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Figura 19 — Ensaio do grupo Himus — Dillyane Freitas

Fonte: autoria propria.

Sara Saulo

O projeto Humus do Curso de Licenciatura em Danca da Universidade Federal de
Sergipe, despertou em mim um novo olhar na minha postura cénica. Nos encontros faziamos
paralelos entre dois tedricos, Laban e Stanislavski; de inicio partiamos de experimentacdes
individualizadas, acionando memorias, vivéncias pessoais, gestos, a¢les fisicas (conceito de
Stanislavski) e acBes do movimento (conceito de Laban). Nessa etapa a minha pesquisa do
movimento a priori estava seguindo um padrdo vicioso, até que comecei a me desprender
dessas movimentagdes ja comuns no meu repertorio corporal.

No decorrer do processo comegcamos a fundir nossas movimentagdes, sendo assim a
minha individualidade conversava com a do outro e assim cridvamos algo que possuia
caracteristicas dos dois intérpretes-criadores, ou seja, 0 que era meu e do outro ja ndo existia
mais, éramos algo novo. Essa subjetividade e singularidade minha existia juntamente com a
subjetividade e singularidade do outro. Nesse dialogo com o outro, muitos fatores s&o atribuidos
para que aja colaboracdo na pesquisa. Pelo fato da maioria do grupo ter uma aproximacao
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corporal, ou seja, ja participamos juntos de processos artisticos, aulas, apresentacoes,
performances, entre outros, por conhecermos o repertorio e padrdo de movimento dos
intérpretes-criadores do grupo, sendo assim este fator pode contribuir ou atrapalhar, pois, por
ja ter uma linha de trabalho particular de instigacdo e pesquisa do movimento, isso poderia ser
um fator inibitério mdatuo. Percebi em alguns momentos quando eu preferia investigar
individualmente, porque as vezes as propostas seguiam um viés subjetivo e partilhar, quando
utilizdvamos da memoria afetiva, por exemplo. Com o projeto segui uma linha individualizada
e particular, varios questionamentos foram instigados: ampliacdo das minhas percepcdes sobre
mim, e o outro foi fundamental para dar seguimento no processo criativo. Olhar para o interior
e buscar nele questdes e reflexdes, mudancas corporais foram surgindo, as vezes guiadas pelo
sentimento e em outras o corpo guiando o sentir. Por fim, esse contato aprofundado e sob
reflexdes e analise dos conceitos de Laban e Stanislavski, construiram um repertorio
diferenciado na minha conduta enquanto artista da cena, construindo e fomentando novos
caminhos do pensar dan¢a e de uma construcao artistica que possa mesclar com conceitos que
ndo necessariamente sejam de danga.

Figura 20 — Ensaio do grupo HUmus — Sara Souza Santos

Fonte: autoria propria.

11 CENA X — RELATO DOS INTERPRETES/CRIADORES DO GRUPO HUMUS
SOBRE SUAS EXPERIENCIAS NA PESQUISA E NA CRIACAO DOS SOLOS

Durante todo processo de pesquisa aplicado e realizado pelos intérpretes-criadores,

procurou-se, através de exercicio, experimentos, debates e analise, trazer para a criacéo
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coreogréfica o entendimento da obra de forma mais consciente, sem, contudo, abandonar as
iniciativas instintivas e intuitivas da elaboracdo de uma partitura coreografica. As discussdes
sobre os trabalhos expostos contribuiram na abertura de outras visdes e possibilidades de que o
criador poderia apossar-se, caso esta estivesse em concordancia para enriquecer sua propria
criagdo. A metodologia proposta no processo de criagdo variava de acordo com a ideia do
criador sobre a sua obra. Neste sentido, havia questionamentos distintos sobre cada obra e
apresentacdes de possiveis caminhos que pudessem contribuir no resultado interpretativo das
acdes e movimentos que compunham a obra. Contudo, o resultado final da obra estaria a cargo
do criador em aceitar, entender ou rejeitar novas possibilidade. A construgéo final de cada solo
refletiu 0 que cada criador entendeu sobre o manuseio dos movimentos em contexto

dramaturgicos e comunicacional.

“Dentro — Fora”

Criadora: Sara Saulo

Direcédo e Coordenacdo de Pesquisa: Marcelo Moacyr
Mdsica: Ursinho Pimpéo (Instrumental)

Compositores: Jose Antonio Santisteban Mansilla/Jose Manuel Gracia Soria/Edgard Barbosa
Pocas/Alfonso Agullo Mancebo/Angel De Cruz Garcia.

Disponivel em: https://youtu.be/Kn7LQdsONGO

Memoria acionada. Revisitando o passado que atinge diretamente o presente e o futuro.
Revivo meu processo, revivo minha historia, revivo minha dor e angustia. Transgrido
imposicoes, rebelo-me, ressignifico e assim inicio mais uma etapa da minha jornada de

crescimento e autoconhecimento.

O solo intitulado Dentro — Fora foi construido em um projeto de extensdo do curso de
Danca da UFS, Grupo Humus de Danca, coordenado pelo Prof. MSc. Marcelo Moacyr. A partir
de determinados direcionamentos dados pelo coordenador, pude guiar 0 meu processo criativo,
sendo assim, a dramaturgia foi fundamental para a consolidacao do solo. Fui questionada varias
vezes por Marcelo sobre o porqué de determinado movimento e assim notei que as minhas
memorias estavam a todo tempo se confluindo com as movimentagdes, trazendo novas

perspectivas de dramaturgias.


https://youtu.be/Kn7LQdsONG0
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Nas minhas investigacOes pude perceber minha preocupacdo em trazer simbologias; o
figurino, por exemplo, me direcionou a algo muito explicito que acontece no meu interior: a
dualidade entre o que me foi imposto e ao que verdadeiramente sou. Vestido branco de princesa,
e um capuz preto de marginal, bandido, criminoso. “Branco representa a pureza, o preto a
sujeira”, “roupa de menino, roupa de menina”, “nasceu menina, mas quer ser menino”’; frases
tipicas ditas no @mbito religioso em que fui criada. Durante boa parte da minha formacao
ensinaram-me a seguir protocolos/regras, mas, ao negar, formou-se uma guerra, dentro e fora

de mim.

Por vezes, na coreografia, senti como uma maquina com defeito. Busquei romper com
padrBes que me robotizavam, causando uma pane no sistema cis, hétero, branco, monogamico,
cristdo... Rebelido. Essa pane se reverbera nas movimentacdes, a todo instante nego, escapo,
fujo, a medida que reproduzo certos padrbes, por exemplo, movimentaces que lembram
configuracdes classicas, balé, eu as desconfiguro no intuito de transgredir essa imposicéo. Estou

em conflito.

