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RESUMO

O Sentido se Sente com o Corpo: Reflexbes sobre a criagdo poética a
partir do corpo cénico

Esta dissertacdo tem por objetivo refletir sobre a criagdo poética a partir do
corpo cénico. Nossa reflexdo esta fundamentada na praxis sobre o ato criativo,
a percepcgao e a sensibilidade para a elaboragao de um conhecimento através
de nossa experiéncia. Nesse percurso, percebemos o corpo cénico a partir de
um didlogo constante entre a danca e o teatro, fundamentando nosso
pensamento principalmente nas nogdes de movimento, corpo e fisicalidade
trazidas pelos filosofos José Gil (2004) e Susanne Langer (1980) e pelo critico
Anténio Pinto Ribeiro (1994). Entendemos a praxis como essencial ao
desenvolvimento do corpo cénico. Nosso pensamento se funda na elaboracao
de um estudo experimental sobre o corpo cénico através da praxis sobre
alguns principios presentes no sistema de movimento de Rudolf Von Laban,
especificamente os fatores de movimento: peso, espaco, tempo e fluéncia, e na
pedagogia de Jacques Lecoq, sobre a metodologia das transferéncias. A partir
desse estudo, desenvolvemos habilidades técnico-artisticas que nos permitiram
reconhecer o material poético e expressivo de cada atriz-bailarina envolvida
nesta pesquisa. ApOs realizar a experiéncia sobre as metodologias
pesquisadas, utilizamos o material corporeo criativo de cada intérprete na
elaboragao do exercicio cénico de composi¢cao: O Sentido se Sente com o
Corpo. Através de nosso processo criativo e das nogdes sobre o corpo cénico,
elaboramos nossas reflexdes sobre a criagao artistica fundamentada no corpo
e sua fisicalidade singular e poética. Por fim, percebemos que o material
corporal de cada atriz-bailarina encontrou, no diadlogo entre a danga e o teatro,
uma possibilidade de investigagdo e criagdo, elaborando uma linguagem
artistica que encontra seu material poético no corpo cénico.

Palavras-chave: Fisicalidade singular. Corpo cénico. Rudolf Von Laban.
Jacques Lecoq. Experiéncia. Criacado poética.



ABSTRACT

The Sense is felt by the body: reflexions about Poetry Creation starting
with the cenical body

The purpose of this dissertation is to reflect about the poetry creation through
the cenical body. Our reflexion emerges from the praxis about the creative act,
perception and sensibility, aiming the elaboration of a knowledge through our
experience. In this experience, we perceived the cenical body as a constant
dialogue between dance and theater, grounding our thought mainly on the
notions of movement, body and physicality brought by the philosophers José Gil
(2004) and Susanne Langer (1980) e by the critic Antonio Pinto Ribeiro (1994).
We understand the praxis as essential to the development of the cenical body.
Our thought is based in the elaboration of an experimental study about the
cenical body though praxis of some principles present in the movement system
of Rudolf Von Laban, specifically the movement factors: weight, space, time
and fluency, and in the pedagogy of Jacques Lecoq, about the methodology of
transferences. Starting with this study, we developed technical-artistic abilities
that allowed us to recognize the poetical and expressive material of each
dancer-actress involved in this research. After performing the experience about
the researched methodologies, we used the creative body material of each
interpreter in the elaboration of the cenical composition exercise: The sense is
felt by the body. Through our creative process and the notions about the cenical
body, we elaborated our reflexions about artistic creation based on the body
and its poetical and singular physicality. Finally, we realized that the body
material of each dancer-actress found, in the dialogue between dance and
theater, a possibility of investigation and creation, elaborating an artistic
language that finds its poetical material in the cenical body.

Keywords: Singular Physicality. Cenical body. Rudolf Von Laban. Jacques
Lecoq. Experience. Poetical creation.
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INTRODUGAO

Esta dissertagao foi elaborada e escrita a partir de nossa pesquisa sobre
O corpo cénico e seus aspectos técnico-artisticos dentro de um processo de
criacdo. Nosso percurso investigativo/criativo foi percorrido a partir de nossa
experiéncia na criagdo de um exercicio cénico de composi¢ao, que teve como
titulo O Sentido se Sente com o Corpo’.

Através de nossa praxis, que teve como objetivo estudar alguns
mecanismos de constru¢do de linguagem com base no corpo cénico e sua
fisicalidade poética, foi possivel experienciar e realizar certas reflexdes e
constatagdes relevantes, que serdo expostas ao longo desta dissertagdo. Nossa
pesquisa se configura enquanto pesquisa qualitativa, pois foi através de nossa
pratica e experiéncia que nosso conhecimento pdde ser vivenciado e adquirido.
Esse tipo de pesquisa pretende abordar os fatos a partir da experiéncia dos
individuos envolvidos e compreender como esses individuos constroem o mundo
a sua volta em termos que fagcam sentido e ampliem a gama de informacgdes a

respeito do assunto estudado/analisado. Segundo Deslauriers (1991),

Na pesquisa qualitativa, o cientista € ao mesmo tempo o sujeito e o
objeto de suas pesquisas. O desenvolvimento da pesquisa é
imprevisivel. O conhecimento do pesquisador é parcial e limitado. O
objetivo da amostra é de produzir informagdes aprofundadas e
ilustrativas: seja ela pequena ou grande, o que importa € que ela seja
capaz de produzir novas informagdes. (DESLAURIERS, 1991, apud
GERHARDT e SILVEIRA, 2009, p. 32)

Nossa pesquisa se adequou a essa visao, pois foi realizada de forma
experimental. Os métodos e os resultados foram sendo testados e descobertos
ao longo de nosso caminho investigativo/criativo, que teve como objeto de
estudo os corpos cénicos das pesquisadoras envolvidas. Além do corpo cénico,
nossa pesquisa qualitativa se baseou em nossa percepc¢ao e sensibilidade, tao
caras ao processo de formulagdo de conhecimento como ao processo criativo.
Segundo Tartuce (2006), a produgao de conhecimento se realiza através da

assimilagao que o individuo faz de suas vivéncias e experiéncias:

' Frase retirada do poema Zen-Riders, de Josely Vianna Baptista no livro: BAPTISTA, Josely Vianna:
Corpografia: autopsia poética das passagens Josely Vianna Baptista, Francisco Faria. Sdo Paulo:
lluminuras, 1992.
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Ao viver, o ser humano tem experiéncias progressivas, da dor e do
prazer, da fome e saciedade, do quente e do frio, entre muitas outras.
E o conhecimento que se da pela vivéncia circunstancial e estrutural
das propriedades necessarias a adaptacdo, interpretacido e
assimilagdo do meio interior e exterior do ser. Dessa maneira,
ocorrem, entdo, as relagdes entre sensacdo, percepgido e
conhecimento, sendo que a percepgdo tem uma fungdo mediadora
entre 0 mundo cadtico dos sentidos e o mundo mais ou menos
organizado da atividade cognitiva. E importante frisar que o
conhecimento, como também o ato de conhecer, existe como forma
de solugdo de problemas proprios e comuns a vida. (...) O
conhecimento € um processo dinamico e inacabado, serve como
referencial para a pesquisa tanto qualitativa como quantitativa das
relagbes sociais, como forma de busca de conhecimentos préprios
das ciéncias exatas e experimentais. (TARTUCE, 2006, apud
GERHARDT e SILVEIRA, 2009, p. 17)

A produgdo de conhecimento também se mostra como processo
perceptivo e sensivel, bem como o percurso criativo que € conduzido pela
sensibilidade na configuracgdo e elaboracédo de formas. E ao elaborar e ordenar
que o homem se reconhece e se distingue enquanto ser criativo, pois, ao
perceber seu potencial criador, cria formas e transforma o mundo ao redor. De
acordo com a artista e pesquisadora Fayga Ostrower (2013) a percepgao de si

mesmo € um ponto fundamental no ato criativo.

A percepcgao de si mesmo dentro do agir € um aspecto relevante que
distingue a criatividade humana. Movido por necessidades concretas
sempre novas, o potencial criador do homem surge na histéria como
um fator de realizacdo e constante transformacdo. (OSTROWER
2013, p. 10)

Assim, em nossa caminhada na constru¢gdo de conhecimento através do
ato criativo, a sensibilidade e a percepgéo se tornaram guias importantes. Nesse
percurso, reconhecemos elementos relevantes que nortearam nossas
investigagbes e reflexdes, como: nogdes histdricas e filoséficas a respeito do
corpo cénico; a elaboragado de uma metodologia de trabalho que compreendesse
aspectos técnico-artisticos do corpo e a criacdo de um exercicio cénico de
composi¢do. Todos esses aspectos foram investigados em nosso percurso de
pesquisa com o intuito de elaborar uma linguagem artistica que encontra no corpo
cénico seu material poético. Esse trajeto investigativo/criativo pode ser observado
e acompanhado ao longo dos quatro capitulos que compdem esta dissertacao.

No primeiro capitulo, intitulado O Corpo Cénico, realizamos uma reflexao
sobre o corpo cénico segundo algumas estéticas teatrais que, ao longo do

século XX, fizeram do ator em cena seu principal material de criacédo e
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comunicagdo. Nessa abordagem, percebemos o corpo como fundamental
matéria de criagdo que se reflete até os dias atuais em diferentes encenagdes
cénicas, nas quais as fronteiras entre o teatro e a danga acabam sendo
rompidas através de uma fisicalidade marcante que determina muitas estéticas
contemporaneas. Encontramos nas reflexdes sobre danga, corpo e movimento
do filésofo portugués José Gil (1939-) um possivel caminho para refletir sobre o
corpo cénico contemporaneo, utilizando as nogdes de Gil sobre corpo virtual, de
Susanne Langer (1895-1985), fildsofa norte-americana especialista em filosofia
da arte, sobre gestos virtuais, e de Anténio Pinto Ribeiro sobre fisicalidade.

O segundo capitulo intitula-se Laboratério de criagdo: Desenvolvendo o
Corpo Cénico a partir de Principios do Sistema de Movimento de Rudolf Von
Laban. Com o intuito de experienciar fisicamente aspectos técnico-artisticos
relativos ao corpo cénico contemporaneo, elaboramos uma metodologia de
trabalho baseada em uma rotina de exercicios oriundos do Sistema de
movimento de Rudolf Von Laban (1879 — 1958) e da pedagogia de Jacques
Lecog (1921-1999). Nesse segundo capitulo abordamos aspectos histéricos,
metodoldgicos, técnicos e artisticos no que se refere aos quatro fatores de
movimento (espaco, tempo, peso e fluéncia)® presentes no Sistema Laban.
Nesse percurso, realizamos nossas experiéncias dentro do Laboratério de
Criagao, no qual investigamos fisicamente os quatro fatores de movimento e
refletimos sobre as constatagdes e resultados alcangados na busca pela
consciéncia e percepg¢ao do corpo cénico como material sensivel e criativo.

No terceiro capitulo, intitulado Laboratério de criagdo: Desenvolvendo o
Corpo Cénico a partir de Principios da Pedagogia de Jaques Lecoq, seguimos
com nossas investigagdes sobre aspectos técnico-artisticos relativos ao corpo
cénico contemporaneo. Dando continuidade a elaboragédo de nossa metodologia,
abordamos aspectos histéricos, metodoldgicos, técnicos e artisticos no que se
refere a pedagogia de Jacques Lecoq e sua metfodologia das transferéncias.’

Realizamos nossas experiéncias dentro do Laboratério de Criagdo, no qual

2 As nogdes e as referéncias sobre os fatores de movimento de Laban encontram-se expostas
detalhadamente no capitulo dois desta dissertacao.

® As nogdes e as referéncias sobre a metodologia das transferéncias de Lecoq encontram-se expostas
detalhadamente no capitulo trés desta dissertacao.
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investigamos fisicamente a metodologia das transferéncias e refletimos sobre os
resultados alcancados na busca pela consciéncia e percepgao do corpo cénico
como material sensivel, criativo e poético.

O quarto capitulo intitula-se Os Trajetos do Percurso Criativo: O Sentido
se Sente com o Corpo. Com o intuito de levar para cena e apresentar em
publico os aspectos técnico-artisticos experienciados ao longo dos Laboratérios
de Criagao sobre Laban e Lecoq, realizamos a criagdo do exercicio cénico de
composicao O Sentido se Sente com o Corpo. Nesse capitulo sdo expostos os
trajetos percorridos na criagdo do exercicio e sua elaboragdo cénica baseada
na fisicalidade singular de cada atriz-bailarina. Também s&o apresentadas as
consideracgoes e os resultados observados neste processo, retomando algumas
nogbes apresentadas no capitulo um, como os gestos virtuais, de Langer
(1980), e o corpo virtual, de Gil (2004).

Nas Consideragbes Finais realizamos o levantamento de algumas
conclusdes relevantes que se fizerem presentes ao longo de nossa jornada
investigativa/criativa, guiada pela sensibilidade e percepg¢ao na elaboragao de
um conhecimento fundamentado sobre as potencialidades poéticas presentes

NO COrpo cénico.
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CAPITULO 1 — O CORPO CENICO

Neste primeiro capitulo, abordamos questdes sobre o corpo cénico e sua
relagdo com a criagao artistica e realizamos uma pequena reflexdo sobre o corpo
cénico dentro de algumas estéticas teatrais do século XX. Optamos por abordar o
corpo cénico dentro dos parametros teatrais por ser esta a primeira aérea de
formacdo da pesquisadora que aqui vos escreve, com a realizagdo do curso de
Teatro Bacharelado, Habilitacdo em Direcao Teatral, na Universidade Federal do
Rio Grande do Sul entre os anos de 2006 e 2010.* A partir dessa experiéncia e de
outras que se fizeram presentes ao longo de nosso percurso, entendemos o corpo
como um importante propulsor na elaboracao de linguagens cénicas em diferentes
encenadores, os quais fundamentaram a construgdo de suas estéticas no material
corpéreo criativo de seus atores. Percebemos o corpo como importante dispositivo
de criacdo, que se reflete até os dias atuais em diferentes encenagdes cénicas
que possuem 0O corpo como operador cénico e nas quais as fronteiras entre o
teatro e a danga acabam sendo rompidas por meio de uma fisicalidade marcante
que determina muitas estéticas contemporaneas.

Encontramos nas reflexdes sobre danga, corpo e movimento do filésofo
portugués José Gil (1939-), da filésofa norte-americana especialista em filosofia da
arte Susanne Langer (1895-1985) e do critico portugués Antdnio Pinto Ribeiro um
possivel caminho para refletir sobre o corpo cénico contemporaneo. Utilizamos
algumas nogdes sobre o corpo (GIL, 2004), as nocdes de Langer (1980) sobre
gestos virtuais e de Ribeiro (1994) sobre fisicalidade. Nessa breve analise,
entendemos que o corpo cénico contemporaneo pode ser um corpo que constroéi
metaforas corporais por meio de gestos, os quais sdo mais que fisicos, s&o gestos

cinestésicos® e imagéticos, gestos virtuais, segundo Langer (1980). Percebemos

* Esta experiéncia sobre a graduagdo em Teatro encontra-se descrita no capitulo trés desta dissertagao.

® Ao longo desta dissertagdo, utilizamos a palavra cinestésico por ela abranger o campo da cinestesia,
que se refere a nossa capacidade de percepgdo e sensagdo dos movimentos, gestos e agdes do corpo e
suas propriedades, como peso, espago, dindmica, musculos e ossos. Esta capacidade cinestésica esta
muito presente nas habilidades técnico-artisticas de artistas do corpo cénico. Segundo o Dicionario
Michaelis (1998), “a cinestesia refere-se ao sentido muscular, a um conjunto de sensac¢des que nos
permite a percepcdo dos movimentos”.
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que, na busca por um corpo produtor de gestos virtuais, se faz necessaria a
consciéncia sobre o corpo, o que Gil (2004) chama de corpo de consciéncia.

Com a finalidade de elaborar uma consciéncia sobre o corpo, apontamos
para a necessidade de uma pratica fisica que aborde aspectos técnico-
artisticos, imagéticos e sensoriais do corpo. Nessa direcdo, partimos de nossa
experiéncia artistica tanto nas areas da danca quanto do teatro e encontramos
nas praticas sobre o Sistema de Rudolf Von Laban (1879-1958) e da
pedagogia de Jacques Lecoq (1921-1999) uma possibilidade de despertar

nossa percepgao para uma consciéncia sobre o corpo.

1.1 O CORPO CENICO COMO REINVENGAO DE LINGUAGEM

A histéria do teatro ocidental compreende um grande e extenso campo de
investigacao inserido em muitas correntes, movimentos e estéticas, nos quais é
possivel encontrar distintas abordagens e conceitos sobre aspectos como a
dramaturgia, a encenacao e o trabalho do ator. Sendo assim, pretendemos aqui
refletir sobre o trabalho do ator, tendo em vista a utilizagdo corporal como uma
fonte de criagao poética.

Neste sentido, abordamos o teatro do inicio do século XX, que instigou uma
reinvengdo da linguagem cénica e, por consequéncia, uma reteatralizacdo® do
corpo do ator. No inicio do século XX, o teatro, em sua grande parte um teatro
realista no qual o texto era o principal veiculo de criagdo, comecou a enfrentar
uma crise do drama (SZONDI, 2001), uma crise do teatro realista/naturalista que
estaria presente por todo o século. Como resposta a essa crise, outros textos
comegaram a ser escritos, como os simbolistas, que tinham por objetivo
justamente questionar a arte como simples imitacao da realidade. Muitos artistas
foram adeptos deste movimento, entre eles o poeta e dramaturgo belga Maurice
Maeterlinck (1862 -1949). Maeterlinck escreveu muitas pecgas para o teatro
simbolista, as quais possuiam como principal caracteristica a auséncia de conflito
e de acao; seus personagens nao necessitavam de uma interpretagao tradicional

com fins didaticos ou de entretenimento, eram como sombras que realizavam

6 Aqui utilizamos o termo reteatralizagdo, pois o corpo do ator como linguagem cénica é utilizado desde o
teatro na Idade Média, nos chamados Mistérios.
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gestos sem uma fungdo légica relacionada ao texto dramatico. Além do
simbolismo, outros movimentos surgiram como resposta a essa crise, como o
expressionismo, o futurismo e o surrealismo. Todos propunham novas formas
dramaturgicas que divergiam do realismo vigente até entao.

A partir das novas propostas dramaturgicas que surgiram desses
movimentos, foi necessario pensar como estes textos e estes personagens
poderiam ser interpretados em cena, tendo em vista que o teatro produzido na
época era em sua maioria realista, no qual eram representados personagens e
situacdes tais quais como haviam na vida real. Como seria possivel encenar
esses textos? Como representar esses personagens? Ao pensarmos sobre
encenacao e sobre o trabalho de ator naquele periodo, é preciso lembrar-se de
alguns encenadores e pesquisadores que ao longo do século XX investigaram
a construcdo de uma cena teatral, na qual o foco da criacdo ndo estava no
texto e sim na visualidade e nos signos proposto pelo cenario, pela luz e pelo
corpo do ator. Entre eles estdo: Vsevolod Meyerhold (1874-1940), Jacques
Copeau (1879-1949), Antonin Artaud (1896-1948), Edward Gordon Craig
(1872-1966), entre outros. Todos eles buscavam uma reteatralizagdo do teatro,
cada qual através de suas pesquisas: Meyerhold pelo método da
Biomecanica’, Copeau pelo trabalho fisico do ator dentro do théatre du Vieux-
Colombier,® Artaud pela reinvencdo da linguagem, como demonstra em seu
liviro O teatro e seu duplo (ARTAUD, 1999), e Craig pela teoria da
supermarionete. Entre todos estes, encontramos o trabalho corporal do ator
como um foco norteador de suas pesquisas, pois acreditavam que o corpo em
cena poderia ser a chave na construgao de suas linguagens e estéticas.

Meyerhold, por exemplo, foi um grande encenador russo que investigou
uma encenagado baseada nos moldes simbolistas e fundamentada na

convencao e no artificialismo, em oposicao ao realismo. Para desenvolver uma

’ Biomecanica - Estudo da mecanica aplicada ao corpo humano. Meyerhold utiliza esta expressao para
descrever um método de treinamento de ator baseada sobre a execugdo de tarefas. A técnica
biomecanica se opde ao método introspectivo, ‘inspirado’ nas emogdes auténticas. O ator aborda seu
papel do exterior, antes de pega-lo intuitivamente. (PAVIS, 1999)

8 Jacques Copeau foi um influente diretor de teatro, produtor, ator e dramaturgo francés. Foi fundador do
famoso Théatre du Vieux-Colombier, em Paris, no qual desenvolveu sua pesquisa sobre o ator e seus
movimentos, que se encontra mais detalhadamente no capitulo trés desta dissertagao.
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encenagao baseada na convengdao e no grotesco, buscou um ator que
rompesse com o0s moldes realistas e que pudesse ser operador de uma
encenacgéo repleta de codigos e jogos. Em sua busca por um ator que se
utilizasse da mascara como veiculo de comunicagéo e dialogo com o publico,
elaborou um sistema de trabalho para desenvolver as habilidades técnicas
desse ator (Biomecanica), que necessitava de um corpo preparado e treinado
dentro das leis da convencao e do artificialismo da arte. Meyerhold, ao idealizar
uma cena polifénica, em que cada elemento era uma camada do discurso
cénico, deslocou o ator, que passou a ser visto como um elemento detentor de
um discurso que deve ser claramente exposto ao espectador. O corpo deveria
ser uma mascara que o ator vestiria, estabelecendo assim a convengdo com o
publico. Os atores trabalhavam para ter dominio do tempo e do espago e assim

manipular e mostrar com clareza os cddigos da encenagéao para o espectador.

(...) O ator era um dangarino, um musico, um escultor da cena, e a
personagem-mascara que representava reunia, polifonicamente,
temas e arquetipicos eternos e as encarnagdes reais de seu tempo.
Ao formular o principio da polifonia teatral, no qual os elementos que
compunham a cena perdiam a sua fungao ilustrativa e ganhavam
autonomia, podendo, inclusive, divergir, 0 encenador sugeria para o
ator o mesmo caminho isto é, que ele proprio se tornasse um
instrumento polifénico. (THAIS, 2009, p. 105)

Seguem duas fotos sobre algumas praticas da Biomecéanica de Meyerhold.

Figura 1

Fonte: http://teatrodemaquinaria.wordpress.com/category/meyerhold/ Acesso em 25 de maio de 2014.
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Figura 2

A punhalada - uma das fases do estudo de biomecanica. Mbscou, final dos anos 1920. N. Kustov e Z Z]obin.

Fonte: http://meyerhold70anos.blogspot.com.br/ Acessado em 25 de maio de 2014.

No caso de Craig, ele propés uma ruptura com a cena teatral naturalista.
As suas experimentac¢des foram desde o cenario e da iluminacgéo até o trabalho
fisico do ator. Craig acreditava que o fendbmeno teatral deveria ser uma obra
perfeita e passivel de reproducdo. Quanto a questdo técnica (cenario, luz e
figurino), essa reproducao era possivel, porém o corpo do ator, segundo ele,
nao era capaz de reproduzir exatamente o que era realizado em cena devido a
emocao, a imprecisdo corporal e a improvisacao. Para ele, o ator deveria ter
consciéncia espacial e corporal através da criagao de gestos simbdlicos. Sendo
assim, propds que os atores deveriam ser substituidos por marionetes, que
poderiam realizar com precisédo e perfeita capacidade de reproducao todos os

movimentos feitos em cena.

A teoria da supermarionete questiona a presenga do ator, do corpo
como matéria artistica, a referéncia da marionete, do boneco, ndo é
do titere, mas de figuras feitas “ a imagem de Deus”, imagens de
idolos, que nao tinham necessidade de fios € manipulacdo para
expressarem algo. Sendo um corpo ndo humano esta esvaziado de
vaidades e emogdes, sendo assim, livre para poder estar dentro da
arte da encenacédo. (CRAIG, 1963, p. 55)

As inovagbes de Craig foram fruto da sua grande fascinagcdo pelo
movimento de composicédo dos elementos e do corpo do ator em cena. A partir
da movimentagdo e do dominio corporal, o ator teria uma liberdade na

construgdo dos signos dos gestos e acgbes, libertando-se assim da ldgica
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racional dos movimentos. Através do cenario, da iluminacdo e da
supermarionete, Craig buscava uma cena mais visual, na qual o espectador era
solicitado a imaginar através das imagens e elementos visuais. E preciso frisar
que Craig nao desejava eliminar o ator do teatro, mas sim encontrar, na figura
da marionete, um ator em perfeita harmonia com a cena, um ator que estivesse
o tempo todo a servi¢o da obra.

A partir desses dois exemplos, podemos perceber o quanto o corpo
cénico foi investigado como forma de linguagem e de estética e como ha
tempos vem sendo o norteador de pesquisas artisticas que acreditam na
reinvencdo da linguagem através do corpo. Encenadores como Meyrhold e
Craig encontraram uma estética propria que possuia uma relagao direta com o
texto dramatico, a principal fonte de poesia daquele teatro, ou seja, o trabalho
corporal desenvolvido por eles estava relacionado diretamente com a narrativa,
pois os elementos da cena, cenario, luz, figurino e atuagdo, eram criados a
partir do texto teatral e pretendiam contar uma histéria para os espectadores.

Nosso teatro contemporaneo, porém, rompeu a ligagdo entre texto e
cena e entre narrativa e personagem. Os elementos da cena sé&o
independentes entre si, o texto dramatico muitas vezes nao é utilizado, os
limites entre ator e espectador sdo muitas vezes borrados e danga, teatro e
video sé&o linguagens que se mesclam, como nos diz Lehmann (2007) em seu

livro sobre o teatro pos-dramatico:

Com isso tornou-se concebivel ndo s6 a dissolugao da tradicional
fusdo de texto e palco, como também a perspectiva de uma nova
relagdo entre texto e palco. A medida que o texto teatral passou a ter
o valor de uma grandeza poética independente e que a “poesia” do
palco, liberada do texto, passou a ser pensada como uma poesia
atmosférica prépria, do espago e da luz, inseriu-se no campo do
possivel um dispositivo teatral que instalou no lugar da unidade
automatica a dissociagédo e em seguida a combinacgao livre (libertada)
ndo s6 o texto e palco, mas todos os signos teatrais. (LEHMANN,
2007, p. 97)

No contexto deste teatro contemporaneo que pretende, muitas vezes,
refletir sobre um homem cada vez mais fragmentado, a linguagem produzida &
visual e simbdlica e o0s recursos técnicos e expressivos ganham uma
independéncia e podem ser combinados de maneiras distintas. O resultado &

uma cena imagética e cinestésica, em que as metaforas ganham vida e a cena
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se desliga de uma narrativa textual com razgo légica. Porém, da mesma forma
que o teatro simbolista precisava de um ator que fosse veiculo de simbolos,
como a supermarionete de Craig, as encenagdes contemporaneas necessitam
de um ator que seja polissémico, que possa ser um veiculo de transmissao dos
multiplos simbolos e metaforas presentes em cena. Na medida em que o teatro
se desligou do texto dramatico, todos os elementos de cena adquiriram novas
possibilidade de criagdo, e entre eles o ator e seu corpo. Assim, o0 corpo
passou a ser ndo um corpo passivo e ligado as sentido semantico do texto,

mas sim um agente provocador de signos e metaforas:

Foi necessaria a emancipagao do teatro como uma dimensao propria
da arte para se compreender que o corpo, sem prolongar uma
existéncia como significante, pode ser agente provocador de uma
experiéncia livre de sentido, que nao consiste na atualizagcdo de um
real e de um significado, mas é experiéncia em potencial. (...) teatro
do corpo é teatro do potencial. LEHMANN, 2007, p. 336)

Segundo Lehmann (2007), o teatro do corpo é um teatro do potencial,
em que o corpo tem poténcia para criar e gerar experiéncias, sensacoes,
metaforas, poesias. O corpo como poténcia se vale de uma linguagem nao
verbal, uma linguagem fisica, uma linguagem que se articula a partir da
combinacdo dos gestos em cena, gestos com potencial artistico e poético. E
por meio das tensdes fisicas que o gesto pode gerar metaforas e poesia, assim
como na danga. Como o critico portugués Anténio Pinto Ribeiro (1994) nos fala
em suas reflexdes, neste teatro do corpo, assim como na danga, é a

fisicalidade que substitui a narrativa:

E se no teatro o corpo do actor & tido como complementar nesta
narratividade dramaturgica, ja nos espetaculos de danga a dramaturgia
é realizada a partir dos movimentos e da gestualidade dos bailarinos,
que com 0 seu corpo <dizem coisas>. Nao se trata aqui de uma
narratividade, mas de uma fisicalidade. (RIBEIRO, 1994, p. 18)

Nesse sentido, o ator do teatro do corpo, um teatro que se encontra
muito nas encenagdes contemporaneas, se comunica ndo por meio do texto,
mas através dessa fisicalidade que se estabelece a partir de gestos com
poténcia poética. Qual é o corpo cénico necessario a esse teatro? Como
perceber um corpo cénico que possa ser um elemento independente dos
outros elementos da cena? Que possa criar uma fisicalidade repleta de gestos

poeticos? Partindo dessas reflexbes, percebemos que o corpo cénico
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contemporaneo exige do ator uma consciéncia, uma habilidade técnica e
artistica, uma fisicalidade potente que dialoga diretamente com a danga, € um
corpo que compete ndo s6 ao ator, mas também ao bailarino, e atualmente
essas fungdes estdo muito proximas. Muitas vezes o ator € bailarino e vice-
versa, ou seja, essas duas formas de linguagem artistica se misturam e se

complementam no fazer cénico atual.

A fisicalidade como fendmeno, ora alternativo ora convivente com a
narratividade, imp0s-se sobre as fronteiras dos géneros. Onde antes
se dizia que acabava o teatro e comegava a danga, ou vice-versa — e
havia ainda que contar com a fronteira intransponivel da musica-, veio
0 corpo num processo de alargamento horizontal confundir ao
géneros, ao que se respondeu com solu¢des como o Teatro—Danga
ou o Teatro-fisico. (RIBEIRO, 1994, p. 13)

A partir desse rompimento de fronteiras entre a danga e o teatro, o corpo
se consagra como ponto de encontro de uma fisicalidade na qual as
habilidades corporais dos bailarinos podem contribuir para o ator e as
habilidades expressivas do ator, para o bailarino. Desta forma, uma fisicalidade
poética pode ser visualizada nas atuais encenacdes. Nesse sentido,
encontramos nas nog¢des sobre o corpo, a danga e o movimento elaboradas
pela fildsofa norte-americana Suzanne Langer (1980) e pelo o filésofo
portugués José Gil (2004) uma ponte que pode nortear este transito entre
teatro e danca e ser um caminho para refletir sobre o trabalho desenvolvido

pelo corpo cénico contemporaneo.

1.2 CORPO CENICO CONTEMPORANEO: UM POSSIVEL OPERADOR DE
GESTOS VIRTUAIS

José Gil, em seu livro Movimento Total, realiza uma reflexao filoséfica
sobre o corpo e a danga e aborda o trabalho de alguns importantes e brilhantes
bailarinos e coredgrafos do século XX, como Merce Cunningham (1919-2009),
Steve Paxton (1939-), Yvonne Rainer (1934-) e Pina Bausch (1940-2009). A
partir das obras desses artistas, ele elabora uma interessante reflexdo sobre o
corpo e o movimento. Sobre cada um dos coreodgrafos, Gil realiza uma
elaboracgao racional para entender suas criagdes cénicas e, por consequéncia,
0 corpo que danga, pois, em cada caso, o corpo como linguagem coreografica

€ revelado de forma distinta.
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Aqui acreditamos ser relevante destacar que os bailarinos e coredgrafos
abordados por Gil (2004) sado importantes e fundamentais artistas que
repensaram e criaram o corpo cénico do bailarino a partir de suas estéticas e
idealizacdes artisticas, assim como no teatro do século XX os encenadores
criaram e repensaram a cena a partir do corpo cénico do ator. Na dancga, foram
também inumeros os coredgrafos e bailarinos que investigaram o corpo e seu
potencial criativo na elaboracdo da estética. Por ndo possuirem o texto
dramatico como um elemento determinante, entre outros fatores, exploraram
muito mais a fundo o corpo em seus aspectos perceptivos e sensiveis,
alcancando resultados efetivos e decisivos na constru¢do de uma fisicalidade
baseada em gestos poéticos como operadores de suas criagdes artisticas e
estéticas, que deram origem a inumeros corpos poéticos, como nos diz a
historiadora Annie Suquet (2008):

E esse territério da mobilidade, consciente e inconsciente, do corpo
humano que se abre para as exploragdes dos bailarinos no limiar do
século XX. O sensivel e o imaginario nele dialogam com infinito
refinamento, suscitando interpretacdes, ficcdes perceptivas que dao
origens a outros tantos corpos poéticos. (SUQUET, 2008: 516)

Como exemplo de bailarino e coredgrafo que desenvolveu uma estética
baseada em uma fisicalidade poética, Gil (2004) nos fala de Cunnigham. Ele
aponta que uma das caracteristicas em suas coreografias é a criagdo de uma
nova linguagem a partir do “movimento puro”, um movimento que nao teria
referentes exteriores a ele. Para isso, Cunnigham esvazia o espago exterior
(cena) e o espaco interior (corpo) através da modificacdo do eixo de equilibrio
do corpo (coluna vertebral). O corpo encontra novas formas de equilibrio e o
bailarino tem que se concentrar no movimento, nas articulagées e na energia

do corpo para construir uma “gramatica”.

Imitando assim a maneira pela qual a natureza faz espaco e nele
coloca um monte de coisas, pesadas e leves, pequenas e grandes,
“todas sem relagdo umas com as outras, mas cada uma afetando
todas as outras", escreve Cunningham. No interior: ele despoja a
experiéncia do bailarino de seus elementos representativos ou
emocionais como motores do movimento (balé e danga moderna).
Como ele consegue isso? Obrigando a atengdo do bailarino a se
concentrar no movimento puro, ou seja, na "gramatica". Ou seja: a
consciéncia do corpo (awarenesss) se fixa na energia, nas
articulagdes, nos movimentos, e ndo mais, de forma alguma, nas
emocgdes ou nas imagens de uma narrativa (situagdo em que a
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consciéncia comanda a consciéncia do corpo; em Cunningham, a
consciéncia do corpo comanda a consciéncia). (GIL, 1999, p. 6)

Segundo Gil, por meio do movimento puro em Cunningham, o bailarino
constréi uma “gramatica” usando a consciéncia sobre o corpo, assim ele realiza
combinagdes de movimento para a elaboragdo de uma nova linguagem que
sera utilizada na criagado coreografica, que possui uma logica propria que vai

revelando seu sentido em cena.

Despojando a experiéncia do corpo das imagens e dos afetos,
criando um vazio, a gramatica sobressai, mas perdeu-se o que motiva
e desencadeia o0 movimento. Para que a gramatica possa "se tornar o
sentido", como gosta de dizer Cunningham ("the grammar is the
meaning"), ou para que ela possa se tornar um elemento constitutivo
do movimento, é preciso que a prépria "gramatica dancada" se
"preencha" de sentido, enfim, que este movimento seja dangado,
possua sua ldgica propria, seus elementos desencadeadores, sua
orientacgao. (GIL, 1999, p. 7)

Seguem duas fotografias sobre o trabalho de Cunningham, uma com ele

em cena e outra mostrando uma cena de sua companhia de dancga.

Figura 3 — Merce Cunningham em performance, 1958.

Fonte: http://www.wnyc.org/story/178388-merce-cunningham-dance-company/ Acessado em 25 de maio
de 2014.
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Figura 4 — Merce Cunningham Dance Company, 2009.

Fonte:http://newsroom.unl.edu/releases/2009/02/23/Merce+Cunningham+Dance+Co.+at+Lied+Center+Ma
rch+7. Acesso em 25 de maio de 2014.

Ao falar em elementos como “movimento puro” e “gramatica”, Gil nos
traz a ideia de que, para construir uma linguagem coreografica, no caso, a
linguagem de Cunningham, é necessario construir um corpo especifico que
corresponda a uma estética desejada. Nessa direcdo, ele nos leva a pensar
sobre o corpo em cena como elaboracgao artistica, pois o bailarino necessita se
despojar da sua postura natural para criar um corpo cénico que € um corpo

construido para estar em cena, um corpo artificial:

Deixando de adotar uma postura natural, o corpo da-se um artificio,
faz-se artificial: pode doravante tornar-se imagem, quer dizer matéria
de criagdo de formas. A sua instabilidade em nada prenuncia aquilo
em que vai tornar-se, ndo predeterminando nenhuma outra postura.
(...) Procurando desestabilizar a atitude natural, o bailarino quer criar
as condi¢gdes que lhe permitirdo tratar o corpo como um material
artistico. (Gil, 2004, p. 22)

Com o objetivo de tratar o corpo como material artistico, Gil traz o
exemplo do equilibrio que o bailarino deve ter em algumas posturas corporais
dificeis de alcangar e que exigem, além de um conjunto de forgas fisicas e
mecanicas, uma concentragdo, uma consciéncia do movimento que implica

uma consciéncia sobre o corpo.

Agora, ja ndo é simplesmente o fato de se estar consciente que
mantém o corpo em equilibrio, mas a consciéncia do movimento que
o percorre. O equilibrio é dinamico, enquanto equilibrio de forgas e de
massas em movimento; ora, quando a consciéncia do movimento se
torna movimento da consciéncia (porque é assim que a
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“concentragdo” da consciéncia sobre o corpo se define), € o conjunto
do movimento que cria o equilibrio. (Gil, 2004, p. 23)

Para alcancar essa consciéncia do movimento, € preciso acessar um
campo de forcas que vao além das forcas mecanicas do corpo; sao forgas de
dancga. Segundo Susanne Langer (1980), forcas de danca se estabelecem para
além do “campo de forgas” da fisica, sdo forgcas da experiéncia subjetiva do
sujeito, que é realizada através da consciéncia sobre si mesmo. Para Langer, é
através da consciéncia que o bailarino pode elaborar o gesto, que é o material
primario da danca. E a partir desse gesto que a ilusdo pode ser criada e

organizada e se tornar um gesto artistico, um gesto poético, um gesto virtual.

Todo ser que faz gestos naturais € um centro de forga vital, e seus
movimentos expressivos sao vistos por outros como sinais de sua
volicdo. Mas gestos virtuais ndo séo sinais, séo simbolos de voligao.
O carater espontaneamente gestual dos movimentos da danga é
ilusério, e a forga vital que expressam ¢€ ilusodria; os “poderes” (isto €,
centros de forga vital) na danca séo seres criados. (LANGER, 1980,
p. 184).

Na visdo defendida por Langer, o gesto é a abstragdo que a danga cria
e, por ser abstrato, ele é ilusério e estabelece uma relagao de forga entre os
bailarinos, um jogo de poder no qual essas forcas podem ser sentidas pelos
bailarinos e pelos espectadores. Este campo de forgas de dancga cria o que ela
chama de esfera virtual de poder.

(...) concebe a danga como sendo nem arte plastica, nem mdusica,
nem uma apresentacdo de uma estéria, mas um jogo de Poderes
tornados visiveis.(...) a concepgao da danga como uma arte completa
e autbnoma, a criacdo e a organizagdo de uma esfera de Poderes
virtuais. (LANGER, 1980, p. 196)

Entdo a danga cria um jogo de poderes a partir do gesto virtual que surge
do campo de forgas vitais, possivel por meio da consciéncia e experiéncia
subjetiva do bailarino sobre o seu corpo. Assim como Langer (1980) nos fala do
gesto virtual na danga, ela nos traz a nogao de agao virtual no teatro. Segundo ela,
a matéria-prima do teatro € o ato, € a agao, e ela € virtual, pois acontece no
presente, mas remete a um futuro no qual ha uma possibilidade, uma poténcia.
Nesse sentido, se pensarmos no teatro do corpo, o qual encontra na fisicalidade a
base da criagdo, a agao virtual € movimento e, sendo movimento, € gesto. Um
gesto em poténcia, por sua vez, € um gesto virtual. Assim, a agao virtual, que

pode se tornar um gesto virtual, acontece no corpo a partir de forgas fisicas, mas
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também subijetivas, ja que acdo e gesto nascem de uma vontade interior do ator-
bailarino. Desta forma, podemos perceber que, além do corpo fisico, de 0ssos,
musculos e tensdes, existe algo que estd no interior disso tudo, algo que se
relaciona com o lado subjetivo das sensacgdes e que pode ser acessado a partir da
consciéncia sobre o corpo fisico, de suas tensdes, de sua forca, de seus
equilibrios e desequilibrios. Pode-se chegar a perceber o corpo de forma mais
sensorial, cinestésica e imagética. A partir da concretizagdo dos movimentos e
gestos macroscépicos do corpo fisico, pode-se chegar a perceber os movimentos

microscdpicos e sutis do corpo:

A arte do bailarino consiste assim em construir um maximo de
instabilidade, em desarticular as articulagbes, em segmentar os
movimentos, em separar os membros e os 6rgaos a fim de poder
reconstruir um sistema de um equilibrio infinitamente delicado — uma
espécie de caixa de ressonadncia ou amplificador dos movimentos
microscépicos do corpo: esses nomeadamente cinestésicos, sobre os
quais a consciéncia nao pode ter controle a ndo ser concentrando-se
neles. Entdo o corpo solta-se e a consciéncia do corpo torna-se um
espago interior percorrido por movimentos que refletem, a escala
microscoépica, os movimentos sutis que atravessam os o6rgaos. (GIL,
2004, p. 23)

Para realizar movimentos corporais de instabilidade, ou outros que
exijam certa atengcao sobre o corpo e sobre 0 movimento, o ator e o bailarino
precisam se concentrar e estabelecer uma consciéncia sobre o corpo. Assim,
através da consciéncia corporal, eles conseguem acessar os movimentos sutis
e internos do corpo. Por meio da percep¢cao desses movimentos sutis, o
intérprete elabora um corpo que age além da esfera fisica, um corpo que age
nos movimentos cinestésicos e subjetivos, na esfera virtual, um corpo de

poderes virtuais:

O equilibrio (do corpo) ndo é portanto, mecéanico, fisico, mas “virtual”,
porque é o corpo virtual que danga, ndo o corpo de carne e musculos.
Ou antes: o corpo de carne dangado atualiza o virtual, encarnando-o
e desmaterializando-o ao mesmo tempo. (GIL, 2004, p. 24)

O corpo de carne, como Gil define, possibilita, por meio de seus
movimentos e gestos fisicos e macroscopicos, 0 acesso a esse outro corpo, um
corpo que realiza os movimentos sutis e as vezes invisiveis do corpo, que
surge do subjetivo, do cinestésico e do imagético do sujeito. O corpo fisico e
palpavel do ator-bailarino, através de seus movimentos no tempo e no espaco,

aciona o corpo dos sentidos, das sensacdes e das percepcdes. E através da
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acao que o corpo se atualiza em forgas virtuais. A atualizagdo do corpo por
forgas virtuais acontece por intermédio do agir, que movimenta e modifica o
corpo e o espago ao seu redor. Por meio dessa agao, o ator-bailarino cria os
gestos virtuais. Esse processo se realiza através da percepgcdo e da
consciéncia do corpo sobre o préprio movimento; é por meio dela que o gesto
se amplifica e o corpo em cena se transforma em uma caixa de ressonancia de

sensacgoes, imagens e sentidos.

