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RESUMO

Nada é sempre a mesma coisa. Um motivo em desdobramento através da Labanélise.
Autor: Cibele Sastre
Orientador: Inés Alcaraz Marocco

Este € um memorial descritivo e dissertativo da investigacdo artistica feita através da
utilizacdo da Motif Writing (escrita por motivos) como propulsora de tarefas de movimento
para a construgdo de dramaturgia em danga. A coreografia que resultou deste processo, A
Cadeira _/ Uma llha, foi criada a partir da Motif Writing de um trecho do solo Experimento
da Cadeira, visando a recriacdo e a multiplicacdo das qualidades expressivas dos movimentos
do motif em outros corpos/sujeitos e relacbes dindmicas entre estes, objetos, espaco e tempo.
A pesquisa-criagdo conta com a participacdo das bailarinas Juliana Vicari e Luciana Hoppe,
transformando o solo original em um trio. A escrita do motif relativo ao trecho selecionado da
obra de referéncia utiliza o instrumental da Analise Laban de Movimento como ferramenta
metodoldgica utilizada também para a conducdo do processo de criacdo. Inserido num
contexto de pesquisa poOs-positivista, com perspectiva artistica, este memorial contém
aspectos dissertativos sobre a Anéalise Laban em Movimento e a dramaturgia da danca como
aportes para o relato do processo de criacdo. Ambos ajudam a compreender algumas das
opcdes de trabalho buscadas e alcancadas, ou ndo, nesta investigacdo. Ao final deste texto
comprovo a eficacia da motif writing tanto como ferramenta para reposi¢cdo como para
recriacdo da dramaturgia da obra de referéncia e que uma construcdo através deste
procedimento requer a auto-revelagdo dos artistas. Descubro a ‘reduplicagdo do Outro em
mim’ como poténcia criadora e afirmativa da minha acdo como intérprete.

Palavras-chave: Labanalise. Motif Writing. Tarefas de movimento. Dramaturgia do corpo



ABSTRACT

Nothing is ever the same. A motif developed through Laban Movement Analysis
Author: Cibele Sastre
Advisor: Inés Alcaraz Marocco

This thesis describes the creative and analytical process | used to develop choreography for
three dancers called The Chair_/ An Island. | developed this trio choreography from one
fragment of an earlier solo choreography called Chair Experiment, using an aspect of Laban
Movement Analysis called "motif writing”. | used this method as a score to multiply the
original motifs into other bodies/subjects, objects, spaces, and time. My work was done in
Brazil in collaboration with two other dancers, Juliana Vicari and Luciana Hoppe. From a
post-positivist approach and artistic perspective, this thesis describes features of Laban
Movement Analysis and Dance Dramaturgy which enhance the creative process. Both help us
to understand possible choices and directions which are available to us when creating a
choreography. I conclude that motif writing is efficient as a movement score for dramaturgy
composition or reposition and that the use of this procedure encourages the artists for a self
revelation. I found the ‘reduplication of the Other in myself’ as a creative potential and
affirmative way as a performer.

Key-words: Laban Movement Analysis. Motif Writing. Movement score. Body dramaturgy.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa retne questdes formuladas ao longo de muitos experimentos de acéo e
criagdo em danca. Muitas sdo as vivéncias desde a inicial forma de aprendizado através da
imitacdo da colega que estava a minha frente na barra do balé e da professora mostrando o
‘passo’ da coreografia a ser dancado. Minha formacdo académica em teatro incluiu
construcdes stanislaviskianas de personagens, algumas investigagdes de ‘campo’ que hoje
relaciono com procedimentos etnograficos, e deliciosas investigacdes em expressdo corporal,
disciplina cuja identificacdo foi inevitavel. Outras formas de dancar e aprender se anunciaram
até que, mais recentemente, questdes especificas de investigacdo de si através da analise do
movimento pessoal vieram a preencher minhas obras coreograficas. A partir delas, venho
investigando como ndo reproduzir modelos tradicionais de mecanizacdo do movimento,
incluindo ai a mecanizacdo da expressdo e busco escapar de uma possivel codificacdo de um
processo de criacdo que vislumbra ser emancipatério. O experimento que aqui apresento,
embora tenha um histérico de investigacdo razoavelmente grande e diverso especificamente
com o Grupo de Risco’ (2003 — 2009), encerra um momento de uma longa pesquisa sobre a
busca por estruturas norteadoras de criacdo e evidencia a necessidade de uma autonomia sobre
as escolhas mais pertinentes a cada processo e a cada momento deste. Isso inclui um
aprofundamento sobre o entendimento da danca a partir de suas mdaltiplas formas de
manifestacdo e um aporte fundamental na Anélise Laban de Movimento (LMA), um corpo de
conhecimentos inicialmente formulado por Rudolf Laban (1879 — 1958) com uma
abrangéncia que hoje impressiona por sua imensa contemporaneidade em pleno século XXI.
Deste universo apresento aqui uma investigacdo sobre a utilizacdo da Motif Writing? como
ferramenta para a construcdo de dramaturgia em danca. Ao apresentar um pouco da minha
relacdo pessoal com a danca nos proximos paragrafos, estarei trazendo algumas das razdes
pelas quais me aproximei deste universo ‘labaniano’, tentando articular a construcdo de um
conhecimento especifico nesta area, tanto para a criagdo como para a educagdo. Sobretudo
neste momento de legitimacdo da Danca como campo de conhecimento em reconhecimento

na academia, minha inser¢do como professora-artista no ensino superior requer uma reflexéo

! Grupo de Risco é o grupo formado por artistas que estiveram em formagdo e se formaram nos cursos de
graduagdo em danca, musica e artes visuais do convénio UERGS/FUNDARTE para dar continuidade aos
estudos em Improvisagdo e Analise de Movimento - componente curricular ministrado por mim nesta instituicéo.
? Notag&o ou escrita de movimento por motivos, traduzida por ‘Escrita por motivos’, ¢ um tipo de notagio em
motivos graficos com simbolos do sistema LMA. O nome em inglés serd mantido neste trabalho como é
encontrado nas referéncias bibliograficas. Este conceito sera amplamente desenvolvido no texto
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que de certa forma busca a territorializacdo através de uma articulacdo dialdgica e responsavel
com as disciplinas que vém dando aporte a esta legitimacao.

Dancar, para mim, foi uma escolha feita na infancia para um modo de ser no mundo, e,
de certa forma, passou a ser minha manifestacéo estética de vida e de comunicacdo com este
mundo. Compartilno com alguns pensadores — entre eles Rudolf Laban, cujo Sistema de
Anélise de Movimento serd amplamente abordado, questdes sobre a relacdo entre pensamento
e movimento, impermanéncia e consciéncia - pensamento ndmade®, abstragdo e cotidiano,
criacdo e tradicdo, funcdo e expressdo, arte e vida, dentro e fora, expressdo nao verbal e
comunicagdo. Entre polaridades e complementaridades, estes conceitos me sugerem um
movimento entre acdo, cognicdo e percepcdo, pertinentes a abordagem dada a danca que

busco produzir e ensinar. O aprendiz, segundo Deleuze (2006, p. 238),

procura fazer que nasca na sensibilidade esta segunda poténcia que apreende o que
s6 pode ser sentido. E esta a educacgo dos sentidos. [...] A partir de que signos da
sensibilidade, por meio de que tesouros da meméria, sob tor¢des determinadas pelas
singularidades de que ldéia sera o pensamento suscitado? Nunca se sabe de antemé&o
como alguém vai aprender — que amores tornam alguém bom em latim, por meio de
que encontros se € filésofo, em que dicionarios se aprende a pensar. Os limites das
faculdades se encaixam uns nos outros sob a forma partida daquilo que traz e
transmite a diferenga. N&o ha métodos para encontrar tesouros nem para aprender,
mas um violento adestramento, uma cultura ou paideia que percorre inteiramente
todo o individuo.[...] O método é o meio de saber quem regula a colaboragéo de
todas as faculdades; portanto ele é a manifestagdo de um senso comum ou a
realizacdo de uma Cogitatio natura pressupondo uma boa vontade como uma
“decisdo premeditada” do pensador. Mas a cultura é o movimento de aprender, a
aventura do involuntario, encadeando uma sensibilidade, uma memdria, depois um
pensamento, com todas as violéncias e crueldades necessérias, diria Nietzsche,
justamente para “adestrar um povo de pensadores”, “fazer um adestramento do
espirito.

As artes cénicas nos revelam caminhos de sensibilidades atraves dos experimentos
empiricos que ndo estdo desprovidos de reflexdo, mas que quando trazidos a luz da
consciéncia, possibilitam um aprofundamento desta. Desta reflexdo é possivel compreender,
formular ou reformular e aprimorar a “linguagem” que vai sendo utilizada, analisada,
rearticulada nas repeticBes. E da experiéncia que surge a teoria, quando se manifesta o
método. E através dele que se alcanca este “adestramento do espirito” expresso através de
uma manifestacdo estética. Nas artes que envolvem a palavra, e ainda a linearidade temporal
desta, a construgdo de sentido se da de maneira mais direta. Mas quando se entra na

complexidade da comunicacdo ndo verbal, outros codigos se apresentam e a linearidade se

¥ Nome de um livro que redine artigos que articulam idéias de Nietzsche e Deleuze, organizado por Daniel Lins.
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esvai por completo, exigindo uma nova forma, uma forma rizomatica* de relagdo com este
género artistico. A transformacdo ocorrida nas artes cénicas a partir da configuracdo de uma
dramaturgia construida no corpo mais do que na literatura, ou na relacdo mais intima entre
elas, desdobrou em inimeras formas de expressdo. A relacdo entre acdo e emocdo foi
explorada com mais profundidade do que num sentido linear literario da dramaturgia textual
de até entdo. A pratica, l6cus principal das investigacdes do corpo, antecede a regra, quando
0S processos estdo em investigacdo. 1sso traz uma aproximacao grande do teatro com a danca
e destes com outras formas de comunicacgédo nao verbal, como a imagética. O movimento é um
manancial de imagens potenciais e sua natureza efémera complexifica a construgéo de
sentido. A experiéncia que tive com a pesquisa desenvolvida no DAD na década de 80 com 0s
professores Irion Nolasco e a inesquecivel Maria Licia Raymundo sobre a ‘utilizagdo das
energias corporais do ator’ me apresentou a este universo de criacdo em teatro, e foi através
da participacdo do inicio desta pesquisa, durante minha graduacdo, que reafirmei meu
interesse pela danca.

Minha maior questdo desde sempre foi como conectar o sentido que emerge do
movimento em fluxo? O que da sentido a danca? Qual a razao de ficar repetindo passos com o
tanto de prazer que normalmente sinto a0 mover-me? Em que isso pode ser interessante para
outrem a ponto de reunir pessoas em torno de um ritual de consumo estético? Por que seria eu
merecedora de tal apreciacdo? O que acontece neste fluxo de linguagem entre o artista
movente e 0 espectador co-movente>? Muitas vezes me senti impotente por ndo saber o que
dizer, ou como dizer em palavras aquilo que ja estava sendo dito em movimento. Pra quem
direcionar aquilo que estava na minha logica interna de funcdo e expressdo, nos meus
principios organicos de producdo de movimento e nas analogias malucas que sempre pensava
ser melhor nem anunciar de onde veio tal idéia ou com o que se relacionava, pois esta nunca
teria 0 mesmo fluxo de pensamento para outra pessoa? Havia um conflito pessoal entre o
fazer-me compreender através da palavra e da expressao ndo verbal do teatro dramatico e a
imprecisdo ou efemeridade do fluxo de movimento da danca que €, antes de tudo, uma
expressdo do corpo que abstrai a palavra.

Quando comecei a coreografar, em 1992, o primeiro grupo de danca que se entregou

em minhas méos para tal, eu tinha uma certeza imprecisa de que eu sabia que dali, daquelas

* Rizoma: “base solida que legitima ou autoriza alguma coisa; fundamento, raiz [...]” (HOUAISS, A e VILLAR,
M. 2001). A raiz se fortalece na busca multidirecional pelo seu alimento, espalhando-se e aprofundando-se na
terra.

® Ciane Fernandes, em seu artigo Corpos co-moventes desenvolve a construcdo de sentido entre artista e
espectador ao descrever sua criagdo com diferentes referéncias cinestésicas, culturais, intertextuais e o material
utilizado entre movimento, texto, figurino e cenario, sonoridades etc.
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pessoas, daqueles corpos sairia toda a idéia da coreografia. Mas 0 grupo estava ansioso: qual é
o tema? De que vai falar a coreografia? A ansiedade maior era toda minha: ndo sei. Ou
melhor, ndo sei dizer! Ou ainda, o que sei dizer é que ela se refere a circulos e quadrados, a
linhas retas e curvas, desenhos espaciais....construidos a partir da ‘vontade de poténcia’ de
cada um dos corpos/sujeitos em criagdo. Para falar sobre a poténcia a que tudo se resume,
Deleuze, apoiado também em Nietzsche e Kierkegaard afirma que a vontade de poténcia ndo
significa “querer a poténcia, mas ao contrario, [...] extrair sua forma superior gracas a
operacdo seletiva do pensamento no eterno retorno, gracas a singularidade da repeticdo no
proprio eterno retorno” (DELEUZE, 2006 p.28). Num processo de criagdo feito sobre
improvisacdes e estimulos técnicos, aquilo que permanece de movimento me parece ser
aquilo que se repete como operacdo seletiva do corpo em pensamento ativo, ou seja, 0O
pensamento da danca que acontece no corpo. Ou, o que na filosofia talvez fosse “[eles
querem] colocar a metafisica em movimento, em atividade, [querem] fazé-la passar ao ato e
aos atos imediatos” como diz Deleuze de seus companheiros filosofos ja citados. (Ibid. p. 29)

Este era o reflexo de um processo de trabalho em que nem a musica nem a literatura
ou mesmo um tema especifico pautavam a criacdo, ou pelo menos o inicio dela. As
seqliéncias saiam de propostas de movimento de exploracdo espacial e dindmicas e das
imagens que esta exploracdo ia me proporcionando ao olhar de fora esta composicao. Estas
imagens que se desenhavam aos meus olhos passavam a compor o tema. A musica pesquisada
sO apareceu quando encontrei aquela que teria o impacto desejado pelo grupo e me satisfaria.
Era trilha de um filme, que por muito tempo foi fonte de musica para danca em minha vida de
professora e coredgrafa. Com esta escolha eu me criava um problema com o que s6 eu sofria:
eu vira o filme, conhecia algumas imagens que apareciam em minha mente ao ouvir a masica.
Era uma musica conotada.... Mas ndo havia qualquer interesse em transformar o tema do
filme em coreografia. De qualquer forma, tradicionalmente é da muasica que vem o texto da
danca: o filme mostrava uma batalha. No grupo de danca s6 havia mulheres que foram
separadas entre circulares e lineares, ou seja, as que executavam movimentos circulares e as
gue executavam movimentos lineares. Ali estava a ‘batalha’. A coreografia chamou-se Fronte.
Apesar de ter varios movimentos em que elas estavam de costas para o publico eu gostava da
ambiglidade, um front de guerra e a fronte da guerreira. O amadorismo da situacdo nunca
permitiu que eu aprofundasse este processo, mas esta experiéncia, e outras decorrentes,
também me fizeram olhar muita coisa em mim.

Nunca limpida, sempre ambigua. Esta sempre foi minha forma de comunicacao.

Deixar sobrando alguma possibilidade de interpretagdo sempre me pareceu a melhor
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qualidade da danca. Porque a comunicacdo verbal nunca me pareceu eficiente neste sentido,
mas também esta sempre me pareceu manter um esfor¢o de cumprir com um entendimento
absoluto entre todos os que dela compartilham. Eis aqui um exercicio de superacdo. Na minha
infancia, para que eu pudesse me comunicar com meu pai sem que minha mae irrompesse
num ciume desmedido, (como eu sentia tais interrupcdes) eu precisava de um criptografo, de
certa ironia e de muita metafora. Sao muitos anos de analise para chegar a uma conclusao tao
simples. O que seria entdo a cura? Parar de dancar e usar palavras claras através das quais 0s
estudiosos de linguistica cada vez mais assumem néo ter qualquer garantia de eficiéncia tanto
quanto qualquer outra forma de linguagem simbolica, ndo verbal? Tarde demais! E preciso
assumir o simbolo, afirmar o cddigo e partilhar com quem quiser seus significados mais
especificos e brincar com as possiveis interpretacdes para ele. E assim que aparece minha
fascinacdo pela notacdo de movimento codificada por Rudolf Laban. Foi durante uma aula na
formagdo em Andlise de Movimento no Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies -
LIMS® que eu um dia me fascinei pela riqueza coreografica que havia na realizacdo de um
exercicio de leitura e interpretagdo de um motif “dado por um professor em aula. Diante de
uma tira vertical de simbolos que representavam diferentes acGes corporais e qualidades
expressivas de movimento percebi que estavamos fazendo movimentos diferentes, mas
similares. Compartilhdvamos o mesmo “texto”, ou seja, a mesma frase vertical de simbolos.
Prestando mais atencdo é possivel perceber a relagdo entre 0s movimentos. Estdvamos todos
fazendo movimentos com qualidades similares, elas, em si, faziam sentido, mas todos
dancavamos diferentes.

E isso. E quase a mesma coisa. E ¢ diferente. E coreografico no sentido mais
tradicional da palavra, pois € composicional. Embora ndo haja um padrdo formal de
movimento (como em um conjunto que reproduz 0s mesmos movimentos/passos), todos 0s
dancarinos que movem a tarefa proposta por um mesmo motif compartilham um mesmo senso
de espaco, de forma, de estados e impulsos corporais, todos estes, conceitos expressivos de
LMA®, que seréo detalhados ao longo deste memorial, capazes de expressar um corpo Vvivo

em estado de jogo.

® Instituto criado Por Irmgard Bartenieff nos anos 60 em Nova lorque onde se faz formacdo em labanalise
através do Sistema Laban/Bartenieff de Analise de Movimento — LMA. (Laban Movement Analysis)

’ Motif ou motivo de movimento representado através de uma linguagem simbélica. Rudolf Laban desenvolveu
uma equivaléncia simbdlica para 0 movimento na busca por uma literatura de comunicagdo dinamica entre
estudiosos do movimento, organizada em partituras similares as partituras musicais. A notagdo de movimento
seré detalhada ao longo deste texto.

8 Laban Movement Analysis — a sigla é mantida em inglés para Analise Laban de Movimento.
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Figura 1- Motif Vertical de agdes corporais®. Fonte: Material didatico do LIMS — 1998

Tais movimentos podem ser sincrénicos ou ndo*°, o que, em n3o sendo, também pode
gerar um movimento em canon ou simultaneidades alternadas, ou priorizar um tempo
singular para cada movimento, onde sdo identificadas aceleracdes ou reducgdes de tempo
expressivas, geradas até mesmo por uma composicdo espontanea'’. Mas certamente tais
movimentos sdo ‘iso-intensos’*? no sentido de que todos sabem que estdo envolvidos com
uma motivacdo para 0 movimento que é/esta dada — o motif em questdo — e respondem ao que
ali se encontra como orienta¢do para 0 movimento.

A representacdo pictografica da motif writing é, para mim, o que Deleuze expfe na
citacdo feita no inicio deste texto: um método capaz de tornar possivel a comunicacdo e 0
compartilhar de uma idéia sobre a qual, muitos desdobramentos podem novamente ocorrer
sem que a gente saiba por onde as conexdes serdo feitas. O motif, objeto de pesquisa para
criagdo de dramaturgia em dancga nesta investigacdo, torna-se o método capaz de ‘detonar’
variagcdes de movimentos possiveis dentro de uma mesma idéia proposta, ou como também
venho chamando: tarefa de movimento. Ao entendermos o motif como tarefa de movimento

ele claramente se apresenta como um método de onde saem o0s desdobramentos também

% A leitura inicia de baixo para cima, da esquerda para a direita. A tira da esquerda inicia com uma pausa
seguida de uma extensdo qualquer, uma transferéncia de peso, uma contragdo qualquer, dois deslocamentos em
linha reta, dois saltos, uma contragdo qualquer e trés movimentos de ‘juntar’, um para a esquerda e dois para a
direita.

100 motif pode conter informagdes de duracédo do movimento ou ndo, como seré visto mais adiante.

1 Instant Composition é um conceito utilizado em improvisagdes que visam a composicdo durante uma
experimentagdo. O senso de composi¢do estd presente mesmo em situagdo de improviso.

12 Neologismo para certa uniformidade de intensidade expressiva.


http://www.sasked.gov.sk.ca/docs/artsed/g6arts_ed/g6dabae.html
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investigados neste processo. Para isso € importante entender um motif como uma sintese,
assim como a palavra sintetiza um conceito também o motif sintetiza conceitos de LMA.

Historicamente ha muito que contextualizar para se falar sobre este uso especifico para
o motif que proponho aqui. Motif Writing € diferente de Labanota¢cdo, nome dado aos estudos
de Laban para uma escrita da danca. A labanotagdo é um cdodigo que proporciona uma
descricdo estruturada de movimento e de coreografia, portanto comp&e uma partitura bastante
fechada para os movimentos em execuc¢do. Exatamente como na masica, ha descri¢cbes mais
elaboradas e outras mais sintéticas. A organizacgdo sintética do motif cumpre funcdes claras e
especificas. Por ser uma variagdo oriunda de notacao estruturada complexa, herda a funcao de
analise e registro posterior ao movimento. Sua “simplicidade” também cumpre a funcdo de
alfabetizacdo dos simbolos e da leitura desses em movimento. Em labanalise, que é diferente
de estudos coreoldgicos, a funcdo do motif esta em descrever e analisar caracteristicas
expressivas de um individuo em movimento, ajudando assim a identificar tais caracteristicas
com fins diversos, ou seja, ndo diretamente ligados a danca e a coreografia.

Nada é sempre a Mesma Coisa: um motivo em desdobramento através da Labanalise
€ 0 memorial descritivo da investigacdo artistica feita com duas bailarinas do Grupo de Risco,
Juliana Vicari, Luciana Hoppe e comigo, que traz uma proposta ndo tdo usual da Motif
Writing para a construgdo da coreografia A Cadeira _/ Uma llha. Utilizamos o motif como
ponto de partida para 0 movimento, deslocando-o de sua fungéo original e transformando-o
em tarefa. Num contexto pedagdgico, usa-se o motif desta forma para alfabetizacdo. Mas no
caso desta pesquisa a tarefa de movimento/motif se torna coreografica.

O solo Experimento da Cadeira criado por mim com a colaboragdo de Bia Diamante™
em 2002 é aqui analisado, um trecho é extraido e notado em Motif Writing para ser recriado
junto as colaboradoras do Grupo de Risco, desenvolvendo outra obra cuja dramaturgia é
construida a partir destes procedimentos. A perspectiva desta investigacdo € artistica, seu
objeto de estudo é o uso da motif writing na construcdo de dramaturgia em dancga utilizando a
Analise de Movimento Laban como ferramenta metodoldgica de criacdo inserida num
contexto da pesquisa poOs-positivista. Baseada no artigo de Jill Green e Susan W. Stinson,
Pesquisa Pés-positivista em Danca, (in FRALEIGH, S. e HANSTEIN, P.1999, p. 99)

% Terapeuta corporal, comunicadora e pesquisadora do movimento carioca radicada em Porto Alegre que
trabalhou como ‘olho de fora’ da composi¢do, trazendo colaboragdes dramatUrgicas a construcéo da obra.

!4 Segundo as autoras, os pos-positivistas acreditam que a “realidade ¢ socialmente construida — que nds a
construimos de acordo [com a forma] como estamos posicionados no mundo e que como vemos a realidade e a
verdade esta relacionado a perspectiva através da qual olhamos”. Também acreditam que a “subjetividade ndo é
apenas inevitavel, mas também pode ainda ser Util para dar aos pesquisadores e participantes um entendimento
mais significativo de pessoas e temas de pesquisa.” (in FRALEIGH, S. e HANSTEIN, P.1999, p. 93)
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procuro métodos de investigacdo que, por um carater emancipatorio, desconstrutivista e por
vezes interpretativo, me permitam rever o rumo originalmente dado & criacdo e continuem
dando suporte para o que estd em formatividade na proposta de criacdo e no relato da
exploracao artistica.

Sendo assim, esta pesquisa tem por objetivo criar uma obra artistica usando a Motif
Writing como instrumental para a constru¢do de dramaturgia em danca, levando em conta as
possibilidades de recriacdo e transformacdo da dramaturgia do Experimento da Cadeira
identificando as similitudes e diferencas da nova obra em relacéo a referéncia.

Utilizo como método de identificacdo dos materiais que compdem a danca a Anéalise
Laban em Movimento, pois como diz Mary Alice Brennan no mesmo livro citado acima no
artigo Every little movement has a meaning its own'?, esta “proporciona um vocabulério para
descrever, em particular, os aspectos qualitativos do movimento, isto €, ‘como’ 0 movimento
é executado.” *°

Sendo assim, com o objetivo de validar a motif writing como propulsora de tarefas de
movimento capazes de sintonizar com elementos dramaturgicos da obra originalmente
analisada e notada, mas permitindo recria-la com a singularizacdo e o desdobramento dos
movimentos em outros corpos e situacdes, fiz uso da labanalise e da motif writing como
principios tedrico-metodoldgicos aplicados a diversos procedimentos. Sao estes:
- Revisitar o solo Experimento da Cadeira, dancando, para torna-lo vivo em meu corpo revivi
0s principios da labanalise, outra vez, com as diferentes percepcbes de um corpo em
transformacéo;
- Fazer uma analise de movimentos sobre uma gravacdo da obra em video para escrever
motifs de trechos desta obra.
- Propor os trechos escritos em motif writing para as bailarinas colaboradoras desta pesquisa e
para mim de forma a fazermos exploragdes de movimento sobre aquele “texto” dado.
- Proporcionar discussbes com as bailarinas para desenvolver um processo de criacdo
colaborativo onde as impressdes delas, cuja formagédo contempla uma introducao a labanalise,
tambeém facam parte da construgdo, uma vez que a singularidade das escolhas pode se tornar
uma questdo de dramaturgia de movimento.
- Constituir nova obra e um memorial contendo as impressdes deste processo.

Ferramentas como diarios de pesquisa e criacdo deste momento e de processos

anteriores relativos a esta pesquisa; conversas e debates sobre as impressdes das

5 Todo pequeno movimento tem um sentido por si mesmo (tradugao livre de minha autoria)
16 |
Ibid. p. 288
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colaboradoras registrados em video ou no diario; registros em video de diferentes momentos
do processo de criacdo; registros de debates ocorridos em apresentacdes publicas do trabalho
em processo em diferentes momentos sdo fundamentais para a escrita do memorial, tanto
quanto a pesquisa bibliografica.

Caracterizando-se como uma pesquisa em arte baseada em uma investigagdo prética
que utiliza a LMA como suporte tedrico-metodoldgico, para sistematizar este material, faco
uso de uma abordagem interdisciplinar usando conceitos da filosofia, da sociologia e dos
estudos teatrais, da teoria da danca, além da LMA, no sentido de contribuir para a reflexao de
processos de criacdo em danca. O memorial que aqui se apresenta ndo visa somente a
descricdo do processo, mas o entendimento da complexidade que é o sistema Laban de
Analise de Movimento e o uso da motif writing como desencadeador de dramaturgias. Assim,
a producdo artistica e intelectual de Rudolf Laban, Irmgard Bartenieff, Valerie Preston-
Dunlop, Ann Hutchinson-Guest, Peggy Hackney, Bonnie Bainbridge Cohen, Regina Miranda,
Ciane Fernandes, Isabel Marques, Eden Davies, Ellen Goldman, Marisa Lambert, Marisa
Naspolini, entre outros, serd prioritaria na localizacdo dos conceitos e na atualizacdo da
Analise Laban em Movimento. Em didlogo com esta producédo teremos Sally Banes, Deborah
Jowitt, Marcia Siegal, para citar alguns criticos de danca norte americanos que pontuam a
producdo da chamada danca pés-moderna americana, surgida com a Judson Dance Theatre
JDTY, além dos considerados precursores deste movimento Anna Halprin e Merce
Cunningham.

A poética da danca contemporanea de Laurence Louppe, os discursos de poder e 0s
corpos déceis de Michel Foucault, a idéia de diferenca e repeticdo de Gilles Deleuze (onde
parecem também estar conceitos muito pertinentes ao foco do olhar para esta criacdo: quando
a repeticdo é o canal para a diferencacdo®®) bem como seu orientando José Gil serdo
convidados a travar um dialogo de perto com a teoria de Laban e com conceitos
desenvolvidos sobre a dramaturgia do ator, como em Eugénio Barba, e o entrelacamento dos
conceitos limitrofes entre danca e teatro através de Richard Schechner e Hans-Thies
Lehmann.

Apresento abaixo alguns conceitos chave para o entendimento desta abordagem:

" Grupo formado por alunos do workshop de composicdo em danca ministrado por Robert Dunn em Nova
lorque. Dunn era pianista do coredgrafo Merce Cunningham e parceiro do compositor John Cage cujas idéias
relacionadas ao budismo e a filosofia oriental estavam sendo amplamente exploradas como conceitos em arte
Dentre os alunos de Dunn estava toda a geracdo que transformou o cenario da danga americana, Trisha Brown,
Steve Paxton, Yvonne Rainer, Meredith Monk, entre outros.

'8 Deleuze aponta diferenca entre os termos diferenciacéo e diferencacéo. O primeiro aponta de fato a diferenca
e 0 segundo seria como a manifestacdo de uma repeticdo atualizada pela nova experiéncia.
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- Andlise Laban de Movimento, também chamado de Andlise Laban em Movimento, pois
considera estudos contemporaneos e suas aplicacdes relacionadas aos conceitos filoséficos
certamente contidos no pensamento original de Laban, atualizados ao contexto do século
XXI. Desde o inicio do século XX a contribuicdo de Laban para a construcdo de
conhecimento em danca, teatro e diversas areas que incluem os estudos do movimento
humano é de uma riqueza impressionante. Laban ja buscava uma formacgdo emancipatéria
para seus alunos e colaboradores, o que deixou suas propostas sempre abertas a novas
contribuicdes rizomaticas, ou seja, em dialogo com suas proposi¢cdes, mas com novos
aprofundamentos. Conceitos como Coréutica e Eukinética™ apresentados no inicio do século
XX e estudados em coreologia serdo desdobrados ao longo dos anos através de seus
colaboradores. Corpo-Esforco-Forma-Espaco (ou BESS?®) é a abordagem proposta por
Irmgard Bartenieff (1900 — 1981) e colaboradores a partir da metade do século passado.

- Motif Writing, a sintese de uma idéia de movimento escrita por um tipo de notacdo oriundo
de um sistema de analise que inclui neste os aspectos de Corpo Esforco-Forma e Espaco. O
motivo/motif pode ser o tema principal, ou seja, o destaque expressivo do movimento
selecionado do conjunto de descrigbes possiveis de acordo com os conceitos citados. E
preciso destacar aqui a diferenca entre a motif writing e a labanotacdo e também a
especificidade da notacdo por motif, que nesta pesquisa adquire ainda a funcdo de ferramenta
para uma construcdo coreografica baseada em uma analise de movimento.

- O contexto ¢ o conceito de ‘tarefa de movimento’ utilizado com mais énfase a partir da
formacdo do Judson Dance Theatre®!, nos anos 60, que compreende tudo o que possa ser
considerado como “material de danga”, material este extraido ndo apenas de codigos técnicos
de treinamento, também chamadas de técnicas extra-cotidianas por Eugénio Barba, mas
também e principalmente do cotidiano, de atitudes do dia a dia, que passam a compor a
dramaturgia da danca. O movimento politico-poético ocorrido na metade do século XX na
danga norte-americana dos Estados Unidos faz uma marcante transformagdo na Forma
Coreografica e nos procedimentos de composicao, muito influenciado pela transformacao que
ocorria também na musica e nas artes visuais. Houve um desapego das estruturas sequenciais,

das estruturas draméticas nas artes cénicas, heranga ainda de um expressionismo e de uma

9 Enquanto a Coréutica concentra estudos sobre a relagdo do corpo com um espaco elastico ao seu redor cujas
orientagcbes podem ser dadas a partir de referenciais geométricos regulares, a Eukinética trata das dinamicas
expressivas em relacdo aos desenhos espaciais feitos pelo corpo em movimento. Um ndo pode ser visto sem a
presenca do outro, como sera visto mais adiante no texto onde os conceitos serdo aprofundados.

0 Body Effort- Shape Space. A sigla em inglés é mantida para abreviar os quatro conceitos como corpo de
estudo.

2 A pioneira deste conceito é Anna Halprin. Ver capitulo 3.
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psicologizagdo na interpretacdo, através de estruturas ndo seqlenciais, ndo lineares,
permeadas por conceitos como os de acaso, aleatorio.
- Dramaturgia do movimento e da danga, uma vez que a dramaturgia da danca que aqui é
considerada tem relagdo com o conceito de dramaturgia ndo como producdo de texto, mas
como a tessitura que compde o discurso do movimento, acompanhado ou ndo de outras
informagdes visuais e sonoras componentes do discurso coreogréfico e do atual conceito de
dramaturgia no teatro. Muitos termos sdo utilizados dentro deste universo de investigacgéo,
como coreografia, coreologia®’, coreodramaturgia®, mas ficarei com dramaturgia para afinar
com 0 pensamento contemporaneo da dramaturgia na danca e no teatro (criador/intérprete,
dramaturgia do ator).

Este texto é acompanhado de um glossario onde o leitor podera buscar ou rememorar
os significados dos conceitos especificos do material proposto por Rudolf Laban e seus
colaboradores, presentes neste texto. Tais conceitos estdo escritos com letras iniciais

maiusculas para diferencia-los do uso coloquial das mesmas palavras.

22 «Coreologia é a légica ou ciéncia da danca a qual poderia ser entendida puramente como um estudo
geomeétrico, mas na realidade é muito mais do que isso. Coreologia ¢ uma espécie de gramaética e sintaxe da
linguagem do movimento, mas também do seu contelldo mental e emocional. Isto é baseado na crenca que
movimento e emocdo, forma e contetdo, corpo e mente sdo uma unidade inseparavel.” LABAN, 1966, P.viiii,
apud RENGEL 2003, p. 35)

% Conceito criado a partir da pesquisa de Joana Lopes que diz ser “palavra autonomada que expressa um modo e
procedimentos proprios de criar uma dramaturgia para a danga.” Trecho retirado do caderno pedagdgico da
autora chamado Coreodramaturgia: a Dramaturgia do Movimento reeditado em Santos, SP, em 2007 pela
Comunnicar Editora.
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2. LABAN EM MOVIMENTO OU ‘MOEBIANDO’ * O MATERIAL

Assim como com Stanislavski (1863-1938), Jerzy Grotowski (1933-1999) e Eugénio
Barba (1936), muitas das proposi¢fes conceituais cientifico-intuitivas de Rudolf Laban se
desdobraram ao longo de sua vida através de seus colaboradores. Rudolf Laban nasceu na
Bratislava no entdo Império Astro-Hungaro em 1879. Sua formacgdo multidisciplinar entre
‘belas artes’, que incluia arquitetura e danga em toda sua amplitude social e cénica trouxe a
preocupagdo em fazer da danga uma ‘arte maior’, equiparando-a as outras artes com producéo
intelectual bastante desenvolvida. Laban foi construindo os conceitos que déo suporte a
analise de movimento que leva seu nome em colaboracdo constante com seus grupos de
trabalho, deixando um legado de movimento em movimento.

LMA ou Anélise Laban em Movimento envolve um campo de conhecimentos que
compreende estudos atualizados em Laban a partir da proposta feita por Irmgard Bartenieff
(1900 — 1981). Aluna de Laban, bailarina radicada nos Estados Unidos em torno da década de
50, formou-se em fisioterapia neste pais onde ela ndo via aplicacdo de seus conhecimentos
europeus em danca. Através de experimentos feitos com pacientes atingidos pela epidemia de
poliomielite ela passou a transformar procedimentos tradicionais de fisioterapia em atividades
de terapia corporal de componentes expressivos e emancipatorios, onde o paciente pode
adquirir autonomia sobre sua recuperacdo fisica e emocional. A relacdo de conectividade que
ela traz entre corpo perceptivo e cognitivo através do movimento traz uma diferenca
importante entre as abordagens que 0s varios bracos da pesquisa de Laban proporcionaram. A
referéncia inicialmente proposta por Rudolf Laban para a constru¢do de uma coreologia é
fundamental para o desdobramento feito por Bartenieff. As quatro categorias de movimento
de LMA incluem os conceitos inicialmente nominados por Laban como Coréutica e
Eukinética e sua pesquisa revisada e atualizada ao longo dos anos. Séo elas: Corpo, Esforco,
Forma e Espacgo. Destas, — Corpo - é a contribuicdo que Bartenieff imprime no contexto
coreoldgico. Com esta contribuigdo, a evidéncia de um constante fluxo entre as categorias se
torna organica. Neste organismo LMA ndo ha uma hierarquia, ndo é preciso passar antes por
um estudo de Corpo para que se possa, entdo, estudar Espaco, Forma, ou algo assim. Este
organismo funciona através de uma organicidade sem inicio nem fim, sem fora ou dentro. E

um universo organico composto por vibracbes de movimentos que podem ou nao

2 Expressdo que se refere a banda de Moebius, figura construida pelo matematico e astronomo A.F.Moebius
(1790-1868) similar ao simbolo do infinito onde a fita que desenha esta figura é torcida fazendo com que, no
percurso, o lado de dentro reverta em fora e vice-versa. Ver figuras 2 e 3.
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expandirem-se para 0 espaco fisico em que o corpo se encontra. O que torna vivo 0
movimento minimo ou maximo ndo é sua amplitude, nem sua intensidade energética nem sua
forma mais ou menos harménica: é sua presenca e poténcia, sua integridade de fluxos entre
gestos, posturas e motivagdes. A dindmica do transito entre dentro e fora vibra. Esta ‘vida’ do

movimento parece ser o contelldo de maior interesse das pesquisas de Laban. E como se

referir a isso?

