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RESUMO

Essa pesquisa nasce da reflexdo sobre os Processos Criativos do Grupo de
Dancga da Faculdade de Artes do Parana (FAP), na cidade de Curitiba. Nos ultimos
sete anos, algumas agdes, tais como a investigagao, a criagdo e a formagao em
danga, incidiram de forma significativa na trajetéria desse Grupo - que esta sob
minha direcdo desde 2000 — salientando-se, sobremaneira, a importancia da
Educagdo Somatica para construgdo de um corpo que danga, que carrega
caracteristicas de discussdo, critica e pesquisa na arte e na vida, o criador-
intérprete. O objetivo desta pesquisa é registrar, por meio das analises das etapas
dos procedimentos de criagdo, o caminho estético da producédo artistica do
GDFAP. Como metodologia, propde-se a analise dos dados de maneira
sistémica, ou seja, entendendo as articulagdes entre os elementos investigados a
partir das teorias sistémicas propostas pelo astrofisico Jorge Albuquerque Vieira
(2006), dos principios de movimento e de corpo proposto por Rudolf Laban (2002,
2005), Stanley Keleman (1992, 1999), Madeleine M. Beziérs (1992), Bonnie
Bainbridge Cohen (1993), Irgmard Bartenieff (2002,2005), dos estudos culturais e
politicos, tais como os desenvolvidos por Zigmund Bauman (1998, 2005) e Stuart
Hall (2005) , e a contribui¢cdo da critica de processos criativos proposto por Cecilia
Salles (1992, 1998, 2004,2006). Tanto a pesquisa bibliografica quanto as obras
revisitadas e reconfiguradas propuseram novos modos de organizagéo na criagéo
e analise. A partir do exercicio investigativo tedrico—pratico, a pesquisa demonstra
novas estratégias de formato de um Grupo de Dancga, criando nucleos de
pesquisas distintos, descentralizando poderes, multiplicando idéias e agdes e
expandindo o pensamento em danc¢a no espagotempo.

Palavras-chave: processo de criacdo, Educacdo Somatica, criador-intérprete,
sistema.



ABSTRACT

This research arises from a reflection about the Creative Process of the Dance
Group of Faculdade de Artes do Parana , in Curitiba. In the last seven years,
some actions as, investigation, creation and formation in dance, significantly acted
on the trajectory of this Group, which is under my direction since 2000. The Dance
Course opened its doors, so that the body studies became a reference for
investigation, formation and movement creation. This (Master) Dissertation
emphasizing the importance of the Somatic Education in the process of creating a
dancing body which is constantly discussing, criticizing and researching art and
life, the creator-interpreter. The aim of this research is to register, through the
analysis of the creation procedures phases, the esthetic path of the artistic
production of the Dance Group of Faculdade de Artes do Parana (GDFAP). The
methodology consisted in analysing the data in a systemic way, and that means
understanding the articulations between the researched elements from systemic
theories proposed by Jorge Albuquerque, from the movement principles and body
of Rudolf Laban, Stanley Keleman, Madeleine M. Béziers, Bonnie Bainbridge
Cohen, Imgard Bartenieff, the cultural and politics studies developed by Zigmund
Bauman and Stuart Hall, and the contribution of the criticism of the creative
processes, from Cecilia Salles. From the exercise of theoretical and practical
investigation the research formulates new strategies of creation and analysis,
inventing distinct research cores, decentralizing hierarchies, multiplying ideas and
actions and expanding dance thoughts throughout the time and space.

Key words: creation process, Somatic Education, creator-interpreter, system.



INTRODUGAO

A ciéncia ndo é, e nunca sera, um livro terminado. Todo progresso importante
levanta novas questdes. Dificuldades novas e mais profundas sdo reveladas
posteriormente a cada desenvolvimento (EINSTEIN, 2005, p.226).

Esta pesquisa esta vinculada ao Programa de Pés - graduagao em Artes Cénicas
da Universidade Federal da Bahia, e insere-se na linha de pesquisa Poéticas e Processos
de Encenacgéo.

O objeto de estudo desta dissertagdo s&o os processos de criacédo do Grupo de
Danca da Faculdade de Artes do Parana — GDFAP entre os anos de 2002 e 2007, em
face a necessidade de aprofundamento e sistematizacdo dos mesmos, bem como das
metodologias utilizadas nas estratégias criativas e pesquisas corporais. O GDFAP
apresenta-se como uma importante atividade de extensdo universitaria que, pelo seu
carater transdisciplinar, contribui de modo significativo para as disciplinas curriculares da
Danca Contemporanea, Composi¢cao Coreografica e Improvisagao e, atualmente constitui-
se, como referéncia na area de danga contemporanea no Brasil.