Trata-se de “libertar o corpo” entregando-o a si proprio: ndo ao corpo-
mecanico nem ao corpo-biolégico, mas ao corpo penetrado de
consciéncia, ou seja ao inconsciente do corpo tornado consciéncia do
corpo. (...) O corpo “abre-se”, os seus movimentos microscopicos
ressoam a uma outra escala de consciéncia. (GIL, 2004, p. 25)

E pela consciéncia que os movimentos do corpo se expandem e podem
ressoar nessa esfera virtual da qual nos fala Langer (1980), uma esfera de
forcas que sdo mais que fisicas, sdo cinestésicas. O corpo se abre para ser um
ressonador de gestos e movimentos cheios de poesia e metaforas, podendo
ser utilizadas como fonte de criagdo nas linguagens cénicas contemporaneas,
que prezam por uma cena fragmentada, borrada, simbdlica e marcada por uma
fisicalidade poética.

Nestas encenacgbes, tanto de danca quanto de teatro, em que os
elementos técnicos e expressivos sdo independentes entre si, a necessidade
de um corpo cénico que encontra a poesia na fisicalidade se faz presente, para
que através dele se crie uma linguagem e uma estética de acordo com a
necessidade dos artistas envolvidos. Desta forma, entendemos que o corpo
cénico contemporaneo pode ser um corpo ressonador de imagens, metaforas e
poesia. Desta forma, ele pode ser um corpo que se desloca nessa esfera de
forgcas virtuais realizando gestos potentes e poéticos, sendo um corpo virtual
que reflete uma cena baseada na fisicalidade metaférica, onde a poesia

proposta pelos movimentos convidam os espectadores a imaginar.

O jogo de poderes virtuais, manifesta-se nos movimentos de
personagens ilusorias, cujos gestos apaixonados preenchem o
mundo que criam — um mundo remoto, racionalmente indescritivel,
em que as forgas parecem tornar-se visiveis. Mas o0 que as torna
visiveis nao € em si mesmo sempre visual; a audicdo e a cinestesia
sustentam a imagem ritmica, movente, a um tal ponto que a ilusao de
danga existe para o bailarino bem como para os espectadores.
(LANGER, 1980, p. 205)
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Esse corpo cénico cria ilusdo e se desenvolve dentro dessa esfera de
forcas que sdo mais do que visiveis, sdo virtuais, podendo ser um corpo
presente tanto no teatro quanto na danga, pois, como ja dito no item 1.1., a
partir do rompimento das fronteiras entre danga e teatro as encenagdes
contemporaneas requerem um corpo que tenha habilidades fisicas e artisticas
bem desenvolvidas, um corpo que encontra na fisicalidade seu aporte poético e
artistico. Assim, o ator-bailarino se vale da ag¢do, do seu agir, para criar
movimentos e gestos com poténcia artistica e estética. Nesse sentido, pode-se
dizer que na contemporaneidade temos a figura de um ator-bailarino que,

através do gesto, elabora uma linguagem e se comunica por meio dela.

(...) percebe-se que a abstragdo basica é o gesto virtual, e que esse
gesto é tanto um fenémeno visivel quanto um fendbmeno muscular, isto
é, pode ser visto ou sentido. O gesto consciente é essencialmente
comunicagao, como linguagem. (LANGER, 1980, p. 205)

Se esse ator-bailarino necessita de um gesto consciente para criar
linguagem, ele necessita conscientizar o corpo e o0 movimento e criar o que Gil

chama de corpo de consciéncia.

1.3 CONSCIENCIA DO CORPO OU CORPO DE CONSCIENCIA

Para que a consciéncia do corpo se torne um corpo de consciéncia, é
necessario que o ator-bailarino realize um trabalho sobre o corpo com o
objetivo de reconhecer e desenvolver suas habilidades técnicas e expressivas,
como peso, espacgo e tempo, e assim acessar o lado intuitivo e subjetivo do seu
corpo, tdo essencial na criagdo. Como nos traz Ana Maria Rodriguez Costas
(2010) em sua tese de doutorado, nesse processo de despertar a percepgao se

descobre a subjetividade do corpo:

A iniciacdo de processos exige o olhar atento, cuidadoso frente ao
despertar da percepgao e consciéncia do proprio corpo. Um estar
junto de um processo delicado e comovente: fazer-se testemunha da
descoberta de um sujeito, de uma subjetividade no corpo que danga.
(COSTAS, 2010, p. 12)

Nesse momento, gostariamos de esclarecer as razdes pelas quais
acreditamos ser importante acessar a intuicdo e a sensibilidade durante o
processo criativo corporal, partindo das reflexdes da artista Fayga Ostrower (1920-
2001) em seu livro sobre processos de criacdo (2013). Todos 0s processos
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criativos acontecem no ambito da intuigdo, pois sao operagdes que dependem
nao sé do aspecto racional, consciente e objetivo do ser, mas também de seu lado
instintivo, subjetivo e sensivel, pois é através da sensibilidade que entramos “num
permanente estado de excitabilidade sensorial, a sensibilidade € uma porta de
entrada das sensagdes. Representa uma abertura constante ao mundo e nos liga
de modo imediato ao acontecer em torno de nés.” (OSTROWER, 2013, p. 12).
Segundo ela, grande parte de nossa sensibilidade fica restrita ao campo do
inconsciente, porém conseguimos organizar e visualizar essa sensibilidade em
nosso consciente através de nossas percepgdes: “a percepcao € a elaboracéo
mental das sensagdes.” (OSTROWER, 2013, p. 12).

Sendo assim, a partir do desenvolvimento sobre a consciéncia do corpo,
o ator-bailarino desperta a percepg¢ao sobre o préprio corpo, lhe permitindo
realizar inumeras relagdes intuitivas e subjetivas que poderédo guia-lo em torno
da sua prépria expressdo e criatividade. Desenvolver as suas habilidades
técnico-artisticas € um passo importante na elaboracdo de sua consciéncia
corporal e, por conseguinte, da sua propria criatividade, pois através dos
movimentos corporais e suas dinamicas o ator-bailarino acessa as
possibilidade poéticas de seu corpo.

Como desenvolver essas habilidades? E preciso exercita-las e treina-las e
para isso existem muitas técnicas e métodos. Ao longo do século XX, quando o
corpo do ator passou a ser o foco da criagdo cénica, muitas abordagens e
sistemas foram desenvolvidos com o objetivo de treinar e desenvolver qualidades
fisicas e expressivas do ator, como mencionado no item 1.1. desta dissertacao.

Pensando em desenvolver habilidades técnico-artisticas para o ator-
bailarino, partimos da minha experiéncia como aluna em aulas de danga® com
énfase no Sistema de movimento de Rudolf Von Laban.'® Laban foi um grande
bailarino austro-hungaro, coredgrafo e tedrico da danga que dedicou sua vida

ao estudo da linguagem do movimento, como nos diz Louppe (2006, apud

® Durante os anos de 2009 e 2010, fui aluna do Grupo Experimental de Danga de Porto Alegre, no qual
frequentei aulas de diferentes técnicas de danga, como balé, educagéo somatica, danga contemporanea,
contato, improvisagéo e Sistema Laban. Esta experiéncia encontra-se exposta no capitulo dois desta
dissertagao.

'% Nosso recorte de estudo e pesquisa do Sistema de Movimento de Rudolf Von Laban, encontra-se
exposta nos capitulos 2 desta dissertagéao.



29

COSTAS, 2010) um dos [..] grandes inventores de pensamento do
movimento” (p. 36). Ele desenvolveu um importante Sistema de analise do
movimento, que serviu de base para muitos artistas e tedricos do movimento
ao longo de todo o século XX até os dias atuais. Seu Sistema é amplo e
abrange, dentre muitos outros aspectos, o principio da coreologia (LABAN,
1978), que compreende o estudo sobre o movimento em seus aspectos
formais, mentais, sensoriais € emocionais. Entre eles se encontra o principio
coréutica, que investiga o corpo e 0 espago, e a eukinética, que aborda os
aspectos qualitativos do movimento mais relacionado ao corpo e a expresséo.
A eukinética compreende o estudo sobre os quatro fatores de movimento,
aspetos que se encontram detalhados e esclarecidos no capitulo dois desta
dissertagcdo. Assim, a partir de nossa experiéncia em aulas de danga
fundamentadas sobre os quatro fatores do movimento de Laban, espacgo, peso,
tempo e fluéncia, percebemos que estes sao importantes dispositivos na busca

pelo desenvolvimento das qualidades técnico-artisticas do ator-bailarino.

Von Laban faz entrar em jogo uma nogao central em sua teoria do
movimento: o esforgo. Define-o como “impulso interior na origem de
todo o movimento”, dangado ou nao dangado. Quando se trata da
dancga o esforgo contém “qualidades”- tais como peso, o tempo, o
espago e o fluxo -, que variam em quantidade e em intensidade, de
tal modo que tragcando o quadro de suas combinagdes possiveis, se
obtém os diversos tipos de movimentos dangados. (GIL, 2004, p. 15)

Ao praticar e exercitar essas qualidades expressivas (peso, espago,
tempo e fluéncia), o ator-bailarino desenvolve suas capacidades técnico-
artisticas, criando distintas combinacbes de movimentos através das
habilidades corporais, estéticas e perceptivas que foram despertadas.

Assim, além das qualidades técnicas fisicas trabalhadas, os aspectos
sensiveis também precisam ser desenvolvidos, como a sensacdo e a
imaginagdo, que sao ferramentas importantes no auxilio da consciéncia,
percepcao e sensibilidade corporal. A partir dessas duas camadas de
experiéncia, fisica e sensorial, € possivel criar gestos virtuais, gestos poéticos

que sao guiados pelos sentidos do corpo.

Os sentidos ou, melhor dizendo, os sistemas sensoriais sdo tradutores
de atributos que correspondem aos fatores do movimento que Rudolf
Laban conceituou, os quais definem suas qualidades expressivas: fator
espaco, relacionado a localizagao; fator esforgco/peso, relacionado a
intensidade; e o fator tempo, relativo a duragdo dos eventos. O quarto
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fator do movimento é a fluéncia, que poderia ser associada, talvez, a
como nos dispomos as experiéncias sensoriais, 0 quanto controlamos e
selecionamos focos e canais sensoriais ou nos deixamos levar pela
orquestragao dos sentidos. (COSTAS, 2010, p. 44)

Para despertar essa orquestracdo de sentidos, € necessario desenvolver
0s aspectos fisicos e sensiveis do corpo. Muitos caminhos sao possiveis, como
o trabalho com estimulos visuais (imagens, objetos), sonoros (musica e sons)
ou sensoriais. Nessa diregcdo, para realizar um trabalho pratico sobre a
consciéncia corporal do ator-bailarino, é preciso escolher um caminho que
compreenda, além das habilidades técnicas fisicas, um foco na criagdo a partir
da sensagcdo e da imaginagdo. Sendo assim, encontramos na minha
experiéncia enquanto aluna de graduacgdo'' uma possibilidade, pois nesse

2 ator,

periodo tive acesso a aulas sobre a pedagogia de Jacques Lecoq,1
diretor e professor teatral francés que desenvolveu a sua pedagogia com base
nos principios do movimento, na observacdo da natureza, na improvisacao e
na imaginagdo como molas propulsoras da criacdo.” Sua pedagogia € extensa
e abrange diferentes estilos de atuagdo. Minha experiéncia pratica aconteceu
no que se refere a metodologia das transferéncias (LECOQ, 2010), que
consiste na transposigdo para o corpo de elementos (agua, ar, fogo, terra),
matérias, animais, cores, entre outros; assim, o sujeito é conduzido a expandir
suas referéncias poéticas através do imaginario transposto para o corpo. Com
a transposicdo de diferentes dindmicas e qualidades, o ator-bailarino amplia
sua percepg¢ao e seu vocabulario corporal ao experimentar dindmicas que
fogem a representagcdo de um personagem e se relacionam a elementos

essenciais e organicos da natureza.

(...) @ metodologia das transferéncias, que consiste em apoiar-se na
dindmica da natureza, dos gestos de agéo, dos animais, das matérias,
para, dai, servir a finalidades expressivas, com o intuito de interpretar
melhor a natureza humana. A meta é atingir um nivel de transposicao
teatral, fora da interpretacao realista. (LECOQ, 2010, p. 79)

" Durante os anos de 2006 a 2010, fui aluna no curso de Teatro Bacharelado na Universidade Federal do
Rio Grande do Sul. Nesse periodo, cursei aulas com a professora Inés Alcaraz Marocco, que trabalhava
sobre a pedagogia de Jacques Lecoq. Essa experiéncia encontra-se exposta no capitulo trés desta
dissertagao.

'2 Nosso recorte de estudo e pesquisa da pedagogia de Jacques Lecoq encontra-se exposta no capitulo
trés desta dissertagao.

'® Estes aspectos encontram-se detalhados e esclarecidos no capitulo trés desta dissertagéo.
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Através dessa metodologia, percebemos que o ator-bailarino é
convidado a expandir suas referéncias corporais, tendo como estimulo a
imaginagéo. Por meio dessa experiéncia imagética-sensorial, surgem gestos de
acdo que sao desenvolvidos a partir das dindmicas da natureza e despertam a
percepcdo do intérprete sobre a expressividade corporal. Na busca pela
consciéncia do corpo e do gesto para a criagdo artistica, a imaginagdo € um
importante veiculo na condugéo a consciéncia corporal no que se refere a sua
disponibilidade expressiva e poética. Assim como o corpo fisico, ela € um
musculo que também deve ser exercitado e treinado, como nos diz Claudia
Muller Sachs em sua tese de doutorado (2013): “Para que o ator seja capaz de
dominar e dirigir o corpo e o espirito, arriscar-se, propor, etc., ele deve exercitar
sua imaginagdo que, assim como 0s musculos do corpo, € o veiculo que
conduz a criagdo”. (SACHS, 2013, p. 124).

Com o intuito de desenvolver uma consciéncia sobre o corpo que possa
vir a se tornar um corpo de consciéncia, um ressonador de metaforas corporais
poéticas, constatamos a necessidade de desenvolver as habilidades técnico-
artisticas do ator-bailarino, tanto em seus aspectos fisicos e expressivos como
sensoriais e imaginarios. Percebemos que o trabalho sobre os fatores de
movimento de Laban colabora para despertar a consciéncia corporal do ator-
bailarino, pois amplia suas habilidades ao proporcionar um entendimento
especifico sobre as qualidades que compdéem o movimento nos aspectos de
tempo, espaco, peso e fluéncia. Nesse mesmo sentido, na metodologia das
transferéncias de Jacques Lecoq, o ator-bailarino € convidado a transpor para
0 corpo as sensagbes e dinamicas de cada elemento da natureza,
desenvolvendo assim a sua imaginacdo e sensibilidade. Aqui € importante
frisar que entendemos que o trabalho sobre os fatores de movimento também
desenvolve a imaginagdo e a sensibilidade, porém a imaginagao trabalhada
segundo Lecoq nos instiga de forma muita rica em nossa experiéncia artistica e
percebemos ser esta um dispositivo importante na criacdo, pois desloca o
corpo cénico da légica tradicional, solicitando-o a encontrar novas formas de
construgdo para a expressao poética por meio de diferentes qualidades e
dindmicas, contribuindo para a elaboragdo de uma ldgica interna do corpo.

Ambos amplificam a visao e a percepcao do ator-bailarino, permitindo que ele
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reconheca em si € no seu corpo capacidades expressivas e sensiveis na
realizagdo de sua “viagem interior” (LECOQ, 2010, p. 75) em busca da
criatividade e da poesia presente em seus corpos. Percebemos que ambos
podem colaborar para amplificar o trabalho técnico-artistico do ator-bailarino,
contribuindo e se complementando para o despertar de sua percepgao e
consciéncia corporal.

Sendo assim, essas habilidades técnico-artisticas devem ser treinadas
com o intuito de despertar a percepgao, a sensibilidade e a intuicdo na
construgdo de uma linguagem poética que é guiada pelos gestos, pela
consciéncia do corpo e pela sensacao corporal.

A possibilidade de estarmos atentos as percepgdes, conectando-nos
as sensagbes oriundas da captagdo dos sentidos, permite a
possibilidade de ocorrerem novas percepgdes. Nosso mundo existe
por que o sentimos, o interpretamos e construimos uma percepg¢ao.
Sentimos nosso corpo e sentimos nosso ambiente. Dessas
sensagdes construimos um mapa de nosso mundo interno e externo.
(COSTAS, 2010, p. 49)

Como nos fala Costas (2010), é a partir dos sentidos que podemos captar
novas percepgdes e construir um mapa interno e externo do nosso mundo, e o
que € nosso mundo se Nnd0 O nOSSO proprio corpo, pois é através dele que
conhecemos o0 mundo e nos reconhecemos nele. Ao refletir sobre a criacdo com
base na poética corporal, acreditamos que € a partir de novas percepgdes
corporais que a criatividade e a poesia acontecem. Nessa dire¢gdo, novas
percepgdes podem surgir com a construcado de um mapa interno e externo do
corpo através dos sentidos. Nesta busca, a consciéncia sobre o corpo pode se
tornar um corpo de consciéncia, como nos sugere Gil, com a possibilidade de
elaboracédo de um mapa da geografia interna e externa de nossos corpos.

Para finalizar este primeiro capitulo, constamos que as reflexdes
realizadas até aqui se referem a um pensamento sobre o corpo, como nas
nogdes discutidas sobre o corpo de consciéncia de Gil (2004) e de gestos
virtuais de Langer (1980), ou seja, reflexdes, importantes em nosso cenario
académico, sobre um corpo que € visto e percebido externamente. Porém,
como artistas do corpo, precisamos refletir também sobre pensamentos “do/no
corpo” (COSTAS, 2010, p. 35), produzidos a partir da vivéncia e experiéncia

corporal tanto em aulas como em processos de criagdo ou outros meios que
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nos permitam vivenciar no corpo experiéncias que se tornam uma reflexdo e
um pensamento do/no corpo. Como nos fala Costas, a unido entre
pensamentos sobre o corpo e do/no corpo (COSTAS, 2010, p 35) enriquece
nossas percepgdes, pois um contribui para o outro no exercicio de reflexao e

produgao de conhecimento:

Existe uma producdo de pensamento sobre o corpo. Existe uma
producao de pensamento do e no corpo. Existe a possibilidade de um
enriquecimento de perspectivas quando se associam 0s
pensamentos sobre o corpo aos pensamentos do e no corpo. (...) O
olhar cientifico para o corpo colabora com artistas e educadores do
corpo a visualizar esse conhecimento, quase mesmo um sair do
corpo, daquele corpo vivido e percebido. (COSTAS, 2010, p. 35)

Nos proximos capitulos desta dissertagéo, buscamos realizar o exercicio
de uma reflexdo do/no corpo que nos possibilite experienciar um pensamento
sobre 0 nosso fazer. Desse modo, nos dois proximos capitulos, realizamos a
reflexdo sobre nossa praxis de trabalho a partir das metodologias de Laban e
Lecoq, elaborando uma consciéncia sobre o corpo com o intuito de estabelecer
uma espécie de “mapa” corporal. Esse mapa nos guiou em nossa viagem
pessoal na criacdo de metaforas corporais durante o desenvolvimento de
Nosso exercicio cénico de composigdo, que se encontra no quarto e ultimo

capitulo desta dissertagao.
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CAPITULO 2 - LABORATORIO DE CRIAGAO: DESENVOLVENDO O
CORPO CENICO A PARTIR DE PRINCIPIOS DO SISTEMA DE MOVIMENTO
DE RUDOLF VON LABAN

Iniciamos esse segundo capitulo partindo da reflexdo realizada no
capitulo anterior, pois estamos construindo nosso percurso reflexivo a partir de
nossa praxis, para assim elaborar a constru¢ao de um pensamento do/no corpo
(COSTAS, 2010, p. 35). Comegamos esclarecendo o campo de nossa
experiéncia, a qual nos possibilitou escolher e desenvolver nossa praxis a partir
de principios do Sistema de movimento de Rudolf Von Laban e da pedagogia
de Jacques Lecoq.14 E importante pontuar os caminhos de nossa vivéncia
pessoal com essas duas metodologias, sendo que nossa investigagao se
configura como uma pesquisa qualitativa, pois se baseia na experiéncia para a
construgcado de conhecimento.

Apresentamos entao as referéncias do Sistema de movimento de Rudolf
Von Laban, que nos permitiram intuir os caminhos tracados nesta pesquisa.
Nesse momento, se torna relevante falar da experiéncia prévia da
pesquisadora que vos fala com o Sistema de movimento de Laban. Como ja
mencionamos no primeiro capitulo, durante os anos de 2009-2011 frequentei o
Grupo Experimental da Cidade de Porto Alegre.”” Nesse periodo, pude
vivenciar aulas de danca de diferentes estilos, passando por balé classico e
danga contemporanea até o Sistema de analise de movimentos Laban, que
seguiam pedagogias distintas de acordo com cada professor. Dentro dessa
grande gama de variadas abordagens, uma das quais marcou muito meu
percurso foram as aulas baseadas no Sistema Laban, ministradas na época
pela professora Juliana Vicari.'® Ela abordava a aula, entre outros aspectos, a

' Nosso recorte de estudo e pesquisa, tanto sobre o sistema de movimento de Rudolf Von Laban como a
pedagogia de Jacques Lecoq, encontra-se exposto nos capitulos dois e trés desta dissertagao.

0 Grupo Experimental de Danga da Cidade surgiu em 2007 com o objetivo de possibilitar a formagéo
continuada em danga. Idealizado pelo Centro Municipal de Danga, da Secretaria Municipal da Cultura de
Porto Alegre, busca criar a oportunidade para jovens complementarem a sua formagdo em danga e terem
maiores oportunidades profissionais na area. Fonte: http://grupoexperimentalpoa.blogspot.com.br/
acessado em 05 de junho de 2014.

'® Juliana Vicari é bailarina, coredgrafa e professora. Graduada em Danga pela UERGS e Especialista em
Arte, Corpo e Educagédo pela UFRGS. Integrante do Grupo Tato, grupo de pesquisa em contato-
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partir de principios de movimento que podiam ser aplicados tanto em
composi¢des coreograficas como em movimentos do cotidiano, e inclusive em
textos escritos. Estes principios eram estabelecidos segundo os fatores de
movimento de Laban: espaco, peso, tempo e fluxo. Assim, era possivel estudar
e criar movimentos segundo os aspectos estabelecidos por cada fator,
ampliando nossas referéncias corporais e as possibilidades de movimento que
nasciam de nosso préprio corpo sem a necessidade de seguir uma forma pré-
estabelecida a qual o corpo deveria se adequar.

Essa possibilidade foi muito rica, pois ampliou minha percepg¢ao
corporal, bem como minha sensibilidade para explorar os movimentos que
surgiam de meu proprio corpo, reverberando em minhas escolhas estéticas e
criativas que se expandiram a partir dessa experiéncia. Sabemos que esse tipo
de experiéncia é possivel através de outras tantas abordagens sobre o corpo e
a danga, porém, naquele momento, essa descoberta me foi muito
enriquecedora, pois minha trajetéria vinha de uma formagédo dentro de uma
faculdade de teatro que abordava o corpo de forma mais restrita ao texto
dramatico ou a interpretagcdo de personagens. Aquele foi um momento de
conhecer meus préprios movimentos e entender que eles em si poderiam criar
e construir uma loégica propria € uma linguagem artistica sem o intermédio de
um texto ou uma forma fisica pré-determinada por uma terceira pessoa. Esta
descoberta foi intensa, ampliando e ressignificando minha percepgéo, bem
como meu entendimento sobre o corpo cénico.

Sendo assim, a partir desse breve relato sobre minha experiéncia
pessoal, acreditamos esclarecer um pouco as razdes que nos conduziram a
realizar o recorte de nossa metodologia de trabalho a partir do estudo e praxis
sobre os quatro fatores de movimento de Laban e os aspectos desenvolvidos a
partir deles. Acreditamos relevante salientar que, na investigagao sobre o corpo
cénico a qual nos propomos, os principios de movimento desenvolvidos a partir

da pratica sobre os quatro fatores € muito ampla e pode compreender distintas

improvisagdo. Indicada ao Prémio de Melhor Bailarina de 2008 e vencedora do Prémio de Melhor
Coreografia de 2008, ambos pelo espetaculo A3. Em 2009 ganhou a Bolsa Fumproarte para estudar no
Instituto Laban/Bartenieff de Estudos do Movimento em Nova lorque, onde obteve o titulo de Analista de
Movimento. Fonte: http://cdancasmc.blogspot.com.br/2011_01_01_archive.htm| acessado em 05 de junho
de 2014.
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abordagens. Em nosso caso, percebemos que € um dispositivo muito eficiente
na elaboragcdo de gestos e movimentos tanto no teatro como na danga e que
pode ser um veiculo de criagdo muito potente no intercambio entre essas duas
linguagens, bem como na elaboragéo de uma fisicalidade poética presente no
corpo de cada ator-bailarino.

Desse modo, nesse segundo capitulo, abordamos os aspectos
metodoldgicos de cada fator de movimento presente na praxis de nosso
percurso investigativo/criativo. Esses aspectos sdo abordados através de uma
pequena contextualizacdo sobre o Sistema Laban, bem como sobre os quatro
fatores de movimento, as agbées basicas de esforco e a utilizagao deles dentro
de nossa experiéncia nos denominados Laboratorios de Criagdo. O Laboratoério
de Criacdo compreende nossa praxis dentro das metodologias abordadas

nessa pesquisa e se encontra exposto detalhadamente ao longo deste capitulo.

2.1 Rudolf von Laban: um breve contexto sobre a experiéncia

Rudolf von Laban nasceu em 1879 na Austria-Hungria e faleceu em
1958 na Inglaterra. Laban foi um grande bailarino, coredgrafo e tedrico da
dancga que dedicou sua vida ao estudo da linguagem do movimento, como ja
mencionado no capitulo um desta dissertagdo. Segundo Louppe (2006, apud
COSTAS, 2010), um dos “...] grandes inventores de pensamento do
movimento” (p. 36). Ele desenvolveu um importante Sistema de analise do
movimento que serviu de base para muitos artistas, pesquisadores e teoricos
do corpo e do movimento ao longo de todo o século XX até os dias atuais.

As principais influéncias de Laban foram os tedricos e pesquisadores do
movimento Emile Jacques Dalcroze'” (1865-1950) e Frangois Delsarte'® (1871-

1911); o primeiro desenvolveu a Euritimia e o segundo elaborou teorias para a

" Emile Dalcroze (1865-1950) nasceu na Suigca e foi um compositor, musico, educador musical e
desenvolveu a Euritimia, um método de aprender e vivenciar a musica através do movimento. O Método
Dalcroze pretende ensinar conceitos musicais através do movimento. Assim, uma variedade de
movimentos analogos sdo utilizados para se relacionar aos conceitos musicais e desenvolver uma
sensacgéo integrada e natural para a expressdo musical.

18 Frangois Delsarte (1871-1911) € um reconhecido tedérico do gesto e seu trabalho influenciou as bases
da educagcio fisica, da ginastica, do teatro e da danga. Através da observagdo do homem e seu cotidiano,
relacionou essa observagdo com o cientificismo para criar uma série de leis e principios que colaboraram
para o desenvolvimento da ginastica ritmica.
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ginastica ritmica. Ambos tentaram sistematizar através de principios alguns
fundamentos sobre o movimento e a integragdo do homem com a expressao e
a natureza. Dalcroze, em particular, buscou estabelecer a relagdo entre o

movimento e a musica. Segundo Pereira (2007),

(...) a Eurritmia, criada pelo pedagogo suico Emile Jaques Dalcroze
(1865-1950), tinha como objetivo promover um intercambio entre as
dindmicas corporais e sonoras em toda a sua extensao e permitir que
o aluno aprendesse a associar e a dissociar movimentos, a ordena-
los no espago e a eliminar os movimentos que ndo viessem a ser
utilizados, também era adepto desta revolugdo e mudanga de
mentalidade em relagdo ao gosto e uso da higiene corporal.
(PEREIRA, 2007, p. 34)

Imbuido pelos principios de Dalcroze e Delsarte, Laban desenvolveu um
método sobre o movimento corporal e sua relagdo com qualquer expressao
artistica, pois acreditava que so6 através dos movimentos o corpo poderia gerar
a energia para a expressao acontecer. Ao longo de sua vida, residiu, pesquisou
e criou em diferentes paises, como Suiga, Berlim e Inglaterra. Durante o tempo
que viveu na Inglaterra, até a sua morte, desenvolveu seus estudos sobre os
principios de movimento com seus alunos e bailarinos, além de realizar um
Sistema de exercicios corretivos para operarios, que foi utilizado em larga
escala em toda a Inglaterra. A partir desse Sistema, Laban pdde analisar e
entender a movimentagao humana em geral e desenvolveu uma metodologia
de analise do movimento.

Ele formulou uma minuciosa analise da composi¢do dos movimentos,
que deu origem a coreologia e as denominadas coréutica, estudo do corpo e
seus movimentos em relacdo ao espaco e as formas, e eukinética, estudo das
qualidades expressivas do movimento, que estdo detalhadas mais adiante
neste capitulo.

Contudo, o Sistema de analise de movimento desenvolvido por Laban é
muito extenso e abrange outros estudos e conceitos, como a labanotation, que
se tornou um importante instrumento de notagcdo de movimentos e
composi¢des corporais, no qual o espago é dividido em trés niveis (vertical,
horizontal e axial) e sobre os quais se inscrevem as doze direcbes do
movimento. Laban também desenvolveu a denominada danga coral, em que
um grande numero de pessoas se movia em conjunto segundo uma

coreografia de estrutura simples que tinha por objetivo integrar o movimento
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das pessoas de forma colaborativa. Além disso, seu Sistema também abrange
representacbes geomeétricas, movimentos centripetos e centrifugos e a
consciéncia de ritmo, espacgo e peso.

Sendo assim, percebemos que Laban ampliou muito o entendimento
sobre movimento e expressividade; suas teorias foram fundamentais para a
compreensado do corpo e do movimento durante todo o século XX. Seus
principios de movimentagdo, tanto na expressdo artistica quanto na vida
cotidiana influenciaram muitas geragdes da danca moderna,'® das artes
cénicas em geral e continua reverberando em artistas, tedricos e
pesquisadores até os dias atuais.

Percebemos que, em todo o seu processo criativo, Laban desejava
encontrar no corpo movimentos simples e livres que se relacionassem com as
expressoes pessoais de cada individuo. Para ele, o movimento e a danga eram

0s meios pelos quais o0 homem poderia dizer o indizivel.

A danga revela ao homem suas tendéncias fundamentais; a partir
deste ponto, projeta-o para o futuro, fazendo-o pressentir sua
personalidade virtual, que poderia realizar indo até o fundo de suas
pulsées. (LABAN, apud BOURCIER, 2001, p. 295)

Nessa direcdo, a pesquisadora e professora francesa Isabelle Launay
(1999) realiza uma relevante reflexdo sobre o Sistema de andlise de
movimento de Laban, destacando, entre outros aspectos, a importancia da
experiéncia de corpo e movimento dentro de todo o processo de pesquisa e
criacdo de Laban. Segundo a autora, Laban tem o propdsito de descobrir uma
corporeidade auténtica fundamentada na experiéncia e movimento singular de
cada pessoa. Esta experiéncia era um tanto esquecida na Europa do inicio do
século XX devido a crescente modernizagéo e urbanizagdo. Segundo a autora,

Laban buscou “(...) fundar uma pratica e uma teoria do movimento, como

¥ A origem da danga moderna se deu em meados do século XIX, por meio de estudos do francés
Frangois Delsarte (1871-1911), que induziu relagées entre a emogao interior, a voz e o gesto. A danca
moderna se diferencia da dancga classica porque o balé aprecia a leveza e a suavidade dos movimentos,
enquanto a danga moderna, desde sua origem, busca a manifestacdo extrema dos sentimentos através
dos movimentos corporais. Algumas de suas caracteristicas sdo: trabalho corporal por meio de
contragdes, tor¢cdes, desencaixes; o eixo dos exercicios esta no tronco, no contato, na queda, na
improvisagdo, na respiragdo, no movimento da coluna e das articulagdes; diferentes graus de
tensdo/relaxamento muscular, entre outras. Entre os principais artistas pioneiros da danga moderna,
estdo Frangois Delsarte (1871-1911), Rudolf von Laban (1879-1958), Isadora Duncan (1877-1927),
Martha Graham (1894-1991) e Mary Wigman (1866—1973).
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experimentacao e saber, para que uma corporeidade inédita surgisse, capaz de
responder as transformacdes da vida moderna” (LAUNAY, 1999, p. 75).

Percebemos, assim, que toda a teoria e Sistema de anadlise de
movimento de Laban foram fundamentados em sua experiéncia, tanto de vida
quanto artistica. Ele dedicou toda a sua vida ao estudo e a sistematizagcéo
da linguagem do movimento em seus diversos aspectos: criagdo, notacéo,
apreciacao e educacao. Baseado em suas proprias vivéncias, ele elaborou
uma complexa e inovadora teoria do movimento, construida a partir de suas
reflexdes e experiéncias do/no corpo (COSTAS, 2010, p. 35).

Sendo assim, Laban se torna uma referéncia fundamental nesta
pesquisa, pois pretendemos aqui desenvolver um conhecimento a partir da
praxis, um conhecimento produzido por meio da experiéncia e da reflexdo
do/no corpo. Dessa forma, investigamos as contribuicbes e apropriagdes do
Sistema Laban para a elaboragao de uma linguagem artistica fundamentada na
fisicalidade singular e poética de cada intérprete. Seguem duas fotografias de

alunos e dancgarinos de Laban em diferentes experiéncias.

Figura 5 — Alunos de Laban em experiéncia de verao Sul do Monte Verita.
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Fonte: http://www.dansehistorie.dk/sider/laban.html. Acesso em 06 de junho de 2014.
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Figura 6 — Dangarinos de Rudolf Von Laban. Berlim 1929.

Fonte: http://pansy-purple.rssing.com/chan-1760445/all_p159.html. Acesso em 06 de junho de 2014.

2.2 Os procedimentos metodolégicos de nossa experiéncia: coreologia,

coréutica e eukinética

O Sistema de analise desenvolvido por Rudolf von Laban, como expomos
no tépico 2.1 desta dissertacdo, € muito amplo e se encontra em diferentes
referéncias, artigos, filmes e livros internacionais e nacionais. No Brasil, muitos
foram e sdo os pesquisadores, artistas e tedricos que abordam e investigam o
Sistema Laban. Entre eles, encontramos artistas e pesquisadoras como Lenora
Lobo e Cassia Navas (2003), Ciane Fernandes (2002) e Lenira Rengel (2003).

No livro O Teatro do Movimento, por exemplo, Lobo e Navas (2003)
realizam uma relevante abordagem sobre o corpo e o movimento através de
uma sensibilizacdo da anatomia fisica e da capacidade motora do corpo. Um
dos propésitos que encontramos no livro é a construcdo de uma autonomia
corporal por meio da conscientizagdo sobre os mecanismos que levam a
mobilidade e expressividade singular de cada intérprete. Segundo as autoras,
elas utilizam o “(...) o método Laban, no sentido de instrumentalizar o artista
para a grande tarefa do fazer artistico, principalmente no que se refere ao
movimento.” (LOBO e NAVAS, 2003, p. 115).

Ja em Fernandes (2002), encontramos, entre outros aspectos, uma
importante reflexdo e estruturacdo do Sistema Laban, associando a abordagem
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desenvolvida por Irmgard Bartenieff (1900-1982)° e a utilizagdo desse método
com alunos da Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia.?' Nesse
processo, Fernandes (2002) mostra como o Sistema Laban pode ser aplicado
na formacdo de atores com o intuito de conscientizar sobre os principios de
corpo e movimento, que poderao ser utilizados na praxis do trabalho cénico do
ator. Segundo a autora, Laban elaborou uma “teoria em movimento”
(FERNANDES, 2002) que se tornou fundamental nos estudos e praticas das

artes cénicas em geral:

(...) é inegavel que as teorias de Laban sobre espago e dindmicas do
movimento, bem como seu sistema de notagdo, vém fornecendo as
artes cénicas, e principalmente a danga moderna do século XX, uma
via relevante e estimulante para exploragdes sobre a natureza
simbdlica e linguistica do movimento, assim como para a
(re)presentacdo e (re)construcdo de memorias corporais e historia
social. (FERNANDES, 2002, p. 19).

Lenira Rengel (2003), em seu Dicionario Laban, faz uma importante
sistematizacdo sobre a teoria de Laban através de 189 verbetes, nos quais
realiza a transposicdo para o portugués de termos, conceitos, definicdes e
palavras que fundamentam a metodologia de Laban. A sua obra se estabelece
sobre os principios do Sistema de analise de movimento e de sua experiéncia
dentro deste método, tanto como professora em sala de aula como enquanto
aluna de Maria Duschenes,? introdutora do método Laban no Brasil. Nesse
livro, Rengel (2003) relaciona sua experiéncia com a reflexdo e oferece um

suporte que auxilia na leitura de livros de e sobre Laban.

2 Irmgard Bartenieff nasceu na Alemanha e foi discipula de Laban. Por meio de sua experiéncia com
terapia corporal, danga e o método Laban, elaborou uma metodologia de principios e praticas corporais
que foram a base para desenvolvimento do Sistema Laban/Bartenieff, que consiste num profundo
treinamento do olhar para a movimentagdo humana.

# Ciane Fernandes iniciou em 1998 o projeto de pesquisa denominado Formacéo Corporal do Ator:
Utilizagéo teodrico-metodoldgica de elementos da danga-teatro para a exploragdo e sistematizagdo dos
procedimentos pedagdgicos referentes as técnicas de corpo para a cena em uso na Universidade Federal
da Bahia. O projeto, apoiado pelo Programa Institucional de Bolsas de Iniciagao Cientifica pelo periodo de 2
anos, dividiu-se em duas fases: aplicagédo do Sistema Laban/Bartenieff nas disciplinas de Técnica de Corpo
para a Cena | a IV, sistematizando o contetdo programatico (1998-1999) e a aplicagdo do treinamento em
atividades espetaculares da Escola de Teatro da UFBA (1999-2000). (FERNANDES, 2002).

2 Maria Duschenes (1922) nasceu em Budapeste, na Hungria. Durante os anos de 1937-1939, realizou
seus estudos de danga e movimento na Inglaterra com Rudolf Von Laban. Em 1940, devido a Segunda
Guerra Mundial, veio residir no Brasil e se tornou uma importante e fundamental difusora do método Laban
no pais, oferecendo formagao pratica e tedrica sobre Sistema Laban a inimeros e importantes profissionais
da area. Desde 1999, teve que interromper progressivamente seu trabalho devido ao estado de saude
agravado pela doenga de mal de Alzheimer. Elaborado com referéncia no texto Mundo em Movimento, de
Inés Bogéa, acessado em 25/05/2014: http://www.inesbogea.com.br/biografia_MariaDuschenes.pdf.
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Para a estruturagdo dos conceitos e métodos utilizados em nossa
investigacdo e praxis, nos baseamos em duas referéncias bibliograficas
especificas: Dominio do Movimento, livro de Rudolf von Laban organizado por
Lisa Ullmann?® (1907-1985) que teve sua tradugao para no Brasil em 1978; e no
Dicionario Laban, de Rengel (2003). Com base nessas referéncias, constatamos
que o Sistema Laban se fundamenta sobre o principio da coreologia, que
compreende o estudo sobre os conhecimentos praticos do movimento em seus

aspectos formais, mentais, cinéticos, sensoriais e emocionais.