Figuras 2 e 3 — Swans e Moebius Band 1l —de M. C. Escher em Gravuras e Desenhos da Editora Taschen

Um fio ndo historiografico, mas genealdgico conduz a narrativa que segue, transitando
entre conceitos que serdo Uteis para a compreensdo da utilizacdo da LMA e da notacdo feita

por esta pesquisa.

2.1. BREVE GENEALOGIA DE UM PENSAMENTO EM MOVIMENTO

Inicialmente abordado como Coréutica, os estudos de Laban sobre espaco,
posteriormente denominados Harmonia Espacial pelo Sistema Laban/Bartenieff - LMA,
foram estruturantes para uma mudanca de paradigma em danca constituido, até entdo, sobre
0s pressupostos docilizados do balé. A predominancia vertical, linear e disciplinada do balé é
rompida pelas propostas expressivas de Laban que consideram o movimento a partir das
vibragOes internas, das constantes mudancas corporais que tomam o espaco mesmo que, por
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vezes, 0 movimento ndo aparega externamente. Pulsdes internas em diferentes manifestacdes
de ritmo e intensidade (manifestacdes declaradas das vontades) *° também podem ser
apreciadas em relacdo aos desenhos espaciais expressos em forma pelo movimento. A
visibilidade do movimento revela o espago de relacdo do corpo, pois para Laban, “Espago ¢
uma caracteristica oculta do movimento e movimento é o aspecto visivel de espaco”.
(LABAN, 1976, p 4) % Ao dizer isso na introducdo de seu livro The Language of Movement a
guidebook to Choreutics?’, ele introduz uma forma de entender o movimento como algo
composto por vibragdes que nunca deixam um corpo “parado” por mais pausado que possa
estar o movimento. Com isso ele afirma que o movimento cumpre uma funcdo universal
como caracteristica visivel do espacgo e da relacdo do corpo com este e com outros corpos. A
relacdo feita entre a sucessdo de aparicbes de movimento no espaco por um mesmo corpo traz
a definicdo de percursos. A estes percursos ele chama de trace-forms, riscos espaciais do
corpo em movimento que a mente € capaz de captar como num flash, como um desenho de
esboco de um arquiteto. ® E com esta concepcdo de movimento que Laban inicia uma
investigacdo relacionando arquitetura e danca, propondo que é importante para o dancgarino
que ele conheca a projecao e o equilibrio harménico de seu movimento no espaco, para que
ndo se torne um sonhador do movimento com cuja realidade ndo tem a menor relacdo. Neste
sentido, alguns poliedros serdo mencionados por ele na busca por uma construcdo e por uma
relagdo do pensamento intuitivo e instintivo do movimento com o pensamento cientifico do

espaco.

(...) Em seus gestos 0 homem muda a posi¢éo de seu corpo e dos seus membros no
espaco exatamente como, de forma estilizada, os elétrons, atomos e moléculas da
matéria fazem. Assim também fazem as estrelas, cometas, sois, nebulosas e sistemas
da Via Léctea. Todo o universo visivel e invisivel em movimento... N6s podemos
assumir que os seres humanos quando dangam, sempre tiveram uma no¢ao intuitiva
das estruturas dindmicas dos materiais existentes descobertos pela ciéncia hoje. A
similaridade surpreendente entre esta visdo da existéncia e a atual percepgéo espacial
do bailarino é inegavel. O homem primitivo e um grande nimero dos nossos
bailarinos e criangas estdo obviamente atraidos por uma necessidade interna de
responder com seus membros (e corpo) a danca eletro-celestial que acontece

% Nietzsche em A Visdo Dionisiaca do Mundo relaciona a Vontade com o deus grego Dionisio, posta em
oposicdo a Aparéncia, relacionada ao deus Apolo. No texto Entre Nietzsche e Laban: acessando um mundo
intermediario, faco algumas aproximagdes entre a Vontade e a Aparéncia e Coréutica e Eukinética do material
de analise de movimento Laban .(vide bibliografia)

% «Space is the hidden feature of movement and movement is a visible aspect space”, livremente traduzido pela
autora no corpo do texto.

27 A Linguagem do Movimento, um guia para a Coréutica.

% |bid. p. 5
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continuamente na matéria de seus corpos. (LABAN, 1959, apud LAMBERT, 2008,
p.13-14.)

Sempre pensando no espaco elastico desenhado por um corpo em vibragdo com seus
fluxos internos, promovendo trace-forms, “Diferente do que se pode pensar, Laban ndo
baseou suas escalas espaciais em poliedros regulares rigidos. Ele as desenvolveu a partir de
‘movimentos elasticos’ de manipulagdes topologicas.” (MOORE, 2006, apud FERNANDES,
2007, p. 43). A leitura determinista da relacdo corpo—espaco criada por Laban, muitas vezes
feita por alguns pesquisadores em funcdo da associagdo aos poliedros, deixou este sistema
também enrijecido por uma concep¢do determinista de corpo a qual ele se contrapunha! Os
conceitos dinamicos para a Coréutica, ou Harmonia Espacial como é chamada em LMA, sao

muito claros nos textos de Laban.

Uma mente ndo sofisticada ndo tem dificuldade alguma em compreender
movimento como vida. A personificacdo de objetos e a crenga em que naturezas
inorganicas vivem tém sua fonte na consciéncia intuitiva da presenca universal e
absoluta do movimento. Esta visdo primitiva € uma confirmacéo intuitiva da verdade
cientificamente comprovada de que o que chamamos de equilibrio nunca é uma
estabilidade completa, ou uma pausa, mas o resultado de duas qualidades
contrastantes de mobilidade. (LABAN, 1976, p 6) %

Como ‘teoria em pratica’ desta dindmica de qualidades contrastantes de mobilidade,
estdo as Escalas de movimento que proporcionam uma constante relacdo entre o desenho das
trajetérias espaciais e as vibracGes internas do corpo evidenciando a necessidade de
transferéncias de peso para uma direcdo contrastante ou regeneradora do equilibrio precério
que cada extremo do movimento gera. As Escalas, assim denominadas por conta de um

paralelo estabelecido com a musica,*

sdo Dimensional (vide figura 6), Diagonal, A, B,
circulares, axiais, primarias, anéis, nés e lemniscates. (FERNANDES, 2006, p.219) Todas

elas tém estreita relagdo com a expansao elastica de formas geométricas como o octaedro, o

23 «An unsophisticated mind has no difficulty in comprehending movement as life. The personification of objects,
and the belief that inorganic nature lives, have their source in the intuitive awareness of the universal and
absolute presence of movement. This primitive view is an intuitive confirmation of the scientifically proved truth
that what we call equilibrium is never complete stability or a standstill, but the result of two contrasting qualities
of mobility.” Livremente traduzido no corpo do texto.

% |_aban estabeleceu paridade entre danca e msica refletida na nomenclatura escolhida para, por exemplo, as
escalas de movimento, diretamente relacionadas aos poliedros. Aquelas oriundas do icosaedro estabelecem
relagdo com doze pontos espaciais formados pela ‘cruz dos planos’, um paralelo com a musica dodecafénica
emergente através de seu amigo o compositor Shoenberg. Estas repadronizam os conceitos cartesianos de espago
mais utilizados pelo balé.

31 N3o sera feita aqui uma descricdo minuciosa das escalas de movimento, seqiiéncias orientadas por uma relago
com o espago e suas referéncias geométricas, pois elas exigem um pensamento abstrato muito especificamente
relacionado a cada figura a que se refere. Um detalhamento sobre este contelido pode ser encontrado na citagao
referida.
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cubo e o icosaedro, (vide figuras 4, 5 e 6) figuras que podem servir como referéncia para a
visualizacdo da Cinesfera — 0 espaco de alcance de movimento de um corpo, sem que este se
desloque, também coloquialmente chamado de ‘bolha’. Algumas figuras tornam esta conexao
corpo-meio mais visivel que outras, podendo esta ser reduzida a um movimento minimo em
uma Cinesfera proximal, um movimento de alcance medial e um movimento de alcance distal,

com projecdes espaciais bem visiveis, expansivas.
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Figura 4 - Tetraedro e Cruz dos Eixos. Cubo e Diagonais. Fonte: Point of Departure de Valerie Preston-
Dunlop, 1984, p. 18, 30 e 20 respectivamente.

Figura 5 - Icosaedro e Planos. Fonte Idem, 1984, p. 22.

Assim, o corpo Laban, visto como um meio “pelo qual 0o homem se comunica”
(Laban,1971:55) é entendido em seus padrdes ritmico-espaciais, representativos das
conexdes entre suas intensidades externo/internas, em relacdes deslizantes onde
verso e reverso acabam por se confundir. Estabelecendo percursos e associacdes
entre as diversas tensBes corpo-dindmico-espaciais, Laban criou uma filosofia na
qual o movimento constitui a imagem do pensamento, das emocdes e da vida, e uma
gramatica que d& acesso a observagdo, analise e compreensdo das redes de
intensidades em movimento, enquanto encarnadas num corpo que integra Esforgo,
Forma e Espago, um corpo que ele chamou de ‘corpo-vivo-em-movimento’.
(MIRANDA, R. 2008, p.26)
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Estas relagdes nos mostram o quanto a ‘consciéncia intuitiva da presenca do
movimento’ esta carregada de orientagdo cognitiva organizada a posteriori pela ciéncia e pela
linguagem. Neste transito onde é necessario falar sobre estas idéias de movimento de maneira
mais definida surge a necessidade de utilizacdo da linguagem do movimento proposta por
Laban também a partir de uma iconografia complexa e instigante.

A Escala Dimensional pode ser escrita assim:*

| S

Figura 6 — Escrita Horizontal da Escala Dimensional com simbolos para espaco.
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Curioso é perceber que Laban formulava suas questBes no inicio do século XX
conectado com seu tempo até onde era possivel, pois, por outro lado, muitas de suas questdes
se desdobram hoje em fungdo de um entorno mais propicio ao desenvolvimento de idéias de
conexdo corpo-mente-espirito na relacdo arte-ciéncia. Alguns malditos contemporaneos dele
estavam formulando questdes muito semelhantes no universo das artes cénicas, e é provavel
que pelo empenho e veeméncia com que defenderam seus pontos tiveram um lugar importante
na literatura das “artes maiores”. Antonin Artaud e Jerzy Grotowski trazem questdes que
muito se assemelham a estas formula¢cfes de Laban, que podem ser revisitadas nas pesquisas
do Grupo Lume®, e de sua relacdo mais direta com Eugénio Barba, o qual diz que o
instrumento do trabalho do ator é seu “corpo-em-vida” (FERRACINI, 2003, p. 37). “E
através da acdo fisica viva que o ator fala com seu publico e realiza sua arte. Ele ndo
interpreta a personagem de um texto (nem ao menos precisa dele), mas representa a si

~ . r : 34
mesmo. Cada agao fisica ¢ o equivalente a um pedaco de sua dor, sua luz, sua alma.”

%2 Em ordem da esquerda para a direita: posicdo inicial corpo em pé na vertical. Traco duplo indica o inicio da
frase de movimento. Movimentos para cima; para baixo; para o lado esquerdo; para o lado direito, para tras, para
frente, posicdo inicial. Trago duplo que indica o final da frase de movimento.

% Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais -,criado em 1985 pelo ator, diretor e pesquisador Luiz Otavio
Burnier juntamente com os atores Carlos Roberto Simioni, Ricardo Puccetti e a musicista Denise Garcia...]
(FERRACINI, 2003, p. 31) O grupo é vinculado a UNICAMP e vem desdobrando experimentos através de seus
integrantes.

* Ibid. id.
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Em danca, uma das questBes sempre presentes é a da execucdao do movimento a partir
da imitacdo de um modelo. O “corpo-vivo-em-movimento” de Laban n3o permite que o
processo passe ‘simplesmente’ por isso. O respeito a esta ‘vida’ e as vibragdes internas escuta

% ¢

a singularidade e deixa-se afetar por um ‘devir’ “trespassado de fluxos e intensidades, um
turbilhdo de cédigos, um corpo no limite tedrico da linguagem” (MIRANDA, 2008, p. 26).
Nao ¢ ‘por acaso’ que hoje LMA estd em relagdo aos estudos da performance, pois como nos
diz Schechner, “os estudos da performance trabalham com — e através de — a miriade de
pontos de contato e justaposicdo, tensdes e lugares soltos, separando e conectando seres
humanos e as telas de significacdo que nossa espécie segue tecendo” (SCHECHNER, 2000,
p.19).*

Mesmo que as publicacbes de Laban ndo tenham seguido a cronologia de suas
investigacOes, foi a vida, que Laban sempre priorizou aos cédigos de movimento dancados,
que o levou a aprofundar suas idéias a partir de situacGes cotidianas estendidas a um
pensamento estético. Talvez justamente por conta de seus atravessamentos entre 0 corpo
cénico e cotidiano é que Laban tenha sido colocado a margem da biblioteca teatral por tantos

anos. Sua atuacdo liminal®®

também o deixou na margem da danca, sobretudo por ter sido
considerado mais tedrico do que pratico por alguns segmentos. Com a atualizacdo dos
conceitos vemos o0 crescimento da fundamentacdo tedrica nas praticas mais comuns
produzindo ‘resultados’ importantes relativos a precisdo técnica e a expressividade
considerando suas contribuicdes tedrico-praticas.

Bem antes disso, Laban ja havia introduzido aos estudos da Coréutica todo um
alfabeto simbdlico para notacdo de movimento e também o termo Eukinética, que seria a
exploracdo das leis da Harmonia Espacial pela energia cinética. Neste primeiro momento ja
havia 0 entendimento de que as estruturas dinamicas dos movimentos, energia cinética,
poderiam ser precisamente observadas pelas orientagdes harmonicas espaciais. “O espaco no
qual nossas agdes dindmicas tomam lugar pode ser chamado de ‘dinamosfera’.” (LABAN,

1976, p. 30). Através deste estudo ja havia a compreensdo de que a energia cinética

desdobrava-se em qualidades associadas a certas afinidades espaciais, sobretudo quando o

% «Los estudios de la performance trabajan con — y a través de — la miriada de puntos de contacto y de
yuxtaposiciones, tensiones y lugares sueltos, separando y conectando seres humanos y las telas de significacion
que nuestra especie sigue tejiendo.”

* Termo utilizado pelo antropélogo cultural Victor Turner (1920-1983) e antes abordado pelo também
antropélogo Arnold van Gennep (1873-1957) como um dos trés periodos dos ritos de passagem, a saber, de
separacdo, de margem / limen, e de agregacdo. O periodo liminal é intermediario e as caracteristicas do
‘passageiro’ sdo ambiguas, contendo atributos do estado anterior e do que vira. (TURNER, 1991, p. 95)
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movimento flui livremente. Quando o fluxo é contido, diferentes correlagbes podem
acontecer. ¥’

Conhecidos hoje como Fatores de Esforco® e inicialmente considerados apenas trés,
Espaco, Peso e Tempo aportam o contetdo de Coréutica onde foram amplamente estudados
em relagdo a cruz dos eixos (Vertical, Horizontal e Sagital) na associagdo entre Harmonia
Espacial, ou Coréutica e Esforgo, ou Eukinética.. O Eixo Vertical é associado a forcga e leveza
impressas no movimento, associadas também com a forca gravitacional. A esta afinidade esta
associado o Fator Peso, que pode ser Forte, Leve ou Neutro. Espaco (como Fator de Esforco e
ndo como Harmonia Espacial) esta associado ao Eixo Horizontal, entendendo que um corpo
pode abrir o movimento para um lado ou cruzar um dos lados sobre o0 outro. Na restricdo dos
movimentos quando, por exemplo, um brago cruza 0 meio do corpo em direcdo ao seu lado
oposto, o0 gesto direciona o foco para um Espaco mais Direto (restrito), e na ampliacdo do
movimento quando ele abre do meio do corpo para fora ampliando o horizonte, 0 gesto se
expande num Espaco mais Indireto. O Fator Tempo Subito/Acelerado, ou
Sustentado/Desacelerado é relacionado com as caracteristicas Sagitais de recuo e avanco.
Associando cada aspecto dos Fatores de Esforco chegamos as denominacgdes de Estados —
combinacéo de dois Fatores, e Impulsos — combinacgéo de trés Fatores de Esforgo. As 8 acdes
basicas de Laban, por exemplo, a saber — flutuar, socar, deslizar, chicotear, pontuar, torcer,
abanar e pressionar - resultam dos Impulsos de Ac¢édo, muito utilizados nas investigacoes
cénicas expressionistas daquele inicio de século XX. Organizadas a partir da Escala Diagonal,
que tem a figura do Cubo como referéncia, (vide figura 4 p. 26) elas se tornaram um
instrumento importante para a validacdo da relacdo entre espago e expressividade. Eden
Davies (2006) nos conta que o aprofundamento dos estudos sobre os aspectos qualitativos do
movimento referentes a Esfor¢o veio quando Laban ja estava na Inglaterra e trabalhou com o
contador, engenheiro e consultor de gerenciamento F.C.Lawrence (autor do conceito marginal
costing) na observacédo do trabalho operario de mulheres chamadas a esta funcao por estarem
0s homens convocados a guerra.

De uma abordagem filosofica e poética Laban é lancado a uma situagdo muito
pragmatica: a Europa em guerra precisa da produtividade das mulheres operarias que

cumprem este papel em lugar dos homens, que se tornaram soldados no front. Ao oferecer

¥ Ibid. p. 31

% A categoria Esforco é também denominada Expressividade pela autora Ciane Fernandes, tradugdo ndo
consensual. Esforco € um dos aspectos qualitativos de movimento contidos no conceito de Eukinética. Num
primeiro momento os fatores de esforgo eram trés. Fluxo, hoje considerado como Fator de Esforgo, foi incluido
mais tarde a partir de estudos especificos em colaboragdo com Warren Lamb.
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seus préstimos como analista e investigador de movimento a Lawrence, Laban desenvolve,
talvez, um dos pioneiros trabalhos de ‘ginastica laboral’, ou, quem sabe, ‘danga laboral’
obviamente de acordo com seus principios de movimento, que consideram as tendéncias
pessoais de cada individuo e suas afinidades dindmico-espaciais. Numa luta pela
produtividade em tempos de escassez, as lesfes corporais em funcdo do trabalho excessivo
eram reincidentes nas industrias e Laban foi a pessoa indicada para otimizar o esforco das
mulheres trabalhadoras de uma fabrica de pneus. Neste contexto ele faz uma observacao do
movimento requerido pelo trabalho, observando os padrdes de algumas mulheres e iniciando
um treinamento em que elas possam aproveitar seus padrdes pessoais para desenvolver um
balanco, uma cadéncia ritmica e corporal que inclua transferéncias de peso para que o
movimento executado passe a envolver o corpo de forma integral, e ndo parcial. O movimento
de caracteristicas dancadas feito de forma organizada e consciente, incluindo eventuais
cancdes integra o sujeito ao seu trabalho, de forma que o corpo inteiro agindo minimiza o
esforco concentrado em apenas uma parte do corpo. Com inicial desconfianca dos donos da
fabrica — retirar as operarias por uma hora do seu trabalho poderia ser muito danoso a
produtividade — Laban defendeu que este treinamento iria aumentar a produtividade,
exatamente o contrario do que diziam os empregadores, mesmo com esta hora retirada da
jornada. E foi o que aconteceu. Neste contexto estava, entre outros colaboradores diretos de
Laban, Warren Lamb (1923-)*, que vai desenvolver com Laban inicialmente e
posteriormente com outros colaboradores os conceitos relacionados de Esforco/Forma.
Esforco também pode ser entendido como uma caracteristica expressiva de
assertividade. O Fluxo do movimento como o quarto Fator de Esforco (junto a Espaco, Peso e
Tempo) foi uma inclusdo que se deu em sucessdo aos estudos dos inicialmente trés Fatores,
no momento em que estes foram aprofundados nas observacgdes laborais. Ele pode ser visto
como Contido/Controlado/Interrompido ou como Livre, sem afinidade espacial definida,
enquanto cada um dos outros trés fatores encontram afinidades espaciais, conforme visto na
pagina anterior. As caracteristicas de Fluxo Livre, Peso Leve, Espaco Indireto e Tempo
Desacelerado agrupam-se nas expressdes de maior gozo, auto-permissivas, flexiveis e
prazerosas de movimento enquanto Fluxo Controlado, Peso Forte, Espaco Direto e Tempo
Acelerado agrupam-se nas expressdes de combate. A combinacdo de quatro Fatores de

Esforco seria uma combinacéo de esforgo pleno. Uma forte comunicacgéo se estabelece atraves

% Lamb tornou-se grande colaborador de Laban tendo dado continuidade aos estudos de Effort/Shape apés a
morte de Laban, e desenvolvido o método de action profiling, dando continuidade aos estudos de Laban com
operarios em inddstrias e com gerentes empresariais na organizagdo de seus recursos humanos através deste
perfilamento incluindo posi¢des de lideranca.
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dos Fatores de Esforco envolvendo uma conexdo importante entre corpo-emogéo-meio. Um
sujeito que se expressa através de Esforco Pleno, ou de combinagdes intensas de Esfor¢o, se

expressa com assertividade.
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Figura 7 - Gréfico de Esforco

A Fluéncia dos movimentos pode ser observada tanto como caracteristica de Esforco
como de Forma. Assim como Esfor¢co diz respeito a assertividade, Forma € o contetdo que
investiga a perspectiva do movimento vista através das “mudangas do volume do corpo em
movimento, em relacdo a si mesmo ou a outros corpos.” (FERNANDES, 2006, p. 159), e que

ndo pode ser vista como uma “pose”. E através dos Modos de Transicdo de Forma*

organizados em Forma Fluida, Direcional, Tridimensional®*

, que podemos sintonizar com
estas perspectivas que podem ser detectadas na infancia, através da Forma Fluida e dos Fluxos
de Tensdo e seguem no adulto, por vezes de forma menos ativa. Ciane Fernandes da o titulo
ao capitulo de seu livro que fala sobre Forma de “A plasticidade corporal in-forma o
relacionamento.” ** A observacdo da forma que adquire o corpo em sua expressdo natural
permite ao observador perceber o relacionamento do corpo com o meio por intermédio dos
volumes, dos planos, das linhas sugeridas pelos Modos Tridimensional e Direcional, e pelas
relacfes que o corpo estabelece com outras partes do proprio corpo em fluxos de transicao.

Para Davies (2001, p. 40), Lamb faz uma associa¢do entre Forma e Coréutica, 0 aspecto

0 Modes of Shape Change
* Shape Flow, Directional and Shaping.
“ Ibid.id.
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visivel do corpo e suas relagdes com a arquitetura do movimento. Também uma relacdo de
afinidades espaciais é aplicada aos modos de transi¢cdo de forma, e um grafico semelhante ao
de Esforco é descrito para cada Modo. A integridade de elementos que contém aspectos de
Esforco e Forma deflagra a compreenséo intuitiva entre pensamento e movimento expressivo.

Assim sendo, o Fator Fluéncia existe de forma distinta nos conceitos de Esforco e de
Forma. Enquanto para o Esforgo a Fluéncia diz respeito a deixar fluir livremente o movimento
ou a contencéo deste, controlando o fluxo mais “natural”, em Forma o Fluxo diz respeito a
relacdo do corpo com ele mesmo em relacdo a Cinesfera, ao crescer ou encolher em seus
movimentos celulares, numa conex&o direta com os Fundamentos de Bartenieff*®,

Abaixo, algumas associacOes feitas por Warren Lamb para Esfor¢o e Forma e os dois
aspectos da Fluéncia. (DAVIES, E. 2001, p. 64.)

Gozo - Flexibilidade ESFORCO Controle
Tornando Indireto (Espaco) Direcionando
Diminuindo pressédo (Peso) Aumgntando a
pressao
Desacelerando (Tempo) Acelerando
Tornando mais livre FLUENCIA Controlando
Convexo FORMA Concavo
Espalhando (Horizontal) Recolhendo
Subindo (Vertical) Descendo
Avancando (Sagital) Recuando
Crescendo FLUENCIA Encolhendo

A categoria Corpo, que junto a Esforco, Forma e Espaco (BESS) ** formam conceitos
que operam LMA a partir dos anos 60 nos remetem a Irmgard Bartenieff. Bartenieff estudou
com Laban e Lamb. Forcada a mudar de vida nos anos 30, por morar na Alemanha com seu
marido judeu russo, foi para NY, lugar que ela ndo via como receptivo ao seu conhecimento e

experiéncia em danca e analise de movimento. Formou-se em fisioterapia como opgao

* Como veremos adiante, a contribuicdo de Bartenieff ao sistema trouxe Fundamentos, conhecidos como
Fundamentos de Bartenieff (BF), compostos por principios, temas e alguns exercicios por ela propostos.

* Em inglés Body. Effort Shape Space ou Corpo Esforco, Forma e Espaco. Em bibliografias consultadas a sigla
segue sendo usada em inglés.



33

profissional. A epidemia de poliomielite que abalou a regido nos anos 60 fez com que ela
testasse a integracdo entre seus conhecimentos de Andlise Laban de Movimento e da
fisioterapia em suas terapias corporais, introduzindo a seus pacientes “uma experiéncia de
movimento muito mais rica do que a fisioterapia convencional pode oferecer”. (DAVIES,
2001, p. 99) Estes conteudos integraram a formacéo do Instituto de Estudos do Movimento
criado mais tarde por ela, o Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies - LIMS.
Estabelecendo relacGes com sua formacgdo em fisioterapia, ela inclui a categoria Corpo
neste grupo de conceitos que organiza o olhar do analista Laban de Movimento, e com isso
traz informacGes de ordem mais precisamente somaticas/bioldgicas para toda esta
fundamentacdo labaniana. Sua forma conectiva de lidar com os conceitos fez com que ela
desenvolvesse Fundamentos e Principios em constante ‘alinhamento dindmico’, para citar um
destes. “Para Irmgard, movimento, ¢ ndo mais pondera¢des sobre, era o que trazia mais
conhecimento” (HACKNEY, 2002, p.3)*. Em busca do que ¢ ‘fundamental’ ela retorna a
nossa condicdo de feto e bebé. Ali é possivel perceber que mudar, relacionar e conectar, e

padronizar as conexdes corporais é fundamental.

1. Mudanga é fundamental. A esséncia do movimento é a mudanca. Enquanto nos
movemos estamos mudando constantemente. 2. Relacionamento/Conexdo é
fundamental. E em nosso processo de movimento/mudanca que criamos nossa
existéncia ‘incorporada’[...] mudanga € relacional. Enquanto nos movemos, estamos
sempre fazendo conexdes, criando relacionamentos, ambos entre nés e entre nds e o
mundo. 3. Padronizar conexdes corporais é fundamental. Rela¢Bes que sdo criadas
pelo nosso corpo se tornam padronizadas conforme crescemos.*®

Podemos tornar este processo de mudancas, conexdes e padronizagdes consciente para
que nos tornemos criadores de nossa propria existéncia ‘incorporada’. Neste sentido
Bartenieff e Laban se encontram em perfeita harmonia, como nos diz Lambert: “apesar de
partirem de perspectivas diferenciadas, suas propostas de estudo deste corpo-vida se
entrecruzam e se ap6iam mutuamente, tecendo relagdes intimas entre visfes objetivas e

subjetivas e abordagens sensiveis ¢ intelectuais.” (2008, p. 6)

** For Irmgard, movement, not more pondering, was what brought new knowledge.

*® |bid. p.12-13: 1. Change is fundamental. The essence of movement is change. As we move, we are constantly
changing. 2. relationship/Connection is fundamental. It is in our process of moving/changing that we create our
embodied existence. [..] change is relational. As we move, we are always making connections, creating
relationships, both within ourselves and between ourselves and the world. 3. Patterning body connections is
fundamental. Relationships which are created within our body become patterned as we grow.
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Os Fundamentos de Bartenieff abordam polaridades complementares como Dentro-
Fora, Mobilidade-Estabilidade, Funcdo-Expressdo, Exauri¢cdo-Recuperacdo, temas que se
relacionam com a filosofia pds-estruturalista. Os principios de movimento visam uma
repadronizacdo corporal, mas este ‘padrao’ a ser adquirido envolve uma conexao fina com os
masculos ténico-gravitacionais que estdo diretamente ligados aos nossos estados emotivos
(FORTIN, 1999, p.44), bem como uma consciéncia constante no aqui e agora do corpo em
relacdo a tempo-espaco e a alteridade. Isso faz com que este trabalho também apresente
conexdes com conceitos relacionados a outras abordagens somaéticas (como as cadeias
musculares de Godelieve Denys-Struyf*’, por exemplo) e coloca o contetido de analise do
movimento em relacéo as terapias corporais, e também com a psicoterapia.

Bartenieff introduziu Judith Kestenberg (1910-1999), psiquiatra infantil freudiana
polonesa com formacdo em Viena, ao sistema Laban e esta se tornou uma grande
colaboradora de Bartenieff depois que ela aderiu ao conhecimento das abordagens de Laban e
de Lamb para as qualidades expressivas do movimento e do perfilamento de a¢cdes. Também
ela, Dra. Judith Kestenberg, que modificou sua abordagem terapéutica ao tomar contato com
o Sistema Laban desenvolveu um estudo relacionando as fases do desenvolvimento do bebé
com as propostas de Esforco e Forma labanianas. Ela desenvolveu uma observagdo aos
Fluxos de Tenséo e Forma e ao Pré-Esfor¢o infantil. (também chamado de pré-expressividade
em bibliografia relacionada, vide citacdo abaixo) Sua atuacdo como psiquiatra foi marcante no
trabalho com criancgas vitimas do holocausto. Assim, no Sistema Laban o Pré-Esforco (ou
Pré-Expressividade) diz respeito a uma fase do desenvolvimento psicomotor, quando 0s

movimentos de assertividade ainda ndo estdo maduros no processo biopsiquico do individuo.

Para esta psiquiatra, o fluxo dos movimentos é regulado no nivel da Pré-
expressividade pelo sistema psicomotor, e a medida que o individuo cresce, essa
regulacdo é assumida pelo ego. Uma vez que isto acontece, o ego, em relagdo com o
contexto, controla as descargas ritmicas que determinam a intensidade do fluxo. No
entanto, os ritmos de tensdo e relaxamento primarios se mantém no individuo
durante toda sua vida, submetidos a diferentes processos. (FERNANDES, 2004, p.
19)

E possivel identificar nos individuos mecanismos pessoais de relagdo com o meio
através de uma ‘leitura’ das descargas ritmicas de movimento. N0ssa intuicdo conhece grande

parte destes mecanismos embora nem sempre a ‘leitura’ destes seja consciente. Ao integrar

*" Esta belga desenvolveu na década de 70 o método GDS de cadeias musculares e articulares em que estruturas
morfocomportamentais séo estudadas de acordo com a organizagdo musculo-esquelética de cada individuo.
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este conhecimento as artes cénicas, o0 esquema de comunicacao ndo verbal do movimento néo
simbdlico é trazido a consciéncia e a cena. Neste sentido, a Educagdo Somatica como parte do
treinamento do bailarino-ator ganha uma importancia consideravel.

Quando se fala a partir da educacdo somatica ja se pressupde outra abordagem para a
danca. O treinamento sensivel toma o lugar do treinamento docilizado, as estruturas fisicas
sdo entendidas como mecanismos da emocdo e da percepgédo. Este entendimento de corpo
modifica o corpo da cena, portanto modifica a prdpria cena, pois a dramaturgia do corpo

comunica por sua presenca um estado diferenciado.

Além de contribuir para a melhora técnica e para a prevengdo de traumatismos, o
aporte das préticas sométicas para a formacdo dos dangarinos reside em sua
possibilidade de aumentar as capacidades expressivas do dancarino. Dancar implica
certos fatores cientificos, objetivos, mensuraveis, mas o fim da danca ndo sera ele a
expressao artistica? O essencial para o artista reside em exprimir em movimento a
comunicacao que ele estabelece com ele mesmo, a relagdo que ele cria com seu meio
e o olhar que ele aporta sobre sua cultura e a sociedade na qual vive. [...] 0s
educadores somaticos reconhecem a interconexdo das dimensdes corporal,
cognitiva, psicoldgica, social, emotiva e espiritual da pessoa e encorajam seus
estudantes a trabalhar no sentido de uma reorganizacdo global de sua experiéncia.
[...] os trabalhos de Hubert Godard colocam em evidéncia como a expressividade do
dancarino € determinada pelo fundo tonico do individuo sobre o qual se implantam o
movimento; os musculos tonico-gravitacionais sendo estes que registram nossas
alteracOes de estado emotivo. Compreende-se, entdo, a importancia de se trabalhar
sobre o que ele chama de pré-movimento, pois o intérprete pode assim chegar a
oferecer ao espectador uma mensagem que seja coerente (FORTIN, 1999, p. 44)

Citando um trecho deste artigo da Sylvie Fortin, Ciane Fernandes explica que: “Para
Godard, existe uma fase do treinamento que ele chama de pré-movimento, onde essa
musculatura tem que ser trabalhada, para organizar de forma coerente a mensagem a ser
transmitida para o ptblico”. (FERNANDES, 2004, p. 18) Dra. Kestenberg investiga a Tenséo
do Fluxo, que “representa as relacdes complementares (Fluxo livre) ou opostas (fluxo
controlado) entre grupos musculares agonistas e antagonistas.” 8 Mecanismos n&o
conscientes de defesa ou aceitacdo do meio mediados pela musculatura ténico-gravitacional
de expressdo das emocgOes acompanham as fases de crescimento da crianga e do adulto, ao
49

longo de suas ‘tentacdes’, pois “pré-esforco é uma defesa contra tentagdes”

(KESTENBERG, apud GOLDMAN, 1999, p.79). O bailarino quando se torna consciente da

*8 Ibid. p. 19
*9 «pre-effort is a defense against temptations.”
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presenca destes mecanismos de bases fisiologicas e seus determinados Ritmos de Tenséo
pode moldar esta energia ou presentifica-las em suas aplicagdes artistico-poéticas.

E possivel estabelecer uma relacio entre os Ritmos de Tensdo de Kestenberg com os
ritmos pessoais de movimento de Laban, que ganhou énfase quando ele desenvolveu seu
trabalho na observacdo de operdrios nas industrias descobrindo o que ele chamou de ‘ritmo
industrial’. Ali, Laban buscava, talvez, aquilo que Godard chama de pré-movimento, e que
traz coeréncia ao movimento. A abrangéncia da educacdo somatica como terapia corporal,
buscando otimizar o aspecto funcional do corpo, e como ferramenta artistica de modulagéo de
energias expressivas sugere uma singularidade para o treinamento que permite ndo separar

procedimentos feitos pelo bailarino em seu cotidiano e em seu treinamento.

[...] o trabalho pioneiro de Laban em ‘Ritmo Industrial’ era muito diferente. Ele
enfatizava que 0 mesmo grupo de exercicios ndo poderia ser usado universalmente;
cada operacdo necessita seus proprios blocos de exercicios compensatorios, tanto
quanto cada individuo necessita encontrar seu jeito proprio de executar uma tarefa.
(DAVIES, 2006, p.29)

Howard Gardner, autor da teoria das inteligéncias maultiplas, ao falar na conferéncia
Fronteiras do Pensamento®® em agosto deste ano Porto Alegre, aponta para uma atencio
individual necessaria as questdes de ensino-aprendizagem formais, uma vez que temos modos
diferentes de acessar o conhecimento, conforme ele descreve com detalhamento em sua
teoria. Para Laban, isso se expressa no corpo. Entendo o caminho de treinamento com este
material como uma fase de acesso ao corpo. Uma vez feita a ‘incorporacdo’ do material, ou
seja, do conhecimento deste na pratica e sensibilidade do corpo, é possivel trabalhar sobre a
apropriacdo, onde cada bailarino-ator modula ‘seus blocos de exercicios compensatorios’
evitando acomodar-se sobre a consciéncia de suas caracteristicas pessoais de movimento, mas
encontrando dilogos com seus limites e possiveis desafios. E investindo nestas afirmacoes
que se desenvolve a pesquisa aqui proposta.

O Sistema Laban/Bartenieff como ferramenta artistica gerou varias formas de
expressao e géneros artisticos ao longo deste século e influenciou o trabalho de artistas como
Mary Wigman, Kurt Jooss e estabeleceu didlogos com a geracdo dos anos 60 que tanto na
Europa quanto nos EUA desenvolveu pesquisas que integram o individuo e sua subjetividade,

cotidiano e codigos de danca. Exemplos distintos do desdobramento destas idéias sdo o

%0 Seminério Internacional em forma de cursos de altos estudos de temas diversificados ministrados por
representativos intelectuais da cena mundial contemporanea. Seu objetivo € diluir as fronteiras culturais do
pensamento e estimular a troca de idéias e o valor da tolerancia em um mundo globalizado. No ano de 2009 o
seminario realizou sua terceira edicao.
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trabalho Unico de Pina Bausch na chamada Danca-Teatro e as propostas mais performaticas
de integrantes da Judson Dance Theatre em Nova lorque. Enquanto Pina Bausch criava sobre
aspectos pessoais de seus bailarinos, a danca p6s-moderna americana criava sobre aspectos
particulares do movimento como dramaturgia para a obra, muitas vezes construida sobre
tarefas e ndo sobre movimentos fechados em uma coreografia pré-determinada. Ferramentas
labanianas foram usadas indiretamente, pois o material de Laban foi integrado ao modelo de
danca-educag¢do americana introduzido por Margaret H’Doubler (1889-1982), danca -
educadora que escreveu o livro Dance a Creative Experience em 1940. Alguns integrantes
deste grupo passaram por esta formacdo, e vieram também da costa oeste, onde Anna Halprin
desenvolvia desde a década de 1950 uma proposta muito singular de danca, que foi
acompanhada por Richard Schechner na década seguinte, por seus estudos da performance
junto a Victor Turner, como sera mostrado no proximo capitulo deste texto.

