aconteceu em uma Galeria de Artes da Escola Baiana de Expansao Cultural (EBEC), no dia
25 de julho de 2006, na exposi¢ao de telas de alunos de pds-graduagdo da Escola de Belas
Artes da UFBA, Wagner Lacerda foi um dos expositores. Outra apresentacdo aconteceu na
Escola de Belas Artes, no Encontro Nacional da Associacdo Nacional de Pesquisadores e

Artistas Plasticos (ANPAP), no dia 19 de setembro de 2006.

No decorrer do processo criativo, seleciondvamos os movimentos mais relevantes para
nés e conversdvamos sobre as sensagdes e imagens que surgiam a partir da pratica do
Movimento Genuino. Como ja descrevi anteriormente neste capitulo, os movimentos de
torcdo foram recorrentes em meu corpo, além da variagao de tempo — alguns movimentos
foram acelerados e outros lentos. Esta variagdo fazia com que a minha percepg¢do ritmica se
tornasse mais evidente, provavelmente devido a mudanga no fluxo de energia. Os
movimentos do Wagner apresentavam tempo com variagdo entre constante e desacelerado.
Segundo ele, suas imagens remetiam sempre a imagem de um feto, portanto seus movimentos
eram quase sempre fechados no chado, fechado como um feto ou em Irradiagdo Central,

apoiando o torso no chdo e enfatizando o movimento das maos e pés em Forma Fluida.

Durante a sele¢do de movimentos, valorizamos tanto as diferencas quanto as
semelhancas que, como no Anel de Moebius, se relacionam num continuum. Nenhum
movimento era absolutamente igual ou diferente entre n6s. Mesmo quando aparentemente nos
moviamos de modo muito diferente um do outro, havia sempre alguma semelhanga, que podia
ser percebida através da LMA. Assim, tentamos identificar momentos em que algum

.69
“elemento-eixo”

era igual em ambos — por exemplo a parte do corpo usada no movimento
era a mesma, a qualidade de movimento era a mesma etc — e a partir dai, observar as possiveis
variagdes neste elemento realizadas por cada um. Aos poucos, pudemos montar uma
experimentacdo no qual estariamos conectados através deste elemento-eixo, mas nao
necessariamente fazendo o mesmo movimento. Além disso, alguns movimentos selecionados

de um foram aprendidos e modificados pelo outro em um processo de contaminacio e

hibridismo.

% Sobre elemento-eixo vide p. 81, capitulo II.



Na filmagem’ do dia 21 de junho de 2006, utilizada para a selecio dos movimentos
que foram trabalhados na experimentagdo, houve diversos momentos de alternancia entre os
meus movimentos e os do Wagner durante a sessao de Movimento Genuino. Ao assistirmos
as filmagens, pude perceber estes momentos em que ddvamos énfase a0 mesmo tempo, por
exemplo, as maos, mas quando eu estava em pé ¢ Wagner estava deitado. Portanto, de olhos
fechados no processo de Movimento Genuino havia uma simultaneidade entre nossos

movimentos.

Mesmo quando nés dois estavamos de olhos fechados foi possivel perceber a relagao
entre interno e externo que se estabeleceu durante a sessdo. O mesmo foi percebido na
experimentacdo, mas neste momento nao mais de olhos fechados. Ao mesmo tempo em que
cada um de nds estava percebendo e sentindo o fluxo interno, o exterior ndo nos era ausente;
tinhamos esta conexao presente em nosso processo. A propria selegdo entre nds dois durante
todo o processo, funcionou como um dueto de interno-externo, onde tanto eu quanto Wagner

transitamos entre estas duas perspectivas (eu sou o exterior dele e ele ¢ meu exterior).

Eu e Wagner temos tempos ¢ ritmos distintos. No entanto, foi possivel trabalhar entre
estes contrastes harmoniosamente, como demonstrado no Anel de Moebius. Nosso trabalho

esteve fundamentado nesta abordagem de contrastes e conexdes.

O processo de selecdo dos movimentos realizados nas sessdes de Movimento Genuino
deu-se da seguinte maneira: assistimos a filmagem (do dia 21 de junho de 2006) e
selecionamos algumas seqiiéncias de movimentos (des-contextualizacdo e re-
contextualiza¢gdo); cada um de noés (eu e Wagner) selecionou e anotou o movimento que
considerou mais relevante para si, contudo, estivamos juntos no momento da sele¢do ¢ um
acabou interferindo na escolha do outro. Trocamos opinides quanto a nossa preferéncia e, por
fim, tinhamos anotado diversos movimentos, mas teriamos que fazer uma nova sele¢ao;
reduziriamos ainda mais os movimentos escolhidos. Entdo, quando chegamos a escolha de
aproximadamente cinco movimentos, passamos a trabalha-los através de sua repeti¢do, que

aconteceu simultaneamente entre eu ¢ Wagner.

" Escolhemos esta filmagem de 1h e 15 min. para a sele¢io dos movimentos que foram trabalhados na
Experimentacdo Hibridus Corpus, a qual teve duracdo de 12 min. e 40 seg. Esta escolha se deu porque neste
momento do processo Eu e Wagner, ja tinhamos um tempo consideravel de entrosamento e experiéncia, tanto do
Movimento Genuino quanto dos Principios e Fundamentos de Bartenieff.



Pudemos observar que em algumas etapas do processo os movimentos de um e de
outro se relacionavam. Muitas vezes apresentamos até mesmo uma sincronicidade de
movimentos, mesmo estando os dois de olhos fechados. Os movimentos nao eram idénticos,
mas semelhantes em termos de Principios de Movimento, segundo as categorias do Sistema
Laban/Bartenieff. Através do Sistema procuramos, entdo, estabelecer relagdes entre nossos

movimentos realizados durante o Movimento Genuino, para criarmos a experimentagao.

Durante este passo do processo, momentos de alterndncia, semelhanca e contraste
estiveram presentes. No entanto, ndo construimos a experimentacdo com esses passos
(fragmentagdo, repeticdo, simultaneidade, alternancia, semelhanga e contraste) pré-

estabelecidos, mas eles foram se estruturando naturalmente no decorrer do processo.

O processo criativo assemelhou-se a técnica de composi¢do da danca-teatro, que
constitui-se de trés etapas divididas em: improvisacdo, observagdo (analise e selecao) e

montagem. O processo fundamentou-se no procedimento descrito a seguir:

e Fragmentacdo — partimos da selecdo das imagens registradas através de filmagens

durante o processo de Movimento Genuino, recorte e colagem (vide Anexo 2).

e Repeticdo ¢ Transformagdo — como préximo passo realizamos a repeticdo dos
movimentos selecionados, o que naturalmente provocava a modificacdo dos
movimentos, re-criando-os. Selecionamos aproximadamente cinco movimentos e
passamos a repeti-los com diferentes qualidades expressivas, ampliando-os e fazendo

suas conexoes e transigdes, tornando-os fluentes.

e Simultaneidade — cada um de nos realizou sua propria seqiiéncia a0 mesmo tempo.
Neste momento, passamos a trabalhar a constru¢do de seqiiéncias de movimento, a

partir dos movimentos selecionados e modificados no momento anterior.

e Alternancia — por exemplo, um momento no chdo com Forma Fluida era seguida de

um momento em pé com Escalas Espaciais.



e Semelhanga — houve momentos em que eu ¢ Wagner apresentdvamos a mesma

qualidade de movimento, contudo em agdes diferentes.

e Contraste — deu-se pela variacdo na qualidade dos movimentos, por exemplo,
acelerado/desacelerado, livre/controlado etc, no fraseado de movimento de cada um ou

dos dois a0 mesmo tempo (enquanto um era desacelerado, o outro era acelerado etc.).