Coreologia € a ldgica ou ciéncia da danga, a qual poderia ser
entendida puramente como um estudo geométrico, mas na realidade
€ muito mais do que isso. Coreologia € uma espécie de gramatica e
sintaxe da linguagem do movimento que trata ndo sé das formas
externas do movimento, mas também do seu conteudo mental e
emocional. Isto € baseado na crenga que movimento e emogéo,
forma e conteudo, corpo e mente sdo uma unidade inseparavel
(RENGEL, 2003, p. 36)

A coreologia abrange dois grandes campos de investigacéo: a coréutica
e a eukinética. Dentro do Sistema Laban, a coréutica é o estudo do movimento

no espaco, tanto em relagdo ao corpo como ao espacgo que o circunda.

A Coréutica trata do estudo das formas espaciais dentro da cinesfera e
inclui a organizagdo espacial da cinesfera e 0 modo pela qual as formas
I6gicas efou harménicas, encontradas nesta organizagdo, sé&o
materializadas no corpo do agente. Coréutica trata do espago no corpo e
do corpo no espago. Espago no corpo é tomar o corpo e/ou partes dele
como ponto de referencia direcional, e definir lugares no espacgo a partir do
corpo. Corpo no espago é tomar o espaco (de um quarto, um palco, um
jardim) como referencia direcional para o corpo. (RENGEL, 2003, p. 50)

Através de exercicios praticos sobre o espaco, podemos estudar a
coréutica. Partimos sempre do corpo como territorio espacial individual e sobre os
principios de niveis, planos, dire¢cdes, dimensédo, formas e volume. Este territdrio
individual espacial pode ser entendido como a cinesfera, que compreende,
segundo Laban (1978), “a esfera em torno do corpo”, que pode atingir sua
extensdao maxima através da amplitude dos movimentos corporais nesse espaco.
Segue a imagem da cinesfera, que pode ser utilizada como material palpavel ou

como uma imagem visual e cinestésica para o trabalho criativo do ator-bailarino.

% Lisa Ulmann (1907-1985), nasceu em Berlim e foi bailarina, coredgrafa e professora; realizou sua
formagdo com Rudolf von Laban na Alemanha. Na década de 1940, na Inglaterra, fundou junto com
Laban o Laban Center Institute, que realiza a formagéo de estudantes dentro do Sistema Laban até os
dias de hoje. Foi diretora desta escola até 1973 e nos ultimos anos de sua vida se dedicou a organizagéo
e catalogacdo da obra de Laban.
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Figura 7 — Esta figura representa a cinesfera elaborada por Rudolf von Laban.

Fonte: Imagem sem autor, retirada do site: http://www.marianolatindance.com.ar.
Acesso em 12 de maio de 2013.

A eukinética abrange o estudo das qualidades e dindmicas do
movimento e se relaciona com 0s aspectos expressivos do movimento. No que
diz respeito a cinética, a sensacdo e a intencdo, todo esse estudo esta
fundamentado no conceito de esforco elaborado por Laban. Para
compreendemos melhor essas terminologias, se fez necessario conhecer o que

Laban define por esforgo:

A fim de discernirmos a mecénica motora intrinseca ao movimento
vivo, no qual opera o controle intencional do acontecimento fisico, é
util denominarmos a fungao interior que da origem a tal movimento. A
palavra empregada aqui com esse sentido é esforco. Todos os
movimentos humanos estdo dissoluvelmente ligados a um esforgo o
qual, na realidade, é seu ponto de origem e aspecto interior. O
esforco e a agao dele resultante podem ambos ser inconscientes e
involuntarios, mas estdo sempre presentes em qualquer movimento
corporal. (LABAN, 1978, p. 52)

Sendo assim, para Laban, todos os movimentos fisicos tém origem em
uma fungéo interior, que pode ser consciente ou ndo, e encontra forma através
da dindmica, da sensagao e da expressao dos movimentos. Através do corpo
podemos dar forma fisica e expressiva para esse esforco utilizando os
denominados fatores de movimento: espacgo, tempo, peso e fluéncia. Por meio
deles, acessamos o material palpavel para variar as qualidades cinéticas e
expressivas dos movimentos.

O esforgo e sua concretizagao através do corpo, da plasticidade e da

forma dos movimentos e gestos estdo na base dos principios da coréutica e
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eukinética. Esta ligacdo entre esforgo e forma deu origem ao denominado
Sistema effort/shape®* (esforco e forma). Este Sistema permite analisar as
dindmicas e qualidades do movimento utilizando os quatro fatores de
movimento (peso, espaco, tempo e fluéncia) por meio de um método de
descrigcao e anotagdo dos movimentos.

Estes quatro fatores foram identificados por Laban nos movimentos
corporais individuais e na propria natureza e apresentam qualidades
expressivas que sao representadas por dois elementos extremos de atitude. O
fator peso se relaciona com uma atitude mais relaxada ou enérgica; o fator
espago se relaciona com uma atitude suave ou firme; o fator tempo se
relaciona com uma atitude sustentada ou subita; o fator fluéncia se relaciona
com uma atitude livre ou controlada (LABAN, 1978). No Sistema effort/shape
temos a possibilidade de analisar os quatro fatores a partir de um grafico que
corresponde as qualidades que compdem cada um. Segue o grafico do

Sistema effort/shape, onde P = Peso, E= Espacgo, F= Fluéncia e T= Tempo.
Figura 8 — Gréfico referente aos fatores de movimento dentro da representacéo gréfica do Sistema effort/shape

P Flexivel

E Direto

Controlada

S
Sustentado Subito

Firme

Fonte: Grafico retirado do livro Dominio do movimento, de Laban (1978).

Este Sistema se fundamenta na relacdo do esforco e a sua

concretizacao fisica e cinética e expressiva no corpo através dos quatro fatores

2 0 Sistema effort/shape foi desenvolvido por Laban em parceria com o professor inglés Warren Lamb
(1923). Ele relacionou shape (forma) e effort (esforgo) aos principios e estudo de Laban apresentadas no
livro Choreutics (1966).
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de movimento por meio da descricdo e anotagéo% desses fatores. Dessa
forma, a qualidade e plasticidade dos movimentos e gestos sdo o resultado da
combinagao entre o esforgo e as atitudes de cada fator presentes nas agdes
humanas que compdem cada movimento.

Podemos assim investigar o que Laban (1978) denominaria como
“alfabeto da linguagem do movimento”, estabelecido com base nos padrdes
corporais individuais. Através do estudo sobre os fatores de movimento,
podemos combina-los em nosso corpo para depois utiliza-los como material
artistico e criativo. Essa investigacao sobre os fatores é individual e depende
dos padrdes corporais, cinéticos, expressivos e sensoriais de cada corpo, pois
€ através deles que identificamos e visualizamos uma fisicalidade particular

que nasce dos gestos e movimentos singulares de cada ator-bailarino.

Enquanto que os movimentos dos animais sdo instintivos e
basicamente realizados em resposta a estimulacdo exterior, os do
homem encontram-se caracterizados por qualidades humanas; por
intermédio deles, 0 homem se expressa e comunica algo do seu
interior. Tem ele a faculdade de tomar consciéncia dos padrées que
seus impulsos criam e de aprender a desenvolvé-los, remodela-los e
usa-los. (LABAN, 1978, p. 112)

Este ponto é muito relevante em nossa pesquisa, que investiga
justamente a percepgéo e conscientizagdo do corpo cénico na elaboragao de
uma linguagem artistica fundamentada na fisicalidade poética de cada intérprete.
Em nossa experiéncia, investigamos o corpo € os movimentos com base no
principio de esforgo presente na eukinética e enfatizamos nossa praxis sobre os
quatro fatores de movimento, as agées basicas de esforco, acbes incompletas e

os impetos de agéo. Esse processo encontra-se exposto a seguir.

2.3 Laboratério de Criagao: estruturagcao de nossa experiéncia, objetivos

e rotina

A praxis de nossa investigacao foi elaborada em nosso Laboratério de
Criacdo, que teve por objetivo realizar uma experiéncia pratica fundamentada

em exercicios corporais e dinamicas identificados no Sistema Laban no que se

% Nao iremos abranger o tépico “notagdo” nesta dissertagdo, visto que esta pesquisa ndo abarca a
relacdo grafica e o método de registro dos quatro fatores, mas sim a sua descri¢gdo e o estudo de suas
qualidades cinéticas e expressivas.
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refere ao nosso recorte de pesquisa sobre os quatro fatores de movimento. O
Laboratério de Criagdo se fundamentou em procedimentos légicos que se
constituiram em nossa rotina de trabalho e nos possibilitaram experienciar
aspectos cinéticos, cinestésicos, plasticos e visuais no corpo de cada
intérprete. Segundo a artista e pesquisadora Cecilia Salles (2011), a rotina se
relaciona com os modos de acido do artista, seu método de trabalho e aos

procedimentos logicos que sao identificados ao longo do processo.

Estamos nos referindo a método como série de operagdes légicas
responsaveis pelo desenvolvimento da obra: procedimentos légicos
de investigagdo. (...) O método, sob esta perspectiva, diz respeito,
portanto, as diferentes formas de raciocinio desenvolvidas em toda e
qualquer agao do artista. (SALLES, 2011, p. 66-67)

Nossos procedimentos se referem a nossa metodologia dentro das
sessoOes de trabalho, com os sujeitos envolvidos e na ordem em que nossas
investigacbes aconteceram. Sendo assim, vamos agora expor como cada um
desses procedimentos se estruturaram dentro de nossa rotina.

No Laboratério de Criagdo, contamos com a participacdo de duas
pesquisadoras e atrizes-bailarinas: a pesquisadora desta dissertacdo que vos
fala e uma pesquisadora voluntaria, Sissi Betina Venturin,?® que fez parte de
toda a praxis de nossa investigagdo. A necessidade de trabalhar com uma
parceira de pesquisa surgiu apos identificar os aspectos metodolégicos que
pretendiamos investigar, pois percebemos que a presenga de outra pessoa
seria de grande colaboragdo para a estruturagdo de nossos procedimentos
praticos, bem como para avaliar as descobertas sobre a fisicalidade singular de
cada intérprete. No item denominado Anexos desta dissertacdo encontram-se
trés entrevistas realizadas com a pesquisadora voluntaria ao longo de todo
Nosso processo investigativo/criativo.

Nossas sessdes de trabalho aconteceram duas vezes por semana ao
longo de um ano, com encontros semanais em uma das salas do
Departamento de Artes Cénicas da Escola de Comunicacdo e Artes da

Universidade de Sao Paulo. O trabalho se desenvolveu através de nossa praxis

% gissi Betina Venturin é atriz formada em Teatro: Licenciatura pela Universidqde Estadual do Rio
Grande do Sul (UERGS). Atualmente vive em S&o Paulo e é integrante do Coletivo Amago, que pesquisa
a danga, o teatro e o cinema em relagdo com espacos publicos.
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sobre os quatro fatores de movimento identificados no Sistema Laban. Nesse
processo, estabelecemos a seguinte metodologia:

1. Exploragdo livre dos fatores de movimento (peso, espago, tempo e
fluéncia): nesta etapa, o trabalho se realizou através de uma
improvisagao corporal dentro das atitudes e aspectos estipulados por
cada fator e, posteriormente, por cada uma das acgdes basicas de
esforco, acoes incompletas e dos impetos de a¢do;*’

2. Estruturagcdo de uma sequéncia de movimentos para cada uma das
acbes basicas de esforgo, agcbes incompletas e dos impetos de agéo:
ap6s a improvisagdo, selecionavamos o material investigado e o
estruturavamos em uma pequena sequéncia de movimentos dotada de
uma légica prépria e de um percurso espacial com inicio, meio e fim.

3. Transmiss&o e aprendizado das sequéncias de movimentos individuais:
apods estabelecer a estrutura da sequéncia de movimento, cada uma das
atrizes-bailarinas transmitia e aprendia a sequéncia da outra.

Ao final de cada sessdo de trabalho, registravamos as sequéncias de
movimento por meio de filmagem com uma camera de video e também através
do diario de campo da pesquisadora que vos fala, Kalisy Cabeda. Esta foi a
metodologia de pesquisa utilizada ao longo de todo o nosso Laboratério de
Criacéao, tanto no que se refere ao Sistema Laban como a pedagogia de Lecoq,
que se encontra detalhada no capitulo trés desta dissertacao.

Aqui acreditamos ser relevante definir o que entendemos por
improvisagao, ja que foi através da improvisagdo que fundamentamos e
estruturamos nossas investigagbes. Para nossa metodologia, utilizamos a
nogédo de improvisagdo segundo a professora e pesquisadora Launay (1999).
Para a autora, a improvisagdo em Laban acontece por meio de uma
experiéncia de danca que se da entre o esquecer e 0 rememorar no Corpo €

em seus fluxos de movimento:

Improvisar para Laban é, de um mesmo movimento, buscar e
encontrar, decompor e unificar, esquecer e rememorar, mas,
sobretudo, ndo se lembrar. Pois o passado n&o saberia estar
relegado a lembranga, mumia que aniquila a impressdo, ou a
desintegra. Improvisar é se dedicar a esquecer, para se dar a chance

" Cada uma dessas acgbes encontra-se explicada nos itens 2.5, 2.5.2 e 2.5.3 deste capitulo.
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de ver afluir as multiplas possibilidades de sua mobilidade. (LAUNAY,
1999, p. 32).

A partir desse esquecimento, dessa experiéncia de movimento que da
acesso a uma mobilidade intima fruto da vivéncia singular de cada ator-
bailarino, que nos baseamos para realizar as investigagbes e improvisagdes
dentro de nossa metodologia. A seguir, encontra-se exposta a praxis dentro do
Laboratério de Criagdo e nossa investigagao sobre os fatores de movimento,

acbes basicas de esforgo, agbes incompletas e os impetos de agéo.

2.4 Laboratoério de Criagao: nossa experiéncia sobre os quatro fatores de

movimento

Nosso Laboratoério de Criagdo seguiu a rotina descrita no item 2.3 deste
capitulo e iniciou com o estudo do fator espacgo. O fator espago se relaciona
com a atitude de atencao, pois tem conexdo com onde o movimento se realiza
no espago. Essa atencao pode ser direcionada tanto para um unico foco,
espaco direto, ou para muitos focos, espaco flexivel.

Espago direto: € quando nos movemos no espago com um foco
definido e direto, assim os movimentos sdo mais cruzados, fechados, retos e
lineares. Os movimentos sdo mais limitados no espaco e, consequentemente,
mais objetivos, mantendo atengdo em unico foco. Sua trajetéria € mais
periférica. O espacgo direto traz uma sensagao de estreiteza ao movimento.
Exemplo: movimentos mais retos, lineares e angulares, como deslocar o corpo
todo ou parte dele em uma unica diregao.

Espago flexivel: € quando nossa movimentagcdo é mais ampla no
espaco, pois o foco de atencdo € multifocal, assim os movimentos s&do mais
flexiveis, torcidos e abertos. O espagco mais amplo abre as possibilidades do
corpo se expandir através das articulagdes para muitas diregcoes. Desta forma,
0s movimentos sdo abrangentes e sua trajetéria € mais maleavel. O espaco
flexivel traz ao movimento uma sensacédo de estar ocupando muitas diregcdes
ao mesmo tempo. Exemplo: movimentos compostos por linhas torcidas e
ondulantes, como quando movimentamos o corpo e suas partes em diferentes

dire¢des simultaneamente.
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Além das atitudes da eukinética relacionadas ao espago (direto e
flexivel), abordamos esse fator também sobre o principio da coréutica, que
estuda o corpo no espagco em suas formas e dire¢des. Investigamos alguns
aspectos da coréutica, como diregdes no espago (frente, atras, lado esquerdo,
lado direito), niveis (alto, médio, baixo), planos (porta, mesa, roda) e a
cinesfera, relacionando-os com as atitudes espaciais (direto e flexivel) e suas
possibilidades de variagao.

Diregao: as dire¢des, no Sistema Laban, indicam onde os movimentos
se localizam no espago. Sado muitas as possibilidades de estudar as dire¢cdes
no espago, como o estudo do poliedro e das vinte sete diregcbes espaciais.28
Em nossos estudos, centralizamos o trabalho sobre as trajetdrias espaciais
relacionadas as dire¢des alto, baixo, esquerda, direita, frente e atras.

Planos: os planos sdo a unido de uma ou mais dimensdes vertical,
horizontal e sagital, as quais Laban denominou porta, mesa e roda, para
facilitar a sua compreensédo através de imagens visuais. O plano da porta,
vertical, € a unido entre a altura e a largura; o plano da mesa, horizontal, é a
unido entre largura e profundidade, enquanto o plano da roda, sagital,
corresponde a uniao da profundidade e da altura.

Cinesfera: o principio da cinesfera compreende, segundo Laban, uma
esfera imaginaria em torno do corpo na qual o ator-bailarino realiza seus
movimentos no espaco. Esse principio se encontra detalhado no item 2.2 deste
capitulo.

Assim, o fator espaco foi investigado de diferentes formas,
primeiramente pelo trabalho sobre as partes do corpo e suas diferentes
possibilidades de deslocamento e direcdo no espago. Esse trabalho proposto
por Laban nos trouxe a sensacdo de liberdade de movimento a partir do
reconhecimento das possibilidades corporais dentro da estrutura das diregdes

no espaco.

Percebemos que encontramos uma liberdade de movimento, muito
importante, pois o corpo se guiava pelas dire¢des e as formas e
sequéncias surgiam a partir da liberdade que o corpo encontrava,

2 «As vinte sete diregdes espaciais formam a orientagao espacial discriminada por Laban. As diregbes

indicam locagées (lugares no espaco) de mesmo nome. Em relagcdo ao corpo do agente, a sensagao é
que estas dire¢cbes séo irradiadas a partir do centro do corpo.” (RENGEL, 2003, p. 28)
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dentro das infinitas possibilidades de diregdo que podemos explorar.
Sentimos uma liberdade muito grande ao mesmo tempo em que
ampliamos as possibilidades de deslocamento e movimentacéo.
Diferentes dindmicas e propostas, tudo € possivel qualquer direcao
entre TERRA-CEU. (Diario de campo de Kalisy Cabeda, segundo
semestre de 2012)%

Em nosso processo, investigamos, além das direcbes no espacgo (frente,
atras, lado esquerdo, lado direito), a sensibilizacdo das articulagdes e da
gravidade a partir da divisdo do tronco em cabega, peito e quadril. Percebemos
que ao trabalhar essas partes do corpo com certa autonomia, os movimentos
ganhavam independéncia e o trabalho acontecia com mais naturalidade e
maior fluidez (dindmica) no tempo e espaco.

Para a investigacdo sobre a cinesfera, dividimo-la em trés
possibilidades: cinesfera pequena (alcance proximo ao corpo), cinesfera média
(alcance médio no espacgo) e cinesfera grande (grande expanséo do corpo no
espaco). Percebemos um aspecto interessante: a partir da ideia de trabalhar o
espaco utilizando a imagem visual da cinesfera, movemos o corpo e 0 espago
externo a ele de forma direta e/ou indireta. Assim, quando temos a intengao de
mover o espago em torno do nosso corpo, 0 movimento ganha mais qualidade,
volume, peso e dindmica. Recordo aqui de uma fala de Profa. Dra. Sayonara
Pereira® (2012) nos encontros do LAPETT/ECA-USP (Laboratério de Pesquisa
e Estudos em Tanz Theatralidades):

Vocés tém que parar de fazer o movimento para vocés mesmos,
olhem para fora, expandam o corpo, assim vocés saem do lugar
seguro de vocés e o movimento ganha espaco, forga, gordura.
(PEREIRA, 2012)

Ao olhar para fora (espago externo), olhamos para dentro (corpo) e vice-
versa, esses sao movimentos opostos e complementares referentes ao espago
e que, quando acionados, enriquecem e preenchem o espaco de qualidades
corporais e o corpo de qualidades espaciais. Porém, precisamos conscientizar
essa qualidade para acessa-la no momento da execugao do movimento, tarefa

muitas vezes dificil, mas possivel na medida em que praticamos e estudamos

# Diario de campo do trabalho pratico desta pesquisa (10/09/12).

%0 Sayonara Pereira, orientadora desta pesquisa de mestrado, é professora efetiva e pesquisadora da
Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo e diretora do LAPETT (Laboratério de
Pesquisa e Estudos em Tanz Theatralidades) (CAC/ECA/ USP).



51

no corpo esses procedimentos. Desta forma, ao estruturar nossas sequéncias
de movimento sobre o fator espago, conscientizamos os trajetos realizados
pelo corpo, tornando-se mais facil acessar e visualizar a cinesfera e a
sensagao de mover o espago e, consequentemente, o movimento adquire

outras qualidades, sensagdes e imagens.

E preciso deixar corpo se imbuir dessa sequéncia de movimentos, se
tornar a sua mascara. Imaginar os pontos no corpo como se fossem
estrelas, o corpo como um grande mapa de estelas do qual podemos
fazer constelagbes, o corpo-estrela a mascara das constelagées do
universo no corpo, o corpo é tomado por essa mascara-estrela.
(Diéario de campo de Kalisy Cabeda, segundo semestre de 201 2)31

Ao finalizar a exploracédo sobre o fator espacgo a partir dos aspectos da
coréutica e eukinética, foi possivel perceber que as qualidades do espago séo
definidas a partir do foco que colocamos nele e em suas dire¢des e dimensdes,
resultando em movimentos que ora s&o mais retos e lineares, ora sdo mais
torcidos e amplos, conferindo-lhes qualidades plasticas. O estudo sobre o fator
espaco ampliou a nossa mobilidade corporal, assim como as nossas
possibilidades mover e direcionar o corpo no espago.

2.4.1 Laboratério de Criagao: investigagcao sobre o fator peso

O segundo fator que investigamos foi o peso, que se refere a nossa
resisténcia e relaxamento muscular em relagdo a gravidade. A atitude presente
neste fator é a intengao, pois informa o qué do movimento e se relaciona com
os aspectos fisicos da qualidade do movimento. Ao relaxar o corpo em direcao
a forgca da gravidade, permitimos que ele adquira uma qualidade suave e leve
do movimento, enquanto na resisténcia contra a for¢ca da gravidade adquirimos
uma qualidade firme e forte em nossos movimentos. O corpo se movimenta
nas possiveis variagdes de intensidade entre o peso suave e o peso firme.

Peso firme: é a relagdo do corpo em resisténcia a forga da gravidade,
assim realizamos movimentos mais firmes e fortes no espag¢o. Ao executarmos
dindmicas corporais fortes, fornecemos condicbes de sustentacdo para o
corpo, pois produzimos uma resisténcia interna que gera uma tensao nos

movimentos realizados no espacgo e isso proporciona uma sensagao pesada ao

*' Diario de campo do trabalho pratico desta pesquisa (17/09).
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movimento. Exemplos: movimentos firmes e com tenacidade, como quando
realizamos movimentos que exercem forga contra a gravidade.

Peso suave: € o0 peso passivo do corpo em relagcdo a forca da
gravidade, assim realizamos movimentos suaves e leves no espago. Ao ceder
a forga da gravidade, produzimos uma condi¢cdo de relaxamento no corpo, pois
realizamos uma resisténcia interna minima que proporciona movimentos
suaves no espaco, estabelecendo uma sensagao de auséncia de peso, de
leveza. Exemplos: movimentos leves, suaves e relaxados, como quando
realizamos movimentos que cedem a for¢a da gravidade.

Na exploragéo sobre o fator peso (firme e suave), percebemos que para
trabalhar com a gravidade € importante nos referirmos a resisténcia e
relaxamento, pois assim adquirimos uma boa compreensao sobre o peso,
entendendo que peso ndo tem a ver necessariamente com pesado ou leve e
que é possivel variar as velocidades: o peso firme n&o precisa ser lento e 0
peso suave nao precisa ser rapido. Constatamos que o centro de leveza (parte
superior do corpo) realiza melhor a qualidade suave, enquanto o centro de
gravidade (parte inferior do corpo) realiza melhor o peso firme. Ao
relacionarmos o fator peso com o apoio do corpo no chao, percebemos que
quanto maior o ponto de apoio, maior € o peso que esta relaxado, e quanto
menor o ponto de apoio, 0 peso necessita estar mais sustentado. Para levantar
do chao, necessariamente existe um ponto de apoio e de levantamento de
peso, pois levantar o peso esta relacionado com apoio e sustentacio.

Ao longo do processo de exploragdo, tanto do fator espago como do
fator peso, percebemos que o inicio do trabalho era normalmente mais formal e
sistematizado, mas com o passar do tempo o proprio corpo comegava a ser
imbuido por esses fatores e encontrava caminhos que nao passavam
necessariamente pela intengcdo mental de qual fator estava sendo utilizado em
cada movimento. Percebemos que o proprio corpo criava uma autonomia
nesse processo que independia da escolha consciente sobre cada atitude
(suave e firme). Assim, no que diz respeito ao fator peso, percebemos que as
qualidades suave e firme podem acontecer simultaneamente, sucessivamente
e independentemente nos movimentos corporais que normalmente sao

compostos por essas duas qualidades e suas gradagdes de intensidade. Definir
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essas descobertas dentro de uma sequéncia de movimentos foi muito
importante para conscientizar as qualidades de movimento que encontramos

em cada fator estudado.

Deixar que o movimento venha de dentro do corpo nao tentar
controlar e comandar, ter consciéncia do que esta fazendo, mas néo
realizar uma construgdo mental anterior deixar o corpo apontar os
caminhos. Deixar os impulsos internos (esforgo) sairem e aos poucos
ter uma consciéncia deles, e ir domando esses caminhos, a poténcia
da natureza artistica que é também pessoal. Deixar essa forga se
manifestar para poder conhecé-la, domina-la, conscientiza-la em uma
sequéncia e exercita-la na criagdo. (Diario de campo de Kalisy
Cabeda segundo semestre de 2012)

2.4.2 Laboratoério de Criagao: investigagcao sobre o fator tempo

O proximo fator que investigamos foi o tempo, que se relaciona com as
questdes de velocidade e duragdo do movimento. A atitude referente ao tempo
€ a decisdo, pois indica quando o movimento acontece. O fator tempo
apresenta duas qualidades: subito e sustentado, e os movimentos corporais se
realizam nas possibilidades de variagao entre essas duas qualidades.

Tempo subito: ocorre quando o movimento apresenta uma velocidade
rapida e uma duracdo curta, na qual a aceleragao ocorre de forma repentina e
breve. O tempo subito proporciona movimentos com uma aceleragao rapida,
curta no tempo e com uma sensagdao de instantaneidade. Exemplo:
movimentos acelerados e curtos, como quando realizamos movimentos
pequenos e rapidos.

Tempo sustentado: ocorre quando o movimento apresenta uma
velocidade lenta e uma duragdo longa, ocorrendo uma desaceleragao
prolongada. O tempo sustentado proporciona movimentos desacelerados e
lentos e uma sensagdo longa no tempo, de permanéncia. Exemplos:
movimentos longos e desacelerados, como quando realizamos movimentos
extensos e duradouros.

Em nossos estudos sobre o fator tempo (subito e sustentado),
percebemos que € necessario estudar os movimentos e o corpo dentro de um
ritmo pessoal e constante, que podemos estabelecer para nds proprios, €
também trabalhar a habilidade do corpo de acompanhar ritmos variados (sons,
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ruidos, musicas), pois € importante desenvolver as diferentes dindmicas que o
tempo possui e que podem determinar as qualidades de um movimento.

Nesse sentido, percebemos que, dependendo da velocidade exercida ao
executar uma sequéncia, podemos alterar a qualidade cinética e cinestésica do
movimento, deixando ora mais sustentado, o que traz uma sensagao de
densidade e de continuidade, ora mais subito, o que traz uma sensacao de
instantaneidade e brevidade. Notamos que a mudanga de ritmo também gera
uma sensacgao pessoal e intima no corpo que pode se refletir em diferentes
dindmicas de movimentos e gestos presentes na fisicalidade singular de cada
intérprete. Além desses dois pontos, compreendemos a utilizagdo da pausa
como um elemento de percepgao, controle e concentragdo do movimento
corporal realizado. Na pausa, o corpo estabelece uma estrutura que pode ser

observada e conscientizada.

A pausa contém o passado (o que foi), o presente (o que €) e o futuro
(o que vai ser) em relagdo ao movimento, pois na pausa o corpo
reverbera a energia do que foi e se prepara para iniciar e continuar o
movimento. A pausa enquanto poténcia. (Diario de campo de Kalisy
Cabeda, segundo semestre de 2012)%

2.4.3 Laboratoério de Criagao: investigacao sobre o fator fluéncia

O ultimo fator que investigamos foi a fluéncia, que diz respeito a
liberagdo ou ndo do fluxo do movimento. Todo movimento apresenta um fluxo
natural que se relaciona com seus impulsos internos,*® seu esforgo (Laban,
1978), e se concretiza nos movimentos, gestos e agdes do corpo. A atitude que
determina a fluéncia é a progresséao, pois traz como o movimento é realizado,
nao dizendo respeito nem a direcdo, nem a velocidade ou a forga. A fluéncia
pode apresentar duas qualidades: livre e controlada.

Fluéncia livre: € quando o movimento apresenta uma liberagao do seu
fluxo que dificilmente € interrompida, produzindo uma qualidade fluida e livre.
Através dessa liberdade, o movimento produz uma sensacgao de fluidez que

%2 Diario de campo do trabalho pratico (08/10/12).

% Para nos referirmos a fungéo interior, a esse esforco que, segundo Laban, acontece dentro do corpo
antes de qualquer movimento, vamos utilizar ao longo desta dissertagdo os termos impulsos internos ou
movimentos internos, pois esses termos ja eram parte de nossos vocabularios fisicos e expressivos e se
tornaram presentes ao longo de todo nosso processo investigativo.



55

auxilia na expanséo e emissao dos impulsos internos em movimentos e gestos
corporais. Exemplos: movimentos expandidos e fluidos; quando realizamos
movimentos com pouca tensdo muscular e mais soltos no espaco.

Fluéncia controlada: quando o movimento apresenta uma contengao
do seu fluxo que pode ser interrompida facil e constantemente, produzindo uma
qualidade controlada e cortada. Por meio da contengao dos impulsos internos,
o0 movimento produz uma sensacao de pausa que obstrui os fluxos livres do
movimento, tornando-os mais restritos, limitados e contidos. Exemplos:
movimentos conduzidos e retraidos; quando realizamos movimentos com mais
tensdo muscular e maior limitagdo no espaco.

Durante a exploragao do fator fluéncia, percebemos que na qualidade da
fluéncia livre os movimentos sdo levados em diregdo a gravidade e se
modificam segundo ela, pois a resisténcia corporal contra a gravidade acaba
sendo menor na medida em que o corpo se deixa levar pelos seus fluxos de
movimento, assim os movimentos sdo mais soltos. A fluéncia controlada se
relaciona com a resisténcia do corpo em relagdo a gravidade e isso cria certa
qualidade no movimento e no espago em torno do corpo.

Quando estruturamos nossas investigagbes sobre a fluéncia em uma
pequena sequéncia de movimentos, experimentamos fazé-la partindo do
descontrole e deixando a gravidade agir no corpo (fluéncia livre), entdo indo até
o controle maximo e incluindo a resisténcia contra a gravidade (fluéncia
controlada). Observamos que a fluéncia livre € mais rapida e ndo tem tanta
precisdo no espacgo, enquanto a fluéncia controlada parece mais lenta e com
mais precisao no espago, apresentando qualidades bastante distintas entre si.

Apss nosso processo de investigagao sobre o fator fluéncia, observamos
que ele esta presente em todos os movimentos que realizamos, pois se
relaciona com o fluxo, com a energia que despendemos na execugao do
movimento, sendo um fator facilmente identificado no corpo. Esta caracteristica
o diferencia dos outros fatores, espago, tempo e peso, que apresentam
qualidades mais independentes que podem ser variadas e combinadas entre si.
Como a fluéncia esta presente em todos os movimentos, ela se relaciona

diretamente com os impulsos internos, com o esforco que antecede todo o
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movimento fisico e fornece as bases para que os outros fatores de movimento

sejam desenvolvidos no corpo, nos gestos e agdes.

2.4.4 Laboratoério de Criagao: percepgoes de nossa experiéncia sobre os

fatores de movimento

Ao finalizar nossas investigacbes sobre os fatores de movimento, foi
relevante constatar que, através da experiéncia de nossa praxis, percebemos e
conscientizamos nossos corpos sobre cada um dos quatro fatores dentro de
suas diferentes atitudes e qualidades: espacgo direto e flexivel, peso firme e
suave, tempo subito e sustentado, fluéncia controlada e livre. Apos investigar
cada fator, o corpo de cada atriz-bailarina foi imbuido dentro dos principios de
movimento presentes no Sistema Laban, tanto nos aspectos técnicos de cada
fator quanto com relacdo a suas atitudes: atencgao, intencido, decisdo e
progressao.

Segundo Laban (1978), trabalhar e desenvolver os fatores de movimento é
importante para que o sujeito aprenda a se relacionar com a atengéo (espago), a
intencdo (peso) e a decisado (tempo), que sdo fundamentais para a nossa postura

no mundo e constituem as bases de preparacédo de qualquer acao corporal.

Atencgédo, Intengédo e Decisdo sao estagios de preparacao interior de
uma acao corporal externa. Esta se atualiza quando o esforgo,
através da fluéncia do movimento, encontra sua expressao concreta
no corpo. (LABAN, 1978, p. 131)

Esta atualizacdo do esforco em forma de expressdo no corpo se realiza
através dos fatores de movimento, principalmente do fator peso e de nossa
relagdo com a gravidade. Segundo o texto do professor e pesquisador francés
Hubert Godard (2002), toda a obra de Laban se baseia na “gestdo do peso e os
valores de expressividade, através dos fluxos e dos tratamentos do espaco e
do tempo” (GODARD, 2002, p. 32). E a partir dessa relagdo entre peso e
gravidade que criamos nossos movimentos, que atualizam o esfor¢o no corpo
através de gestos e agdes singulares, particulares de cada corpo e pelas quais
cada individuo vai configurando o que Laban denominou, segundo a

historiadora Annie Suquet (2008), como assinatura corporal. De acordo com
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Suquet (2008), Laban faz do fator peso e da relagcdo com a gravidade e a

verticalidade o centro de seu pensamento sobre movimento:

De acordo com Laban, essa gestdo complexa da verticalidade, e
portanto, da relagdo a gravidade, depende de uma “atitude interior
(consciente ou inconsciente)’, que determina as qualidades
dindmicas do movimento. As modulagdes da transferéncia de peso
definem, entdo, o ritmo dos movimentos, mas também o seu estilo.
Sao elas, enfim, que conferem a cada individuo, desde a primeira
infancia, a sua “assinatura corporal”, a configuracdo cinética de seus
gestos. (SUQUET, 2008, p. 528)

Sendo assim, esta nogcéo sobre a obra de Laban, desenvolvida tanto em
Godard (2002) como por Suquet (2008), se tornou elementar em nossa
pesquisa, ja que nosso objetivo foi justamente encontrar no corpo de cada
atriz-bailarina uma fisicalidade singular, uma assinatura corporal que
permeasse toda a expresséo gestual, fisica e cinestésica de cada intérprete.

Foi fundamental em nosso processo investigar os fatores de movimento,
pois eles formam a base pela qual podemos configurar nossos movimentos e
gestos na busca pela poética corporal particular de cada intérprete. Toda nossa
praxis sobre as atitudes que compdem cada fator se tornaram fundamentais
para todo nosso processo de investigacéo, que teve continuidade com o estudo
sobre as acgdes basicas de esforgo.

As atitudes presentes em cada fator, atencdo, intencdo, decisdo e
progressdo, formam as bases pelas quais Laban estruturou e criou as agdes
basicas de esforgo. Sendo assim, em nosso processo de investigagcdo, ao
familiarizar nossos corpos com o0s principios de movimento presentes no
Sistema Laban, nos preparamos para desenvolver a etapa seguinte de nossa
pesquisa, o estudo sobre as acgbes basicas de esfor¢o e experimentar essas
acdes em seus aspectos espaciais, ritmicos, dinamicos e cinestésicos. Assim,
demos continuidade a nossa investigacdo na elaboragdo de uma fisicalidade

poética singular, em busca de nossa prépria assinatura corporal.

2.5 Laboratério de Criagao: experiéncia sobre as oito agées basicas de

esforgo

As acles basicas de esforgco se concretizam a partir das combinacdes

entre os fatores espacgo, tempo e peso. A fluéncia ndo é considerada como
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fator determinante nessas agdes porque, independentemente de qual seja a
fluéncia do movimento, a acdo acontece. Essas acdes sao elaboradas através
da sensagdao do movimento, que, segundo Laban (1978), é essencial na

experiéncia de situagdes expressivas.

Enquanto que nas agbes funcionais a sensagdo do movimento nao
passa de um fator secundario, nas situagdes expressivas, onde a
experiéncia psicossomatica € da maior importancia, sua relevancia
cresce. Em tais situagdes, temos condigdes de observar mudancgas de
énfase dentro dos fatores peso, espacgo e tempo das agdes corporais.
Aparece também todo um conjunto de aspectos além dos de
resisténcia, velocidade e diregdo, o qual se torna particularmente
importante para as sensagdes dos movimentos. (LABAN, 1978, p. 121)

No que compreende a nossa experiéncia, a percepgao sensorial e
cinestésica do corpo e de nossos movimentos se tornaram fundamentais para a
investigagédo sobre uma fisicalidade poética singular, pois foi através da percepgéo
e da sensacao que pudemos realizar nossas escolhas artisticas e estéticas.

O estudo sobre as oito agées basicas de esforgo foi de grande relevancia
para nossas investigagdes, sendo elementar aqui esclarecer a nogao de Laban
(1978) sobre agcado. Para ele, a agao se caracteriza por ser a representagéo
externa do esfor¢o, de uma atitude interna do sujeito que executa a agao, que
pode ser tanto uma acgao funcional quanto artistica. A acao deve ser motivada

pelo esforgo interno e se concretiza através dos movimentos do corpo.

(...) as agdes, em todo o tipo de atividade humana e, por conseguinte
também da dancga, consistem em sucessdes de movimento onde o
esforgo definido do sujeito acentua cada uma delas. (LABAN, 1978, p.
140)

As oito acbes basicas de esforco (ABE)* se encontram dentro do
principio da eukinética, pois se realizam através do esforco e de sua
concretizacdo por meio dos fatores de movimento. As ABE acontecem quando
estabelecemos uma postura definida perante os fatores (peso, espago e
tempo), bem como sobre as qualidades que compdem cada um deles.
Portanto, as ABE sdo as combinagdes possiveis entre os fatores e suas
qualidades de movimento, que relacionadas resultaram nas oito acgoes:

pressionar, socar, torcer, pontuar, flutuar, chicotear, deslizar e sacudir. Segue

% Vamos utilizar na escrita deste capitulo a abreviacdo de ABE para nos referirmos as agdes basicas de
esforgo, para facilitar o estudo.
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um quadro com as agdes e seus fatores de movimento, que foi elaborada por

nds a partir das referéncias estudadas em nossa pesquisa.®

Quadro 1 — Oito A¢des Basicas de Esforco

Acoes Basicas Peso Tempo Espaco
Socar firme subito direto
Pontuar suave subito direto
Pressionar firme sustentado direto
Chicotear firme subito flexivel
Flutuar suave sustentado flexivel
Torcer firme sustentado flexivel
Sacudir suave subito flexivel
Deslizar suave sustentado direto

Nossa investigacdo sobre as ABE seguiu a mesma rotina e
metodologia36 utilizada no estudo dos fatores de movimento. Em nossa
exploracao sobre as acodes, foi importante conscientizar e perceber os fatores
que compunham cada ag¢do, bem como a sensacdo do movimento. Nosso
corpo, ao se imbuir da sensagdao do movimento, acessava imagens que
ilustravam as sensacdes de movimento que tinhamos ao trabalhar cada acgao,
contribuindo para a criagdo de sequéncias de movimento. Através da
sensacgao, permitimos que o corpo fosse permeado por imagens que auxiliaram
na elaboragdo de nossas agdes. Segue um exemplo retirado do diario de

campo desta pesquisa:

Trabalhamos sobre a A¢éo flutuar (sustentado, flexivel, suave), dessa
vez ja incluimos a imagem no inicio do trabalho e isso colaborou
muito na construgao dessa A¢do. Usamos a imagem de uma bolha de
sabdo que depois virou nosso préprio corpo e depois ainda a imagem
de que em cada ponto do corpo existiam bolhas de sabdo e nos
moviamos a partir desses pontos, depois fizemos a sequéncia do
Flutuar. A imagem ajudou muito no processo, acho que raciocinamos
menos nos termos formais € mais na sensagao da imagem e isso
trouxe uma espécie de sensagao para o corpo o que foi muito bom o
corpo vestiu como eu uma mascara do Flutuar, acho que jogamos e

% Nossas referéncias de pesquisa sobre o Sistema Laban encontram-se no item 2.2 deste capitulo e
também no item Referéncias Bibliograficas desta dissertacao.