Um aspecto muito importante para a construcdo de conhecimento em danca
organizado por Laban foi a invengdo de partituras de escritas de movimento, altamente

elaboradas sobre os conceitos que vinham sendo formulados em coreologia.

2.2. NOTACAO:

Ele [Laban] defendia a idéia de que os fundamentos de uma cultura se jogam nas
relagbes particulares entre uma determinada gestdo do peso e os valores de
expressividade, através dos fluxos e dos tratamentos do espaco e do tempo. A
impossibilidade de nossa organizagdo lingiistica de abarcar o sentido profundo do
movimento levou-o0 a aventura do seu sistema de notagdo, que ndo se apdia numa
metafora linglistica, e sim numa representacdo pictografica que responde,
analogicamente, aos estados do corpo ainda ndo projetados na esfera da
interpretacdo lingiiistica. (GODARD, s/d p. 31,32) **

A kinetografia Laban® foi uma das mais bem sucedidas propostas de notacdo de
movimento naquele momento da historia, tornando possivel uma relacdo do dancarino com o
movimento de maneira muito peculiar. Uma ‘alfabetizagio’>® do movimento pode ser feita
através da leitura dos simbolos que compdem uma representacdo dos conceitos de espago e

corpo, com suas dindmicas temporais e fraseamentos. Isso teve um impacto significativo para

> Extraido do artigo Gesto e Percepcdo do livro Licdes de Danca 3 editado pela UniverCidade do Rio de
Janeiro.

52 Primeiro nome dado para a notagdo de movimento que utiliza simbolos gréficos para representar idéias de
movimento em partituras verticais, que norteia grande parte dos estudos de Laban.

5% Algumas linhas de pesquisa de notacdo no sistema Laban defendem a idéia de construgdo de linguagem
utilizando-a como metafora, algo que ndo sera abordado nesta pesquisa, mas referido em citagdes destes
profissionais, como é o caso de Hutchinson-Guest.
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a cena de entdo, desdobrando-se pela Europa e Estados Unidos. Assim como na musica, uma
partitura de simbolos passou a escrever 0s passos da dancga.

Muitos sdo os focos de aplicacdo pratica desta ‘representacao pictografica’: ela busca
um meio de comunicacao internacional; uma paridade com a notagdo musical; uma forma de
registro para preservacdo coreografica que permita um compartilhnamento artistico das obras
grafadas e suas possiveis recria¢cdes; uma soma de informacdes ndo comparaveis aos sistemas
de registro em filme ou video; uma ferramenta didatica, cognitiva e emancipatoria para a
danca-educacdo com uma ajuda visual ao aprendizado da danca para além do processo de
aprendizagem por imitagdo hierarquizado por um corpo-modelo; o desenvolvimento de
conceitos de movimento, o treinamento da observacao deste, uma ferramenta para a pesquisa
de movimento, o desenvolvimento de novas profissdes e a retirada da danca do universo das
artes menores estabelecendo uma literatura ‘auténtica e inequivoca’ capaz de equiparar a
danca a outras areas de conhecimento, inclusive porque a analise de movimento intrinseca ao
‘alfabeto’ expande-se para todas as areas de estudo do movimento humano. (HUTCHINSON-
GUEST, 1974, p. 6-10)

Segundo Hutchinson-Guest (lbid. p.11-12) existem 3 tipos de descricdo de
movimento: a descri¢cdo por motivos; a descri¢do de Esforco-Forma e a descricdo estrutural. A
Motif Writing, descri¢do por motivos, traz uma idéia geral do movimento seja por meio de um
tema ou de uma caracteristica especifica. Ela pode se tornar mais e mais detalhada até se
tornar uma descricdo estrutural completa. A descricdo de Esforco-Forma busca o conteido
dindmico do movimento no que diz respeito a utilizacdo dos fluxos de energia e suas
variacdes, ou seja, as qualidades expressivas dos movimentos. Sua utilizacdo varia desde 0s
contetdos expressivos de danca até as observacfes psicoldgicas, antropolégicas e de
perfilamento de movimento.

A partitura usada para a descricao estrutural € composta pela relacdo estruturada entre
0 corpo (as partes que se movem), o espaco (niveis, direcGes, distancias e graus de mocao), o
tempo (métrica e duracdo) e as dindmicas de fraseamento entendidas através da forca, do
peso, da elasticidade, da acentuacdo e énfase, entre outros elementos. De acordo com esta
estrutura, alguns aspectos sdo mensuraveis, mesclando elementos quantitativos e
qualitativos.> Ela é vertical, com uma linha central destacando os dois lados do corpo e a
cada nova linha posta ao lado desta, uma parte do corpo correspondente. Linhas horizontais

destacam a divisdo de tempo/duracdo do movimento. Se este corresponde a uma mausica, a

% |bid. id.
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partitura desta poderia estar anexada “deitada” de lado ao longo da partitura de labanotacéo,
fazendo assim corresponder a divisdo vertical do tempo ao longo das linhas horizontais da
partitura musical as linhas horizontais de tempo ao longo das linhas verticais da notacdo de
movimento. S80 muitos os simbolos que configuram esta linguagem. Este ‘alfabeto’ ¢é

3

‘uma terminologia cuidadosamente selecionada que pode ser aplicada
» 55

composto por

universalmente.

yafefrefzys

Firgura—8 — Esquema corporal da partitura de Labanotacdo. llustracion extraida de
http://user.unifrankfurt.de/~griesbec/LABANE.HTML em Dezembro de 2007

A linha central de cada tira divide o corpo em dois lados. Assim como enxergamos no
papel, o lado esquerdo do corpo é representado pelo lado esquerdo do papel onde, na figura
esta a letra L (left- esquerdo). Da mesma forma, o lado direito (R- right) é representado nas
colunas que estiverem ao lado direito, sendo que movimentos da cabeca também sédo
representados deste lado. Abaixo vemos simbolos de Espaco para o deslocamento dos pés em

quatro ritmos folcloricos.
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Figura 9 - Ritmos folcléricos basicos. Fonte: Body Movement de Irmgard Bartenieff p. 222

% Ibid. p.6.


http://user.uni/

40

nw
il [

a8 3 i 353

3470~ __! 352
s 2

T

,;J
L
~
w
2

AS
H
el
345 & j__l  \
"

350-353

Figura 10 - Trecho da coreografia Fandango de Antony Tudor do acervo do Dance Notation Bureau
Fonte: Body Movement — Irmgard Bartenieff p. 223

Nesta codificacdo estrutural, simbolos para Esforco e Forma sdo menos utilizados. Tal
andlise utiliza simbolos escritos em partituras horizontais mostrando o fraseamento das
mudangas de Esforco e de Forma em frases curtas observadas. “Suas divisdes em compassos
obedecem aos fraseados de Expressividade®™ ou de Forma, ndo considerando as divisdes ou
contagens métricas.” (FERNANDES, 2006, p. 272.). Um gesto simples pode ser descrito
desta maneira combinando Estados e Impulsos, por exemplo, pegar um copo de agua que esta
ao alcance medial do corpo. O brago faz uma extenséo Direta e Acelerada com Desaceleragédo
guando chega perto do copo, a mao segura 0 copo com um movimento Desacelerado, Direto e
Controlado e aproxima o copo da boca em movimento Acelerado, Direto e Controlado. Uma

frase assim poderia ser escrita:

M= ===

Figura 11 - Motif Horizontal de Esforco da seqiiéncia descrita

% Ciane Fernandes, em toda sua bibliografia, denomina expressividade aquilo que venho chamando de esforco
neste texto.
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Photograph: Warren Lamb writing notation

Figura 12 - Warren Lamb desenhando um motif horizontal de esforco. Fonte: Beyond Dance de Eden Davies. P.
58.

Toda a estrutura baseada na construcdo detalhada de uma linguagem simbolica
eficiente para uma literatura de danca e a disseminacdo deste alfabeto em comparacdo a
outros ja existentes, eram o desafio de Laban e seus pesquisadores colaboradores. Até 0s anos
20 do século passado, propostas como as de Thoinot Arbeau (Orchesographie publicado em
1588), de Beauchamp — Feuillet (Chorégraphie, ou L ‘art de décrire La Danse publicado em
1700), de Arthur Saint Léon (Sténochorégraphie publicado em 1852) e Albert Zorn
(Grammatik der Tanzkunst publicado em 1887 alcancando o mercado norte americano) eram
algumas das referéncias nesta area. Todos estes autores que antes de Laban propuseram
notacBes pontuam aspectos selecionados sem necessariamente dar conta da abrangéncia que
tem a comunicacdo ndo-verbal da danca, como por exemplo, a de Arbeau, que faz a relacdo
do nome ou figura do movimento com o tempo em que ele deve ser realizado. Tal grafia, por
vezes, ndo contemplava a riqueza de detalhes que Laban buscava em seu projeto. Laban vai
tecer suas criticas aos sistemas existentes para elaborar um sistema que contemple a0 maximo
as necessidades de um coredgrafo, professor ou pesquisador de danca. A Labanotagdo, como
veio a ser chamada a kinetografia Laban (cujo nome original era Schrifttanz or writen dance e
foi publicada pela primeira vez por Laban em 1928 e reeditada alguns anos mais tarde por
Ann Hutchinson-Guest), teve ainda como concorrentes a proposta de Margaret Morris
(Notation of Movement, 1928), de Noa Eshkol e Abraham Wachmann, publicada em 1958,

que foi elogiada por Laban e Hutchinson-Guest, entre outros sistemas muito matematicos que
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nédo vingaram, e o sistema de Joan e Rudolf Benesh, publicado em 1956 (Choreology) que foi
adotado pelo Royal Ballet em Londres por ser especifico para o ballet, porém baseado em
resultados visuais de movimento obtidos por um observador de fora, ndo contemplando

aspectos de uma anélise de movimento mais especifica. °° (HUTCHINSON-GUEST, 1974,
p-4)
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Ex. 115 Excerpt from Diminishing Series

Dance Suite by Noa Eshkol
119

Figura 13 — Sistema de notacdo de Eshkol Fonte: Chore-Graphics de Ann Hutchinson-Guest pgs 119

Figura 14 - Sistema de notacdo de Benesh. Fonte: Chore-Graphics de Ann Hutchinson-Guest pg. 20

%" Dados retirados do primeiro capitulo do livro Labanotation or Kinetography Laban. The system of Analyzing
and recording movement de Ann Hutchinson-Guest onde ela conta uma breve historia da notagdo em danga.
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A preocupagéo incessante de Laban com a sobrevivéncia das obras e com a eficiéncia
desta linguagem para que ela obtivesse um alcance transoceanico ndo superou sua angustia
entre a descricdo especifica capaz de contemplar o movimento humano para além da danca e
0 alcance global de um alfabeto do movimento.

Muitos colaboradores de Laban e de seu pensamento filoséfico sobre o movimento
humano desenvolveram seus métodos de analise e consequientemente de notacdo. Talvez por
conta da complexidade de cada um dos métodos, até hoje ndo se tem muito material sobre a
utilizacdo mesclada destes elementos, sendo por iniciativas pontuais nao institucionalizadas.

Esta € uma chave para falar sobre a Motif Writing, uma notacdo simplificada que nao
propde um registro coreografico, mas mantém a proposta de alfabetizacdo conectada com a

subjetivacdo e a criacdo, como nos relata Valerie Preston-Dunlop:

A escrita dos motifs é um sistema de notacdo que nos da o contorno do movimento,
sua motivacéo, sem descrever em detalhes como as a¢6es devem ser executadas. Os
simbolos basicos de kinetografia sdo usados para indicar acdes genéricas do corpo
todo, em vez de descrever o movimento exato de uma parte especial do corpo, como
é numa kinetografia completa. A interpretacdo da leitura do motif é tarefa do leitor,
e assim ele — o motif — se torna um veiculo perfeito para descrever atividades de
movimento onde a invencdo criativa de quem se move é de primeira importancia,

como no caso de um trabalho educacional. (1967 apud SASTRE, 2008, p92)

A ‘funcdo’ da Motif Writing ndo é exatamente a criacdo em danga, mas ao percebé-la
como motivacdo e contorno de um movimento em fase de exploracdo em relagdo a construcao
de dramaturgia do corpo, me chamou muito a atencio para esta possivel utilizacdo. E nesta
conexdo entre as dramaturgias do ator, ou dramaturgias do corpo e os motivos oferecidos pela
notacdo em motif writing que exponho aqui, neste trabalho, minhas investigacGes artisticas e
pedagdgicas com este material, trazendo com isso também um apanhado de utilizacdes da
LMA nas escolhas dramaturgicas de composi¢do de uma obra de danca, que serdo expostos

mais adiante.
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Andlise Comparativa: Seqiiéncia A e Seqiiéncia A'
Seqiiéncia A
Descrigao Vertical de Motivo

Seqiiéncia A’
Descrigao Vertical de Motive
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Figura 15 — Analise comparativa de duas seqiiéncias em motifs.Fonte: Cadernos GIPE-CIT Estudos em
Movimento II: Corpo, Criagdo e Andlise n. 19 UFBA, 2008-. Motif feito por Ciane Fernandes, p. 178.

2.3. MOTIF WRITING FUNCAO E DESLOCAMENTO

A Motif Writing “descreve, em simbolos, a principal énfase do movimento, seja na
categoria Corpo, Expressividade, Forma ou Espaco, e seu comprimento vertical indica a
duragdo métrica da Frase anotada” (FERNANDES, 2006, p. 276), como é feito pelos analistas
de LMA. Tem, portanto a funcdo de descrever um movimento ja realizado, mas pode também
ser utilizada como uma abreviacdo da notagdo. Este entendimento requer muito cuidado pelos
kinetografistas, pois, neste ambito, s é permitido que se faca abreviacGes de notagdo entre
labanotadores, estudantes em fase de investigagdo de movimento, e colegas que estdo
desenvolvendo um trabalho conjunto onde a linguagem ¢ tida como dominada. “Mas uma
tarefa, um registro de pesquisa, ou manual de ensino para circulagdo geral deve conter todos
os elementos detalhados necessarios para uma performance apurada, de forma que resulte em
algo completamente inambiguo.” (HUTCHINSON-GUEST, 1974, p.13) *® Ha uma ldgica
interna na construcdo do motif que so pode ser compreendida pelo corpo em movimento. Por
exemplo, um simbolo ndo pode dar sequiéncia a outro sem que o corpo dé sequéncia fluida

entre os dois movimentos simbolizados. Se um simbolo provoca um “né” de movimento em

% traducio minha do original: “But a score, research paper, or teaching manual for general circulation must
contain all details necessary for an accurate performance so that the result is completely inambiguous” .
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relacdo ao anterior, a logica do corpo foi rompida. Com esta logica bem aplicada, 0 motif
passa a ter sua ‘precisdo’.

A LMA inclui a descricdo discursiva que mescla palavras com simbolos, ajustando o
vocabulario da palavra ao vocabulario dos simbolos. O aprofundamento da andlise pode
transformar um Motif em uma descri¢do detalhada, mas esta descri¢do ndo necessariamente se
dara através da escrita estrutural, e sim de composicdes entre a linha de énfase, os simbolos

secundarios acompanhados de descri¢fes discursivas e de fraseamento de esforco e forma.

Enquanto método de estudo da linguagem do movimento, o Sistema
Laban/Bartenieff vai muito além do mero acimulo de informacgdes sobre elementos
independentes que compde a sua sintaxe; ultrapassa uma simples descricdo de
eventos expressivos ou o dominio de habilidades corporais. O diferencial deste
sistema esta exatamente, no seu potencial relacional, na possibilidade rizomatica de
entendimento do proprio processo de movimento visto em didlogo com seus
objetivos. Ele integra as pesquisas de dois grandes pensadores do fendmeno do
movimento de épocas diferentes, Rudolf Laban (1879-1958) e Irmgard Bartenieff
(1900 — 1981), que se interessaram em compreender 0 movimento do corpo como o
proprio elo de interagdo do ser humano com o mundo. Como principio comum
ambos olharam para o movimento como a propria manifestacdo do ato de viver,
percebido por eles como um processo dindmico de continuas mudancas, intrinseco
em uma ordem universal de evolugéo, crescimento e transformagéo. (LAMBERT,
2008, p.5)

A formacdo em LMA contempla uma investigacdo profunda da relacdo movimento-
pensamento-motivacdo-palavra para que se entenda como grafar alguns destes aspectos, ndo
sendo a kinetografia exatamente o foco da formacdo. Ha uma diferenca significativa quando o
foco sai do corpo e se intelectualiza em pensamentos lingliisticos, saindo do ambito da LMA.
Em LMA a linguagem verbal € integrada a esta comunicacéo global do corpo em movimento.

O aporte das partituras de notacdo fez parte dos estudos de Laban em observacao de
movimento. Existem registros de observacdo do trabalho nas indUstrias, de coreografias que
eram executadas nas escolas em que Laban ensinou seu material, e também de montagens de
dancas corais®. Curioso é perceber que Laban esteve o tempo todo pesquisando a
singularidade dos movimentos no sentido de otimizar e operacionalizar o esforgo de cada
individuo para este, e a0 mesmo tempo ocupado em entender quais mecanismos e ritmos
agrupam as pessoas chegando a estas propostas de coreografias para multiddes.

E este o sentido, para mim, de pesquisar o0 movimento de danca como uma idéia, mais

do que como um passo a ser bem executado. O passo pode estar ali, mas se cada individuo

% Desenvolvidas por grandes grupos de pessoas, bailarinos experientes e pessoas sem treinamento em danga, as
dancas corais eram celebragcfes dancadas com cadéncias ritmicas similares as propostas para trabalhadoras das
inddstrias em suas atividades ritmico-laborais que poderiam ser aprendidas através da utilizacdo de uma
literatura de danca como a labanotacg&o.
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souber como € sua caracteristica pessoal de executa-lo, 0 movimento terad um sabor diferente
para cada um. Assim, saimos da estrutura do bailarino que ‘sabe fazer’ e daquele bailarino
que ‘nao sabe fazer’, se ele ndo o fizer igual ao modelo. Este saber esta desconectado do saber
sobre seu préprio corpo, pois na maioria das abordagens o que estd em jogo é a forma do
movimento mais do que os elementos que o compdem a partir da organizacgdo e organicidade
do corpo. Uma vez que sabemos ter corpos diferentes, singulares, sabemos que as formas ndo
sdo possiveis de serem copiadas sem que aconteca este processo de busca por uma
organicidade que passa pelo conhecimento de sua propria singularidade. Assim, a partitura de
movimento sugere o entendimento do aprendizado de uma coreografia ou mesmo do
treinamento em danca a partir de outro ponto que ndo o do automatismo, que gera
comportamentos como de bonecos, como sugere Warren Lamb, ou corpos ddceis, como
sugere Foucault. A obediéncia de corpos a um sistema de treinamento sem uma consciéncia
das poténcias envolvidas nesta relacdo era algo que desejava ser revelado. A visdo de Laban
ja trazia elementos pos-estruturalistas, mesmo que alguns tenham seguido seus esquemas mais
do que sua filosofia cheia de desvios e particularidades. 1sso serd problematizado através da
utilizacdo da Motif Writing como tarefa de movimento.

Valerie Preston-Dunlop e Ann Hutchinson-Guest sdo as maiores responsaveis pela
utilizacdo do motif como meio de alfabetizacdo e de improvisacdo. Valerie Preston-Dunlop
(~1930), aluna de Laban, autora de vérios livros contextualizando o Sistema Laban em
relacdo a producdo artistica de danca, em torno da década de 60 prop6s uma forma
simplificada de notacdo para fins didaticos, em seu trabalho junto a educadores fisicos, que
fosse eficiente para o registro dos aspectos mais evidentes do movimento. Sua pesquisa gira
em torno da esséncia da motif writing como um caminho para a utilizagdo da notagdo em
danca para a improvisacdo. Um novo jogo de estimulos se configura para a improvisacao
através de simbolos de movimento ja absorvidos por quem o pratica em sala de aula.

No final dos anos 50, Ann Hutchinson-Guest (1918) também passou por situacéo
similar e prop0s a escrita através de motivos. Estudiosa da historia dos sistemas de notagéo de
movimento, guardid do legado de kinetografia proposto por Laban, autora do nome
Labanotacdo para este sistema, ela passou a dedicar também sua atencdo a necessidade de
simplificagdo da notagdo, sobretudo para fins de ‘alfabetizacdo’ no processo pedagogico de
kinetografia. Em seu livro Your Move dedicado ao ensino do alfabeto para criangas, ao
aprofundamento e reavaliagdo do material por jovens e adultos, e como material para
composicdo de movimentos em estudos coreogréficos, diferentes aspectos como, por

exemplo, movimento, pausa e organizacdo do tempo, (elementos do primeiro capitulo) séo
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apresentados em motivos simples, que ao longo do livro vdo ganhando certa complexidade ao
agregarem informagdes contidas nos capitulos decorrentes. Como ela mesma diz, “simbolos
sdo movimentos em forma escrita.” (HUTCHINSON-GUEST, 1995, p. xv) Ao apresentar 0s
simbolos desta forma neste livro, ela enfatiza a importancia da experiéncia do movimento
como ponto de partida, e o alfabeto do movimento como uma ajuda visual para a
compreensdo deste, em substituicdo ao uso de palavras, menos ageis para sua memorizacao.
Motif Writing tem uma funcdo muito clara nas abordagens citadas: € uma ferramenta
metodologica para a alfabetizacdo do movimento até que se chegue a uma notacgdo estruturada
— a labanotacdo, junto aos kinetografistas; € uma ferramenta utilizada para analise e
perfilamento de movimento que pode incluir elementos de notacdo dos Fundamentos de
Bartenieff, da descricdo de Esfor¢co e Forma e da Harmonia Espacial visando uma analise
individual de padrbes pessoais de movimento cotidiano ou poético, acompanhado ou néo de
descricdo verbal, na LMA,; e é uma ferramenta para propostas de improvisa¢do. Em todas as
funcOes descritas, esta ferramenta necessita de um entendimento claro para que se possa
sintonizar com a fonte criadora/aprendiz ou com a fonte de andlise e seus sentidos
emergentes. Para existir um motif pressup8e-se que exista antes um movimento.
Coreograficamente me instigou olhar para um motif e tentar mové-lo como parte de
um segundo momento de relacdo com este, num momento de recriacdo. Nas investigacoes
relatadas neste trabalho, tanto posso escrever um motif a partir de um movimento feito com
alguma motivacdo consciente, quanto posso mover uma notacdo feita a partir de uma
motivacdo dada, relacionando motif com dramaturgia do movimento, entendendo que ele
contém conceitos de LMA que podem ser compartilhados. Na dissolu¢do do automatismo do
movimento, o motif pode ganhar caracteristicas subjetivas a cada vez que for revisitado ou em
cada intérprete-criador em leitura-em-movimento deste. Nesta pesquisa, 0 motif cumpre com
fungdes diferentes em momentos distintos: serve como uma ferramenta técnica expressiva
para um mover-se refinado, consciente e masterizado® e como tarefa dinamica no processo de
criagdo. O aspecto tecnicamente desafiador me instiga: como resolver no corpo aquilo que o
motif pede e como singulariza-lo, colaborando para a expressividade deste movimento escrito,
através da minha subjetividade? Portanto, para aprender e interpretar um movimento em
simbolos é preciso aprender também sobre si, sobre 0 proprio corpo/sujeito para entdo saber a

melhor forma de executar esta idéia de movimento que a forma demonstrada compde. 1sso me

% Em referéncia ao nome de um dos livros de Laban Mastery of Movement, traduzido para o portugués como O
Dominio do Movimento.



48

remete a um dos Temas de Continua Dinamica e Transformacdo® Funcdo-Expressdo. O
desafio deste trabalho com a leitura e singularizacdo do movimento oriundo do motif estd em
cumprir com a funcdo do simbolo de comunicar a idéia do movimento tal como ela esta posta
no motif, e explorar singularidades expressivas nascidas desta exploracao, criando similitudes
entre pares que trabalham sobre um mesmo motif sem o cuidado para que a forma do
movimento seja semelhante. Foi assim que iniciou todo este meu envolvimento com a motif

writing ha 10 anos atras em NY.

2.3.1. A primeira Mesma Coisa — analise pessoal de movimento

Em minha formagdo como CMA®2 no LIMS, entre 1998 e 1999 recebi alguns motifs
para mover e, no grupo, trabalhamos sobre a compreensdo de algumas formas de escrita e
alguns simbolos sem muito aprofundamento. Entre tantas demandas para o trabalho de
concluséo escrito que devemos produzir ao final desta formacdo, o motif € um elemento que
deve estar presente ilustrando alguma seqliéncia de movimento que esteja sendo analisada.
Como meu trabalho envolvia criacdo e analise pessoal de movimento, pedi a um colega que
escrevesse um motif para que eu movesse em cinco diferentes seqiiéncias e, a partir delas,
entdo, tentaria fazer uma andlise pessoal de movimento, passando por perguntas como
teatralidade, abstracéo e expressao do meu movimento.

1 motif = 5 sequences. Improvising a motif for a personal analysis that seeks major
answers® foi o titulo dado ao trabalho. Nessa proposicio coloquei todas as minhas perguntas
de entdo sobre teatralidade, expressividade, abstracdo e forma, e realizei uma analise
minuciosa de movimento para descobrir minhas caracteristicas pessoais. O material analisado
consistiu de cinco sequéncias oriundas de um mesmo motif, fixadas para este fim. Trés delas
foram criadas e codificadas sobre as questdes propostas: uma onde eu construi uma narrativa,
através da contracena¢do com uma mosca imaginaria, que foi a seqiiéncia “teatral”; outra
onde eu busquei trabalhar com os aspectos expressivos da forma do movimento, sem
evidenciar aspectos emocionais, numa organizacao dita “abstrata” (abstracdo da emogdo do
intérprete). Outra, ainda, trazia uma carga expressiva importante, através do acréscimo de

alguns Esforgos que propositalmente experimentei ao compor o que estava indicado. Este

%1 Como aparece no livro O Corpo em Movimento de Ciane Fernandes, também entendidos como temas de
polaridades complementares.

%2 Certified Movement Analyst — Certificado de Analista de Movimento

631 motif = 5 seqiiéncias, improvisando um motif para uma analise pessoal que visa respostas maiores
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acréscimo trouxe uma expressividade emocional para 0 movimento, ainda que este ndo
carregasse nenhuma narratividade. Nas outras duas, tentei me deixar dancar intuitivamente. A
analise de movimento pessoal aconteceu através da observacdo das sequéncias gravadas em
video onde eu tentei focar meu olhar sobre:

- O que apareceu mais em relagéo aos aspectos do sistema;

- Quais Estados e Impulsos que mais apareceram e quantas vezes eles apareceram, trazendo
dados também quantitativos

- Relacdo com Espaco: Niveis e trajetorias, incluindo desenho de solo dos deslocamentos.

- Trajetorias Espaciais, Iniciacdo e Tensdo Espacial através de CTP®,

- Corpo com um olhar atento para as conexdes dsseas e alinhamento dinamico,

- Forma

Para cada seqliéncia um novo motif foi desenhado, tentando fazer um paralelo entre o
que foi solicitado e os elementos agregados que trouxeram informagGes complementares as
inicialmente propostas por meu colega Pierluigi no motif inicial. (vide figuras 14 e 15) A
analise do movimento pessoal foi muito elucidativa!

Através desse levantamento de dados foi possivel me conhecer um pouco mais como
performer e como pessoa — como separar um do outro? Também foi possivel reconhecer o
guanto a minha formagé&o teatral interfere na minha forma de criar. A possibilidade de variar o
motif/simbolo pode vir da capacidade treinada de mudanca de intencdo adquirida no
treinamento do ator. Em relacdo a Esfor¢o, meus movimentos priorizavam o Estado Movel,
combinacdo de Tempo e Fluxo, e o Impulso de Visdo, acrescentando o Fator Espaco a
combinagdo anterior, como 0s elementos mais expressivos em meus fraseamentos. Tempo e
Fluéncia, assim como a Forma Fluida, sdo ainda assuntos em exploragdo pessoal! E a

auséncia de Peso também!

Desta experiéncia eu posso dizer Tempo é meu melhor parceiro, assim como a
Fluéncia. (...) eu posso deixar minha Fluéncia tomar conta da criatividade e as vezes
cuidar menos de outras coisas que sdo também importantes, como outras qualidades
ou alinhamento. (...) A expressividade do meu movimento parece ser guiada pela
Fluéncia. Livre, como uma forma de desapego®™ e Controlada, como um meio de
parar, conter ou trocar as dinamicas. Emoc6es vém com a Fluéncia. Quando disse
que eu me permito deixar que as imagens venham com o movimento, penso que isso
esteja relacionado a deixar a Fluéncia tomar conta da criatividade. Ainda que haja a
possibilidade de ndo ter imagens preenchendo o movimento, este é um risco que a
Fluéncia me permite correr. (SASTRE, 2008, p. 94-95)

%4 Central, Transversal ou Periférico pode ser a trajetéria do movimento no espago, a iniciagio do movimento ou
a tensdo do movimento no espaco.
% “let it go ” traduzido também como forma de desapego.
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Figura 16 - Motif proposto por Pierluigi para 0 TCC® do LIMS em 1999

Figura 17 - Motif resultante da quarta sequéncia do TCC do LIMS onde me relaciono com uma mosca

% Trabalho de Conclusdo do Curso
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O transito entre os trés niveis aparece através da utilizacdo de tensBes espaciais e
iniciacBes prioritariamente centrais. As trajetorias espaciais sinuosas estabelecem uma relacdo
com minha caracteristica de Espaco Indireto, também manifesto através da Forma
Tridimensional, que foi uma caracteristica conscientemente trabalhada no programa de
formacdo. Até aquele momento, o alinhamento dindmico era algo extremamente desafiador.
Iniciacdo e seqlienciamento tornaram-se fortes aliados, caracteristica ja presente nos meus
movimentos anteriormente, que se tornou consciente e balizador para o alinhamento.

O sistema mostrou-se, para mim, extremamente eficiente para a analise de movimento.
A possibilidade de aprofundamento de leituras que se desdobram a partir desta analise, bem
como nosso constante estado de transformacdo no mundo, permite que eu diga que esta é uma
pesquisa para toda a vida. Sdo infinitas as delicias deste jardim! Por isso, as respostas
maiores, buscadas a partir do procedimento feito nesta pesquisa, no LIMS, apenas
evidenciaram sua imensiddo. Era realmente o inicio de uma investigacdo que tem Vvarios
focos. Um deles emergiu da prética docente no curso de Graduacdo em Danca: licenciatura,
da UERGS/FUNDARTE: a aplicabilidade do sistema para composi¢do e analise coreoldgica
de obras de danca com um grupo formado por alunos deste curso, mais tarde nomeado Grupo
de Risco. Foi assim que, entre 2003 e 2004, retomei 0 que veio a ser chamada de Mesma
Coisa, a pesquisa sobre um mesmo motif desdobrado em movimentos executados por varios
COrpos ou em varias sequéncias.

O interesse inicial pela utilizacdo dos simbolos para movimento, e a imediata
descoberta da possibilidade de sintonia ao colocarmos lado a lado as criac@es vindas de um
mesmo motif dangadas por diferentes pessoas foi nossa maior motivagdo! Finalmente eu
encontrava companhia para um processo de criacdo que esteve adormecido. Desse momento
até hoje, muita coisa aconteceu, muitas pessoas passaram pela pesquisa e em 2006, o estudo
ganhou palco, interlocucdo e intertextualidade. Alguns degraus de diferentes tamanhos nos
levaram a um pensamento, inicialmente descomprometido com o espetaculo, em seguida
comprometido com um pensamento coreografico, para hoje podermos voltar a pensar em
diferentes formas de apresentacdo deste material. Esta trajetoria serd retomada no final do
préximo capitulo, pois ajuda em muito a pensar nas questdes majoritarias da primeira Mesma

Coisa.
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3 - DRAMATURGIA EM MOVIMENTO - O TEXTO-TESSITURA

O objetivo de discorrer um pouco sobre dramaturgia neste momento é menos o de
definir e afirmar a dramaturgia como canal para a construcdo de sentido e composi¢cdo em
danca do que para formular algumas relac6es entre conceitos convergentes a danga e ao teatro
que estdo me ajudando a entender a construcao da obra A Cadeira/_Uma ilha.

E visivel que a abordagem dada & dramaturgia aqui neste texto se refere & dramaturgia
ndo textual, ndo dramatica, ou sequer de uma leitura semiotica da encenacdo onde 0s signos
existem para serem decifrados.

Venho me dedicando a falar sobre a motif writing como um caminho para a
formulacdo desta construcdo dramatirgica. Neste caso, o conteudo especifico contido nos
simbolos escritos esta estreitamente ligado a Analise Laban em Movimento. Isso traz algumas
implicacdes devidas a construcdo de corpo, ndo através de uma morfologia onde se reconheca
um corpo trabalhado a partir de Labandlise, mas do reconhecimento de um corpo onde o
dancarino demonstra seu engajamento com a consciéncia do fazer, a consciéncia da acdo. E
importante deixar claro que a idéia de tratar a composi¢do coreografica e a construcdo de
sentido em danca a partir do conceito de dramaturgia nesta pesquisa nao visa relacionar texto
e escritura em teatro com a notacdo em danga. A notacdo, assim como o texto no teatro ou
mesmo a partitura na musica € uma parte desta tessitura que constroi a obra. A importancia
dada ao corpo neste processo € um enigma do movimento que sO consegue ser abordado a
partir de uma proposta ndo semiética ou semioldgica, e até mesmo po6s-fenomenoldgica, como
nos mostram mais adiante a historiadora de danca, critica de arte e escritora Laurence Louppe
e o fildsofo José Gil.

Hans-Thies Lehmann, autor do polémico conceito de teatro pos-dramaético, também
nome do livro que apresenta sua visao atualizada para as formas teatrais contemporaneas, ao

falar sobre a eliminacéo da sintese no teatro pos-dramatico, nos diz:

Conquanto a semidtica teatral ilumine o cerne da significacdo e mesmo diante de
uma grande ambigiiidade garanta os restos do que € possivel designar (sem o que, de
fato, o livre jogo das potencialidades perde seu encanto), é ainda preciso
desenvolver formas de discurso e de descricdo para aquilo que, por assim dizer,
permanece como nhao-sentido no significante. Assim, a presente tentativa de
descricdo esta ligada a perspectivas de semidtica teatral e ao mesmo tempo procura
ultrapasséa-las, uma vez que se concentra nas figuracdes do auto-apagamento do
significado. (LEHMANN, 2007, P. 138)
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Lehmann se ocupa em fazer uma revisdo historica e tedrica sobre o conceito de drama
para falar de um momento ‘p6s’ e esclarecé-lo. Para isso ele se depara com alguns paradoxos.
Um deles é justo o sentido cotidiano dado a palavra drama, ao que ele recorre ao conceito de

colisdo dramatica de Hegel para redefini-lo junto a teoria do drama:

[...] é interessante observar que no uso cotidiano da palavra praticamente inexiste
referéncia aquele modelo fundamental do drama que Hegel designou como conceito
de “colisdo dramatica” e que de certo modo se encontra no centro de quase todas as
teorias do drama. Nesse sentido, drama é o conflito entre atitudes representadas por
pessoas, no qual o personagem dramatico é tomado por um pathos fundamentado
objetivamente, isso é, tenta de modo arrebatado e arriscado validar e conquistar
posicdes éticas. Esse modelo de antagonismo dramético quase ndo tem validade no
uso cotidiano da linguagem. (LEHMAN, 2007, p. 55)

Um conceito como este, tdo estreitamente ligado a questdo do drama e do teatro, néo
necessariamente faz parte das elaboragdes dramatirgicas de danca. Em parte, e a depender
dos valores estéticos de cada trabalho, as representacdes dramaticas articuladas pela danca se
utilizam sim deste conceito/modelo em enredos dramaticos dangados, estes muito comuns em
diversas manifestages de danga. Mas o arrebatamento e risco séo de outra ordem: da ordem
do corpo/sujeito em movimento, o que ndo é nada objetivo. Historicamente vai haver um
crescimento significativo de vocabularios de danca abstratos, elaborados de forma arbitréria,
sobretudo na danca cénica do século XX, que nem sempre condizem com 0 antagonismo
dramético mesmo que haja algum drama no enredo. Marianne Van Kerkhoven®” (1997) nos
fala que para ela, desde cedo a danga nunca foi 0 melhor meio para se contar uma histdria.
Diz isso baseada em sua frustracdo quando ainda era uma crianca em relacdo as montagens de
ballet acompanhadas de libretos que contavam a historia a ser representada. O momento de
grande tensdo, a declaracdo de amor entre os principes apaixonados, acontecia através de um
pas de deux®® que para ela ndo tinha a intensidade da encenacéo teatral, pois lhes faltava o ‘eu
te amo’ da linguagem verbal (do libreto) para coroar a cena. Os gestos e a abstracdo dos
movimentos codificados ndo Ihe eram suficientes para acreditar naquela historia. A natureza
da danca sempre foi a abstracdo da palavra do contexto do movimento, realizando a
comunicacgdo através de gestos e movimentos pouco comprometidos com a verossimilhanca.