Haviamos selecionado os movimentos e colado uns aos outros sem transi¢ao
(descontextualizar e recontextualizar, montagem/colagem). Apoés a repeti¢do dos movimentos
selecionados, passamos a realiza-los com diferentes qualidades, ampliando-os ¢ fazendo suas

conexoes ¢ transi¢oes, tornando-as fluentes.

Estes movimentos foram criados a partir do estudo do Sistema Laban/Bartenieff e do
Movimento Genuino, buscando sempre uma relagdo com o objeto cénico, (a poliamida que
tinha aproximadamente 15 metros). A poliamida foi colocada em cena para estabelecer a
relagdo corpo-objeto, a fim de ser um elo de conexdo entre nossos corpos, meu e do Wagner.
Foi Wagner quem trouxe este objeto para a experimentagdo. A fibra de poliamida ¢ utilizada
como rede de pesca, contudo a artista Baiana Marcia Ganen transformou-a em pecas de
vestudrio. Wagner percebeu a semelhanca da poliamida com a fibra muscular por meio de

suas estruturas alongadas em forma de fio.

Entretanto, para mim, o movimento surgiu em primeiro plano (nas sessdes de
Movimento Genuino e do Sistema Laban/Bartenieff) para depois, a partir destes movimentos
criados e posteriormente selecionados, ser inserido o objeto cénico que foi harmoniosamente
relacionado com o movimento no espago. Eu e Wagner passamos pelo mesmo processo. No
entanto, ele buscou construir sua seqiiéncia para a experimentagao inspirado no objeto cénico
e na pintura corporal e, assim, relacionar aos movimentos que surgiram do Movimento
Genuino e do Sistema Laban/Bartenieff. Segundo Wagner, sua inspiragdo partiu da pintura

como referéncia, visualizando a pintura como viva.



Wagner faz o seguinte relato da experimentagao Hibridus Corpus:

Os movimentos procuravam sempre passar o conceito de fusdo. Uma hibridiza¢do dos
corpos criando uma uniformidade entre a arquitetura dos corpos pintados de argila em
tom de terracota, mesclado com a fibra de poliamida acobreada. Esta servia de elo
entre os corpos em cena, como um corddo umbilical ou uma segunda pele enfocando
as qualidades matéricas através das formas, das cores, das texturas fundidas a
arquitetura do espaco.

A relacdo entre os movimentos e o objeto foi se estabelecendo ao longo dos ensaios. O
objeto, presente desde o inicio dos ensaios, foi a principio uma faixa de atadura (usada em
hospitais). Além de movimentos originarios do Movimento Genuino, resolvi trazer para a
minha seqiiéncia também movimentos a partir das formas cristalinas como o Cubo e o
Icosaedro. Assim, desenhava com meu corpo “linhas e formas no espago, como se ligasse
pontos invisiveis” (FERNANDES, 2002, 172) movendo meu corpo no espago, de forma
tridimensional. No meio do processo, Wagner trouxe um outro tecido (até entdo desconhecido
por mim) chamado poliamida. Entdo, trocamos a atadura pela poliamida, que era bem mais
flexivel e pesada, favorecendo a forma tridimensional. Estes objetos sdo completamente
distintos, na textura, na cor, no peso etc. Eu teria, assim, que buscar uma outra relagdo com

este novo objeto. Seu efeito estético deveria ser aproveitado da melhor maneira possivel.

Quanto ao figurino, Wagner optou pela utilizagdo da argila, que me fez sentir muito
frio, mas ao entrar em cena esta sensagdo desapareceu. A argila entrou na experimentacdo
conectando-se com o tom acobreado da poliamida estabelecendo uma relagdo porosa entre o
corpo, a argila e a poliamida. A faixa de atadura que a principio foi utilizada nos movimentos
da seqiiéncia passou a fazer parte do figurino. Utilizamos como figurino a atadura trangada
sobre meu peito € um short cor da pele. A argila foi passada por todo o meu corpo, inclusive
pelo meu cabelo, que estava amarrado. Wagner, também coberto pela argila, vestia um calc¢ao
de banho com uma argola de metal nas laterais que foi inspirada em uma de suas telas

presente na exposi¢ao.

A argila associa-se as imagens de feto de Wagner e a 4gua que representava minhas
imagens durante as sessdes de Movimento Genuino e no processo de construcdo da
experimentacdo. A partir desta mistura terra e 4gua — argila, entranha — nos transformamos em

seres estranhos. As qualidades relacionadas a estes elementos/imagens sao as de peso e fluxo,



respectivamente. No trabalho de Forma Fluida, a 4gua representa os liquidos corporais € seu
fluxo através do corpo, a terra com o visceral, portanto ha uma direta conexdo das imagens

com a corporeidade, sensagdo e percepcao.

Busquei trabalhar as qualidades expressivas do movimento. Na maior parte da
experimentacdo o fluxo foi livre e o peso leve. Houve momentos de foco direto e indireto,
com predominancia do primeiro. O tempo constante foi alterado com alguns momentos de
tempo acelerado. No momento em que a relagdo acontecia, quer seja com o figurino ou com
Wagner, a énfase foi no peso, principalmente forte ou passivo pesado. Mas a qualidade
principal do trabalho foi o tempo constante com acentos e peso leve. Estas combinagdes
predominantes no trabalho sdo chamadas, em LMA, de Estado Onirico (fluxo e peso), Estado
Remoto (fluxo e espaco), Estado Ritmico (peso e tempo) e Impulso Magico (peso, fluxo e
espaco). Estas denominagdes remetem ao inconsciente, a subjetividade e ao imagindario, todas

vinculadas ao Movimento Genuino.

Nossa experimentagdo comegou a fluir; os elementos comecaram a se integrar, como
se a poliamida funcionasse como um Anel de Moebius real. Enquanto Wagner criava sua
seqliéncia, eu criava a minha ao mesmo tempo e na mesma sala. Assim, busquei nas formas
cristalinas de Laban (Cubo e Icosaedro) a relacdo corpo-objeto-espagco. Como eu tinha
movimentos predominantemente no chdo, realizados no processo de Movimento Genuino,
coloquei-os na seqliéncia, a partir do plano alto (Cubo e Icosaedro) para o plano baixo
(Movimento Genuino). Assim, quase ao final da experimentagdo Hibridus Corpus, quando eu
ainda estou no chido com os fios de poliamida entre os dedos, faco a mascara (o Cubo com o
rosto) quando utilizo a Imersdo Gesto/Postura, conectando os gestos das maos, face e a

postura.

Quando entro na parte da seqiiéncia que acontece no plano baixo, busco alguns
momentos de contraste em relagdo ao tempo — acelerado e desacelerado (ritmo variagdo e
dinamicidade). Além disso, em alguns momentos, eu ¢ Wagner realizamos os movimentos
com contato corporal entre nds. Estes ndo aconteceram durante as sessdoes de Movimento

Genuino, mas sim a partir de improvisagdes fundamentadas no Sistema Laban/Bartenieff.



3.5.1 Experimentacio Hibridus Corpus — EBEC/Pituba — Salvador/BA

Andréia Reis e Wagner Lacerda

Apresentacao dia 25 de julho de 2006

Esta foi a primeira apresentacdo de nossa experimenta¢do Hibridus Corpus (vide
Anexo 3). A expectativa e a ansiedade foram grandes. Eu e Wagner visitamos a Galeria da
EBEC anteriormente e verificamos que havia uma bela escada onde poderiamos iniciar nossa
experimentacdo. Esta escada tinha uma arquitetura espiralada. Nos fizemos a marcacao de
alguns movimentos ensaiados anteriormente, mas teriamos que improvisar, pois ndo sabiamos
como o publico reagiria ou se posicionaria no espago da exposicdo. Como interferéncia ou

ponto de referéncia nos teriamos o local e o publico.