% Nossa metodologia e rotina de trabalho encontram-se expostas no item 2.3 deste capitulo.
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nos relacionamos com essa imagem e além dos movimentos o corpo
se imbuiu de uma sensacdo que permeio 0s movimentos da
sequéncia Flutuar. (Diario de campo de Kalisy Cabeda, segundo
semestre de 2012)%

Notamos, assim, que quando os movimentos sdo permeados por
imagens que auxiliam a acessar nossa sensagéo, 0 movimento acaba sendo a
concretizacdo de uma imagem que estava no plano da imaginagcédo e que se
concretiza visualmente através dos movimentos. O recurso da imaginagao
auxiliou no processo de trazer para as agdes a sensagao do movimento, que é
fundamental no trabalho expressivo e poético do corpo. Desta forma, utilizar
imagens presentes em nossas vivéncias e em nossa imaginagao colabora para
acessarmos a sensagao da agao, bem como para a elaboragao das sequéncias
de movimento, pois através da sensagdo encontramos um apoio de
sustentagao para o movimento em seus aspectos dinamicos e cinestésicos.

Outro aspecto relevante em nosso processo de estudo sobre as ABE foi
percebermos que as sequéncias criadas para cada agdo continham alguns
padrées de movimento que se repetiam, por exemplo: uma de nés utilizava
movimentos mais circulares e saltos, enquanto a outra utilizava movimentos
mais retos e ao nivel do chdo. Notamos, assim, que cada atriz-bailarina ja
carrega consigo alguns padrbes de movimentos, gestos caracteristicos da
fisicalidade de cada intérprete e que se tornaram presentes ao longo de nossa
praxis. Contudo, alterar esses padrbes de movimentagao é importante também
para ampliar nosso vocabulario corporal, pois cada atriz-bailarina produzia uma
qualidade especifica de movimento.

No processo de transmissao das sequéncias de movimentos criadas a
partir de cada Agdo, percebemos que, ao transmitir e apreender as sequéncias,
ampliamos nossas possibilidades corporais, pois acessamos novas qualidades
fisicas e expressivas em cada Acdo. Nesse processo de transmisséo e
aprendizagem, abrimos nossa percepgao e sensibilidade para entender e
receber em nossos corpos a sensagao do outro sobre a forma de realizar cada

uma das Acgédes.

% Diario de campo do trabalho pratico (24/10/12).
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Essa experiéncia de aprender cada sequéncia individual e
posteriormente executa-las em dupla nos trouxe uma percepgdo de
composicao, de criacao coreografica. Apesar de nado termos como objetivo
prévio o estabelecimento de uma coreografia, percebemos que a relagao entre
0S corpos por si sO ja traz consigo um discurso que se inscreve através do
tempo, do espago e dos corpos, que carregam em si experiéncias, metaforas e
relacbes que existem independentemente da nossa vontade, ja intrinsecas na
prépria relacdo de homem para homem, da propria vida em si. Segundo o

pesquisador Dubray (1997), o corpo é biografia:

Em seu invélucro carnal, o corpo é dotado de uma morfologia, de um
peso, de uma plasticidade, de uma mobilidade, de um volume.
Matéria e forma, o corpo é, aqui, fisico. Enquanto ser vivente, ele
possui também uma natureza proépria, nascimento, envelhecimento. O
corpo é, entdo uma energia, um fluxo um principio de vitalidade.
Finalmente face exposta de um mundo interior, ele se faz sensagéo
do tempo que o habita, torna sua carne seu principio identificador de
uma memoria, estigma de um corpo vivo (vivido). O corpo é aqui
biografia. (DUBRAY, 1997, p. 19)

Esse processo de execugao das sequéncias em dupla propiciou o
surgimento de uma possivel composi¢cao coreografica baseada na relagéo
fisica e espacial de cada intérprete e no material fisico e expressivo individual.
Ambos podem ser modificados e intensificados a partir da relagdo com a nossa
propria fisicalidade e com esse material dentro de uma composicdo cénica.
Contudo, estas percepcdes e relagbes se concretizaram posteriormente em
nossa praxis com a elaboragdo do exercicio cénico de composicdo, que
compreendeu a Ultima etapa de nossa pesquisa e se encontra no capitulo
quatro desta dissertacio.

Sendo assim, ao final de nosso estudo sobre as oito agdes basicas de
esforgo, socar, pressionar, torcer, chicotear, flutuar, deslizar, pontuar e sacudir,
elaboramos uma sequéncia de movimentos para cada Ag¢do, o que resultou em
um total de dezesseis sequéncias de movimentos. No DVD em anexo a esta
dissertacdo encontram-se as fotografias de cada uma das dezesseis
sequéncias de movimentos das ABE. Seguem algumas fotografias das

sequéncias de movimentos.
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Figura 9 — Atriz-bailarina Sissi Betina Vennturin realizando a sequéncia de movimentos da ABE torcer.

Fonte: Foto Di Pannacci.

Figura 10 — Atriz-bailarina Sissi Betina Vennturin realizando a sequéncia de movimentos da ABE flutuar.

Fonte: Foto Di Pannacci.

Figura 11 — Atriz-bailarina Kalisy Cabeda realizando a sequéncia de movimentos da ABE torcer.

Fonte: Foto Di Pannacci.
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Figura 12 — Atriz-bailarina Kalisy Cabeda realizando a sequéncia de movimentos da ABE pressionar.

Fonte: Foto Di Pannacci.

2.5.2 Laboratério de Criagado: investigacdo sobre as seis acgobes

incompletas

Em nossa investigacao sobre as agbes dentro da eukinética do Sistema
de Laban, estudamos também as seis agdes incompletas (Al),*® que, segundo
Laban s&o:

Acbes Incompletas sdo quando apenas dois fatores de movimento
conferem forma ao movimento, os esforgos incompletos fazem parte
do movimento expressivo, quer sejam conscientes ou inconscientes.
(LABAN, 1978, p. 127)

As agbes incompletas acontecem quando combinamos dois dos quatro
fatores de movimento (peso, espago, tempo e fluéncia) e, consequentemente,
suas qualidades. Segundo Laban (1978), de acordo com sua observagao sobre
as acodes funcionais e as agdes de treinamento artistico, este tipo de acdo
incompleta ocorre em movimentos de transicdo e preparacao entre uma e outra
acdo basica de esforgo. As seis Al sdo: acordado (consciente certo ou incerto);
onirico (inconsciente difuso); remoto (foco, atencao), perto (presenga de
impacto caloroso ou de cuidadosa consideragao);, estavel (teimosa ou

receptiva) e movel (pode ser facil ou tenaz). Segue um quadro com as seis

% \Vamos utilizar na escrita deste capitulo a abreviagéo Al para nos referirmos as agbes incompletas, para
facilitar o estudo.
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acbes incompletas e seus fatores de movimento, elaborada por nés a partir das

referéncias estudadas em nossa pesquisa.39

Quadro 2 — Seis agbes incompletas

Esforgco Incompleto Atitude Fatores de Movimento

Acordado (onde e quando) Espago e Tempo
Onirico (como e o qué) Fluéncia e Peso
Remoto (onde e como) Espaco e Fluéncia
Perto (o qué e quando) Peso e Tempo
Estavel (onde e o qué) Espacgo e Peso
Mével (quando e como) Tempo e Fluéncia

Nossa investigacao sobre as agbes incompletas seguiu a mesma rotina
e metodologia®® utilizada no estudo sobre os fatores de movimento e sobre as
acoes basicas de esforco. Nesse processo, continuamos utilizando a
imaginagdo como estimulo para acessar a sensagdao dos movimentos e assim
elaborar as sequéncias individuais de cada acéo.

Percebemos que, na etapa de transmissdo e aprendizagem das
sequéncias de movimentos de cada Al, foi fundamental conscientizar e precisar
os fatores que compunham cada Ac¢do, bem como suas qualidades e as
sensagdes dos movimentos, que estavam permeadas pelas imagens pessoais
elaboradas por cada atriz-bailarina. Isso colaborou tanto para a estruturagao
das sequéncias como para sua apropriacao e transmissao.

Ao final desse estudo, cada intérprete criou uma sequéncia de
movimentos para cada uma das ag¢ées incompletas, acordado, onirico, remoto,
perto, estavel e movel, totalizando doze sequéncias. No DVD em anexo a esta
dissertacdo encontram-se as fotografias de cada uma delas. Seguem algumas

fotografias das sequéncias de movimento.

% Nossas referéncias de pesquisa sobre o Sistema Laban encontram-se no item 2.2 deste capitulo e
também no item Referéncias Bibliograficas desta dissertacao.

0 Nossa metodologia e rotina de trabalho encontram-se expostas no item 2.3 deste capitulo.
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Figura 13 — Atriz-bailarina Sissi Betina Vennturin realizando a sequéncia de movimentos da Al Onirico.

Fonte: Foto Di Pannacci.

Figura 14 — Atriz-bailarina Sissi Betina Vennturin realizando a sequéncia de movimentos da Al Mével.

Fonte: Foto Di Pannacci.

Figura 15 — Atriz-bailarina Kalisy Cabeda realizando a sequéncia de movimentos da Al Perto.

Fonte: Foto Di Pannacci.
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Figura 16 — Atriz-bailarina Kalisy Cabeda realizando a sequéncia de movimentos da Al Estavel.

Fonte: Foto Di Pannacci.

2.5.3 Laboratoério de Criagao: investigagao sobre os trés impetos de agao

Em nosso recorte de pesquisa sobre as ag¢des dentro da eukinética do
Sistema de Laban, realizamos o estudo sobre o ultimo elemento, os impetos de
acao (IA).41 Os impetos de acdo sao combinacdes entre trés fatores de movimento.
Se nas agbes basicas de esforco a fluéncia ndo € considerada um fator
determinante e os fafores que constituem cada agdo sao peso, tempo e espaco,
quando um desses fatores é substituido pelo fator fluéncia, temos o que Laban
denomina de impeto de agdo. Sao eles: impeto de visdo (ndo ha uma atitude ativa
em relagdo ao peso), impeto de encanto (ndo ha uma atitude ativa em relagéo ao
tempo) e o impeto de paixdo (ndo ha uma atitude ativa em relagdo ao espaco).
Segue um quadro com os trés impetos de agédo e seus fatores de movimento,

elaborada por nds a partir das referéncias estudadas em nossa pesquisa.*?

Quadro 3 — Trés impetos de agdo

impeto de Agao Fatores do Movimento

impeto de Visao Espaco, Fluéncia e Tempo.
impeto de Encanto Peso, Espaco e Fluéncia.
impeto de Paixio Peso, Fluéncia e Tempo.

“! Vamos utilizar na escrita deste capitulo a abreviagéo de IA para nos referirmos aos impetos de agdo
para facilitar o estudo.

2 Nossas referéncias de pesquisa sobre o Sistema Laban encontram-se no item 2.2 deste capitulo e
também no item Referéncias Bibliograficas desta dissertagao.
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Nossa investigagao sobre os impetos de agdo seguiu a mesma rotina e
metodologia43 utilizada no estudo sobre os fatores de movimento e sobre as
acbes basicas de esforco. Como estas foram as ultimas agbes que
pesquisamos, percebemos que nossos corpos ja estavam mais adaptados com
os principios da eukinética referentes ao Sistema Laban e isso contribuiu para
a elaboragao de nossas sequéncias de movimento, as quais seguimos criando
com base nos fatores que compunham cada IA e suas qualidades, bem como
sobre as sensagdes dos movimentos.

O estudo sobre os impetos de ac¢do visao, encanto e paixao resultou em seis
sequéncias de movimentos. Ao final de nossa investigacdo sobre as ag¢des do
Sistema Laban, haviamos elaborado um total de trinta quatro sequéncias de
movimentos, resultado das dezesseis elaboradas nas acgdes basicas de esforgo,
das doze nas agbes incompletas e seis nos impetos de acdo. No DVD em anexo a
esta dissertacdo encontram-se as fotografias de todas as sequéncias criadas nesta
investigagdo. Seguem algumas fotografias das sequéncias de movimento dos

impetos de agé&o.

Figura 17 — Atriz-bailarina Sissi Betina Vennturin realizando a sequéncia de movimentos do IA Paixao.

Fonte: Foto Di Pannacci.

*3 Nossa metodologia e rotina de trabalho encontram-se expostas no item 2.3 deste capitulo.
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Figura 18 — Atriz-bailarina Sissi Betina Vennturin realizando a sequéncia de movimentos do IA Visao.

Fonte: Foto Di Pannacci.

Figura 19 — Atriz-bailarina Kalisy Cabeda realizando a sequéncia de movimentos do IA Encanto.

Fonte: Foto Di Pannacci.

Figura 20 — Atriz-bailarina Kalisy Cabeda realizando a sequéncia de movimentos do IA Viséo.

Fonte: Foto Di Pannacci.
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2.6 Laboratoério de Criagao: percepgoes finais de nossa experiéncia sobre

os principios de movimentos do Sistema de Rudolf von Laban

Ao finalizar nosso processo de investigagdo sobre os principios do

Sistema de Laban, alguns aspectos se mostraram importantes e os

destacamos como pontos relevantes de nossa percepgdo acerca do processo

investigativo/criativo:

Em nossa praxis sobre os fatores de movimento, desenvolver e
conscientizar cada um dos fatores foi de fundamental importancia para
todo nosso percurso de investigagao, pois foi através da sensibilizagao
dos fatores e suas qualidades que elaboramos o material palpavel para
a criagao fisica, expressiva e cinestésica do corpo.

Estudar todos os quatro fatores foi fundamental para nosso processo.
Destacamos dois fatores que se tornaram muito relevantes em nosso
percurso: o espaco € o0 peso. Ao estudar o fator espago, ativamos a
consciéncia dos planos (mesa, roda, porta), dos niveis (baixo, médio e
alto) e da cinesfera como possibilidades de mover o espago, assim
nossos movimentos ampliaram suas qualidades de volume e densidade.
Além disso, esses recursos podem ser utilizados como imagens que
auxiliam em nossa percepcao fisica e espacial, assim podemos imaginar
0 espaco de acordo com 0s niveis, 0s planos ou a cinesfera. Através
dessas imagens sobre o0 espago que circunda o corpo, colocamos uma
intencdo no movimento que reverbera no corpo e, consequentemente,
no espacgo que cada movimento ocupa.

No estudo sobre o fator peso, destacamos nossa investigacdo sobre a
gravidade e a verticalidade, que foram de grande relevancia em nosso
percurso de investigacao. Através da relagao entre o peso e a gravidade,
pudemos descobrir movimentos e gestos que sao particulares de cada
atriz-bailarina e que fazem partem do registro corporal que define a
fisicalidade singular de cada uma. Como ja mencionamos e refletimos no
tépico 2.4.4 deste capitulo, segundo a historiadora Annie Suquet (2008),

Laban faz do fator peso e de sua ligagdo com a gravidade e a verticalidade
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o centro de seu pensamento sobre movimento. E a partir dessa relagdo
que o ator-bailarino desenvolve sua assinatura corporal.

¢ Nossa investigacdo sobre agdes basicas de esforco que resultaram nas
trinta e quatro sequéncias de movimento se constituiu em um estudo pratico
do corpo dentro dos principios de movimento do Sistema Laban. Assim,
percebemos que foi fundamental nossa prévia conscientizagdo e
sensibilizagao sobre os principios dos quatro os fatores tempo, espaco, peso
e fluéncia, pois estes formaram as bases sélidas que guiaram nossos corpos
na exploracao, improvisagao e criacao das sequéncias de movimento.

e No processo de criagdo das sequéncias de movimento, além da
experiéncia prévia sobre os principios dos fatores de movimento, foi
fundamental perceber a sensagdo do movimento, pois através dela nosso
corpo acessou imagens vindas da vivéncia e da imaginagédo pessoal de
cada atriz-bailarina e elas preencheram nossos movimentos de
qualidades cinestésicas e expressivas. Através dos fatores de movimento
e da sensagado do movimento, aliados a nossa imaginagéo, conseguimos
atualizar nossos impulsos internos, ou melhor, nosso esforgco em acoes e
gestos concretos no tempo e no espago. Por meio desses gestos e
acdes, elaboramos sequéncias de movimento com uma logica fisica e
cinestésica fundamentadas na sinceridade de nossas sensagdes, que se
concretizaram através de nossas sequéncias de movimentos. Essa
atualizagdo do esfor¢co em movimentos visiveis no corpo é de extrema
importancia para o desenvolvimento de um corpo expressivo,** que
encontra na fisicalidade de cada atriz-bailarina sua poesia.

e Todo o processo de criagao das sequéncias de movimento das acgbes
basicas de esforgo foi registrado através de uma camera fotografica e
este registro foi de extrema importancia para a observagcao de nossa
pesquisa e elaboracdo das sequéncias. Ao assistirmos os videos,
percebemos nosso desenvolvimento fisico e expressivo ao longo dos

estudos sobre os fatores de movimento e as acdes. Além disso, assistir

4 Aqui estamos entendo o corpo expressivo segundo a definigdo de Cohen: “Um corpo que se expressa
sob a égide da poiesis (enquanto producédo e presentagdo) mais do que da mimesis (da ordem da
imitacéo e representacédo)” (COHEN, 1998, p. 43).
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aos videos foi importante, pois permitiu uma observacao externa, um
olhar de espectador sobre o material produzido. Esta observacao critica
sobre o trabalho complementou nossa percepgdo e colaborou para
NOSSO pProgresso na execugao das sequéncias de movimentos.

No que diz respeito a nossa experiéncia sobre a transmissdo e
aprendizagem das sequéncias de movimentos, observamos que esse
processo foi muito rico, pois a partir dele ampliamos nossas
possibilidades corporais e expressivas. Através da percepgao e
concretizacdo cinética do movimento que outra pessoa criou e que
ganhou forma em nossOs corpos, enriquecemos Nosso vocabulario
corporal e ampliamos nosso entendimento sobre diferentes Iégicas de
criacao corporal.

Percebemos que, ao recordar o movimento e transmiti-lo ao outro,
utilizamos o recurso da sensagdo do movimento e das imagens que
criamos a partir da sensacao corporal na elaboragdo das sequéncias de
movimento individuais. A utilizagao de nosso corpo, aliado a imaginagéo,
ativou nossas sensacgodes corporais, o que permitiu que no momento da
transmissdo das sequéncias esse recurso fosse utilizado para guiar
nossa aprendizagem dos movimentos. Percebemos assim que a
sensagao se relaciona com a logica cinética do movimento, que pode
ser preenchida pelo imaginario poético de cada atriz/bailarina.

Além disso, o trabalho de aprender e transmitir cada sequéncia de
movimentos foi um treino que exercitou nossa capacidade de recordar
as qualidades cinéticas e expressivas do movimento. A partir da pratica
de recordar e repetir, vamos exercitando a nossa memoaria, que aciona
com mais habilidade e facilidade as sequéncias de movimentos. Sobre a
importancia de aprender e observar os movimentos de outra pessoa,

encontramos em uma citagao de Laban (1978) uma bela reflexao:

Toda pessoa tem a tendéncia de ampliar a gama de suas
capacidades de esforgo, sendo que essa ampliagdo se relaciona ao
seu proprio desenvolvimento pessoal. (...) A observagao de esforgo,
quando a servigo de uma caracterizagdo, tem uma penetragdo nas
atitudes interiores do homem que € realizada segundo um angulo
diferente daquele empregado quando se trata da investigacdo de
periodos estilisticos. Ao estudar uma pessoa, o artista logo se
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apercebe de que os movimentos observados variam quanto a sua
significancia e a sua importancia. (LABAN, 1978, p. 166)

Para finalizar este capitulo, gostariamos de enfatizar que todo nosso
processo de investigagdo sobre os principios de movimento do Sistema de
Laban foi fundamentado na improvisagdo. Por meio dela exploramos e
elaboramos nossa experiéncia tanto sobre os fatores de movimento como
sobre as agdes basicas de esforgo. Assim, se torna relevante trazer novamente
a nocao de improvisagao que se encontra no topico 2.3 deste capitulo e que se
refere a nossa metodologia de pesquisa.

Em nossos estudos, utilizamos a nogdo de improvisagado segundo a
professora e pesquisadora Launay (1999). Para a autora, a improvisagdo em
Laban acontece por meio de uma experiéncia de danga que se da entre o
esquecer e 0 rememorar no corpo € em seus fluxos de movimento.

Foi a partir desse esquecer e rememorar, dessa experiéncia de
movimento que da acesso a uma mobilidade intima fruto da vivéncia singular
de cada atriz-bailarina, que nos permitimos acessar nossos fluxos de
sensagao, de imaginagao e de percep¢ao, que se atualizam através de nossos
movimentos, gestos e agdes. Segundo Suquet (2008), Laban, em suas
improvisagdes, desenvolve no ator-bailarino um estado de receptividade para

os fluxos sensoriais do corpo:

Assim como o arqueiro zen ou o ator do teatro nd, o improvisador
segundo Laban desenvolve um estado de “presenga-auséncia” que o
torna permeavel a fluxos sensoriais sutis, aos quais reage com todo o
seu ser e instantaneamente. Levada a suas consequéncias ultimas, a
improvisagao abre a porta para uma perturbagao proprioceptiva, uma
embriaguez cinestésica onde se perdem as referéncias, reavivando
disposicdes motrizes adormecidas. (SUQUET, 2008, p. 526)

E por meio dessa receptividade, desse estado de embriaguez
cinestésica, que nosso corpo € permeado por estimulos sensoriais pelos quais
acessamos nossos sentidos, que encontram no corpo uma experiéncia de

movimento; segundo Launay (1999), um saber-sentir.

Esquecer o estado presente do corpo a fim de acolher os estimulos
plurais da sua memdria involuntaria €, precisamente, adquirir uma
experiéncia de movimento, um saber-sentir que ndo se mede a nao
ser pela eficacia de nossos sentidos. (LAUNAY, 1999, p. 80)
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E nessa experiéncia de saber-sentir que podemos atualizar em gestos,
acdes e movimentos nossos fluxos internos, nosso esforgo que se concretiza por
meio dos fatores de movimento e da sensagao. Dessa forma, vamos identificando
e configurando uma fisicalidade singular, a assinatura corporal de cada atriz-
bailarina. Partindo dessa fisicalidade, vamos elaborando uma corporeidade

particular para coreografar o que Laban denomina como poema do esforgo:

O dangarino ndo experimenta somente o esqueleto articulado,
“sistema complexo de gruas e alavancas de extensdes variaveis”
(Laban, 1975: 92), mas também a massa e o volume. Construir sua
corporeidade, coreografar “um poema do esfor¢o” (Laban 1959),
implica na consciéncia de uma norma nao normativa, do “regime”
préprio de cada danga (...). Isso supde uma consciéncia do centro de
gravidade do movimento, o saber-sentir das circulagées do sangue e
do ar, e uma conducgao do esforgo, isto &, das infimas modificagdes
na mudanga do peso que determinam o ritmo e cuja percepgao varia
de acordo com o estado do dancarino. (LAUNAY, 1999, p. 83)

Sendo assim, ao finalizar nossa investigagdo sobre os fatores de
movimento e as agbes basicas de esforgo do Sistema de Laban, desenvolvemos
habilidades técnico-artisticas que despertaram nossa percepgao, sensibilidade e
intuicdo para elaborarmos uma corporeidade na qual os movimentos e os gestos
sdo guiados pela consequéncia cinética e pelas sensacgdes fisicas presentes na
experiéncia corporal de cada atriz-bailarina.

Contudo, sabemos que este foi um percurso ainda curto, pois para
desenvolvermos uma fisicalidade que possa ser a base para a elaboragao de
linguagens poéticas, de um poema do esfor¢o, muito € preciso estudar,
investigar e realizar. Porém, nossos resultados nos conduziram a um material de
estudo interessante que nos permitiu refletir sobre nossa experiéncia a partir de
NOSSOS Ccorpos, para assim desenvolvermos um pensamento com base em
nossas proprias vivéncias, um pensamento do/no corpo (COSTAS, 2010, p. 35).

Dessa forma, seguimos nossas investigacbes na elaboragdo de um
conhecimento fundamentado em nossas experiéncias e, no proximo capitulo
desta dissertacao, refletimos sobre o processo de estudo de nossos corpos

dentro da pedagogia de Jacques Lecoq.
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CAPITULO 3 - LABORATORIO DE CRIAGAO: DESENVOLVENDO O
CORPO CENICO A PARTIR DE PRINCIPIOS DA PEDAGOGIA DE
JACQUES LECOQ

Seguimos nossas investigacdes na elaboragdo de um conhecimento e
uma reflexdo a partir de nossa praxis, que neste capitulo se refere a alguns
principios da pedagogia de Jacques Lecoq. Entéo, iniciamos esclarecendo o
campo de nossa experiéncia, a qual nos possibilitou escolher e desenvolver
nossas investigagdes sobre a metodologia das transferéncias de Lecoq. Assim,
neste capitulo se faz necessario novamente esclarecer um pouco sobre nossa
vivéncia pessoal dentro desta metodologia, jd3 que a nossa pesquisa se
fundamentou na experiéncia para a elaboragao de conhecimento.

Sendo assim, apresentamos as referéncias sobre a pedagogia de Lecoq
que nos permitiram intuir os caminhos tracados nesta pesquisa. Nesse sentido,
€ preciso relatar um pouco sobre a experiéncia pessoal da pesquisadora que
vos fala no que se refere a metodologia das transferéncias. Como ja
mencionamos no primeiro capitulo, entre os anos de 2006 e 2010, frequentei o
curso de Teatro Bacharelado na Universidade Federal do Rio Grande do Sul.
Nesse periodo, aprofundei minha formagdo em teatro e vivenciei diferentes
aulas, desde historia do teatro até aulas de improvisagao, expressao corporal,
composicado cénica e criagdo de exercicios cénicos. Durante esse percurso,
tive a oportunidade de conhecer e estudar com diferentes professores, que
lecionavam a partir de distintas referéncias, conceitos, métodos e pedagogias.

Ao longo da minha graduacéo, tive a oportunidade de frequentar as aulas
e 0 grupo de pesquisa da Profa. Dra. Inés Alcaraz Marocco.*® A pedagogia de
Jacques Lecoq se encontrava entre as abordagens que ela utilizava, ja que

* |nés Alcaraz Marocco Possui graduacao em Bacharelado em Diregcdo Teatral e Licenciatura em Arte
Dramatica pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (1975), mestrado em Dipléme d'Etudes
Aprofondies — Université de Paris VIII (1985) e doutorado em Doctorat en Esthétique Sciences et
Technologie des Arts — Université de Paris VIII (1997). Possui a formagdo na Ecole Internationale de
Théétre, Mime et Mouvement Jacques Lecoq (1983/1984) e L.E.M — Laboratoire d'Etudes du Mouvement
(1993/94). Atualmente é Profa. Dra. Associado Il da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Tem
experiéncia na area de Artes, com énfase em Diregdo Teatral, atuando principalmente nos seguintes
temas: arte do ator, etnocenologia, antropologia teatral, sistema de treinamento e cultura gaicha. Fonte:
http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=E2409 Acesso em 05 de junho de 2014.
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havia realizado a formacéo na Escola de Lecoq,*® na Franca. Entre as diferentes
metodologias que ela utilizava, estavam o trabalho com mascara (tanto da
commedia dellarte, como com mascara neutra), o jogo teatral, a improvisacdo*’
e a metodologia das transferéncias. Todas foram muito importantes na minha
formacdo enquanto graduanda de Teatro. Contudo, a metodologia das
transferéncias, método pelo qual o intérprete transpbe para o corpo elementos
da natureza, foi uma experiéncia muito rica. Através dessa metodologia, que se
encontra detalhada ao longo deste capitulo, éramos convidados a embarcar na
imaginacdo e no corpo para acessar nossas sensacdes sobre os quatro
elementos da natureza: terra, fogo, ar e agua. Nesse processo, realizado a partir
da sensacgao corporal e da imaginagao sobre cada elemento, pude vivenciar uma
experiéncia na qual o corpo e as imagens sobre cada elemento eram os guias
que me conduziram a muitas sensagdes novas sobre meu corpo e suas
possibilidades de criagdo poética. Estas criagbes ndo vinham de um texto
dramatico ou de um personagem de uma peg¢a, mas sim da minha imaginagao,
que preenchia o corpo de sensagbes que possuiam uma logica propria
concretizada nos movimentos do corpo. Essa logica era fundamentada na
experiéncia dinamica e cinestésica do corpo e ndo em uma histéria ou em um
enredo com inicio, meio e fim, uma légica de movimento e de criagao
desenvolvida e articulada por mim dentro de minha experiéncia sobre cada
elemento e que poderia ser articulada como uma linguagem cénica, pois era
outra maneira de criar e desenvolver enredos, situacbes dramaticas e até
personagens. Sabemos que existem muitas abordagens que possibilitam esse
tipo de experiéncia, principalmente no teatro contemporaneo. Porém, para mim,
naquele momento, foi uma descoberta muito valiosa que ampliou minha
percepg¢ao sobre o corpo, a imaginagao e a criagdo cénica, e que desde entédo
acompanha minhas escolhas artisticas estéticas.

Apos esse breve relato sobre minha experiéncia pessoal, acreditamos
esclarecer um pouco as razdes que nos conduziram a realizar o recorte de

nossa metodologia de trabalho a partir do estudo e praxis sobre a metodologia

e Lecoq fundou sua Escola em Paris em 1956, a Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq, que
continua formando estudantes até os dias atuais.

*" Todas essas terminologias encontram-se detalhadas ao longo desse capitulo, no tépico 3.2.
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das transferéncias de Lecoq. Nesse sentido, acreditamos relevante salientar
que, na investigagao sobre o corpo cénico a qual nos propomos, 0s principios
de movimento desenvolvidos a partir da pratica sobre a pedagogia de Lecoq
sao muito amplos e podem compreender distintas abordagens. Em nosso caso,
percebemos que se trata de um dispositivo muito eficiente na elaboracédo de
gestos e movimentos fundamentados nas sensagdes e na imaginagao do ator-
bailarino, podendo ser utilizado tanto no teatro como na danga, pois esta
metodologia convida o intérprete a encontrar novas logicas de criagdo corporal
para a cena, acessando assim uma atuacdo baseada em seus movimentos e
gestos. Nesse sentido, essa metodologia pode ser um veiculo de criagdo muito
potente no intercAmbio entre o teatro e a danga, bem como na elaboragao de
uma fisicalidade poética presente no corpo de cada ator-bailarino.

Desse modo, neste terceiro capitulo abordamos alguns elementos
referentes a metodologia das transferéncias de Lecoq que se tornaram
presentes na praxis de nosso percurso investigativo/criativo. Esses aspectos séo
abordados através de uma pequena contextualizagdo sobre a pedagogia de
Jacques Lecoq, bem como sobre a metodologia das transferéncias e sua
utilizacdo dentro da experiéncia em nossos Laboratérios de Criagdo, para assim
refletirmos sobre a pedagogia de Lecoq na elaboragdo de um conhecimento

do/no corpo (COSTAS, 2010, p. 35) através da praxis de nossa experiéncia.

3.1 Jacques Lecoq: um teatro do corpo e do movimento

Jacques Lecoq nasceu em 15 de dezembro de 1921 e faleceu em 19 de
janeiro de 1999, em Paris. Ao longo de toda a sua vida, foi fascinado pelo
movimento do corpo, o gesto, o teatro e a imaginacao. Ele se encontra dentro dos
grandes nomes do teatro do século XX e buscou estabelecer um teatro
fundamentado no corpo do ator, seus movimentos, suas agdes e sua imaginagao.

Como mencionado no capitulo um desta dissertagao, todo o século XX
foi marcado por artistas, encenadores e pesquisadores que trouxeram o corpo
do ator para o centro das suas criacdes e composi¢coes cénicas. Muitos foram
os que desenvolveram seus métodos e suas pedagogias para realizar uma

preparacao fisica do ator, um treinamento para desenvolver suas habilidades
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técnico-artisticas, e Lecoq ndo se diferenciava deles. Segundo o pesquisador

Simon Murray (2003), em seu livro sobre Jacques Lecoq:

Ao menos em um aspecto, Lecoq ndo difere de outros inovadores
chave no treinamento de atores — por exemplo, Stanislavsky,
Meyerhold, Copeau, Brecht, Decroux e Grotowski. O que todas essas
figuras compartiham sdo campos mais amplos de interesse
intelectual, que se estende muito além das habilidades ‘técnicas’. E
impossivel entender os diferentes modelos de treinamento de atores
sem considerar o tipo de teatro ou performance para os quais essas
pedagogias foram destinados em sua concepg¢ao. Nenhum desses
homens procurou simplesmente equipar jovens atores para o status
quo teatral. De formas frequentemente extremamente contrastantes,
cada um deles estava tentando transformar e redefinir os parametros
e possibilidades do que constituia o teatro e qual seu propdsito
deveria ser. (MURRAY, 2003, p. 26)*

No desenvolvimento de seu teatro e de sua pedagogia, fundamentados
no movimento e nos gestos do ator, Lecoq recorreu a diferentes referéncias e
influéncias, porém duas delas foram muito importantes: Antonin Artaud*® (1896-
1948) e Jacques Copeau® (1879-1949). O primeiro, no que se refere a
visualidade e a intensidade da cena proposta pelo seu teatro, e o segundo pelo
movimento e pela agcdo do ator como as molas propulsoras para a criacao.
Assim, Lecoq desenvolveu um teatro baseado na visualidade, na imaginagéo, na
brincadeira e no movimento do ator como principais recursos para desenvolver
suas habilidades técnico-artisticas. Toda a sua metodologia sempre esteve
comprometida tanto com o fazer cénico e artistico quanto com uma pedagogia
para o desenvolvimento do treinamento do ator. Sua metodologia se baseia em
sua experiéncia tanto nos esportes como no teatro e também no periodo em que
frequentou a escola de Copeau, pois foi nessa época que Lecoqg entrou em
contato com a metodologia de Copeau e encontrou nela a sua grande influéncia,

que se faz presente em toda a sua pedagogia teatral.

48 Tradugao para fins didaticos de Jessika D. Gomes.

“9 Antonin Artaud (1896-1948) foi poeta, ator e diretor teatral francés. Sua obra teve grande influéncia dos
movimentos de vanguarda do inicio do século XX, principalmente o surrealista. E considerado um dos
renovadores do teatro francés nos anos 1930 e suas obras se tornaram referéncia na busca por uma
restauragdo na linguagem teatral ao longo de todo século XX.

%0 Jacques Copeau (1879-1949) foi um influente diretor de teatro, produtor, ator e dramaturgo francés. Foi
fundador do famoso Théatre du Vieux-Colombier, em Paris. Ele organizou sua escola de teatro ligada ao
seu teatro, a Ecole du Vieux-Colombier. Assim, influenciou o desenvolvimento do teatro através do
treinamento do ator. O teatro francés do século XX é marcado pela perspectiva de Copeau.
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Assim como Copeau, Lecoq interessou-se pela tradigdo do teatro com o
objetivo de encontrar nos estilos de atuagao os caminhos para redimensionar o

fendbmeno teatral.

Ao comparar-se as metas, estratégias e técnicas de Copeau e Lecoq,
é tentador superestimar as caracteristicas comuns de seus trabalhos.
Ambos identificaram o movimento e a brincadeira como conceitos
centrais e elementos praticos em seu ensino; ambos focaram na
mascara, no coro € na commedia dell'arte como instrumentos para
educar o ator moderno, e — no caso da tragédia grega e da ‘comédia
italiana’ — como um veiculo para a inovagado e renovagao teatral.
Ambos, também, eram comprometidos com metas educacionais mais
amplas, além de um treinamento estreito e vocacional, acreditando
que nao se poderia fazer atores criativos e eficazes sem também
educa-los ‘para a vida. Ambos, em outras palavras, parecem
compartilhar um humanismo comum que se estende muito além do
palco em si. (MURRAY, 2003, p. 31)°'

Além das caracteristicas citadas acima por Murray (2003), Lecoq
também herdou de Copeau a inspiracédo para a renovagao das formas artisticas
através da observagdo dos movimentos dos animais e da natureza. Todos
esses elementos fundamentam a sua pedagogia de trabalho, que veremos
mais adiante neste capitulo.

Porém, de todas essas caracteristicas, acreditamos relevante, para a
nossa investigagéo, destacar o seu desejo de desenvolver os atores em termos
técnicos e artisticos. Lecoq tinha como objetivo que cada aluno-ator elaborasse
uma investigacdo pessoal que se fundamentaria na propria vida e nas
experiéncias pessoais. Dessa forma, o aluno-ator era convidado a desenvolver
uma pesquisa sobre suas vivéncias, sua individualidade e seu préprio corpo em
cena na elaboragao de uma linguagem artistica.

Essa preocupacdo com o desenvolvimento de uma linguagem cénica
fundamentada no corpo e no gesto do ator, através do treinamento de
habilidades técnico-artisticas, foi um fenébmeno presente ao longo do século XX
e se realizou muito em decorréncia dos fatores ja expostos no capitulo um
desta dissertacdo, como a crise do drama®, mas também em funcdo de um
redimensionamento do corpo e de suas funcdes tanto na vida cotidiana das

pessoas como nas artes em geral. Em muitas teorias culturais ocidentais, o

o Tradugao para fins didaticos de Jessika D. Gomes.

%2 para maiores detalhes sobre a crise do drama, pode-se consultar o capitulo um desta dissertagao.
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corpo é entendido como uma possibilidade de reconhecer a individualidade

dentro das sociedades contemporaneas. Segundo Murray (2003):

Uma pressuposicédo que todas essas variadas teorias culturais
compartiiham — e que é particularmente relevante para todas as
formas de atividade artistica — € que o corpo humano ndo é uma
entidade biolégica fixa, anatémica ou “dada por Deus”. Mas sim, que
0 corpo carrega os tragcos de sua prépria histéria — ele ‘fala’ sobre
quem somos. Quando olhamos para corpos — incluindo os nossos
préprios — nds vemos mais do que apenas carne, cabelo, sangue,
musculos e assim por diante. N6s vemos biografia pessoal, as
marcas de sofrimento ou alegria, e a impressao de classe, género,
raca e todas as outras caracteristicas e disposigdes que nos torna
quem somos. Este € um insight — e compreensao — que situa-se no
coragao de qualquer teatro que escolha colocar em suas praticas o
corpo, gestos e movimentos em primeiro plano. Aqui, talvez, uma
conexao entre o crescimento do Teatro Fisico e as outras forgcas
culturais mais amplas identificadas acima é mais transparente.
(MURRAY, 2003, p. 39)*

Seguindo essas teorias culturais e esse fenbmeno do corpo como
biografia, Lecoq desenvolveu um teatro do corpo, um teatro fisico
fundamentado nos movimentos e gestos dos atores em cena, que encontrava
na fisicalidade singular dos corpos o seu material de criagdo e composicao,
aliado a sensacéao fisica e a imaginagdo do ator. Um teatro do corpo que
elabora sua narrativa através da fisicalidade do ator-bailarino, como nos aponta
o critico portugués Anténio Pinto Ribeiro (1994) e que se encontra mais
detalhadamente exposto no capitulo um desta dissertagao.

Assim, seguindo as suas influéncias e com o objetivo de elaborar uma
pedagogia que desenvolvesse as habilidades técnico-artisticas na criagdo de
uma cena fundamentada no movimento, na imaginagédo e na sensagao do ator
sobre seu préoprio corpo e suas possibilidades criativas e poéticas, Lecoq
fundou, em 1956, em Paris, a sua prépria Escola, a qual continua formando
alunos até os dias atuais. Sua Escola se tornou o seu ponto de referéncia para
o desenvolvimento de sua pedagogia e de seu teatro, que estdo baseados na
experiéncia, na fisicalidade e na imaginagao de cada aluno-ator.

A sua Escola se tornou uma referéncia mundial como escola de

formacéo de atores, tendo formado importantes artistas contemporaneos, como

% Tradugao para fins didaticos de Jessika D. Gomes.
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Ariane Mnouchkine®* (1939-), Philippe Gaullier® (1943-) e Philippe Avron®®
(1928-2010). Primeiramente, a escola recebeu o nome de “Escola de mimica:
formacdo do ator”, depois se chamou “Mimica, Movimento, Teatro” e, desde
1988, é chamada Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq.

Ao olhar brevemente a trajetéria de Lecoq, percebemos que ele
promoveu um teatro do corpo e do movimento, no qual cada aluno-ator era
convidado a exercitar o corpo e revelar através dele a sua imaginagéo e suas
sensacoes na elaboragcdo de uma atuacao fisica. Assim, apds conhecer sobre
a historia e as influéncias de Jacques Lecoq, vamos agora compreender um

pouco sobre a pedagogia que € aplicada atualmente em sua Escola.

Figura 21 — Alunos de Lecoq em performance na sua Escola.

Fonte: http://www.tolgaypekin.book.fr/galeries/ecole-jacques-lecoq/790736. Acesso em 10 de junho de
2014.

% Ariane Mnouchkine (1939-) é diretora de teatro e cinema francesa, fundadora e diretora do Théatre du
Soleil em Paris (1964), coletivo teatral que se instalou na Cartoucherie de Vincennes em 1970.

® Philippe Gaulier (1943-) € um mestre francés, pedagogo e professor de teatro. Ele é o fundador da Ecole
Philippe Gaulier, uma prestigiada escola de palhacos franceses em Etampes, na Franca. Estudou com
Jacques Lecoq em meados da década de 1960 e foi instrutor na Ecole Jacques Lecoq no final de 1970.