A escolha da musica, Ursinho Pimpao, uma cantiga de ninar, traz alusao a algo singelo
e sutil, assim como as violéncias que sofri e sofro, apresentam uma roupagem branda, mas seu
real significado é cruel e desumano. Por isso, a musicalidade parece carregar um ar macabro,
alienatdrio, induzindo certos comportamentos mesmo que involuntariamente. Delicadeza. Por
iSs0 questiono, s6 ha uma maneira de ser mulher? Qual a origem dessa concepgao que guia hoje
a sociedade? Se ndo sou mulher, sou homem? O que é ser homem, o que é ser mulher? Tantas
culturas distintas e seguimos sé um padrdo, o ser humano é diverso, misto. Ndo me encaixo
nesse padrdo cis, também ndo me encaixo no padrdo trans ndo-binario, pois entendo que tudo é
construgdo de uma sociedade em que ndo me cabe, branca e ocidental, minha ancestralidade
ndo se limita a esses rétulos, sou continuidade dos que vieram antes, estou no ciclo da vida,
tudo esta confluindo em mim: energias diversas incapazes de serem definidas humanamente.

Simplesmente sou e isso basta.

Vestida por padrdes, alimentada por eles diariamente, de que forma poderei escapar?
Me fiz diversos questionamentos, orientada pelo prof. Marcelo pude observar certas qualidades
de movimentos que sempre reproduzia nos ensaios. Sem me preocupar em seguir conceitos,
minha coreografia se deu a partir do instante investigativo, porém carregada de saberes
anteriores, meu repertorio. Minha poética foi impulsionada por questionamentos, a razéo pela

qual precisei sair da minha zona de conforto.
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Por vezes me senti esgotada e sem criatividade, isso se justifica tanto pelo periodo de
crise mundial que estamos vivenciando, assim como pelos constantes conflitos internos que
esse solo carrega em mim. A repeticdo faz rememorar vivéncias, aciona-las e depois se torna
dificil me desconectar. Porém, entendi que a repeticdo me ajudou a explorar detalhes que sé
foram notados na insisténcia do refazer, assim fui amadurecendo e ganhando mais confianga
no que eu estava propondo. Pontuo que na minha concepgéo a coreografia se refaz a cada vez

que eu a danco, ndo sou a mesma pessoa de um dia atrds e nem a coreografia.

Por fim, acredito na autonomia criativa, e foi a partir disso que esse solo foi construido,
valorizando a minha poética artistica. Confluindo pelos conceitos postos pelo coordenador, a
sua linha de pesquisa, estabelecer um didlogo entre 0 que € meu e o que absorvi no projeto.

Sara Saulo

Anélise sobre a pesquisa e 0 processo criador de Sara Saulo

Desde 2019, ano em que o Grupo Humus foi formado, Sara Saulo, enquanto intérprete-
criadora e pesquisadora, mostrou grandes habilidades de entendimento do objeto da pesquisa,
0 que se tornou visivel durante toda a pesquisa de campo. Sua participacao e entendimento dos
exercicios e das propostas de analises e pesquisas se encaixaram perfeitamente. Apos o inicio
da pandemia, quando as pesquisas praticas se tornaram remotas, Sara conseguiu traduzir na
composicdo de seu solo o resumo das experiéncias adquiridas, apresentando uma obra

coreogréafica coesa, conforme relatado em seu depoimento no video.

Nas analises e discussdes realizadas, houve alguns guestionamentos sobre como trazer
a(s) dramaturgia(s) aos movimentos criados, observando o0s nexus que envolviam e compunham
a cena. A principio, a movimentacdo seguia 0 andamento da mdsica, o0 que descaracterizava a
ideia de contraposicdo entre o figurino, a pureza e o banditismo do personagem. No inicio do
solo a énfase se deu no brincar com o objeto (vestido), como preparacéo para o confronto de
identidade que viria a acontecer. O manuseio com o vestido usando um espaco flexivel e de
fluéncia livre, perdura até que a personagem comeca a ir de encontro aquela situacdo de
pureza/inocéncia. Ali, 0s movimentos se tornariam mais rapidos, pesados e direcionados a um
determinado ponto no espaco. Essa mudancga fez com que a ideia da criadora esbogasse uma

relacdo entre o sagrado e o profano. Estas mudancas foram baseadas a partir dos estudos
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coreolégicos de Rudolf Laban, que permitiram um entendimento mais agucado das

caracteristicas dramaturgicas contidas nos movimentos criados pela dangarina.

No depoimento no final do video, Sara narra a importancia da reflexdo e analise sobre
0 que ela se prop6s a criar, comentando a importancia do uso das ferramentas propostas por
Stanislavski. A memoria afetiva, neste caso, teve forte influéncia no processo criativo proposto

pela dangarina.

Ao final do solo, quando a ideia coreografica € concretizada, Sara se despe dos
preconceitos que a circundam, trazendo para a cena sua revolta e 0 rompimento das suas agruras

e angustias. Ali se estabelecia o dialogo dramatlrgico da obra.

“Sem Registro”

Criador/Intérprete: Dillyane Freitas

Diretor e Coordenador de Pesquisa: Marcelo Moacyr

Musica: Estudo N°.1 (CD — Heitor Villa Lobos: Solo guitar de Sergio e Odair Assad.
Disponivel em: https://youtu.be/6RdXn1pmoZU

O trabalho intitulado (s) em registros tem como intuito apresentar as inimeras violéncias

que corpos de mulheres cis sofrem silenciosamente na incansavel persisténcia social.

Corpo, mulher, violéncia. Siléncio. Siléncio ensurdecido com o grito interno. No
momento em que estive presente como integrante do grupo de extensdo da Universidade
Federal de Sergipe “HUmus”, repensei como poderia interligar com minha propria pesquisa de

concluséo de curso defendida no dia 07 de junho de 2021, pelos menos uma parte da pesquisa.

Mato, corpo, mulher. Indigenas. Espago sem denominac6es sendo aqui, logo ali e acola.
O caminho que sugiro nesse fragmento inicial é de linha reta, sem saida, com apenas a porta de
entrada para as repeticdes dos movimentos e as repeticbes das violéncias que esses corpos
sentem e sentiram ao longo da sua “estadia na sociedade”. Essas repeti¢des incansaveis estdo

presente na linha do tempo, nas estaticas e nos relatos.
Apagamento, desejos, proprios desejos. Rosto!! Quais foram e quem séo esses rostos?