Nas dangas folcldricas, muitos gestos expressam atividades econdmico-culturais de certas

¢’ Dramaturgista de danca e teatro, critica e pesquisadora de Estudos Teatrais ela ja trabalhou com diversos
nomes da cena belga e internacional como Anne Teresa de Keersmaeker, Jai Ratema, Guy Cassiers e tantos
outros. E considerada uma das responsaveis pela manifestagio do teatro pos-dramatico.

% passo de dois / um dueto.
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regides, gestos que sdo extraidos da acdo do trabalho e compostos numa organizacdo
coreografica popular de facil associagdo. Gestos, em danca, contam historias ou trazem
alusOes a situacdes reconheciveis no cotidiano. Mas certamente ndo da mesma forma que o

texto da linguagem verbal aliado a representacéo teatral de narracdes verossimeis.

A liberdade da danca, que é também a liberdade do corpo/pensamento, é deixar o
movimento ‘falar por si’. Se este ‘falar’ vai narrar alguma historia, uma fabula ou articular
conceitos, formas, energias, esta ndo é uma questdo para definir a danca. Isso implica em
dizer que a danga tem seu jeito de contar uma historia e ndo aceitar este jeito € ndo aderir a
uma das ofertas de danca, a uma das formas de representacdo de mundo da danca (que no
caso citado era o ballet). No mesmo texto em que Kerkhoven nos relata sua frustracao, Steve

Paxton® faz um depoimento t&o perturbador quanto este, dizendo que

A vida — minha vida — ndo é uma estéria, ela ndo tem um comec¢o ou final
interessante. Ela vai e vai e vai. As pessoas que eu conheg¢o na vida real que contam
estdrias, muito seguidamente mentem. Elas exageram: talvez esta seja a maneira de
ser de uma estoria. Estérias sdo uma forma de arte. Na vida real eu ndo tenho
aventuras. (PAXTON, apud KERKHOVEN, 1997, p.22)

Kerkhoven continua: “Desenvolver e contar historias parece ser uma necessidade do
homem a fim de dominar o mundo/ a vida.” (Ibid. id.) E como a nocéo de drama em danga ja
nasce diluida na esséncia abstracionista desta manifestacdo, é quase como se ela ja nascesse
pos-dramatica....

Ao falar sobre a redefinicdo do discurso dramético, Lehmann diz:

chega-se a uma disposicéo de espagos de sentido e ressonancia que, sendo aberta a
varios usos possiveis, ndo pode mais ser atribuida sem mais a um sé organizador ou
6rganon (individual ou coletivo). Trata-se muito mais da presenca auténtica dos
atores individuais, que ndo aparecem como meros portadores de uma intencdo
exterior a eles — seja proveniente do texto ou do diretor da encenacdo. Antes, 0s
atores desenvolvem em uma delimitacdo previamente dada uma légica corporal
propria: impulsos latentes, dindmica energética do corpo e do sistema motor. Por
isso é problematico vé-los como agentes de um discurso do diretor teatral que
permanece exterior a eles. (LEHMANN, 2007, p. 49)

% paxton é considerado o criador do Contato Improvisacéo. Ginasta quando aluno no Arizona, ele foi aluno de
Martha Graham, José Limdn, e dangou na companhia de Merce Cunningham. Fez parte das oficinas ministradas
por Robert Dunn nos anos 60 em NY e trabalhou com varios performers trazendo provocagdes a cena de danca
americana ao estudar a marcha e fazer dela seu tema.
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Importa esclarecer, entdo, o entendimento de dramaturgia em ambas as praticas, danca
e teatro, a partir da desvinculagdo do entendimento de dramaturgia como algo relacionado ao
drama, ao texto dramatico e a uma perspectiva semidtica ou semioldgica ou historicista.
Eugénio Barba’™ ajuda a esclarecer: “A palavra “texto”, antes de se referir a um texto escrito
ou falado, impresso ou manuscrito, significa “tecendo junto”. Neste sentido, ndo ha
representacdo que ndo tenha texto.” (BARBA e SAVARESE, 1995, p. 68) Sendo assim,
busco os pontos de convergéncia entre o que é entendido por dramaturgia em cada disciplina
ou as formas de abordagem da construcdo de sentido. Segundo Kerkhoven, os pontos de

convergéncia se relacionam com a idéia de composicéo de uma série de elementos:

A dramaturgia sempre tem alguma coisa a ver com estruturas, ela se preocupa em
“controlar” o todo, “pesar” a importancia das partes, trabalhar com a tensdo entre as
partes e o todo, desenvolver relagBes entre os atores/ bailarinos, entre os volumes, as
disposi¢des no espago, os ritmos, as escolhas de momentos, os métodos, etc., ou
seja, ela se preocupa com a composi¢do. A dramaturgia ¢ que faz “respirar” o todo.

(KERKHOVEN, 1997, p. 21)

Ela segue dizendo que existe dramaturgia em toda obra de arte e sustenta uma
defini¢do para dramaturgia dada pelo critico e professor francés Bernard Dort: “a dramaturgia
¢ uma consciéncia e uma pratica.” " Tal definicéo parece ser bastante mais abrangente do que
qualquer possivel classificacdo, como diria um dicionario a respeito do termo dramaturgia.

Lehmann refere-se a colaboragfes interdisciplinares entre as artes, sobretudo as artes
visuais, aparentemente sempre responsaveis pelas maiores contaminacgdes na dissolugdo do
conceito de drama. Ele traz, entre tantas referéncias, a idéia de desagregacdo nas artes

plasticas, para falar sobre o isolamento dos elementos como caminho para novas formulacdes.

Da decomposi¢cdo do todo de um género em seus elementos isolados surgem as
novas linguagens formais. Quando se separam os aspectos antes “colados” da
linguagem e do corpo no teatro, quando a interpretacdo do papel e o ato de se dirigir
ao publico sdo tratados como realidades autbnomas, quando 0 espago sonoro e o
espaco da atuacdo sdo separados, abrem-se novas possibilidades de representacdo a
partir da autonomizacdo das camadas individuais. (LEHMANN, 2007, p. 83.)

"® Barba estudou com Grotowski no inicio da década de 60. E fundador do ISTA — International School of
Theatre Anthropology — em 1979, depois de criar o Odin Teatret em Oslo, 1964. Diretor e pesquisador em
estudos teatrais, Eugénio Barba recebeu o titulo de doutor honoris causa em Filosofia pela Universidade de
Arhus, Dinamarca em 1988.

™ Ibid. p.19.
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Cabe lembrar que Merce Cunningham’?, coreégrafo iconico como precursor do que foi
chamado de danga pds-moderna americana, formulava exatamente esta decomposicao
inspirado pelas formulagdes do compositor John Cage”, como nos conta a critica de danca

Sally Banes:

Freqiientemente os diferentes componentes das dangas de Cunningham apareciam
juntos pela primeira vez na estréia — a mausica, por exemplo, surpreendendo 0s
dangarinos tanto quanto a audiéncia. Isso se dava tanto por falta de tempo quanto
por razdes tedricas: para Cunningham os diferentes canais sensoriais sdo autbnomos,
uma situacdo reflete a correlacdo arbitraria dos eventos sensoriais na vida. Isso
também liberta o dancarino de sua escraviddo de seguir ou contrastar a misica. E
ainda, sem a correspondéncia direta entre ritmo, tons, cores, formas, os elementos
expressivos que coexistem simultaneamente na danga, musica, e décor criam um
efeito global. (BANES, 1987, p. 6)

Cunningham e seu parceiro John Cage aproximaram a danca de outras manifestaces
artisticas num eixo onde ndo havia uma preocupacdo muito grande com os limites entre estas
manifestacdes nos idos dos anos 50 no Black Mountain College’™. Neste periodo a Europa,
que se recuperava da guerra, estava em franca ascensdo cultural, mas com certo atraso em
relagdo aos Estados Unidos. Lehmann se refere a uma ‘vanguarda criativa multiforme’
americana que reunia danga, teatro, cinema, fotografia, literatura e artes visuais, “que se
tornou uma comunidade artistica na qual a atitude de ultrapassar as fronteiras entre as artes
constituia uma regra, de modo que o teatro convencional dava a impressdo de estar coberto de
poeira” (LEHMANN, 2007, p. 86) Seus exemplos sdo a arte ambiental, a action painting, os
happenings e em especial “Dionysius 69”, encenagdo de Richard Schechner de 1969 onde
“espectadores eram convidados a entrar em contato corporal com os atores” (ibid. id.) Mais
do que a proposta interdisciplinar havia uma preocupacdo entre estes artistas em aproximar
arte e vida.

E também Lehmann que nos conta a associagdo que Marianne Van Kerkhoven faz
entre a nova linguagem teatral e a teoria do caos, “para a qual a realidade ¢ constituida mais

de sistemas instaveis do que de circuitos fechados: as artes responderiam a isso com

"2 Ex-bailarino da companhia de Martha Graham, Cunningham (1919-2009) foi paradigmético na transformacéo
estética da obra de danga introduzindo elementos do acaso como jogos de sorte e utilizagdo do | Ching para
definir suas composic¢des em fins dos anos 50, inicio dos 60.

3 Cage (1912 — 1992) foi um compositor musical experimentalista, foi um dos primeiros a escrever sobre a
musica aleatoria, onde alguns elementos eram deixados ao acaso. Fazia um uso ndo convencional dos
instrumentos e foi um pioneiro da musica eletronica. Participou do movimento Fluxus.

" Escola Superior de Artes dos Estados Unidos que funcionou entre 1933 e 1957, influenciada pelas propostas
pedagdgicas de John Dewey.
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ambiglidade, plurivaléncia e simultaneidade; o teatro, com uma dramaturgia que produz
estruturas antes parciais que totais.” >

Desta maneira parece que falar sobre dramaturgia implica falar em
interdisciplinaridade. Mas falar de estruturas parciais é ainda falar de estruturas. E também
falar de certa perspectiva semiotica que busca ser ultrapassada pelo auto-apagamento do
significado, como nos dizia Lehmann. Acreditando que precisamos de pardmetros para
estabelecer transitos possiveis entre 0s materiais componentes das artes cénicas, e ainda nesta
mesma perspectiva, que sustenta de forma paralela as teorias centradas no corpo e no
performer, Susan Foster, critica e historiadora de danca, nos apresenta um guia de estruturas
capazes de decompor os elementos em uma coreografia para que possamos “ler” diferentes
obras de danca em seus contextos e suas complexidades no seu livro Reading Dancing -
Bodies and Subjects in Contemporary American Dance’®. A oferta semiolégica que ela nos
apresenta visa aproximar o entendimento de corpo — sujeito, dancarino — coredgrafo, danca e

publico. Composta por 5 categorias de construcdo de sentido em danca ela nos apresenta

(1) o contorno — a forma como a danga se instala como um evento Unico; (2) 0s
modos de representacdo — a forma como a danca se refere ao mundo; (3) o estilo — a
forma com que a danca adquire uma identidade individual no mundo e seu género;
(4) o vocabulério, a unidade basica, ou os “movimentos” de que sao feitos a danca;
(5) a sintaxe, as regras que governam a selecdo e combinacdo de movimentos.
(FOSTER, 1986, p. 59)

Estas categorias sdo um rascunho da arte coreografica desenhado para um recorte
historico-geogréafico especifico: a danca ocidental (norte-americana) com a perspectiva de um
olhar contemporaneo. Por isso seus comentarios mais frequentes estdo na producdo da danca
p6s-moderna americana onde a construgdo de sentido deixa de ser “colocar junto as pegas de
um quebra-cabeca ou, nas palavras de Noverre, ‘partes de uma maquina’ para formar uma
cena unificada” ' E sobre a composicdo ‘respirada’ destas partes que é feita a dramaturgia, ja
nos disse Kerkhoven. Mas € por esta unidade que ela ndo quer mais se deixar pautar. Se na
danga contemporénea ndo se fala mais sobre unidade, mas em multiplicidades, isso deve ter
relagdo com um movimento sobre uma visdo de mundo. Foster faz uma aplicacéo historica

destas categorias e nos mostra relacfes entre os valores sociais e as atitudes artisticas na

" Ibid. p. 139

"® Lendo Dangando — Corpos e Materiais na Danca Contemporanea Americana. Na tradugéo de Subject utilizei o
termo materiais que em inglés tanto significa sujeito como tema, motivo ou material, assunto. Talvez porque eu
ndo veja claramente uma abordagem centrada em corpos e sujeitos neste material que ela apresenta. Ver pagina
59 a citagdo de Fortin.

" Ibid. p. 143
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danca. Por isso trago especial interesse em como a autora fala sobre os modos de
representacdo (de mundo) em danga. A autora nos apresenta quatro modos: semelhanca,

imitacao, replicacdo e reflexdo.

Trazendo a grosso modo algumas das analogias feitas pela autora cito o modo de
representacdo através da semelhanca identificada no final da renascenca de costumes
alegdricos e pouco comprometidos com a performance da cena em si; da semelhanca e da
imitacdo na danca neoclassica do século XVIII; da replicacdo, onde “o movimento ¢ feito a
partir da tensdo estabelecida entre duas partes funcionais do foco de referéncia para o

s 78

movimento” *° encontrado na danca expressionista do inicio do século XX repleta de tensdes

e polaridades e da reflex&o, “variedade de possiveis associagdes evocadas pela atividade do

movimento” "°

que inicia na danca objetivista dos anos 50 até o presente. Claro que uma obra
pode conter varios modos de representacdo nela mesma. Um olhar assim genérico ajuda a
fazer uma anélise relacionada aos modos da representacdo estética de mundo de cada periodo
numa linha de tempo, bem como ajuda a identificar tais modos de representagdo propostos por

Foster.

Acompanhando Foster, por este momento, o século XX passa da replicacdo para a
reflexdo, isto €, do expressionismo de polaridades e tensdes contrastantes para a abstracdo das
tensbes através da evocacdo de associa¢fes produzidas pelo movimento em si. Parece que
somente neste momento da histéria se passa a falar sobre a dramaturgia do corpo ou do
movimento. No momento em que o poder das artes do espetaculo sai das maos do dramaturgo
literério ou do compositor musical®, e passa para as maos do encenador que logo ‘divide’ a
autoria com artistas de outras expressoes, abre-se a disputa pela autoria e criacdo. Chega-se a
uma proposta de horizontalidade de forgas entre as participacfes e neste contexto o aspecto
‘criador’ do intérprete passa a ser extremamente valorizado, se tornando foco inclusive por
conta do alto custo das produgdes interdisciplinares. Assim vem sendo chamado o bailarino, o
intérprete — criador que se emancipa da submissdo ao coreografo para colaborar no processo

de construcdo da obra sendo, por vezes e cada vez mais, ele mesmo, coredgrafo/autor e

"8 1bid. p. 66. A replicacdo seria a apresentacdo de duas forcas importantes com qualidades diferentes, portanto
contrastantes de um objeto ou situagdo a ser representado. O exemplo que autora dé é de um rio. Na semelhanca,
qualquer movimento ondulatério estabeleceria uma semelhancga; na imitagdo, o que for possivel para se fazer
entender completamente que aquilo é um rio, na replicacdo a margem e a correnteza sdo elementos do rio que
definem forcas contrastantes. Na reflexdo, é o desdobramento ndo linear da idéia que se multiplica em
movimentos multiformes e abstratos.

" Ibid. id.

8 Se no teatro a criacdo era pautada por um texto escolhido a priori geralmente por um diretor, na danca a
musica composta por solicitagdo de um coredgrafo, ou ndo, ja trazia os humores e a forma da coreografia
também a priori.
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intérprete da obra apresentada. Assim também o coredgrafo deixa de ser um coredgrafo como
tradicionalmente se entende esta fungdo e passa a ser um ‘diretor’, um encenador também
colaborador. Instaura-se uma crise nas nomenclaturas das funcdes e nas préprias funcdes. De
forma similar isso acontece no teatro quando 0 movimento comeca a pautar um vocabulario
para 0 ator que a partir das conexdes ‘orgénicas’ e s/cinestésicas® constroi o texto-tessitura do
trabalho. Com ou sem um olhar exterior, a tessitura entre movimento — gesto — palavra/som e
espaco comeca no corpo. Ali estdo Meyerhold, Artaud, Grotowski, o Living Theatre, Barba.
Ali estdo também a danca moderna e a danga contemporanea, Isadora Duncan, Loie Fuller,
Martha Graham, Cunnigham, Paxton, Trisha Brown e tantos na genealogia americana, e
Laban, Mary Wigmann, Kurt Jooss, Pina Baush, Forsythe, Ana Eulate, e outros tantos na
européia, com Hanya Holm, Bartenieff, Caroline Carlson e mais outros costurando o0s
continentes. Os nomes e linhagens sdo muitos, mas os tracos desta emancipacdo do ator-
dancarino se anunciam e se asseguram neste longo periodo de transformacGes em que Laban

desde seus primeiros ‘passos’ autorizava o pensamento em movimento.

Situando Laban, neste contexto, ele se mostra ao mundo de forma ambivalente através
do expressionismo alemdo dos anos 20 e 30 repleto de tensdes e polaridades enquanto
desenvolve um pensamento em movimento na formulagéo de sua teoria. O desdobramento de
seu material integrado ao contexto atual da danga de reflexdo, ou seja, da danga
contemporanea, € ilustrado no nome desta pesquisa: Nada é sempre a mesma coisa. As forgas
de oposicao da replicacdo do expressionismo, visivelmente postas no corpo em Laban naquele
periodo, poderiam ser também reflexivas se associadas aos Temas de Continua Dinamica e
Transformacdo em LMA, dentro-fora / funcdo expressao / mobilidade estabilidade/ exaurigcdo
e recuperacdo. Quando entendidos como polaridades, estes conceitos carregam um contetido
draméatico que é problematizado por Lehmann, mas quando entendidos como temas de
continua dindmica e transformacéo diluem as tensdes e refletem mdaltiplos sentidos. Por isso
parece que a perspectiva semiética ndo serve para a analise desta pesquisa. Autores como
Lehmann, Kerkhoven, Foster carregam o limite de suas contribuicfes categorizantes, a partir

das obras apontadas®.

Foster, para mim, atribui demasiada importancia ao papel dos coredgrafos ou dos
pedagogos como responsaveis pela construgdo do artista intérprete. Ela negligencia
0 papel da pessoa como sujeito de sua propria construgdo. Seu discurso, a meu ver,
encoraja o disempowerment dos intérpretes de danca. (FORTIN, 2004, p. 167, 168)

8 Sinestesia e cinestesia funcionam juntas nesta formulagéo. Cinestesia como a estesia do movimento.
82 Ao ler um texto de maio de 2009 de Kerkhoven vejo que existe movimento em seu pensamento e que nio é a
melhor escolha apontar os autores como limitadores, mas o contetdo de suas obras selecionado por mim.
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Talvez seja a partir de Eugénio Barba e do Odin Teatret que se passe a falar
tranquilamente sobre a dramaturgia do ator, a partir de seu dicionario de Antropologia Teatral
onde a expressdo pode ser encontrada. Com isso, a ‘voz’ do corpo ganha primazia no discurso
cénico que devera ser posteriormente preenchido com textos que podem ser criados pelos
atores. Falo de uma tranquilidade que Artaud néo teve a chance de desfrutar, uma vez que sua

critica estava centrada exatamente nesta quest&o:

O ator ¢ apenas um agente do diretor, que por sua vez apenas ‘repete’ aquilo que foi
previamente escrito pelo autor. E o autor ja estd ele préprio comprometido com a
representacdo, logo, uma repeti¢do do mundo. Era com esse teatro da logica da
duplicagdo que Artaud queria acabar. De certo modo, o teatro pds-dramético é
consequéncia disso: ele quer que o palco seja origem e ponto de partida, ndo o lugar
de uma copia. (LEHMANN, 2007, p. 50)

Antoine Pickels, performer, diretor, dramaturgo e cendgrafo de danca, teatro e
musical, ilustrando a dificuldade ainda recente de se lidar com estas questdes em danca, em
seu artigo, “O corpo tem suas razdes (que o dramaturgo ignora)”, apresenta o impasse que
presenciou entre as especificidades da coreografia e da dramaturgia, sendo ele responsavel

pela dramaturgia de uma obra de danca. Ele nos diz:

Desde esse momento, sou particularmente sensivel, quando assisto a espetaculos de
danga, & maneira pela qual o dramaturgo pode intimidar a coreografia, ou impedir
sua aparicdo em certos casos. Muito freqiientemente o dramaturgo — e é, as vezes o
préprio coredgrafo quem representa este papel masoquista — retira da danca o papel
central que ela deveria representar sempre, e leva para a sala de ensaios elementos
que induzem a uma nogdo de falibilidade da danga. A multiplicagdo dos acessorios,
filmes, etc., sustenta ainda a idéia de que a danca ndo se basta a ela mesma, como o
apelo ao texto sugere que ha coisas que a danca ndo podera jamais dizer. Se esses
aportes enriqueceram a coreografia criando zonas de dialogo, eles teriam, ainda
alguma razéo de existir. Contudo, mais frequentemente, assiste-se ao contrério, a um
empobrecimento da linguagem corporal como se a danca, face ao discurso
dramatico, devesse se contentar com a expressdo de noc¢des primarias de gravidade
(peso), de esforgo, de esgotamento. Esta situagdo € tanto mais sensivel na Bélgica
de hoje, onde os mais jovens coredgrafos e bailarinos puderam se beneficiar
somente de formagGes muito parciais, visto a falta de escolas e de cursos continuos
durante varios anos. Seus corpos tém muito pouca experiéncia para se libertarem das

amarras dramaticas e para nos tocar duravelmente. (PICKELS, 1997, p. 28 e 29)

Pickels € um dos ‘multiartistas’ que reflete um pensamento atualizado sobre a

dramaturgia trancando referéncias interdisciplinares entre teatro, danga, artes plasticas,
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performance, body art usadas em “colaboracdes horizontais sem predominancia de um

género” ((PICKLES, 2003) e ainda pde em foco a natureza da danca e a primazia do corpo.

A preocupacdo com a primazia do discurso do corpo, para mim, sempre foi prioritaria
em relacdo a dramaturgia, e em minha atuacdo como bailarina sempre foi clara a presenca de
um ‘subtexto’, de uma imagem emergente ao movimento cuja relagdo com o todo sempre
trouxe uma renovagdo a repeticdo do movimento. Talvez isso se mostre, num primeiro
momento, atraveés de um empirismo, mas ao verificar uma producdo tedrica que busca dar
conta das transformacfes que se apresentam na cena contemporanea, reconheco uma
identificacdo tanto na cena pés-moderna americana, quanto em algumas referéncias de teatro
baseadas na dramaturgia do ator, com uso do que é chamado ‘partituras de movimento’ como
sustentacdo da criacdo dramatlrgica e expressiva do corpo em cena. José Gil ndo esgota
argumentos para a multiplicacdo de sentidos que um corpo que danca € capaz de produzir. Ao

falar do espaco do corpo ele diz que

Também a danca é uma arte de construcdo de séries. (A analise coreogréfica teria
muitas vezes interesse em adotar este ponto de vista de método.) O movimento
dangado cria muito naturalmente o espaco dos duplos e das multiplicidades dos
corpos e dos movimentos corporais. Um corpo isolado que comega a dancar povoa
progressivamente o espaco de uma multiplicidade de corpos. Narciso é uma
multiddo. (GIL, 2005, p. 52.)

A maior questdo que importa a toda esta investigacdo esta no fato de que, embora toda
esta construcdo a partir do movimento ja esteja estabelecida pela pratica de danca e teatro,
segue-se perguntando sobre como dar sustentacdo ao sentido deste movimento. Para o texto
teatral montado fala-se em subtexto quando se entende que existe uma conversa imaginaria
gue continua acontecendo para o ator, e que preenche de sentido sua expresséo, mesmo que
nenhuma palavra esteja sendo dita. E para 0 movimento? Fala-se também em subtexto? Dai
vem a idéia de sub-partitura. Julia Varley, atriz—bailarina do Odin Teatret desde a década de
70, escreve um artigo-resposta a Patrice Pavis sobre sub-partitura (VARLEY, 1997). No meu
entender, seja através da conversa imaginaria que continua como subtexto numa montagem
baseada em um texto teatral, ou das imagens que povoam 0 COrpo-vivo-em-movimento no que
esta sendo chamado de sub-partitura, é o envolvimento do sujeito com a agdo/contexto que vai
preencher com ‘vida’ movimentos, sejam eles da natureza que forem. Yoshi Oida nos conta
sua impressdo diante de um ator japonés que representava uma senhora idosa. Ao perguntar

ao ator como ele tinha conseguido tamanha densidade, quais procedimentos ele tinha usado,
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ouviu como resposta “E uma senhora idosa, entio devo caminhar a passos menores do que o
normal. Aproximadamente sessenta por cento do comprimento normal, e devo parar no
primeiro pinheiro depois de minha entrada. Enquanto caminho ndo penso em outra coisa a néo
ser nisso.” (OIDA, 1999, p. 31) Julia relata os procedimentos que melhor funcionam para ela,
mas também fala do quanto eles deixam de funcionar; fala que as imagens funcionam sempre
que ressignificadas e estes relatos mostram a riqueza e singularidade destes processos. S&o
estes relatos que fazem com que o entendimento se dé de forma imediata, como nos fala José
Gil. Citando Daniel Stern, ele se refere aos ‘afetos de vitalidade’ para falar sobre a poténcia

de vida de um afeto cujos gestos

[...] ndo precisam ser explicados para serem compreendidos: contém em si 0 seu
sentido e o seu dispositivo de descodificacdo (que ndo € sendo o seu proprio
desdobrar-se) Por qué? Talvez por representarem o sentido Ultimo que traduz todos
o0s cadigos, o Sentido dos sentidos. Ndo tém necessidade de qualquer dispositivo
porque constituem elementos primérios de formagdo de todo o sentido. Quando
Espinosa afirma que a alegria aumenta nossa “poténcia de agir” (o nosso “perfil de
ativagdo” diria Stern), enquanto a tristeza a diminui compreendemo-lo
imediatamente, sem termos de recorrer a outro tipo de experiéncia ou de
pensamento. (GIL, 2005, p. 87)

Mas um movimento pode ficar sem ‘vida’, esvaziado de sentido se 0 sujeito estiver
descomprometido em alguma medida, ou oscilando comprometimento entre técnica e
expresséo, por exemplo. Ao utilizar o Sistema Laban como procedimento para trazer aspectos
da expressividade do movimento junto ao treinamento parece que se esta colaborando com a
necessidade deste preenchimento do movimento com qualidades que sdo da ordem da criacao.
Cria-se um espaco de dialogo entre a obra e a exigéncia formal do movimento que é
preenchido pela participacdo (cri) ativa do performer. Eis a grande inquietacdo do tema de
continua dindmica e transformacdo dentro-Fora. Quando eu estou ‘dentro’ penso que a
semiotizacdo vai acontecer independente das minhas aspiracbes dramaturgicas ou
composicionais. Assim vou me permitindo construir subtextos e imagens que me ajudam a
trazer a densidade para os movimentos. E a renovagéo e constante alimentacio destas imagens
que convida 0 corpo-vivo-em-movimento a cena a cada vez. Estas imagens ndo sao
necessariamente relacionadas a um contetido especifico do Sistema Laban/Bartenieff, mas

preenchem o movimento com a qualidade expressiva necessaria para aquele momento.
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Percebi outra vez um comprometimento interno com o fazer em relagdo ao subtexto.
Eu sempre tenho um subtexto e depois que em NY eu aprendi que pensar
movimento também vale como imagem, (que para mim funciona como um subtexto)
entdo tudo ja sai recheado de alguma coisa que eu ndo sei 0 que vai ser. (Diario de
pesquisa do dia 31/04/09)

Este universo de criacdo e de singularizacdo do sentido imanente do movimento € uma
caixinha de surpresas pouco revelada pelos que priorizam a docilidade dos corpos técnicos,
precisos, corretos e obedientes mesmo conscientes daquilo que estd sendo feito em termos

operacionais e funcionais.

Sendo esta, portanto, uma pesquisa cuja perspectiva € artistica, a opcao que parece
mais adequada para a sistematiza¢do dos elementos dramattrgicos envolve a ‘leitura’ também
a partir de um perceber o préoprio corpo teorico. Pois como nos diz Louppe (1997, p. 29)
“Seria dizer que o corpo mesmo de quem escreve sobre a danga ¢é trabalhado por ela.”.
Lehmann dispde um capitulo do seu livro Teatro P6s-Moderno para o corpo. Em todo o livro
ele estabelece relacBes entre esta nova dramaturgia e o corpo, mas ndo chega a se deixar
mover por todas ou parte das teorias de danca, teatro e performance que abordam o corpo de
uma maneira mais intensa para dar conta de falar sobre dramaturgia. Da mesma forma Foster,
que ao nos estratificar elementos da danga nao trata de ‘moebiar’ o material como um Laban
do inicio do século XX ja tenta fazer. Laurence Louppe, historiadora de danca, critica de arte
e escritora, prop0e-se a escrever sobre 0 pensamento do movimento através de uma poética da

danca contemporanea, onde ela nos conta que

a vocacdo da poética ndo é mais certamente, como nos tempos de Aristoteles e
Horacio, ditada pela necessidade de fornecer ‘uma compilacdo de regras, de
recomendagdes e de normas’ como ja denunciado por Paul Valéry que propde uma
poiética, insistindo sobre a etimologia grega associada ao ‘fazer’®

E ainda mais adiante Louppe diz: “a idéia de avaliacdo (tdo importante na nossa cultura de
especialistas) é estranha as dindmicas da danga contemporanea.” 8 Ela também vai dizer que
Sally Banes corrobora com a questdo de que talvez para os baletomaniacos, a avaliagdo e
classificacdo seja atil, mas ndo na danca contemporanea onde a apreciacdo se da na mesma

medida em que suscita o questionamento, o enriquecimento da questao.

8 Ibid. p. 31. O verbo “faire’ pode ser traduzido como fazer ou agéo (Dicionério Larousse). Parece que a autora
faz um deslocamento do sentido de agdo da poética (substantivo) de Aristoteles com o uso do verbo ‘faire’.
84 11

Ibid. p. 32
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Com esta finalidade, é necessario ter coeréncia, engajamento e um dominio muito
grande dos processos. Podemos ser mais ou menos persuadidos, mais ou menos
levados. Sem arbitragem, aqui. Mas uma adesdo. Eventualmente, porque ndo esta
dito que toda a proposicdo possa carrega-lo. Ndo é certo que o gesto proposto seja
compativel com a nossa expectativa de um surgimento de corpo. Ndo é certo que o
abandono excessivo de procedimentos ou efeitos possa satisfazer o contrato
silencioso de dialogo entre meu corpo-consciéncia e o dancarino. De uma parte e de
outra, o endurecimento ou blogueio podem proibir esta circulacdo. Mas esta
circulagdo ndo é invasiva. Ela ndo deveria jamais forgar o minimo choque emotivo
ou outros mecanismos servindo ao imaginario do outro [...] Nada de fusdo, aqui,
mesmo se a danga contemporénea convida a reunir o dangarino no cora¢do da
experiéncia que o atravessa. Trata-se de uma empatia. Nada de ‘comunicagdo’.
Dizemos, por exemplo, que a danga de Cunningham ndo se comunica. Ela néo
requer a aprovacdo do espectador. Sua pertinéncia se deve a forca de uma arte sem
mistificacdo, onde todos os parmetros sdo ‘dados’ sem subterfugios, com um
investimento real do dancarino sobre a complexidade de uma incidéncia sempre
imprevisivel de si mesmo. E isso, se nds estivermos de acordo, basta para nos
assegurar um estado de despertar e de interesse, sem gue nunca nosso consentimento
seja forcado. E de repente, a arte de Cunningham ndo deixa ninguém indiferente,
mesmo no caso de um publico pouco iniciado nos arcanos da arte contemporanea.®

E dificil mostrar em palavras 0 que faz parte de uma apreciacdo ou adesdo a danca
contemporanea, cheia de possibilidades e distante de regras, em se falando de dramaturgia. A
melhor maneira para falar disso me parece ser o de fortalecer o discurso do corpo com esta
forma ‘reflexiva’ de articular e ampliar um pensamento ou idéia. E a tangéncia aqui se da de
maneira ‘organica’ com a filosofia, como por exemplo, no livro “Movimento Total,” de José
Gil.

Depois de afirmar que danca ndo € linguagem, como metaforicamente assumimos ao
estratificar elementos que compdem o movimento; falar que o sentido do gesto esta nos afetos
e vitalidade (ndo categorial) ®, nos movimentos de transicdo através de sentidos inconscientes
ou em ‘nuvens de sentido’; de fazer-nos entender uma possivel fusdo entre corpos na pratica

do contato-improvisagdo como forma de comunicagdo ‘entre’ os corpos; de colocar-nos na

% Ibid. 1d. Livre traducéo para: 4 cette fin, 1l fout de la cohérence, de I'egagement, une maitrise trés grande des
processus. <ais on peut étre plus ou moins persuadé, plus ou moin emporté. Pas d’arbirtrage ici.Mais une
adhésion. Eventeullement, car il n’est pas dit que toute proposition puisse [’entrainer. Il n’est pas sir que le
geste proposé soit compatible avec notre attente d’un surgissement de corps. Il n’est pas sir que le plaquage
excessif de procédés ou d’effets puisse satisfaire au contrat silencieux de dialogue entre mon corps-conscience et
le danseur. De part et d’autre, blocage et durcissement peuvent en interdire la circulation. Mais cette circulation
n’est pas envahissante. Elle ne deverait jamais forcer au moyen de chocs émotifs, ou autres mécanismes
asservissant l'imaginaire del’autre, le seuil tremblant ouvrant sur [’éveil des kinesthésies et de compréhensions
qu’elles permettent d’atteindre. Rien ici de fusionnel, méme si la danse contemporaine invite a rejoindre le
danseur au coer de [’expérience qui le traverse. |l s’agit d’'une empathie. En rien d’une ‘communication’. On
sait par example que La danse de Cunningham ne communique pés. Elle ne requiert pas I’approbation du
spectateur. Sa pertinence tient a la force d’un art sans mystification, dont tous les paramétres sont ‘donnés’ sans
subterfuge, avec un investissement réel du danseur dans la complexité d’une incidence toujours imprévisible a
soi-méme. Et cela, si nous en sommes d’accord, suffit a nous tenir en état d’eveil et d’interét, sans que jamais
notre consentement soit forcé. Et du coup, ’art de Cunningham ne laisse personne indifférent, méme dans le cas
d’un public peu initié¢ aux arcanes de [’art contemporain.

8 Afetos categoriais s40 macroscopicos e discretos como a alegria, a tristeza 0 medo a célera a repulsa, a
surpresa.
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zona da consciéncia do corpo, que é também conectar-se com as forcas do mundo, e sua
energia e ainda falar sobre processos de devires e pontos de subjetivacdo nos gestos do
pensamento bauschianos, para deixar muito sintético o pensamento deste autor, Gil apresenta
uma abordagem que reposiciona o olhar sobre as obras de danca trazendo-o para as logicas
organicas subjetivas do corpo em conexdes sempre possiveis, e sempre em transito com
aquilo que é estratificado pelo entendimento de dramaturgia. Assim é possivel elaborar um
pensamento sobre o conteddo da danca, ou mesmo sua construcdo de sentido, sobretudo

quando a analise ¢ sobre sua pratica e a ‘multidao de narcisos’.

3.1 TAREFAS DE MOVIMENTO

Faco uma breve consideracdo sobre 0 momento em que o trabalho de composicédo e
construcdo de dramaturgia em danca comecou a ser orientado por tarefas, sobretudo nos
Estados Unidos, redesenhando as regras que até entdo seguiam a formalizacdo da cena em
palco, muitas delas muito bem apresentadas por Doris Humphrey em seu livro A arte de criar
dancas de 1958.

Os anos 60 registram de forma paradigmatica a transformacao do pensamento iniciado
com todo 0 movimento que construiu a danga moderna ao longo do século XX. A concepcao
de corpo e de movimento que fundou diferentes técnicas de treinamento reunidas pelo nome
de danca moderna mudou, neste periodo em que novos questionamentos amparavam 0S
movimentos dos corpos dancantes. Ainda que o treinamento tivesse sofrido uma mudanca
consistente do balé para a danca moderna, pouco havia sido transformado na estruturacdo das
propostas coreograficas desta danca. Merce Cunningham inicia um processo de
questionamento da recepcdo das propostas coreogréaficas, utilizando-se de jogos de acaso,
elementos aleatorios, esvaziamento dos aspectos dramaticos do movimento e da expressao
individual do bailarino, deixando que 0 movimento seja o tema da danga87, contrapondo-se a
uma das propostas de Laban, a danca-drama, que mais tarde foi chamada de danca-teatro.
Esta aparente oposi¢do na verdade vai seguir construindo novas propostas para a composi¢ao
em danca. A danca-teatro que conhecemos hoje através de Pina Bausch (1940- 2009) foi

muito alimentada pelo contexto americano e europeu.