Retrospectivamente, percebo que em minha trajetéria artistica a reflexdo sobre a
minha experiéncia em danga foi sendo transformada de acordo com os anseios e
ambientes que eu freqlentava. Fui observando como os lugares influenciavam de
maneira significativa os assuntos ligados ao corpo que danga, que pensa e sente. Na
pratica da danga classica, percebia grandes dificuldades no desempenho da técnica. O
meu biotipo ndo era adequado ao balé, e a relacdo professor-aluno era hierarquica,
influenciando minha execucgéao.

No periodo em que fui aluna do curso e também participante do GDFAP (1991 a
1995), tive contato com outros profissionais em festivais de danga e no Curso Superior de
Danca da FAP, o que despertou meu interesse pela danca moderna e para a necessidade
de ampliar meus conhecimentos em danga. Foi com essas novas informag¢des que meu
entendimento em relagdo ao corpo que dancga foi tomando uma outra dimensao.

As praticas corporais, como a improvisacao e a consciéncia corporal, com as
quais estava tendo mais contato, naquele momento, proporcionavam maiores

possibilidades de criagdo de movimento, e os profissionais que ministravam as aulas



tinham posturas mais acessiveis as necessidades do aluno—individuo, vendo-o nao
apenas como aluno-resultado, o que tornava as relagcbes mais abertas e menos
hierarquicas.

Por essa mesma época, meu corpo passava por grandes transformacgdes. Ganhei
muito peso e, por esse motivo, comecei a sentir dificuldades na execucido das praticas
propostas em aula, o que resultou em criticas negativas por parte dos professores. Foi
uma fase em que tive de lidar com muitas diferencas: de corpos, de cultura, de técnicas.

Com o passar do tempo, a experiéncia de bailarina, professora e coredgrafa cada
vez mais me levava para o caminho do estudo do corpo, da “desconstrugdao” de alguma
técnica ou de um determinado padrdo. Comecgava a olhar o corpo sob um outro prisma.
Deixei os palcos por um tempo - de 1996 a 2003 - e passei a me dedicar a investigagao
do corpo, a descoberta de novas possibilidades de movimento e a exploracdo da
criatividade que reverberou em minha atuagcdo como docente, o que fez com que meus
alunos se conscientizassem ainda mais sobre seus corpos, padrées e atitudes,
contribuindo para o seu crescimento individual e artistico. O interesse pela pesquisa e
investigacdo do corpo determinou minhas escolhas académicas e artisticas, sendo,
portanto, abordado nessa dissertacao.

Nesse contexto, o problema norteador desta pesquisa € o registro do caminho
estético da producédo artistica do GDFAP, realizado por meio de uma analise critica dos
procedimentos de criacdo das obras concebidas a partir do estudo dos procedimentos
utilizados na construgao deste caminho artistico.

Esse estudo parte, portanto, da perspectiva do corpo dos criadores-intérpretes e
as obras investigadas sao: Quiron, Poiétikus, O Universo Elegante, Kaibalion e Spin. No
entanto, o enfoque especial é dado a esta ultima obra, devido ao fato de que o processo
criativo foi feito durante o andamento da pesquisa de mestrado, possibilitando reformular
meus padrdes de criagao.

Ao longo dos sete anos de histéria e pesquisa desse grupo foram realizadas,
periodicamente, leituras nas areas da fisica quantica, da neurociéncia e das artes (danga,
teatro e artes plasticas) e, a partir dos principios destas areas tao distintas, se buscou a
construcdo do corpo que pensa em movimento através das aulas de técnicas e/ou
métodos, tais como: Body Mind Centering (BMC), Fundamentos Bartenieff, Pilates,

Principios da Coordenacdo por Béziers, Técnica de Alexander, Dangca Contemporanea,



Improvisacao de Contato e Improviso. No entanto, essas concepgdes ressaltaram ainda
mais a necessidade de uma organizagdo mais consistente e de estudos mais
aprofundados a respeito desses processos investigativos.

A pesquisa vem, dessa forma, também refletir e problematizar sobre as questdes
que envolvem a formacéo do criador-intérprete’, bem como seu papel e fungdo em um
processo de criagdo e na elaboragdo de uma estética diferenciada de movimento, no qual
a matéria prima - o corpo em movimento — é tratada, aqui, sob um olhar mais refinado.