A principio, durante o processo criativo, utilizamos uma faixa de atadura na realizacao
das seqiiéncias, mas no decorrer do trabalho Wagner trouxe a fibra de poliamida, que
substituiu a atadura. Nossos movimentos estabeleciam uma relagdo de reciprocidade com o
objeto. Além da poliamida, utilizamos a argila; nossos corpos foram completamente cobertos
por ela. Wagner utilizava uma sunga e eu, um short. A atadura, que anteriormente iria fazer
parte dos movimentos, foi trangada sobre meu peito e coberta pela argila. Nossos cabelos e

rostos também foram tomados pela argila.

A experimentacdo ¢ marcada pela predominancia do tempo constante com acentos
para recuperacdo, alternando entre tempo acelerado e desacelerado. Nosso peso na maior
parte da seqiiéncia ¢ leve com fluxo livre e contido em Estado Onirico. Este Estado referente
aos sonhos, ao inconsciente, proporciona uma atmosfera fora do tempo-espago cotidiano. Eu e
Wagner entramos em nosso ambiente interior e procuramos levar o espectador para sua
propria interioridade, onde a percepgdo de seu fluxo e presenca interior, relacionando-se com

o exterior, era seu tempo-espaco naquele momento.

Utilizamos também o Estado Estdvel (peso e espaco) e o Estado Remoto (fluxo e
espaco) quando combinados trés fatores presentes nos Estados (capitulo II, p. 86), exceto o
tempo (que nao varia), chegamos ao Impulso Magico. Este Impulso combina os fatores peso,

fluxo e espaco. Ao nos movermos em Impulso Magico,



[O] corpo mantém seu tempo constante e parece prender a atengdo dos espectadores, como se
os hipnotizasse. Como o nome indica, “magico” refere-se a esta combinagdo de sentimento
(fluxo), sensacdo (peso) e atencdo (espago), instalando uma atmosfera de eternidade, onde o
tempo parece ter parado (FERNANDES, 2002, 131).

A combinacdo dos Estados Onirico e Remoto, do Impulso Magico e da Forma Fluida,
constitui a sustentagdo da experimentacdo. Contudo, acentos e contrastes, como variagdo de
tempo com atencdo ao espaco (fator expressivo) e o Espaco referente a Cinesfera (Cubo),

também estiveram presentes nas seqiiéncias.

Utilizamos a escada da EBEC na experimentagdo, pela qual desci realizando minha
seqliéncia até chegar ao espaco aberto onde estava o publico, para continuar a apresentagao.
Apos concluir a parte solo da experimentacdo sem musica, Wagner surgiu, para entdo, re-

iniciarmos, desta vez juntos € com musica, a apresentagao.

A primeira parte da experimentagdo aconteceu totalmente sem musica. Neste
momento fiz minha seqiiéncia solo e somente na segunda parte da experimentacao, utilizamos
a musica de Meredith Monk’' (Volcano Songs), quando eu e Wagner realizavamos juntos
nossas seqiiéncias. Optamos pela auséncia da musica para que a experimentacao acontecesse a
partir do meu ritmo, que seria recebida a partir do ritmo do proprio espectador. Mesmo o
processo criativo de construcdo da experimentagdo ocorreu totalmente sem musica que foi
inserida somente quando a seqiiéncia ja estava pronta. Isso possibilitou um tempo e ritmo
pessoal, meu e do Wagner. Na experimentacao Hibridus Corpus, o ritmo partiu do corpo e do
seu fluxo interno, instalando uma atmosfera quase magica (que em LMA, denomina-se
Impulso Magico — fluxo, peso e espago) no ambiente, alternada por variagdes de tempo para

recuperar (Tema Esforco-Recuperacgio).

"' Meredith Monk, compositora, cantora, diretora/coredgrafa e criadora da Nova Opera. Participa de teatro
musical, filmes e instalagdes. Ela ¢é pioneira na chamada “técnica de extensdo vocal” e “apresentagdes
interdisciplinares”. Monk criou trabalhos que apresentavam-se na interse¢do entre muisica € movimento, imagem
e objeto, iluminagdo e som em um esfor¢o para descobrir e elaborar ao mesmo tempo novas maneiras de
percepgdo. Ela explora a voz com um instrumento e expressdo dela propria, criando um cenario de som que
revela sensagdes, energias ¢ memorias. Disponivel em: <www.meredithmonk.org/monk/index.html>. Acesso
em: 20 de jan. 2006.



Wigman trabalhava suas coreografias a partir do siléncio e, segundo Melzer (1994,
94), a maioria de suas dancas era sem acompanhamento musical e quando a musica era usada

era escrita por um compositor, que trabalhava em colaboracdo com os dangarinos.

[N]Jem Wigman nem Laban compuseram uma danga para uma pega que existisse musica.
Wigman, especialmente, foi quase categoricamente anti-musica e na nova relagdo que emergiu
entre musica (ou ndo-musica) ¢ a danga repousou uma de suas mais radicais mudangas e
contribui¢des inovadoras. A subordinagdo da danga a musica teria acabado. Certamente uma
intima ligacdo entre as duas seria suspeita. Nao seria somente da literatura que o dancgarino
estaria liberado, mas também da musica. A nova énfase seria no ritmo ¢ nas dangas, muitas
vezes chamadas “formas”; utilizavam-se gongos, palmas e chocalhos como acompanhamento.

Mesmo na segunda parte da seqiiéncia, quando selecionamos a musica — de Meredith Monk —,
esta ndo apresenta melodia, mas ritmos vocais percussivos e sons produzidos pelas cordas

vocais, como o canto de seres estranhos.

A experimentacdo divide-se em duas partes. Sao elas:

e Primeira parte da experimentacdo, sem musica — solo (Andréia)

Na Cena 1, desco a escada coberta pela poliamida com fluxo controlado e tempo
constante. Isto proporciona a experimentagdo uma expectativa do que ird acontecer. Paro no
patamar da escada e faco as diagonais do Cubo a partir do ombro (atras-direita-alto, atras-
esquerda-alto, frente-direita-alto, frente-esquerda-alto), vou para a sagital frente alta e em

seguida continuo a descer a escada com fluxo controlado e tempo constante.



Figura 41: Andréia em Hibridus Corpus — Cena 1 —- EBEC

Na Cena 2, dou uma volta pelo espaco aberto pelo publico com foco direto na mao
que apdia a poliamida (conexdo olho-mao) e tempo constante. Com a poliamida nas maos,
desenho o Icosaedro no espaco com tempo acelerado e multifoco. Coberta pela poliamida dou

mais uma volta no espago olhando o publico (foco direto) e des¢o ao chdo em espiral.