% Philippe Avron (1928 -2010) foi ator francés e ainda jovem entrou em contato com Jacques Lecoq,
tornando-se seu discipulo. Posteriormente, ensinou na escola de Lecoq.
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Figura 22 — Alunos de Lecoq em performance na sua Escola.

Fonte: http://www.ecole-jacqueslecoq.com/en/school_en-000001.html. Acesso em 10 de junho de 2014.

Figura 23 — Lecoq com seus alunos.

Fonte: http://www.ecole-jacqueslecoq.com/en/biographies_en-000004_t9.html Acesso em 10 de junho.

3.2 Lecoq e a viagem pessoal: uma breve estruturacao da pedagogia de
Lecoq segundo sua Escola

A pedagogia de Jacques Lecoq, como mencionamos no tépico 3.1.deste
capitulo, é fruto de sua prépria experiéncia teatral e se fundamenta na sua

Ecole Internationale de Théatre Jacques Lecoq. A Escola tem por objetivo o
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desenvolvimento artistico e pessoal dos alunos, pois, para Lecoq, as vivéncias
e experiéncias particulares, aliadas a observagao e a imaginagao, sdo as bases
para o desenvolvimento técnico-artistico. Através do desenvolvimento de suas
habilidades, cada aluno-ator podera escolher as linguagens e estéticas teatrais
que utilizara em suas criagdes artisticas.

A pedagogia de Lecoq esta fundamenta na pratica de sua Escola e em
entrevistas, videos e livros nacionais e internacionais. No Brasil, sdo poucos 0s
textos, livros e referéncias que encontramos sobre a pedagogia de Lecoq.
Assim, para a estruturagdo dos conceitos e métodos utilizados em nossa
investigacao e praxis, nos baseamos em trés referéncias bibliograficas: o livro O
Corpo Poético, de Lecoq, traduzido para o portugués em 2010, e a dissertagdo e
a tese da atriz, professora e diretora Claudia Muller Sachs®’ (2004; 2013).

No livro O Corpo Poético, encontramos uma estruturagao consistente da
pedagogia de Jacques Lecoq em textos de sua autoria elaborados em
entrevistas realizadas pelos colaboradores e organizadores Jean Gabriel
Carasso®® e Jean-Claude Lallias.*® Sachs (2004), em sua dissertacdo, realiza
um relevante levantamento e organizagéo sobre os principios da pedagogia de
Lecoq que séo aplicados em sua Escola. Ja em sua tese (SACHS, 2013), a
autora nos traz as contribuigdes da pedagogia e da metodologia de Lecoq para
o trabalho do ator contemporadneo, com enfoque no desenvolvimento da

imaginagéo na criagdo cénica. Ambos os estudos sdo fundamentados em sua

*" Claudia Muller Sachs possui doutorado (UDESC/2013) e mestrado (UDESC/2004) em Teatro na
Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC). Atualmente trabalha como bolsista PNPD no
PPGAC — Programa de Pdés-graduacdo em Artes Cénicas da UFRGS. Trabalha como atriz, diretora e
professora de teatro, com énfase em interpretacédo e direcao teatral, movimento corporal, improvisagéo e
preparagdo de ator. Estudou na Ecole Internacional de Théatre Jacques Lecoq (1992-1993). Pesquisa a
maneira como determinadas praticas embasadas na pedagogia de Jacques Lecoq utilizadas em seu
trabalho contribuem para o desenvolvimento da imaginagdo do ator e para as produgdes de carater
colaborativo a partir da énfase no ator como autor. Fonte:
http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/busca.do Acesso em 04 de junho de 2014.

%8 Jean-Gabriel Carasso é ator, diretor, autor e diretor de televisdo e pés-graduacgéo do Instituto d'Etudes
Politiques de Grenoble. Diretor da Associagdo Nacional de Pesquisa e Agao Teatral (ANRAT), em 1997.
Professor da Faculdade de Estudos de Teatro da Universidade de Paris Ill-Sorbonne (em 1997). Fonte:
http://www.librairiedialogues.fr/personne/jean-gabriel-carasso/682183/ Acesso em 2 de junho de 2014.

% Jean-Claude Lallias & encarregado de missdo para o desenvolvimento da educagdo artistica no
Ministério da Educagdo Nacional da Franga (1998). Professor de literatura no Instituto Universitario de
Formagdo de Professores Créteil e Professor Associado de Ciéncias Humanas, atribuido ao Centro
Nacional de Documentagdo da Educagdo (CNDP), Departamento de Artes e Cultura, Ministério da
Educagao Nacional (2005). Seus campos de pesquisa sdo nas areas de teatro, juventude contemporanea
e sua transmissdo no ambiente escolar e treinamento em praticas teatrais e culturais no ensino. Fonte:
http://www.librairiedialogues.fr/personne/jean-claude-lallias/589796/ Acesso em 2 de junho de 2014.
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experiéncia enquanto atriz, diretora e professora e como aluna na Ecole
Internationale de Théatre Jacques Lecoq.

Com base nessas referéncias, constatamos que Lecoq considerava a
sua metodologia como uma viagem que tinha por objetivo o préprio percurso,
estando em constante movimento. Ele também fazia uma analogia entre a

pedagogia de sua Escola e os movimentos do mar.

Ainda que possamos dar a impressao, vistos de fora, de que fazemos
sempre a mesma coisa, ha verdade tudo muda... mas lentamente!
Ndo andamos a grandes passadas, somos mais parecidos com o
mar: os movimentos das ondas, na superficie, estdo mais visiveis do
que os que estao por baixo, mas todos esses movimentos vém do
fundo. Na Escola ha sempre essa ideia “submarina”. Mesmo se,
algumas vezes, pomos a cabegca para fora, rapidamente
mergulhamos de volta, entre uma onda e outra. (LECOQ, 2010, p. 40)

A Escola apoia a sua pedagogia em dois eixos basicos: a pista de
interpretar (a improvisagao e suas regras) e a técnica dos movimentos e sua
analise (LECOQ, 2010, p. 41). Nessas duas etapas, o percurso &€ complementado
pelos denominados autocursos, que sao os trabalhos desenvolvidos pelos
proprios alunos, em pequenos grupos, nos quais os alunos criam e apresentam
cenas a partir de temas especificos. A formagéo se desenvolve ao longo de dois
anos: no primeiro ano, o aluno entra em contato com “os principios basicos do
jogo e da criagdo dramatica, € no segundo a utilizagao destes principios aplicados
as diferentes tradicdes de jogo dramatico, do melodrama, commedia dell’arte,
buféo, tragédia e clown” (SACHS, 2004, p. 53).

Como a pedagogia de Lecoq se fundamenta no jogo tanto na
improvisagao quanto nos diferentes estilos de atuagdo, acreditamos ser
importante entender como esse elemento € considerado por ele. Em sua
metodologia, Lecoq se utiliza dos préprios significados das palavras jogo e
jogador, com o objetivo de relacionar essas palavras com brincadeiras infantis,

divertimento e espontaneidade para orientar os alunos. Segundo Sachs (2004):

A concepgdo de Lecoq de jogo é fundada numa aproximagdo que
pode ser chamada de divertida ou improvisatéria. Ele explora ao
maximo os significados contidos nas palavras ‘jogo’ e ‘jogador’ entre
a brincadeira das criangas e o drama, jogos e performances. Sua
propria definicdo de jogo é a seguinte: ‘quando, consciente da
dimenséao teatral, o ator pode formatar uma improvisagdo para 0s
espectadores, usando ritmo, tempo, espago, forma. (LECOQ, 2001,
apud SACHS 2004, p. 52)
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A partir dessa breve definicdo de Lecoq (2001) sobre jogo, podemos
perceber que para ele o jogo e a improvisagao se interligam e se concretizam
através do uso do ritmo, do tempo, do espacgo e da forma, o que se relaciona
diretamente com os fatores de movimento® de Laban: espaco, tempo, peso e
fluxo. Assim, percebemos que ambos acreditavam em uma improvisacdo na
qual gestos, movimentos e agbdes sao definidos pelo uso do corpo do ator-
bailarino dentro dos elementos peso, tempo e espaco.

Semelhante a Laban, que apresenta um extenso e complexo Sistema
sobre os principios de movimento, a pedagogia de Lecoq € ampla e se
desenvolve ao longo desses dois anos em sua Escola, tendo como base a
improvisagao e a analise dos movimentos. Percebemos que o estudo sobre a
metodologia das transferéncias se encontra nos elementos desenvolvidos ao
longo do primeiro ano da Escola, no qual o aluno inicia sua pesquisa pessoal
sobre uma interpretacéo silenciosa e adquire, ao mesmo tempo, tranquilidade e
curiosidade para descobrir e estudar, entre outros aspectos, as dindmicas da
natureza. Nesta etapa da sua pedagogia, o aluno é convidado a investigar a
criacao teatral através dos elementos, das matérias, dos animais, das cores,
das luzes, dos sons e das palavras, que sao traduzidas para o corpo por meio
de gestos e agdes no trabalho de mimodinamicas.

As mimodindmicas compreendem o estudo das dinamicas da natureza
transferidas para o corpo do aluno através do ritmo, do peso e do espaco de
seus movimentos e gestos. Assim, o corpo todo pode ser um personagem, uma
mascara teatral que tem como caracteristicas as dinamica de cada elemento.
Na pedagogia de Lecoq, todo esse processo tem por objetivo desligar o aluno
de seus padrdes habituais de interpretagéo realista e guia-lo para uma atuagéo
fisica na qual o seu imaginario e o seu corpo possam concretizar os elementos
da natureza. Nesse estudo sobre a observacido e as dindmicas da natureza é
que se insere o trabalho da metodologia das transferéncias, que compreende
nosso recorte de investigagdo sobre a pedagogia de Jacques Lecoq e que se
encontra exposta no topico 3.3 deste capitulo.

0 Todas as referéncias e nogdes sobre o Sistema de movimento de Rudolf Von Laban utilizadas ao longo
deste capitulo se fundamentam em nossa praxis sobre o Sistema de Laban, exposta detalhadamente no
capitulo dois desta dissertagéo.
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Ainda no primeiro ano da Escola, sdo estudados os diferentes estilos de
interpretacdo com o uso de mascaras teatrais, de questdes técnicas relativas
ao estudo do movimento, desenvolvidas através da analise das improvisagoes,
além de preparacéo corporal e vocal, de acrobacias dramaticas e de analises
de acoes fisicas em cena.

Ja no segundo ano da Escola, a pedagogia se desenvolve sobre a
abordagem da linguagem dos gestos. Assim, o aluno é preparado para explorar
os diferentes estilos de interpretacdo em toda a sua extensdo e niveis de
criagdo. Lecoq denomina este percurso como a viagem geodramatica, que se
realiza em trés dimensbes: extensdo, elevacdo e profundidade. Apds este
processo, o aluno estuda os diferentes estilos de atuagdo que fazem parte da
histéria do teatro. Sdo eles: melodrama (os grandes sentimentos), a commedia
dell’arte (comédia humana), os bufées (do grotesco ao mistério), a tragédia (o
coro e o herdi) e o clown®' (o burlesco e o absurdo). O aluno adquire uma
formagdo embasada nos grandes estilos de atuagéo e cultiva uma técnica que
€ aplicada a diferentes niveis de interpretacdo e que desenvolve as habilidades
técnico-artisticas do aluno com o objetivo de desenvolver uma atuacéo fisica,
tendo como base o material artistico e poético do aluno. Seguem abaixo alguns
dos métodos utilizados em sua pedagogia ao longo dos dois anos da Escola
(LECOQ, 2010, p. 37):

e método evolutivo, que vai do mais simples ao mais complexo;

e método das transferéncias, que passa de uma técnica corporal a uma
expressdo dramatica (justificativa dramatica das acgdes fisicas,
transferéncias das dindmicas da natureza para personagens e
situagdes);

e aumento e diminui¢cdo do gesto, do equilibrio a respiragao;

e gamas e niveis de interpretagéo;

e unido do gesto e da voz;

e economia de movimentos, acidentes e desvios;

e passagem do real ao imaginario;

" Como nosso recorte de pesquisa ndo compreende esses estilos de interpretagdo, sugerimos, para
esclarecimentos adicionais sobre as definicbes dessas nogbes e expressdes segundo a pedagogia de
Jacques Lecoq, a leitura do livro O Corpo poético (LECOQ, 2010).
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e descoberta da interpretacdo e de suas regras (as regras nascem da
prépria interpretacao);
e método das restricdes (de espaco, de tempo e de numero);
e prova técnica (o encadeamento de vinte sete movimentos);
e encomendas (sdo cenas que os alunos trabalham sozinhos e
apresentam em aula);
e realizagao de espetaculos ligados aos temas estudados na escola.
Percebemos que toda a pedagogia de Lecoq € baseada no estudo da
improvisagao (jogo) e na analise dos movimentos, dos gestos e agbes do
corpo. Segundo ele, “o movimento, trazido pelo corpo humano, é nosso guia
permanente nessa viagem que vai da vida ao teatro” (LECOQ, 2010, p. 43).
Nesse sentido, acreditamos ser importante, para nossa investigagao, ressaltar
que toda sua metodologia se fundamenta sobre essa viagem pessoal a qual
cada aluno-ator é convidado a embarcar e durante a qual cada um desenvolve
uma pesquisa particular sobre seu préprio corpo, sua imaginagao e suas
sensagdes, que se tornam os guias de suas escolhas artisticas e estéticas.

Segundo Lecoq, essas escolhas estdo presentes tanto na vida como no teatro.

O objetivo da Escola é a realizagdo de um jovem teatro de criacéo,
que trabalhe linguagens em que a interpretagéo fisica do ator esteja
presente. O ato de criagcdo € suscitado de modo permanente,
sobretudo por meio da improvisacéo, primeiro ponto de partida para
qualquer criagdo. A Escola visa a um teatro de arte, mas a pedagogia
do teatro é mais vasta que o proprio teatro. Na verdade, sempre
concebi meu trabalho com um duplo objetivo: de um lado o interesse
esta no teatro; de outro, na vida. Sempre tentei formar pessoas que
ficassem boas nos dois lados. (...) Uma das originalidades da Escola
é fornecer uma base, tdo ampla e permanente quanto possivel,
sabendo que, em seguida, cada um fard desses elementos seu
préprio caminho. (LECOQ, 2010, p. 44)

Sendo assim, apds esse breve contexto sobre a pedagogia de Lecoq,
percebemos que essa viagem pessoal se relaciona diretamente com os
objetivos de nossa pesquisa, que pretende encontrar no corpo, na imaginagao
e nas sensagoes de cada intérprete uma fisicalidade singular que sirva como
material criativo e poético para o desenvolvimento de uma linguagem cénica.

Em nosso recorte de investigagédo, estudamos a pedagogia de Lecoq no
que se refere a observacao das dindmicas da natureza, especificamente sobre

a metodologia das transferéncias, pois pretendemos encontrar no corpo de
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cada atriz-bailarina possibilidades de criagdo de uma poética pessoal para
além da légica de interpretacdo de personagens ou mascaras teatrais. Assim,
percebemos que o estudo dos elementos e dindmicas da natureza nos
proporciona 0o desenvolvimento de habilidades técnico-artisticas
fundamentadas no aperfeicoamento da imaginacéo para a elaboragdo de uma
fisicalidade baseada na légica corporal de cada intérprete. Enfatizamos, entéo,
que a nossa praxis sobre a metodologia das transferéncias e esse processo,

bem como suas definigbes, se encontram expostos a seguir.

3.3 Estruturando a nossa prépria viagem: a metodologia das

transferéncias e o estudo das dinamicas da natureza

A observacédo da natureza € um recurso fundamental na pedagogia de
Lecoq. Ele acreditava que, ao observar o mundo externo, o aluno poderia
reconhecer e identificar através dos movimentos da vida (elementos, cores,
animais, entre outros) os proprios movimentos humanos. Assim, em seu
trabalho desenvolvido com a denominada mascara neutra,®? que faz parte do
primeiro ano de sua Escola, encontramos a metodologia das transferéncias.
Nesse processo, os alunos sao solicitados a se identificarem com a natureza
através da aproximagao das dindmicas presentes nos quatro elementos: agua,
terra, fogo e ar, com o objetivo de concretizar, por meio de seus gestos e agdes

corporais, as dinamicas de cada elemento.

O objetivo do ator é expandir o campo de suas referéncias e sentir
todas as nuances que existem de uma matéria a outra e, até mesmo,
dentro de uma mesma matéria. O pastoso, o oleoso, o cremoso...
possuem dinamicas diferentes. Desejo que os alunos entrem no
gosto pelas coisas, exatamente como um gourmet reconhecer as
diferencas sutis entre varios sabores. (LECOQ, 2010, p. 79)

Na metodologia das transferéncias, os alunos séo convidados a estudar,
além dos elementos da natureza, as dindmicas das matérias, dos animais e das

cores. Por meio da identificacdo com esses elementos, o aluno se apoia nas

62 “A méascara neutra € um objeto particular. E um rosto, dito neutro, em equilibrio, que propde a sensagéo
fisica da calma. Esse objeto colocado no rosto deve servir para que vocé sinta o estado de neutralidade
que precede a agao, um estado de neutralidade que precede a agédo, um estado de receptividade ao que
nos cerca, sem conflito interior. Trata-se de uma mascara de referéncia, um mascara de fundo, uma
mascara de apoio sobre todas as outras mascaras.”. (LECOQ, 2010, p. 69)
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dindmicas da natureza para encontrar possibilidades expressivas de interpretar a
propria natureza humana. “A meta é atingir um nivel de transposicao teatral, fora
da interpretacéo realista” (LECOQ, 2010, p. 79). Lecoq (2010) acredita que o
principal resultado do trabalho das ftransferéncias s&o os tracados que se
inscrevem no corpo do ator e que encontram forma e expressao nas diferentes
din@micas corporais experienciadas, que poderao servir como material criativo e
artistico para o aluno-ator em suas escolhas e linguagens estéticas.

Além da metodologia das transferéncias, os elementos e as matérias da
natureza séo estudados na analise dos movimentos do corpo humano, na qual
os alunos investigam tecnicamente os movimentos corporais da natureza: os
elementos, as matérias e os animais. Este trabalho acontece paralelamente as
identificagbes com a natureza, apdés os alunos improvisarem sobre os
elementos. Por exemplo, os movimentos realizados na improvisacdo sao
retomados para serem estudados tecnicamente. Assim, os alunos
experimentam a transposi¢cao para o corpo das diferentes dindmicas que os
elementos, as matérias e os animais possuem, como peso, forma, densidade,
volume, resisténcia, e outras, como as fusdes, as evaporagcbes e as
solidificagbes. Apos este estudo, o aluno vivencia em seu corpo diferentes
dindmicas que sao percebidas, conscientizadas e estruturadas segundo os
aspectos de ritmo, espaco, forma e peso e que poderao servir como material

criativo na elaboragao de futuros personagens ou mascaras teatrais.

Ao término dessas experiéncias, os alunos terdo sentindo todas as
nuances possiveis entre as matérias e o interior de cada uma delas.
(...) As dindmicas das matérias tornam-se uma linguagem que lhes
servird ao longo de seus trabalhos artisticos. (LECOQ, 2010, p. 137)

Esse estudo sobre cada elemento da natureza segundo as suas
dindmicas e os seus aspectos (ritmo, espago, peso e volume) se relaciona
diretamente com os fatores de movimento, que em Laban sdo utilizados para
concretizar em movimentos e gestos o esforgo, o impulso interno que antecede
cada acdo. Ja em Lecoq, esses fatores sao utilizados para traduzir no corpo do

intérprete o interior de cada matéria e de cada elemento da natureza.
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Assim, em nossa investigagédo desenvolvida no Laboratério de Criacdo,®
utilizamos a metodologia das transferéncias (MT)** no que se refere &
transposicao para o corpo de elementos da natureza e a sua analise segundo
as suas dindmicas e seus aspectos de tempo, espacgo, peso e volume.

Selecionamos este método da pedagogia de Lecoq com base em nossa
experiéncia e nossos estudos sobre a MT, pois percebemos que, no processo de
transposicao de elementos (agua, ar, fogo, terra), matérias, animais e cores,
entre outros, para o corpo do intérprete, somos conduzidos a expandir nossas
referéncias poéticas através do imaginario transposto para o corpo. Essa
experiéncia é percebida e conscientizada através do estudo das dinédmicas de
cada elemento e de seus aspectos de tempo, peso, espacgo e volume, ampliando
assim o vocabulario corporal de cada ator-bailarino que vivencia dindmicas que
fogem a légica de representagdo de um personagem e se relacionam com a
sensacao e a logica interna de cada elemento e cada matéria experienciada.

Acreditamos que a metodologia das transferéncias ¢ um recurso muito
importante para o desenvolvimento de uma corporeidade permeada pelo
imaginario poético do intérprete e que colabora para o desenvolvimento de
linguagens cénicas fundamentadas na fisicalidade singular de cada ator-bailarino.

Porém, devido ao nosso tempo de investigagdo, que compreendeu a
duragdo desta pesquisa de mestrado, ndo poderiamos estudar todos os
elementos e matérias propostas por Lecoq em sua pedagogia. Portanto,
selecionamos seis elementos da natureza para serem desenvolvido em nossa
praxis no Laboratério de Criagdo. Optamos pelos seguintes elementos: agua,
terra, fogo, ar, madeira e metal, pois esses elementos apresentam uma variedade
quanto a suas dinamicas, densidade, volume, forma e estados (liquido, gasoso,
solido). Apesar dos distintos formatos que esses seis elementos possuem na
natureza, estabelecemos um quadro com as principais caracteristicas presentes

em cada um deles. Segue abaixo 0 quadro que elaboramos.

% O Laboratério de Criacdo € o nome que utilizamos para definir nossa praxis sobre cada uma das
metodologias, tanto de Rudolf Von Laban como de Jacques Lecoq, e se encontra detalhadamente
explicado no capitulo dois desta dissertacao.

% Vamos utilizar na escrita deste capitulo a abreviagdo de MT para nos referirmos a metodologia das
transferéncias, para facilitar o estudo.
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Quadro 4 — Seis elementos da metodologia das transferéncias

Elementos Caracteristicas

Molécula resultante entre a unido de hidrogénio e oxigénio, é liquida,

Agua fria e umida e pode apresentar os estados sdlido, gasoso e liquido.

E um solido da crosta terrestre, é solida, fria e seca e pode ser mais

Terra ) .
densa ou fina, como poeira.

E formado principalmente de oxigénio e nitrogénio, entre outros gases

Ar . .
da atmosfera, é gasoso, quente e umido.

E uma entidade gasosa emissora de radiacéo e energia, decorrente

Fogo ~
da combustdo, é um plasma, quente e seco.

E um material produzido a partir do tecido formado pelas plantas
lenhosas, com fungdes de sustentacdo mecanica, € organico, sélido,
de composi¢ao complexa. Apresenta grande diversidade de
caracteristicas mecanicas, de densidade, higroscopia, cor, grao.

Madeira

E um elemento, substancia ou liga caracterizado por sua boa
condutividade elétrica de calor, geralmente apresentando cor prateada
ou amarelada, e elevada dureza. Apresenta maleabilidade,
condutibilidade, elasticidade e brilho.

Metal

3.4 Laboratério de Criagao: nossa viagem pessoal sobre a metodologia

das transferéncias

Nossa praxis dentro do Laboratério de Criacdo sobre os seis elementos
da metodologia das transferéncias seguiu a mesma rotina e metodologia
estabelecida em nossa investigagao sobre os fatores de movimento e agdes de
Laban, que se encontra exposta detalhadamente no capitulo dois desta
dissertacao, no topico 2.3.

A base de nossa praxis seguiu sendo a improvisagao segundo Rudolf
Von Laban, na qual a improvisacado se realiza a partir de uma experiéncia de
movimento através do esquecer e rememorar dos fluxos do corpo.65 Porém, no
caso de nossa investigagado sobre a metodologia das transferéncias, as nossas
improvisagdes aconteceram dentro dos limites estabelecidos pelas dinédmicas e

qualidades presentes em cada elemento e ndo sobre as atitudes de cada fator

 Para maiores esclarecimentos sobre a nogdo de improvisagcdo que utilizamos em nossa praxis,
sugerimos a leitura do tépico 2.3, no capitulo dois desta dissertacéo.



91

e acdo, como em Laban. Sendo assim, nossa investigagdo sobre a MT de
Lecoq aconteceu através das seguintes etapas:
1. Exploragéo livre dos seis elementos: nesta etapa, o trabalho se realizou
através de uma improvisagao corporal sobre os seis elementos (agua,
terra, fogo, ar, metal e madeira), dentro das caracteristicas determinadas
pelas dindmicas e qualidades de cada elemento estudado.
Primeiramente, utilizamos a imagem visual do elemento da natureza
como estimulo para a improvisacgao, a fim de estabelecer uma possivel
identificacdo corporal com ele e traduzir suas qualidades em
movimentos e gestos.
2. Estruturagcdo de uma sequéncia de movimentos para cada um dos seis
elementos: apos a improvisagdo de cada elemento, selecionamos o
material investigado e o estruturamos em uma pequena sequéncia de
movimentos dotada de uma légica prépria e de um percurso espacial
com inicio, meio e fim. Nesse processo de estruturagdo das sequéncias,
cada elemento era entdo estudado e conscientizado segundo suas
dinamicas, sua densidade, sua flexibilidade, seu volume, sua cor e seus
estados (liquido, gasoso e solido).
3. Transmisséo e aprendizado das sequéncias de movimentos individuais:
apo6s estabelecer a estrutura das sequéncias de movimento, cada uma
das atrizes-bailarinas transmitia e aprendia a sequéncia da outra.
Durante nosso processo de investigagdo sobre a metodologia das
transferéncias e seus respectivos elementos, percebemos que a utilizagado das
imagens visuais sobre os elementos foi fundamental para acessarmos as
dindmicas e qualidades de cada elemento através de nossa sensagao corporal
e de nossa imaginacdo. Assim, foi através da sensagéo, aliada a imaginagao,
que experienciamos em nossos corpos as qualidades e dindmicas de cada
elemento e traduzimos essa experiéncia, ou, como nos propde Lecoq, essa
viagem pessoal, em movimentos e gestos que se configuram nas sequéncias
individuais sobre cada elemento.

Nossa praxis sobre a metodologia das transferéncias e 0s seis
elementos investigados resultaram em doze sequéncias de movimento. Todas

elas se encontram fotografadas no DVD em anexo que acompanha esta
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dissertagdo. Abaixo seguem algumas fotografias das sequéncias de

movimento.

Figura 24 — Atriz-bailarina Sissi Betina Venturin realizando a sequéncia de movimentos do elemento fogo.

Fonte: Foto Di Pannacci

Figura 25 — Atriz-bailarina Sissi Betina Venturin realizando a sequéncia de movimentos do elemento agua.

Fonte: Foto Di Pannacci.
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Figura 26 — Atriz-bailarina Kalisy Cabeda realizando a sequéncia de movimentos do elemento metal.

Fonte: Foto Di Pannacci.

Figura 27 — Atriz-bailarina Kalisy Cabeda realizando a sequéncia de movimentos do elemento Ar.

Fonte: Foto Di Pannacci.

3.5 Laboratério de Criagao: percepgoes sobre a nossa viagem pessoal

dentro da metodologia das transferéncias

Ao finalizar nossa praxis de investigacdo sobre a metodologia das
transferéncias de Lecoq, percebemos que, ao longo de nossa viagem pessoal

sobre cada elemento, alguns pontos se tornaram relevantes para nosso estudo
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sobre a corpo cénico e a fisicalidade singular presente nos movimentos de

cada atriz-bailarina:

Percebemos que visualizar a imagem de cada elemento da natureza
antes de improvisar foi muito importante, pois auxiliou em nosso processo
de reconhecer as caracteristicas, qualidades e dindmicas de cada
elemento. A partir desse reconhecimento, nosso corpo e imaginagao
puderam acessar a sensacao fisica que cada elemento propunha,
permitindo traduzir essa sensagao em movimentos, gestos e acoes.
Nossa experiéncia anterior no Laboratorio de Criagdo sobre o Sistema
Laban foi fundamental, pois através do estudo acerca dos fatores de
movimento de Laban, peso, espacgo, tempo e fluéncia, nossos corpos ja
estavam familiarizados com esses fatores, o0 que colaborou para
estruturarmos cada um dos elementos da natureza dentro das dindmicas
de ritmo, espaco, peso, volume e densidade. Dessa forma, percebemos
e conscientizamos cada um desses aspectos para assim realizar a
transposicao das dinamicas de cada elemento da natureza através da
estruturagdo das sequéncias de movimentos.

Durante o processo de estruturagéo das sequéncias de movimento de cada
elemento da natureza, percebemos que a imaginagao colaborou muito para
estabelecermos cada sequéncia dentro de uma logica prépria fundamentada
nas sensagodes fisicas que cada elemento despertava em nosso corpo.
Através da imaginagdo, conseguimos memorizar em movimento e gesto as
sensacoes, as dinamicas e as qualidades de cada elemento.

Sendo assim, em nossa investigagdo, a imaginacdo sobre cada
elemento da natureza colaborou para a identificagdo corporal e, por
consequéncia, para a transposigao fisica e sensorial desses elementos
em sequéncias de movimentos. Nesse processo de perceber o corpo
através da imaginacdo, a transposicdo dos elementos para o corpo
funcionou como um jogo, segundo a definicdo de Lecoq (2001),% pela
qual o jogo € uma forma de elaborar uma improvisagdo dentro dos

aspectos ritmo, peso, forma e espaco. Foi através da improvisagao que

%A definicdo de jogo que estamos utilizando segundo Lecoq (2001) encontra-se no topico 3.2 deste

capitulo.
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combinamos diferentes aspectos de cada elemento, como imagem
visual, dindmica, peso, espago, volume e densidade, na elaboragao das
sequéncias de movimentos. Dialogamos, assim, com a pedagogia de
Lecoq, na qual a imaginagao e o jogo sado fundamentais para a pesquisa
pessoal de cada aluno-ator e de suas possibilidades criativas e artisticas
na elaboragdo de uma atuagéo fisica. Segundo Sachs (2013):

Pelo mecanismo de associacdo de imagens, a atengdo passa da
observagao de seu préprio corpo para uma visdao mais ampla, do em
torno, da dindmica do movimento, de modo a permitir que as ideias
surjam ou ainda, investindo-os com um sentido, numa explicita tentativa
de aliar o movimento fisico a imaginagéo (SACHS, 2013, p. 123)

e Na etapa trés de nossa metodologia, fransmisséo e aprendizagem das
sequéncias de movimento, percebemos que cada atriz-bailarina
transpbe para seu corpo diferentes aspectos relacionados a cada
elemento da natureza, pois cada uma realiza uma sintese de sua propria
experiéncia sobre cada elemento estudado, o que resulta em diferentes
sequéncias de movimentos que tém como matriz 0 mesmo estimulo
criativo (o elemento agua, por exemplo). Sendo assim, ao aprender a
sequéncia individual uma da outra, enriquecemos e ampliamos nossas
possibilidades corporais, pois exercitamos a habilidade de transpor para
nossos movimentos e gestos a légica corporal criada por outra pessoa e
que apresenta caracteristicas e qualidades singulares.

e Percebemos também que a dinamica corporal proposta por cada
elemento da natureza nos possibilitou experienciar diferentes qualidades
fisicas, expressivas e cinestésicas em nossos corpos e isso € muito
importante enquanto possibilidade criativa e artistica. Através dessas
diferentes dindmicas corporais, fomos reconhecendo, percebendo e nos
conscientizando das qualidades artisticas e poéticas que estao
presentes no corpo de cada intérprete e que fazem parte das matizes
individuais de movimento de cada atriz-bailarina.

Para finalizar, gostariamos de destacar que, no processo de
investigacdo sobre a metodologia das transferéncias de Lecoq, nossas
improvisagdes foram fundamentadas na imaginagdo sobre os elementos da

natureza e foi a partir dela que traduzimos para o corpo as sensacgoes, as
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dinamicas e as atmosferas presentes em cada elemento estudado. Ao transpor
corporalmente as imagens e sensagbes que 0s elementos da natureza
suscitaram em cada uma de nds, percebemos que esses elementos e
paisagens da natureza que imaginamos faziam parte de nossas referéncias
pessoais. S&0 nossas vivéncias sobre cada elemento que fazem parte de
nossa histéria pessoal e que, ao improvisarmos sobre cada um deles, essas
vivéncias retornam e séo traduzidas em movimento, gesto e sensacao.

E como se, através da experiéncia sobre cada elemento da natureza,
pudéssemos imergir em nossas proprias recordagbes e ativar assim nossas
sensagdes fisicas e cinestésicas. E ao investigar cada elemento da natureza
que mergulhamos em nosso préprio corpo, imaginagao e vivéncias pessoais,
que retornam em forma de gestos e agdes no tempo e no espago. Esse
aspecto se relaciona diretamente com o esfor¢o de Laban, pois o esfor¢o que
antecede toda a acdo nasce da sensacdo interna do ator-bailarino e se
concretiza através dos gestos e movimentos.

Dessa forma, na exploracdo sobre os elementos da natureza, fomos
reconhecendo o interior de cada elemento e adentrando em nossas sensacgdes,
nossas proprias lembrangas e vivéncias, que se configuraram como nossa viagem
pessoal sobre os elementos, as matérias, a natureza que habita cada um de nés.

Sendo assim, em nossa praxis sobre a improvisacdo dos elemento da
natureza, desenvolvemos nossa imaginagao através da experiéncia do corpo.
Na investigacdo sobre cada elemento, fomos modificando nossa matéria
coporal, pois o corpo também ¢é natureza, € elemento e matéria palpavel de
modificagdo. Ao traduzir os elementos em movimentos e gestos,
transformamos nosso préprio corpo, que também é matéria, e através dessa
experiéncia fisica, imaginativa e cinestésica, traduzimos nossas vivéncias
pessoais sobre cada elemento. Desse forma, fomos configurando e
reconhecendo nosso material criativo e artistico em um viagem pessoal na qual
vamos elaborando nossa proépria fisicalidade na construcdo de uma
corporeidade singular de gestos e movimentos que determinardo a poética

particular de cada ator-bailarino.

Nesse sentido podemos compreender a nogdo de “poético” a que
Lecoq se refere e que procura induzir o aluno-ator a empregar em
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sua criagao pessoal, a sua poética, que também esta relacionada ao
estilo. (SACHS, 2013, p. 91)
3.6 Laboratério de Criagao, percepgoes finais: a experiéncia em Laban e a
viagem pessoal em Lecoq

Ao finalizar nossa praxis sobre a metodologia das transferéncias,
concluimos a investigagdo em nosso Laboratério de Criagdo. Deste processo
resultaram ao todo quarenta e cinco sequéncias de movimento, pelas quais
experienciamos a eukinética do Sistema de movimento de Laban e a
metodologia das transferéncias de Lecoq. Posteriormente, as sequéncias de
movimento foram utilizadas como material criativo e poético na elaboragao do
exercicio cénico de composi¢cdo que se constituiu como a ultima etapa de
nossa pesquisa e se encontra detalhadamente exposta no capitulo quatro
desta dissertacéao.

Além das consideragdes e percepgdes ja mencionadas ao longo de
nossa investigagcao dentro do Laboratério de Criagédo, gostariamos de ressaltar
alguns pontos que se tornaram fundamentais em nosso processo criativo.

e As sequéncias de movimentos elaboradas ao longo de nossa pesquisa
podem ser percebidas como um material primario e estruturante, que
posteriormente serviu como base para a nossa criagdo artistica (o
exercicio cénico de composi¢cao). Esse material bruto que se originou a
partir de nossa experiéncia sobre o Sistema de movimento de Rudolf
von Laban e a pedagogia de Jacques Lecoq configurou-se como um
mapa corporal pessoal, no qual foi possivel perceber e conscientizar
certas habilidades técnico-artisticas no corpo cénico de cada atriz-
bailarina. Através dessas habilidades, reconhecemos nossas “paisagens
corporais” que serviram posteriormente como material criativo e poético
na elaboragao do exercicio cénico de composigao.

e Contudo, sabemos que esse material originado dentro do Laboratério de
Criagdo sobre cada uma das metodologias estudadas foi fruto de uma
investigagdo pessoal de cada intérprete baseada na experiéncia e na
descoberta de nossas habilidades fisicas e expressivas, e muito ainda é

preciso estudar, pesquisar e desenvolver no que se refere as nossas
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habilidades e nosso corpo cénico. Porém, percebemos que elaboramos um

material interessante, pelo qual nos aproximamos e reconhecemos nosso

material criativo pessoal, que faz parte da fisicalidade singular de cada
intérprete e serviu como base para a elaboragao de uma criagao cénica.

Ao praticar os exercicios e as dindmicas de cada método estudado
(Laban, Lecoq), elaboramos estruturas basicas que continham os principios de
cada metodologia. Nesse percurso, descobrimos e lapidamos em nosso corpo
certas habilidades artisticas e poéticas que nos conduziram ao reconhecimento
de nosso material criativo pessoal, de nossas proprias “paisagens corporais”.

Nesse sentido, percebemos que todo nosso percurso de investigagao foi
muito importante, pois exercitamos em nossos corpos diferentes possibilidades
fisicas, expressivas, cinestésicas e artisticas. Contudo, destacamos de nossa
experiéncia sobre cada metodologia estudada a utilizagdo de imagens visuais,
tanto em Laban como em Lecoq: as imagens da cinesfera, plano da porta,
plano da mesa e plano roda (Laban) e os elementos da natureza (Lecoq).
Através da imaginagado, exercitamos nosso corpo ao acionar estimulos
sensiveis que nos permitiram perceber sensacgdes fisicas sutis que foram
expressas através da fisicalidade singular de cada atriz-bailarina. Assim,
percebemos que a imaginagao € muito importante no processo criativo, pois ela
interfere e amplia os resultados cénicos corporais, tanto em danga como em
teatro. Portanto, como o corpo, ela também deve ser exercitada e treinada.
Segundo Ariane Mnouchkine, a imaginagdo, o corpo e os sentidos devem

exercitados de forma atlética na formacgao do ator:

Pedimos aos atores que sejam “visionarios”, que déem consisténcia,
que concretizem poemas, imagens, visdes; eles devem levar em
conta 0 mundo exterior — aquele no qual se passam a pega e o
espetaculo- e de seu mundo interior — o do personagem. E uma tarefa
cansativa, que nao deixa intactos nem seu corpo, nem sua alma, uma
tarefa atlética para o corpo, a imaginacdo e os sentidos.
(MNOUCHKINE, 1982, apud ASLAN, 1985, p. 231)%

Ao desenvolvermos o corpo cénico e suas habilidades fisicas,
sensoriais, expressivas e imagéticas, reconhecemos nosso material criativo e

poético, que servira como base para trabalhos tanto na danga como no teatro.

" Mnouchkine em declaragdes no livro de Odete Aslan (1985). Traducgéo para fins didaticos de Sofia
Salvatori.
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Este material, através dos gestos, movimentos e agbes realizados em cena,
transmite nossas percepgdes e sensagdes sutis, permeadas também por
nossas experiéncias e vivéncias pessoais.

Sendo assim, percebemos que a imaginagdo é um veiculo importante
para acessarmos nossas percepc¢des sutis, que podem ser concretizadas
através da fisicalidade e do corpo cénico de cada intérprete. Em nossa
experiéncia no Laboratério de Criagéo, tanto em Laban como em Lecoq, mas
especialmente na investigacdo sobre a metodologia das transferéncias de
Lecoq, desenvolvemos e lapidamos nossa imaginacgao.

O trabalho sobre os elementos da natureza e suas camadas mais sutis
despertou a imaginagdo, a percepgao e a consciéncia para expressarmos
nossas sensagdes pessoais permeadas por nossas proprias impressdes do
mundo e da natureza. Essas sensagdes estdo impressas em cada intérprete e
se revelaram nesse processo de transposi¢cao dos elementos da natureza para
0 corpo, expressando dessa forma a realidade que o individuo carrega em si
através do que Lecoq chama de poema em movimento: “a verdadeira
colocagdo de um poema em movimento, algo que a tradug&o por meio de
palavras ndo consegue praticamente jamais alcangar” (LECOQ, 1997, apud
SACHS, 2013, p. 40).

Assim, o poema em movimento de Lecoq se relaciona diretamente com
os principios de Laban sobre a improvisagdo como uma experiéncia na qual o
bailarino é permeado por fluxos de sensag¢des que também carregam as
impressdes do bailarino sobre o mundo, os objetos, a natureza. Segundo
Launay (1999), é através do saber-sentir que o bailarino embarca no fluxo de

suas percepgdes e acessa as sensacgoes sutis da natureza, dos animais:

O saber-sentir repousa sobre um nao querer e um nao-saber. Ele é
fruto de um trabalho do tempo sobre o sujeito. Seu resultado é
aleatério. Ele se forma através dos movimentos cotidianos (ou n&o)
de corpos comuns a partir de dados inertes, passados ou presentes.
Ele permitiria perceber as afinidades mal definidas entre o gesto de
trabalho e o movimento dangado, a natureza e as coisas (a poténcia
do salto do animal, o balangar de uma planta, a formagéao do cristal, a
energia contida em uma mesa de madeira), para criar seres que
sejam devir-coisas, devir-animais. (LAUNAY, 1999, p. 81)

E através dessa experiéncia de saber-sentir que Laban convoca o ator-

bailarino a percorrer seus préprios fluxos de movimento em uma viagem sobre
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0 seu interior e suas paisagens corporais em busca do que Launay (1999)
denomina de regido do siléncio: “A descoberta da “regido do siléncio” é
propriamente falando, uma viagem interior, ja que esse interior se modifica sem
parar, em funcao do exterior” (LAUNAY, 1999, p. 85).