Busca-se, nesse estudo, demonstrar que o pensamento, a agao e a atuacao
estao ligados pelo mesmo canal de comunicagao, o conhecimento sobre a relagao mente-
corpo, onde o que é visto produz o que sentimos e, reciprocamente, ou seja, meu estado
corporal interfere na interpretagcdo daquilo que sinto, como um organismo indissociavel,
integrado com o ambiente e a experiéncia anatomo-fisiolégica e fisicalidade de cada
individuo. Para tanto, utilizo as concepg¢des de diversos autores, dentre eles, Antdnio
Damasio, neurocientista que trabalha nos estudo do cérebro e das emogbes humanas,
Stanley Keleman, estudioso das abordagens somaticas, e Bonnie Cohen, estudiosa dos
sistemas corporais, entre outros.

Visto que a Danca Contemporanea disponibiliza muitos caminhos para pesquisa e
que poucos processos sao mostrados e conhecidos, registrar os procedimentos de
criacdo do grupo de danga é uma oportunidade de disseminar uma forma diferente de
criar, pensar, discutir e pesquisar a danga, fortalecendo também a bibliografia na area da
Danca Contemporanea, mais especificamente aquelas que mapeiam o desenvolvimento
de processos criativos.

Para Curitiba, uma cidade ainda tado carente em pesquisas sobre Dancga, esse
projeto se apresenta como uma contribuicdo significativa nessa tematica do corpo,
especificamente a Educagdo Somatica como fio condutor para legitimar a produgao da
FAP, numa ponte entre arte e universidade, contribuindo para a danga contemporéanea
criada em Curitiba.

Por isso, a metodologia desta pesquisa incluiu um laboratério de investigacao
pratico-tedrica, na qual o grupo revisita as obras existentes através de videos, textos,

fotografia, questionarios e arquivos. Através de varios olhares, investiga os conteudos

'o criador-intérprete, aqui referido, através da sua experiéncia estética forma redes de relagbes com as idéias
propostas para a pesquisa artistica, criando, assim, um corpo pensante que gera questdes no meio da danga. Ele atua
como um pesquisador capaz de aprender a criar e a se relacionar com as idéias e propostas surgidas e organizadas no
decorrer do processo.



utilizados na época de criagdao, aplica novas metodologias e reconfigura as obras.
Baseando-se nas andlises dos procedimentos utilizados, foram criados quadros que
apresentam os possiveis desdobramentos das etapas de criagao.

Para tal, elegemos eixos de andlise que se intercambiam, reforcando a idéia de
refletir e problematizar as questbes que envolvem a formacdo do corpo, o caminho
estético diferenciado do movimento e os procedimentos das obras do GDFAP.

Como forma de sistematizar e ordenar a leitura, esta pesquisa foi dividida em trés
capitulos.

O Capitulo | tem como objetivo apresentar um breve histérico sobre o Grupo,
descrevendo os dois momentos distintos da sua existéncia, entre os periodos de 1986 a
1995 e de 2000 a 2007. O interesse em falar da trajetéria do Grupo reside, justamente, no
sentido de se perceber como as relagdes foram sendo construidas pelas distintas funcoes
dos diretores, professores, coredgrafos e bailarinos da época, bem como mostrar os
modelos pré-estabelecidos de danca que, de certa forma, determinavam também o
caminho da danga em Curitiba.

O objetivo de tal reflexdo é criar um espago de discusséo entre os elementos e
fatores inseridos na histéria do grupo e apontar como o conhecimento em danga emergiu
dentro do contexto académico e artistico do Curso Superior de danga da FAP.

Focalizo a importancia da histéria dos fatos para situar este corpo que esta sendo
discutido e analisar onde ele esta inserido. Por isso, a idéia de analisar e refletir a
trajetéria do grupo da FAP através da memoria € uma possibilidade de conectar os fatos,
as fungdes e os acontecimentos no tempo, capacitando, assim, a sobrevivéncia deste no
ambiente da danga, seja dentro ou fora da instituig&o.

A temporalidade aparece como um fator importante na discussio, porque existe
uma dificuldade muito grande de se conjugar dois objetos, que s&o a histéria e a danga.
Na realidade, muitos estudiosos envolvidos com a histéria da danca ainda véem esse
conceito como datacdo das coisas no mundo, quanto ao tempo; na verdade, & fator
constitutivo desses elementos e define suas configuragdes (BRITTO, 2002). Na viséo
destes tedricos, o tempo-realidade é anulado, como se os acontecimentos da historia
fossem intocaveis. O tempo é visto como um fator determinista, uma concepgao que
acaba resultando em posi¢des hierarquizadas e em uma tendéncia em se ver os fatos

como verdades absolutas.