Dillyane Freitas


https://youtu.be/6RdXn1pmoZU
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Anélise sobre a pesquisa e o processo criador de Dillyane Freitas

Dillyane Freitas restabelece na sua obra a funcdo dramaturgica da repeticdo dos
movimentos sequenciados. A repeti¢do tem como func¢édo ligar momentos distintos no processo
criativo para estabelecer uma légica de leitura que possa levar o espectador a criar referéncias
a0 que ja aconteceu durante a danca. E como desvendar um acontecimento que ainda estava em
formatacdo. Essa descoberta faz com que o espectador se aproprie da ideia do criador, embora

a interpretacdo do que esta sendo dito atraves dos movimentos seja totalmente individualizado.

A escolha de cobrir o rosto, sem duvida, coloca sobre a obra as mazelas de uma realidade
sofrida pelas mulheres indigenas do Acre, sua terra natal, na desproporcdo social que assola

aquelas terras.

Nota-se que os movimentos escolhidos caracterizam agdes que corroboram com o
contexto dramaturgico do solo. As partes do corpo mais afetadas a partir desse contexto indicam
as vias desfiguradas da relagéo entre a mulher e seu corpo. Os movimentos redondos de quadril
e pernas aberta, ao tempo em que a intérprete se desloca e se locomove pelo chdo, enaltecem a
dor daquelas que rastejam. Neste sentido, a obra estabelece dois pontos coreoldgicos na sua
construcdo: 1) o uso do chdo como espaco de locomogdo, por onde a acdo é realizada e 2) 0 uso
de uma Unica direcdo no espaco geral. Aqui, podemos perceber que uma Unica dire¢do nao da
outras escolhas de saidas daquela situacdo. A insisténcia de permanecer no mesmo espaco
confina o espectador a sentir quao angustiante ¢ a situacdo daquelas mulheres retratada na obra.
Mais uma vez os estudos coreoldgicos facilita novas perspectivas da construcdo de uma
dramaturgia da danca na cena. Ao fim, entende-se que a vida daquelas mulheres ndo tem
nenhuma chance de mudanca, e isso é conseguido mais uma vez, pela repeticdo da cena inicial

do solo.

“Incomodo”

Criador/ intérprete: Joanderson Almeida Costa
Direcéo e Coordenacéo de Pesquisa: Marcelo Moacyr
Musicas: musica editada por Joanderson Almeida Costa
1- Cold — Jorge Mendez — Silhuettes

2- Spring 2 — Max Richter, Daniel Hope, Raphael Alpermann, Konzerthaus Kammerorchester
Berlin, Andreé de Ridder
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3- Python — Pode ser desligado, Ventura Profana — Traquejos Pentecostais para Matar o Senhor
Disponivel em: https://youtu.be/O1PnxRhGqTE

‘Incomodo’ surge a partir de reflexfes sobre minha vida enquanto bicha afeminada em
uma sociedade heteronormativa, machista, branca. E de momentos no processo de criagdo deste
trabalho, onde meu corpo, a partir de memorias afetivas e outros fatores, sentia incomodado no

decorrer do processo em prol de algo que fosse gratificante para alguém.
“Submissa do sétimo Dia”, por Linn da Quebrada

Estou procurando...

Estou procurando...

Estou procurando, estou tentando entender

O que é que tem em mim

Que tanto incomoda vocé

Se € a sobrancelha, o peito, A barba, o quadril sujeito.

Comeco este relato com o trecho da musica de Linn da Quebrada, que de certo modo
tem uma relacdo na minha coreografia, pois € a partir de varios questionamentos pessoais €
questdes de género, que procuro entender o porqué de diversos olhares sobre meu corpo.
Procuro entender quem sou, de onde eu vim, aonde quero chegar e como as minhas memdarias
interferem na minha personalidade. Como desempenho a ‘bicha’ que sou hoje procurando
entender esse incobmodo que a sociedade heteronormativa tem com as pessoas Igbtgia+.

Confesso que esse processo de entendimento é arduo, mas continuo resistindo a cada dia.

Além disso, volto ao tempo para falar um pouco do inicio do processo da pesquisa para
fundamentar as discussdes acerca do processo de criacao da coreografia do Grupo Humus, para
que se possa complementar o resultado final para a tese de doutorado do Professor Marcelo

Moacyr e de troca de conhecimento e experiéncias coletivas.

Tudo comega em 2019 com a proposta de participacdo para a pesquisa, cujo tema inicial
era “Dramaturgia(s) do Corpo na Cena Numa Perspectiva Coreologica”, tendo como base os
fundamentos tedricos dos Estudos Coreologicos de Rudolf, fazendo um paralelo com o sistema
de Stanislavski, nas composicoes criadas a partir dos laboratdrios feitos em encontros semanais

e nos componentes curriculares do curso de Danga da Universidade Federal de Sergipe,


https://youtu.be/O1PnxRhGqTE
https://youtu.be/Kfjhie6Y5Qc
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havendo sempre uma discussdo no final com a participacéo de todos, fomentando entéo o seu
trabalho de pesquisa. Porém, ao decorrer do processo varias mudangas em sua pesquisa, foram
acontecendo devido ao inicio da pandemia da corona virus. Essas mudancas afetaram o formato
dos encontros para discussdo e laboratorios de criacdo, onde passou a ser remotamente via

chamada de video, houve mudancas metodologicas e dos participantes da pesquisa.

O processo de criagédo da coreografia partiu do pressuposto de que todos os participantes
teriam que voltar ao inicio de todo processo de discussao e investigacao sugerido pelo professor
Marcelo, e que esse processo fosse fonte de inspiracdo/criacdo para uma nova coreografia a ser
gravada em video como parte da tese. Isso inclua reflexdes realizadas, questionamentos e como
a dramaturgia do corpo poderia acontecer, ou seja, a proposta final seria a criacdo de a estética

prépria de cada criador visando a formacédo dramaturgica da obra.

De volta para a composi¢do da coreografia, opto, como ponto de partida, por meus
questionamentos pessoais, introduzidos 14 no inicio. Dai me questionei “Quais memorias
poderiam contribuir nesse processo? Como as questdes de género e sexualidade poderia entrar
nesse meio? ”. Entretanto, como nos ultimos periodos do curso venho estudando sobre género
e sexualidade, percebo o quanto ao longo de minha vida sofro com a opressdo da
heteronormatividade, machista e miségina. Por conta disso, vivo em constante processo de
libertacdo e cura perante a essa sociedade que tem prazer em mostrar 0 quanto ela é
preconceituosa e homofébica.