Figura 42: Andréia em Hibridus Corpus — Cena 2 — EBEC



Na Cena 3, passo repetidas vezes a poliamida pelo chdo com tempo constante e
acentos acelerados no plano baixo e conexdo isquios-calcanhares e cabega-cauda. Em
decubito ventral contralateral (perna direita - brago esquerdo), fago a transicdo para dectbito
dorsal e extensdo contralateral (perna esquerda — brago direito). Em seguida, realizo a
extensdo ventral lateral para a direita e para a esquerda, com transicdo para isquios-
calcanhares e cabeca-cauda, bragos e cabega em torcao para a direita com foco direto e tempo
desacelerado. Realizo a queda dos joelhos para a direita com tor¢ao do tronco para a esquerda
e giro nesta direcdo. Executo movimentos alternados de pernas e bracos com deslocamento
para a direita e a esquerda, puxando a poliamida pelas maos. Levanto e vou soltando a
poliamida enquanto caminho para tras com €nfase no coccix. A poliamida continuava pelos

degraus até o topo da escada, onde surgiu Wagner.
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Figura 43: Andréia em Hibridus Corpus — Cena 3 — EBEC

e Segunda parte da experimentacdo — Andréia e Wagner

Na Cena 4, coberta pela poliamida, reinicio minha seqiiéncia do Cubo, desta vez ao pé
da escada, ao mesmo tempo em que Wagner realiza sua seqiiéncia. Ele desce a escada e para
na horizontal frente no patamar da escada. Com a poliamida, ele realiza movimentos

contralaterais € homodlogos e desce em direcdo ao chdo em metade do corpo e fluxo livre



abaixando-se em contralateral, sempre com tempo constante. Em seguida, sobe para o plano
alto e realiza movimentos com acento acelerado e multifoco com a perna esquerda de costas
para o publico. Wagner repete os movimentos com énfase na organiza¢do homologa, dessa
vez na lateral em relacdo ao publico. Durante a seqiiéncia de Wagner, fago o Cubo com
deslocamento pelo espaco e movimentos na sagital frente alta. Wagner apoia-se no corrimao
da escada com as maos de cada lado e com tempo constante, elevando a perna esquerda. Ele
continua a descida e ao pé da escada, na horizontal frente, realiza movimento com os pés em

contralateral e homolateral.

Figura 44: Andréia e Wagner em Hibridus Corpus — Cena 4 —- EBEC

Na Cena 5, eu e Wagner nos encontramos ao pé da escada e, cobertos pela poliamida,
realizamos movimentos na sagital frente alta, eu na frente ¢ Wagner atras nos movimentamos
simultaneamente, com tempo desacelerado. Wagner fecha os bragos a frente em organizacao
homologa enquanto eu repito a seqiiéncia da Cena 2 (primeira parte da experimentagao).
Simultaneamente Wagner realiza sua seqii€ncia, indo para o plano baixo com tempo constante
e peso leve, sobe ao plano alto, realiza movimentos em organizacdo homologa e contralateral
com fluxo livre e tempo constante. Na sagital frente baixa, desce ao chao e mantém a perna
direita elevada com movimento dos pés. No plano alto, Wagner realiza movimentos de

rotagdo com a cabeca e desce na sagital baixa a frente.
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Figura 45: Andréia e Wagner em Hibridus Corpus — Cena 5 — EBEC

Na Cena 6, neste momento inicio a seqiiéncia de movimentos da Cena 3 (primeira
parte) com ampliacdo. Enquanto isso, Wagner deita de costas com os bragos e pernas
elevados na sagital, ele traz o tronco em direcdo a cabeca e realiza movimentos com os pés
que continuam até que estes cheguem ao chao, além de sua cabecga; suas maos apdiam-se no
chao (conexdo escapulas-maos). Seus bragos se levantam e, nesta posicdo, realiza
movimentos com fluxo livre como se fossem as asas de um passaro. Wagner volta o quadril
ao chao e realiza o0 movimento de levantar a partir da respiragdo e caminha a frente com a
poliamida trancada em seu rosto. Com movimentos homoélogos, Wagner desce ao chdo em
decubito ventral. Neste momento, realizo o Ultimo movimento da Cena 3, que consiste na
alternancia dos movimentos de pernas e bragos deslocando-me para a direita e para a

esquerda, puxando a poliamida pelas maos até a aproximagdo com Wagner.



Figuras 46: Wagner e Andréia em Hibridus Corpus — Cena 6 — EBEC

Na Cena 7, ao nos aproximarmos, Wagner estd em decubito ventral em irradiagdo
central (conexdo cabega-cauda), eu deito sobre sua coluna lombar no seu eixo horizontal
(conexd@o cabeca-cauda, escapulas-maos, isquios-calcanhares) em extensdo ventral. Deslizo
sobre Wagner que alterna lateralmente direita e esquerda. Nestas agdes, estamos enrolados
pela poliamida. Ele estd em decubito ventral e passa para decubito dorsal e eu, da irradiacao
central vou para extensdo ventral, passando novamente sobre Wagner que realiza elevacao da
pélvis para que eu deslize com a poliamida em dectbito ventral sob seu corpo. Wagner passa
para irradiacdo central e eu sento me desvencilhando da poliamida. Com queda dos joelhos e
a poliamida enroscada em meus dedos das maos, fago méscara com o rosto indicando as
diagonais do Cubo com tempo constante e acentos acelerados, enquanto Wagner estd em

irradiacdo central e conex@o escapulas-maos movimentando-se como se fossem as asas de um



passaro com tempo constante e fluxo livre. Realizo uma breve elevacdo do quadril (conexao

isquios-calcanhares) e retorno a queda dos joelhos e mascara.

Figura 47: Wagner e Andréia em Hibridus Corpus — Cena 7 — EBEC

Na Cena 8, Wagner levanta em organizacdo homologa e caminha a minha frente em
dire¢do ao publico, porém continuamos ligados pela poliamida. Ele inicia movimentos na
sagital frente alto e sagital trds alto. Enroscado na poliamida e desfiando-a, ele realiza
movimentos acelerados em organizacdo homodloga. Eu levanto e desgo na sagital frente a
partir do céccix com os dedos enroscados na poliamida; fico em pé com conexao olho-mao e
desco a partir do coccix com queda dos joelhos fazendo mascara. Ainda nesta posicao desgo o
tronco na sagital frente. Wagner realiza movimentos acelerados na sagital frente baixo
desfiando a poliamida, depois utiliza o pé. Desfio a poliamida na posicdo em que estava
anteriormente encostando minha cabe¢a no chiao ¢ mantendo a conexdo olho-mao; mas em
outra perspectiva, meu olhar ¢ de baixo para cima. Wagner desce ao chdo em quatro apoios
(conexdo cabega-cauda) e faz movimentos acelerados com o pé esquerdo. Eu levanto, com
coccix apontando para cima e cabeca em direcdo ao chdo (conexdo isquios-calcanhares,

escapulas-maos, olhos-mdos) e caminho até Wagner que gira e fica de costas para mim. No



fim da experimentacdo, apdio a parte posterior dos meus joelhos nos ombros de Wagner e
sento em suas costas, ele segura minhas pernas e se levanta indo para frente a0 mesmo tempo
que me carrega de cabega para baixo, com meus cabelos arrastando pelo chdo. A parte
posterior das minhas pernas encosta-se € apodia-se nas costas de Wagner e as minhas costas
encontram-se na parte posterior de suas pernas, como se fossemos um Anel de Moebius.

Descemos a escada e apenas a poliamida pode ser vista sendo puxada e arrastada pelo chao.

Figura 48: Wagner e Andréia em Hibridus Corpus — Cena 8§ —- EBEC



Nossa seqiiéncia apresentou momentos de contrastes. Enquanto estou com tempo
constante, Wagner desacelera ou quando realizo movimentos com a parte superior do corpo
(maos), Wagner realiza movimentos com a parte inferior (pés), — alternancia. Estes momentos
de contraste ndo foram formulados de forma marcada na seqiiéncia de cada um, até porque
nossas criagdes aconteceram ao mesmo tempo ¢ na mesma sala (simultaneidade), mas cada
um teve a autonomia e a liberdade de selecionar, repetir e transformar seus proprios
movimentos. Portanto, apesar da distingdo de linguagens de movimentos entre nos, houveram
momentos de semelhangas (mesma qualidade de movimento em agdes diferentes) na
experimentacdo. Estavamos em relagdo um com o outro nos momentos em que estavamos

mais contrastantes.