Assim, proponho um estudo historico-estético-analitico do GDFAP baseado em
um modelo relacional coerente & corporeidade: CORPO- RELACAO-CONEXAO. A I6gica
do corpo € a de conexdes e relacbes, e ndo a linearidade imposta pela razao
(HACKNEY,1998).

Esta abordagem traca conexdes entre diferentes momentos de criagdo e
producao da danca a partir do estudo do corpo em cena. Como nos diz Bernard (2001, p.
17):

A palavra corpo se apresenta como auto fundadora de sua referéncia; ela legitima
a priori a crenga que anima secretamente o caminho ou a aproximagao pelos
quais ela apreende sua referéncia e que €, bem entendido, a emanacgao de uma
cultura especifica e de sua historia.

Assim sendo, corpo e histéria estdo intimamente relacionados, e, portanto,
justificam uma abordagem nao-linear, baseada na integragao de diferentes conceitos a
partir da pratica.

A memodria do corpo esta no presente em transito, ela é re-escrita e re-dancada
(re-criada) no futuro. A histdéria ndo existe enquanto um evento passado, que a
pesquisadora recupera e resgata como um arquivo morto. Mas, sim, ela sO existe
enquanto possibilidade simbdlica ao ser, re-dangada/re-escrita no futuro que ja esta no
espacotempo presente: “Eventos em cada fatia sdo simultdneos, mas observadores
diferentes e em movimento, em cada uma delas, tém julgamentos diferentes... Esta
configuracdo do bloco espacotempo implica que o futuro ja esta ai” (Barrow in
FERNANDES 2007, p. 35).

A teoria sistémica, apontada por Vieira (2006), atua como suporte, através do
conceito de sistema®, fundamentando a relagdo com os seguintes eixos: o corpo, o
movimento e o espaco-tempo. Em meu ponto de vista, entendo que a danga, o Grupo, o
corpo e o processo criativo sao elementos que podem ser associados a esse conceito.
Para dialogar com este conceito de sistema e seus elementos chamo alguns pensadores,
que sao: Bartenieff, Laban, Cohen, Alexander, Béziers, Hackney, Fortin, Fernandes,
Bérgson, entre outros.

O Capitulo Il tem como objetivo explicar o que sdo as matrizes geradoras e

2 Avenir Uyemov (1975:96), segundo interpretagdo de Jorge Albuquerque, conceitua Sistema a partir da idéia de que

"um agregado de “n” coisas é um sistema quando, por definigdo, desenvolve-se um conjunto de relagdes entre os
elementos dos agregados, de tal forma que venham partilhar propriedades" (VIEIRA, 2006, p.88).



identifica-las nas obras existentes através de uma analise tedrica-pratica dos
procedimentos de criagdo, feita de forma coletiva. O fato de ndo se seguir
cronologicamente a trajetoria desta pesquisa se justifica porque, ao longo de seu
desenvolvimento, descobri que as matrizes geradoras - que foram o ponto de partida para
a criacao do Spin, espetaculo criado durante esta pesquisa - também sao pontos de
referéncia para revisitar e reconfigurar as obras anteriores, que foram criadas sem uma
metodologia dada a priori.

O Capitulo Il tem por objetivo apresentar uma minuciosa analise especifica das
etapas do processo da obra Spin, bem como discorrer sobre a possibilidade de se criarem
parametros de procedimentos metodoldgicos para a criagdo, na dancga. Isto porque, eu
havia olhado para as obras anteriores e pude ter critérios para reformular meus conceitos
de criagdo.

Nas consideracdes finais, apresento como minha experiéncia e convicgdes em
relacédo a dissertacao foram identificadas, assim como o problema e objetivos da pesquisa
foram desenvolvidos de maneira processual, através das hipoteses, pelas ferramentas da
Educagcdao Somatica. Mostro a forma como os conceitos tedricos foram abordados para
discutir os assuntos e como foi construida essa rede de idéias e acbes durante a
pesquisa. E a importancia desta pesquisa na descoberta de matrizes geradoras, na
revisdo das obras e identificacdo dos procedimentos utilizados nos processos criativos
anteriores, assim como do estabelecimento de critérios e parametros para criacao de
novas metodologias e analise.