Busco em minhas memorias e lembro que desde crianga vivo diversas experiéncias
carregadas de emocdes que sdo registradas no meu inconsciente. Sendo que até entrar na
universidade nunca parei para refletir sobre o quanto essas experiéncias influenciaram na minha
vida. Comego entdo a criar os primeiros movimentos. Numa caminhada improvisada lembrei
de quando era adolescente andando pelas ruas, percebia varios olhares atravessando meu corpo,
olhares estes que as vezes eram olhares de 6dio, de estranhamento ao ver aquele corpo feminino
ou fora de um padrdo macho heteronormativo. Olhares de desejos sexuais, enfim, o que nédo
faltava eram olhares para este corpo, que nesse periodo ainda ndo tinha nogdo e nao se

incomodava. Hoje nada mudou: os olhares continuam, sé que agora tenho esses incémodos.

Ainda no processo, tento recuperar alguns movimentos que fiz para 0s encontros
remotos, utilizando uma cadeira. Nas reflexdes sobre 0 uso da cadeira me veio a ideia de que
ela seria lugar de reflgio, de acolhimento, mas a0 mesmo tempo perturbador quando a

referéncia era a minha. Ressalto que em todos os encontros o professor Marcelo provocava
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discussbes que possibilitava a interacdo com o grupo e observagfes em relacdo ao que foi
apresentado na coreografia, permitindo captar com maior clareza as a¢des que poderiam ser

modificadas nas partituras corporais desenvolvidas pelos criadores.

Além desse incomodo provocado pela sociedade, outras coisas me incomodavam:
alguns deles eram a falta de ar provocada pelo uso da méscara, tontura, desconforto por néo
estar bem comigo mesmo, inseguranca, e com isso tentei 0 méximo externalizar no corpo. Além
dessas movimentac6es na caminhada e na cadeira, utilizei um pouco a sensualidade feminina e
um pouco de movimentos de determinadas técnicas de danca que meu corpo consegue
reproduzir. Um fato importante de ressaltar é que, durante a coreografia, olho para tras e sempre
volto a cadeira, nesses momentos vejo que meu passado faz parte do que eu sou hoje. Por isso
utilizo dele como motor para chegar aonde quero independentemente de qualquer

acontecimento bom ou ruim.

Falando um pouco sobre figurino e outras coisas que compdem a cena, é importante
falar que cada coisa presente tinha um significado relacionado ao que eu pretendia passar.
Comeco entdo a falar sobre as meias, que em cena representavam quem eu Sou: “uma gay
afeminada”, escolhi exatamente aquelas com as cores da bandeira da comunidade LGBTQIA+
e de facil reconhecimento da nossa comunidade. Era algo que me dava forgas para continuar
essa jornada traumatica, me fazendo sentir rejeitado, abandonado, injusticado ou diminuido por
aqueles que deveriam me acolher e proteger, fazendo-me sentir sem importancia com

cobrancas, criticas e expectativas, mas sem nenhum reconhecimento.

Em sequéncia, a mascara representando o “armario”, termo utilizado pela
homossexualidade para esconder de um certo modo a orientacdo sexual ou camuflar
personalidades femininas ou qualquer coisa que se queira omitir. Isso por qué? Porque durante
aminha infancia, e até hoje, preciso utilizar esse “armario” para esconder essa bicha afeminada
que sou, que na nossa sociedade as performances ditas “femininas” s3o vistas como menos
valiosas e menos importantes. E € uma construcao social cheia de machismo, misoginia e que,
ao pensar na palavra afeminado, ja leva ao pensamento de “Querer ser mulher”. E importante
falar que muitas vezes, mesmo dentro das nossas vivéncias LGBT I+, nota-se a reproducao de
padrdes de género pautados no binarismo. Como exemplo, temos a “bicha afeminada” e, do
outro lado do binario, 0 homem gay masculinizado. Este preconceito ndo é diferente em relacéo
as pessoas heteronormativas. A masculinidade tdxica que carregamos interfere em todos

independentemente de sua orientacdo sexual. Ainda ndo desaprendemos a nos relacionar sem
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reproduzir um modelo social que, na verdade, nos reprime. Contudo, da bichinha afeminada ao
macho discreto, a homossexualidade ndo tem espago na heteronormatividade. Entretanto, a
violéncia de género ndo é dirigida somente aos homossexuais, mas sim, para aqueles que
apresenta uma aversao a qualquer sinal de feminilidade. E para finalizar, falarei do meu corpo
quase nu em cena: a intengéo era dancar pelado, mas, por motivo de ndo me sentir bem, expondo
a minha genitélia, preferi utilizar uma tanga fio dental, bem parecida com um suporte utilizado
para dancar, confeccionado por mim, o que me proporcionou mais prazer e confianca na
apresentacdo. Portanto, vejo nesse trabalho a forca para continuar, um grito de liberdade para
mostrar algo que ndo é normal dentro das normas da sociedade, que impde um modelo cis-
heternormativo que tenta apagar nossas identidades e afetividades, ndo permitindo que homens
se emocionem, demonstrem afeto, construam relacdes de cumplicidade, se amem e mostrem

sua feminilidade.

Joanderson Almeida

Analise sobre a pesquisa e o processo criador de Joanderson Costa

O solo de Joanderson, por si, j& indica as questdes que o fizeram refletir sobre sua
sexualidade exposta de forma contundente. Nele, o criador traz a cena sua histéria de vida,
conflitante e desfavoravel, atormentada e dificil de conviver com ela. Joanderson optou pela
forma narrativa de compor danga, por entender que essa histéria estaria melhor contada se
ferramentas dramaturgicas, normalmente utilizadas na obra teatral, fossem utilizadas. O relato
de sua vida desde a infancia corrobora com o processo criativo no uso da narratividade pela que
optou para compor seu solo. Embora a opcao da forma narrativa escolhida pelo coredgrafo
favorecesse a comunicabilidade da obra, ha momentos em que uma linguagem mais técnica e

contemporanea ¢ utilizada na nocao da performatividade.

O conceito da performatividade, antes de estar associado a danca, ao teatro ou a
performance, emerge nos estudos literarios e da andlise do discurso a partir de trabalhos
seminais como ao How fo do things with words, de Austin Ramos (2015). Por este conceito, se
pode entender que a narratividade de uma obra coreografica estd associada a saberes literarios
que conjecturam com dizeres textuais da obra em questdo. O coredgrafo priorizou por uma
estética narrativa, sem, contudo, ignorar os conceitos coreologicos teorizados por Laban. Na

perspectiva da cena, o personagem/intérprete utiliza uma cadeira que personifica sua historia.
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O sentido que a cadeira traz a cena indica que a realidade sobre sua vida evoca as dificuldades

e percalcos encontrados no caminho de sua existéncia.