87 Ao que Foster chamou de danca objetivista.
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Cunningham e Cage nos ajudam a olhar, num espelho invertido, para os elementos
formais de composi¢do em mausica e sua forma abstrata de construir sentido. Ha quem afirme
que se o teatro tem como ponto de partida o texto literario (conceito que esta em questdo aqui,
sobretudo como ponto de partida e referéncia principal), a danca tem como ponto de partida a
masica (que também n&o ilustra o ponto de vista aqui apresentado). E se, nesta visdo, a

masica € ponto de partida, ela ja traz consigo sua estrutura formal.

A palavra forma é usada em todas as artes para descrever um sistema através do qual
cada arte existe. A idéia ou emocdo que estd para ser comunicada torna-se
incorporada na forma. A forma é o aspecto que é avaliado esteticamente pelo
observador que ndo vé todos os elementos, mas ganha uma impressao do todo. Isso é
particularmente relevante para as artes temporais, como é o caso da musica e da
danca. (SMITH-AUTARD, 2000, p.5)

A forma pode ser associada a sintaxe a que Foster se refere, ou seja, as ‘regras que
governam a combinagdo e selecdo de movimentos’. Smtih-Autard nos fala das formas
coreogréficas relacionadas a musica como formas binarias, AB, ternarias, ABA, rondd, tema e
variacdes, cannon ou fuga e ainda formas narrativas e formas livres como ndo associadas a
musica. Como se 0 uso mais ou menos definido destas formas pudesse, em alguma instancia,
colaborar para a construcéo de sentido ndo s6 para o coredgrafo/compositor/dramaturgo, mas
também para o espectador, que ao reconhecer alguma estrutura em cena se conforta com
alguma familiaridade ao que lhe ¢ apresentado com a ‘impressdo do todo’ também
incorporada pela recepgdo. Desta maneira, ndo s6 o conteudo expressivo ‘narrativo’ de um
movimento pode ‘buscar a adesdo do espectador’, mas também seu conteldo expressivo
formal, estilistico e seus modos de representacdo de mundo.

Para Cunningham, todos devem estar prontos para dancar tudo em qualquer espaco,
com qualquer combinacdo musical, sem a predeterminacdo de papéis. Os procedimentos
utilizados por ele e Cage sdo desdobrados por Robert Dunn, pianista de Cunningham, aluno
de Cage, condutor das oficinas de composi¢cdo que reuniram nomes que se tornaram
referéncia para a chamada danca pds-moderna norte-americana; e também por Anna Halprin,
bailarina que desenvolveu este pensamento em movimento no outro extremo daquele pais.
Basicamente, lidar com o acaso ou com a imanéncia leva ao estado de “vazio positivado”
(MARQUES, 2003) proposto por Dunn e Halprin, que exige prontidao, tomadas de decisdes
répidas e individuais e colocam o dangarino a mercé da situacdo e ndo da acdo (SZONDI,
2001, p. 70). A situacdo é dada pela tarefa e pela resolugdo que cada um encontra para esta no

instante mesmo da apresentacdo, que se prople a mostrar este vazio positivado para as
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decis@es instantaneas tomadas pelo corpo. A tarefa parece ser ainda um alicerce para a criagdo
onde a coreografia estd cada vez mais diluida em uma poténcia infinita de combinagfes de

células, unidades expressivas, portanto também potente em construcdes de sentido.

Nos workshops de Dunn, varios dangarinos/coredgrafos tomaram contato com as
idéias de Cage, com o método de analise apresentado em seu livro Silence. O uso
dos processos aleatdrios inspirados por esse trabalho foi considerado por banes
(1993) uma forma paradigmatica e a linha basica da enorme diversidade de modelos
das aulas de Dunn. Estes processos possibilitaram a criacdo de escolhas
diferenciadas, ampliando as possibilidades de movimentos e inter-relacées em danca
(Banes, 1993). Para tanto, Dunn utilizava-se de partituras que, diferentemente das
notacBes de Rudolf Laban (Labanotation), ndo registravam, mas sugeriam dancas.
Esses tipos de partituras que geravam composices ja haviam sido utilizadas na
década de 1950 por compositores como Stockhausen, Earle Brown, Morton Feldman
e pelo préprio Cage. Acima de tudo, elas indicavam parametros para que o intérprete
pudesse recriar sua propria coreografia. Ao mesmo tempo, objetivavam o processo
coreografico, libertando-o da supremacia do instinto e da intuigdo (idem).
(MARQUES, 2003, p. 185)
Anna Halprin e Robert Dunn nos ensinam, junto com outros tantos professores-artistas
a mudar o olhar sobre a danca e permitir, de fato, que todos aqueles que queiram dangar,
dancem. Isso retoma o carater ritual e celebratorio da danga. Por este caminho, Anna Halprin
conduziu grandes massas ao movimento contemporaneo de danca por ela organizado, bem
como trabalhou seus efeitos terapéuticos em diferentes grupos. Agindo com muita liberdade,
Halprin se permitiu investigagdes, “abrindo-se ao desconhecido para dar boas vindas a
desorienta¢do”. (FORTI, 1999:147, apud WORTH and POYNOR, 2004, p38). E foi desta
maneira que chegou a sua formulacdo de uma composi¢do por tarefas que ela abreviou como

RSVP Cycles — Resources; Scores; Valuaction e Performance®.

A danca chamada p6s-moderna aliada a performance propds uma ampliacdo do
conceito de danca nas artes cénicas, contribuindo para a constru¢do do conceito trazido por
Hans-Thies Lehmann de teatro pds-dramatico. Anna Halprin e 0 movimento de danca que se
desenrolou como consequéncia das oficinas de Dunn na Judson Church convivem com as
producdes artisticas de Richard Schechner e com seus estudos culturais sobre a performance.
Uma das grandes questdes destas propostas foi a transformacéo do espaco de relacionamento

entre performer e espectador, que faz romper com a ‘caixa preta’ e seu potencial magico. O

8 Recursos — humanos e fisicos, suas motivacdes e objetivos; A palavra Score, aqui, é usada com o mesmo
sentido que na musica, sdo atividades prescritas para grupos de pessoas; a palavra Valoragao significa apreciagdo
analitica, feedback e tomada de decisGes que implicam este processo; Performance se refere ao colocar as
atividades prescritas em acéo, que inclui o estilo particular da peca. (Halprin with Kaplan 1995:23) traducéo
minha.
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Environmental Theatre®® é uma pratica que contamina as formas de arte nos EUA. Ao falar
sobre a rasaestética®, Schechner (2000, p.265) mostra que o espectador pode ser também um
participante, que o dancarino pode tomar tempo em deleitar-se com seu proprio prazer na
execucdo da tarefa, assim como o participante e que 0 espaco desta situacdo pode ser

29 <¢

“invadido”, “modificado”, e certamente desfrutado por todos.

Este modo de fazer traz outro estado para o corpo da cena. H& um jogo entre o que foi
programado com o que nao foi programado, na medida em que eu posso romper com a
convencdo de Tempo se eu quiser me deixar fruir enquanto performer. Isso foge das
convengdes temporais de marcagéo e de aprisionamento a um compasso musical, no caso de
coreografias. Com o espaco acontece 0 mesmo. Se este pode ser invadido e modificado pelo
espectador, ou testemunha, como prefere Schechner, ou se puder estar em movimento
enquanto assiste, ndo ha mais um sé ponto de vista, e talvez sequer se possa mais falar sobre

‘ponto de vista’ pois todos os sentidos estdo sendo chamados para a apreciacao.

A formulacdo de Anna Halprin com seus RSVP Cycles me ajuda a olhar para o
trabalho com os motifs no grupo de Risco, tanto quanto as partituras de Dunn. Com o uso de
motifs a convencdo se deixa levar pela fluéncia do intérprete. Aqui comecam 0S riscos e as

apropriacdes de um sistema de notagdo em movimento.

3.2 - MESMA COISA COM O GRUPO DE RISCO. ALGUNS EXPERIMENTOS

A primeira experiéncia publica com a utilizacdo de motifs como tarefas foi
interdisciplinar, e aconteceu em Porto Alegre no Anfiteatro Por do Sol, um palco no parque a
beira do Guaiba, durante o Forum Social Mundial de 2005. Quatro integrantes do grupo
trabalharam em conjunto a notag&o de um motif sobre uma improvisagao para niveis espaciais
e o Fator de Esforco Tempo (aceleracdo e desaceleracdo) Este motif tornou-se a tarefa de
movimento a ser executada durante um determinado tempo até a entrada de dancarinos do
coletivo Artéria - artistas de danga em colaboracédo. Para estes, que ndo tinham o motif como
referéncia, havia uma tarefa pautada sobre as relagcdes do corpo com a sombra e o horizonte,

Espago e ‘o outro’. Um arquiteto ocupava o fundo da cena, junto a uma tela, desenhando, a

8 Teatro ambiental proposto por Schechner.

% Rasaestética — “uma teoria geral do sabor”, uma estética fundamentada nos sentidos ‘afrouxando o sentido da
visdo que envolve diretamente a razdo e trazendo a degustacdo e o olfato para a plenitude do prazer, e ndo da
catarse. “o teatro rasico valora mais a experiéncia que o distanciamento, mais o saborear do que o julgar”
(SCHECHNER, 2000, p. 253-259)
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partir de seu ponto de vista, o horizonte em movimento pelos corpos dos dangarinos em cena.
Havia ainda um mdsico, recém iniciado na danca moderna e no sistema Laban de Analise do
Movimento, que improvisava no contrabaixo aquilo que via em movimento. Aos poucos, a
improvisacdo tomava conta e as dancarinas dos motifs largavam esta estrutura, entrando em
sintonia com as tarefas executadas pelo Artéria. O jogo se mantinha também através da
improvisagao do iluminador que desenhava sombras na tela ao fundo do palco. Risco de Vida
foi apresentado uma Unica vez.

Mesma Coisa foi 0 nome do segundo trabalho do grupo em que, a partir de uma voz de
comando, fazia-se a verbalizagdo dos simbolos do motif j& em movimento, mostrado no
comeco da apresentagdo com variagfes de tempo e niveis espaciais, fazendo com que 0s
dancarinos obedecessem a ordem que vinha da voz. Esta funcdo se alternava entre os
dancarinos.

Varios outros trabalhos do grupo levaram o nome de Mesma Coisa. Em 2005, fizemos
uma aparicao inicialmente performatica, num bazar de moda alternativa, com um simbolo na
méo abordando um a um na ‘platéia’, perguntando se era desejo deste que o dangarino se
movesse de acordo com aquele simbolo para ele. Ou o inverso, se o ‘espectador’ gostaria de
experimentar se mover a partir daquela motivacdo. Foram bastante provocativos esses
experimentos, e muito ricos, ndo s6 pela variedade das reacdes sempre encontradas em
situagcBes como esta, mas pela nossa surpresa em ver como ha pessoas que se interessam pelo
fato de haver simbolos que representem movimento de danca. Pessoas que inclusive se
dispdem a mover aquilo que desconhecem, ou a aprender. Em tempos de interatividade, nossa
tarefa se cumpriu. Mas ndo se esgotou, ao contrario, aludiu ao tanto que podemos desenvolver
neste sentido.

A poesia do gaucho Mario Quintana chegou como inspiracdo, em 2006, ano de
centenario de seu nascimento. Aos poucos, cada integrante ia trazendo um poema para
trabalharmos a partir de diferentes propostas. E com essa inspiracdo nos aventuramos no
mundo dos editais e dos financiamentos.

Dois espetaculos foram produzidos com a intertextualidade entre movimento, simbolo
e poesia. O primeiro deles cumpriu um processo altamente matematico: cada poema
(permaneceram dois pela complexidade da proposta) deveria ser escrito em motif por cada
dancarino. Cada motif escrito deveria ser movido por cada dancarino. O primeiro poema,
[Espelho Mégico] Do Amoroso Esquecimento, foi transformado em seqiiéncia de movimento,
num jogo em que cada dancarino criou um movimento para cada palavra. Na seqiiéncia, que

se mostrou bastante gestual, usando prioritariamente a unidade superior do corpo, com alguns
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elementos necessarios de engajamento da unidade inferior, os fragmentos colocados em
seqliéncia formaram a matriz para a escrita do motif. A partir dai, cada um dos 8 dancarinos
escreveu um motif para esta seqiiéncia. E cada motif escrito se transformou em seqliéncia de
movimento. Cada dancgarino criou 8 seqliéncias, totalizando um material de movimento de 64
sequéncias, mais uma que era a matriz. Curiosa casualidade de 64 serem os ideogramas do |
Ching utilizado por Cunningham em suas composi¢des feitas com as combinagdes deste jogo
filoséfico! Ndo buscamos esta paridade matematica, simplesmente éramos oito. Trabalhamos
com um material de 65 sequiéncias de movimento, pois utilizamos a matriz, para ser modulado
sobre apenas um poema. Devido a esta complexidade, que foi devidamente explorada para a
composicdo, trabalhamos apenas mais um poema para construir com este método o primeiro
espetaculo remunerado do grupo que se chamou Reconhece?.

O retorno que tivemos da recepcdo foi de que ndo havia semelhanca entre nossa
proposta coreografica/dramatirgica e 0os poemas ou até mesmo o universo poético de Mario
Quintana. O processo de composicao a partir da idéia de similitude fez acontecer uma obra de
associacOes possiveis, e reconhecidas, mais do que uma identificacdo direta com a poesia e
obra de Quintana. Seguindo a relacdo proposta por Foucault (2007, p. 60), “o similar se
desenvolve em séries que ndo tém comeco nem fim, que é possivel percorrer num sentido ou
em outro, que ndo obedecem a nenhuma hierarquia, mas se propagam de pequenas diferencas
em pequenas diferencas.”

Foi no investimento desta propagacao criada pelas camadas de leitura e execucdo de
movimentos que trabalhei a composicdo dos elementos. A composi¢do, ou combinacdo de
duos ou conjuntos, a disposicdo espacial, foi muito intuitiva e o acaso foi grande parceiro.
Isso se deu ao novo uso que encontrei para a Fluéncia em meu processo de criagdo: deixar
usar, sem muito explicar, aquilo que eu enxergava como “similares” nas seqiiéncias de dois
bailarinos misturados ao grande grupo, para experimentar combinag¢fes de duos, as vezes

trios, aspectos estes legiveis em LMA. Pareyson me ajuda a falar sobre isso:

O artista reconhece que encontrou o que buscava nao em virtude daquela imaginaria
presenca, mas porque o resultado obtido preenche uma expectativa sua e satisfaz
uma exigéncia. A execucgdo é, portanto o incerto caminho de uma procura, em que 0
Unico guia é a expectativa da descoberta. (PAREYSON, 1993, p. 70 e 71)

Por vezes, ao propor uma mudanca de direcdo na posi¢éo inicial de um dos bailarinos,
combinava todo um processo de significagdes nunca antes imaginado, e que parecia fazer

muito sentido com o todo que se construia. Mesmo o motif sendo o procedimento utilizado
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para criar movimentos em harmonia com imagens e qualidades expressivas sugeridas por um
poema, a ‘propagacdo das pequenas diferencas’ faz emergir novos sentidos ndo exatamente
desconectados das imagens sugeridas pelo poema, mas certamente ndo ilustrativas.

E verdade que a notacdo feita por estes dancarinos era muito simples. Ndo havia
muitas informagdes sincronizadas, ou seja, acumuladas numa leitura horizontal combinando
elementos para a execucdo de um sé movimento™, e a maioria dos dancarinos foi aprendendo
lentamente a representar suas idéias atraves de simbolos, 0 que deixou o processo de notagédo
e interpretacdo deste ndo tdo complexo como poderia ser! A composi¢cdo musical acompanhou
alguns procedimentos da composi¢do de movimentos. Cendgrafo e compositor dangcavam no
grupo e isso ajudou muito a produzir e entender um trabalho em colaboracdo. Figurino e
iluminacdo também tiveram sua colaboracéo no processo, mas foi dificil achar o caminho da
integracdo. O figurino manteve a ilustracdo da poesia, com toques de individuacdo, na medida
em que cada dancarino construiu seu proprio figurino, passando por processos de tintura e
costura de seu elemento petit pois. Achar essa estrutura de construcdo em colaboragdo, num
processo tdo imerso num esquema de construcao coreoldgico vem sendo uma caminhada, e a
cada passo uma descoberta. A participacdo dos integrantes da equipe técnica na pratica
corporal mostra uma diferenca de insercéo e intensifica a afinidade na criagéo.

O nome Reconhece? reforca minha preferéncia pelo que é ambiguo, trazendo a dupla
pergunta: reconhece o Mario?(uma brincadeira dispenséavel) e Reconhece a Mesma Coisa? As
mensagens dos motifs sdo muito subliminares. O processo da obra ndo estava ali evidenciado
e titulo e utilizacdo de Quintana ndo ajudavam o “apetite semiotizante do espectador”
(FEBVRE, 1995, p.63). Ciane Fernandes assistiu uma apresentagdo deste trabalho em
processo, um trecho de movimentos baseados no motif escrito para 0 poema Degraus, durante

o Conexdo Sul 2006%:

Em Reconhece?, todos os movimentos “dangados” pelos performers poderiam
tranquilamente ser feitos por qualquer um de nés do publico. Ndo sdo movimentos
de exclusdo técnica. No entanto, para sua execugdo, os performers aprenderam uma
dindmica fundamental: aquela entre corpo e escrita, movimento e notacdo. Esta
conexdo entre acdo e cognicdo torna 0os movimentos intrigantes, pois vemos que

91 == Neste trecho vemos acdes corporais na linha principal e partes do corpo ao lado das acdes. S0 estruturas
simples de notacdo de motivos onde temos a¢des corporais executadas pelas partes do corpo indicadas.

% Evento criado em 2002 pelo Artéria, artistas de danca em colaboracéo para estimular e fomentar a troca e
fortalecer produgdes contemporaneas de danca da Regido Sul em didlogo com artistas nacionais.
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todos fazem algo de similar e conectado entre si, mas cada um o faz da sua maneira.
Ou seja, mesmo que a notacdo seja semelhante para todos, ou que se alterne entre
um e outro dependendo do momento, cada corpo reescreve estes tracos de auséncia
em um novo texto dancado que € simultaneamente pessoal e integrado no seu com-
texto. As vezes, no entanto, um ou outro performer parecia tdo preocupado em agir
conforme a notacdo (“dancar conforme a musica”), que parecia seguir ordens,
fazendo as acBes como em uma série programada sem repouso. Talvez essa fosse a
proposta do motif, mas outras opcBes podem ser exploradas como parte do processo
aberto de criagdo proposto pelo Grupo de Risco. (FERNANDES 2006, p 18)*

Ao contrario do senso comum de nossos espectadores, Ciane aqui sugere que 0
movimento de multiplicagdo permaneca ‘em movimento’ incluindo modificagdes propositais
no motif. A questdo que passeia entre uma atitude diante do motif bascada em “dancar
conforme a musica’ como diz Ciane Fernandes sobre a tentativa de ‘acerto’ de alguns dos
bailarinos, segue permeando esta investigacdo no trabalho seguinte e na atual pesquisa. A
leitura do motif como técnica ou como “texto” a ser “decorado pelo performer” como o ¢ uma
coreografia tradicionalmente estruturada € um dos fatores a serem analisados mais adiante.

Outros Quintanas, o segundo espetaculo do Projeto Poema, buscou evidenciar este
procedimento trazendo-o para a cena. Foi preciso organizar estes elementos, expondo ao
publico o processo de trabalho e criacdo. Nessa obra, a palavra aparece através da poesia e
através do resgate da voz de comando de Mesma Coisa, colocando, lado a lado, a narracdo e a
estrutura de movimento contida no motif que origina as sequéncias dangcadas. Enquanto uma
pessoa se move escutando a poesia dita por um colega, outra pessoa se move escutando o
comando de voz, que verbaliza as indicacbes contidas no motif para a execucdo do
movimento. Utilizando um parametro da metalinguagem, cena e processo convivem numa
combinacéo coreografica.

Outros Quintanas realizou um projeto de composi¢do coreografica que deu seu
recado. Pouco a pouco, no decorrer da obra, a metalinguagem vai deixando a cena. O jogo de
composicao se diversifica por 8 poemas que convivem numa mesma cena. Cada dancarino
fala e move seu poema acompanhado de um colega que move apenas alguns dos simbolos do
motif que corresponde a cada seqiiéncia. S&o pequenos duos, onde um faz um movimento de
sombra para o outro, compondo a grande cena que chamamaos de ‘rio’, pois ainda que o foco
esteja nos duos, todos estdo em cena explorando movimentos fluidos em deslocamento,
inspirados no poema ‘Deixa-me seguir para o mar’. Ao final da obra estd uma coreografia

sem fala, sem referéncia ao poema utilizado para aquela composicao, apenas o processo de

% Material didatico da professora Ciane Fernandes disponibilizado no Tépico Especial Il deste mestrado, no
PPGAC da UFRGS em 2008, também disponivel em www.revista.art.br/site-numero-06/apresentacao.htm.



http://www.revista.art.br/site-numero-06/apresenta��o.htm
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utilizacdo de motifs para construgdo de sequéncias de movimento, as similitudes. Nesse
momento, um lirismo se langa como um cheiro. Nada previamente determinado. Talvez, uma
quase semelhanca a alguns aspectos de Quintana.

Talvez pelo incdbmodo que me causa ensinar uma seqiiéncia movida por mim para
outros dangarem, muito frequentemente de forma mecénica, que percebi, através dos motifs e
de tarefas, um jeito de compor que possa deixar as pessoas muito mais a vontade, fazendo
com que a obra ganhe uma autonomia. Acredito que muito do que investigo neste
experimento tem a ver com um ponto em fase de elaboracdo pratica entre técnica e
expressividade. O sentido de composi¢do é muito forte em mim quando se trata de organizar
discursos corporais. Ao entender que a absor¢do da técnica ja se da por um caminho de afetos,
0s métodos tradicionais de ensino do movimento que me formaram j& ndo sdo mais
unicamente validos e uma mediacdo feita por representacbes pictograficas passou a ser uma

busca por uma precisdo aliada a uma consciéncia de gesto:

Os fluxos de organizacdo gravitacional, que acontecem antes do ataque do
gesto, vao modificar profundamente a qualidade desse gesto e colori-lo de nuangas
que nos saltam aos olhos, sem que nem sempre possamos entender a razdo.
Podemos, entdo, distinguir movimento de gesto. Movimento é aqui compreendido
como um fenbémeno que descreve 0s deslocamentos estritos dos diferentes
segmentos do corpo no espaco, do mesmo modo que uma maquina produz
movimento. Ja 0 gesto se inscreve na distancia entre esse movimento e a tela de
fundo ténico-gravitacional do individuo, isto é, o pré-movimento em todas as suas
dimensdes afetivas e projetivas. E exatamente ai que reside a expressividade do
gesto humano, expressividade que a maquina néo possui. (GODARD, s/d. p. 17)%

Entendo que meu fascinio pelos motifs venha, também, da idéia da similitude deles
com a nocdo de tarefas para dissimular o drama, a narrativa, a fabula, elementos herdados por
minha formacdo em teatro. Sempre presentes em minhas criacdes e minhas interpretagdes
pessoais para movimentos, sempre me intrigou uma construgdo dramaturgica em danca que
tentasse elaborar uma fabula, assim como sempre me instigou 0 processo de criacdo da danca-
teatro de Pina Bausch.

A colagem presente nas construgdes carregadas de afetos de Bausch me provoca tanto
quanto as tarefas de movimento da danca pds-moderna norte-americana, onde a representagéo
da lugar para um estado de presentificacdo do movimento, instaurando uma presenca cénica
diferenciada, alimentada pelo pré-movimento de Godard. Marcia Siegel, (1932-), critica e
pesquisadora de historia da danca americana, relata sua observagdo da coreografia Line Up, de

Trisha Brown, também instigada:

% Extraido do livro Li¢des de Danca n. 3.
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Eles dancavam com deliberada auséncia de expressdo facial ou corporal,
dissimulando impulsos e inflexGes sempre que possivel, para ndo deixar que o
movimento trouxesse nenhum drama. O movimento entdo aparece bastante claro,
mas também por vezes denso, pois vocé é deixado sem nada onde se segurar, sem
nenhuma "deixa" subliminar, como dindmicas ou personalidades ou ritmos ou
entradas e saidas, ou simbolicas associagGes entre as quais se pode dar vazdo as
proprias fantasias. (SIEGEL, 1991 p. 19).

Mesmo diferente do que Bausch provoca no publico, alguma sintonia parece existir
entre o material utilizado para a criagdo e a forma de utilizagdo/composicéo deste. Talvez seja
isso 0 que Siegel nos coloca como material da arte, que tanto me interessa e que, muitas
vezes, ¢ extremamente bem dissimulado na construcdo de fabulas dramaticas. ‘“Marcia
termina o artigo® falando que ela nunca teve tempo de decifrar se algum dos “Line Up” a
afetaram estética ou emocionalmente porque ela estava ocupada durante todo o tempo com a
construcdo da obra. E termina dizendo que, as vezes, precisamos de trabalhos como este para

familiarizar-nos com o material da arte.” (SASTRE, 1999, p. 32)
Godard nos traz uma pista:

O dancarino de Trisha Brown € menos fiel ao espaco, porém mais atento a uma
dindmica particular do movimento, que necessita uma escuta e uma sensagdo da
frase vivida, do mais infimo rastro de sua origem: no pré-movimento. Aqui o
cinestésico passa a frente do olhar. Trisha Brown considera que o dancgarino deve se
deixar tocar por seu préprio gesto, tocando assim o espectador. Considera também
que a presenca do espectador e do meio podem influenciar e modificar a
representacdo. A partir dai, dancarino e espectador embarcam na dire¢do da terra
incognita de espagos sensiveis a serem descobertos. (GODARD, s/d. p. 29)

Este pensamento tangencia as abordagens de Schechner para a performance, que
considera o espectador como testemunho, agente ativo da obra, e o performer como aquele
que se deixa resgatar pela tranca do entretenimento e do ritual contidos no jogo estético,
estreitando o pensamento da danca feito a partir de abordagens como esta, com uma proposta
cénica diferente daquelas da representacdo, da mimesis e estabelece também outra relacéo

entre dangarino — ator e espectador, pois

O visivel e o cinestésico, absolutamente indissociaveis, fardo com que a producao de
sentido no momento de um acontecimento visual ndo deixe intacto o estado do
corpo do observador: o que vejo produz o que sinto e, reciprocamente, meu estado
corporal interfere, sem que eu me dé conta, na interpretacdo daquilo que vejo.
(GODARD, s/d. p. 24)

% 0 livro The Tail of the Dragon é composto por artigos sobre obras de artistas americanos de danca do periodo
entre 1976 — 1982.
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Talvez esta idéia se aproxime dos conceitos de teatro pds-dramatico apresentado por
Hans-Thies Lehmann. Venho buscando este material a partir da Laban Anélise do
Movimento, e neste caminho percebo a possibilidade de me encontrar, hoje, com um Laban

p6s-dramaético!
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4 — DESENHANDO E DANCANDO O METODO

Como proposta de pesquisa em danca na linha de processos de criagdo cénica, este
projeto se propde a experimentar alguns desdobramentos da obra Experimento da Cadeira
através da exploracdo de movimentos de um trecho desta escritos em motif writing. Para isso,
seguimos Juliana Vicari, Luciana Hoppe e eu, alguns procedimentos que fazem parte do
método de Andlise Laban de Movimento, conectando, desenhando e dancando conforme
descrito a seguir. Juliana e Luciana sdo graduadas pelo curso de Graduacdo em Danga:
licenciatura do convénio UERGS/FUNDARTE onde sou professora. Elas fizeram parte das
primeiras pesquisas ja relatadas com o Grupo de Risco, nome dado ao grupo que se formou
no curso como extensdo das aulas de Improvisacdo e Anéalise de Movimento para uma
investigacdo coreogréfica colaborativa da aplicabilidade dos conceitos de LMA apresentados
em aula®™.

A conexdo comeca com a pratica corporal de aguecimento composta por BF, onde
planejei fazer uma revisao préatica de Esfor¢o e Forma em improvisacdes especificas. Fizemos
isso no segundo semestre de 2008, com algumas improvisagdes de movimento com a cadeira
azul do Experimento.... Praticar a observacdo e notacdo de action strokes, tracos verticais
cujos movimentos do brago do notador acompanham o movimento do dancarino em duracéo,
constancia, intensidade e fraseamento de movimento; e praticar graficos horizontais de ritmos
de tens&o aos moldes da observacéo da Dra. Kestenberg®’, também foi planejado e executado.
Fizemos alguns exercicios de notagdo com improvisacOes feitas sobre tarefas onde eram
utilizados os materiais de Analise de Movimento Laban, outros com Juliana e Luciana
observando-me dancar Experimento da Cadeira. Estas observacGes nos deram muito assunto
para discussdo, uma vez que sabemos que a observacdo de um movimento executado
repetidas vezes pode causar davidas em relacdo ao conteudo expressivo. De acordo com 0
planejamento, passamos para a fase de observacéo da obra em video, uma gravacéo feita em
2005, para que pudéssemos entdo fixar o pardmetro de observagdo e preencher as Folhas de
observacao simplificada e detalhada. (vide apéndices B e C) Apds preenchimento da folha

simplificada, fizemos uma discusséo sobre nossa observacdo. Senti, neste momento, que este

% O Grupo de Risco acolheu também alunos dos cursos de Musica e Artes Visuais da mesma instituicdo,
intensificando a natureza interdisciplinar da LMA.

% Judith Kestenberg, em sua anélise do movimento pré-expressivo em criancas encontrou diferentes ritmos de
tensdo grafados de forma mais ondulatéria ou mais angulosa de acordo com a intensidade com que apareciam no
movimento. Os tragos de ritmo podem ser escritos na horizontal, afinando também o olhar aos diferentes ritmos
gue o movimento apresenta ao longo do periodo de observagdo, sendo mapeado através de ondulagBes que
ganham acentos nas curvas quanto mais varia¢fes houver na dindmica do movimento.
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preenchimento também deveria ter sido exercitado com outro trabalho antes de iniciarmos
diretamente com o Experimento... Passamos por mais um aprendizado sobre o material, e
seguimos para a ficha detalhada, que solicita motif de um trecho da coreografia observada.
Combinamos o trecho que seria notado e fizemos notagdes inicialmente individuais. Também
estava planejado que o motif seria apenas um e este seria resultado da observacdo das trés
dancarinas pesquisadoras. Assim, fizemos um estudo deste para a escrita de um Unico motif.
Com este material em maos, comegamos a investigar as possiveis utilizacdes desta notacéo,
jogando com a similitude de movimentos, mas também com alguns aprisionamentos que nos
fizeram rever a notagédo inicialmente feita e geraram questdes decorrentes do processo que
nortearam 0s proximos passos da investigagdo de movimento. Entrou em discussdo a
programagdo de tarefas capazes de ‘preencher’ o movimento gerado pelo motif que
eventualmente esvaziava-se da expressdo que o0 gerou, entrando no automatismo ndo
desejado. Esta se tornou uma das grandes questdes em discussdo durante o processo, algo
anunciado pelo comentério de Ciane Fernandes sobre o Grupo de Risco ha trés anos.

Para iniciar um detalhamento sobre os procedimentos de analise de movimento e
abordagens metodoldgicas desta pesquisa em relacdo as nossas acgdes, discorro um pouco
sobre os aportes metodolégicos norteadores da criacéo e deste relato.

Maria Alice Brennan (1999, p. 283) compartilha algumas pesquisas em dancga feitas
através de Analise de Movimento em seu artigo Every Little Movement has a Meaning all its
own® do livro Researching Dance® organizado por Sondra H. Fraleigh e Penelope Hanstein.
No inicio de seu artigo ela ja mostra surpresa ao dizer que este método, e ela ndo esta falando
apenas da analise Laban, mas de todas as formas de analise de movimento, ainda ndo é
amplamente validado. Ao explicar a analise como ferramenta bésica para nos referirmos ao
movimento em relacdo ao corpo e suas partes, ao onde, como e com que duracdo estd sendo
executado o movimento, e precisamente o que esta acontecendo, ela cita Jane Adshead: (1988
in FRALEIGH and HANSTEIN, 1999, p. 284), [a analise] “permite a sintese dos resultados
de uma observacdo detalhada com conhecimento do contexto, que da seguimento ao processo
de interpretar e avaliar a danga.” E Brennan continua “O que precisa ser entendido é que a
analise de movimento como metodologia ndo é completa até que seja integrada a um foco
maior do estudo.”

Como ja foi amplamente esclarecida no segundo capitulo a respeito de LMA, que

compreende um conteudo amplo e dindmico para a andlise, utilizando-se de descri¢bes

% Todo pequeno movimento tem um significado completo em si mesmo. (tradug&o livre de minha autoria)
% pesquisando danca
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discursivas para a contextualizacdo e interpretacdo, a exemplo das Folhas Codificadas
simplificadas e detalhadas, é exatamente 0 método utilizado no processo desta investigacao
teodrico-préatica de construcdo de movimento. A construcdo dramatirgica segue procedimentos
que utilizam LMA como ferramenta, inserindo-a em escolhas poéticas que neste caso estdo
relacionadas a performance e a danga pds-moderna, ou ao teatro pos-dramatico.

A pesquisa bibliografica é fundamental na fundamentacdo tedrica do experimento.
Assim como é fundamental o resgate de experimentos similares ja desenvolvidos por mim, e
também todo tipo de dados recolhidos em diferentes suportes: anotacdes, videos, fotos,
comentérios dos debates ocorridos apds as apresentacGes e todos os documentos deste
processo. Com isso 0 método se constroi em sua formagédo, afinando com os conceitos de
formatividade de Pareyson (1993). E quando a criacdo escolhe seus métodos e da forma a
pesquisa em andamento. A composi¢do coreografica estd alicercada nas variacBes dos
movimentos em diferentes corpos e contextos. E assim que a dramaturgia da obra se
reconfigura. Outra obra emerge desta exploragdo. Como fazer uso da motif writing e de LMA
na construcdo de uma dramaturgia € aqui a pergunta principal. A conducéo da construcdo, ou
a conducdo de jogos de utilizacdo deste material modula novas interpretacGes possiveis para
um mesmo motivo de movimento. Ressemantizar a tarefa descrita em motivos é a tarefa desta
pesquisa. Entdo vem nova pergunta: é preciso buscar outros elementos para conduzir esta
metodologia de criagdo no processo, ou a motif writing da conta de fazer emergir estes novos
‘recheios’? A resposta se anuncia depois de experimentarmos a primeira etapa em que Juliana
e Luciana criaram uma sequéncia similar ao movimento original da obra. Entendemos que
sem jogos de utilizacdo da motif writing, ela se tornaria um exercicio técnico cognitivo que
poderia fazer emergir uma Forma Coreogréafica de variacfes sobre um mesmo tema. Esta
experiéncia mostrou que a obra de referéncia foi recriada em movimento, mas mantida em
estrutura coreografica. Se a dramaturgia se faz no corpo neste processo, a estrutura
coreogréafica pode se tornar um aprisionamento da criagéo, algo certamente ndo desejado por
uma proposta como esta. Portanto, outras tarefas se apresentam a formatividade da
investigacdo, dando mobilidade ao processo de criagdo que dispde em certos momentos, da
estabilidade da estrutura coreografica original.

Afinada com a pesquisa pds-positivista em dancga descrita por Jill Green e Susan
Stinson (1999), arriscando pensar que esta pesquisa € desconstrutivista, embora envolva
momentos interpretativos e emancipatorios que utiliza a Analise Laban de Movimento como

ferramenta para os procedimentos de criagdo, atento para o que elas dizem a seguir:
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Devemos notar que decisfes metodoldgicas feitas antes do tempo nem sempre sao
seguidas conforme o planejado. Porque os desenhos pds-positivistas sdo emergentes,
0 gque comeca como um tipo de estudo pode se transformar em outro. Certamente
algumas instituicbes podem limitar algumas possibilidades, - por exemplo, nem todo
instrutor de danga vai permitir em suas aulas os estudos aqui discutidos. Entretanto,
em meio a tantos limites externamente impostos, pesquisadores pos-positivistas
podem clamar por seus direitos criativos para a pratica da arte da pesquisa.
(GREEN, J. e STINSON, S. in FRALEIGH, S. e HANSTEIN, P. 1999, p. 113 -
114)

A pesquisa em arte e a formatividade do processo de criacdo sdo os que ainda melhor
garantem a abordagem metodologica para esta investigacdo, junto & analise de movimento,
pois, como serd visto, alguns nds visitaram as escolhas e novos procedimentos precisaram ser
encaminhados.

A linguagem € algo que se constitui a posteriori e por isso muitas teorias de
movimento frisam que a maior parte de nossa comunicacdo acontece através de uma
comunica¢do ndo verbal. A andlise de movimento é uma proposta de construcdo de
‘linguagem’ sobre o movimento vivido. Assim se escrevem motifs, frases horizontais de
Esforco e Forma e descri¢Bes estruturadas em labanotacdo. Todos os modos de notacdo sdo
base para um acompanhamento literario de questdes especificas de movimento e existem para
serem movidos. O motif cumpre as fungdes de descricdo e motivagdo para 0 movimento.
Como motivagdo, experimenta uma metodologia de criacdo, que conhece as limitagcGes da
linguagem e a falta de limites da criacdo. O didlogo com jogos de criagdo torna esta tarefa
dindmica e potente fazendo da emancipacdo também um método. Mas se estou falando desde
a introducdo deste trabalho que a linguagem se constitui a partir de uma préatica e que esta €
sempre anterior ao processo racional de organizacdo de sentido, talvez seja importante
problematizar esta questéo.