Seqiiéncia de desenhos de Wagner Lacerda — Experimentacao Hibridus Corpus,

EBEC-Pituba em Salvador, 25 de julho de 2006.

Figura 49: Andréia Reis — Experimentacio apresentada na EBEC-Pituba



Figura 50: Andréia Reis — Experimentacido apresentada na EBEC-Pituba

Figura 51: Andréia Reis — Experimentacio apresentada na EBEC-Pituba



Figura 52: Andréia Reis e Wagner Lacerda — Experimentacio apresentada na EBEC-

Pituba

Figura 53: Wagner Lacerda e Andréia Reis — Experimentacio apresentada na EBEC-

Pituba
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Figura 55: Andréia Reis — Experimentacio apresentada na EBEC-Pituba



Figura 56: Andréia Reis e Wagner Lacerda — Experimentacio apresentada na EBEC-

Pituba

3.5.2 Experimentacio Hibridus Corpus — Encontro ANPAP — EBA/UFBA

Andréia Reis e Wagner Lacerda

Apresentacio dia 19 de setembro de 2006

Esta experimentagdo foi realizada no XV Encontro Nacional da Associacdo Nacional
de Pesquisadores e Artistas Plasticos (ANPAP) intitulada Artes: Limites e Contaminagoes,
sob o tema: Projeto Guard(A)res: Que ares tu guardas? (vide Anexo 4). Realizada dia 19 de
setembro, na entrada principal do prédio da Escola de Belas Artes/'UFBA. Esta
experimentacao tornou-se uma adaptagdo daquela apresentada anteriormente (dia 25 de julho

no EBEC da Pituba-Salvador/BA) com o mesmo nome — Hibridus Corpus.

O espago da EBA, onde a experimentacdo aconteceu, era diferente do espago da EBEC
em relagdo a arquitetura. Utilizamos a escada do prédio principal da EBA como cenario da

experimentacdo, como na EBEC. Contudo, esta escada tinha uma arquitetura diferente, sendo



frontal com perspectiva de um ponto que se abre ao fim. Ja a escada da EBEC apresentava
uma arquitetura contorcida, o que nos levou a fazer modificagcdes em nossa experimentagao
coreografica. Além disso, tivemos o efeito da luz, que ndo estava presente na experimentacao
da EBEC. Utilizamos a luz ambar (no tom da poliamida) de forma a estabelecer uma relagao

de integracdo entre o corpo com a argila, a poliamida e a escada (sua cor).

Nesta apresentagdo houve modificacdes em nossas seqiiéncias devido ao espago e ao
publico. Nao se precisa nem se quer fazer igual, mas ndo se busca necessariamente fazer algo
diferente. Jamais uma apresentacdo serd igual a outra; as qualidades expressivas sofrerdo
sempre alteragdo. No entanto, nossa experimentacdo partiu de uma estrutura, ndo foi algo

aleatorio, entdo, sua base permanecerd a mesma.

A cena que aconteceu na escada no inicio da experimentagdo foi estendida criando-se
outros movimentos. Utilizei em minha seqiiéncia a exploracao do espaco, tor¢cdes € pausas em
constante relagdo do movimento com o objeto utilizado na cena (poliamida). Com a
poliamida, realizei movimentos que indicavam as diagonais do Cubo, no inicio da escada.
Depois comecei a descer realizando movimentos em espiral, em um momento deitei nos
degraus em “X” e desci nesta posicao alguns degraus. Proximo ao fim da escada, sentei no
degrau e ali fiquei parada por alguns instantes observando o publico. Continuei a descida até o

fim da escada chegando ao espago aberto pelo publico.

Ao término da escada, mantive a mesma seqiiéncia apresentada na experimentacao da
EBEC, a partir da Cena 1. Neste primeiro momento, estou sozinha em cena e sem musica. O
fato de ndo haver musica permitiu que eu utilizasse o meu tempo corporal, seu ritmo e
dindmica harmoniozamente, trazendo o publico para este espago-tempo interno (o tempo

ritmico proprio do ator-dancarino em cena, sem interferéncia externa).

Quando terminei minha seqiiéncia, Wagner entrou em cena fazendo seus movimentos
ao longo da escada. Enquanto isso, eu improvisava com a poliamida, expandindo meu corpo
no espago dindmico com movimentos circulares e tor¢des logo a frente da escada. Neste
momento, comegava a musica de Meredith Monk (Volcano Songs). Quando Wagner chegou
ao pé da escada, interagimos um com o outro através do objeto cénico (poliamida). Apds este

\

momento, o Wagner iniciou seus movimentos no espago em frente a escada, aberto pelo



publico, e eu repeti minha seqii€éncia, ja executada no primeiro momento sem musica, com

algumas alteracdes em sua estrutura.

Ao final, fiz méscaras com o rosto procurando pontos no espago a0 mesmo tempo em
que entrelacei os fios da poliamida em meus dedos e maos. Neste proximo momento,
interagimos novamente, eu ¢ Wagner. No final, seguimos em dire¢do a saida do prédio da
EBA. Neste momento finalizariamos a nossa experimentacdo. Mas, para nossa surpresa, o
publico nos seguiu até a parte externa do prédio. Wagner andou em direcdo a saida da EBA
até que a poliamida enroscou no chio (de pedras) e, entdo, sai daquela posi¢do e, como o
publico continuava a nos observar, continuamos nossa apresentacao por mais alguns minutos

até sairmos pela lateral da escola em diregdo a parte de trés.

Quando terminamos nossa experimentacdo, Wagner disse que sua intengdo era
continuar me carregando (da mesma forma como saimos do espagco onde iniciamos a
experimentacdo) até a rua (Avenida Arajo Pinho, no Canela) onde continuariamos nossa
experimentacdo. Mas, o fato da poliamida ter ficado enroscada entre as pedras fez com que
ficassemos no estacionamento. Nao havia como sairmos, pois a poliamida ¢ muito resistente
e, se insistissemos em puxa-la, poderiamos nos cortar. Entdo, a tnica alternativa foi ficar
naquele espago e encontrar outra solugdo. Continuamos nossa improvisagdo naquele espaco.
Quando estavamos indo para a parte de trds do prédio de Belas Artes, achamos que o publico
poderia estar nos seguindo, contudo, como era nossa intengdo naquele momento, pudemos
finalizar a experimentacdo. Se o imprevisto com a poliamida nao houvesse ocorrido, teria sido
uma op¢do interessante sair a rua improvisando. Provavelmente, encontrariamos situagdes

inusitadas, o que seria muito instigante.

A partir das sessoes e da montagem aberta, que tiveram como principio o elemento-
eixo e suas infinitas variagdes e combinacdes, pode-se re-criar a experimentagdao
infinitamente, (8) readaptando-a a diferentes espacos, contextos, momentos, pessoas etc. Por
mais que se transforme, ¢ mantida sua “genuinidade”, ou seja, sua coeréncia corporal, ja que a

linguagem do corpo ¢ a da constante trans-formagao.



Fotos’* da Experimentacio Hibridus Corpus no XV — Encontro Nacional da Associa¢io
Nacional de Pesquisadores e Artistas Plasticos (ANPAP), na Escola de Belas
Artes/UFBA em Salvador, 19 de setembro de 2006.