Durante o processo de criacdo, discutiu-se o uso do “tapa sexo” utilizado como
figurino e se seria adequado para a obra. Sera que aquele era o figurino apropriado e estaria
baseado exclusivamente na sexualidade e nas questdes de género? Embora o figurino pudesse
indicar diferentes interpretagdes, neste caso, no conjunto da obra, havia uma forte tendéncia
interpretativa da sexualidade da personagem. Experimentos com outras possibilidades foram
realizados, porém o tapa sexo foi o figurino que melhor coube. No solo, as andlises dos
movimentos ficaram por conta do LMA, com énfase na fluéncia e peso. Nos momentos de
reflexdo na obra, a fluéncia livre assume como fator preponderante na composigao coreografica,

ao contrario dos momentos de repulsa, onde o fator peso forte ¢ hegemonico.

“Colera”

Concepcdo e criagdo: Vanessa Carranza

Direcdo e Coordenacéo de Pesquisa: Marcelo Moacyr
Musica: “I might be wrong”, de Radiohead

Figurino: Natasha Magalh&es e Gustavo Miranda
Maquiagem: Vanessa Carranza

Disponivel em: https://youtu.be/xAP6GBiwAbs

A proposta de compor um solo vinda do professor Marcelo Moacyr me levou a um
processo de imersdao e compreensdo do que meu corpo queria dangar naquele momento. Com a
pandemia do coronavirus, ja estava isolada socialmente ha 14 meses e precisava abordar

sentimentos de raiva ou tristeza.

No inicio do processo de criagdo do solo, utilizei como recurso sonoro sons de batidas
de um coracgao. Comecei batucando com os pés no chdo; a cada dois tempos experimentava me
mover de maneiras diferentes. Comegou com pequenas batidas, e, enquanto experimentava,
criava sons mais abafados ou mais metalicos com diferentes pontos, e pequenas batidas de pé
de apoio dos pés. A medida que eu pisava mais forte no chio, mais forte eu queria pisar e mais
a sensa¢do de estar dizendo algo vinha a tona. E entdo entendi que queria bater meu pé com

toda a forca possivel para poder expressar aquela raiva que eu sentia internamente. Queria que


https://youtu.be/xAP6GBiwAbs
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aquela batida de pé fosse até as ultimas consequéncias, como se eu tivesse o desejo de expulsar
a qualquer custo aquela ira de dentro de mim. Como se eu tivesse tdo tomada pela raiva, que
ela passava queimando tudo ao meu redor, como fogo alto...e entdo eu previa sangue, eu previa

dor e eu previa sofrimento.

Depois veio a ideia de dancar esse trecho escrito por Clarice Lispector:

“Quando eu nao sei onde guardei um papel importante e a procura revela-se inftil,
pergunto-me: se eu fosse eu e tivesse um papel importante para guardar, que lugar
escolheria”? As vezes da certo, mas muitas vezes fico tdo pressionada pela frase “se eu fosse
eu”, que a procura do papel se torna secundaria, € comecgo a pensar, diria melhor SENTIR. E
ndo me sinto bem. Experimente: se vocé fosse vocé, como seria e o que faria? Logo de inicio
se sente um constrangimento: a mentira em que nos acomodamos acabou de ser movida do
lugar onde se acomodara. No entanto ja li biografias de pessoas que de repente passavam a ser
elas mesmas ¢ mudavam inteiramente de vida. Acho que se eu fosse realmente eu, os amigos
ndo me cumprimentariam na rua, porque até minha fisionomia teria mudado. Como? Nao sei.
Metade das coisas que eu faria se eu fosse eu, ndo posso contar. Acho, por exemplo, que por
um certo motivo eu terminaria presa na cadeia. E se eu fosse eu, daria tudo que € meu e confiaria
o futuro ao futuro. “Se eu fosse eu” parece representar o nosso maior perigo de viver, parece a
entrada nova no desconhecido. No entanto tenho a intuicdo de que, passadas as primeiras
chamadas loucuras da festa que seria, teriamos enfim a experiéncia do mundo. Bem sei,
experimentariamos enfim em pleno a dor do mundo. E a nossa dor, aquela que aprendemos a
ndo sentir. Mas também seriamos por vezes tomados de um éxtase de alegria pura e legitima
que mal posso adivinhar. Nao, acho que ja estou de algum modo adivinhando, porque me senti

sorrindo e também senti uma espécie de pudor que se tem diante do que ¢ grande demais.

Experimentei dangar algumas vezes ao som dessas frases declamadas em dudio, porém,
acabei por desistir dessa ideia porque as frases falam muita coisa importante e entdo acabavam
por desviar a aten¢do da danca. Todavia, entendi que esse escrito tinha uma relagao intensa com
0 que eu estava sentindo naquele momento: o desejo de expressar um sentimento que muitas
vezes ¢ abafado na sociedade, principalmente para nés mulheres. Sentir raiva ¢ visto como feio,
errado, prejudicial, inutil. E, se vocé esta sentindo raiva, deve ser rapido, controlado, pensado,
racionalizado. A minha imersao foi acontecendo de modo tao intenso que eu estava acessando

sentimentos antigos, magoas da época da minha primeira infancia. A raiva que eu ndo pude
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expressar e que ficou guardada dentro de mim como uma ferida aberta, pronta para sangrar a

qualquer instante.

Esse entendimento sobre raiva s6 aumentou quando li um capitulo do livro Mulheres

que correm com lobos. Exponho aqui alguns trechos:

“A raiva pode ser o sentimento como um siléncio enorme pedindo que algo

ruidoso, uma quebra, uma fragmentacao, um abalo volte a gerar vida”.

“[...] vocé€ pode ser generosa, servir os outros para se sentir melhor. Vocé pode evitar
confrontagdes para se sentir melhor. Mas nao pra sempre. E preciso reconhecer que a raiva ¢

legitima”.

“[...] aqui algumas ilusdes sobre a raiva: ‘ se eu tiver raiva, de nada vai adiantar, s6 vou
cultivar coisas ruins na vida’ ou ‘vocé nunca sera feliz com toda essa negatividade’ ou ‘a raiva

29

¢ algo tdo feio e infantil...guarde pra vocé, quando estiver sozinha’”.
“Quanto mais guardamos a raiva, contemos o rancor, o negativismo, a magoa”.