Sendo assim, tanto Laban como Lecoq convidam o ator-bailarino a
embarcar na experiéncia de uma viagem pessoal sobre o interior de suas
sensagOes e paisagens pessoais para encontrar nas percepgdes sutis de seus
fluxos de movimento a corporeidade que lhe permitira escrever o poema em
movimento em Lecoq e coreografar o poema do esforgo em Laban.

Dessa forma, realizamos nossa viagem pessoal e elaboramos um mapa
corporal através da investigacdo sobre o Sistema de movimento de Laban e a
pedagogia de Lecoqg, mapa este que compreende as quarenta e cinco
sequéncias de movimento e pelo qual seguimos nossa viagem na elaboragéo
de nosso exercicio cénico de composi¢cao que se encontra exposto no quarto e

ultimo capitulo desta dissertagao.
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CAPITULO 4 — OS TRAJETOS DO PERCURSO CRIATIVO: O SENTIDO SE
SENTE COM O CORPO

Desta maneira rastros irdo sendo deixados como que em uma ftrilha.
Metaforicamente, € como que as pegadas deixadas fossem
identificadas, talvez como vivéncias, como as histérias pessoais, como
as interagdes que irdo configurar os enquadramentos, os focos e os
prismas através dos quais os seres-humanos aspiram e caminham.
Tragos, quiga que foram acompanhados em outros processos, inspiram
o intérprete-criador a novas trajetorias. (PEREIRA, 2012, p. 4)

Como nos propde Pereira (2012), os tragos e rastros que 0s processos
criativos vao deixando no corpo do ator-bailarino sdo como pistas que guiam
Nosso percurso € levam a construgdo de novas trajetorias. Sendo assim, apos
realizar o estudo dentro dos Laboratérios de Criacdo, fomos trilhando nossos
passos através dos resultados conquistados nessa caminhada e seguimos para a
criacdo de uma nova trajetoria: a elaboragéo do exercicio cénico de composigao.

Depois de realizar a pesquisa e a estruturacdo das quarenta e cinco
sequéncias de movimento a partir de conceitos e praticas encontradas no
Sistema Laban e na pedagogia de Lecoq, respectivamente, foi possivel
reconhecer em nossos corpos certas habilidades técnico-artisticas, como
precisdo, atencdo, intencdo, ritmo, condensagdo e imaginagdo, que foram
desenvolvidas com base no estudo dos quatro fatores de movimentos de
Laban e da metodologia das transferéncias de Lecoq.

Sendo assim, através dessas habilidades, estabelecemos uma
consciéncia sobre nossos corpos, pois, ao trabalharmos imbuidos por nossa
percepcao, fomos modificando nossa visao e sensacdo tanto interna como
externa do corpo e criando, a partir delas, as sequéncias de movimentos.
Nessa direcédo, podemos estabelecer nosso percurso até aqui.

Assim, por meio da investigacao realizada nos Laboratérios de Criagao,
desenhamos uma espécie de mapa corporal interno que guiou nossa trajetéria
criativa na elaboracdo de nosso exercicio cénico. Através da percepgao,
despertamos a consciéncia sobre nossas possibilidades corporais e
elaboramos/visualizamos/sentimos a geografia interna e externa de nossos corpos
por meio da experiéncia de uma viagem pessoal por nossas “paisagens

corporais”.
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Como um mapa, que possui suas diregdes, topografias e paisagens,
através da consciéncia sobre nossos corpos comegamos a delimitar nosso proprio
mapa perceptivo corporal, que por consequéncia modificou também nossa
sensagao fisica sobre o corpo. Desta forma, apds estabelecer esse mapa, foi
possivel ter uma visdo geral de nossos corpos e dos trajetos fisicos e expressivos
que tinhamos percorrido até aquele momento. Entdo, passamos a trilhar nossos
trajetos com o objetivo de tragar um percurso, um caminho em diregdo ao
processo de criagdo cénica, utilizando esse mapa que nos guiou na criagao de
metaforas corporais dentro da constru¢do do exercicio cénico. Segundo Ostrower

(2013):

Seu caminho cada um tera que descobrir por si. Descobrira,
caminhando. Contudo, jamais seu caminhar sera aleatério. Cada um
parte de dados reais; apenas, o caminho ha de |lhe ensinar como os
podera colocar e com eles ira lidar. Caminhado, sabera. Andando, o
individuo configura o seu caminhar. Cria formas, dentro de si e em
redor de si. E assim como na arte o artista se procura nas formas da
imagem, criada, cada individuo se procura nas formas do seu fazer,
nas formas do seu viver. Chegard ao seu destino. Encontrando,
sabera o que buscou. (OSTROWER, 2013, p. 76)

Nesse caminhar que se descobre “caminhando”, possuiamos como
“‘dados reais”, até entdo, o nosso mapa corporal correspondente as quarenta e
cinco sequéncias de movimentos, no qual nos baseamos para realizar o
exercicio cénico. Como Ostrower (2013) nos fala, esse caminho se descobre
andando, fazendo e experimentando; foi nesse sentido que seguimos nossa
caminhada rumo a criacdo. Optamos por experimentar as sequéncias de
movimentos combinando-as umas com as outras com o objetivo de construir
células coreograficas que pudessem ser posteriormente organizadas em uma
composicao cénica. O nosso material de base foram as sequéncias de
movimentos construidas ao longo dos Laboratorios de Criagdo, as quais
testamos em diferentes combinagdes, que deram origem as células
coreograficas que se constituiram em nosso exercicio cénico de composigao,
cujo titulo foi O Sentido se Sente com o Corpo,®® nome que surgiu a partir de
um dos poemas utilizados em cena, da poeta brasileira Josely Vianna Baptista
(1957-), e que sera exposto em detalhes no topico 4.3 deste capitulo.

Percebemos que, ao percorrer nosso mapa corporal, chegamos a distintas

% Frase retirada do poema Zen-Riders, de Josely Vianna Baptista (1992).
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paisagens ao longo de nosso processo criativo, o qual pode ser dividido em
quatro diferentes trajetos:
1. Combinagao das 45 sequéncias individuais de movimentos em células
coreograficas;

Organizagao das células coreograficas em um roteiro cénico;

Relagao entre as diferentes camadas: o roteiro cénico, a poesia textual,

a textura sonora e a iluminacao;

4. Apresentacdo do exercicio cénico de composigdao O Sentido se Sente
com o Corpo para o publico.

Cada um desses trajetos sera exposto a seguir com o intuito de refletir
sobre as escolhas artisticas e estéticas que nos conduziram ao longo de nosso
percurso criativo, assim relacionando nosso processo com as questdbes
apontadas ao longo dessa dissertagdo no que diz respeito a criagdo com base
na poética corporal.

Acreditamos ser relevante frisar que as palavras ndo podem comportar todo
o valor da experiéncia criativa, mas permitem a reflexdo sobre algumas escolhas
estéticas que permearam o nosso fazer. Através do exercicio cénico, fomos
conduzidos a fazer/realizar e foi por meio dessa agdo que chegamos a novas
percepgdes sobre nossos corpos, o que nos permitiu refletir sobre o corpo
cénico e sua habilidade de criar movimentos e gestos repletos de poesia.
Segundo Salles (2011), o artista age e é no seu agir que ele concretiza sua

operagao poética, que é:

Uma atividade ampla que se caracteriza por uma sequéncia de
gestos, que geram transformagbes multiplas na busca pela
formatacao da matéria-prima de uma determinada maneira, e com um
determinado  significado. Processo que envolve selegdes,
apropriagbes e combinagdes, gerando transformacdes e tradugdes.
Gestos formadores que se revelam, em sua intimidade, como
movimentos transformadores da mais ampla diversidade. (SALLES,
2011, p. 35)

Através da elaboracdo de gestos formadores e transformadores, como
nos propde Salles, seguimos nossa jornada em busca de nossa operagéo
poética: a criacao cénica baseada em metaforas corporais. A matéria-prima foi
0 corpo cénico imbuido na praxis vivenciada nos Laboratérios de Criacédo a
partir de conceitos e praticas encontradas no Sistema Laban e na pedagogia

de Lecoq.
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4.1 Primeiro trajeto: combinagao das sequéncias individuais de

movimentos em células coreograficas

Nossos primeiros passos foram em direcdo a combinagao das sequéncias
de movimentos resultantes do estudo realizado nos Laboratérios de Criagao.
Seguimos nossa rotina de trabalho® com o objetivo de combinar entre si um
total de 45 sequéncias: 15 resultantes das ABE’®; 12 resultantes das Al, 6
resultantes dos IA e 12 resultantes da MT. Todas as sequéncias desenvolvidas
nos Laboratérios de Criagdo encontram-se em anexo no DVD que acompanha
esta dissertacdo de mestrado. Desta forma, a partir desse material criativo,
comecamos a trabalhar sobre ele com o intuito de extrair pequenas células
coreograficas, com inicio, meio e fim, que possuissem uma légica fisica e
expressiva.

Na criagao das células coreograficas, fomos relacionando as sequéncias
em pares ou trios, que algumas vezes dialogavam por contraste ou
semelhancga, outras vezes por apresentarem tensdes corporais distintas, ou
ainda por se enquadrarem no deslocamento pelo espago, pela diferenga ou
semelhancga de ritmo, ou mesmo por percebermos facilidades ao executar as
sequéncias uma apos a outra. Assim, foi possivel recortar, colar, desmanchar,
dividir e ajustar cada sequéncia de movimentos de acordo com o que
percebemos e intuimos de cada coreografia e isso contribuiu para o processo
de criacdo. Através do material (as sequéncias de movimentos) conhecido por
nossos corpos, foi natural realizar o processo de criacdo das células
coreograficas. Nesse sentido, percebemos a importancia de havermos
elaborado um material de base prévio: as sequéncias. Esse aspecto contribuiu
muito para todo o processo de criagdo, pois partimos de algo concreto, ou seja,
os movimentos que compunham cada sequéncia, utilizando o corpo como

principal suporte criativo.

%9 A nossa rotina de trabalho encontra-se exposta no capitulo dois desta dissertagéo, no tépico 2.3.

0 As siglas ABE, Al, IA e MT encontram-se explicadas nos capitulos dois e trés desta dissertagdo, nos
tépicos 2.5, 2.5.2, 2.5.3 e 3.3 e se referem, respectivamente, as acbes basicas de esforco, acbes
incompletas e impetos de agdo do Sistema de movimento de Rudolf Von Laban e a metodologia das
transferéncias da pedagogia de Jacques Lecoq.
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Durante esse processo, algumas sequéncias foram realizadas na
integra, outras foram recortadas, excluidas ou incluidas. Na medida em que
decidimos por um formato, ou seja, que ordenamos as sequéncias em células
coreograficas, inevitavelmente impedimos que outras composi¢cbes surgissem,
pois ao escolher uma possibilidade, excluimos todas as outras; € nesse
movimento de construir que também destruimos. Segundo Ostrower (2013):

Temos de levar em conta que uma realidade configurada exclui
outras realidades, pelo menos em tempo e nivel idénticos. E nesse
sentido, mas s6 e unicamente nesse, que, no formar, todo construir é
um destruir. Tudo que num dado momento se ordena, afasta por
aquele momento o resto do acontecer. (OSTROWER, 2013, p. 26)

Sendo assim, ao ordenar as sequéncias de movimentos em células
coreograficas, realizamos escolhas que nos foram possiveis a partir do
vocabulario corporal estipulado (45 sequéncias de movimentos), da
consciéncia, da intuicdo, da sensibilidade e da percepg¢do, que nos guiaram
nesse primeiro trajeto de composigao.

Percebemos que a combinagao entre as sequéncias aconteceu de forma
precisa e consciente, pois, ao executarmos cada movimento, fomos analisando
como relacionar cada parte. A combinacdo também se deu de forma intuitiva,
percebendo os chamados insights de como unir cada movimento através de
ideias e gestos que surgiram no momento da criagdo. Ao combinar as
sequéncias, as ordenamos em células coreograficas que possuiam uma forma
e uma légica propria, tanto quanto a sua execugdo no espago quanto a sua

sensacao corporal.

Nessas ordenacgdes, certos aspectos sdo intuitivamente incluidos
como ‘“relevantes”, enquanto outros sdo excluidos como
“irrelevantes”. Selecionados pela importancia que tém para nds os
aspectos séo configurados em uma forma. Nela adquirirdo um sentido
talvez inteiramente novo. (...) Sentimos que a ordenagéo concreta a
que chegamos abrange a razdo de ser da situagdo, abrange toda a
sua légica intima, o verdadeiro sentido. E o insight, a visdo intuitiva.
(OSTROWER, 2013, p. 67)

Nesse percurso criativo, algumas dificuldades surgiram, pois até o
momento haviamos realizado as sequéncias dentro de um estudo corporal nos
Laboratérios de Criagdo, em que cada sequéncia de movimentos foi criada com
uma qualidade corporal, ou melhor, uma tensdo corporal, um ritmo, uma

dindmica espacial propria de cada uma das atrizes-bailarinas. Ao unir as



106

sequéncias, encontramos dificuldades em manter as tensdes corporais, que
eram bem definidas quando realizadas isoladamente, o tempo de execucgao € a
precisdo dos movimentos no espago. Neste trabalho de relacionar um
movimento a outro e ir ordenando em pequenas estruturas coreograficas,
algumas tensdes corporais ndo foram executadas e perdemos a precisdo em
movimentos que antes eram bem delineados (inicio, meio e fim), pois, na
medida em que se uniam a outra sequéncia, ajustes se faziam necessarios.

O ritmo e o tempo foram questdes relevantes. Mesmo na criagdo de
pequenas células de movimentos, o ritmo de cada sequéncia permanecia com
o tempo de execucdo que era realizado quando a sequéncia era executada
isoladamente. Assim, ao unir as sequéncias, percebemos certa fragmentacao
na sua execugdao, bem como certas pausas e quebras que nao eram
necessarias na coreografia. No trecho abaixo, extraido do diario de campo
desta pesquisa, fica exposta esta dificuldade:

Percebemos que ainda estamos fazendo as sequéncias no tempo em
que elas foram criadas, pois mesmo unidas as sequéncias parecem
manter o tempo de execugédo que tinham isoladamente. E necessario
encontrar outras dindmicas e ritmos, para as liga¢des ficarem mais
fluidas e conectadas umas com a outra. Precisamos encontrar um
tempo menos fragmentado, separado, como se a gente esperasse
terminar uma coisa para iniciar outra e estabelecer uma dindmica em
que os movimentos figuem ligados uns com os outros de forma mais
natural.

Acreditamos que a trilha sonora sera de grande importancia para
modificar e trazer outras nuances de tempo, como o rapido, o lento e
encontrar outros fluxos que a coreografia necessita para além da
execugao das sequéncias, um fluxo que encadeie os movimentos.
(trecho extraido do diario de campo de Kalisy Cabeda, em
02/07/2013)

Sendo assim, para auxiliar nas dificuldades que foram surgindo,
realizamos a pratica de registrar cada célula coreografica através da camera de
video. Ao finalizarmos uma criagdo, filmavamos e depois assistiamos o
material que havia sido trabalhado em cada encontro. Esta se mostrou uma
pratica muito importante e que nos auxiliou na correcdo de muitos detalhes,
como aspectos espaciais e temporais dos movimentos, bem como na precisao
das composi¢des coreograficas. Com o auxilio do video foi possivel visualizar
externamente cada sequéncia que criamos e ver além da percepcéao interna de
estar executando os movimentos, assim era visivel, através do video, o que

precisava ser modificado, ajustado e aperfeigoado.
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O video também foi importante porque, na medida em que fomos
visualizando as combinagdes entre as sequéncias de movimentos, percebemos
certos movimentos que retornavam, como, por exemplo, o gesto de um brago
que aparecia da mesma forma em diferentes combinagbes. Ao percebermos
esses gestos que se repetiam, foi-se estabelecendo certa unidade de
movimentos, aos poucos construindo um universo comum de linguagem.
Percebemos que esses movimentos que retornavam faziam parte de nosso
repertério corporal e de nossos padrdes de movimento, pois cada pessoa
possui uma personalidade e uma individualidade que pode ser visualizada
através de seus gestos expressivos.

Segundo a historiadora Annie Suquet (2008), como ja mencionamos no
capitulo dois desta dissertacdo, Laban nos traz a nogao da assinatura corporal.
De acordo com a autora, Laban estabelece uma relagdo com o peso, a
gravidade e a verticalidade que nasce da aftitude interior do individuo, e essa
atitude interior determina as qualidades que serdo expressas no movimento.
Podemos relacionar diretamente essa atitude interior com a nogao de esforgo
que fundamenta um dos principios do Sistema de movimento Laban,
esclarecido mais detalhadamente no capitulo dois desta dissertacdo. Dessa
forma, através do esfor¢o, modulamos nossos gestos e nossa expressividade e

vamos construindo uma assinatura corporal.

As modulagbes da transferéncia de peso definem, entéo, o ritmo dos
movimentos, mas também seu estilo. Sao elas, enfim, que conferem a
cada individuo, desde a primeira infancia, a sua “assinatura corporal’, a
configuracgao cinética de seus gestos. (SUQUET, 2008, p. 528)

Podemos relacionar esse processo com a possibilidade de cada corpo
ja trazer consigo uma biografia particular escrita através dos movimentos e
gestos que realiza. Estes gestos podem ser trabalhados e desenvolvidos como
linguagem. Nessa diregdo, nos aproximamos da nog¢ao defendida por Pereira
(2011) sobre memorias inscritas nos corpos. Conforme a autora, a partir de
definicdo de Aristdteles sobre meméria como fruto da imagem’’, o corpo do

" “Para Aristételes, a memodria é fruto da imagem. Fruto que, segundo ele, € ampliado pela reflexdo e
leva aos acontecimentos do passado que poderemos denominar de lembranga, recordagdo, memoria.
Sendo assim esta MEMORIA auxiliard o homem contemporaneo a reconhecer fatos que aconteceram no
passado, recuperando situagbes pessoais vividas ou histéricas que através do imaginario viabilizara uma
possivel verbalizagédo e até quem sabe uma representagéo cénica”. (PEREIRA, 2006, p. 1)



108

intérprete seria permeado por memorias que podem ser imaginadas,
verbalizadas ou levadas a cena por meio de gestos. Cada corpo cénico contém
em si um somatdrio de experiéncias pessoais e poéticas que fazem parte das
vivéncias particulares de cada pessoa e que podem se refletir em cena, por

exemplo, através de estruturagdes coreograficas:

Na composicdo da cena é comum percebemos memorias inscritas
nos corpos que sado de autoria do ator-autor, mas poderiam ser
também de autoria de varios outros narradores, fazendo com que a
partitura que chega na cena refinada, possa refletir um somatério de
experiéncias pessoais, vivéncias, diferentes técnicas e linguagens de
movimento; e estas experiéncias poderdo sempre vir a ser
revigoradas por novas possibilidades poéticas. (PEREIRA, 2011, p. 6)

Baseados nessa nogao de Pereira (2011) sobre memdorias inscritas nos
corpos, podemos relacionar esta com a assinatura corporal de Laban, pois,
assim como em Laban (1978), para a autora essas memorias advém de
impulsos internos, de um esfor¢o, um desejo individual, e chegam a cena
através dos movimentos e gestos corporais. As memorias sdo acessadas por
impulsos internos que geram agdes e se concretizam no tempo/espago da

cena. E no corpo do intérprete que esse processo acontece.

As memorias que acompanham as ag¢des que percebemos na cena,
realizadas pelos atores sociais, sdo acessadas normalmente, através
de impulsos interiores, associados a uma vontade de realizagdo de
um determinado procedimento que se concretiza no tempo presente,
e que sera acessado e consumido a cada nova realizagdo seja um
exercicio, ensaio, ou alguma performance. O corpo € o espago da
memoria do intérprete, lugar onde os sentidos se fundem perante o
publico e onde as agbes compdem sua linguagem historica e
ideolodgica. (PEREIRA, 2011, p. 4-5).

No caso de nosso processo, 0s gestos e movimentos que retornavam
podem ser vistos como memorias inscritas em nossos corpos que continham,
no esforgo, nos impulsos internos gerados por cada sequéncia coreografica,
parte das experiéncias e biografias particulares de cada uma das atrizes-
bailarinas. Através desses gestos que retornavam a cena como nOSSO
somatorio de vivéncias pessoais e poéticas € que nos foi possivel conferir certa
unidade as composigdes das células coreograficas que estavamos criando,
construindo uma harmonia nas composi¢cdes e na linguagem cénica proposta.
Ao final deste trabalho, obtivemos um total de doze células coreograficas, que

foram utilizadas na criacdo de nosso roteiro cénico.
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As impressdes deste primeiro trajeto de nosso percurso criativo, se
fizeram presentes na medida em que fomos realizando, durante a criagdo das
células coreograficas, operagdes sensiveis e intuitivas que nos guiaram nesse
primeiro momento e que continuaram a nos guiar ao longo de todo nosso
percurso. Tivemos como objetivo configurar a nossa matéria-prima, o corpo, na
elaboragcdo de uma linguagem poética fundamentada em nossas experiéncias

particulares e em nossa propria assinatura corporal.

(...) o ato criador como um continuo processo de formalizar a matéria-
prima, com um determinado significado e de uma determinada
maneira, no ambito de um projeto estético e ético. Uma agéo sensivel
e intelectual. Um processo que tende para a concretizagdo desse
grande projeto do artista e cujo produto € permanentemente
experienciado e avaliado pelo artista e, um dia, por outros receptores.
(SALLES, 2011, p. 91)

4.2 Segundo trajeto: organizacao das células coreograficas para um

roteiro cénico

Seguindo nossa jornada na busca pela criagdo poética a partir de nossa
matéria-prima (0 corpo), partimos para nosso segundo trajeto: a organizagao
das células coreograficas em um roteiro cénico que pudesse ser apresentado
para o publico. Deste modo, prosseguimos com nossa rotina de trabalho, na
qual ensaiavamos e depois filmavamos, tendo acesso ao material que era
produzido em cada encontro.

Nesse processo, o foco do trabalho foi a criacdo do roteiro cénico e esse
processo exigiu criatividade, sensibilidade e intuicdo para que as possibilidades
poéticas surgissem e fossem acessadas e processadas por nés, assim como 0s
insights mencionados no tdpico 4.1 desta dissertagdo. Neste percurso, seguimos
o trabalho através das combinagdes entre as doze células coreograficas, que
foram sendo ordenadas de forma consciente e precisa e, também, intuitiva, ou
seja, ao combinar cada célula, fomos seguindo ideias sobre o espago, o tempo e
0 peso, mas também nossa intuicdo, que muitas vezes nos guiou na elaboragao
das ideias e dos insghts, bem como na concepgao do roteiro.

Assim, novamente se fizeram necessarios certos recortes no material
que possuiamos, como cortes ou modificagdes nas células coreograficas

originais, para que pudessem ser relacionadas umas com as outras na
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elaboragao do roteiro cénico. Nesse processo, foi inevitavel adaptar as células
na hora da criagdo, modificando pequenos movimentos e criando outros que
serviram como ligagao entre uma coreografia e outra.

Percebemos que o0 nosso material, as células coreograficas, ainda
possuia muitas das caracteristicas presentes nas sequéncias individuais, como
a fragmentagédo dos movimentos, ritmo constante entre um movimento e outro
(no sentido de terminar um para comegar o outro), e certa fluéncia que
destoava entre uma e outra célula. Para a criagdo do roteiro, foi essencial
modificar esses aspectos, deixando que a forma dos movimentos fosse mais
fluida, sem delimitar tdo claramente quando uma célula comegava e outra
terminava, com o intuito de realizar cada movimento com preciséo (inicio, meio
e fim), mas sem ser fragmentado e dividido. Para este trabalho, foi necessario
encontrar um fluxo de movimento em comum entre cada célula coreografica
que preenchesse todos os movimentos, de forma a ligar as células umas as
outras no mesmo roteiro cénico, um fluxo que apresentasse as qualidades
fisicas experienciadas nos Laboratérios de Criagao sobre o Sistema Laban e a
pedagogia de Lecoq, bem como nuances de tempo, peso e espago, de modo
que os movimentos realizassem desenhos no espago com distintos tempos e
ritmos, mas que apresentassem coeréncia no resultado final, no roteiro como
um todo.

Nesse aspecto, realizamos uma constatacao relevante no que se refere a
execugao dos movimentos como material de estudo (Laboratorios de Criagéo) e
como roteiro cénico que faz parte de uma criagdo com objetivo artistico e poético.
Na execucdo das 45 sequéncias de movimentos, realizamos a movimentagéo
com o objetivo de estudar cada fator, espago, peso, tempo e fluxo, entdo os
movimentos eram realizados de forma mais dividida e fragmentada para que
compreendéssemos cada elemento estudado. Ja na elaboragao criativa do roteiro,
a intencéo foi realizar ligagdes poéticas, 0 que exigiu, além da precisao (espago e
tempo), a criagdo de um fluxo em que cada movimento fosse parte de uma
composi¢ao harmdnica, na qual as imagens e as sensagdes corporais pudessem

ser percebidas e transmitidas. Desta forma, na composi¢do do roteiro, as células
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coreograficas adquiriram outras dindmicas corporais e imagens poéticas72 que
tinham origem na sensagado corporal das sequéncias, mas se modificaram na
medida em que se relacionaram com o roteiro como um todo.

Essas diferengas sutis foram constatadas a partir de nossa percepgao
interna durante a execugdo dos movimentos como coreografia, pois percebemos
que as sequéncias individuais foram um estudo de movimento que se transformou
ao longo das composigbes. Logo, para a criagao do roteiro, as sequéncias se
modificaram no que se refere a sua plasticidade corporal (espaco e tempo) e
quanto a nossa intencdo e sensacgado durante a realizagdo de cada movimento.
Desse modo, ao modificar a nossa intencédo durante a execugéo dos movimentos,
que em nosso caso passou de um estudo para uma composi¢cao do roteiro
coreografico, influenciamos e transformamos as qualidades fisicas e
expressivas dos movimentos. Segundo Ostrower (2013), é a intencéo,
relacionada a nossa imaginag&o e ao nosso agir fisico, que s&o indispensaveis

para o ato criador.

O ato criador ndo nos parece existir antes ou fora do ato intencional,
nem haveria condigbes, fora da intencionalidade, de se avaliar
situagdes novas ou buscar novas coeréncias. Em toda a criagao
humana, no entanto, revelam-se certos critérios que foram
elaborados pelo individuo através de escolhas e de alternativas.
(OSTROWER, 2013, p. 11)

Através de nossa sensibilidade e intengao, realizamos nossas escolhas
estéticas e poéticas na elaboragao do roteiro. Porém, este processo se mostrou
um trabalho arduo que nao se encerrou com a finalizagado do roteiro cénico, o
qual tinha um prazo determinado em virtude de fazer parte de uma pesquisa de
mestrado. Logo, percebemos que a intengdo € um aspecto que pode ser
continuamente exercitado e trabalhado, pois cada movimento € composto por
qualidades que podem variar de acordo com as dindmicas, as tensbes e 0s
ritmos que imprimimos neles. Assim, ao alterar nossa intengdo na execugao
dos movimentos, modificamos os seus fluxos e suas possibilidades espaciais,

temporais e sensoriais, que podem ser transformadas e lapidadas em continuo

"2 Este termo, imagens poéticas, se refere aos capitulos dois e trés desta dissertacéo e se relaciona com
imagens que utilizamos em nosso procedimento de trabalho, tanto no processo de improvisagao corporal
dentro do Sistema Laban como na pedagogia de Lecoq. Durante a improvisagdo, nos referimos a
imagens poéticas, imaginarias e sensoriais como a cinesfera e o plano da porta, da roda e da mesa, em
Laban. E as imagens sobre os elementos da natureza em Lecoq, como agua, terra, fogo, chuva, vento,
folhas, mar, entre outras que auxiliaram e estimularam o processo de criagéo corporal.
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processo de criacdo. Como nos fala Salles (2011), em permanente

inacabamento.

O combate do artista com a matéria-prima nessa perseguigdo que escapa
a expressao € uma procura pela exatidao e precisdo em um processo de
continuo crescimento. O artista lida com sua obra em estado de
permanente inacabamento. (...) O artista dedica-se a construgdo de um
objeto que, para ser entregue ao publico, precisa ter feicbes que lhe
agradem, mas que se revela sempre incompleto. O objeto “acabado”
pertence, portanto, a um processo inacabado. (SALLES 2011, p. 84)

Contudo, nesse processo em continuo inacabamento, fomos
percorrendo certos trajetos que se tornaram fundamentais e aos quais
podemos retornar quando necessario. Em nosso caso, retomamos o trabalho
das imagens poéticas realizado durante a criagdo das sequéncias de
movimento nos Laboratérios de Criacdo (imagens como a cinesfera em Laban
e os elementos da natureza em Lecoq73), pois estes foram recursos que
auxiliaram tanto na criagdo das células coreograficas como na elaboragao do
roteiro.

Por exemplo, o uso da imagem da cinesfera influenciou na criagdo das
células coreograficas, pois acessamos essa imagem com o objetivo de imaginar
uma grande circunferéncia ao redor do corpo. Essa visualizagdo colaborou para
que nossos movimentos ficassem mais precisos no espaco, pois facilitou o acesso
a conscientizacao fisica/espacial durante o deslocamento do corpo dentro das
células coreograficas.

Além da cinesfera, outras imagens (planos da mesa, porta e roda’*) nos
auxiliaram no aperfeigopamento de nossos movimentos no que se refere aos
fatores espaco, tempo e peso e também a aspectos sensiveis e poéticos, como
as imagens dos elementos da natureza agua, terra, ar e fogo. No caso das
imagens da natureza, sua presencga foi tdo forte que optamos por concretizar
esses elementos em cena utilizando objetos como galhos secos, agua,
machado e cinzas,”” que se relacionaram com a nossa movimentagdo e

colaboraram para a criagao das atmosferas das cenas.

"3 Esse processo encontra-se expostos nos capitulos dois e trés desta dissertagéo.

“A definigdo tanto de cinesfera quanto dos planos mesa, roda e porta, presentes no Sistema de Rudolf
Von Laban, encontra-se descrita no capitulo dois desta dissertagao.

"0 processo sobre a utilizagéo de objetos cénicos esta exposto no tdpico 4.3 deste capitulo.



113

Aqui, novamente percebemos nas nog¢des de Pereira (2011) sobre
memorias inscritas nos corpos uma relagao direta com a criagdo do roteiro,
pois foi através da sua elaboracdo que resgatamos as imagens advindas de
nossas sensacgdes e percepgdes corporais, que foram as imagens poéticas
utilizadas na configuragdo das sequéncias de movimento. Ao acessar essas
imagens fruto de nossas memoarias corporais, foi possivel gerar uma harmonia
na composigao do roteiro, pois através delas encontramos no fluxo dos gestos
e das acbes uma memoria palpavel que tornou possivel a elaboragdo de um

roteiro cénico fundado na poesia dos gestos de cada atriz-bailarina:

E no “palco” da memdria que acontecera a interseccdo das ideias,
dos sentimentos, das subjetividades investigadas, espaco de
inesperadas revelagcdes. Composta por diferentes emocgdes, de
diferentes periodos, perpassando por toda esséncia do intérprete, a
memoria das agdes chegara até a “superficie” da carne, parecendo
uma matéria palpavel, possibilitando uma quase reinvencédo das
proprias recordagées. (PEREIRA, 2011, p. 5).

Sendo assim, percebemos que as imagens poéticas funcionaram como
guias que nos conduziram e concentraram na hora da execugdo cénica. Elas
auxiliaram tanto no desenho e plasticidade corporal quanto na sensacao do
movimento. Ao recorrer a elas no momento da criagcdo, nos sentimos mais
seguras para elaborar o roteiro, pois a partir das imagens poéticas o roteiro
seguiu uma logica propria baseada na fisicalidade singular de cada uma das
intérpretes. E possivel relacionar esse aspecto com a ideia de Ostrower (2013)
sobre imagens referenciais, imagens elaboradas a partir de nossa percepgao e

intuicdo e que se tornam referéncias em nossos processos criativos.

As imagens referenciais ndo sdo herdadas. Nao sdo estereétipos de
percepgdo, nao sao conceitos. Formam-se, basicamente, de modo
intuitivo. Configurando-se em cada pessoa a partir de sua propria
experiéncia e como “disposi¢ao caracteristica” dos fendmenos, isto &,
como imagem qualificada pela cultura, sua visdo € ao mesmo tempo
pessoal e cultural. (...) As imagens referenciais sdo, portanto,
ordenagdes internalizadas. (OSTROWER, 2013, p. 60)

A partir de nossa experiéncia e nossas imagens referenciais,
construimos nossas ordenacgées internas (Ostrower, 2013) através da ligagéo
entre as células coreograficas, tanto nos aspetos plasticos e cinéticos do
movimento (espaco, peso e tempo) quanto imaginarios e intuitivos (a utilizagao

das imagens poéticas), e fomos ordenando esse material em um roteiro cénico.
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Durante o processo de elaboragao do roteiro, experimentamos diferentes
combinacgdes coreograficas e testamos objetos cénicos, musicas com sons de
natureza, bem como figurinos. Nesse percurso, algumas escolhas foram feitas
e dificuldades foram encontradas e apontadas em muitos momentos de
orientagcdo com a Profa. Dra. Sayonara Pereira’®, que nos mostrou, entre
outros aspectos relevantes, nossa dificuldade em relacdo a precisdo da
utilizacdo dos fatores tempo e fluéncia na execugcdo dos movimentos e a
possibilidade de sinalizar certas sensagdes corporais através das palavras, do
emprego de poemas nas cenas. Além disso, Pereira sugeriu que fosse
desenvolvida uma trilha sonora para ser executada e realizada de acordo com
as nossas composigdes coreograficas, pois as musicas de CD que testamos
nao se encaixavam nas movimentagdes criadas, que apresentavam um ritmo
préprio, uma musica particular que deveria ser respeitada. Como nos propde
Pereira (2011), uma musicalidade singular que pode ser utilizada como ligagéo

entre os movimentos no roteiro como um todo:

Alguns diretores acreditam que a partitura de movimento cénico esta
correta, na sua esséncia, quando mesmo, sem uma musica externa
especifica, esta partitura ja possui sua propria musicalidade. O fator
tempo pode ser ainda considerado um agente que realiza a “costura”
individual de cada acéao, dentro das partituras de movimentos, e que
serdo ligadas a um todo. (PEREIRA, 2011, p. 5).

Desse modo, apds as orientagdes de Pereira, realizamos uma pesquisa
com o propésito de encontrar sons, musicas e poemas que pudessem dialogar
com o nosso trabalho corporal e com os elementos da natureza. Esse processo
encontra-se exposto no préoximo topico deste capitulo, 4.3.

Entdo, ao longo desse segundo trajeto, elaboramos o roteiro cénico, que
se configurou, posteriormente, em nosso exercicio cénico de composi¢cao. O
roteiro foi construido a partir das doze células coreograficas, das imagens
poéticas, das modulacbes entre aspectos plasticos do movimento, como
espaco, tempo, peso e fluéncia, da utilizagdo de objetos relacionados a

elementos da natureza e da nossa intencao e intuigao.

7 Sayonara Pereira, orientadora desta pesquisa de mestrado, é professora efetiva, e pesquisadora da
Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de S&o Paulo e diretora do LAPETT (Laboratério de
Pesquisa e Estudos em Tanz Theatralidades) (CAC/ECA/ USP).
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Nesse processo foi essencial encontrar a precisdo (inicio, meio e fim)
dos movimentos, suas diferentes tensdes e densidades, que precisaram ser
delimitados quanto a suas qualidades e dindmicas. Ensaiamos o roteiro muitas
vezes até que os movimentos estivessem em nossos corpos e as imagens que
criamos pudessem transparecer e se fazer presentes. Assim, ao ensaiar 0
roteiro coreografico, foi necessario exercitar a presenca das imagens poéticas
através de nossa movimentagao corporal, como se o corpo fosse um “espelho”
no qual as imagens sao refletidas na forma externa de nossa movimentagéao e
de nossos gestos. Porém, este trabalho sobre as imagens poéticas se tornou
um aspecto complexo e se mostrou como um processo inacabado, o qual
teremos que seguir pesquisando e aperfeigoando para além da investigagao
que se encerra nesta pesquisa de mestrado.

Assim, o0 nosso roteiro se configurou em treze cenas que foram dividas
em dois momentos. Segue uma versao do roteiro contendo o numero e o titulo

de cada cena:

1° Momento: cenas um até sete.
Legenda: Nesse roteiro, a letra K significa Kalisy e a letra S significa Sissi.
1. Prélogo do oito: deslocamento em desenho de oito no cho.

2. Sequéncia dos galhos: caminhada em postura de quatro apoios
com galhos nas costas, ao final posiciona os galhos na diagonal do
palco.

3. Célula de movimento da m&o como flor acima da cabeca: finalizar
com ninar com a mao e com uma poesia.

4. Maos dadas como babuskas: termina com S. rodando pelo espaco.

5. Movimentagéo do vento: até o encontro no centro do palco onde
forma-se a imagem de “Shiva”.

6. “Costura” entre cenas o poema e o jarro de agua: S. se desloca
para o fundo e fala um poema, e K. entra carregando um jarro com
agua, que posiciona no fundo do palco.

7. Sequéncia da agua: termina com o gesto de flor na méo.

Transigcdo para segundo momento: K. pega o jarro de agua vai até S.,
fala um poema e derrama a agua em S. Finaliza soprando o jarro de
agua vazio. S. levanta e torce o vestido molhado, vai até a parede e
puxa um fio de nylon preso ao teto, que contém uma garrafa de agua
que permanece pingando sobre o local onde S. foi molhada e ela
posiciona um tronco de arvore no lugar dos galhos. K. arruma os
galhos em forma de asas de anjo no fundo do palco e se posiciona
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para comegar o segundo momento do roteiro. S. sopra um punhado
de cinzas sobre K.

2° Momento: cenas oito até oito até treze

8. Sequéncia do fogo: finaliza indo para o fundo com movimentos de
cavar a terra.

9. “Costura” entre as cenas o machado: no final do fogo entra S. com
um machado e da uma machadada no tronco de arvore e deixa o
machado cravado no tronco.

10. Sequéncia da terra: Finaliza com S. no chado e K. se desloca para
os galhos no fundo do palco, formando uma imagem como asas de
anjo.

11. Célula coreografica do carregamento através do cabelo: termina
com sequéncia dos passarinhos esfregando as maos. K. vai até os
galhos e pega uma carta e leva até o tronco onde esta o machado.

12. Sequéncias saltos nas laterais: deslocamento na diagonal, até
que S. e K. fazem uma longa pausa na diagonal.

13. Sequéncia da carta e do tronco: S. vai até o tronco, abre a carta,
& um poema e sai andando em quatro apoios carregando a carta nas
costas. K. vai até o tronco de arvore, pega o machado, da sete
machadadas no tronco e, na sétima, todas as luzes se apagam. Fim.

Esta foi uma das versdes do roteiro, que posteriormente sofreu
pequenas modificagdes em virtude do acréscimo de alguns sons e algumas
interferéncias sonoras durante a execucdo da trilha, explicadas no proximo
topico deste capitulo. Este pretende ser um roteiro guia de nosso exercicio
cénico. As cenas aparecem aqui pelo titulo que receberam e na ordem em que
foram executadas. Utilizamos titulos que facilitassem o nosso acesso as
imagens que cada cena propunha, enfatizando o enfoque do trabalho sobre as
imagens poéticas como guias na elaboracdo do roteiro. Em anexo a esta
dissertagdo encontra-se o DVD, no qual esta registrada a apresentacado do
exercicio cénico de composicéo, que contém o roteiro na integra. E possivel,
também, acessar um pequeno video com alguns trechos da apresentagédo do
exercicio cénico através do seguinte link na internet:
https://vimeo.com/79368998.

Ao finalizar a criagdo do roteiro, realizamos algumas consideragdes
relevantes sobre 0 nosso trajeto investigativo/criativo através da elaboragéao do
roteiro, que teve por objetivo realizar uma comunicagao por meio da linguagem

corporal poética. Foi possivel constatar que o trabalho de criagdo assumiu uma
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forma estética e especifica quando as células coreograficas foram estruturadas
em nosso roteiro cénico, gerando assim as cenas que possuiam uma
ordenagdo e uma logica proprias. Segundo Ostrower (2013), é por meio da
ordenagdo que conseguimos encontrar nossa expressao; através da forma
ordenamos nossa expressao subjetiva de maneira objetiva. Essas formas,

segundo ela, sao formas simbdlicas:

Formas simbdlicas sdo configuragdes de uma matéria fisica ou psiquica
em que se encontram articulados aspectos espaciais e temporais. As
figuras de espago/tempo sao percebidas como um
DESENVOLVIMENTO FORMAL que contém sequéncias ritmicas,
proporgoes, distanciamentos, aproximagdes, indicagbes direcionais,
tensdes, velocidades, intervalos, pausas. E em termos espaciais e
temporais, ou seja, em termos de um movimento interior, que avaliamos
a percepcao de nds mesmos e nossa experiéncia do viver — nao ha outro
modo de configura-las em nés e trazé-las ao nosso consciente. Por isto,
as categorias de espago e tempo sdo indispensaveis para a
simbolizagdo. (OSTROWER, 2013, p. 25, grifos da autora)

Podemos dizer que o roteiro cénico que desenvolvemos para O Sentido
Se Sente com o Corpo se configurou como uma forma simbdlica, pois
ordenamos as células coreograficas que criamos segundo o0s aspectos
espaciais e temporais e no que se refere as nossas sensagbes (imagens
poéticas). Logo, foi a partir de nossa percepgao interna que elaboramos o
roteiro como uma ordenagao légica baseada em nossas movimentagdes e
sensagdes corporais.