Por fim, nos Anexos sao apresentados documentos relacionados ao Histoérico do

Grupo, de 1986 a 1995, e de 2000 a 2002, e os programas das obras referenciadas.



CAPITULO | - UM NOVO PENSAMENTO EMERGENTE

Em primeiro lugar, a mente seria “corporificada”, isto €, estruturada através de
nossas experiéncias corporais, e ndao uma entidade de natureza puramente
metafisica e independente do corpo. Da mesma forma a razdo n&o seria algo que
pudesse transcender o nosso corpo: ela é também “corporificada”, pois origina-se
tanto da natureza de nosso cérebro, como das peculiaridades de nossos corpos e
de suas experiéncias no mundo em que vivemos. Descontréi-se o dualismo
cartesiano entre mente e corpo (LAKOFF & JOHNSON, 2002, p. 28).

O Grupo de Danga da Faculdade de Artes do Parana (FAP) existe ha vinte e um
anos e de sua trajetoria constam dois momentos bem distintos, que caracterizam o tipo de
compreensao artistica em relagado ao corpo que dancga. O primeiro periodo vai de 1986 a
1995, e o segundo de 2000 a 2007. No intervalo de tempo entre 1996 a 1999, o Grupo
permaneceu desativado, principalmente por falta de carga horaria disponivel do quadro
docente.

Suas propostas de trabalho, os objetivos dos diretores e o caminho estético
resultante de cada fase foram sempre caracterizados pelos diferentes formatos de
organizacdo de um Grupo de Danga, ou seja, o entendimento de danga, que era
estabelecido pelas pessoas que estavam a frente do direcionamento do Grupo. As acdes
destas pessoas se caracterizavam desde a suas referéncias do conceito de corpo, como
a maneira de oferecer ferramentas para construir um corpo que danca, e também na
escolha do tipo de trabalho coreografico.

Em seu primeiro momento o Grupo repetia, de certa forma, os modelos pré-
estabelecidos pelo Balé Teatro Guaira (BTG), onde as relagbes eram determinadas pelo
diretor, responsavel pela escolha dos diferentes coredgrafos. Isso resultava em varias
coreografias distintas, além de ter, como preparagdo corporal, somente as aulas de
técnica do balé classico.

O BTG foi criado pelo Governo do Estado do Parana em 1969, é uma das unicas
companhias oficiais do pais e € o segundo corpo estavel mais antigo do Centro Cultural
Teatro Guaira (CCTG). O BTG, juntamente com outro corpo estavel, a Escola de Danga
do Centro (EDTG), influenciou decisivamente na construcao histérica da danga na cidade
de Curitiba.

Diretamente, esses modelos afetaram o GDFAP com a presenga de professores



pertencentes a EDC, que também faziam parte do quadro de docentes do Curso de
Danca, os quais, de certa maneira, traziam para o andamento do Curso certos modelos ja
apresentados nestes espacos. Ja a influéncia do BTG se deu através da parceria com
alguns bailarinos que desempenharam a fungdo de coredgrafos no Grupo, inclusive o
primeiro diretor do GDFAP foi o bailarino Francisco Duarte (1988).

Naquela época, o dancarino apenas tinha como foco dangar as idéias e propostas
pelos coredgrafos envolvidos, ele ainda nao trazia suas especificidades para criar uma
danca em individual ou em Grupo. Esse entendimento tomou frente na condugao do
GDFAP desde a sua fundacgao, e foi se repetindo e seguindo, de alguma forma, a filosofia
da época.

As diferengcas nas propostas coreograficas, por um lado, possibilitaram aos
dangarinos experimentarem diferentes coreografias, aumentando o vocabulario individual
e do GDFAP, respondendo, assim, a um dos objetivos do grupo, a saber: convidar varios
coreodgrafos com linguagens/vocabulario distintos e diferenciados dentro da area da danga
neoclassica, moderna e contemporanea, criadas ou remontadas pelos préprios diretores.
Por outro lado, o dancgarino ainda nao participava efetivamente como criador, pois mesmo
com uma participagdo ativa a relagdo com os coredgrafos ainda era a de dangar o
movimento e a idéia dele.

A entrada e saida de alguns artistas que participaram do grupo, nesse periodo,
independente das suas fungdes, provocaram algumas mudangas no funcionamento e no
andamento das atividades. Além disso, propostas mais inovadoras desestabilizaram
alguns padrdes ja estabelecidos pelo proprio sistema formado durante as respectivas
gestdes de cada uma das diregdes.