“Abrigar a raiva, em vez de procurar solu¢des para ela, em vez de procurar o que a
gerou, o que podemos fazer com ela, acaba nos trancando num quarto cheio de raiva pelo resto
de nossas vidas. E existe vida apds a raiva irracional, basta uma pratica consciente para conté-

la e cura-la”.

Assim, entendi que podemos e devemos expressar nossa raiva, assim como outros
sentimentos, € que sO sabendo expressa-la podemos gerar mudangas, podemos mudar para
melhor. Gosto da analogia da raiva guardada como um fogo alto que vai queimando tudo como
um incéndio descontrolado. E na verdade, se vocé souber aceitar e acolher sua raiva, podera
cozinhar algo gostoso para comer usando esse mesmo fogo. Vocé€ pode aprender algo com sua

raiva, transforma-la.

Eu entdo me dei conta de que tenho a danga como instrumento transformador dessa raiva

represada por tantos anos e posso transforma-la em uma obra de arte.
O argumento ja estava pronto, e enfim comecei a pensar nas movimentacdes do solo.

Pensava em qualidades de movimento para expressar esse sentimento, € entraram entao
a contratilidade muscular (inclusive facial), movimentos bruscos, fortes, pesados. Entraram
murros, maos fechadas, quedas e recuperagdes, quedas de joelhos e muita forca fisica, energia

pulsante, rapida, agonizante.
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A cena acontecia em 3 partes: a primeira, sem musica, quando eu me relaciono com uma
parede preta. Uma relagdo onde eu tento transpassar a parede, inclusive usando bastante forga
fisica, mas ¢ inutil, e eu acabo perdendo a energia sentada ali, encostada na mesma parede. A
segunda parte entra uma musica, ¢ ¢ quando eu faco as movimentagdes com suas diversas
qualidades, ja anteriormente citadas. A transi¢cao da segunda parte para a terceira parte ¢ quando
eu faco tantas movimentacdes bruscas, que acabo quebrando varios objetos cenograficos,
jogando os mesmos no chao, como se tentasse usar aquela raiva para alguma acdo fisica.
Depois, comega a terceira e ultima parte: como num simbolismo de que posso fazer algo mais
bonito com minha raiva, come¢a a me movimentar novamente, mas de forma fluida... até o final

da musica.

Vanessa Caranza

Analise sobre a pesquisa e o processo criador de Vanessa Carranza

O trabalho apresentado por Vanessa trouxe para analise trechos literarios que foram
inspirados e subtraidos do poema “Se eu fosse eu”. Vanessa utilizou valores draméticos que
expressavam sentimentos de raiva e ciimes a partir de batidas dos pés no chdo, que cresciam e

se tornavam mais frequentes a proporgao que esses sentimentos se tornavam mais fortes.

O uso do movimento de aspecto dramético tem a fluéncia como principal elemento. O
peso também tem forte influéncia na construcdo da obra coreogréfica. Essa analise coreoldgica
ajuda o artista a entender os aspectos da dramaturgia e faz com que 0s movimentos corporais

sejam criados de forma que a logicidade dos movimentos seja evidente.

Durante o processo de criagdo, discutiu-se o uso dos sons de batidas no chao simulando
batidas do coragdo. A dangarina usou uma espécie de camisola. Serd que o figurino estaria
adequado para a obra? Serd que aquele era o figurino apropriado e estaria baseado
exclusivamente na logicidade? Embora o figurino pudesse indicar diferentes interpretagdes,
neste caso, no conjunto da obra, havia uma forte tendéncia interpretativa dos sentimentos de
raiva na personagem. Experimentos com outras possibilidades foram realizados, porém a
camisola foi o figurino que melhor coube. No solo, as andlises dos movimentos ficaram por

conta do LMA. Nos momentos de reflexdo na obra, a fluéncia livre assume como fator
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preponderante na composicao coreografica, ao contrario dos momentos de repulsa e raiva, em

que o fator peso forte ¢ hegemonico.

Mais uma vez, os estudos coreoldgicos facilitam novas perspectivas da construcao de
uma dramaturgia da danca na cena. Ao fim, entende-se que a vida daquelas mulheres ndo tem
nenhuma chance de mudanca, e isso é conseguido, mais uma vez, pela repeti¢do da cena inicial

do solo.

“Tanatos”

Intérprete/criador: Carlos Henrique Vidal da Silva
Modsica: Efeitos Sonoros

Direcédo e Coordenacdo da pesquisa: Marcelo Moacyr
Disponivel em: https://youtu.be/KzhOa6PM61g

A obra retrata 0s segundos, que embora contados com precisdo, ndo foram precisos
enquanto ocorria o sentir daquele momento, a exposicdo de 6dio do mundo, perda de mim,
possessdo de meu corpo, fim do limite de vida, e tantos outros sentimentos serdo colocados aqui
em: Entre Erebo e o Tanatos, onde acesso a minha infancia enquanto consequéncia de traumas
que me afligiram na época, transpassar isso para o corpo/mente e fazer com que se solidifique
foi um trabalho éarduo.

Existem alguns momentos que aqui trago com realce, montar a primeira cena, onde
encontro-me no ch&o e com a respira¢do pesada, minha mao segue em busca de um qué, essa
coisa que consegue fazer meu corpo se movimentar enquanto o restante esta teso e finalizado,
apos trés tentativas em cena, em vida, consigo fazer pequenas partes do meu corpo se
movimentar, o que eu depois entendo que ndo foi 0 meu eu pensante, mas resultado dessa
coisa/energia/um qué, que trouxe para dentro de mim, o que me agonizou posteriormente até

meu coragao novamente parar pouco a pouco.

Algumas imagens em minha retina ficaram nitidas, seja parede, seja teto, seja la

qualquer coisa que estava tentando entender, tive que me concentrar para que em movimento


https://youtu.be/Kzh0a6PM6Ig
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isso fosse perceptivel, a procura de algo que nunca tive a chance de encontrar, a seguranca que
s0 tive em contato com o ch&o, parede e olhos no teto.

Trabalhar a memoria em “afetividade” nao € algo que surge da noite para o dia, ¢ como
se fosse uma bolha que acumulasse tudo isso e transbordasse a qualquer momento enquanto
pos controle da mesma para que possa ser colocada em xeque durante uma apresentagdo. Lutar
para ndo deixar esses sentimentos emergirem e desabrocharem novamente é outra tarefa a ser
construida; assim, trago nesta perspectiva uma visao para 0 mundo escuro e sombrio sendo
movimentado por esses sentimentos em um ciclo sem fim, repetitivo e exausto, mas tudo isso
imbricado no corpo em que trouxe aqui, onde sorrio, em um trabalho finalizado que vos

apresento.