Primeira parte da Experimentacio

Figura 57: Andréia Reis - Cena 1

Figura 58: Andréia Reis - Cena 2

7 Fotos feitas pelo fotografo Edigar Oliva.



Figura 59: Andréia Reis - Cena 2

Figura 60: Andréia Reis - Cena 2

Figura 61: Andréia Reis - Cena 3



Segunda Parte da Experimentacio

Figura 62: Andréia Reis - Cena 5

Figura 63: Andréia Reis e Wagner Lacerda - Cena 5



ASPECTOS CONCLUSIVOS

Ao longo desta pesquisa procurou-se estabelecer interagdes e conexdes entre o interno
e o externo corporal através da pratica do Movimento Genuino e do Sistema
Laban/Bartenieff. Estas interacdes e conexdes foram feitas a partir de um levantamento
historico-estético, seguido e acompanhado da pratica, criagdo, apresenta¢do e analise de uma

experimentacao.

A dissolugdo do pensamento dicotdomico e a inser¢do do corpo no tempo-espaco
transitorio que ndo fixa fronteiras deu-se a partir dos estudos dos tedricos abordados no
capitulo I. Estes favorecem o enfoque do corpo sujeito, que ndo € mais visto apenas como
esteticamente belo ou mecanicamente funcional, mas um corpo integrado que envolve

aspectos fisicos, emocionais e mentais em reciproca e dindmica relacao.

Foi possivel verificar que estes estudos direcionaram-se a buscar novas formas de
corporeidade e fundamentaram as abordagens somaticas utilizadas na atualidade, onde o
corpo estad em conexao com seu interior € a0 mesmo tempo com seu exterior; 0 corpo como
fenomeno e autor de si mesmo fortalece processos interartisticos que ampliam o leque de
possibilidades do trabalho corporal. O corpo em interagdo ativa insere-se em qualquer
contexto e des-contextualiza visdes fechadas de corpo. O corpo aberto e receptivo processa
sua vivéncia em experiéncias cada vez mais mutiveis e criativas. As fronteiras entre
oposi¢des sdo rompidas e o “vir-a-ser” (BANES, 1999, 256) torna-se parte integrante do

Processo.

O caminho em que se insere esta pesquisa exalta a autonomia do corpo que torna-se o

principio basico da comunicagdo transcendente a hegemonia do verbal.

Nesta pesquisa, partiu-se, entdo, do corpo em constante mudanca e aberto sem
qualquer limitacdo. De forma que tornou-se necessaria a utilizacdo de métodos inclusivos que
permitissem a abordagem corporal escolhida nesta dissertagdo. O Movimento Genuino

juntamente com o Sistema Laban/Bartenieff, desenvolvidos e origindrios de estudos que



abordam aspectos inclusivos, foram os caminhos adotados e explicados em detalhes no

capitulo II.

Tanto o Movimento Genuino quanto o Sistema Laban/Bartenieff trazem como
principios condutores relacdes de reciprocidade e mudanga incluindo contrastes. Estes
métodos tornam-se acessiveis a todo artista e de qualquer parte, pois respeitam a
individualidade, integrando-a de forma aberta ao contexto cultural, social etc. Desta forma ¢
instaurada a base do multiculturalismo, da interdisplinaridade, da porosidade, ndo havendo
supremacia ou dominio absoluto. Os elementos estdo presentes como facilitadores para a

amplitude do processo.

Nesta pesquisa houve o envolvimento de participantes de diferentes naturalidades:
Bahia, Sao Paulo, Pernambuco, Rio de Janeiro e Parana. Os participantes eram de culturas
diferentes, no entanto adaptaram-se perfeitamente ao processo e, conforme seus relatos,
tiveram uma experiéncia Unica e produtiva. Além disso, eram de areas tdo distintas, como
Artes Visuais, Educagdo Fisica, Antropologia, Relagdes Internacionais, Danga, Teatro e

Histoéria, que tornaram o processo mais rico e produtivo.

Na experimentacao Hibridus Corpus, eu e Wagner compartilhamos do processo a todo
o momento. Contudo, somos de locais diferentes (eu de Sdo Paulo e Wagner da Bahia), temos
bidtipos completamente diferentes, qualidades de movimento diferentes e, apesar de criarmos

cada um a sua parte na experimentagao, estavamos conectados.

Através do Movimento Genuino e¢ do Sistema Laban/Bartenieff, a diferenca ¢ a
multiplicidade ndo sdo niveladas para gerar um produto estético modelo, mas sdo respeitadas

e valorizadas, consistindo no material basico de inspiracao e criagao.

Eu e Wagner vivenciamos na experimentacdo um mesmo processo, 0 que nos permitiu
a conectividade. Buscamos fundamentalmente a mudanca e a transi¢do. A principio nao foi
facil, pois nds, seres humanos, estamos habituados ao convencional. A quebra com o pré-
determinismo requer percepgdo e sensibilidade. Sendo assim, nés, a0 mesmo tempo em que
buscamos no processo de Movimento Genuino um caminho para a quebra de fronteiras,
encontramos os limites no proprio processo. Isso porque, na maioria das vezes, a principio

ndo estamos totalmente entregues, o que requer tempo, um tempo ndo cronometrado, mas sim,



o tempo pessoal de cada individuo. E neste contraste entre diferentes ritmos pessoais que se
estabelece o didlogo e a decisdo de estarmos ou nao totalmente confiantes e seguros de nods

mesmos.

Um dos indicadores de entrega ao processo pode ser identificado no proprio processo.
Espera-se que eventualmente com a pratica do Movimento Genuino, o participante possa
realizé-lo de olhos abertos, por exemplo, em uma improvisagao em publico. Ou seja, estou de
olhos abertos, mas conectada com meu interno € meu externo como se estivesse nas sessoes

de Movimento Genuino com os olhos fechados, consciente de meus impulsos corporais.

Na experimentacdo, alguns momentos de improvisacdo aconteceram a partir de
movimentos que surgiram nas sessdes e voltaram em cena como se estivéssemos realizando
Movimento Genuino de olhos abertos. No entanto, este processo requer de n6s uma pratica
constante; o processo ¢ longo e necessita de preparo e abertura do realizador e do observador.

Contudo, pergunta-se o que em nosso movimento ¢ genuino e o que ¢ auténtico?

Por defini¢do, Genuino significa: puro, natural, vital, proprio e verdadeiro. Enquanto
Auténtico relaciona-se a origem ndo contestada, nao passivel de contestacdo, verdadeiro e
genuino. A distin¢do entre estas defini¢des, de certa forma, parte de duas vias: genuino como
natural ¢ sendo assim contestavel, ¢ o auténtico como absoluto, incontestavel. Este Gltimo da
margem ao hegemonico que ¢ incompativel a todo o estudo realizado nesta pesquisa. Por isso,

optamos por traduzir Authentic Movement como Movimento Genuino.

Uma vez definidos os termos, posso concluir, através de minha pratica nesta pesquisa,
que aquilo que realmente foi genuino, esta relacionado a criagdo que nasceu de meu corpo
livremente, sem imposicdo ou pré-determinagdo, independente do que ¢ individual ou
universal. Pois, em relagdo ao movimento, posso até considerar uma determinada acdo propria
corporal, mas que existe universalmente no corpo de outras pessoas. Entdo, se este

movimento for novo para mim, ele sera genuino.

Portanto, o Sistema Laban/Bartenieff pode ser considerado como genuino, pois
Bartenieff, entre outros colaboradores, buscou em sua pratica o que € natural e proprio ao
corpo humano, seu desenvolvimento e movimento. A explora¢dao do que o préprio corpo pode

fornecer em questdao de movimento torna-o genuinamente criador e criagao.



Mas, afinal, o que representou este processo a participantes de areas distintas? Qual a
importancia da pratica do Movimento Genuino e do Sistema Laban/Bartenieff para eles?

Como se processou em mim a transformagao em Quimera?