Essas novas formas de fazer e pensar a danga trazidos por alguns artistas, foram
percebidas no tipo de aulas ministradas, que focalizavam a desconstru¢cao de padrdes de
movimento. As propostas coreograficas trazidas também eram diferentes e ja apontavam
novos caminhos para a criagdo, como, por exemplo, a mistura de sequéncias prontas com
tarefas solicitadas pelos coredgrafos. Além disso, passou-se a trabalhar com alteragao de
contagens, sem a obrigatoriedade de ficar “preso” aos tempos de uma mdusica ou a
partitura de um movimento.

Tais caracteristicas foram importantes na trajetéria artistica do Grupo porque

indicaram alguns caminhos, estabelecendo relagdo com as propostas contemporéneas e,



aos poucos, a proposta do Grupo foi se desprendendo de alguns codigos e modelos
estabelecidos dentro da sua trajetéria. Como aconteceu com alguns coreodgrafos, entre
eles Eduardo Laranjeira (diretor do Grupo de 1990 a 1992), Déferson de Melo e Dagmar
Simeki, que ja instigavam o dancgarino a investigar o corpo como possibilidade de criar em
movimento, propunham, também, o desprendimento de seqliéncias estabelecidas.

Depois de quatro anos desativado, o Grupo foi reativado em 2000, com o intuito
de atender ao estagio de bacharelado em danga, quando os alunos do terceiro ano do
Curso de Danga devem participar, durante o periodo letivo, de um grupo de danga da
cidade, exercendo a funcdo de dancarino.

Agora sob minha direcéo, a proposta focaliza o criador-intérprete, a investigagao
do corpo para criar um trabalho coreografico. Entre os anos de 2000 e 2001, de certa
forma ainda se repetia o formato anterior, a exemplo da proposta de contar com varios
coredgrafos convidados para trabalhar com o Grupo, o que resultava na realizagao de
espetaculos com diversas coreografias. O diferencial percebido neste segundo momento
estava, justamente, na escolha dos professores que ministravam as aulas preparatérias,
0S quais ja traziam uma nova abordagem de danga e um outro conceito de corpo. A
demanda de profissionais que circulavam pelo Grupo fez com que estes introduzissem
cada vez mais o conhecimento do corpo para investigar o movimento e ndo mais a
técnica como ponto de partida e, sim, como mais uma ferramenta para dar suporte ao
corpo que dancga.

O conhecimento de dancga construido nestes sete anos de existéncia teve o corpo
como lugar para criagdo de movimento. O estudo da anatomia e da fisiologia tem sido
fundamental para a consciéncia do corpo, € o ponto de partida para o conhecimento do
individuo e suas possibilidades de movimento do corpo que danga, com suas diferencas
inerentes. A preparagao corporal tem sido baseada na Educacdo Somatica, que inclui
técnicas e/ou métodos ensinados e experimentados no Grupo, tais como: Fundamentos
de Barternieff, Método Pilates, Body Mind Centering, os Movimentos Fundamentos de
Béziers e Improvisagao de Contato, que serao apresentados no decorrer deste capitulo.

Quando me refiro as escolhas de trabalhos corporais, na area da Educagao
Somatica, é porque acredito que essas técnicas dao suporte para o criador-intérprete
dialogar com o meio, se posicionando como individuo consciente das suas ag¢des e que

esta em constante observacdo e questionamento do seu papel de pesquisador e
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investigador do movimento.

Recentemente, Mangione (1993, apud FORTIN, 1998) distinguiu trés periodos no
desenvolvimento da Educagdo Somatica:

- da virada do século passado aos anos 30, quando os pioneiros desenvolveram
seus métodos, geralmente a partir de uma questao de auto-cura;

- de 1930 a 1970, periodo em que houve uma disseminagao dos métodos gragas
aos estudantes formados por estes pioneiros;

- e dos anos 70 até hoje, periodo em que vemos diferentes aplicacdes se
integrarem as praticas e estudos terapéuticos, psicolégicos, educativos e artisticos.

A Educagdao Somatica € um caminho para estudar e escutar os impulsos do
corpo. A imagem corporal € essencial para tais descobertas, como o conhecimento e a
compreensao da organizagédo da forma corporal. Através da experiéncia da percepgéo no
corpo, percebe-se que a ligagdo entre a mente e o corpo acontece simultaneamente.
Como diz o neurobidlogo Damasio (1996, p.282), a mente deve “ser relacionada com todo
organismo que possui cérebro e corpos integrados”.