Anélise sobre a pesquisa e o processo criador de Carlos Henrique Vidal

Neste solo, embora o criador tenha exposto suas ideias e de como ele conseguiu lidar
com o0s contextos dramaturgicos da obra, fez necessario, durante sua composicdo, esbocar

possibilidades que melhor se adequassem ao proposto pelo artista.

Nos laboratérios de pesquisas, enfatizamos a busca de caminhos, a partir dos
movimentos apresentados, que pudessem atender de forma plena ao objeto da pesquisa. Neste
caso especifico, discutimos os nexus que fazem parte da coreografia, principalmente o texto
utilizado na obra. Embora os contetidos dos textos sejam de natureza pessoal, rebuscados nas
memorias afetivas do intérprete, trabalhamos coreologicamente para fortalecer uma ideia que
implicava varias outras, mas sem perder a sua esséncia. Havia uma tendéncia de tentar repetir
nos movimentos o que estava sendo dito no texto. Dai, preocupou-se em quebrar essa analogia
com recursos de mudanca de espaco e forma, considerando que a fluéncia dos movimentos seria
o fator principal para romper as similaridades. O tempo também foi alterado, considerando que
a alternancia entre movimentos rapidos e lentos estaria criando recursos dramaturgicos mais
adequados para o que estava se colocando na cena. Carlos Vidal, embora tenha tido conflitos
iniciais sobre como buscar/criar movimentos adequados para sua ideia, conseguiu, ao final,

estabelecer, através da danga, um dialogo entre ele e suas memadrias.

“Pai”
Intérprete/criador: Nelson Wyllian
Musica: Percussiva

Direcédo e Coordenacéo da pesquisa: Marcelo Moacyr
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Disponivel em: https://youtu.be/aBw2pRpZK10

Analise sobre a pesquisa e 0 processo criador de Nelson Wyllian

Neste solo, o pesquisador Nelson Wyllian optou por fazer uma relagcdo com a técnica de
Martha Graham e as possibilidades coreoldgicas e dramaturgicas que poderiam estar presentes
nos movimentos. A anélise foi entendida como estudo dos movimentos e como eles poderia ser
transformado/adaptados a ideia do intérprete-criador. Precisou-se vislumbrar em cada
movimento o conteddo dramatico a ser trabalhado. No inicio da reconstru¢do dos movimentos,
ficou evidente que, para trabalhar a dramaturgia da obra, era necessario separa-los em sequéncia
e trabalhar separadamente seus conteldos dramaturgicos. Nesse sentido, em termos
fenomenoldgicos, o corpo do ator/dancgarino é sempre intencao. Dito isto, todo e qualquer gesto
ou movimento executado pelo corpo teve sua origem num intricado sistema fisico-neural.
Contudo, o que Laban nos mostra é que 0 movimento, a partir de uma analise contextual, pode
ser criado e modificado externamente, produzindo linhas dramatUrgicas que corroboram com
a ideia do autor sem necessariamente ter sido produzido exclusivamente por estimulos fisico-
neurais. Através dos conceitos da coréutica e eucinética, pode-se tratar/manipular o movimento
de forma que ele produza sentidos sem justificativas de origem inconsciente, ou seja, dos
aspectos sensoriais do performer. Desse modo, precisamos entender como 0 corpo, em sua
plenitude, atua a fim de produzir sentidos através das formas criadas, processando, assim, 0 ato
da comunicacdo. Devo enfatizar que as mudancas feitas nos movimentos foram sustentadas nas

teorias de Laban sobre a fun¢do do movimento no contexto da comunicagao.


https://youtu.be/aBw2pRpZK10
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11 CENA X — CONCLUSAO

A forma coreoldgica de olhar movimento de varios pontos de vista foi o ponto central
da anélise pratica e tedrica dos conteddos e na organizacao de discussdes para analise. Nele
tentamos mostrar, principalmente, nas criaces dos intérpretes criadores do Grupo HUmus, a

importancia de olhar a danca por diferentes vias.

Durante o processo/trajeto da pesquisa, sentiu-se a necessidade de fazer um apanhado
geral de alguns conceitos formulados e apresentados por autores supracitados desde o corpo,
acOes fisicas, 0 teatro e seus componentes dramatdrgicos, a intencionalidade instintiva e
intuitiva, a comunicacdo, passando pela dramaturgia e possiveis referenciais que nos levassem
a um entendimento analitico da danca, ou de como ver/perceber e descrever a danca através de
seus varios fatores tais como, espaco, fluéncia, peso e tempo, colocados sob elementos cénicos

tais como: luz, espaco fisico, cenario e figurino.

Desde o inicio desta pesquisa procurei relacionar todos 0s ensinamentos que chegaram
a mim, ao longo da minha trajetéria como estudante de danca, coredgrafo, diretor e agora
pesquisador. Se olho para o passado, desde a formacédo do Ballet Rural, compania que fundei
em 1980 ap6s meu retorno ao Brasil, da graduagdo no Laban Centre de Londres, passando pelo
mestrado no City College of New York, vejo que as minhas escolhas tém sido pautadas nas
experiéncias adquiridas e na identificacdo do tema escolhido. Entendi que a capacidade humana
de agir e mover-se traz consigo experiéncias que, por vezes incompreensiveis ao status
“homem?”, nos levam a crer que o individuo na sua forma integral ndo se faz tema de pesquisa
de algumas ciéncias, mas integra e atua nos processos reflexivos e de pesquisa em todas as
ciéncias, ou seja, a “ciéncia do homem integral”. E incontavel o nimero de fatores que
compdem a materializacdo de um corpo que dialoga consigo e com 0 mundo externo e faz
destas manifestacGes corporais uma linguagem Unica e ampla que atravessa fronteiras da
compreensdo. Mas percebi também que, embora estejamos, cada vez mais, avangando neste
processo, o conhecimento se tornou essencial para se progredir nessa jornada. Observa-se a
fundamental importancia dos pesquisadores, autores e criadores que desvendam as trilhas do

que ainda ndo percebemos ou conhecemos.

Neste intuito, as pesquisas realizadas para a concretizacdo desta tese me deslocaram

para 0 mundo que ainda ndo havia experimentado.

Desde sempre, como coregrafo, me interessei em dialogar com o teatro, por acreditar
que os processos formativos do ator tinham, enquanto exercicio de formagéo da linguagem,
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similaridade com o meu trabalho coreogréafico. O objeto sempre foi a comunicacdo. No inicio
sO o teatro preenchia essas expectativas, até que resolvi casé-lo com a danga, no item da
comunicag¢do humana, o que gerou as condi¢fes necessarias para iniciar a pesquisa da relagéo
existente entre a danca e o teatro.