Nesse momento, se faz relevante retomarmos a nocdo de fisicalidade,
como trazida pelo critico portugués Anténio Pinto Ribeiro (1994) no capitulo um
desta dissertacdo. Como nos diz Ribeiro (1994), no teatro do corpo’” é a
fisicalidade que substitui a narrativa: “A fisicalidade como fenémeno, ora
alternativo ora convivente com a narratividade, impés-se sobre as fronteiras dos
géneros” (RIBEIRO, 1994, p. 13). Segundo o critico, é na fisicalidade presente
tanto em encenacdes de danca como em um teatro do corpo, que predomina a
elaboragdo de uma narrativa fundamentada nos movimentos e gestos dos atores-
bailarinos, uma narrativa que se desenvolve através e por entre os gestos e a

fisicalidade singular de cada intérprete.

" Essas nocdes estdo expostas e esclarecidas no capitulo um desta dissertagéo.
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Sendo assim, relacionamos o processo de criagdo do nosso roteiro
cénico com a nogao de fisicalidade de Ribeiro (1994), pois elaboramos o roteiro
e fomos nos apropriando dele através de nossas composi¢cdes coreograficas,
que estavam fundamentadas nos gestos e movimentos particulares que cada
atriz-bailarina vinha desenvolvendo e criando. Através desta fisicalidade nos foi
possivel desenvolver o roteiro cénico e elaborar uma linguagem artistica
fundamentada no corpo cénico de cada intérprete e nas escolhas estéticas e
poéticas que realizamos ao longo deste trajeto. Aqui também se faz relevante
trazer a nocéo de Pereira (2011) sobre memorias inscritas no corpo, ja que foi
por meio de nossas memorias, presentes nas imagens poéticas de nossos
gestos e composigdes coreograficas, que organizamos o roteiro cénico de

acordo com nossas necessidades e escolhas artisticas e estéticas.

As memorias trazidas a cena nao sado apenas de autoria do
coreografo da peca, mas também de autoria dos varios narradores,
que séo os intérpretes-bailarinos que trazem para o texto coreografico
um somatoério de experiéncias pessoais (...) (PEREIRA, 2006, p. 1).

Através desse somatoério de experiéncias pessoais, 0 intérprete vai
imprimindo sua personalidade nas composicoes das cenas e no texto
coreografico que vai se constituindo como narrativa a partir da fisicalidade
singular presente nos gestos e movimentos de cada ator-bailarino em cena.

Essa personalidade, essa fisicalidade singular, nasce da percepgao sutil
de nossos corpos e, por consequéncia, dos impulsos internos que geram os
gestos e movimentos de cada intérprete em cena. Esse movimento interior vem
ao encontro do que ja nos foi dito por Laban sobre seu esforgo.”® Segundo ele,
todo movimento nasce de um esforgo interior. Como refletimos no primeiro
topico deste capitulo, € ao nos conscientizarmos de nosso esforco, nossa
atitude interior, que configuramos o que Laban denomina como assinatura
corporal.

Nossa pesquisa vem ao encontro dessas nogdes, pois pretende, através
do discurso corporal estabelecido (roteiro cénico), desenvolver uma linguagem
poética fundada na assinatura corporal de cada atriz-bailarina. Ao nos

referirmos ao termo assinatura corporal, podemos falar, como nos diz Pereira

78 Esta nogao sobre esforgo encontra-se no capitulo dois desta dissertagéo.
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(2013), em uma caligrafia pessoal’® que é escrita através dos gestos e
movimentos de cada ator-bailarino. Ao longo de nosso percurso criativo,
buscamos desenvolver nossas caligrafias pessoais e realizamos um passo
nessa diregdo com a elaboracdo da investigacdo desenvolvida nesta
dissertacdo de mestrado. Pretendemos, assim, dar continuidade a esse
processo, pois este € um trabalho em permanente desenvolvimento na vida do
artista do corpo.

Desta forma, os termos assinatura corporal e caligrafia pessoal, que
nascem da nossa conscientizagcéo e percepg¢ao sobre nosso movimento interno
(esforgo) e brotam como fluxos de gestos cénicos espaciais e temporais, nos

remetem a nogao de gramatica seméantica proposta por Gil (2004):

Assim, e num sentido muito diferente do da linguagem falada, deve
conceder-se ao movimento dangado o poder de combinar unidades
variaveis (nem fixas, nem discretas) em sequéncias dotadas de
sentido, seja qual for a modalidade de sentido considerada. (...)
Empreguemos, ainda que provisoriamente, a expressdao de
“gramatica seméantica” para caracterizar a l6gica prépria que rege o
movimento dancado (e toda a coreografia). Gramatica paradoxal:
nem os signos nem as regras sao dados de antemdao, porque s6 o
movimento constréi (exceto dangas muito codificadas). As sequéncias
dangadas ndo se organizam segundo regras de disposicdo dos
signos, mas segundo circuitos de energia que regulam a formacgao do
sentido. (GIL, 2004, p. 82)

Sendo assim, a partir de nossa conscientizagao sobre o fluxo de energia
que rege nosso movimento interno, nossa atitude interior, podemos construir e
ordenar formas simbdlicas (em nosso caso, 0 roteiro cénico) dotadas de
sentido. Salientamos que esta € uma operagao complexa e que exige um
trabalho arduo de praxis, concentragao e conscientizacado, contudo acreditamos
ter esbogado algo nessa dire¢gado ao ordenar os fluxos de movimento em células
coreograficas que deram origem a nosso roteiro cénico fundamentado na
fisicalidade singular de cada atriz-bailarina. Seguindo em nosso processo,
fomos intensificando esse roteiro corpéreo a partir de outras camadas de
organizagdo de sentido, que foram a poesia textual, a textura sonora e a

iluminagao, topicos que séo explicados a seguir.

& Pereira, em encontro de orientagao, setembro de 2013.
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4.3 Terceiro trajeto: relagao entre as diferentes camadas: o roteiro cénico,

a poesia textual, a textura sonora e a iluminagao

Ao finalizarmos a criagdo do roteiro cénico, foi possivel visualizar o
caminho que haviamos percorrido até entdo: criacdo das sequéncias individuais
de movimentos (45 sequéncias), estruturacdo de células coreograficas
resultantes da combinagdo entre as sequéncias individuais (12 células) e
elaboracg&o do roteiro cénico a partir das células coreograficas (13 cenas).

Assim, seguimos nosso percurso investigativo na criagdo do exercicio
cénico e realizamos um trabalho de composi¢cao sobre os elementos cénicos
que contribuiram muito para a concretizacdo de nosso exercicio O Sentido se
Sente com o Corpo. Foram eles: textos poéticos, textura sonora, figurino,
objetos e iluminagéo.

No que se refere aos figurinos, ja haviamos realizado alguns testes
durante a elaboragéo do roteiro cénico e optamos por utilizar vestidos soltos no
corpo e de tecido leve, que colaboraram para a execugao dos movimentos e
enfatizaram a presenca das figuras femininas, as atrizes-bailarinas® em cena e
sua relacdo com os elementos da natureza. Os vestidos que escolhemos foram
o modelo de alga no ombro com caimento até perto do tornozelo e na cor bege,

como pode ser observado nas fotografias de cena a seguir.

Figura 28 — Atrizes-bailarinas: Sissi Betina Venturin e Kalisy Cabeda.

Foto: Rafael Avancini

8 Desde inicio de nossa pesquisa, contamos com a presenca da pesquisadora desta dissertacdo e uma
pesquisadora voluntaria, Sissi Betina Venturin, como ja exposto no capitulo dois desta dissertagao.
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Figura 29 — Atrizes-bailarinas: Sissi Betina Venturin e Kalisy Cabeda.

Foto: Rafael Avancini.

Quanto aos objetos cénicos, também realizamos testes durante a
criacao do roteiro e optamos por objetos que fossem ligados aos elementos da
natureza, como o fogo, a agua e a madeira. Assim, em algumas “costuras” entre
uma e outra célula coreografica, utilizamos elementos que se relacionaram com
a nossa movimentacgao e colaboraram para a criagcao das atmosferas das cenas.
Nesse percurso, agregamos alguns objetos que fizeram parte de nosso exercicio
cénico. Foram eles: galhos secos, pedago de tronco de arvore, papel, jarro com
agua, cinzas, vela, machado e concha do mar. Esses objetos cénicos foram
importantes em algumas transigcbes de cena, ja que possuiam uma forma e
materialidade precisas as quais colaboraram para tornar presentes as sensagdes
internas (imagens poéticas) que guiaram nossas coreografias em alguns
momentos. Esses objetos fizeram parte do exercicio cénico também como
objeto/cenario, pois estavam presentes desde inicio das cenas e acabaram se
tornando nosso cenario, ja que complementavam nosso palco (caixa preta
italiana), que continha nossos corpos em movimento, 0 musico-sonoplasta e os

objetos. Seguem fotografias de alguns objetos utilizados em cena.
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Figura 30 — Galhos utilizados em cena pelas atrizes-bailarinas: Sissi Betina Venturin e Kalisy Cabeda.

Foto: Rafael Avancini.

Figura 31 — Objetos utilizados em cena: machado e tronco.

Foto: Rafael Avancini.

Com o intuito de sinalizar alguns momentos do roteiro, com textos que
pudessem dialogar com o material que vinhamos trabalhando, ou seja, o corpo
cénico como linguagem poética da cena e imagens dos elementos da natureza,
realizamos uma breve pesquisa e encontramos nos livros de Josely Vianna
Baptista,?’ uma poesia que se relacionava diretamente com nossa investigacdo

cénica.

8 Josely Vianna Baptista (1957) € uma poetisa, tradutora e escritora brasileira. Entre seus livros,

estdo: Ar(1991), Corpografia (1992), este em colaboragdo com o artista plastico Francisco Faria, A
concha das mil coisas maravilhosas do velho caramujo (2001), que, no ano seguinte, recebeu o VI Prémio
Internacional Del Libro llustrado Infantil y Juvenil del Gobierno Del México. Em 1996, criou a
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Baptista € uma poetisa que aborda o corpo e a natureza de forma singular,
interligando o corpo as imagens e sensacgdes da natureza e trazendo a nogao do
“corpo como lugar de contemplacao de paisagem” (BAPTISTA, 1992), na qual o
corpo pode ser um espago contemplativo tanto internamente (nossa propria
percepcao) como externamente (o olhar e a percepgdo do observador sobre o
corpo). Todas essas caracteristicas, presentes em obras como Corpografias
(1992), Ar (1991) e Roga Barroca (2011), fizeram muito sentido para nosso
processo de criagdo, que esteve fundamentado na configuragdo de uma
linguagem baseada no potencial poético do corpo e nos elementos da natureza.

Assim, ao lermos suas poesias, nos identificamos em muitos aspetos e
nos sentimos contempladas com suas palavras liricas sobre o corpo, o ser e a
natureza, sendo que selecionamos alguns poemas com O0S quais nos
identificamos quanto as imagens e metaforas poéticas que continham.
Utilizamos trés poemas que fizeram parte de nosso roteiro cénico nos
momentos de “costuras” entre cenas e de um deles retiramos o nome de nosso
exercicio cénico, O Sentido se Sente com o Corpo, tamanha foi nossa
afinidade com a esséncia de sua obra. Além dos poemas de Baptista, usamos
também um provérbio de autoria de Buda Gautama.?? Seguem os poemas e o

provérbio na integra.

Zen-Riders

O sentido se sente com o corpo,

como olho se molha quando chora.

O sentido é quente com o corpo,

como olho que brilha quando gosta.

O sentido se pensa com o corpo, que pressente
esse sentir que ndo mente.

O siléncio vai-se lendo em siléncio,

quando quase do avesso me convengo vai-se lendo.
Sentido no siléncio vai-se vendo,

do avesso me convengo.

O siléncio vai dizendo ao siléncio. (BAPTISTA, 1992, p. 34)

colecdo Cadernos da Amerindia, dedicada a temas do repertério cultural e textual de etnias indigenas sul-
americanas.

% Sidarta Gautama, popularmente conhecido como Buda, foi um principe da regido do atual Nepal. A
época de seu nascimento e de sua morte sio incertos, acredita-se ser por volta de 563 a.C. a 483 a.C.
Buda é a figura-chave do budismo: os budistas creem que os acontecimentos de sua vida, bem como
seus discursos e aconselhamentos monasticos, foram preservados depois de sua morte e repassados
para outros povos pelos seus seguidores.
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Que pulse, repulse sois, tufos, violetas sob um céu pedrento de chuva
ou de vento e traduza os folios da imagem da pele em nuvem lazdli,
bulbo de veludo e pulse, repulse sdis, tufos, lilases ao ler os infélios
da imagem da pele em palimpsesto: um abrir-se a brasa quando a
alma nua se veste de ares e o sol calcina em salamandras rubras a
gala sem flor de uma orquidea rara. (BAPTISTA, 1992, p. 23)

Namandu, nosso primeiro, verdadeiro Pai,
Antes de ir desdobrando seu futuro céu,
Antes de ir desdobrando a primeira terra,

Ja existia entre o sombrio vento sul

Esse vento primeiro em que Nosso Pai viveu
Sempre vem outra vez

No fim do inverno,

Antes que o inverno reviva seus renovos.

O inverno fenece,

O ipé floresce

Os ventos migram para o tempo novo

E vém os ventos novos, a primavera,

A rediviva primavera.®® (BAPTISTA, 2011, p. 43)

Esta existencia es tan transitoria

Como las nubes del otofio

Mirar el nascimento y muerte de los seres

Es como mirar los movimentos de una danga
Una vida es un clarén y un

Relampago en el cielo;

Corre como un torrento

De agua d’baja la montaiia.** (BUDA, Gaudama)

Durante o processo de relacionar os poemas com 0 nosso roteiro cénico,
foi necessario perceber os momentos em que o texto poderia ser dito com a
finalidade de colaborar com as imagens poéticas que 0S nOSSOS corpos estavam
propondo, bem como ampliar a percepgao de nossos gestos e dos elementos
visuais utilizados em cena. No momento de falar o poema em cena, o trabalho
realizado com o musico-sonoplasta foi muito importante, pois ele contribuiu para
nosso aperfeicoamento textual na medida em que foi despertando nossa
percepgao e, por consequéncia, nossa voz, para a compreensao do texto como
musica, o texto como parte do nosso corpo e da nossa sonoridade.

Seguindo neste aspecto sobre musica e som, nosso objetivo foi elaborar

uma trilha sonora que pudesse contemplar a musicalidade presente em nossas

® Trecho retirado da tradugéo para o portugués do mito cosmogoénico da tribo indigena Mbya-Guarani,
realizada por Josely Vianna Baptista em edicado bilingue (guarani-portugués), em 2011.

8 Provérbio de Buda Gautama. “Esta existéncia é transitéria, como as nuvens de outono. Ver o
nascimento e morte dos seres. E como ver os movimentos de uma danga. Uma vida € um clardo um
relampago no céu. Corre como uma torrente de agua de baixo da montanha.” (fradugcéo nossa).
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criagcdes coreograficas e que remetesse a sons da natureza, como agua, vento,
galhos e sons de percussdo. Uma musica que acompanhasse nossos
movimentos, com o intuito de complementar e colaborar para mudancas de
ritmos e pausa, bem como no estabelecimento das atmosferas através dos
elementos da natureza. Sendo assim, apos alguns testes com musicas
gravadas e das orientagdes de Pereira, decidimos encontrar um instrumentista
que executasse a trilha ao vivo. Com grande alegria, conseguimos a parceria
do musico e sonoplasta Jorge Pefia,® que criou e executou a textura sonora de
NOSSO exercicio cénico.

No caso da criacdo da trilha sonora, ou melhor, da textura sonora, como
ele mesmo denominou, Pend foi muito sensivel e presente. Observando
nossos movimentos corporais e nossa relagdo com os elementos da natureza,
ele foi colaborando com instrumentos que remetiam ora a atmosfera da cena e
elementos da natureza, ora aos nossos movimentos corporais. Realizou uma
escuta muito sincera conosco e amplificou as sensagdes fisicas e imagéticas
através de instrumentos com sons relacionados a natureza, como sansula,
gongo, tambor, apitos e chocalhos, entre outros. Alguns desses instrumentos
podem ser observados na fotografia a seguir.

8 Jorge Pefia nasceu no Uruguai, é fotdgrafo, musico, percussionista e sonoplasta. Iniciou sua carreira em
1977 em Montevideo, quando apresentou “Entre Pitos y Flautas”, de Ricardo Fontana, e coreografias de
Adriana Lagomarsino. Participou de uma turné com Mercedes Sosa pelo Brasil em 1987. No teatro, integrou o
Grupo Ornitorrinco e, até hoje, faz parte da Companhia de Teatro Pessoal do Faroeste, do diretor Paulo Faria.
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Figura 32 — Instrumentos de percusséo e sopro utilizados em cena, da direita para a esquerda:
harmdnico, chocalho de palha, apitos de madeira, conduite de metal, baquetas, tornozeleiras-chocalho de
sementes, maracas e baquetas de zithar.

Foto: Jorge Pefa.

A textura sonora foi criada em um dialogo sensivel com nossos
movimentos e sons, em harmonia com 0s corpos em cena e com 0s elementos
fogo, ar, terra e agua. Através de uma conversa entre corpo e som, fomos
desvendo alguns mecanismos que nos permitiram compreender que o som
também era movimento, assim poderiamos nos relacionar através de nossos
movimentos corporais com os movimentos sonoros de Pend. Nesse percurso,
fomos construindo a camada sonora do exercicio cénico, que amplificou e
intensificou nossas coreografias bem como nossa percepgéo sobre o fator tempo
no exercicio cénico como um todo. O som se tornou mais uma camada de
composicdo de nosso trabalho, dialogando com os movimentos e criando
também novas camadas de sentido para os corpos e as atmosferas das cenas.

Segue um trecho da entrevista com Pefia sobre nosso processo de trabalho:

Ha muitos anos venho desenvolvendo meu trabalho com foco na
natureza, elementos, dia, noite, ventos, siléncios. Tem muitos momentos
que estes elementos estdo bem definidos, mas também para
meu trabalho das paisagens sonoras nao deixo isto sempre claro, ébvio,
misturo os momentos e coloco ventos juntos ao som do oceano ou
um passaro junto ao vento. Vou costurando com os elementos, mas néo
reforcando, ndo fazendo o ébvio e sim deixando aberta a imaginagéo do
publico para também complementar o espetaculo. (PENA, em entrevista
sobre o processo de criagdo em fevereiro de 2014).%

% As entrevistas realizadas com a equipe de criagdo que participou do exercicio cénico encontram-se no
item Anexos desta dissertagéo.
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O trabalho realizado com os sons e criagbes musicais propostas pelo
musico-sonoplasta trouxeram uma importante percep¢ao de tempo e ritmo para
toda a nossa movimentacdo corporal, influenciando o nosso tempo de
execucao a partir de um elemento externo ao corpo, o estimulo sonoro. Foi
muito rica a experiéncia de criar junto com Pefa, pois ele foi dialogando em
cada parte, percebendo o que era apropriado e estabelecendo uma conexao
direta entre movimento e som.

Ultimo elemento cénico trabalhado, a iluminacdo foi criada e executada
por um grande amigo e parceiro, o diretor de fotografia Di Pannacci.®” Ele
esteve conosco na fase final do processo e realizou a criagdo e operagao da
luz nos dias de apresentacao. Este elemento colaborou para o estabelecimento
das atmosferas de cada cena, bem como para o detalhamento sobre a
movimentagao corporal no espago. Além do dialogo entre a luz e os fluxos de
movimentagao, o iluminador baseou-se nos elementos da natureza para
escolher as cores que fizeram parte de cada momento do exercicio cénico.
Assim como nosso roteiro, que foi dividido em dois momentos, ele dividiu as
cores em duas paletas que foram do violeta ao verde e do amarelo ao
vermelho. Nos momentos que o0s movimentos eram mais leves e se
relacionavam com elementos como ar e agua, ele usou as cores violeta, azul e
verde. Ja nos movimentos mais fortes e que se relacionavam com elementos
como terra e fogo, ele usou as cores amarelo, laranja e vermelho. Segue o

mapa de luz elaborado por Di Pannacci.

8 Diretor de Fotografia Pos-Graduado na Escuela de Cine y Televisiéon de Madrid. Fotografou diversos
curtametragens, entre eles, “En Mi Burbuja”, flmado em 16mm, ganhador do prémio de melhor fotografia
no concurso “Kodak Film School Competition”, na Espanha, no ano de 2011. Também fotografou o
longametragem “Paisagens do conhecimento”, exibido no Canal Brasil. Trabalhou como iluminador com o
grupo de teatro Andaime em Piracicaba. Realiza trabalhos Audiovisuais com o “Coletivo Amago”.
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Figura 33 — Mapa de Luz do exercicio cénico: O Sentido se Sente com o Corpo.
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Fonte: elaborado por Di Pannacci.

um elemento cénico que tivemos pouco tempo para

complementou o dialogo sensorial e estético estabelecido com a textura

sonora.

As texturas sonoras criadas pelo musico Jorge Pefa colaboram
maravilhosamente para a composi¢ao cénica. Assim como as forgas
das diferentes qualidades de movimento e formas da natureza que
inspiraram as coreografias, o som é uma interferéncia direta e
sensivel, que influencia cada gesto, desde a emocéao até o corpo. A
iluminacao foi um momento especial de criagdo conjunta, adentrando
as camadas sutis das intengbes das cenas e sua correspondéncia
com as atmosferas geradas pelas cores e intensidades da luz. Estes
ambientes sensoriais de som e luz permeiam o movimento e
adicionam sentido as composi¢des cénicas, atualizando os gestos e
detalhes através do diadlogo e sensagao que geram. (VENTURIN, em
entrevista sobre o processo de criagao em fevereiro de 2014).88

Apos o término do trabalho de criagdo, percebemos que as camadas

entre corpo cénico, poesia, som e luz comegavam a dialogar e se afinar, cada

uma contribuindo para amplificar e intensificar as sensagbes e imagens

poéticas das cenas. Porém, percebemos que ainda era preciso mais tempo de

maturacdo para que o exercicio cénico atingisse maior qualidade e sintonia

entre os elementos, tempo do qual ndo dispunhamos em virtude do prazo para

8 |dem referéncia 23.
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a realizacao desta pesquisa de mestrado. Contudo, percebemos também que
possuiamos um material cénico interessante e palpavel, criado e elaborado
com base na fisicalidade poética de cada atriz-bailarina e nas experiéncias
sensoriais e intuitivas despertadas pela musica, pela poesia textual e pela
iluminacéo.

E relevante destacar que, apesar das fragilidades presentes no trabalho,
todo o processo de criagdo do exercicio cénico foi muito rico e intenso, pois
todos os envolvidos estiverem muito presentes nessa experiéncia testando,
colaborando e dialogando com criatividade, sinceridade e atengdo uns com os

outros em um exercicio colaborativo de continua troca de sensibilidades.

(...) os processos coletivos, como nos casos do cinema, do teatro, da
danca e da musica. Sdo manifestagbes artisticas que envolvem um
grupo de artistas e técnicos, que desempenham papéis de uma grande
diversidade. Como consequéncia, mostram uma rede criadora bastante
densa. Tudo que estd sendo descrito e comentado ganha a
complexidade da interagdo (nunca facil, de uma maneira geral) entre
individuos em continua troca de sensibilidades. (SALLES, 2011, p. 56)

4.4 Quarto trajeto: apresentagcao do exercicio cénico de composicao O
Sentido de Sente com o Corpo para o publico

A apresentacao de nosso exercicio cénico intitulado O Sentido se Sente com
o Corpo aconteceu em um das salas do Departamento de Artes Cénicas da Escola
de Comunicacao e Artes da Universidade de S&do Paulo. O exercicio foi aberto ao
publico nos dias 28 e 29 de setembro de 2013 e contou com a seguinte equipe:

Criacao, pesquisa e execugdo: Kalisy Cabeda e Sissi Betina Venturin;
orientacdo: Sayonara Pereira; textura sonora: Jorge Peia;
iluminagdo: Di Pannacci. Poemas: Josely Vianna Baptista. Fotografia
e Filmagem: Di Pannacci, Rafael Avancini e Carolina Rocha. Arte
grafica: Gabriel Bitar.



130

Figura 34 — Cartaz de divulgagao do exercicio cénico: O Sentido se Sente com o Corpo.

O SENTIDO SE SENTE COM O CORPO

(ABEDA
TENTUGA SONDRA X FEMR - FOTDGRFI € LUMBNACA: O PARNACY - FOENIS: JOSEYVAANA BAPISL € FOLOCABEERA - DN CABRIE B8

Fonte: Cartaz de divulgagéo de Gabriel Bitar.

O momento da apresentacdo foi muito especial, pois se concretizou
como final da jornada de experiéncia e praxis corporal desta pesquisa, sendo
muito importante para nds, que tivemos a oportunidade de trocar com outras
pessoas o material que vinhamos investigando e onde tinhamos chegado até o
momento. Apesar das fragilidades e da ansiedade, conseguimos mostrar para
O publico o nosso material de forma poética, sensivel e sincera. A
apresentacdo do exercicio cénico foi registrada através de filmagem e
encontra-se na integra no DVD em anexo que acompanha esta dissertagao de
mestrado, ou através do enderego na internet https://vimeo.com/79368998, no
qual ha um pequeno video editado com trechos da apresentacao.

Durante o processo de investigagcdo e criagcdo, nosso objetivo foi
elaborar uma linguagem artistica fundamentada na fisicalidade poética e
singular de cada atriz-bailarina, com a qual foi possivel estabelecer uma

comunicagao através do corpo em um continuo dialogo cinético/cinestésico.®

89 Optamos por utilizar as duas palavras: cinético, no que se refere aos gestos e desenhos corporais e a
cinética e dindmica do movimento da cena, e cinestésico no que se refere as sensagdes, percepcoes e
camadas de sentidos do corpo, pois, segundo o pesquisador e professor francés Hubert Godard (2002),
em seu texto intitulado Gesto e percepgédo, a experiéncia visual do espectador provoca no préprio corpo
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Até a finalizagado do exercicio, o haviamos apresentado para poucas pessoas
(orientadora, musico-sonoplasta, iluminador). Nossa expectativa era grande em
saber como outras pessoas receberiam nosso material e também como seria
nossa sensagao ao apresentar o que vinhamos investigando.

Percebemos que os movimentos corporais adquiriram mais intensidade
e poténcia na presenca de espectadores, pois nosso estado fisico e emocional
se alterou como um todo e influenciou na execucédo do exercicio cénico. Além
dessa percepgao, foi fundamental para nosso processo escutar alguns
comentarios do publico e suas impressdes ao final da apresentagdo. Assim,
constatamos que algumas imagens poéticas e sensacgbes propostas no
exercicio foram percebidas por eles e outras foram criadas e sentidas a partir

de sua propria experiéncia ao assistir o trabalho:

Acredito que o significado do exercicio é justamente a ligagdo com o
intuitivo, com nossa percepgao nao racional. Lembro-me das pessoas
ao final da apresentacao dizer que sentiam algo que n&o era possivel
explicar. Acho que é mais ou menos isso. (PANNACCI, em entrevista
sobre o processo de criagao em fevereiro de 2014).

O processo criativo se mostrou como uma selecao e recorte do material
utilizado (o corpo cénico de cada atriz-bailarina), que foi lapidado por meio de
nossas praxis, percep¢des e intuicbes durante a elaboracdo do trabalho até
adquirir uma forma organizada (0 exercicio cénico). Esta forma organizada
desencadeou novas relacdes e impressdes a partir da percepcao do espectador
sobre o material cénico criado. Nessa direcdo, acreditamos que o exercicio
alcancou o resultado almejado, na medida em que foi elaborado através de
construgdes corporais baseadas nas sensacodes e percepcoes de cada intérprete
€ que nossa experiéncia cinética/cinestésica encontrou reverberacdo no corpo e
na percepgao do espectador. Segundo o pesquisador e professor francés Hubert
Godard (2002), em seu texto intitulado Gesto e percepgdo, a experiéncia visual
do espectador é também uma experiéncia cinestésica que age de forma

imediata sobre o corpo e a percep¢ao do observador:

O movimento do outro coloca em jogo a experiéncia de movimento
prépria ao observador: a informagdo visual provoca no espectador
uma experiéncia cinestésica (sensagdes internas dos movimentos de

do observador sensac¢des que advém dessa experiéncia cinestésica. Para maiores detalhes, ver Godard
(2002, p. 11-35).
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seu proprio corpo) imediata. As modificagbes e as intensidades do
espaco corporal do dangarino vao encontrar ressonancia no corpo do
espectador. O visivel e o cinestésico, absolutamente indissociaveis,
fardao com que a producdo de sentido no momento de um
acontecimento visual ndo deixe intacto o estado do corpo do
observador (...). E, entdo, impossivel falar da danca ou do movimento
do outro sem lembrar que falamos de uma percepgao particular, e
que a significagdo do movimento ocorre tanto no corpo do dangarino,
como no corpo do espectador. (GODARD, 2002, p. 24-25)

Assim, Godard (2002) nos traz uma reflexdo relevante da percepgao do
espectador sobre a obra cénica, porém nossos estudos ndo abarcaram esse
tema e nem poderiamos nos debrugar sobre esse topico no final de nossa
jornada de pesquisa, tanto pelo tempo quanto pela complexidade que essa
questao envolve. Porém, a nogao de percepgéo particular de Godard (2002)
pode sim se relacionar com a nossa experiéncia investigativa/criativa, pois
fundamentamos nossa praxis na percepgéo particular de cada intérprete sobre
sua propria experiéncia cinética/cinestésica corporal e, por consequéncia, na
fisicalidade singular presente nos gestos e movimentos de cada atriz-bailarina.

Desse modo, em nosso trajeto até a configuragao do exercicio cénico O
Sentido se Sente com o Corpo, percebemos que NOSso Corpo ja possuia em si
o potencial poético para ser um ressonador de imagens e metaforas, que
nasceram de nossa sensagao interna (de nossa atitude interior, segundo
Laban) e adquiriram forma e visualidade através de nossa movimentagao
corporal, de nossos gestos e agdes, que ja carregavam em Si as nossas
memorias inscritas no corpo (PEREIRA, 2011). Essas memorias podem ser
revisitadas e atualizadas pelos gestos que brotam de nossa percepcéo
particular e se amplificam na percepc¢éo e no corpo do espectador que observa
visualmente a cena.

Assim, podemos estabelecer uma relagdo direta com o que nos fala
Langer (1980) no primeiro capitulo desta dissertacéo sobre as forgas virtuais,®°
forcas que se atualizam por meio dos gestos dangados e sobre o olhar do
espectador, pois ambos (ator-bailarino e espectador) criam um campo de sentido
através de seus corpos e de suas percepg¢des. Como nosso proprio titulo propde,

O Sentido se Sente com o Corpo.

0 As nogdes sobre forgas virtuais encontram-se no primeiro capitulo desta dissertagao.
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Acredito que o corpo cria sentido através dele mesmo. Este exercicio
provou que o corpo tem meméria e uma linguagem propria, muitas
vezes desvinculada de uma consciéncia mental direta. O trabalho de
desenvolvimento das composigbes de movimento nos trazia imagens
e dramaturgias por si s6, que com o tempo podiam ser lidas e
compreendidas por nés. Era como se o corpo fosse um individuo com
um histérico particular que se apresentava através do movimento e
da relacdo aos estimulos, falando ao seu interlocutor - ele mesmo e
nés, que podiamos nos escutar e reconhecer. (VENTURIN em
entrevista sobre o processo de criagao em fevereiro de 2014)

E como podemos estabelecer esse sentido que nasce do movimento?
Acreditamos que é através da percepg¢ao sobre nosso préprio corpo, nossas
sensagdes e nosso movimento interior, ou, como nos propde Laban (1975),
nosso esforgo, nossa atitude interior que ganha forma através de nosso corpo e
nossos gestos na elaboragdo de nossa propria assinatura corporal. Esta
assinatura que surge de nossa atitude interior e gera as agdes e 0s gestos no
espaco/tempo da cena se constitui como nossa fisicalidade singular, nosso
texto corporeo que esta fundamentado na caligrafia pessoal e nos permite a

elaboragcao de nossas poesias cénicas.

(...) o intérprete tem capacidade de fazer reviver no seu corpo
movimentacgdes, e signos, provenientes das historias que ja foram
vividas por ele, por seus ancestrais e que de alguma maneira ficaram
gravadas no corpo. E possivel que ocorra uma espécie de
depoimento corpéreo-pessoal onde um transito criativo, intenso e, por
vezes até veloz, entre os conhecimentos apreendidos, e em
apreensdo, combinar-se-ao de tal forma um ao outro que teremos
dificuldades de ordenar as  experiéncias armazenadas
separadamente. Mesmo assim acreditamos que o intérprete, apos
alcangar o objetivo, ou seja, o aprendizado do movimento, da agao,
ele sonha ainda com a transcendéncia. (PEREIRA, 2011, p. 10)

Nessa direcdo, € interessante observar o caminho que realizamos até
chegarmos a concretizagao do exercicio cénico. Primeiramente, despertamos o
corpo para nossa percepcao sutil através de uma consciéncia corporal
desenvolvida dentro da praxis sobre o Sistema Laban e a pedagogia Lecoq nos
Laboratérios de Criagcao. Ao finalizar esse primeiro percurso, podemos fazer
uma analogia como se tivéssemos construido um mapa interno de nossos
préprios corpos, o que foi possivel por meio da conscientizagao sobre os
fatores de movimento (espago, tempo, peso e fluéncia em Laban) e dos
aspectos sensoriais e imaginarios (elementos da natureza em Lecoq). Apos
realizarmos essa viagem pessoal sobre nossas  experiéncias

cinéticas/cinestésicas dentro de cada metodologia estudada, visualizamos esse
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mapa corporal e tragamos os trajetos que nos levaram as escolhas poéticas na
elaboragao do exercicio cénico de composigao.

Neste sentido, ao despertar nossa percepg¢ao, acessamos nosSso mapa
corporal, no qual tragamos nossos percursos tendo como guia nossas
sequéncias de movimento (elaboradas nos Laboratérios de Criagdo), nossas
imagens poéticas, nossa sensibilidade e intuicdo, que, como bussolas, nos
orientaram em nossas direcdes estéticas até a criacdo do Sentido se Sente
com o Corpo. Ao estabelecer esse mapa, conscientizamos nossos movimentos
internos (esforgo), que adquiriram forma no espago/tempo da cena através de
NosSsos corpos e gestos visiveis, gestos que concretizaram em coreografia
nossas sensacoes e imagens poéticas.

As imagens poéticas, que se tornaram nossas imagens referenciais,
existem em nosso interior como poténcia, sdo imagens virtuais que se
atualizaram segundo nossos percursos fisicos cinéticos/cinestésicos presentes
em cada célula coreografica. Essa atualizagéo se torna possivel quando nossa
percepgcado sobre o corpo ou nossa consciéncia do corpo se torna corpo de
consciéncia, como nos diz Gil, quando o pensamento e sensagdo (movimento
interior) se tornam corpo de pensamento (gestos cénicos), assim o proprio

movimento da sentido ao movimento:

O pensamento ja ndo se descreve como pensamento do corpo, mas
como corpo de pensamento, quer dizer, tendo a mesma plasticidade,
fluencia e consisténcia que os movimentos corporais. Assim,
doravante, € o movimento que desencadeia o movimento; é o
movimento que orienta o movimento; € o movimento que da sentido
ao movimento. (GIL, 2004, p. 44)

Sabemos que essa € uma operagao um tanto complexa e que exige um
tempo e uma dedicagcao de trabalho que vao muito além de uma pesquisa de
mestrado, mas na qual acreditamos ter avangcado um pouco através da
elaboragdo desse exercicio cénico de composi¢cao e a qual pretendemos dar
continuidade enquanto artistas do corpo cénico.

Seguem algumas fotografias da apresentagdo do exercicio cénico O
Sentido se Sente com o Corpo.
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Figura 35 — Atrizes-bailarinas: Kalisy Cabeda e Sissi Betina Venturin.

Foto: Rafael Avancini.

Figura 36 — Atrizes-bailarinas: Kalisy Cabeda e Sissi Betina Venturin.

Foto: Rafael Avancini.



Figura 37 — Atriz-bailarina: Sissi Betina Venturin e o Musico e sonoplasta: Jorge Pefia.

Foto: Rafael Avancini.

Figura 38 — Atrizes-bailarinas: Kalisy Cabeda e Sissi Betina Venturin.

Foto: Rafael Avancini.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

Nesse extenso percurso descrito ao longo dessa dissertacdo, muitos
aspectos foram contemplados em nossa reflexdo e muitos outros ndo puderam
entrar aqui como texto ou em palavra, mas ficaram marcados na experiéncia de
nosso percurso investigativo/criativo/sensorial. Esta experiéncia foi guiada pela
nossa pratica de criacao, na qual nossa sensibilidade foi transformada ao longo do
trajeto feito até aqui. Assim, percebemos que nessa experiéncia sobre o corpo
cénico como operador de linguagem poética, adentramos em uma investigagao
sobre Nnossos proprios corpos, nossas proprias percepgdes, nossas proprias
intuicdes. Dessa forma, esta pesquisa nos possibilitou ampliar o conhecimento
sobre n6és mesmos e sobre 0 mundo que conhecemos, pois 0 que € O noSSsO
corpo se ndo a ou uma chave para conhecer a nés mesmos e aos outros? Ao
conhecermos um pouco mais sobre nds, foi possivel elaborarmos certo
conhecimento que se concretizou através da praxis, de nosso fazer criativo, um
pensamento e reflexdo elaborados a partir da experiéncia do/no corpo
(COSTAS, 2010, p. 35), ou, como nos diz Salles (2011), “o conhecimento foi

obtido por meio da acao”.

O percurso criativo pode ser observado sob a perspectiva da
construgéo de conhecimento. A agédo do artista leva a aquisicédo de
uma grande diversidade de informagdes e a organizagdo desses
dados apreendidos. Esta sendo, assim, estabelecido o elo entre
pensamento e fazer: a reflexdo esta contida na praxis artistica
(Evandro Carlos Jardim, 1993). O percurso criador deixa transparecer
o conhecimento guiando o fazer, agbes impregnadas de reflexdes e
de intengdes de significado. A construgdo de significado envolve
referéncia a uma tendéncia. A criagdo é, sob esse ponto de vista,
conhecimento obtido pela agédo. (SALLES, 2011, p. 127)

Desse modo, nosso conhecimento foi produzido a partir de nossa praxis,
que teve como objetivo experienciar alguns mecanismos na elaboragdo de uma
linguagem artistica fundamentada no corpo cénico e na sua fisicalidade poética.
Dentro desse grande objetivo, acreditamos que, chegando ao final, mesmo que
provisorio, de nossas reflexdes, restringimos nossas percepgodes finais acerca de
um aspecto que permeia todo o nosso percurso até aqui: o despertar sobre a

consciéncia do corpo cénico do ator-bailarino através da sua percepcao e
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sensacao corporal, o que lhe permite acessar inumeras relagdes intuitivas e
subjetivas que poderao guia-lo em torno de sua propria expressao e criatividade.

Nessa diregdo, percebemos que através do desenvolvimento de uma
pratica de trabalho aprofundada e especializada, como fizemos nesses dois
anos de pesquisa, é possivel despertar nossa consciéncia sobre o corpo e
acessar nossa percepcgao sutil na realizagao de escolhas estéticas. No caso de
nossa investigacdo, foi fundamental empregar uma metodologia que
desenvolvesse aspectos técnico-artisticos relativos ao corpo cénico (espaco,
peso, tempo e fluéncia, exercitados no Laboratorio de Criagdo sobre o Sistema
Laban), bem como sobre aspectos sensoriais e imaginarios (elementos da
natureza, exercitados no Laboratério de Criagdo sobre a pedagogia de Lecoq).
Sendo assim, através do desenvolvimento de nossa praxis de pesquisa,
aprimoramos a consciéncia sobre nosso préprio corpo, ampliamos a nossa
sensibilidade e acessamos algumas percepgdes e sensagdes sutis que séo
fruto de nossos movimentos internos, de nossa atitude interior.

Assim, através da experiéncia cinética/cinestésica, adentramos em
nossas percepcdes sutis e abrimos espago para escutar os movimentos e
sensacdes que pulsam dentro de nés. E como se nosso corpo adquirisse
espagos porosos entre 0 seu interior e o seu exterior, como se NOSsO corpo
fosse tomado pela consciéncia e percepgao e se tornasse um “corpo poroso”,
abrindo espago para o dialogo entre seus movimentos internos e seus
movimentos externos.