Para Maturana (2004, p. 1), a imagem corporal:

[...] é a figuracdo do proprio corpo formada e estruturada na mente do mesmo
individuo, ou seja, a maneira pela qual o corpo se apresenta para si préprio. E o
conjunto de sensagdes sinestésicas construidas pelos sentidos (audigéo, viséo,
tato, paladar e olfato), oriundos de experiéncias vivenciadas pelo individuo, onde o
referido cria um referencial do seu corpo, para o seu corpo e para o outro, sobre o
objeto elaborado.

Nessa linha de raciocinio, e considerando, ainda, que esta via somatica se instala
no propodsito do Grupo, pretendo, portanto, neste capitulo, explanar quais as questdes
pertinentes na organizacéo e planejamento do Grupo, como a preparagéo das aulas e os
profissionais envolvidos, e quais mecanismos foram e sao pertinentes para constituir um

entendimento de corpo e de danca.

1.1 ORGANIZACAO DO CORPO

Parte-se de um olhar para o corpo como um lugar de dialogo de informacdes

internas e externas, e que passam num ir e vir continuo de sutis a grandes
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transformacgdes. A abordagem das aulas e improvisos, direcionados pelos profissionais
envolvidos no trabalho do Grupo, se da através da criagdo de momentos que geram
ampla experimentacdo, aprendizado e compreensdao do corpo e do movimento.
Movimentos, alias, que também se propdem a criar multiplas relagdes entre os diversos
aspectos, fisico, mental, emocional e cultural, para a construcdo de um caminho estético
diferenciado dentro da danga contemporanea.

A pesquisa corporal acontece no estudo da fisicalidade e tem como caminho a
experiéncia da percepgao, que se da através das modalidades sensoriais (visual, auditiva,
olfativa e somato-sensitiva) em conexdo consciente com a estrutura corporal (pele,
musculos, 0ssos, visceras, liquidos...). Desta maneira, o0 movimento € construido nesse
transito entre o dentro e fora, representado pelo fluxo das acbes no espaco/tempo
(GREINER, 2005)

A experiéncia de vivenciar a percepcdo que o movimento provoca no espago
interno do corpo que, consequentemente, produz uma sensagao que se expande para o
espaco externo através do fluxo das agbes, pode resultar na organizagdo e na
desorganizagdo dos movimentos na cena, com uma légica aparentemente ilégica que
pode estabelecer, momentaneamente, um tipo de danca. Essa, por sua vez, pode se dar
pelo fluxo continuo do movimento que estabelece a integragao corporal individual, como
também das diversas formas humanas que fazem parte desse possivel sistema, o
GDFAP.

O tempo oferece possibilidades de se criar temporariamente uma identidade para
esse sistema e, ao mesmo tempo, de produzir corpos disponiveis para se relacionar com
a multiplicidade e simultaneidade de informag¢des contidas no ambiente. Henn (1998)
aponta que se a linguagem e suas diversas matrizes integram o processo evolutivo, ou
expansionista, produzindo uma memoria que ganha forma e autonomia no mundo
sensivel, e que sua constituicdo e processamento devem estar isomorficamente de
acordo com outros processos sistémicos.

A consciéncia pelo movimento proposta por Feldenkrais, por exemplo, salienta
que:

S6 reconhecemos o estimulo para uma agdo ou para uma causa para uma
resposta, quando nos tornamos suficientemente conscios da organizagéo dos
musculos do corpo na agao correspondente. (FELDENKRAIS apud RAMOS, 2007,
p.31).
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O corpo precisa ser conscientizado e atualizado constantemente, a fim de atingir
a atencado necessaria para se conectar com o dentro e o fora. Na verdade, ele é o
ambiente e esta em constante adaptacdo com o meio, deixando os canais abertos para
que possa ocorrer a troca.

Feldenkrais (apud RAMOS, 2007) afirma que mudangas na base motora
quebrarédo a coesao do todo, e que pensamentos e sentimentos perdem sua sustentagao
e, consequentemente, sofrerdo transformacgdes.

No momento que em que o corpo esta sendo redirecionado a um outro tipo de
percepcao ele esta, também, reformulando seus habitos de movimento. Nesse momento,
as mudancas de padrdes podem acontecer porque ele, o corpo, deixa de executar agcdes

apenas pelos musculos e o movimento se realiza por outras vias.