Levando em consideracdo a defini¢do de Educacdo Somatica a partir da soma, ou seja,
a experiéncia viva do corpo em primeira pessoa e a LMA como uma destas abordagens
somaticas, retorno ao que Regina Miranda sugere, através de Sanchez-Colberg, ou seja, uma
atualizacao do sentido de linguagem no sistema Laban:

[a linguagem precisa ser] entendida como uma metéafora poética que deseja conferir
a danga a habilidade de se expressar (entendida como trazer a tona ou manifestar)
aquilo que se encontra fora da linguagem, as ‘coisas ndo diziveis’, a que (Pina)
Bausch tem tdo freqliientemente se referido... A compreensdo da complexidade das
dimensBes espaciais desta tradicdo questiona a avaliacdo superficial da danca
expressiva como uma danga ‘narrativa’ que representa as ‘emocdes’ de um
dangarino/coredgrafo. (SANCHEZ-COLBERG, 1998:231 apud MIRANDA, 2003, p
217)
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Ferracini (2003, p. 28-29) na introdugdo de seu livro “A arte de ndo interpretar como
poesia corpdrea” explica que tanto a tese de doutoramento de Luis Otavio Burnier (1957-
1995) quanto o livro dele estdo baseados primeiramente em uma pesquisa de “um processo
empirico, em que a pratica ¢ anterior a uma suposta teorizacao” Ele cita Barba (1994, p. 183)
“As palavras estaveis possuem a fragilidade de sua estabilidade. Para cada afirmacdo clara
existe um equivoco... Os que constituiram seus teatros sem pedras ou tijolos e que depois
escreveram sobre este teatro geraram muitos equivocos. [...]”

Portanto ao sintonizar com a linguagem do movimento em sua kinetografia, nunca tive
a intencdo de fazer destes simbolos palavras estaveis. Como o fildsofo questiona o sentido das
palavras, também os simbolos notados merecem reflexdo. Como esta reflexdo se manifesta
através do movimento corporal, quanto mais aberta for a notacdo, maior € a liberdade de acéo.
Sendo a motif writing uma notacdo mais aberta e poética do que a prosa da labanotacdo, o
lugar de maior estabilidade é a idéia de movimento contida no simbolo. Este método me
pareceu capaz de dar conta de um contetdo coreogréafico cujo codigo de movimento nédo
precisa ser 0 mesmo para todo o elenco, mas cuja idéia de movimento pode ser capaz de
sustentar toda a dramaturgia da obra. Quando trago a idéia como motivo penso estar
desconectando a execucdo do movimento de uma cépia imitativa de um dado modelo —
professor, coredgrafo ou primeiro bailarino. Neste sentido, para o intérprete, a condi¢do de
treinamento pode ser extremamente emancipatéria. Mais do que as dificuldades fisicas, sdo as
dificuldades de descondicionamento do pensamento do corpo e do movimento que pautam 0s
desafios deste trabalho. Desafios fisicos continuam existindo, mas as vias de acesso incluem o
processo de cogni¢do (desconstrucdo e repadronizacdo de conexdes corporais) para a criagao.
S4ao as surpresas deste processo que governam as escolhas metodolégicas.

4.1 - PRIMEIRAS CONEXOES

Juliana e Luciana séo duas bailarinas com padrées de movimento distintos e bastante
engajadas com o contelddo. Nossas primeiras conexdes foram buscar sintonia como
observadoras de varios aspectos do movimento, através da notacdo de ondulacgdes de ritmo e
tracos de acdo. Para exercitarmos nossa observacao, faziamos propostas de movimento para
cada uma e as outras duas ficavam observando e ‘riscando’ o papel com linhas horizontais

tentando determinar alteracbes nos ritmos de intensidade do movimento, aos moldes da
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notagdo de ritmo de Kestenberg'®. Nossas intencdes eram menos a de aprender, reproduzir e
codificar esta notacdo, e mais de afinar o olhar e a imediatez do trago no papel, respondendo
ao que observavamos. Também fizemos este exercicio tragcando no papel as acdes detectadas
na observacdo. A notacdo dos tracos de acdo é feita como na motif writing, de baixo para cima
e da esquerda para direita. A observacdo acontece na definicdo das acGes, pois cada trago —
linha reta vertical — é o desenho de uma ac¢do. Quanto maior o trago, maior a a¢do, bem como
sdo escritas as acGes em simbolos na motif writing. Este se torna também um exercicio de
conexdo entre a visdo e a a¢do do braco do notador. Apos cada sessao de observacao faziamos
comentarios entre quem anotava e quem movia, tentando conferir alguma identificacdo entre

0 movente e seu movimento naquela grafia.

T

s

—
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Figura 18. Exercicio de notag&o de ritmo escrito por Luciana

Destas notacdes verticais e horizontais surgiram pequenas frases de movimento,
posteriormente estruturadas em tarefas para uma coreografia. Desta fase também fez parte
Fernanda de Andrade, graduanda do mesmo curso de danca, com quem Luciana apresentou o
duo Language is a Virus sobre musica de mesmo nome interpretada por Laurie Anderson.

Um resgate do solo Experimento da Cadeira no meu corpo se fez necessario para que
eu sintonizasse com as sensacdes fisicas da dramaturgia desta obra. Mesmo correndo 0 risco
de misturar percepc¢des e observagdes, encontrei desta forma uma sintonia maior com a obra e
um estado ‘mais a vontade’ para compartilhar com Juliana e Luciana.

Nossas primeiras metas metodoldgicas: sintonizar o olhar de observador de
movimento com o de notador; assistir a obra experimento da Cadeira ao vivo (menos eu!) e
em DVD para preenchimentos das Folhas Codificadas Simplificada e Detalhada para Anéalise

Laban de Movimento'; discutir as impressées de observacéo e escrever um motivo de um

190 \/er nota n. 84
101 Material para anélise que pode ser encontrado no livro O corpo em Movimento de Ciane Fernandes, 2006, p
282 e 287. Este material se encontra nos Apéndices B e C.
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trecho da obra em conjunto para posterior exploracdo de movimento. A exploracdo devera
levantar questdes sobre a dramaturgia que emerge desta construgéo.

Comecei a aproximar nosso trabalho de uma analise mais especifica onde nesta fase
tive que deixar as meninas a vontade para analisarem o meu movimento. Ali comecou a ficar
visivel que as duas tém um olhar distinto sobre o movimento, sendo uma delas, Luciana, mais
interpretativa e a outra, Juliana, mais descritiva/analitica.

Nesta etapa ficou dificil, para mim, colaborar com aquilo que as meninas diziam a
respeito do movimento porque minha andlise estava permeada por minha memoria
cinestésica, e pelas sensa¢des do fazer. Eu avaliava 0 movimento ndo s a partir das minhas
sensacgdes e percepcdes, mas também com a memoria de quem vem dancando este trabalho
desde 2002, e sabendo que por mais que ele tenha sido estruturado sobre uma forma
coreogréafica, muitas intengdes fluiram por meu corpo ao longo das apresentacGes. Assim,
como j& é conhecido dos procedimentos de analise de movimento, cada repetigdo que eu fazia
um pouco confusa por minhas percepcOes alteradas por estas questdes e pelo pouco
treinamento continuado e muitas dores corporais, algum elemento se modificava. Com isso, a
analise realizou-se mais como exercicio de observacdo do que de analise para a elaboracdo do
motif que acompanharia nossa criagdo. Cessamos esta fase e passamos a analise de video
desta obra gravado em 2005.

Mesmo sabendo que hoje alguns movimentos possam estar diferentes daqueles
registrados pelo video, este foi 0 método da analise. O risco poderia ser maior em relacédo a
dramaturgia da obra original se eu estivesse tentando analisar sobre um registro de meu corpo
dancando esta obra neste momento, ou seja, segundo semestre de 2008. Cheguei a fazer duas
apresentacdes do trabalho neste periodo, uma com sessdo comentada, e algumas pessoas que
ja haviam assistido falaram que é visivel uma mudanca no corpo que danca hoje, algumas
dizendo que o corpo de hoje ‘diz mais... > 2% As questes especificas da minha relagdo com
meu corpo hoje relato a seguir, pois a passagem dos 30 para os 40 anos de idade neste periodo
entre 2002 e 2009 traz muitas perguntas sobre minhas percepcdes.

192 Expressdes usadas por pessoas que estavam no debate feito apds a apresentacio, escritas em meu diério.
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4.1.1. Impressdes pessoais sobre Experimento da Cadeira. Um pouco de intimidade.

Experimento da Cadeira € um solo de danca-teatro, criado em 2002 que cumpriu sua
temporada oficial entre 2003 e 2005. Uma danca sem mausica, com movimentos minimos que
tentam resgatar no corpo dangante um estado “larval” ', a poténcia de um ovo'®, um estado
de ndo memdria, um estado de atencdo, apreensdo e reconhecimento do ambiente onde se
encontra, sobretudo quando se “precipita, involuntariamente” sobre uma cadeira, ou “um
objeto azul”. A experiéncia viva do corpo em primeira pessoa ¢ fundamental para este
trabalho. Sem ela, a obra corre o risco de se tornar um exercicio primério de desenvolvimento
motor e padres neuroldgicos com a tentativa de contar uma historia. Nas palavras de Bia
Diamante, colaboradora da criagdo desta obra e diretora, “a Cibele tem uma flexibilidade que
achei interessante de ser explorada.” Com as minhas conexdes Osseas em plena forma,
desenhando triangulos, retangulos e losangos, imagens a que tanto recorremos para visualizar
as estruturas musculares das cadeias envolvidas no movimento solicitado, aquele momento
era, sim, um momento em que eu secretamente desejava explorar um lugar conquistado no
meu corpo com o trabalho da labanalise, sobretudo com os Fundamentos de Bartenieff. Forma
foi a palavra de ordem do trabalho por muito tempo, até descobrirmos qual seria a
dramaturgia que estaria envolvendo nossa investigacdo. Formas corporais no sentido mais
amplo, e formas de relagdo do corpo com ele mesmo, como é entendida em LMA. No inicio
de tudo, um corpo jogado ao chdo, em decuUbito ventral, numa relacdo homolateral, um lado
flexionado outro estendido. E a respiragdo. O maior movimento empreendido era a expansado
do dorso para tras com a forca da respiracdo. Como se o pulmao quisesse chamar a atencdo do
publico. E dos movimentos de expansdo da célula que iniciam os movimentos de
deslocamento. Este principio foi utilizado, explorando uma passagem da respiracdo como
suporte para um movimento espinhal iniciando na cauda e finalizando na cabeca, que ao
passarmos em velocidade acelerada no DVD, parece com aqueles movimentos ondulatérios

de hip hop. A passagem se dé pelo padrdo Espinhal®

, para o rastejamento Homolateral,
quase Contralateral. De forma cumulativa, as Organizac¢des Corporais e Padrdes Neuroldgicos

Basicos passam a se sobrepor uns aos outros conforme o movimento vai evoluindo, afastando

103 Referéncia ao conceito deleuziano de estado larval.

104 <O mundo é um ovo, mas ovo &, ele proprio, um teatro: teatro de encenacéo, onde 0s papéis levam vantagem
sobre 0s atores, 0s espagos sobre o0s papéis, as idéias sobre os espacos. Ainda mais, em virtude da complexidade
de uma idéia e suas relagdes com outras Idéias, a dramatizac@o espacial se da em varios niveis: na constituicao
de um espaco interior, mas também na maneira pela qual esse espago se propaga no extenso externo, ocupando
uma regido.” (DELEUZE, 2006 p. 305)

105 A nomenclatura especifica de LMA seré escrita com a letra inicial maitscula para distinguir-se como
conceito.
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0 corpo do chéo e utilizando diferentes partes como apoio na transicdo até que pés e maos
funcionem como membros de locomocéo contralateral num corpo dobrado ao meio. Uma
tentativa de romper com este padrdo Homologo onipresente acontece quando o quadril cai
pelo lado e o apoio do corpo fica sobre pé e mao de um dos lados, enquanto a frente do corpo
se volta pela primeira vez para o publico e o brago que ndo estd apoiado no chdo faz a
contraposi¢do do movimento do braco de apoio que esté ali firme, enraizado e com a conexao
escapula-mao em atividade total. O outro bragco flutua Leve, Indireto e Desacelerado em
direcdo oposta a do braco de apoio e da gravidade, aumentando a extensdo do corpo ao
dirigir-se em oposicdo ao pé de apoio, para cima pelo lado, j4 mais Controlado e Direto'®. O
que o publico vé aqui € um corpo apoiado na lateral por uma méo e dois pés com braco e
pernas estendidos, com a frente voltada para ele pela primeira vez. Um momento de grande
exposicdo durante esta exploragdo, pois “abre o corpo” para um espago ainda ndo visitado
sem jamais abandonar seu padrdo espinhal, mesmo nesta posi¢do. Os préximos movimentos
sdo todos pontuais, uma queda estendida e um encolhimento reativo, quase como uma
tartaruga que assim que o casco cai, membros e cabeca se recolhnem para dentro. Esta
metafora que surge pela primeira vez nesta descricdo ¢ parte do “sentimento celular” que
acompanha o movimento: depois de uma expansao somente o recolhimento salva o corpo do
perigo do mundo. A queda é impactante e exige que 0 COrpo se reorganize para continuar o
deslocamento, a trajetéria de aproximagdo. Numa retomada um pouco mais rapida do
deslocamento, o corpo “se precipita sobre a cadeira”. Todo um universo de reconhecimento se
abre para este corpo. Uma pausa dindmica suspende este momento, 0 susto ndo causa
encolhimento imediato, mas espera, apreensdo. O encolhimento vem com a organizagdo do
corpo para a visdo passar a ser o sentido em foco. O ‘com tato’ se estabelece e assim este
corpo sujeito passa a interagir, ao seu modo.

Este é o relato do trecho selecionado para a notacdo. O relato é bastante pessoal e
descreve as sensacdes que sinto a0 mover-me nesta danca. H4 um rumor de selvagem, um
instinto parandico sem memoria, um medo do desconhecido e um desejo instintivo de
movimento. Por vezes sou eu reativa, por vezes dissimulada, passando a poder ser também
outros eus, ou outra méscara. Como surpreender-se genuinamente com aquilo que esta
milimetricamente coreografado? A resposta estd no corpo. O corpo em seu estado mais

finamente perceptivo é capaz de se deixar ser organismo e reagir ao 6bvio. Um ‘ovo teatral’,

106 \ser grafico de esforco da figura 7.
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cuja poténcia ou multiplicidade ainda ndo definida j& se reconhece em estado de
presentificagéo....

No budismo toda a busca por um estado presente no aqui/agora regenera este ovo, esta
poténcia onde tudo ainda esta ali por acontecer, da mesma forma que na dramatizacdo de
tentar estar no aqui/agora proposto. O vazio ou vacuo do esvaziamento das vontades,
intencBes pessoais sobre o aqui/agora do sujeito corpo no universo é parte de um treinamento
em danga e em teatro para que as “verdades” sejam tomadas como tal, ainda que de forma
direcionada por uma intencdo dramatirgica. Sempre que falo sobre intencdo dramatdrgica
penso que todo o direcionamento dado as intencGes reveladas em processo de criagdo passa a
ser um lugar de repeticdo na pratica performatica da danca e do teatro. Mas neste caso

convém retomar a repeticdo deleuziana:

O teatro da repeticdo opde-se ao teatro da representagdo, como 0 movimento opde-se
ao conceito e a representacdo que o relaciona ao conceito. No teatro da repeticao,
experimentamos forgas puras, tracados dindmicos no espago que, sem intermedidrio,
agem sobre o espirito, unindo-o diretamente a natureza e a historia: experimentamos
uma linguagem que fala antes das palavras, gestos que se elaboram antes dos corpos
organizados, mascaras antes das faces, espectros e fantasmas antes das personagens
—todo o aparelho de repetigdo como “poténcia terrivel”. (DELEUZE, 2006 p. 31)

Experimento da Cadeira mostra por duas vezes a trajetdria de um corpo até uma
cadeira e uma trajetéria afastando-se dela. Na primeira vez este corpo investiga diferentes
relacBes possiveis com aquele objeto azul, e na segunda vez, a repeticdo dramatizada numa
certa relacdo de cognicdo, ou seja, um aprendizado desta trajetéria sendo redesenhado, mas,
desta vez, o encontro com o objeto acontece com este virado “de frente” para o corpo. Este eu
- corpo enfrenta-o e afasta-se dele, correndo em recuada, para tras, de costas, em circulos até
deixar-se introduzir no circulo de luz, numa corrida espiral e desacelerada em sentido horario.
Enquanto isso se ouve minha voz em off dizendo um texto de uma tira de Caco Galhardo'®’
que fala sobre uma restituicdo de imposto de tempo. O retorno a cadeira, uma vez na
condicdo bipede, superior, porque o ponto de vista é outro, e j& com alguma memoria das
relacfes anteriores com o objeto azul, que ja posso chamar de cadeira, € inevitavel. Depois de
rastejar, engatinhar, acocorar, deitar, sentar (no chdo) e correr, € preciso finalmente sentar
dando sentido a funcionalidade do objeto azul. E depois, usar a voz, num grito longo e quase

musical que se desenvolve entre o desespero e a resignacgéo.

197 Cartunista paulistano que publica ‘tiras’ no jornal Folha de Sio Paulo, entre outros. Autor de Dom Quixote da
série de Classicos em quadrinhos — 1. Obtive sua autorizagdo em 2002 para uso do texto no espetaculo.
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5- A CADEIRA E UMA ILHA

... N80 se opera a propria criagdo a partir da ilha deserta, mas a re-criacdo, ndo o
comego, mas o re-comeco. Ela é a origem, mas origem segunda. A partir dela tudo
recomeca. A ilha é o minimo necessario para esse recomeco, 0 material sobrevivente
da primeira origem, o ndcleo ou o ovo irradiante que deve bastar para re-produzir
tudo isso. Evidentemente, isso tudo supde que a formacdo do mundo se dé em dois
tempos, em dois estagios, nascimento e renascimento; supde que o segundo seja tao
necessario e essencial quanto o primeiro; sup8e, portanto, que o primeiro esteja
necessariamente comprometido, que ele tenha nascido para uma retomada e ja re-
negado numa catastrofe. Somente hd um segundo nascimento porque houve uma
catéstrofe e, inversamente, ha catastrofe apds a origem porque deve haver, desde a
origem um segundo nascimento. Podemos encontrar em nds a fonte desse tema: para
apreciar a vida, nds a alcangcamos ndo em sua producdo, mas em sua reproducéo.
(Deleuze, 2008, p.21)

Nunca me permiti ensinar a ninguém este solo (Experimento da Cadeira). Seria ‘muito
facil’ tentar reproduzir suas acbes corporais, pois elas sdo simples, lentas. Como executar,
como responder a este aqui agora do movimento 6bvio é que tornou esta obra especial. Seis
anos se passaram até que eu tenha podido me debrucar sobre uma analise mais profunda deste
‘como’, e ousasse transmitir a outros bailarinos, numa experiéncia capaz de utilizar a Anélise
Laban de Movimento para destrinchar todos os aspectos especificos deste ‘como’ e entdo
utilizar o processo que vinha sendo utilizado no Grupo de Risco, no desdobramento deste
solo. A questdo maior esta em compreender como transmitir para outros corpos a dramaturgia
de um corpo. Missdo provavelmente impossivel. Principalmente quando as questdes pessoais
sdo as que alimentam a construcdo, como foi o caso. Um relato de meu diario ilustra um

pouco minhas questoes:

Eu sou um ser esquisito, com uma protuberancia éssea no sacro e sem carne glitea
que se expde ao primeiro movimento espinhal. Meus entdo 38 anos ja indicavam as
subseqlientes celulites e uma menor firmeza na pele que hoje, aos 44, ja se pode
chamar de flacidez. A exposicao pessoal de um corpo que ha pouco exibia um vigor
jovem e uma forca invejada por muitos bailarinos tem um conteldo subjetivo
intenso embora jamais mencionado. Um contetido que tentou ser tematizado quando
em 2007 comecei a criar Tema para Vinho e Serpente, que em seguida ganhou a
colaboracdo e o olho de fora de Laura Backes. Sensualidade e sensorialidade
estavam em questdo neste novo trabalho e ali sim estava exposto um corpo que ja
tinha passado dos 40 anos e dos treinamentos entusiasmados da fase jovial. Tais
modificagdes no meu corpo e na minha conduta vieram a trazer muitos conflitos e
angustias. Enquanto este conteildo nédo for visto e assimilado por mim, de forma a
discernir o que é sensacdo e o que é dramaturgia do corpo, ndo havera forma de
seguir com o trabalho em danca. Assim pretendo, com a re-criacdo da cadeira, poder
olhar para mim e poder saber como transmitir e transformar este contetido em danca
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para outras duas dancarinas jovens e ainda com muita memoria corporal! (diério de
pesquisa, janeiro de 2009)

Qual o nivel de entrega e despojamento, desapego do corpo € necessario para se obter
aquele estado larval, aquele estado de presenca plena, de corpo vivo em primeira pessoa, da
auséncia de memoria e de reatividade genuina? Ou ainda, como transformar a agdo em
situacdo? Na pratica a resposta esta la, no corpo que se move e danga com a presenca do aqui
agora espacgotemporal contextual. Mas como encaminhar o trabalho para este estado? Como
diria Laban, palavras ndo dao conta de responder a questdes como estas, tdo claramente
declaradas pelo corpo. Este € um ponto de convergéncia sobre a incompletude da palavra e a
necessidade desta, e de complementaridade através de outras formas gréaficas, outros
estimulos, imagens de toda sorte, campos energéticos, outras expressdes, incluindo a do
proprio corpo em questdo. Simbolos, codificados ou ndo, cores, formas, texturas, sons, e toda
poesia contida nestas e nas metaforas que delas surgem sdo capazes de compor um conjunto
de sugestdes de imagens que ajudam a conduzir 0s corpos a este estado.

Experimento da cadeira € revisitado para ser re-criado. Ha certa alusdo ao mito da
evolucdo da espécie revisitado em padrdes neuroldgicos basicos, numa referéncia filo e
ontogénica. Mas a obra ndo deseja resumir-se a isso como significado. A cadeira pode parecer
uma ilha que originariamente se fez existir para além do oceano, e que ndo esta reconhecivel
pelo eu - corpo em movimento. A catastrofe que é parte do processo de renascimento, ou
recriacdo, se deu quando Experimento da Cadeira deixou de ser experimento de si.

Recriar é também reviver este experimento pessoal. Ainda em processo, em 2002, Bia

Diamante!®

e eu fizemos uma apresentacdo publica desta obra e um bate-papo com o publico.
Dali surgiu uma interpretacdo que se tornou muito forte em relacdo a este experimento de si: a
questdo da alteridade entre dancarina e cadeira, fazendo da cadeira um ‘tu’. Bia resgatou o
conceito de Eu e Tu de Martin Buber a quem citava 0 autor deste comentario, meu pai, 0
psiquiatra e psicodramatista José Fernandes Sastre. Esta referéncia passou a ser a forma de me
referir ao estado de ‘presenga’ conferido ao objeto, algo bastante recorrente em artes cénicas.
Muito sobre a soliddo ‘da Cibele’ se revelava naquele momento. Este ano, reapresentando o
trabalho no processo desta pesquisa anotei em meu diario:

Hoje a cadeira deixou de me colocar naquele lugar de encantamento’® e me fez ficar

no lugar de eu mesma....comecei a deitar no chdo [indo para a posi¢do inicial do
trabalho] falando de diferentes maneiras um EU. Olhando para diferentes focos,

1% \/ide nota 13.
109 Aqui relacionado com o Estado Onirico que agrega os fatores Peso e Fluxo, e mais adiante o Impulso Magico
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dizendo em diferentes alturas e aos poucos fui descendo a cabega, 0 esterno, 0s

ombros,...com os ‘eus’ ainda vocalizados. Parece que fiquei neste lugar. Assim o
110

encantamento saiu e no lugar dele ficou uma presenca mais solida, menos magica™".
A conexao com 0 ‘aqui e agora’ na verbalizag¢do destes “eus” insere no Estado Onirico e no
Impulso Magico uma conexdo com o tempo. E Fator Tempo esté relacionado a compromisso,
ao comprometimento. Se por um lado importa criar esta relativizagdo do tempo que se
apresenta estendido como no Experimento da Cadeira, por outro, importa manter o

comprometimento com o que esta sendo feito.

Nesta solidez o contato com a cadeira foi mais vivo, menos coreografado. — eu
olhava para a cadeira quando eu estava em contato [com ela] ou para meu corpo
quando era para tocé-lo. Todo o esforco se organizou na medida. O excesso acabou
e ficou o tom dramético que ela realmente tem. Ao final achei um jeito de ir
espremendo o corpo para dissolver o grito com o fim do ar nos pulmdes
condensados com a ajuda dos bragos. Foi bem orgénico e o fim ficou mais limpo. As
vezes fica uma interrupcdo porque o ar falta antes ou a voz acaba antes do ar. Sinto
que para correr para tras eu preciso fazer grand batteument!!!! (escrito no diario dia
30/03/09)

Recriar Experimento da Cadeira é poder olhar para sua simplicidade e para 0s poucos,
porém densos, recursos que ela deixa como dramaturgia e a0 mesmo tempo é poder olhar
diretamente para o que é o trabalho e o que é a Cibele. E deixar-me escrever e produzir a
partir de uma analise feita a trés para a escritura de um motif ao mesmo tempo em que
revisitar todas as sensacfes e rememorar as intui¢des que fizeram com que, por exemplo, eu
insistisse na permanéncia do texto de Galhardo enquanto executava a corrida. Em uma das
apresentacdes feitas neste ano, duas pessoas disseram que “o texto ¢ esclarecedor. Que o
movimento ndo é suficiente, ou, que o texto se transforma num apoio onde o sentido se faz
possivel: o tempo se faz tema.” (diario de pesquisa escrito em 05/04/09) Recria-la € como

poder escrever a subpartitura e deparar-se com o sentido 6bvio imanente.

5.1. ANALISE DO PROCESSO

Seguindo uma linearidade temporal, o desenvolvimento do processo de criacdo
aconteceu entre janeiro e agosto de 2009. Nos meses de verdo foi possivel organizar blocos de

ensaios intensivos, que serviram pra finalizar a escrita do motif e experimenta-lo em

19 Refletindo em labanalise, o Impulso de Magia (Peso, Fluxo e Espago) ganhou um ‘aqui e agora’ e o tempo
desacelerado tornou-se fator expressivo trazendo a solidez descrita.
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movimento, exploré-lo em suas possibilidades e limitacGes. A partir de mar¢co fizemos uma
agenda de dois encontros semanais, por vezes trés, sem regularidade. As investigacoes
passearam por estabelecer relagdes pessoais com a cadeira azul, com uma cadeira qualquer
que estivesse disponivel nos locais de ensaio até adquirirmos as cadeiras cor creme para
Juliana e Luciana. O processo foi gradual, lento. Fizemos algumas apresentacfes em processo
vinculadas a alguma situacdo ou evento apropriado para isso. Em abril fizemos uma
apresentacdo do Experimento da Cadeira que ja incluia um trecho curto de participacdo das
colaboradoras em um dos dias. Fizemos também uma participacdo na programacdo do dia
internacional da danca, que incluia um ensaio aberto e uma apresentacdo em processo. Em
final de maio apresentamos um trecho/versdo da investigacdo na Mostra Movimento e
Palavra, organizada pela Eduardo Severino Cia de danca junto ao projeto Usina das Artes.
Todas estas apresentacGes proporcionavam um didlogo com o publico e estes dialogos
também fizeram parte do processo como um todo. Em julho apresentamos a versdo que foi
gravada para anexar ao texto de qualificacdo do projeto, na ocasido sem minha participagéo,
por problemas de saude. Até primeiro de setembro, quando fizemos a apresentacdo de

qualificacdo do projeto, muita coisa mudou. Eis como se deu.

5.1.1. O Motif — escrita

A primeira tarefa foi fazer com que cada uma de noés visse o0 DVD da obra em
separado e fizesse as analises, usando como parametro as fichas de analise simplificada e
detalhada encontradas no livro de Ciane Fernandes “O corpo em movimento” (2002, p.282 e
p. 287). A ficha simplificada é composta por dados da obra e do local e data da observacéo,
seguidos por: Impressdo Geral; Corpo — principais partes e Fundamentos usados, Organizagéo
Corporal Preferencial; Expressividade — principal énfase expressiva; Forma, principal Modo
de Mudanca de Forma, Relacionamento com objeto e outras pessoas; Espaco —
deslocamentos, preferéncias espaciais (Dimensdes, Diagonais e Planos); tendéncia associativa
das quatro categorias e observacdes. A ficha detalhada acrescenta a categoria Corpo,

solicitagdo de partes mais ativas, BF**

mais usados, iniciacdo e seqlienciamento, principais
acoes realizadas, Relacdo Gesto/Postura. A categoria expressividade acrescenta solicitacdo de

Estados e Impulsos, Fraseamentos com frase horizontal de trecho selecionado para notacéo.

11 Sjgla usada como abreviacio de Fundamentos de Bartenieff ou Bartenieff Fundamentals.
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Forma também solicita uma frase horizontal de trecho selecionado. Espago acrescenta
solicitacdo da posic¢do do corpo em relagdo ao grupo/ambiente; alcance da Cinesfera, percurso
e tensdo espacial, forma cristalina predominante. Solicita ainda Atitude Corporal, temas
aplicaveis a andlise e uma descricdo vertical de motif de trecho selecionado. As fichas
preenchidas estdo em Apéndices. (Apéndices B e C)

Preenchida a ficha simplificada, nos encontramos para apresentar as analises umas
para as outras e discutirmos nossos pontos de vista, ora coincidentes, ora divergentes. Na
analise detalhada feita logo a seguir, € solicitado o registro em motif de um trecho do trabalho.
Todas nos fizemos o motif do trecho inicial, cada uma finalizando em um momento diferente.
Decidimos fazer sobre 0 mesmo trecho, que seria entdo trabalhado em movimento: o percurso
inicial desde o inicio da obra at¢ 0 momento em que ‘a dangarina’ encontra a cadeira. Assim
nossos motifs serviram como ponto de partida para serem usados como material para a escrita
de um Unico que seria utilizado para os exercicios de composi¢do da nova obra.

Comparando nossas fichas e notacdes, havia diferencas que pontuavam nossos olhares
sobre 0 movimento e a obra. No item ‘impressdo geral’ da ficha simplificada, por exemplo,
Juliana escreveu: “Trajetoria de reconhecimento do peso do movimento. Contato e
relacionamento — fung¢do. Circulo vicioso. Redemoinho. Desistir. Desesperar. Resistir.” Para o

mesmo item, Luciana escreveu:

-forma fluida. —fraseamento impactivo. —tempo (geral) desacelerado — quando tem
uma aceleragdo imediatamente desacelera. — carater subjetivo: uma mulher que
acorda de manha cedo, cansada, cheia de tarefas. A cadeira pode representar o lugar
em que esta mulher deseja chegar: uma posicao social, de trabalho, de importancia.
Para chegar até ele existe um percurso e cansacos, entre prosseguir e desistir. O grito
foi de libertagdo e desespero. (Luciana, Folha Codificada Simplificada. Apéndice B)

Minha observagdo permeada por todos os elementos ja citados, para este item, foi:

O corpo tem um tratamento em partes- é fragmentado mas seqiienciado. As relagoes
com a cadeira sdo de forma tridimensional contendo, geralmente, o peso forte e
liberando o peso leve. Tém énfase no tempo — oscilagdes de subito e desacelerado —
e nos padrdes de organizagdo corporal. A sensagdo de que 0 corpo ndo pertence a
mesma pessoa acontece pela fragmentacdo das partes, bem como, o ndo
reconhecimento deste corpo a uma cadeira re-significa, reposiciona o olhar de
espectador da gente. Ha, na forma como a relacdo se estabelece, uma transposicao
de “presenca” para a cadeira, como se ela fosse “sujeito”, mais até do que o corpo
que vemos em relacéo a esta. (Cibele, Folha Codificada Simplificada — Apéndice B)

Fiz um esforgo grande de observagdo como “espectadora” desta obra em video.
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Fizemos a analise com descricdes e interpretacdes. Juliana o fez de forma sintética.
Luciana e eu, menos econdmicas. Mas Luciana trouxe signos e significados para os elementos
da obra, de acordo com uma narrativa criada por ela, inexistente na obra. Este relato deixa
claro seu olhar interpretativo. Conversando com ela é possivel ver que o que a seduz neste
trabalho séo as representacdes que o motif indica a ela em relacdo a obra. Ela assume também
que esta ndo é uma narrativa proposta pela obra e sabe que outros espectadores podem
interpretar de formas diferentes. Mesmo com as diferencas de interpretacdo, alguns
sentimentos podem ser compartilhados nestas trés fichas simplificadas: fragmentacdo e
integracdo; tempo e circularidade.

Para a ficha detalhada, no mesmo item Impressdo Geral, Juliana escreveu:
“Movimento integrado, fluido e espinhal. Em geral tempo desacelerado com alguns
fraseamentos impactantes. Impressdo de um percurso de reconhecimento de si e do outro,
através de sensacOes, percepgoes.” A impressdo geral da Luciana para a ficha detalhada foi:
“Os movimentos séo controlados, Fraseamento Impactivo parecendo que 0s movimentos séo
Fortes. Existem muitas pausas e Desaceleragdes durante as frases de movimento.” A minha

impressdo geral da ficha detalhada foi:

E preciso deixar o corpo em outro estado. A mente deve desacelerar sua agio
racionalizadora, buscando potencializar a absorcao sensivel das percepc¢des do corpo
em relagdo ao aqui agora. 1sso parece dar a impressao de que o ser em movimento
ndo conhece o espaco onde estd ndo pde o foco no espago externo, o que torna
possivel surpreender-se quando se depara com a cadeira. Embora o olhar esteja
ativo, ndo é o olho da razdo atual do senso comum que olha para a cadeira, pois nao
parece haver um reconhecimento deste sujeito para com o objeto cadeira, tornando
possivel também imprimir a condig¢do de ‘tu’ para tal cadeira. (eu - tu — Bubber) Este
estado parece estar relacionado com respiragdo celular e forma fluida, foco no
espaco interno — dentro. (Cibele, Ficha Codificada Detalhada, Apéndice C)

E incrivel perceber como, depois de preenchida esta ficha, temas vém & tona a partir
das interpretacbes. O que € impressdo passa a ser concreto. O debate entre as trés
observadoras se torna rico em relagdo a temética e em relacdo a expressividade de corpo nas
quatro categorias de analise de LMA. Uma coeréncia que se funde. Todos estes comentarios
sdo os elementos que constituem a dramaturgia da obra, intrinsecamente relacionadas a
dramaturgia do ator-bailarino, algo muito explorado entre Bia Diamante e eu na construcéo do
Experimento da Cadeira. As fichas como ferramenta e o debate em temas de LMA sdo muito
reveladores dos conteidos de um corpo em movimento.

Nossa ferramenta metodoldgica talvez ndo tenha sido usada como seria por um grupo

de analistas Laban certificados, mas procurei trabalhar com a orientacdo de conceitos de uma
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linguagem coloquial em afinacdo com os da linguagem especifica. Embora houvesse uma
pretensdo ou expectativa de que este processo também incluisse um aprofundamento nos
estudos dos conceitos especificos da labanalise, esta etapa ndo se concretizou de fato.
Trabalhamos com os conhecimentos adquiridos ao longo da graduacdo das meninas no curso
de danca e no trabalho com o Grupo de Risco, em relacdo ao meu exercicio como labanalista.
Mesmo sem uma resposta abrangente, ou mesmo adequada em termos de
nomenclatura para todas as questdes™, houve convergéncias no cruzamento de nossas fichas
sobre varios aspectos: as organizacGes corporais usadas, todas, com énfase no uso do
movimento espinhal e homdlogo; a no¢do de Iniciacdo e Seqlienciamento no movimento, a
presenca constante da Imersdo Gesto-Postura, o Fraseamento Impactante. Juliana e eu
também afinamos algumas escolhas de Estados — Mdvel, Alerta e Estavel; e o Impulso Visual.
Todas nés afinamos sobre a constancia da Forma Fluida no trabalho, fundamental para o
entendimento corporal desta proposta. A Forma Tridimensional aparece com mais énfase na
relagdo com a cadeira e a Forma Direcional, em momentos pontuais. Todas as formas de
relacionamento aparecem na relacdo corpo-cadeira. A relacdo com o espaco Sagital - Frente
também pode ser vista nas trés fichas como direcdo recorrente. Mas cada uma coloca estas
direcbes de um jeito. Luciana tende a falar de Espaco falando também da relagcdo de outro
Corpo no espaco, no caso a cadeira. Eu ndo deixo a énfase na relacdo apenas com a Frente,
trazendo também o espaco de Trés do corpo para uma recorréncia. Trazer esta questdo
especifica do espaco frontal como recorrente torna possivel abordar a questdo da falta de
espaco lateral na movimentacdo como um todo, que traz como informacédo subjacente a falta
de comunicacao e relacionamento com o meio de maneira mais aberta, larga, expandida. Nao
é a toa que 0s movimentos sagitais s&o recorrentes. Relacionados ao Fator Tempo, estéo junto
com os Estados de Alerta e Mdvel, e com Impulso Visual, que carregam este fator. Juntando a
estes o Estado Estavel, percebe-se que ha Fator Espago nas qualidades dindmicas e se pode
duvidar da falta de horizontalidade do movimento, pois o Espaco Direto/Lado Cruzado €
recorrente e o Espago Indireto/Aberto geralmente acontece quando o movimento estd num
momento de TensOes e Percursos Centrais, com perspectivas em Forma Fluida de
horizontalidade aberta do corpo. H4 um momento do Experimento da Cadeira em que eu abro
o0 olhar para fora do espago cénico em Espago Direto com o olhar. Neste momento, h&d uma
perspectiva de sorriso que se anuncia no rosto alargando a boca em Forma Fluida, mas que

logo é atravessada por um Espaco Indireto vindo do outro bracgo, depois de a mao soltar

12 Como se pode conferir no preenchimento das fichas anexadas a este memorial.



93

involuntariamente o dedo do pé, que busca, em Espaco Indireto, o alcance da cadeira e
encontra um pé dela num movimento Forte, Acelerado e Direto — Impulso de Acdo — Socar.
Neste momento, o foco sai da Cinesfera Distal para a Proximal e volta ao Espaco Indireto em
Forma Fluida com Tensé&o Central.