A partir dessa porosidade, abrimos nosso corpo cénico para um sentir
cinético/cinestésico, no qual nossa atitude interior (esfor¢o) pode ser traduzida
através de nossa corporeidade particular e nossos gestos. Em nosso caso,
estamos nos referindo a gestos cénicos que brotam como poténcia em nosso
interior e adquirem forma através de uma fisicalidade poética. Podemos, assim,
nos referir a estes como gestos virtuais, que, segundo Langer (1980), se
atualizam por meio da gestualidade fisica singular presente no corpo cénico de
cada ator-bailarino. Esse processo de atualizagdo acontece no corpo pelo
intermédio de forgas fisicas, mas também subjetivas, ja que a agédo e o gesto

nascem da vontade interior do intérprete.
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Dessa forma, com base na apropriacdo da consciéncia sobre o corpo, o
ator-bailarino aprimora sua percepgao cinética/cinestésica, acessando sua
vontade, sua atitude interior (esfor¢o), que adquire forma na ordenacdo
espacialitemporal de seus gestos cénicos e de sua fisicalidade particular. E
através desses gestos singulares que ele vai desenvolver uma narrativa cénica
fundamenta em seu préprio discurso corporal.

Ao elaborar uma narrativa cénica baseada em seu proprio texto
corporeo-autoral, o ator-bailarino desenvolve a percepcéo particular sobre sua
vontade e seus impulsos internos (esfor¢o), que brotam em forma de
sensagdes fisicas no corpo e geram gestos, agdes e composicoes
coreograficas. Nesse sentido, o intérprete vai elaborando sua caligrafia
pessoal, que o permitird escrever com e no seu proprio corpo diferentes
poesias cénicas que o levarao ao encontro, como nos diz Laban (1975), de sua
assinatura corporal.

Na experiéncia de nosso percurso criativo/investigativo, efetuamos um
passo adiante na busca por nossa propria assinatura corporal através da
elaboragdo do exercicio cénico O Sentido se Sente com o Corpo. Porém,
sabemos que ainda ha muitos caminhos a percorrer nessa busca e muitos
trajetos a serem trilhados enquanto artistas que tém no corpo cénico seu
material de criagao.

Para finalizar, acreditamos que através de uma apropriagdo sobre a
percepg¢do particular corporal podemos aprimorar a consciéncia sobre nosso
corpo e acessar nossas sensagdes e movimentos internos, que adquirem forma
por meio de nossos gestos cénicos, gestos com qualidades poéticas singulares
que sao escritos a partir de nossa caligrafia pessoal, caligrafia esta que é
elaborada/desenhada a partir de um corpo cénico que apreende diferentes
linguagens artisticas e que também € marcado por uma biografia particular
permeada de memorias inscritas no corpo, memdérias que contém diferentes
experiéncias, linguagens estéticas, historias, marcas sociais e culturais que
acompanham os gestos e a fisicalidade singular de cada intérprete, que atraves
de suas composicdes corporais permitem inscrever e reinscrever inumeros

poemas cénicos.
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Deste modo estamos interessados em dialogar com o corpo do
intérprete, que é igualmente um corpo poético e social, que suporta
signos, 0s quais trazem marcas das sociedades, e das culturas das
quais estes signos se originam; intui gestos, expressoées, linguagens
corporais, e traduz diferentes visdes do mundo. E ainda este mesmo
corpo que se deixara inscrever, e se reinscrever inumeras vezes ao
longo de sua histdria individual se enriquecendo através de diferentes
registros e cédigos corpéreos. (PEREIRA, 2011, p. 3)

Ao permitir se inscrever e reinscrever em cena inumeras vezes, o ator-
bailarino desenvolve e aprimora a escrita de sua propria caligrafia pessoal e,
por meio desta, pode elaborar sua assinatura corporal, que lhe permitira
escrever e reescrever o que Laban (1975) denomina como poema do esforgo,
e Lecoq (1997) como poema em movimento. Assim, criando seus proprios
poemas cénicos, o ator-bailarino vai escrevendo e tecendo com o seu corpo

um palimpsesto®’ de poesias.

Que pulse, repulse sois, tufos, violetas sob um céu pedrento de chuva
ou de vento e traduza os fdlios da imagem da pele em nuvem lazuli,
bulbo de veludo e pulse, repulse saéis, tufos, lilases ao ler os infélios
da imagem da pele em palimpsesto: um abrir-se a brasa quando a
alma nua se veste de ares e o sol calcina em salamandras rubras a
gala sem flor de uma orquidea rara”. (BAPTISTA, 1992, p. 23)

91Palimpsesto era um manuscrito em pergaminho muito utilizado na Idade Média e que apds ser raspado
e polido, era novamente aproveitado para a escrita de outros textos. Segundo Suquet (2008, p. 525)
“Laban aborda a corporeidade do homem moderno como um palimpsesto”.
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ANEXO - ENTREVISTAS

Entrevistas realizadas com a atriz-bailarina Sissi Betina Venturin®, com o
musico e sonoplasta Jorge Pena® e com o iluminador Di Pannacci®.
Questionario sobre o Laboratério de Criagao — segundo semestre de 2012,

Respondido por Sissi Betina Venturin em dezembro de 2012.

1. Quais sdao as mudancgas técnicas que observou no seu corpo a partir do
trabalho pratico sobre os exercicios de Laban?

O trabalho com os exercicios de Laban foram muito importantes para o
aprimoramento e expansao do meu repertério corporal e qualidade de
movimento. Com este estudo pratico percebi que conheci novos pontos de
impulso no corpo, como vetores, para a danca. A cada ensaio sentia que a
variedade de movimento e a fluidez de composi¢des improvisadas melhoravam
devido as novas compreensodes praticadas. Meu corpo esta se tornando mais
presente e criativo, a dindmica de Laban experimentada liberta a criatividade

da danca através das ferramentas sensiveis que desenvolve no bailarino.

2. A nocao de corpo, espaco e tempo modificou alguma coisa para a sua
percepgao corporal? Aponte algum exemplo.

Sim, sinto que ainda estdo reverberando estas novas compreensodes. A

nogao de corpo se ampliou muito, todo o trabalho que é feito com o corpo fisico

%2 Sissi Betina Venturin é atriz formada em Licenciatura em Teatro pela Universidade Estadual do Rio
Grande do Sul (UERGS). Atualmente vive em S&o Paulo e é integrante do Coletivo Amago, que pesquisa
a danga, o teatro e o cinema em relagdo com espagos publicos. Participou da criagdo do exercicio cénico
de composicado O Sentido se Sente com o Corpo, que fez parte do processo pratico dessa pesquisa de
mestrado.

% Jorge Pefia nasceu no Uruguai, é fotégrafo, musico, percussionista e sonoplasta. Iniciou sua carreira
em 1977 em Montevideo, quando apresentou “Entre Pitos y Flautas”, de Ricardo Fontana, e coreografias
de Adriana Lagomarsino. Participou de uma turné com Mercedes Sosa pelo Brasil em 1987. No teatro,
integrou o Grupo Ornitorrinco e, até hoje, faz parte da Companhia de Teatro Pessoal do Faroeste, do
diretor Paulo Faria. Participou da criagédo do exercicio cénico de composicdo O Sentido se Sente com o
Corpo, que fez parte do processo pratico dessa pesquisa de mestrado.

% Diretor de Fotografia pds-graduado na Escuela de Cine y Television de Madrid. Fotografou diversos
curtametragens, entre eles, “En Mi Burbuja”, flmado em 16mm, ganhador do prémio de melhor fotografia
no concurso “Kodak Film School Competition” na Espanha no ano de 2011. Também fotografou o
longametragem “Paisagens do conhecimento”, exibido no Canal Brasil. Trabalhou como iluminador com o
grupo de teatro andaime em Piracicaba. Realiza trabalhos audiovisuais com o “Coletivo Amago”.
Participou da criagdo do exercicio cénico de composigdo O Sentido se Sente com o Corpo, que fez parte
do processo pratico dessa pesquisa de mestrado.
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expande-se para um entendimento do corpo coletivo, social, astral também.
Composto de matéria e sensagao, informacdes e atitude, o corpo tem muitas
formas, sdo multiplos corpos em comunicagdo em todo o espago. Em relagao
ao meu corpo humano individual, percebo que com este trabalho ele cresceu
em energia, que seu movimento atinge ao infinito. Sinto que o espacgo é tocado
pelo corpo e até movido por ele, o espaco se transforma com o movimento. O
tempo em relagao a tudo, a cada passo, é agora uma poténcia variante, como
se fosse uma massa moldavel, aceleravel, pausivel. Este estudo engrandece o

valor de cada forma que colabora para a danga, que € a vida em sua vitalidade.

3. Realizar as acoes de esforco (pontuar, deslizar, chicotear, socar,
espanar, torcer, flutuar, pressionar) foi importante para o seu
desempenho corporal? Acha que fechar uma sequéncia para cada agao
auxilia na aprendizagem dessas agcées?

Acho que sao justamente estas variagbes de possibilidades de
movimento, com esta pesquisa pratica, que expandem a qualidade da danca e
possibilitam, de uma forma bem objetiva, o desenvolvimento da inteligéncia
corporal. O bailarino compreende os diferentes estados corporais e pode
transitar entre eles em sua improvisagdo de movimento. A tarefa de criar uma
sequéncia ao final do ensaio € interessante para o exercicio coreografico, bem
como de assimilar as novas informacdes coletando material para uma
composicao. Esta pratica reforca o que foi aprendido, afirmando o

compromisso de observar-se enquanto atuante.

4. Ao trabalhar de forma a unir as duas ou mais acoes de esforco, como
por exemplo: torcer e chicotear, o que vocé observou? Acha importante
unir as agoes, ou acha mais interessante trabalhar elas separadamente ou
acha que os dois sao importantes?

Acho que os dois sdo importantes. Este trabalho fala justamente das
diferentes formas de movimento e que elas estao participantes em nossa vida,
em relagdo. Compor a danga levando em consideragdo os diferentes ritmos e
suas variantes da cor e dindmica ao exercicio, estimula a transformacéo dos

estados fisicos e o jogo entre eles.
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5. Como é para vocé aprender a sequéncia de agao que o outro criou,
acha importante? O que seu corpo aprende?

Cada corpo tem sua historia, sua personalidade. O movimento que ele cria
diz respeito as suas experiéncias de vida, € um texto que vem desta alma
particular falado na sua lingua prépria. Experimentar a sequéncia de agao do outro
€ como estar nele e sentir o que ele quer dizer. Este ato € politico, nos coloca em
relagdo mais que de dialogo, de compreenséo do ser. Esta experiéncia liberta e
ensina, aprendemos com o outro, sentindo no corpo movimentos que nao

teriamos criado sozinhos, como se aprendéssemos a ser novo.

6. Comentario final sobre o semestre de trabalho apontando suas criticas
e sugestoes para o ano que vem. Lembre que é muito importante
perceber e indicar as suas percepg¢oes corporais sobre o trabalho.

Ao mesmo tempo que a técnica do trabalho é objetiva e clara, € também
poética, de compreensdes maiores e metafdricas. Através do corpo nos
comunicamos com o mundo e a matéria, seus movimentos imitam as formas
exteriores, os ritmos, aprendendo com elas. Laban coloca em agdes bem
definidas muitas possibilidades de compor e dancgar, que sao flexiveis para
serem desenvolvidas em diferentes estilos de danca, personalidades, temas.
Estou muito feliz com este trabalho, espero que no ano que vem ele siga sendo
tdo rico e sensivel. Sinto meu corpo mais livre, mais belo em si, em descobrir-
se nesta investigagdo. Percebo que conhego mais possibilidades de movimento
e isto enriquece minha maneira de dancar e ser, também de observar a vida e

a arte em todo o movimento da natureza.
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Questionario sobre o Laboratério de Criagao - primeiro semestre de 2013.

Respondido por Sissi Betina Venturin Garcia em maio de 2013.

1. Neste primeiro semestre retomamos o trabalho realizado no ano
passado, que foram as oito acoes basicas de esforco do Laban (socar,
pontuar, chicotear, espanar, flutuar, deslizar, torcer, pressionar). Como foi
para vocé retomar essas sequéncias, o que percebeu em seu corpo?
Quais foram as mudancgas, diferengas, facilidades e percepgdes?

Retomar as sequéncias foi muito importante. Depois do tempo de pausa
entre os semestres, rever o trabalho produzido anteriormente foi como um
reconhecimento de si na danga, visualizando o percurso evolutivo que estamos
caminhando neste processo. Muito interessante foi retomar ambas as
sequéncias de cada acdo, as de minha autoria e as da Kalisy, pois assim
experimentamos no corpo a escrita coreografica uma da outra, o que nos
ensinou sobre a diferenca de nossas dinamicas, natureza e especificidades de
movimento. Retomar a pesquisa a partir desta troca se tornou muito mais rico,
pois inevitavelmente nos transformamos enquanto coreégrafas, reconhecendo
nossas personalidades em dancga. No decorrer dos encontros em abril € maio é
evidente a expansdo de vocabulario que cada uma de nos esta vivendo, a
complexidade das novas criagdes esta cada dia mais interessante.

Impactante também foi como nossos corpos estavam desestabilizados
logo no inicio dos encontros. Depois da pausa no verdo, voltar a dangar
retomando as sequéncias que haviamos criado durante os intensos meses de
trabalho no ano anterior nos causava tontura e enjoo, nossos corpos estavam
desacostumados, cansavam e se sentiam sobrecarregados. O que nos confirma
que a pratica continuada dos exercicios fortalece o corpo, tonifica o ser em seu
vigor de acdo e ritmo. Por termos parado durante as férias, estavamos
desacostumadas com tal atividade fisica, com movimentos que ndés mesmas
haviamos criado. Com a pratica continuada, nos adaptamos a dindmica e

retomamos o lugar de forca e agilidade de antes, agora ainda mais expandido!
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2. Como foi realizar o trabalho das seis agoes incompletas e dos trés
impetos de acao do Laban, no quesito corpo? Quais foram as diferencas
na hora da criagao nestas sequéncias para as primeiras agées do Laban?

Como coloquei anteriormente, comecar o estudos das acgbes
incompletas e impetos de a¢do do Laban se tornou muito mais rico depois de
termos retomado as coreografias das oito a¢cdes de esforgo criadas por nés
duas. As acgbes incompletas, por abordarem apenas dois aspectos das
qualidades de movimento, trazem mais variagdo de dinamica numa mesma
pratica, uma liberdade um pouco maior, o que as torna mais fluidas e
particularmente interessantes. Um ponto que, em minha opinido, colaborou
bastante e delicadamente para nossas novas criagdes coreograficas, foi termos
praticado no patio da USP, na grama, no sol, com passaros e flores em relagao
conosco na paisagem. O espago expandido e rico da natureza estimulou nosso
corpo e sentimento na danca, abrindo nossas acgdes para o espago mais amplo
e interferéncias de formas, cores, sons, etc.

Esta rigueza de vocabulario e paisagem, agregada a maleabilidade de
atitude estimulada pelo espacgo externo do patio e pelas lacunas presentes na
pratica das acbes incompletas, nos convidou a experimentar nosso ser criativo
mais detalhado e cheio de nuances. Da mesma maneira com os impetos de
acdo. As sequéncias criadas neste novo momento estdo mais diversificadas
dentro de cada uma, percorrem trajetérias mais dindmicas e até mais longas.
Nossos corpos e mentes estdo acostumando a ver-se durante a improvisagao e
registrar o que |hes interessa para em seguida dedicarem-se a compilar os
movimentos mais interessantes. Esta pratica continuada nos traz uma visao
muito presente sobre nossos corpos dancando, abre o olhar por todas as
partes como atentos olhos sensores internos e externos, visualizando os
percursos de acao e intencdo e marcando sua historia desde o rascunho.

A grande diferenga entre os dois momentos, na minha opinido, € que nas
acdes de esforco temos um territorio delimitado de atividade, com suas trés
qualidades determinadas que permitem uma imensa possibilidade de agédo, mas
que se mantém mais fechado por elas. E muito rico, pois ha infinitas formas de
agir neste contexto, mas € como se a agao fosse sempre assinada pela mesma
personalidade. Agora, nas ag¢des incompletas e impetos de Laban, ha um territério

elastico com portas e janelas abertas para paisagens que vao se transformando a
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todo momento. Dentro de uma mesma acao, ha diferentes seres e estares,

personalidades, estilos, unidos por uma fluidez de transformacgao.

3. Como foi realizar o trabalho das transferéncias das matérias do Lecoq?
Como foi que o seu corpo respondeu ao estimulo da imaginagao e do
jogo que esta presente no processo de criagao do trabalho?

Lindo este trabalho de Lecoq! A qualidade de movimento que ele gera &
diferente do trabalho de Laban. Comentamos em um dos ensaios que
estdvamos nos movendo como danga Butoh, criando coreografias com
principios de movimento mais internalizados, de imagem, detalhes e dinadmicas
mais sutis. A questdo da imaginagédo, bem presente neste trabalho, nos trouxe
um entendimento sobre o0 que é o ser no ambiente e a relagcado entre eles.
Durante o exercicio de imaginagao, criamos paisagens “ao nosso redor’, de
olhos fechados. Mas estas paisagens estdo na verdade dentro de nds, nos
somos elas. Projetamos uma montanha no horizonte, uma fogueira, mas
montanhas e fogueira somos nos. O corpo corresponde a este estado de
paisagem, a este sentir-se tdo imenso e material, também abstrato e substancial
na qualidade da atmosfera que estas imagens geram na musculatura e no ser
como um todo. Me lembro que depois de um ensaio saimos da sala um instante
e senti que a paisagem do patio também era eu, do mesmo modo como com a
imaginagao. Através do olhar eu percebia a paisagem e podia senti-la dentro de

mim, eu era ela, ela era eu, nos penetravamos.

4. Quais as diferengas que vocé percebeu entre o trabalho corporal de
Laban e Lecoq, quais foram os pontos em comum e quais foram as
diferengas?

O trabalho de Lecoq, assim como das acdes de esforco de Laban, cria
universos particulares de vivéncia. Cada agao de esforgo, assim como cada
elemento da natureza, sdo temas delimitados e imensos de exploracao
imagética e sensorial, extremamente especificos em suas qualidades. As
coreografias criadas nestes trabalhos sao células de acbes bem diferentes
umas das outras, cada uma pertence a uma forga e energia. Esta semelhanca
€ justamente o que as torna tao diferentes. Por serem intensas e profundas em
suas especificidades e abordarem temas distintos, as agdes de Laban e Lecoq

geram materiais coreograficos muito variaveis. Os estimulos de Lecoq, que séo
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as formas da natureza, geram vivéncias coreograficas particulares, pois o
entendimento e sentimento de cada manifestacéo é pessoal e traz a tona no
corpo dindmicas energéticas unicas. Ha dentro de cada manifestacdo da
natureza uma imensa gama de possibilidades de formas e também uma fluidez
entre tais possibilidades, que tornam sua dancga mais parecida a da pratica das
acées incompletas ou impetos de Laban, no sentido de possuirem mais
nuances e particularidades emocionais. Ou seja, ambas as praticas tocam
questdes semelhantes, que € o debrugar-se sobre um lugar unico e um estado
especifico do ser, encontrando toda a ambiguidade e possibilidade de sé-lo.

A pesquisa de Lecoq, por abordar os elementos da natureza em toda
sua complexidade e liberdade, gera um estado de danga muito misterioso e
delicado, onde trazemos o olhar para pequenas dancgas, sutis comportamentos
e também enormes movimentos, mas que ndo sado coreografados por
desenhos do corpo no espago e sim por energia motivadora. Fica uma
sensagao de que as coreografias de Lecoq sao feitas de paisagem, de cor,
textura e memoria. Temos a imagem do musculo sendo metal, do corpo sendo
agua, do ventre sendo fogo, do pescogo crescendo como um galho de arvore,
de uma gota formando-se no quadril, da ponta do dedo endurecendo como
pedra, ou de um rabisco no espago de faiscas que nao tém forma e sim
energia motivadora que vibra um “S” no ar. Ao assistir uma coreografia desta
pesquisa, pode-se ver a alma de quem danga em algum lugar tdo
profundo/distante e tdo interno/presente do ser, a sua energia vertendo do
corpo em presenca dedicando-se a ser o todo e transformar-se em detalhes.
Mais do que forma, o corpo danca energia, personalidade. E um trabalho muito

lindo e sensivel, infinito.

5. Vocé percebe que em Laban o trabalho parece mais técnico e légico,
enquanto em Lecoq o trabalho parece ser mais imaginativo e intuitivo?
Ou para vocé esta diferenga nao foi perceptivel ou relevante?

Sim, completamente! Como coloquei no paragrafo anterior, o trabalho de
Lecoq aborda universos especificos, mas imensamente variantes,
considerando as subjetividades de cada pessoa e a forga da natureza neste
dialogo. E muito libertador e delicado, pois une as forcas humanas e dos

elementos, agrega o ser inteiro. O trabalho de Laban também se debruga sobre
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universos especificos e gera percepgdes filosoficas sobre as dindmicas das

relagdes, mas toca questdes mais objetivas e praticas do comportamento.

6. Vocé se identifica mais com um dos processos, Laban e Lecoq, que o
outro? Por quais motivos, pela afinidade, pelo desafio?

Eu estou gostando muito de trabalhar os dois. Acho que eles se somam e
ampliam um ao outro. Gosto particularmente de trabalhar as forgas da natureza, por
isso mesmo foi tdo interessante desenvolver parte da pesquisa de Laban na rua, no
patio, por trazer mais qualidade do dialogo do corpo com o espago e agregar estas
inspiragdes. Acredito que cada passo do trabalho foi mais intenso devido a pratica
gue o antecedeu, ou seja, nao teriamos chegado a tal qualidade de movimento na

pesquisa de Lecoq se antes nao tivessemos passado pelas a¢des de Laban.

7. Quais sao as percepgoes que vocé tem do seu corpo apos esse
trabalho de instrumentalizacdo do corpo, dentro dos fatores de
movimento do Laban e das transferéncias das matérias do Lecoq? Quais
sao as mudancas, vocé acha que esse trabalho influencia em seu corpo
em outros lugares e momentos da sua vida para além do local de ensaio?

Sinto que tenho dancado mais a vida. Antes deste trabalho eu tinha a ideia
limitante de que para ser bailarino era preciso ter muita técnica e pratica em algum
estilo. Depois deste trabalho a danga se tornou uma forca que, acredito, precisa ser
vivida por todos. A danca € uma escrita particular de cada corpo, contém infinitas
possibilidades de ser, cheia de sutilezas e magnificéncia. Ela se tornou, para mim,
totalmente mais possivel. E com esta ideia, muitas outras decisdes se tornam mais
possiveis. Acredito que isto se deve a este trabalho ter me aproximado de mim
mesma objetiva e subjetivamente, pois ele propde um reconhecimento do ser em si,
em seu corpo e acgdes, mas também um enorme horizonte de possibilidades e
dialogos, uma pratica permanente de escuta e transformacao.

Tenho me sentido mais sensivel para as coreografias do cotidiano, das
paisagens, das pessoas, relagdes. Meu corpo se vé mais integrado aos ambientes
€ a si mesmo, posso recordar momentos através de meus atos corporais,
compreendo minhas intengdes e respostas pela forma como meu corpo age nas
circunstancias. Maravilhosa sensacdo de querer dangar em qualquer lugar, de
querer deitar no chao, ter todo o espaco como companheiro e quebrar suas

institucionalizacbes. A danca estd muito diversificada, pode ser sutil minimo
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dialogo entre maos ou palavras e também saltos pelas avenidas. O corpo esta
mais atento, cheio de olhos e bocas e ouvidos. Esta liberdade interior de dialogar
consigo mesmo e compreender as diferengas gera confianga, pois ha entrega e

dedicacao em dar e receber, de si e do todo.

8. Comentario final sobre o processo de trabalho apontando suas criticas
e sugestoes. Lembre que é muito importante perceber e indicar as suas
percepgoes corporais sobre o trabalho.

Ambos os artistas que estamos pesquisando, Laban e Lecoq, tém
pesquisas de uma vida, que nao poderdo ser abordadas em toda sua
complexidade no periodo que estamos dedicando a elas. Sinto que deveriamos
ter mais tempo para experimentar cada uma das agdes para realmente
compreender com todos os corpos (fisico, emocional, psicoldégico etc.) o que
cada uma significa. Esta € uma percepgado que nao serve s6 para este caso,
mas também para a maior parte das acdes e relacbes da sociedade atual. O
espaco de dois anos de mestrado se torna, portanto, quase simbodlico de um
rascunho do que deve ser o inicio de uma caminhada muito mais profunda em
pesquisa. O que nos traz uma sensacgao reconfortante e inteligente quando
percebemos que, assim como cada acgao delimitada de Laban e Lecoq abre um
universo gigante de especificidades, cada individuo em sua pesquisa deve
mergulhar fundo para encontrar seu universo particular e imenso de
personalidade e arte. Mas estamos vivendo uma geragéo que tem acesso a
tudo e o capitalismo nos coloca num lugar de valorizagdo mais quantitativa que
qualitativa, pois os valores materiais se sobressaem.

Este trabalho delicado, portanto, chama atencdo para a escuta e o
respeito das diferencas e encontra nelas sua forga. Através dele compreendo
melhor que sou um ser particular e que ndo posso € nao preciso querer ser o
outro ou tudo, mas o todo em minha particularidade unica refletido. Que quanto
mais profundo eu for numa direcdo, mais caminhos se abrem dentro deste
campo. E, entdo, posso olhar o outro com admiracdo e reconhecé-lo com
respeito, ndo invadi-lo e querer sé-lo ou delimita-lo por consumismo e ambigao!
Mas sim dialogar com ele, desfrutar da sua paisagem onde penetro e que me

penetra e ja somos juntos, relaxar, confiar e dangar com ele!
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Questoes sobre o exercicio cénico: O Sentido se Sente com o Corpo

Respondido por Sissi Betina Venturin Garcia em fevereiro de 2014

1. Ao longo do processo de pesquisa corporal, realizamos um processo
desde Laban e Lecoq até o exercicio cénico O Sentido se Sente com o
Corpo. Para vocé, quais sao as diferencas entre executar as sequéncias
de movimento criadas para cada artista estudado e executar o exercicio
cénico? Como, em seu processo de pesquisa, essas sequéncias se
tornaram parte de uma criagao artistica? Como isso se deu para vocé, de
que forma isso aconteceu em seu corpo?

O exercicio cénico demandou um novo olhar sobre as sequéncias. O
processo de revisitar cada sequéncia para compor com elas frases maiores e
um espetaculo foi muito rico, pois pudemos encontrar diferentes nuances nos
movimentos, percebé-los melhor estruturalmente, lidar com as sequéncias
como partes de um quebra-cabega, que podiam ir e vir em relacdo umas as
outras, gerando diversos “textos”. Encontrar as oposigbes e semelhangas de
movimento e atitude das sequéncias foi muito interessante no processo de
relaciona-las para compor o grande movimento ao qual elas pertenceriam.
Recapitular a inspiragdo que gerou a criagdo das sequéncias foi importante
estudo, que nos mostrou como o corpo pode se imbuir de varias dinamicas

durante os movimentos, oscilando e acrescentando densidades.

2. Quais sao as diferencas e semelhangcas corporais que vocé percebe
nos aspectos peso, fluxo, tempo e espaco, na criagao e execucao do
exercicio cénico em comparagao com a criagcdo das sequéncias
individuais?

Durante o exercicio cénico fica claro que estes aspectos podem ser
transformados. Eles foram o mote de criagdo para as sequéncias, mas depois
que o desenho do movimento existe ele pode assumir diferentes dindmicas e
inclusive transforma-se com relacdo aos aspectos tempo, fluxo, espaco etc. Na
nossa criacao cénica, buscamos lembrar ao corpo as forcas que inspiraram os
movimentos, tornando as dindmicas muito vividas e aprendendo que elas
podem variar muitissimo em atitude, gerando uma riqueza de detalhes, tanto

para quem dancga, quanto para quem assiste.
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3. Ao passar pelo processo de pesquisa, vocé percebeu modificagoes em
seu corpo, tanto em niveis fisicos, como expressivos. Como isso
aconteceu? Como vocé percebeu que a pesquisa corporal sobre Laban e
Lecoq inspirou essas modificagoes e transformagoes?

Completamente transformada a relacéo fisica e criativa do corpo, do
corpo com meus pensamentos, do corpo com o espago, com minha intengao,
criagcado, com a presenca! Este trabalho sensibilizou o corpo e desenvolveu uma
tal inteligéncia prépria que ele descobriu-se. Sinto que eu aprendi mais sobre
mim através de meu corpo. Somos um mesmo ser (eu € meu corpo), mas o
exercicio tornou-o mais liberto, surpreendendo-me inclusive com as respostas
geradas. Como se ele — o corpo — fosse independente e inteligente, retribuindo

a intencao do exercicio e gerando uma interagao infinita de evolugao.

4. Em sua opiniao como o trabalho pratico de pesquisa realizado com
Laban e Lecoq, colaborou para a criagao do exercicio cénico? Este
processo foi fundamental?

Foi fundamental, com certeza! O trabalho pratico com as metodologias
de movimento dos dois artistas foi a ferramenta que aprimorou o vocabulario
dos corpos e que gerou as células coreograficas primeiras, cujas poténcias

dindmicas reverberaram em tudo.

5. No trabalho corporal desenvolvido, tanto em Laban quanto em Lecoq,
utilizamos imagens internas que nos auxiliaram na criagao das
sequéncias de movimento (a cinesfera, o plano da porta e da mesa, a
agua, o fogo, entre outros). Como vocé percebe que essas imagens, que
vém de nossa imaginacao, colaboram para a criacao corporal? Elas estao
presentes quando vocé executa o exercicio cénico, vocé as imagina
quando danga?

As imagens colaboram muitissimo para a alteragdo dos estados
corporais e qualidade dos movimentos. No exercicio cénico elas retornam
como possibilidade de continuacdo ou transformacdo: podemos seguir
utilizando nas sequéncias as imagens que as estimularam, ou transforma-las.
Esta relagdo € muito libertaria, pois o desenho do movimento obtém infinitas
possibilidades. No caso de mantermos a imagem de inspiragdo primeira, €
interessante, pois a forca do movimento se reafirma, o corpo integra-se numa

relagao afetiva de meméaria, reencontrando o tonus e a dindmica da criacao.
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6. Durante o processo de pesquisa com a metodologia do Lecoq, vocé se
utilizou das imagens internas (agua, terra, fogo, ar, madeira, metal). Como
elas influenciaram na execucao das sequéncias de movimento individuais
e na criagao do exercicio cénico? Como voceé relaciona esses elementos
da natureza com a criagao artistica?

O trabalho com os elementos da natureza me trouxe um reconhecimento
destas forcas. E um trabalho muito sensivel que encontra no corpo e no agir
novas dimensdes, debrucado sobre a natureza, suas formas e movimentos
para aprender com ela, para exalta-la e reconhecer sua existéncia integrada
em noés. As variagdes de dindmicas na natureza sdo muitas e vém nos ensinar

imensamente, pela grandeza de possiblidades de movimento e intensao.

7. Como vocé percebe que os elementos, som e luz influenciaram ou
modificaram o trabalho, como esses elementos colaboraram?

As texturas sonoras criadas pelo musico Jorge Pefia colaboram
maravilhosamente para a composigdo cénica. Assim como as forgas das
diferentes qualidades de movimento e forma da natureza que inspiraram as
coreografias, 0 som € uma interferéncia direta e sensivel, que influencia cada
gesto, desde a emogéo até o corpo. A iluminagdo foi um momento especial de
criagdo conjunta, adentrando as camadas sutis das intengdes das cenas e sua
correspondéncia com as atmosferas geradas pelas cores e intensidades da luz.
Estes ambientes sensoriais de som e luz permeiam o movimento e adicionam
sentido as composi¢des cénicas, atualizando os gestos e detalhes através do

dialogo e sensagao que geram.

8. Na sua percepcao o corpo pode criar sentido a partir dele mesmo?
Vocé acredita que nesse exercicio, o corpo revela o sentido e abre
caminho para uma percepg¢ao mais sensorial?

Sim! Acredito que o corpo cria sentido através dele mesmo. Este
exercicio provou que o corpo tem memoria e uma linguagem prépria, muitas
vezes desvinculada de uma consciéncia mental direta. O trabalho de
desenvolvimento das composicdes de movimento nos trazia imagens e
dramaturgias por si s6, que com o tempo podiam ser lidas e compreendidas por
nos. Era como se o corpo fosse um individuo com um histérico particular que
se apresentava através do movimento e da relagcdo aos estimulos, falando ao

seu interlocutor - ele mesmo e nds, que podiamos nos escutar e reconhecer.
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9. Para vocé, o que significa o Sentido se Sente com o Corpo?

O corpo é um campo imenso de consciéncia e memoria. Ele esta em
relagdo a todo o universo de uma forma mais completa do que nossa mente
pode compreender. O corpo sente tudo, esta em conexdao com o todo, € capaz
das respostas mais espontdneas e instintivas, conjugando o aprendizado
formal a evolugdo animal da espécie. O corpo € cheio de sensacdo e
recordacdo, e é através destas vivencias que podemos conhecer a emocao,

que por sua vez gera aprendizado.

10. Vocé teria criticas, percepgoes ou sugestoes?
Por enquanto nao.

Muito obrigada!!

Eu que agradeco!
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Questoes sobre o exercicio cénico: O Sentido se Sente com o Corpo

Respondido por Jorge Pefia em fevereiro de 2014.

1. Como foi para vocé o processo de criagcdo do exercicio cénico O
Sentido se Sente com o Corpo? Quais foram as facilidades e
dificuldades?

O processo foi para mim muito inspirador, muitos momentos
de siléncios e sempre com muito foco no corpo, na danga, no movimento, na
luz, em momento algum encontrei dificuldades mais sim lugar para as novas
experiéncias, novos desafios.

Algo muito inspirador para minha arte das texturas sonoras.

2. Vocé percebe esse processo como colaborativo, no qual toda a equipe
trabalha de forma conjunta? Por qué?

Sim, sempre colaborativo, aberto, deixando sempre momento de pura
criacdo e improvisacao.

Luz, som, movimento, criando juntos algo sempre presente.

Por qué? Porque desta forma o trabalho sempre fica mais rico e

atualizado, fluido, magico.

3. Como vocé percebe o trabalho corporal realizado? Como isso
influenciou em seu processo de criagao, no caso da textura sonora?

Um trabalho criado com muito foco e com muita dedicagao.
A partir do momento no qual os siléncios e a respiracao sao respeitados
como algo fundamental, as texturas sonoras sempre vém para complementar,

para somar, algo muito fluido.

4. Vocé percebe a influéncia dos elementos da natureza (fogo, ar, agua,
terra, madeira e metal) no exercicio cénico? Em quais momentos para
vocé isso fica mais claro?

Estes elementos foram os que realmente indicaram o caminho para o
som chegar e somar, se envolver, se plasmar junto com a danga e a luz.
Ha muitos anos venho desenvolvendo meu trabalho com foco na

natureza, elementos, dia, noite, ventos, siléncios.
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Tem muitos momentos que estes elementos estdo bem definidos, mas
também para meu trabalho das paisagens sonoras nao deixo isto sempre claro,
Obvio, misturo os momentos e coloco ventos juntos ao som do oceano ou
um passaro junto ao vento, vou costurando com os elementos, mas nao
reforcando, ndo fazendo o o&bvio e sim deixando aberta a imaginagdo do
publico para também complementar o espetaculo.

5. Na criacdao das texturas sonoras, quais os instrumentos utilizados?
Eles se relacionam com os elementos da natureza?

Sim, se relacionam sempre, mas sem reforgcar o obvio, deixando o
siléncio e a respiragado fazer algo como deixar ressoar o movimento sempre
conjuntamente com a luz.

Os instrumentos foram varios, mas alguns com uma presenga bem

maior como os sons de ventos, mar, gongos, passaros, palmas, voz etc.

6. Como vocé percebe que os elementos, som e luz, influenciaram ou
modificaram o trabalho, como esses elementos colaboraram?

Eles foram introduzidos para valorizar, para dar brilho nos momentos
que a danga pedia para que isto acontecesse, reforcar os momentos para ter
dialogo com a luz e a dancga.

7. O objetivo inicial deste trabalho foi realizar uma criagao artistica a partir
do corpo em cena, do que o corpo poderia gerar de sentido a partir dele
mesmo. Vocé acha que nesse exercicio cénico esse objetivo foi
alcangado? Como vocé percebe este aspecto?

Sim, totalmente, os comentarios do publico ndo deixam duvidas de que
realmente se alcangou este objetivo.

Para mim, funciona da seguinte maneira, se meu trabalho é inspirador, é
porque eu estou sendo inspirado também neste momento. A danga, a luz e o
corpo foram muito inspiradores para minha arte poder alcancar momentos de

total sutileza e magia.

8. Vocé percebe, nesse exercicio cénico, que o sentido se sente com o
corpo? Para vocé o que significa o Sentido se Sente com o Corpo?

Bom, a gente trabalha muito com o foco nos elementos da natureza e

isto é suficiente para trazer todos os sentidos para o trabalho.
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Sentir, respirar, andar, sutilezas, rastros, agora, arte.

9. Vocé teria criticas, percepcoes ou sugestoes?

Somente tenho que agradecer o convite, gracias, gracias, muita luz e
vida longa para este trabalhotdo lindo e tdo focalizado com a proposta
do Sentido se Sente com o Corpo.

Muito obrigado!
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Questoes sobre o exercicio cénico: O Sentido se Sente com o Corpo

Respondido por Rodrigo (Di) Pannacci em fevereiro de 2014.

1. Como foi para vocé o processo de criacdo do exercicio cénico O
Sentido se Sente com o Corpo? Quais foram as facilidades e
dificuldades?

Acredito que o que facilitou o processo de criacdo foi o fato dos
participantes ja se conhecerem e possuirem uma sintonia artistica.
Acompanhei alguns ensaios das intérpretes Kalisy e Sissi, também filmei e
fotografei os movimentos que elas criaram. Tudo isso me influenciou na criagao
da luz. As dificuldades que senti foram o pouco tempo que tivemos para afinar
e ensaiar com a luz. Isso gerou uma certa tensao, por estrearmos sem um

ensaio em tempo real da apresentacdo. Mas no final deu tudo certo.

2. Vocé percebe esse processo como colaborativo, no qual toda a equipe
trabalha de forma conjunta? Por qué?

Sim, o processo foi extremamente organico, foi impressionante como as
partes foram se encaixando e culminaram neste trabalho final. Todos
trabalhamos juntos e todos tinham espacgo para criar.

3. Como vocé percebe o trabalho corporal realizado? Como isso
influenciou em seu processo de criagao, no caso da luz?

O trabalho corporal era extremamente sensitivo, nos levando a conectar

a sensibilidade interna, e assim seguir o fluxo dos movimentos com a luz.

4. Vocé percebe a influéncia dos elementos da natureza (fogo, ar, agua,
terra, madeira e metal), no exercicio cénico? Em quais momentos, para
vocé, isso fica mais claro?

Em todos os momentos isso fica evidente, a questdo dos elementos foi a
minha maior influéncia na criacdo. Com movimentos mais leves, as intérpretes
evocavam os elementos mais sutis, como o ar e a agua, levando-me a utilizar
cores com frequéncias mais elevadas como o violeta, o azul e o verde. E nos
elementos mais brutos, utilizava frequéncias mais baixas como o amarelo,

laranja e vermelho.
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5. Na criacao da luz quais as cores utilizadas? Elas se relacionam com os
elementos da natureza?

Sim, se relacionavam quase que diretamente. Percebi que, no geral, o
exercicio caminhava de sutil para mais denso. Entdo comecei com o violeta,

depois azul, verde, amarelo e por fim o vermelho.

6. Como vocé percebe que os elementos, som e luz influenciaram ou
modificaram o trabalho, como esses elementos colaboraram?

Acredito que o som e a luz ndo modificaram o trabalho, eles apenas

ampliaram a percepgao do que ja estava ali nos movimentos corporais.

7. O objetivo inicial deste trabalho foi realizar uma criagao artistica a partir
do corpo em cena, do que o corpo poderia gerar de sentido a partir dele
mesmo. Vocé acha que nesse exercicio cénico esse objetivo foi
alcangado? Como vocé percebe este aspecto?

Na minha percep¢ado, sim, era bem claro para mim o que 0S corpos
diziam. Ndo era nada racional, tudo ficava no universo dos sentidos, um

universo mais intuitivo, feminino.

8. Vocé percebe, nesse exercicio cénico, que o sentido se sente com o
corpo? Para vocé o que significa o Sentido se Sente com o Corpo?

Acho que a melhor maneira de se explicar isso € de uma maneira nao
verbal. Mas como isto ndo € possivel aqui, tentarei de alguma forma explicar o
que sinto. Acredito que o significado do exercicio é justamente a ligagdo com o
intuitivo, com nossa percepg¢ao nao racional. Lembro-me das pessoas ao final
da apresentagao dizer que sentiam algo que nao era possivel explicar. Acho

que € mais ou menos isso.

9. Vocé teria criticas, percepcoes ou sugestoes?
Para mim, tudo fluiu da melhor maneira possivel, apenas gostaria dar

continuidade a este lindo e sensivel projeto.

Muito obrigada!