Desenvolver este trabalho foi uma oportunidade Unica: aprofundar anélises teorico-
praticas do movimento do corpo na cena, trazendo como suporte os estudos coreoldgicos como
proposta de suporte da pesquisa.

Até o momento e, diga-se de passagem, num curto periodo de tempo e de pesquisa
sistematizada, observei os diferentes caminhos e possibilidades a que a
dramaturgia/comunicagdo pelo movimento pode estar associada. Muitas teorias e conceitos sao
apresentados por diferentes artistas, fildsofos e coredgrafos; diferentes pensares e visdes foram
colocadas na mesa.

Até aqui, diferentes olhares tém estimulado o trabalho desta pesquisa, e neles tenho
encontrado coeréncia e divergéncia. Embora muitos desses olhares falem do mesmo assunto,
observa-se que a comunicagdo através do corpo sempre recaird, em quase sua totalidade, nos
ombros dos intérpretes. Estes olhares perceberam que a dramaturgia sé acontece quando a
comunicacdo é estabelecida. A relacdo entre dramaturgia e comunicagao esta intrinsicamente
ligada, fazendo com que os intérpretes se tornem apenas um. Sabe-se que mente e corpo podem
polarizar. Podemos sentar e pensar; podemos levantar e andar com nossos pensamentos para
todo lugar. A mente parece dominar o corpo, parecendo funcionar sem ele. Na danc¢a tudo vem
junto. Laban advertiu a todos que fazem danca.

Sem duvida, esses quatro anos de estudo e pesquisa influenciaram minha visdo como
corégrafo, educador, diretor de cena e iluminador, e permitiu que processos evolutivos 0s quais
configuram a relacdo corpo, espaco, tempo e ritmo criassem recipientes para armazenamento
de informacdes. Fazer danca implica um intrincado de a¢des organizadas em contetido. A forma
coreoldgica de olhar os movimentos de varios pontos de vista nos faz perceber que a danga e
seus conteudos se direcionam a trés pontos: o criador (quem faz a danca), os intérpretes (quem
danga) e o espectador (quem Vvé). Tudo isso acontece a0 mesmo tempo, e € o que faz a danca
ser tdo absorvente e interessante. 1sso acontece porque, enquanto olhamos uma danca, as
funcBGes comunicacionais estardo presentes em nossas mentes. O referencial, a metalinguistica,
a performatividade, a estética, assim como as quatro vertentes do “meio”: o intérprete, 0

movimento, 0 Som, 0 espago e suas conexoes.

As estruturas do cérebro se configuram pela implementacdo do projeto evolutivo e pela



118

experiéncia do corpo no seu ambiente, sendo que o sistema sensorial motor tem um papel
central nesse processo. Sem a percepgdo, e aqui se inclui o sentido do movimento, a
racionalidade seria uma impossibilidade, isso porque, para eles, a percepg¢ao determina o modo
como o sistema conceitual sera construido e constituido.

Junto com o Grupo Humus se permitiu ultrapassar fronteiras desconhecidas desse corpo
que percebe as incontaveis manifestacBes internas de vida, neste caso, desconhecidas em suas
origens de formacdo. O corpo, em seu proprio ambiente, cria condigdes de externar
movimentos. Desta forma, a natureza e peculiaridade do corpo irdo formatar as possibilidades
de conceituacdo e categorizacao da experiéncia.

Os acontecimentos surgidos no decorrer dos experimentos de cada encontro foram
adotados como método do trabalho da pesquisa. Havia um tema de disparo para os trabalhos,
mas era modificado logo apds as primeiras criacdes, reflexdes e indagacbes. Assim, entendeu-
se que eram mais importantes as discussdes surgidas da pratica da pesquisa do que reflexdes do
tema sugerido, embora, no final do encontro, fizessem-se conexdes dos eventos ocorridos com
0 tema proposto no inicio dos trabalhos. Observou-se que os intérpretes-criadores do grupo
desconheciam seus padrdes de movimento e suas habilidades criativas. Essa constatacdo surgia
a cada encontro quando as experimentacfes levavam o intérprete a perceber seu corpo e
questionar suas possibilidades dramaturgicas, comunicacionais e criativas. Ali o intérprete
iniciava uma leitura de seu texto corpo e comecava a entender a comunicabilidade que surgia
nos movimentos criados e encadeados no corpo, produzindo transformacdes. Essas
transformacdes foram a porta de entrada para os trabalhos que vinham a seguir. A linguagem
da danca comecava assim, a ser entendida, e 0s conhecimentos advindos desse entendimento
eram organizados como linguagem. Desta forma, puderam-se desenvolver os trabalhos
objetivamente.

Foi a partir da forma coreoldgica de ver as coisas sob 0s aspectos do coreografo,
dancarino, espectador, que a parte central do conteldo e organizacdo das discussdes deste
trabalho foram, na sua maioria, elaboradas.

Adicionamos a isso as quatro vertentes do medium: o dancgarino, 0 movimento, o som,
0 espaco e as relagdes integradas, coexistindo e contra contextual. Nao devemos nos esquecer
dos aspectos poéticos e estéticos adicionados pelo espectador e sem 0s quais sua integridade
estaria comprometida. No entanto, a andlise ndo poderia ser mais abrangente se ndo
observassemos as habilidades individuais relacionadas aos conteudos e a educacao estética de
cada intérprete-criador.
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Embora a pesquisa de campo tenha sido interrompida no seu processo de construcéo,
observo que, durante este curto espaco de tempo, alcangamos resultados de boa quantidade de
material de pesquisa.

Acredito que o presente trabalho podera tornar-se um meio de contribuicdo a cena da
danca e se somar aos trabalhos que tém a comunicacdo do corpo na danga como objeto de
estudo e reflexdes.

Agradeco a todos que estiveram presentes durante a pesquisa principalmente ao Grupo
Humus de Danca, nas pessoas de Dilly Freitas, Joanderson Almeida, Sara Saulo, Nelson
Wyllian, Vanessa Caranza, Carlos Henrique Vidal, Fabiano Oliveira, Cleiton Silva, que
trouxeram para a pesquisa materiais e conceitos proprios em suas criacdes e experimentos. E
mais uma vez agradego a minha orientadora Profa. Dra. Sayonara Pereira da ECA/USP, que me
ensinou a ver danga e movimento de forma profunda e analitica.
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