Certamente uma das questdes que mais dificultaram nossa escrita foi colocar a duvida
em o0 qué notar: a acdo do movimento em si ‘ou’ sua qualidade expressiva. Enquanto Luciana
dizia que para ela o motif poderia conter um simbolo longo de Forma Fluida, pois todo o
trabalho dizia respeito a Forma Fluida, Juliana queria ser mais especifica. Eu tentava mediar a
escrita, a0 mesmo tempo em que fazia o esforco de olhar para cada um dos grandes conceitos
do sistema em todo o percurso escolhido para a notagdo. Trabalhamos com mais
especificidade em busca deste desafio. No momento em que o motif foi escrito, a informacéo
das fichas foi menos utilizada. Isso porque as fichas eram uma analise minuciosa do meu
movimento e minha intencdo ndo era de reposicdo. Ao lidar com motif busquei tratad-lo como

tarefa de movimento para uma recriagao.

5.1.2. Primeiros movimentos

As primeiras questdes que surgiram ao movermos este motif fazem referéncia a logica
intrinseca a que Ann Hutchinson-Guest se refere em seu texto. Um simbolo ndo pode
sequenciar outro sem que haja um encadeamento corporal possivel entre os dois movimentos
simbolizados. Se ndo houver uma coeréncia organica entre movimentos, o motif ndo esta bem.
Encontramos, nos primeiros ensaios, alguns pontos onde o corpo verificou ndo saber resolver
a notagdo. Outro que ndo parecia ter relagdo com o movimento de origem, ao que eu ficava

verificando. Precisamos revisar a escrita em dois pontos fundamentais. (Apéndice D)

As tentativas de modificar a sequéncia ainda presente na memoria visual das
‘analistas’-bailarinas travavam no excesso de informagdes contidas no motif, o que acabou
deixando uma margem muito pequena para recriacdo e limitando a criacdo de forma a
acentuar a memdria visual. 1sso quer dizer que a sequiéncia criada ficou muito parecida com a
original. Somente em poucos momentos foi possivel encontrar este ‘momento de
apropriagdo’. Durante o ‘nd’, ou seja, 0 momento em que isso veio a tona idéias muito
interessantes se apresentavam. Neste momento iniciou-se um debate sobre a questdo da
fidelidade a tarefa. O quanto nossa investigacdo estava se propondo a ser fiel ao que o motif

trazia e 0 quanto estariamos usando o motif com uma especificidade que levava a isso ou
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como motivo mesmo, deixando que outras frases, inspiradas pelo motif, pudessem aparecer e
rechea-lo. O recheio é subjetivacdo do mesmo, ou permite prolongamentos, divagacdes,

digressdes deste mesmo?

Esta questdo é fundamental para este processo. Se quisermos tratar o motif como
método padronizador, ele estaria aqui funcionando como qualquer outro mecanismo técnico,
funcdo esta que ele cumpre com certeza. Mas se estivermos querendo trata-lo como motivo, é
preciso se deixar divagar sobre suas sugestdes. Qual a medida do possivel desta divagacao?
Percebi, bem no inicio, que havia nas bailarinas uma vontade de fazer uma diferenga. Como
um teste de criatividade: o que de tdo mirabolante eu consigo fazer com este material que esta
na minha frente (o motif)? Transcrevo parte de um dialogo que tivemos durante um ensaio

gravado em video:

Cibele: ‘tem outra coisa que eu fiquei ali me perguntando que tem a ver com ... com
um impeto, com uma vontade,mas uma vontade grande, de jogar com esta
informagdo. ‘como é que eu posso ndo seguir a risca, ou qual o tamanho desta
brecha? [...] o quanto se consegue sair fora parece ser uma expressdo maior de
criatividade, sei la, ou uma expressdo maior de individuacao, entende? E o quanto se
consegue, dentro deste sair fora, cumprir com a tarefa? Esta € uma pergunta mesmo
pra vocés. O quanto isso passa por vocés, como é pra vocés esta vontade de driblar,
ndo é driblar no sentido de ndo usar, mas no sentido de querer fazer aparecer uma
coisa muito pessoal. E ai que tamanho vai sendo dado pra isso?

Juliana: [...] pra mim é que desde o inicio a gente fez uma nota¢do que nem sempre
segue l6gica. Entdo, se tu deixas uma brecha logo no inicio e tu te colocas huma
outra posi¢do, depois mais tarde aquilo vai impedir que tu consigas fazer algo e ai tu
tens que fazer uma coisa mais mirabolante ainda pra dar conta daquilo. E que assim,
né, é a primeira vez que a gente faz isso, alguém que trabalhe com notacéo talvez
tenha esta coisa de

Cibele: Este jogo

Ju: é de conseguir dar uma seqiiéncia assim, né, clara pra quem vai ler. Porque a
gente acaba virando.... 0 processo de interpretar é de solucionar problemas. Tu te
colocas em enrascadas.

Cibele: aha, isso & muito bom, Ju.

JU: Talvez, nisso, é, mas eu acho que tem este lado que tu disse assim de que talvez
seja uma coisa inconsciente, é mas eu acho que eu ja me dei conta da relagdo da
criatividade, a gente ta repondo, fazendo uma reposicdo e uma criagdo a0 mesmo
tempo e tentando desmanchar a imagem que a gente tem de ti também, sabe, € eu
acho que vem junto um pouco com este desmanchar, a idéia de fazer uma coisa bem
diferente. (didlogo extraido de um video feito em janeiro de 2009 quando
analisdvamos as seqiiéncias em relacdo a informacéo do motif)

A brecha a que Juliana se refere sdo os nds que tivemos com o motif. Primeiro

escrevemos depois movemos. Alguma coisa acontece neste fluxo que ndo é da ordem da
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l6gica racional, mas orgénica. Tentar solucionar um problema de motif pode levar a um
problema maior, mais adiante e isso pode se confundir com esta ‘mirabolancia’. Juliana™® se
da conta de que podem existir as duas coisas ou até que a forma de resolver o problema do

motif é inventiva, escapando das solucdes simples que Experimento da Cadeira sugere.

Falamos também sobre 0s processos anteriores como em Reconhece, em gue as quase
semelhangas eram mais evidentes, embora naquele momento, nosso entusiasmo fosse maior
que a fidelidade e a escrita dos motifs fosse muito simples. Percebemos que ja havia esta
questdo sobre como ser diferente e fazer a diferenca e o quanto coreograficamente é
interessante perceber as similaridades nas agfes, nos movimentos. Deixar aparecer a
similaridade € importante, coreograficamente, para mim, mas para as bailarinas, fazer a

diferenga era uma questao.

Resolvemos repetir muitas vezes este longo fragmento. E com ele experimentarmos
nossos limites. Esta etapa foi toda de testes, testamos a organicidade corporal do motif, as
brechas e os limites impostos por este processo. “Ao experimentarmos outra versdo para os
primeiros movimentos da cadeira, a atitude homdloga comeca a se diluir em alternativas
laterais para 0 movimento alternando padrées homolaterais e contralaterais”, anotagdo que
encontro no meu diario do dia 14 de janeiro. Dois dias depois escrevo: “a impressdao de
diluicdo da intencdo do movimento na transferéncia do Sagital para o Horizontal mudou hoje.
Como se uma autorizacao tivesse sido dada para romper com o padrdo homdlogo e sagital do
movimento original.” Isso seu deu logo apds decidirmos fazer uma ‘faxina’ na relagdo
movimento e motif no encontro seguinte. Parece que o simples fato de decidir entender o
processo no corpo nos autoriza a fazer, a realizar o movimento de forma mais tranqila, ou
seja, menos comprometida com a fidelidade e mais comprometida com o corpo.... Isso se
refere a uma predominancia de movimento Sagital e Homologo ao longo da trajetoria que
estava sendo transformado por movimentos laterais que passaram a aparecer na transformacéo
dos movimentos das meninas. Esta transformacao € pequena, mas muda muito o sentido do
movimento Central, Homdlogo, Indireto concentrado mais em um ‘dentro’ do que em um

‘fora’, algo que poderia estar sendo chamado de ‘mirabolante’.

113 . . ; . .

Cabe lembrar que Juliana fez seu trabalho de conclusdo de curso em ‘solucionar problemas’, digo, em tentar
mover diferentes tipos de notagcdo sem conhecer com profundidade os codigos e as coreografias notadas. Ela foi
tentar verificar a possibilidade de aprender a lidar com a notacdo através dos livros e dos conhecimentos do
corpo.
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Um fator que teve muita polémica foi a chave de leitura do motif. Existem trés
possibilidades: podemos estabelecer a chave de leitura de um motif tendo o corpo como
referéncia, a chave que deixa o espago externo como referéncia e a chave padrao, que alterna
referéncias. Minha tendéncia é a de utilizar mais a chave do corpo, embora alguns
movimentos de rastejamento no solo aparecam como um deslocamento do corpo para cima....

Mantivemos esta chave mesmo assim.

Outro fator limitador foi em relacdo a orientacdo da posicdo inicial, ou seja, 0s
simbolos que ficam abaixo da linha de inicio do motif, que deixou a leitura sempre muito
limitada em relacdo a exploracdo espacial, pois eles indicam a posi¢do do corpo no nivel
baixo como ponto de partida. O uso da chave do corpo e da posicdo inicial é de fato muito

mais apropriado para uma reposi¢do do que uma recriacao.

Todas nos estdvamos tentando mover aquele motif e descobrir dentro daquelas chaves
dadas, que se mostraram fiéis a0 movimento do Experimento da Cadeira, como era possivel
ser diferente. As ‘vontades’ dos corpos traziam propostas de mudanga de dire¢do na trajetoria,
um desvio bem importante no contexto do trabalho. Optamos pela fidelidade na primeira
investida, construindo uma trajetéria de deslocamento do corpo no espaco em dire¢do a uma
cadeira em linha reta, como acontece na obra de referéncia, com a liberdade possivel daquela
notacdo nem tdo aberta assim. Aqui se sabia que a diferenca era minima e se podia pensar em
algo de ‘mirabolante’ em relacdo a estrutura muito bem desenhada porque o ‘mirabolante’
aqui é a variacdo desejada nesta investigacdo. A estrutura assim fechada de fato deixava
poucas brechas para uma recriacdo. Percebo que a transformagdo a que nos permitiamos
naquela situacdo era de movimento. Como se a atmosfera do trabalho ndo pudesse ser
maculada Ao movermos as trés juntas, seguindo trajetérias paralelas, as pequenas/grandes
modificacdes sdo facilmente visiveis e trazem riqueza para a cena. Cada uma de nos cria uma
expectativa em quem assiste. Sair deste momento de expectativa tornou-se um desafio!
Percebo hoje, que as mudancas de direcdo deveriam ser mais utilizadas, as primeiras
investigacOes deveriam ter sido resgatadas. Mas seguimos um caminho de conexdes oferecido

pelo processo.

Também ocorreu algumas vezes de o corpo executar docilmente o motif, ou seja, com
obediéncia e sem qualquer apropriacdo, mantendo-se apenas na mecanica superficial dos
elementos propostos. Assim € possivel perceber como um corpo pode se tornar esvaziado em

um movimento cuja orientacdo é de Forma Fluida e Tridimensional, por exemplo. E 0 método
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ja escorreu pelos dedos. O motif como agdo corporal e /ou a memoria da acdo do corpo
executando tarefas expressivas € uma forma de automatizagdo. Isso foi recorrente na

investigacdo e exigiu constantes buscas por um recheio do movimento.

Mas, como na primeira vez, outras tentativas mostraram que a memoriza¢do de um
trecho longo fazia com que a fidelidade fosse embora, e com ela vinha a frustracdo de estar
fazendo algo de ‘errado’. Mais do que no erro, que muitas vezes ndo passava de variacdo, era
na frustracdo que estava o problema. Resolvemos trabalhar sobre um trecho mais curto de
forma mais dindmica. Assim comecou a funcionar e 0 erro passou a ser acerto, pois 0 corpo
voltou a sentir-se suficientemente a vontade para brincar com a idéia de movimento contida
num trecho curto do mesmo motif. Foi assim que a dramaturgia da obra comecou a se
transformar. A necessidade de buscar o estado de presenca e de conexdo das bailarinas com a
idéia de movimento do motif sem que a vontade de explorar a ‘mesma coisa’ se perca num
automatismo precisou se alimentar de novos recursos e novas abordagens dadas ao motif. Este

caminho foi longo.

5.1.3. Presenca

Em novembro de 2008, no projeto Segundas Dramaticas do Departamento de Arte
Dramatica da UFRGS, fiz uma apresentacdo do Experimento da Cadeira com um bate papo
no final. Os comentarios gerados pelo publico ja comegaram a ser agregados a pesquisa.
Neste bate papo, uma bailarina-atriz trouxe a questao da presenca, do corpo presente em cena
como algo que a captou. Ela falava de um estado de presenca que ndo era exatamente de
interpretacdo de um personagem, mas havia um estado que era eu e a0 mesmo tempo nao era
eu ali na frente dela. E havia uma situagéo.

N&o estou em busca de uma classificagdo para a obra ou meu trabalho como intérprete
que parece estar no trénsito entre danca, teatro e performance, pois alguns estudos destas
areas tomam como preocupacdo a mesma questdo: a presenca viva de um corpo em cena e 0S

conceitos de corpo-em-vida; corpo-vivo-em-movimento:

[...] Mas qual € o instrumento de trabalho do ator? N&o é simplesmente seu corpo,
mas seu corpo-em-vida, como diz Eugénio Barba. Um corpo-em-vida é um corpo
em constante comunicacdo com o0s recantos mais escondidos, secretos, belos,
demoniacos e liricos de nossa alma. E o receptaculo da poesia do teatro. O ator é um
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“atleta afetivo”, com diz Artaud. [...] Alids, emocdo para o ator ndo deve ser algo
abstrato, psicologico, mas, ao contrario, algo concreto e muscular, em constante
movimento, fluidez e dindmica interna. (FERRACINI, 2003, p. 37)

Mais adiante ele segue:

A acfo viva é a célula poética do ator. [...] E a esséncia desse teatro, onde o
ator, e ndo o texto dramatico ou o diretor é o artista primeiro e Unico. E através da
acdo fisica viva que o ator fala com seu publico e realiza sua arte. Ele ndo interpreta
a personagem de um texto (nem ao menos precisa dele), mas representa a si mesmo.
Cada acdo fisica é o equivalente a um pedaco de sua dor, sua luz, sua alma. E a flor
que sera doada ao publico. **

Essas idéias podem se referir ao teatro, a danca ou a performance. Quando Schechner
nos fala sobre 0 campo de atuacdo limitrofe, creio que pode se estabelecer uma relagdo com a
fase intermedidria dos rituais de passagem, onde as definicdes ndo se fazem possivel. Ser e
ndo ser coabitam num mesmo estado. De outra forma Schechner também nos fala do estado
de transe. “Estar em transe ndo ¢ ficar inconsciente ou fora de controle. Os balineses dizem
qgue se um bailarino em transe se machuca, o transe ndo foi genuino. Em alguns tipos de
transe, séo visiveis 0s dois: 0 possuido e o que possui.” (SCHECHNER, 2000, p. 94) Transe ¢
uma das formas de falarmos sobre este estado de ‘duplo’ que o performer experimenta sempre

que esta ‘performando’. Schechner vai dialogar com as formulagdes de Grotowski que propde

um método de investigacdo para se atingir este estado:

(a) Estimular o processo de auto-revelacdo, voltando ao subconsciente, canalizando
este estimulo para obter a reacdo requerida.

(b) Ser capaz de articular este processo, disciplina-lo, e converté-lo em signos. Em
termos concretos, isso significa construir uma partitura cujas notas sejam
particulas de contato, reacfes ao estimulo do mundo exterior, 0 que chamamos
de “dar e receber. ’

(c) Eliminar do processo criativo as resisténcias e obstaculos causados pelo proprio
organismo, ambos fisicos e psiquicos (os dois, partes de uma totalidade.)
(GROTOWSKI, apud SCHECHNER 2000, p. 97, 98)

Nossos desafios voltaram-se para estas questdes: como se coloca em cena um corpo
assim, vivo e coreografado? Assistimos a um trabalho de danga em que a bailarina autora dos
comentarios feitos sobre as Segundas Dramaticas dangava com estes mesmos principios. Era
impressionante como sua performance magnetizava nosso olhar, ja que havia outras

dancarinas em cena com ela. Este fascinio encaminhou um de nossos ensaios: como tarefa,

4 1pid. p. 39
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perguntei que palavras/ idéias comportam este senso de presenca para vocés? Cada uma de
nos podia dizer até trés palavras, 0 que somava nove idéias relacionadas ao senso de presencga.
Fizemos investigacdes de movimento para cada uma das palavras/idéias isoladamente, depois
para a combinacédo de cada grupo de trés destas. Enquanto duas de nos executavam as tarefas,
a terceira de nos filmava a investigacdo. Com isso buscavamos uma via de acesso para este
estado de corpo. Era nas combinacgdes das trés palavras que surgiam os estados corporais
interessantes. Mas a tarefa também parece ter reforcado uma distingdo entre uma consciéncia
do movimento codificado (motif) e do corpo expressivo.

O né que nos acompanhou por grande parte da investigacao talvez tenha sido ndo usar,
desde o inicio, procedimentos que trouxessem a auto-revelacdo das colaboradoras. E deste
conteddo que sai minha investigacdo sobre a dramaturgia e presenca.

Durante todo o processo, sobretudo no inicio, fizemos em aquecimentos varios
procedimentos. Passeamos por uma pratica de Movimento Auténtico e por exploracdes de
toda variedade de Esforgo para buscar um comprometimento obra/sujeito. E notavel como
trabalhos com estas abordagens intensificam processos de autoconhecimento que muitas
vezes trabalham no sentido inverso, o de adensar uma concentracdo em si e dissocia-los do
trabalho artistico. E dificil encontrar a maneira de fazer com que uma tarefa proposta como
aquecimento seja absorvida para a obra. Ha também algo de tradi¢do do ‘ensaio’ de danga que
torna dificil grudar movimento e expressdo pessoal, se esta ndo estiver simplesmente ‘colada’
ao género de danca que esta sendo dangado. Por exemplo, quando se danca jazz ou danca do
ventre, a sensualidade que se pode ‘deixar escapar’ como expressividade pessoal se justifica
pelo género. Ao escolher dancar estes géneros, é preciso ser sensual e a sensualidade esta
autorizada mesmo que se tenha algum pudor com isso. Pode-se dizer que se existe uma
narrativa que exija que se dance com raiva, a narrativa autoriza esta raiva em cena, porque ela
‘ndo ¢ minha, é da narrativa’, como pode °‘desculpar-se’ o intérprete. Mas quando
sensualidade e raiva sdo intensidades que podem emergir do movimento, este € um terreno
mais dificil. Percebo que todas nos patinamos nele. “As fronteiras entre a arte e a vida sdo
borradas e permeaveis.” nos diz Schechner. (2000 p. 92.) Um pouco mais adiante ele diz “Os
atores do Performance Group'® foram treinados para mostrar suas identidades duplas:
mostrar-se como eles mesmos e como personagens que representam. Ao mostrarem estas duas
identidades, os espectadores véem os atores nao so6 atuando mas escolhendo atuar” (ibid. p.

94) Sigo instigada por este treinamento.

15 Grupo de teatro dirigido por ele
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Sem orientar nosso treinamento com foco nesta pergunta, ao atingirmos um estado
corporal correspondente ao solo bastava para alcancarmos a recriagdo. Tivemos momentos
lindos deste empoderamento ainda no inicio dos ensaios em que o motif ficava quase
esquecido pelas suas reverberagdes nos corpos, ‘multiplicando seus narcisos’. Mas ao
mudarmos as propostas para seguir com a cria¢do da obra, outros (des) poderes emergiram. O
corpo presente, ‘empoderado por decisdes de ser e estar’ no aqui e agora do movimento nao
era um lugar simples de retomar. Ele acontecia por fluxos de intensidades expressivas
construidas no ensaio ou no contexto geral de cada uma. Era mais adequado retomar o motif e

investigar outras formas de mové-lo para ver de que maneira ‘empoderar-se’ no movimento.

5.2. A CURVA DO PROCESSO: O MOTIF POSITIVADO

A proposta de exploracdo do motif sem alguns dos simbolos de posicdo inicial e
usando a chave de leitura padrdo, que alterna corpo e espaco como referéncia, deu mais
liberdade aos movimentos. Uma delas consiste em estabelecer um duo. Esta sequéncia é a
execucdo de um trecho de aproximadamente a metade do motif. A tarefa foi proposta para
estabelecer um dialogo entre as duas dancarinas. Assim elas comecaram a explorar de frente
uma para a outra, em niveis diferentes, as seqiiéncias que foram criadas individualmente. Mas
somente a disposicdo espacial ndo trouxe nenhuma chance de didlogo. Era como se a
aproximacdo entre elas ndo provocasse modificacdo nos corpos que ndo estavam permeados
ao calor, ao olhar, a presenca proxima de outro corpo. Elas reforcavam a idéia de que a
preocupacdo principal era seguir sua sequéncia, sua fidelidade ao motif. A presenca da outra
ndo era importante. A obediéncia se sobrepunha a presenca. Entdo eu trouxe musica. Tentei
colocar diferentes masicas para saber o quanto elas poderiam criar atmosferas, mesmo que
individuais, mas que de certa forma pudessem tangenciar uma a outra. O video deste ensaio
mostra quatro musicas diferentes para esta seqiiéncia. E como se nada interferisse no espaco
interno delas, ou na determinacéo disciplinada de executar a tarefa. Das quatro, uma musica
fez algum sentido para mim, com esta ‘nao relacdo’: Cajuina, de e com Caetano Veloso.
Ouvir Existirmos a que sera que se destina™®, com aqueles dois corpos em ‘ndo relagdo’
dispostos espacialmente frente a frente em niveis diferentes fazia algum sentido para mim,

pois a questdo estava verbalizada. N&o sei se afetou a elas tanto quanto a mim, vendo; de

18 Trecho inicial da musica referida.
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qualquer forma, ndo era este o sentido que eu buscava. Como estimulo para interferéncia,
estas musicas ndo parecem ter penetrado aqueles sujeitos de forma a ‘rechear’ o motif com
algum elemento interno e pessoal, singular. A musica apareceu como um grande alienigena no
processo. Confesso que me assustei. Talvez porque todo o esfor¢o pedagogico anterior a este
processo, de separar misica e movimentos para que estes se tornem autdbnomos e expressivos
em si ndo quisesse eliminar ou discriminar a presenca da musica como motivacdo para 0
movimento. Sei que para elas, assim como para mim, a masica alimenta muitos movimentos
em situagdes ‘ndo solenes’... Por que deixar isso ganhar tal importancia? Algumas perguntas
ficam neste lugar: ‘a musica me atrapalha’, como se atrapalhasse a concentragdo em lembrar-
se da tarefa, dos tempos internos, das dindmicas coladas a referéncia contida na obra

Experimento da Cadeira.

Minha proposta ali era justamente entdo ‘atrapalhar’, pois aquela execucao obediente
ja havia alcancado um lugar muito eficiente, extrapolando a disciplina, com a primeira
sequéncia. Seria esta obediéncia da mesma ordem da outra? Desdobrar a obra era buscar
novos recheios. A incompreensdo ou negacdo desta possibilidade pelas bailarinas tornou o
processo lento e travado por algum tempo. Houve uma resisténcia grande em deixar-se levar
pelos simbolos. Eles se mantiveram grudados a solenidade dada ao Experimento da Cadeira e
a primeira traicdo. Foi ai que resolvi trabalhar com elementos que fossem algo ‘fora do
corpo’. Pedi que escolhessem uma pecga de roupa que lhes fosse cara. Algo que tivesse algum
significado ou importancia para elas. Quando elas trouxeram a saia calga e o ténis, ficamos
trabalhando inicialmente com os elementos e com a forma com que elas falavam sobre seus
objetos. Como vestir esta peca falando e lembrando a importancia que esta peca teria para
elas. Como fazer isso alternando niveis enquanto veste como fazer isso experimentando
mover-se e exibir a peca, como fazer isso movendo a seqiiéncia do motif que estava ‘gelada’...

Por estes estimulos elas conseguiram trocar olhares, encontrar sintonias de tempo entre
elas, registrar o contexto externo com o que elas estavam dialogando em movimento. Pude
perceber a poténcia da concentracdo interna do movimento através da exploracao individual
do motif pelo contraste: mesmo interagindo, elas eram muito obedientes...

Apropriagdo e transgressdao sdo momentos dificeis de ‘ensinar’ quando se ensina
coisas como a corre¢do técnica de movimentos com primor, como é meu caso em muitas das
vezes. Mesmo ndo sendo incisiva sobre a correcdo em si, aponto com meu olhar os momentos
em que os movimentos fogem a tarefa original. Se € meu olhar rigoroso que as deixa

obedientes ou se é uma atitude pessoal delas sobre a investigacdo ndo sei dizer, poderia abrir
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outra investigacdo muito interessante, mas ndo serd estudo aqui. A constatacdo de que tudo
estava sendo executado ‘direito’ e que qualquer ‘soltura’ do lugar da seqiiéncia originalmente
criada poderia ‘desmanchar’ a referéncia do motif tornava tudo sempre muito contido,
precavido, controlado. E “Controlar o tempo ¢ um dos instrumentos mais potentes da logica
do poder.” (SOUZA, 2008, p. 173). Aqui aparece a constante dificuldade do duplo estado do
performer de estar conectado com suas pequenas percepg¢des a0 mesmo tempo em que com 0
aqui agora da acao e ainda o seu proprio aqui agora como performer em situacdo de ensaio. A
reflexdo sobre a busca por um empoderamento do corpo através de um tomar tempo para
investigar o0 movimento entra aqui numa pequena convulsdo. Nosso passeio pelos estados
corporais do Experimento da Cadeira que envolve de maneira muita clara o tempo estendido
fez com que a gente tomasse tempo para aprender a diferenca entre redimensionar o tempo ou
‘perder’ tempo. A linearidade temporal percebida nas nossas analises ndo significava
linearidade de expressdo, ou seja, ndo nos parecia chato ver o tempo se desenvolvendo de
forma linear na obra original. A gente “grudou linear com chato” disse Juliana certa vez
observando o video de um ensaio. Mas “saber o objetivo da agdo muda”, continuou ela, “cria
suspensdo no publico mesmo que o movimento seja desacelerado. A tentativa de fidelidade ao
motif esvaziou o recheio. A imagem deu margem ao recheio.” (caderno de anotagdes de
ensaio). Enquanto ndo havia nem fidelidade, nem imagem, havia um cabo de forga, uma
busca sem rumo por uma raz&o para cumprir aquela tarefa que exigia a tal ‘perda’ de tempo
de forma a dar poder as colaboradoras. Por outro lado, conectar a pratica com trechos deste
artigo de Edson de Souza **" me faz ver o quanto, de fato, “O controle silencia a invencao”. 18
E s6 no final do processo, depois de outros momentos construidos com outras ‘mesmas
seqliéncias’ que o recheio apareceu, quando foi possivel compreender na prética que o
trabalho em questdo ndo era a remontagem ou reposicao do Experimento..., mas a montagem
de A Cadeira _/ Uma llha...

Satisfiz-me com o que foi conquistado com a conversa sobre 0 que era importante
naquela peca de roupa para cada uma delas. Uma coincidéncia de movimento era que elas
terminavam a sequéncia com a cauda para o teto e a cabecga tocando o chdo. Formas similares
para uma mesma tarefa, que acabou trazendo um grau de humor necessario para esta

sequéncia e para o trabalho.

17 professor e psicanalista voltado aos estudos da arte, psicanalise e utopia.
118 I
Ibid. id.
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Outra tarefa que foi desenvolvida foi a de tentar trabalhar com as referéncias de danga
que havia nos corpos delas. Como seria usar o motif para dangar danca do ventre e jazz. Eu
buscava a dinamica dos movimentos ondulatorios da Danca do Ventre na Luciana. Esperava
ver um dialogo com os movimentos vibratdrios tdo caracteristicos, que deixam Luciana com
outra energia, bela e potente. Como trazer para uma tarefa outras combinacgdes de Esforco ou
de Fraseamento que nédo estdo ali inicialmente sugeridas? Minha questdo passeia por isso: se
eu tenho um movimento a fazer, como posso executa-lo com diferentes intencdes, com
diferentes dindmicas, como posso alimenta-lo com diferentes imagens e subpartituras...
Percebo neste momento a diferente formacdo e o referencial diferenciado entre nds trés.
Minha formagdo em teatro me ajuda a nutrir com imagens as acdes desenhadas para uma
cena. Procedimentos diferenciados também ajudam como foi 0 caso certa vez em que tentei
fazer a criacdo de um personagem para duas disciplinas diferentes: um de perfil psicologico
construido a priori, ou seja, uma biografia criada a priori para contar a vida deste personagem
a ser construido a partir destes elementos; e outro com uma espécie de etnografia, uma
observacdo das atitudes corporais e gestuais, tentando extrair desta observacdo algumas
caracteristicas corporais e comportamentais. Foram trabalhos muito ricos que me fizeram
produzir duas personagens muito diferentes uma da outra. (ou dois aspectos diferentes de uma
mesma) Uma faladeira a outra mais silenciosa. Uma trabalhadora a outra se desculpando
constantemente por sua ineficiéncia. Se naquele tempo eu tivesse me preocupado em fazer
uma analise de movimento de uma e de outra, e tivesse ferramentas para isso, certamente teria
observado caracteristicas diferentes de fraseamentos e dindmicas.

Juliana escolheu experimentar esta frase (o motif) com o jazz. Em termos de
movimentos havia momentos em que ela nos lembrava o jazz. Pela escolha dos movimentos
mais do que pela dindmica. Assim, era estranho e engracado ver aqueles movimentos
acontecerem daquele jeito. Pois as atitudes do jazz ou da danca do ventre ndo vieram junto
com a danca. Cada danca tem sua atitude, ndo € o movimento caracteristico feito numa aula
que vai definir o estilo a ser dancado. A atitude de um bailarino ‘recheia’ seu estilo. Eu
esperava esta atitude, e ainda mais, esperava certa sensualidade quando fiz a proposta para as
meninas. Esperava delas a atitude de uma bailarina de jazz ou de danga do ventre carregadas
de sensualidade, até certa extroversdo, ou seja, uma atitude inversa ao humor da obra de
origem, uma proposta de contrastes, embora exista, na ...Cadeira, uma estratégia de seducéo,
que é de outra natureza, por isso a relacdo. Mais uma vez vieram, inicialmente, apenas as
execucdes mecéanicas de movimentos codificados. Com isso, fiquei buscando outros meios

através dos quais eu pudesse fazer com que elas ‘tirassem esta mascara’. A mascara da
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seqiiéncia codificada ‘ndo expressiva’, do movimento mecanizado. Ainda que voltado para a
construcdo do personagem, nomenclatura que ndo cabe aqui encontrei em Laban algumas

consideracOes interessantes:

O estudante deveria tentar inventar cenas nas quais encontrasse aplicagéo
pratica, o seu conhecimento das vdrias causas de estilizagdo do movimento. Estas
cenas podem ser sérias ou ser apenas caricaturas e devem ser executadas,
exercitadas, analisadas e atribuidas a caracteres especificamente imaginados. Podem
ser cenas escolhidas ao acaso. A imaginacdo trabalha livremente e as vezes parecera
irracional. O aluno ndo devera hesitar em pdr em pratica até os lances mais bizarros
que surgirem em sua imaginagdo, acautelando—se apenas para tentar organiza-los
do modo tal que consiga apresentar uma representacdo clara dos personagens, de
seus valores e das situagOes, tendo em vista que cada sequéncia de mimica
transforma-se finalmente num todo bem concatenado. Alguns desses “flashes”
imaginativos terdo uma natureza onirica enquanto que outros serdo acentuadamente
realistas. Os acontecimentos légicos da vida cotidiana podem ocasionalmente ser
enfatizados de modo dramético, como no melodrama. Aqui acentua-se o conteldo
emocional e os eventos terdo um carater além do comum. No melodrama, um
acontecimento extraordinario se segue ao outro, enquanto que no dia — a — dia as
coisas excitantes apresentam-se mais dispersas. Acontecimentos em estados oniricos
sdo freqlientemente bastante vividos e até mesmo fantasticos, mas, na vida em geral,
mesmo que coloridos mais fortemente pelo melodrama, os eventos e as agdes
pouquissimas vezes sdo sentidos nesta intensidade. E 6bvio que o estilo de
movimento de uma cena do cotidiano, comparativamente vazio de eventos, trard
diferencas em relagdo ao estilo dancado melodrama. Enquanto que no primeiro caso
prevalecerdo os movimentos de sombra, no segundo serdo usados movimentos mais
ativos e amplos. Nao ha regra passivel de ser estabelecida para o comportamento, na
terra dos sonhos da imaginagdo teatral. (LABAN, 1978, p.213)

Entdo veio a tarefa das imagens. Fui a um ensaio, sozinha, para mover alguns
simbolos e percebi que eu estava me conectando com alguns subtextos que emergiam. Ao
conectar com as imagens que dali surgiam me dei conta de que cada simbolo sugere, em si,
uma imagem de movimento. E ela pode ser dissociada do significado implicado ao simbolo
pelo Sistema Laban/Bartenieff. Por exemplo: um simbolo de irradiacdo central, ou mesmo o
conceito de irradiacdo central pode me sugerir uma explosdo. E posso mover-me a partir da
imagem/ idéia de explosdo e ndo a partir do ‘exercicio’ de irradiacdo central. Propus-me a
fazer isso e percebi que ali estava um caminho que me entusiasma muito! Entéo levei para o
ensaio seguinte esta tarefa.

Os primeiros movimentos foram tocantes. A sequéncia construida era pequena,
composta apenas pelos simbolos contidos até pouco antes do final da segunda frase vertical
do motif. Fizemos registro em video destes movimentos e mesmo nas repeti¢des, nos dias

seguintes, havia corpos-vivos-em-movimento.
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Ali foi possivel resgatar um senso de construgdo de sentido para a obra a partir da
dramaturgia do corpo de cada uma. A estrutura coreografica que montamos a partir destes
elementos inicia com esta pequena sequéncia criada sobre as imagens dos simbolos. Depois
todas nos nos colocamos num lugar ao chdo, desenhando uma figura triangular no solo, para
iniciarmos a sequéncia da trajetdria descrita no motif. Finalizdvamos com uma proposta
impulsionada pela tarefa das imagens: uma conversa com a cadeira atraves de ‘gestos do
pensamento’. Longe de termos chegado a um ponto como o que diz José Gil a respeito desta
expressao, algumas coisas tangenciam de forma superficial o que ele analisa com
profundidade, entre elas, a descontextualizagdo que prepara os devires. “Cada cena instala
uma situacdo absurda (e, portanto, paradoxal): 0s personagens Sdo sempre
descontextualizados, por referéncia a situagdo normal correspondente a sua agdo.” (GIL,
2004, p.180) A cadeira esta descontextualizada de sua funcdo, nesta conversa. Experimento
da Cadeira também estd descontextualizado na recriacdo, pois se antes havia um
estranhamento a este objeto (cadeira) desde o primeiro contato, aqui se constréi certa
intimidade nesta ‘conversa’, ainda que em ambos os casos ela, a cadeira, esteja sendo tratada
como um TU, ou seja, com alteridade. E durante este momento de intimidade que surgem
novamente movimentos e informacgdes contidas no motif para dar continuidade a esta relacéo
estabelecida. A maioria das qualidades expressivas desta conversa se da em Forma Fluida,
com movimentos de sombra, com gestos pequenos, ajustes corporais conectados com a
respiracdo e transferéncias de peso. Isso tudo traz ao espectador a perspectiva de um humor
ou de um rumor sobre 0 que se passa no pensamento dos corpos, sobre possiveis ‘assuntos’
desta conversa. Aqui percebo com clareza o que Eden Davies fala sobre Forma como
perspectiva. Percebo também uma afinidade grande com a idéia de um corpo que pensa e se
faz danca em formas, mostrando o que move o corpo com a mesma intensidade de como ele
se move. Finalizamos nosso murmario executando movimentos do motif sempre Proximais

(alcance e trajetdrias) e direcionados as cadeiras.

Eu pensava as vezes no informe. H& coisas — manchas, massas, contornos, volumes
— que tém, de alguma maneira, somente uma existéncia de fato (...) Dizer que s&o
informes é dizer ndo que ndo tém formas, mas que suas formas ndo encontram em
nés nada que permita substitui-las por um ato tragado ou reconhecidamente nitido.
E, de fato, as formas informes ndo deixam outra lembranca sendo a de uma
possibilidade... (VALERY, 2003, p.86 apud ROSA, 2009 — epigrafe)
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Com o referencial de Labanalise, muita interpretacéo € sugerida a leitura destes gestos. Nesta
estrutura o siléncio da obra original foi rompido por uma mdsica de Tom Waits, algo que eu
guardava hd muito tempo sem saber em que seria usado. What is he building out there , (o que
ele esta construindo ali), do aloum Mule Variations (1999) verbaliza nossos gestos numa
narracdo em inglés acompanhada, com o0 mesmo peso, por ruidos melddicos, criando certo
suspense na cena.