Primeiramente, ¢ fundamental ressaltar que todas as artes se interrelacionaram, assim
como foi a abordagem ao longo desta pesquisa (danca, teatro, musica, artes plasticas etc.).
Portanto, a interrelagdo ¢ um fator que expande o processo criativo. O fato de os participantes
das sessOes perceberem que experienciaram em seus corpos em movimento a mudanga de
padroes cotidianos a partir das relagdes entre o interno e o externo corporal, estimulados
durantes as sessoes, aulas e experimentagdo, ja torna o processo efetivamente valido. As
experiéncias dos participantes podem ser encontradas em seus relatos, poemas e no proprio
registro de seus movimentos. De alguma forma, cada um deles vivenciou a sensacdo de

mudanga em seus corpos, mesmo que por alguns instantes durante o processo.

Durante o processo de aulas, sessdes e experimentagdes, percebi mudangas em meus
movimentos, passei a realiza-los de forma a explorar todas as suas possibilidades com maior
percepcao das relagdes internas e externas. Em alguns momentos, realizei movimentos
“estranhos” em que meu corpo criava formas que esteticamente nao eram “belas”, mas que
davam-me prazer em realizé-los. Essas imagens do meu corpo em situagdo nao habitual para
quem assiste, pode causar certo incomodo, mas para mim aconteceu o contrario. O prazer
estava no “fazer”, na a¢cdo do movimento que se direcionava para o inesperado, que ndo eram
movimentos pré-determinados. Pela reacdo do publico na apresentacio da ANPAP,
concluimos que isto gerou interesse e curiosidade, fazendo com que o “observador” (desta

vez, a platéia) fosse ativo e interferisse na experimentagao.

No capitulo III, fago referéncia a Quimera como um ser hibrido e at¢ mesmo
monstruoso por sua constituigdo ndo harmodnica, conforme padrdes estabelecidos como
esteticamente belos. No entanto, ao me “trans-formar” em Quimera, ao contrario de uma
sensa¢do de aversdo, tive vontade de ser cada vez mais hibrida, mais “estranha”. Esta
condi¢do proporcionou-me momentos de harmonia, de conexdo e interacdo corporal, como
um processo de auto-conhecimento pelo movimento, justamente porque ndo foi através do
movimento pré-concebido, mas sim através do movimento que emergiu genuinamente de

mim.



Além de termos alcangado o objetivo desta pesquisa, tecendo relagdes entre o interno e
o externo corporal, através do fio condutor da mudanca, também pudemos romper as
fronteiras que limitam o movimento criativo através da metodologia aplicada. Contudo, este
processo ndo termina aqui. Ele se expande em um continuum como no Anel de Moebius.
Portanto, como um trabalho aberto, pretendo dar prosseguimento através dos estudos no
doutorado, que contara com um aprofundamento do Movimento Genuino realizado por

profissionais diversos, principalmente brasileiros.

Afinal, “Antes de mais nada ¢ em relacdo a tudo” somos “movimento infinito”

(FERNANDES, 2002, 37).
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ANEXOS



ANEXO 1

CRONOGRAMA DAS SESSOES DE MOVIMENTO GENUINO

Sessdes de Movimento Genuino no primeiro semestre de 2006.

Local — Escola de Teatro da UFBA:

Dia 05 de abril de 2006 (das 17:00 as 19:00 horas) — Neste dia encontrei com Sibelle e
Luis. Foi nosso primeiro encontro, entdo expus a eles como desenvolveriamos o
processo ao longo do semestre. Este momento foi importante antes do inicio do
processo pratico. Eles tiraram suas dividas e nds ja inicidvamos naquele momento

nossa relagdo como grupo.

Dia 08 de abril de 2006 (das 10:30 as 13:00 horas) — Encontrei Luis e Sibelle.
Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento Genuino) e

Conclusdo (leitura das anotagdes ou poemas).

Dia 19 de abril de 2006 (das 17:00 as 19:00 horas) — Encontrei Luis ¢ Wagner.
Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento Genuino) e
Conclusao (sele¢do e demonstragdo dos movimentos improvisados de Movimento

Genuino).

Dia 22 de abril de 2006 (das 8:00 as 12:00 horas) - Encontrei Luis e Sibelle. Abertura
(Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento Genuino) e Conclusdo

(leitura das anotagdes ou poemas).

Dia 26 de abril de 2006 (das 17:00 as 19:00 horas) - Encontrei Luis ¢ Wagner.
Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento Genuino) e

Conclusao (leitura das anotagdes ou poemas).



Dia 02 de maio de 2006 (das 17:00 as 19:00 horas) — Sessdo com os alunos da Escola
de Teatro da UFBA: Claudio, Gisela, Marcia, Aline, Sandro e Paola (aluna de
fisioterapia). Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento
Genuino) e Conclusdo (selecdo e a demonstracdo dos movimentos improvisados de

Movimento Genuino).

Dia 03 de maio de 2006 (das 17:00 as 19:00 horas) - Encontrei Luis. Abertura
(Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento Genuino) e Conclusdo

(leitura das anotacdes ou poemas).

Dia 04 de maio de 2006 (das 17:00 as 19:00 horas) — Sessdo com os alunos da
disciplina TCC III, na Escola de Teatro da UFBA; sdo eles: Gisela, Paola, Aline e
Claudio. Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento Genuino)

e Conclusdo (leitura das anotagdes ou poemas).

Dia 06 de maio de 2006 (das 8:00 as 12:00 horas) — Encontrei Sibelle. Abertura
(Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento Genuino) e Conclusdo

(leitura das anotagdes ou poemas).

Dia 09 de maio de 2006 (das 17:00 as 19:00 horas) — Gisela e Claudio, da disciplina
TCC 1III, reuniram-se na Escola de Teatro da UFBA. Abertura (Fundamentos
Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento Genuino) e Conclusao (leitura das

anotagdes ou poemas).

Dia 20 de maio de 2006 (das 8:00 as 12:00 horas) - Encontrei Luis e Sibelle. Como
nas sessdes anteriores, iniciamos com Abertura (Fundamentos BarteniefY),
Desenvolvimento (Movimento Genuino) e Conclusdo (leitura das anotagdes ou

poemas).

Dia 24 de maio de 2006 (das 17:00 as 19:00 horas) — Encontrei Luis e Wagner. Neste
dia iniciamos com Forma Fluida na Abertura. Em seguida, passamos para o
Desenvolvimento (Movimento Genuino) ¢ a Conclusdo, com leitura das anotagdes ou

poemas.



Meses de junho e julho — encontros com Wagner para ensaios da experimentacao

Hibridus Corpus, na Escola de Teatro da UFBA e na Escola de Belas Artes UFBA.

Sessdes de Movimento Genuino no segundo semestre de 2006:

e Dia 05 de agosto de 2006 (das 8:00 as 12:00 horas) — Encontrei Milena ¢ Wagner.
Esta sessdo constituiu-se de Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento

(Movimento Genuino) e Conclusdo (conversa sobre o processo).

e Dia 22 de agosto de 2006 (das 15:00 as 18:00 horas) — Encontrei Milena e Wagner.
Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Conexdes Osseas) e Conclusio
(conversamos sobre o processo € assistimos a gravagao da experimentacao Hibridus

Corpus realizada na EBEC).

e Dia 24 de agosto de 2006 (das 16:00 as 19:00 horas) — Encontrei Milena e Wagner.