Esta estrutura foi apresentada em processo na Mostra Movimento Palavra na Usina do
Gasdmetro em Porto Alegre, que inclui um debate sobre os trabalhos apo6s a apresentacdo. O
retorno obtido dos comentarios da Mostra sobre o que foi apresentado nos chegou de forma
periférica. No debate, o questionamento dos mediadores estava na obra de referéncia e ndo na
obra apresentada, 0 que me causou grande estranhamento. Era como se a obra apresentada
ndo tivesse sido vista. Da periferia vieram contribui¢cGes mais concretas sobre 0 que era mais
instigante e 0 que ndo era, e, sobretudo ouvimos sobre a poténcia deste momento da conversa
com as cadeiras. Neste sentido havia uma distin¢cdo entre a minha performance e a das
meninas. Isso voltou a ser um incébmodo para mim. Devo ou ndo me importar com isso?
Como proceder? Devo deixar de participar de A Cadeira _/ Uma llha e investir em
procedimentos que revelem a dramaturgia do corpo das meninas sem me colocar junto? Devo
abrir méo da participacéo delas e trabalhar com um solo? Isso ndo ajuda a formulacéo inicial
de que o desdobramento do motif em varios corpos constréi similaridades de movimento e de
sentido sem, contudo construir um cédigo de movimentos simultaneos identificados
usualmente como coreograficos, mas provocando ganchos de sentido entre 0s corpos
orientados por um mesmo motif. Tampouco reiniciar a pesquisa com outros intérpretes estava
sendo uma opgéo.

Foi este o contexto da qualificacdo deste projeto, quando tive, ainda, uma lesdo
cervical e fiquei trabalhando com a composi¢cdo, com um olhar ‘de fora’. A estrutura
coreogréafica cresceu, pois agregamos o material das dancas jazz e do ventre, e a conversa
sobre as pecas de roupa, finalizando a estrutura com a trajetéria em linhas paralelas.
Apresentamos esta composicdo em uma mostra de trabalhos de pesquisa em danca onde o
material foi registrado em video para acompanhar o material escrito. Naquele momento,
minha contratura cervical era o sinal mais evidente do n6 a que tinha chegado o trabalho.

Com estas inquietagcdes, com minha gradual recuperagdo e com o impulso das tarefas
construidas sobre imagens, procurei adequar melhor o material que ja existia com este
caminho de construcdo. Retomamos as sequéncias de jazz e danca do ventre buscando as

representacdes destas dancas em outras imagens. Uma vez desfeito 0 né em que se prendiam
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as atitudes das meninas em relacdo aquela atmosfera da obra de referéncia, foi possivel achar
0 jogo das dindmicas em outras referéncias para as mesmas sequéncias de movimento. Neste
caso, busquei um personagem da novela das oito da Rede Globo. Perguntei as meninas quais
as qualidades de movimento que elas enxergavam naguela personagem, a Norminha de
Caminho das indias'™®. Estava particularmente interessada em analisar o movimento de suas
estratégias de seducdo. Fizemos um levantamento de qualidades: havia uma seguranga muito
grande em suas atitudes, e a Verticalidade assertiva a que recorria nos levou a certo
entendimento de Peso Forte, embora houvesse muita leveza em determinados momentos
estratégicos. Percebemos movimentos de Sacudir nas duas cinturas, pélvica e escapular. Um
pouco de fraseamento vibratdrio. Muitos movimentos subitos, mudancas de foco/espagco com
rapidez e precisdo. Sua fala tinha um fraseamento ondulatério. Baseadas nestas observacgdes
retomamos as sequiéncias delas para verificar onde se poderia utilizar tais qualidades. Como
dangar a sequiéncia do motif/jazz com qualidades de Norminha? O mesmo para motif/danca do
ventre. Além de ter sido muito divertido trabalhar com uma referéncia tdo distante do
experimento original, comecou a haver uma possibilidade de apropriacdo dos movimentos e a
Verticalidade Peso Forte de Norminha se aproximou dos corpos antes criticos de Juliana e
Luciana.

Em meio a este entusiasmo, levei uma cadeira vermelha dobravel para um teste.
Luciana ndo apareceu neste dia, e Juliana e eu fizemos uma improvisacdo com esta cadeira,
baseadas em diversos estimulos que eu ia dando conforme a evolucdo do trabalho de
aquecimento do corpo, que naquele dia foi sobre as organizacBes corporais e padrdes
neuroldgicos basicos. O efeito foi 0 mesmo que o da Norminha! A cadeira é dobravel, ela é
um TU que responde! Ou seja, ela produz em movimento, novas imagens que estimulam a
‘conversa’. Por termos iniciado o aquecimento sobre as organizagdes corporais em meio a
minha recuperacdo da cervical, trouxe a imagem da cadeira como bengala. Esta imagem
possibilitou muita exploracdo de sentido e acredito que esta experiéncia tenha multiplicado os
sentidos das outras cadeiras para nos duas.

Em franca produtividade do processo de criagcdo e em pleno caminho da defesa de
qualificacdo do projeto, decidimos por deixar fluir a criagdo e quem sabe apresentar outro
trabalho, diferente do material do video anexado a texto. Todo o processo sofreu uma
intensificacdo enorme porque, além de tudo isso, Juliana estava de malas prontas para sua

formacdo no LIMS em NY em setembro. A liberdade da criagdo tomou conta de todas nds e

19 Novela de Gléria Perez dirigida por Marcos Schechtman. A atriz que fez Norminha é Dira Paes.
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mergulhamos na recriagdo. Resgatamos seqiiéncias que haviam sido construidas no inicio dos
trabalhos, da relagdo das meninas com as cadeiras, relacdo que foi construida sem o motif,
mas motivadas por ele na medida em que a gente ainda tinha a conexao com a atmosfera de
tempo desacelerado e constante, variando com momentos subitos para Fraseamentos
Impactantes; Estados de Alerta, Remoto, de Encantamento, Impulsos de Magia, de Acéo, de
repente muitos fatores de esfor¢o nos surpreendem, muito mais do que a Forma.

No momento em que a gente se permitiu duplicar, em que conseguimos ‘eliminar do
processo criativo as resisténcias e obstaculos causados pelo organismo psicofisico’ como nos
disse acima Grotowski, desviando da coOpia do trabalho de origem e simulando novas
experiéncias de organizacdo de sentido com o material que ja existia, € com o que ainda
estava emergindo, tudo se transformou, inclusive o tempo: em menos de um més tinhamos

uma obra.

Quando o corpo se entrega a0 movimento circular de se livrar de si mesmo, ele
passa a dar mais visibilidade a seus simulacros. O ator em cena esquece a sua
atualidade e investe na circularidade do instante, que o faz retornar de outros jeitos.
A atuacéo do corpo requer, pois, uma repeticdo, uma certa imitagdo de si e que traz,
ao mesmo tempo, o processo de involucédo e de devir, eis um paradoxo da diferenga.
Trata-se de um esquecimento, que é capaz de trazer desvios e simulacros, além de
novos sentidos. (MOEHLECKE, M e FONSECA, T. 2008, p.118)

Cada novo caminho que se abre sugere uma nova configuracdo, visto que os
simulacros garantem o movimento de simulagdo. Assim, se as cOpias sugerem uma
analogia, ou uma Unica entrada, j& o simulacro implica uma multiplicidade de
entradas e saidas. O principio das mdultiplas entradas impede a introducdo do
inimigo, o significante, e diminui as tentativas de interpretar uma obra, que pode
oferecer-se, ento, a experimentacéo. *%°

A Cadeira _/ Uma llha se desdobra a partir de elementos do Experimento da Cadeira.
O texto de Caco Galhardo voltou aqui falado por mim em cena em uma trajetéria circular um
pouco antes da sequéncia final. Absorvemos as cadeiras dobraveis, vermelhas. Juliana e
Luciana conversavam e interagiam com estas cadeiras - TU interativas. Mesmo para 0S
momentos em que ndo acompanhei o procedimento de criagdo, eu havia criado uma sequéncia
para mim, como no duo em que elas conversam sobre as roupas, por exemplo. Inseri estas
sequéncias sem que houvesse necessidade de estarmos executando correspondéncia de
estimulos. Os estimulos serviram para construir sequéncias e algumas composi¢des, mas

compus também a partir de outras combinacgdes sem correspondéncia de estimulos.

120 1hid. p 119
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Ou seja, eu fiz uma seqliéncia inspirada em‘danca moderna’ para as sequéncias jazz e
danca do ventre delas durante o processo de criagdo. Minha sequiéncia ‘danga moderna’ foi
realizada enquanto elas faziam sequéncias experimentadas no inicio do processo, uma fazia o
movimento até a metade do motif e a outra fazia da metade em diante. Mas ndo consegui me
prender ao estilo. Inclui algumas qualidades extraidas da Norminha! Meus estimulos
misturavam-se em uma mesma frase.

Propus uma organizacdo espacial que fazia com que eu tivesse num dado momento,
que atravessar a cena para a outra cadeira, do outro lado. Permiti-me ir e vir ao motif, recortar
fragmentos dele, a0 mesmo tempo em que buscava alguma conexdo com 0 momento em que
Juliana estava em sua série, na hora em que eu me relacionava com ela ao passar para o0 outro
lado. Uma relacdo de movimento. Também mais no inicio do processo eu tinha criado uma
sequéncia em que eu comecava sentada na cadeira e saia dela, mas retornava, me encolhendo
e acolhendo no seu acento e encosto. Num dado momento, percebi que aquela era minha ilha.
A cadeira tornou-se uma ilha para mim, onde eu consegui jogar com as nogdes do motif, que
se relacionam com a atmosfera do Experimento... e intensificar os Esforcos contidos naquela
atmosfera, que nunca estiveram presentes de forma intensa no motif. Mas tudo isso é muito
maior em mim, pois ele foi escrito pela observagdo do movimento do meu corpo. Senti quase
como se eu respirasse aquele motif constantemente, mesmo sem uma memorizagao constante.
Ampliaram-se em mim os canais de memodria e de ressignificacdo, ampliou-se a ‘circularidade
do instante’ e percebi que estava resgatando um empoderamento sobre meu corpo e minha
danca gue ha algum tempo parecia em fase de desaparecimento. Neste momento eu me tornei

essencial para esta obra. E tudo isso fez sentido para mim.
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6- CONSIDERANDO QUE A TESSITURA E MAIOR DO QUE ESTE TEXTO...

Se por um lado assim como estd escrito parece que acabo de dar a volta
circunscrevendo o processo numa circularidade como um oroboro*?! comendo seu préprio
rabo, é porque ha muito a discernir entre método e criagdo, numa perspectiva espiral desta
circularidade. E como dizer que a busca pelo entendimento de como criar sentido em danga se
da dancando. E quando se concebe uma obra com um grupo de pessoas ndo ha meios para
‘transmitir’ conhecimento, aprendizado, sobretudo experiéncia. Mesmo se teoricamente o
processo é bem compreendido, a pratica € sempre muito mais sabia, pois ela ensina de um
jeito como s0 ela é capaz de fazer absorver.

Busco em LMA ferramentas e meios de fazer com que pessoas se autorizem a dancar
tendo como base a articulacdo entre este conteldo e a pratica corporal da danca,
independentemente de qual danca, pois encontrei para mim este caminho e com ele me sinto
fortalecida como performer. Afora algumas poucas experiéncias como coredgrafa, foi com o
Grupo de Risco que tive minha primeira experiéncia continuada como diretora de grupo e me
propus a fazer uma experiéncia de risco. Em defesa da diferenca dos corpos/sujeitos me
propus a trabalhar com um grupo composto por pessoas de pesos, alturas, medidas e
formacOes muito diferentes. Seria a afirmacdo da diferenca e o encorajamento a individuacéo,
em contraponto a um treinamento de corpo tratado como objeto podendo deixar 0 movimento
mecanizado. Ao olhar para o tratamento dado ao sujeito em Cunningham, ha uma sutileza ali
gue de alguma forma me faz sentir contraditéria, pois é sobre o compromisso dos
corpos/sujeitos com a proposta de movimento que se fala antes de qualquer formalizacéo e até
mesmo diferenga. Dito assim, percebo minhas préprias resisténcias no procedimento desta
pesquisa. Escrevendo todo este texto hoje, percebo que hd muito que aprender sobre como
conduzir um processo como este, pois & preciso compartilhar o entendimento deste
compromisso com todos o0s integrantes do grupo. Acho que as expectativas criadas ao redor
deste trabalho eram em si conflitantes, porque havia uma vontade de ‘testar’ a eficacia do
motif em relacdo aos codigos de movimento. Por outro lado, havia a vontade de torna-lo téo
livre como qualquer outra tarefa de improvisagao a que estavamos acostumadas. Neste sentido

vejo que os trabalhos do Grupo de Risco desenvolvidos antes desta pesquisa ndo eram

121 Oroboro é 0 nome dado pelos alquimistas & serpente que engole a propria cauda. E também um anagrama,
palavra que lida de tras para diante se escreve da mesma forma. Quando uma cobra encontra seu proprio rabo
para dar o bote ela fecha uma figura circular unindo fim e comeco num processo circular. Em LMA este
processo é representado por uma espiral onde a chance de continuidade do processo se faz mais visivel
espacialmente.
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claramente sistematizados, mas estavam conectados com esta autorizagdo para a invencao
com os motifs. No momento em que esta pesquisa trouxe o0 solo dan¢ado por mim desde 2002,
a responsabilidade e o compromisso com uma sistematizacdo deste método e o desejo de
dancar o solo, bem como o conflito com o desapego a sua estrutura, em alguma medida,
talvez tenham se colocado a frente do que ja estava I4, antes deste processo: a liberdade para
transformar simbolos da motif writing em motivos de danga, em tarefas de movimento, em
motivacdes para a criacdo de idéias e imagens propulsoras de movimento.

Percebo em mim tendéncias de docilidade e obediéncia, mas também percebo minha
capacidade de me dar conta disso e partir para outra proposta, que por vezes é até uma
rebeldia: por mais que eu tente obedecer a mim mesma, eu me boicoto criando desvios para a
execucdo de uma tarefa. Lembro de quando fazia aulas de danca com Eva Schul, diretora da
Anima Cia de danga com quem dancei em torno de nove anos. Suas aulas eram compostas por
blocos de exercicios que repetiamos todos os dias na mesma sequéncia. Para ndo me sentir
caindo num automatismo, eu tentava buscar a sustentacdo do movimento em exercicio com
imagens, por vezes sugeridas por Eva, outras vezes por minha imaginacdo. Tive a
oportunidade de fazer estes exercicios a beira mar para manutencdo do treinamento exigido
para suas coreografias. Eu trazia as imagens que visitava quando praticava as series em outros
ambientes, rememorava 0s ambientes quando estava em sala de aula, percebendo que a
memoria do contexto espacial sempre me ajudou a resgatar ‘lugares’ no corpo. Embora este
seja um processo muito individual, considero que o né que nos acompanhou por grande parte
desta investigacao talvez tenha sido ndo usar, desde o inicio, procedimentos que trouxessem e
sistematizassem a auto-revelacdo das colaboradoras, pois é este contetido que sustenta uma
investigacdo sobre a dramaturgia do corpo, a dramaturgia de construcdo de séries e da
multiplicidade de corpos. No final do processo isso aconteceu de forma mais livre e creio que
minha conducdo inicial estava também docilizada pelo compromisso com o uso de um
material — a motif writing — que eu estava buscando aprender com mais profundidade sem
auxilio de algum outro especialista. Eu precisei assumir a possibilidade de transgresséo no uso
deste material, como especialista!

Isso se manifesta na conducdo dos trabalhos com certa evolugdo. Num primeiro
momento nossa preocupagdo em mover o motif era maior. Desatar 0os nos que travavam a
relacdo entre escrita e corpo foi o primeiro momento. Mover e se deixar criar dentro de uma
estrutura de notacdo bastante fechada foi o segundo momento e o inicio de distanciamento
entre a criacdo atual e a obra de referéncia. Ao mudarmos as chaves de leitura e retirarmos 0s

simbolos da posicao inicial fomos ampliando as possibilidades de transgressao, de desapego a
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referéncia e de busca de novas estratégias para deixar o movimento carregado de novos
sentidos, afastando aos poucos a atmosfera de Impulso Mégico e Estado Onirico e Remoto
que se estabeleceu em alguns momentos do trabalho.

Neste sentido penso o0 quanto ndo aproveitei a oportunidade para aprofundar um
estudo com as meninas sobre a densidade do material de LMA e sua nomenclatura correta.
Este ndo era exatamente um objetivo especifico, mas se revelou importante numa medida,
inclusive porque a escolha por trabalhar com um grupo de pessoas que conhecessem o
material se deu por conta de um possivel aprofundamento destas questdes. O debate em temas
de LMA é muito revelador dos contedos de um corpo em movimento e mantivemos 0
trabalho em constante debate. As fichas de analise codificada s&o ferramentas muito eficientes
e carregam objetividade que em certos aspectos ndo foi alcancada. Nosso passeio pelos
estados corporais do Experimento da Cadeira que envolve de maneira muito clara o tempo
estendido fez com que a gente tomasse tempo para aprender a diferenca entre ressignificar ou
‘perder’ tempo. Os Estados e Impulsos acima citados ndo contém o Fator Tempo em suas
combinagbes, ou seja, ndo havia tratamento a ser dado ao tempo em seqliéncias cujas
qualidades expressivas eram de Fluxo, Espaco e Peso. Isso também revela o quanto ndo
enfatizamos os Fatores de Esforco no motif. Percebo que ali omitimos uma informacdo
importante, pois o tratamento dado ao tempo no Experimento da Cadeira € diferente da
auséncia de tempo como acabou acontecendo, tornando ‘chato’ o que era linear, como disse
Juliana ao ver videos do ensaio. Mas nem mesmo linear, pois tem modula¢cdes muito minimas
gue quando surpreendidas pela aceleracdo trazem o que chamamos de fraseamentos
impactantes. Até chegarmos a isso tomamos muito tempo. Criou-se uma iluséo de poténcia ao
solenizar 0 tempo para a auto-investigagdo que se tornou instrumento de um controle ‘que
silenciava a criacdo’. Felizmente houve uma mudanca nesta dindmica e a dramaturgia
emergiu.

Como proponente e criadora desta investigacdo sempre tive minhas imagens e
idealizagdes desta possivel coreografia. Elas surgiam como variagfes de ocupacao do espaco
e com referéncias recorrentes a um estado de corpo que por vezes cheguei a chamar de
depressivo. Introspectivo com certeza, e temo que esta introspeccdo tdo baseada nos meus
movimentos me acanhou diante das minhas colaboradoras na hora de ‘transmitir’ estas
qualidades e compartilhar sentimentos. Embora tenhamos compartilhado muitas impressoes,
ndo foi necessario entrar em caracteristicas mais psicanaliticas em relagdo ao movimento. O
material notado, mesmo que hoje eu sinta falta de alguns elementos de Esforgo, deu conta de

situar a atitude do corpo no Experimento da Cadeira e esta atitude foi visitada pelas
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colaboradoras em suas formas singulares. Meu temor era que este acabasse sendo o foco do
trabalho mais do que uma recriacdo de composicdes de espago como as que invadiam minha
imaginacdo de coredgrafa. A transgressdo do uso do motif permitiu que a estrutura
coreogréafica fosse invadida pelos humores das cores e formas das novas cadeiras que
integraram o trabalho. Para mim foi como rejuvenescer o pensamento sobre a cadeira. Assim
como havia uma preocupacdo em multiplicar os Eus nas figuras das colaboradoras, também
havia uma preocupacdo com a multiplicacdo das cadeiras, ou seja, dos interlocutores destes

Eus. Mas Deleuze fala que

[...] a obsessdo de Foucault é o tema do duplo. Mas o duplo nunca é uma projecéo
do interior, é, ao contrario, uma interiorizagdo do lado de fora. N&o é um
desdobramento do Um, é uma reduplicacdo do Outro. Ndo é uma reprodugdo do
Mesmo, é uma repeticdo do Diferente. N&o é a emanacéo de um Eu, é a instauracéo
da imanéncia de um sempre - outro ou de um Nao-eu. Ndo é nunca o outro que € um
duplo, na reduplicacdo, sou eu que me vejo como o duplo do outro: eu ndo me
encontro no exterior, eu encontro o outro em mim. (DELEUZE, 2006, p. 105)

Creio que meu maior impacto foi poder perceber que eu encontro o outro em mim. Por
varias vezes eu me encontrava pensando nas particularidades comuns entre eu e cada uma
delas, colaboradoras. E ficava intrigada com isso. Lembro que ao apresentar Outros
Quintanas em Curitiba, em 2007, recebemos como comentario algo como, ‘o trabalho tem a
cara da Cibele, tem qualidades expressivas da Cibele’. Alguns dos integrantes do grupo
ficaram desconfortaveis: ‘como assim, se estamos trabalhando sobre uma criagdo pessoal de
movimento?’ Naquele momento eu ndo estava incomodada e at¢ compreendia bem 0 que
estava sendo visto na composi¢ao dos elementos trazidos por eles, como caracteristica pessoal
minha. A reduplicacdo ali me era confortavel. Em A Cadeira / Uma llha foi a vez de eu me
ver na situacdo de encontrar o outro em mim, o admirdvel e o ndo admiravel do outro em
mim. Neste momento, minha preocupagdo com 0 meu corpo e o tempo foram positivadas.
Havendo um ‘outro’ ¢ possivel ndo se deixar misturar em sentimentos e vontades. Isso
possibilitou minha auto-autorizacgdo para regressar ao trabalho e lidar com este outro em mim.

A poética é maior do que o conforto ou desconforto pessoal do artista em relagéo a sua
obra. Acredito ter alcangado uma composic¢édo potente, cheia de articulagfes tornando possivel
afirmar a eficacia do motif como propulsor de tarefas de movimento e material para uma
apropriacédo de um movimento que se torna canal para a auto-revelagdo do performer. ‘Levar-

Se menos a sério para deixar-se revelar’ também fez parte deste processo. Neste sentido foi o



114

tempo, ou a falta de tempo com Juliana no processo que acelerou nossos insights. Sem
solenidade, o trabalho elaborado com muita discusséo e debate entre as trés, entdo emergiu.
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GLOSSARIO

BF — Bartenieff Fundamentals. Fundamentos de Bartenieff. Campo de conhecimento que
compreende o conceito de Corpo em LMA. Compreende Principios, exercicios, Imersdo
Gesto — Postura e associagdes entre os quatro grandes conceitos de LMA incluindo os Temas
de Continua Dindmica e Transformacéo.

BESS — Body Effort Shape Space, os quatro conceitos pilares que formam o corpo de
conhecimento em LMA. Traduzido seria Corpo Esfor¢o-Forma Espaco = CEFE.

Cinesfera - 0 espaco de alcance de movimento de um corpo, através de seus membros, sem
que este se desloque.

Coréutica — Estudo pratico das formas (mais ou menos) harmonizadas de movimento. Arte ou
ciéncia de lidar com a anélise e sintese do movimento de forma a ndo permitir a desintegracdo
corpo-espaco, ou espaco-movimento. Abrange 0s movimentos mentais e emocionais do corpo
e sua notacao.

Coreologia — Considerada por Laban como gramatica ou sintaxe do movimento que inclui
aspectos formais e subjetivos, forma e conteddo mental e emocional, considerando que
movimento e emocao, forma e contetido, corpo e mente é uma unidade inseparavel.

Eukinética — E o estudo dos aspectos qualitativos do movimento em relagdo a sua energia
cinética em termos de ritmo e dindmicas expressivas. Relaciona as leis da Harmonia Espacial,
ou Coréutica, com a energia cinética através de diferentes estruturas dinamicas,
posteriormente chamadas de Esforgo.

Escalas de Movimento — Sdo seqiiéncias de movimento organizadas espacialmente com
referéncia em figuras geométricas regulares cuja trajetéria do corpo ou de suas partes no
espaco estardo desenhando estas figuras de forma elastica. O Octaedro sugere a escala
Dimensional e a de Defesa. O Cubo sugere a Escala Diagonal. Do Icosaedro emergem as
Escalas Axiais, A e B e 0s Anéis, que sdo escalas circulares.

Esforco — Também chamado de expressividade, é a traducdo dada a Antrieb, que pode ser
propulsdo como termo técnico ou compulsdo como vontade, necessidade, urgéncia. Em LMA
entende-se como propulsdo, motor de partida das vontades que se manifestam a partir de
quatro fatores.

Espinhal — Um dos Padrdes Neuroldgicos Basicos onde o movimento é orientado pela
mobilizacdo da coluna vertebral. Relaciona-se com movimentos de iniciacdo pela cabeca ou
pela cauda.

Estados — Combinacdo de dois Fatores de Esforgo. Ex. Estado de Alerta combina os Fatores
Tempo e Espacgo. Cada Estado contém 4 combinacgdes possiveis

Estado Onirico — Combinagdo dos Fatores Peso e Fluxo (Leve e Forte com Livre e
Controlado)
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Estado Remoto - Combinacéo dos Fatores Fluxo e Espaco (Livre e Controlado com Direto e
Indireto)

Fatores de Esforco — Em LMA s&o quatro: Fluxo, Espago. Peso e Tempo. Cada um destes
pode ser, respectivamente: Livre ou Controlado/Interrompido; Direto ou Indireto; Forte ou
Leve; Acelerado/Subito ou Desacelerado.

Fluxos de Tensdo — Tension Flow — estudo desenvolvido por Judith Kestenberg, os Fluxos de
Tensdo sdo a manifestagdo mais primitiva da expressao que pode ser observada nos bebés e
mesmo nos fetos. Podem ser vistos através dos diferentes ritmos, regulares ou nao, através
dos quais se manifestam que sdo variacGes sobre os Fluxos Contido ou Livre

Fluxos de Forma = Forma Fluida- Shape Flow. Observados em conjunto com os Fluxos de
Tensdo como manifestacdes de ajuste da forma corporal de conforto e desconforto manifesta
num estado também primitivo da formacdo do ser, porém posterior aos Fluxos de Tensao.
Refere-se a mudangas no volume do corpo em relacéo a ele proprio relacionado as idéias de
crescer ou encolher.

Forma — Refere-se a mudancas no volume do corpo em relagdo ao que ou quem nos moveu.
Pode ser observada por trés Modos e Transicdo de Forma: Fluida, Direcional ou
Tridimensional e sempre deve ser observada em relagdo ao proprio corpo ou ao corpo em
relacdo ao espacgo ou outro sujeito ou objeto.

Homdlogo — Um dos Padrdes Neuroldgicos Béasicos — divisdo do corpo em duas metades:
cima e baixo. E relacionado aos movimentos Sagitais e Espinhais.

Homolateral — Um dos Padres Neuroldgicos Basicos — divisdao do corpo em duas metades
laterais: lado direito e lado esquerdo. E relacionado aos movimentos Horizontais de
espalhamento ou encolhimento lateral do corpo e suas partes.

Impulsos — Combinacdo de trés Fatores de Esfor¢o ex. Impulso de Acdo combina Peso,
Espaco e Tempo. Cada Impulso contém 8 combinacBes possiveis

Impulso Méagico: Combinacéo dos Fatores Peso, Espaco e Fluxo

LIMS — Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies — Instituto Laban/Bartenieff de
Estudos do Movimento fundado por Irmgard Bartenieff na década de 60 em Nova lorque.

LMA — Laban Movement Analysis — Andlise Laban de Movimento também chamado de
Labanélise.

Labanotagcdo — Notacdo estruturada de movimento. Uma complexa estrutura que envolve o
registro coreografico através desta partitura, de possivel equivaléncia a partitura musical.

Temas de Continua Dindmica e Transformacdo: Dentro — Fora / Esforco (exauricdo) e
Recuperacdo / Funcdo e Expressdo / Mobilidade e Estabilidade. Longe de se tornarem
polaridades costumam ser relacionados com a figura da Banda de Moebius.
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Harmonia Espacial — um dos quatro grandes conceitos de LMA envolve os estudos sobre o
espaco do movimento em suas dire¢cfes e niveis combinados através de representaces
simbolicas em 29 direcdes relacionadas aos poliedros regulares.

Horizontal — Pode se referir a Eixo ou Plano. O Eixo Horizontal é a linha que cruza o corpo
na altura aproximada ao centro de gravidade, paralela ao chdo quando o corpo esta em pé.
Define os lados direito e esquerdo do corpo, ou lado aberto, quando 0 membro que aponta o
referido lado abre-o da linha medial do corpo para fora; ou lado cruzado, quando o membro
cruza a frente do corpo para apontar o outro lado. O Plano Horizontal combina dois eixos: o
Horizontal e o Sagital. Se estivermos em pé podemos imaginar uma mesa retangular que se
espalha por nossos lados do corpo e também a frente e atras. O tronco € o centro da mesa. Por
ser identificado com recorréncia por esta imagem é também chamado de Plano da Mesa.

Motif Writing — Escrita por motivos. Menos complexa que a Labanotacéo, esta escrita aponta
0s aspectos de maior relevancia do movimento observado para seu registro. Pode conter
simbolos de Esforco-Forma.

Organizacdes Corporais e Padrdes Neuroldgicos Basicos — Diz respeito a formacéo gradual de
complexidade através da modificacdo simultanea do sistema nervoso e muscular do corpo em
formagao quando bebé. E um dos Principios de Movimento dos Fundamentos de Bartenieff

Pré Esforco — € uma qualidade de Esforco em desenvolvimento observada nas criancas e
presente nos adultos de forma subliminar. Esta relacionado aos Fatores de Espaco, Peso e
Tempo. O Fluxo estad sempre presente orientando as formas de Aprendizagem, modificadas
pelo Fluxo Livre, e as Formas de Defesa, modificadas pelo Fluxo Controlado. O Pré-Esforco
de Espaco pode ser Flexivel ou Canalizado, de Peso pode ser Gentil ou VVeemente, de Tempo
pode ser Hesitante ou Repentino.

Sagital — Pode referir-se a Eixo ou Plano. O Eixo Sagital indica a profundidade do movimento
definida por uma linha imaginaria que cruza o centro do corpo apontando as dire¢fes Frente e
Tras. O Plano Sagital retne dois eixos, 0 Sagital e o Vertical. Forma um retangulo alto e
comprido que atravessa 0 corpo

Vertical — Também pode referir-se a Eixo ou Plano. O Eixo Vertical indica a altura do corpo
e as direcGes Cima e Baixo. O Plano Vertical combina o Eixo Vertical e Horizontal ilustrados
pela figura do corpo em pé com pernas abertas aos lados e bracos abertos aos lados acima da
linha dos ombros.
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APENDICES

A — Motif do trecho analisado de Experimento da Cadeira
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B — Folhas Simplificadas de observacao
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FOLHA CODIFICADA SIMPLIFICADA PARA LMA

Pessoa e/ou obra sob observacdo
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ESPACO - Deslocamentos, Preferéncias Espaciais (DimensGes,
Diagonais, Planos)
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C — Fichas Detalhadas de observacéo e anélise

FOLHA CODIFICADA DETALHADA PARA LMA
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ESPACO
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DESCRIGAO VERTICAL DE MOTIF )
_____Trecho selecionado
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(Relagdo dos itens acima com cenario, figurino, texto, musica, efeitos
visuais e sonoros, etc.; comentarios associando os dados coletados a

imagens e idéias pessoais do observador, teorias filosoficas,
estéticas, histéricas, etc)
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FOLHA CODIFICADA DETALHADA PARA LMA _7pzsrson

Pessoa sob observacdo (f FeC

Titulo da Obra, Autor___G>fPaim &> oset

Direcio___%'a lcons

Observador Caa e

Local de Observacdo

Video ou Apresentacdo ao Vivo A DO DATA____ 1201

IMPRESSAO GERAL
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Relagdo Gesto/Postura

; ; EXPRESSIVIDADE
Qualidades Dinamicas Predominantes (Estados e Impulsos)

.
/ ot /

Fraseados

P— J— e

Frase Horizontal de Expressividade Selecionada  ¢=¢*“ ~ e

[ It ". 2 B

W ctl ., 0| \‘) ~ s

[ _ ~ ( o [

) — P .
N 7 - e

FORMA —

Modos de Mudanga de Forma ég, J
o RS, SV S - h e ‘
2 N - Sk oo s
L Mg . | + ' 4 *

&

*~ Relacionamentos (com pessoas, objetos, etc) o ey

NSS_ DS Foam@s OF Lalo—T aNCe A 7 oy
Frase Horizontal de Forma Selecionada = /"
- o1l | » I’ o ! N—— K — “

[N =] ' - \‘./':

L ' p D sl

-« \ D

Nz - - } - Ve
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o §

’

ESPACO
Posicionamento com relagdo ao grupo e ao ambiente (proximo, de
a lado, etc)
. b ge O 2R F eita G ) WM

O, SR
: # ; e

(AR, R 3

3 2 oMy~ ATV

ANENE Lhs

SF

Bogi: ¢
o Ul

frente para, lado

Lo

STAISD D

O U~ ¥ AOSTa
esfera (Proximal, medial, distal))

Alcance da Cin

TG Y

Percurso e Tensdo Espacial ) .
LD P s e B g (s ARAL pat YR At

Diregbes Recorrentes ou de destaque

™
RS g
) ot

Forma Cristalina predominante

]
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ATITUDE CORPORAL

Caracteristicas de destaque
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DESCRIGAO VERTICAL DE MOTIF

Trecho selecionado B ?
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OBSERVACOES

(Relacdo dos itens acima com cenério, figurino, texto, musica, efeitos
visuais e sonoros, etc.; comentarios associando os dados coletados a
imagens e idéias pessoais do observador, teorias filoséficas,
estéticas, historicas, etc)
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ANEXOS
A -
As Partes do Gorpo
1Cr o b §
1 I6) \A
Esquerdo 2 Q Direito
g 1" 4Jel,
4" N\
&
g E
E E
Todo o corpo 8 Cabega C
Parte de cima do corpo Q Area/Superficie D
Parte de baixo do corpo ) Frente da cabega/Face
Lado direito do corpo 8- Olhos
Lado esquerdo do corpo -8 Nariz
1ado esquerdo da parte de cima -9\ Orelhas ,@‘
1ado esquerdo da parte de baixo 75 Boca m
Lado esquerdo superior Lingua
e direito inferior \8\
1.ado direito superior Pescogo c
e esquerdo inferior /8/ “
Cintura Escapular 1t Lados/superficies:
pam® / Area do Centro de Levitagao E)] Frente [‘:]
Pélvis/Area do Centro de Peso E Atras

Cintura Esquerda frontal U
Torso Lado direito da pévis m_

te: FERNANDES, 2006. O Corpo em Movimento. o



Os Membros Superiores e Inferiores

PARTE DOS MEMBROS

Tod6 O Brago «..cmusein v

OMBIOS svesanmnnmmgms

Dedo anular da mio ............

Parte superior dos bragos ...

(entre ombro e cotovelo)

Parte inferior dos bragos ....

(entre cotovelo e pulso)

Toda'a perna: s
Articulagiio coxofemoral ...

Joelhos .o

Dedos dos pés....................

Dedo polegar do pé ...........

Dedo médio do pé ..............

Dedo mindinho do pé ........

Parte superior da perna.......
(entre coxofemoral e joelho)

Parte inferior da perna ........

(entre joelho e tornozelo)

AMBOS

=LL

..........
..........

..........
..........
..........
.....

..........

e

Fonte: Ibid.
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B — AcOes Corporais
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As AgGes Corporais

Contrair/flexionar ><

Estender \/\
Dobrar M

Parado d

Carregar peso
Juntar i_ J
Gesto

Aumento \/ oV <
Acento b oY '

Girar/rodar
Saltar/pular
Girar no sentido horario

Qualquer caminho

Caminho no sentido horirio

Agbes conectadas >

Fonte: Ibid.

Contragio intensa %
Extensdo intensa M
Esticar A

Pausa (Dindmica) O

Transferir peso ’

Espalhar T &l /)
Cair D

Diminui¢io /\ YY) >
Qualquer £

Giro com parte superior
do corpo
anti-horério

Caminho curvo

em qualquer sentido

anti-horario

Repeti¢io y
°
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C — Simbolos de Espaco

NN

Fonte: PRESTON-DUNLOP, 1984.



D - Tabela de Desenvolvimento de Esforco e Forma
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Fonte: Material didatico da professora Ménica Serra
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E — DVD das obras A Cadeira/_Uma llha e Experimento da Cadeira

A Cadeira

Uma llha
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Dados Internacionais de Catalogacdo na Publicacédo

S252 Sastre, Cibele
Nada é sempre a mesma coisa: um motivo em desdobramento
atraves da Labanalise / Cibele Sastre; orientador: Inés Alcaraz
Marocco. — Porto Alegre, 2009.
149 p.

Dissertacdo (Mestrado) — Universidade Federal do Rio Grande do
Sul. Instituto de Artes. Programa de P6s-Graduacdo em Artes Cénicas,
2009, Porto Alegre, BR — RS.

1. Teatro. 2. Danca. 3. Analise Laban em Movimento. 4.
Dramaturgia do corpo. 5. Motif Writing. I. Marocco, Inés Alcaraz. 11.
Titulo.

CDU: 793.3

Bibliotecaria: Mara Rejane Belmonte Machado — CRB10/1885



Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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