Neste dia trabalhei somente os Principios e Fundamentos de Bartenieff.

e Dia 29 de agosto de 2006 (das 15:00 as 18:00 horas) — Encontrei Milena e Wagner.
Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Espago) e Conclusao (sele¢ao

e a demonstracdo dos movimentos improvisados no desenvolvimento).

e Dia 31 de agosto de 2006 (das 16:00 as 19:00 horas) — Encontrei Milena e Wagner.
Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Conexdes Osseas) e Conclusio
(selecdo e demonstracdo dos movimentos improvisados no desenvolvimento). Neste

dia houve também a discussao de alguns textos relacionados ao processo.

e Dia 05 de setembro de 2006 (das 15:00 as 18:00 horas) — Encontrei Pedro, Milena e
Wagner. Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento Genuino)

e Conclusdo (leitura das anotagdes ou poemas).



Dia 12 de setembro de 2006 (das 15:00 as 18:00 horas) — Encontrei Alexandre, Milena
e Wagner. Neste dia iniciamos a Abertura com Forma Fluida. Depois passamos para o
Desenvolvimento (Movimento Genuino) e a Conclusdo, com leitura das anotagdes ou

poemas.

Dia 14 de setembro de 2006 (das 16:00 as 19:00 horas) — Encontrei Milena, Wagner e
Alexandre. Iniciamos com a Abertura (Fundamentos Bartenieff), selecionamos e
executamos os movimentos mais significantes para cada um de nds na sessdo de
Movimento Genuino anterior, do dia 12 de setembro. Utilizamos o método de selecao
e repeticdo dos movimentos realizados durante as sessdes de Movimento Genuino.
Este foi um modo de registrarmos os movimentos € ndo esquecé-los. Estes
movimentos selecionados foram descritos no papel, sendo este um método que

utilizamos desde o inicio das sessoes.

Dia 19 de setembro de 2006 (das 10:00 as 12:00) — Esta sessdo aconteceu na sede da
OPA, no Pelourinho, quando Angela e Isabela participaram da sessdo de Movimento
Genuino. A Abertura iniciou-se com o Toque (cerca de 15 minutos). Depois iniciamos
o processo de Movimento Genuino por 30 minutos. Cada uma fez sua anotagdo
enquanto observadora e realizadora. Como havia somente esta dupla, neste dia ndo
participei do processo. Ao finalizarem a improvisagdo, iniciamos a exposi¢cao do

material escrito.

Dia 21 de setembro de 2006 (das 16:00 as 19:00 horas) — Encontrei Milena ¢ Wagner.
Esta sessdo constituiu-se de Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento

(Movimento Genuino) e Conclusao (conversa sobre o0 processo).

Dia 26 de setembro de 2006 (das 15:00 as 18:00 horas) — Encontrei Milena e Wagner.
Abertura (Fundamentos Bartenieff), Desenvolvimento (Movimento Genuino) e
Conclusdo (selecdo e demonstragdo dos movimentos improvisados de Movimento

Genuino).



ANEXO 2

SELECAO DE MOVIMENTOS NA SESSAO DE MOVIMENTO GENUINO

Selecionei 16 movimentos a partir da sessdo de Movimento Genuino do dia 21 de

junho de 2006. Sao eles:

1. De cdcoras, apoio o peso do corpo na parte anterior e inferior das pernas, no lado
esquerdo da cabeca, no brago esquerdo e na mao direita, o cdccix € projetado para

cima.

2. Deitada na posic¢do ventral, flexdo dos joelhos e flexdo dos cotovelos com maos

apoiados no chdo, movimento dos pés.

3. Sentada sobre os isquios com queda dos joelhos para esquerda e rotagdo do tronco
para o lado oposto, cabeca gira para o mesmo lado do tronco, a mao direita apdia-

se no ouvido esquerdo, mao esquerda no ouvido direito.

4. Deitada de costas, bracos estendidos ao longo do corpo e para cima (conexao

escapulas-maos), pernas sobre o tronco com movimento dos pés.

5. Deitada sobre o lado direito do corpo, forma direcional arcada, conexdo cabega-

cauda, corpo em organiza¢ao homolateral, mao direita segura pé direito.

6. Deitada em espiral com conexdo olho-mdo e escapulas-maos direcionada para a

esquerda.

7. Conexdo cabega-cauda, isquios-calcanhares e escdpulas-mdos. Perna direita em

flexao sobre a esquerda, apoio de maos e pés no chdo e balanco da pélvis.



8. Em pé, conexdo cabecga-cauda, escapulas-maos, flexao tronco para frente baixo,

coccix “apontando” para cima.

9. Em pé, conexdo isquios-calcanhares, cabeca-cauda, escépulas-maos, flexdo do
tronco na sagital frente com bragos estendidos para os lados (dimensao horizontal)

rotagdao das maos.

10. Em pé flexdo do tronco na sagital baixo, apoio das maos no chdo. Elevacdo da

perna esquerda que gira sobre o quadril.

11. Como se fosse engatinhar, tiro os pés do chdo, apoiando os joelhos e mdos com os
bragos estendidos no chdo, conexdo cabega-cauda, escapulas-mdos, com

movimento dos pés.

12. Deitada em decubito ventral, cabeca-cauda, flexdo dos joelhos com movimentos
dos pés. Extensdo do braco ao longo do corpo acima da cabeca (conexdo

escapulas-maos).

13. Homolateral ventral, mao direita segura pé esquerdo, propulsdo e giro do tronco

para posicao dorsal com apoio da mao direita e pé esquerdo.

14. Deitada de costas, conexdo cabeca-cauda, isquios-calcanhares, bragos estendidos
na horizontal (conexdo escédpulas-maos), elevacdo do quadril ficando na ponta dos

pés, alternando a elevacdo de uma perna e outra.

15. Homolateral, tronco na lateral, mao direita segura pé direito em dire¢ao ao rosto,

com extensdo do lado oposto.

16. Deitada, queda dos joelhos, tor¢do do tronco com cabeca e bragos na dire¢do

oposta.



ANEXO 3

PROGRAMA DA EXPERIMENTACAO HIBRIDUS CORPUS APRESENTADA NA
EBEC-PITUBA
Salvador-BA em 25 de julho de 2006

e e m—

HIBRIDUS CORPUS

? 2O CORPO COMO LABORATORIO BDE EXPERIMENTACOES

) *CORPUS", DO PROGRAMA DE POS- GRADUACAC EM
VERSIDADE FEDERAL'DA BAHIACOORDE NADO
SEGUNDA MOSTRA NA GALERIA DA EBEC
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MO MOTIVACAD PARA A PINTURA EM UMA SALA DE AULA DA EBA
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ANEXO 4

PROGRAMA DA EXPERIMENTACAO HIBRIDUS CORPUS APRESENTADA NA
ANPAP

XV Encontro Nacional da ANPAP - Arte, Limites e Contaminacdes - Projeto
Guard(A)res: que ares tu guardas? EBA-UFBA de 19 a 23 de setembro de 2006

HIBRIDUS CORPUS

Esta performance consiste no processo criativo de inter-artes, na qual utilizamos a
interdisciplinaridade como fundamento das pesquisas de Mestrado realizadas nos Programas
de Pos-Graduagdo em Artes Cénicas e Artes Visuais da Universidade Federal da Bahia, por
Andréia Reis e Wagner Lacerda, respectivamente.

A partir da técnica de Movimento Genuino e do Sistema Laban/Bartenieff, construimos nossa
pesquisa de movimento corporal. Inserimos neste processo o elemento cénico (poliamida) e a
maquiagem corporal, além do figurino e contextualizando nossa composi¢ao na diversidade

de linguagens.

Ficha Técnica

Direcdo e Criagdo: Andréia Reis e Wagner Lacerda
Preparacao Corporal: Andréia Reis

Figurino e Maquiagem: Wagner Lacerda
Iluminagao: Luis César Costa

Musica: Meredith Monk (Volcano Songs)

Apoio técnico: Milena Santos