1.2 AS AULAS

O foco das aulas e dos profissionais convidados segue caminhos com
abordagens no conhecimento do corpo. A Educagéo Somatica foi e € um fator contribuinte
para a formacao do criador-intérprete no GDFAP, no sentido de educar o corpo para
diferentes praxis corporais e refletir sobre os sistemas de formacéo, preparacao,
treinamento, criagcdo e produgao coreografica.

Para Fortin (1999, p. 40), “A educagdo somatica nos conduz a inumeras
possibilidades relativas a renovagao dos sistemas tradicionais do ensino da danca”.

O trabalho corporal, no GDFAP, em algumas praticas, como dito anteriormente,
estd focado no respeito a individualidade do ser humano. As praticas corporais foram
designadas dentro da cinesiologia e de analise funcional do corpo do movimento dangado
na Europa antes do termo Educacao Somatica ser criado na América (FORTIN, 1999).

Os caminhos somaticos mostram que, apesar de a estrutura do esqueleto
humano ser basicamente a mesma, cada um de nds apresenta uma individualidade de
funcionamento condicionada, por exemplo, pelo tamanho e pela elasticidade dos tenddes,
ou pela maior ou menor profundidade nos encaixes das articulagdes. Ou seja, o
movimento corporal € limitado pela “capacidade estrutural do corpo e esse limite € dado

por razées que caracterizam cada estrutura fisica em particular” (RAMOS, 2007, p.33).
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Porém, como nos lembra Doczi (1990), é justamente no e através dos limites que reside
nossa liberdade e possibilidade criativa.

Vale ressaltar que o GDFAP é composto por um publico heterogéneo, com faixa
etaria variada e a grande maioria sdo graduandos e egressos em danca. Participam,
também, alunos dos cursos de Artes Cénicas, Artes Visuais, Musica e Musicoterapia da
FAP, junto com a comunidade de modo geral. O Grupo nao faz audigdo para a entrada,
apenas os interessados sdo convidados a experimentarem o trabalho por um més e,

assim, decidir se identificam-se com a proposta.

1.3 AS TECNICAS UTILIZADAS

As “técnicas” servem como suporte para dar ao corpo um maior conhecimento de
si proprio, e de criar um campo de investigagao, onde a cogni¢cao seja capaz de promover
a relacao entre os corpos fisico, mental, emocional e cultural.

Nas técnicas selecionadas, direciona-se a atencdo para o corpo, com suas
habilidades motoras-cinéticas, para produzir danca e suas maneiras de servir o corpo.
Busca-se a transformacao dos padrdes de movimento, como proposto por Bartenieff,
organizando e conectando o corpo com/no ambiente através da percepgdo. Essa
interacdo acontece ndo s6 do corpo no espaco, mas também do espaco que esta no
corpo.

As seguintes técnicas e/ou métodos corporais que serdo, aqui, abordadas,
constituem-se nos pilares do estudo corporal do Grupo. Algumas foram especificamente
pontuais nas criagdes das obras e outras foram sempre referéncias constantes. Tais
metodologias foram colaboradoras e formadoras da filosofia do Grupo durante esses sete

anos de existéncia.

1.3.1 Algumas Técnicas Abordadas

O Método Pilates (MP), foi criado por Joseph Hubertus Pilates (1880-1967), em

Dusseldorf, na Alemanha. Ele foi uma crianga fragil, propensa a tuberculose, que
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trabalhou incansavelmente com condicionamento e musculagdo. Tornou-se um
respeitavel esportista, foi ginasta, esquiador, mergulhador, boxeador e também artista de
circo.

Em 1912 foi para a Inglaterra, onde se tornou boxeador profissional, dois anos
mais tarde, quando eclodiu a | Guerra Mundial, foi considerado um “estrangeiro inimigo”.
Foi quando entdo decidiu desenvolver suas idéias sobre saude e aptidao fisica aos
companheiros de internato. Ele ensinou a seus colegas de confinamento as técnicas que
estava desenvolvendo. Mais tarde, trabalhou como enfermeiro, aplicando seus
conhecimentos no auxilio a reabilitagdo de feridos de guerra e doentes de internato.
Experimentou o uso de molas ligadas as camas hospitalares, observou que as molas
ofereciam a resisténcia ideal a musculatura, de modo que os pacientes iniciavam a
tonificacdo de seus musculos antes mesmo de poderem se levantar.

Apods a guerra, voltou a Alemanha, onde treinou a forga policial de Hamburgo e,
na Europa, trabalhou com muitos dos pioneiros das técnicas de movimento,
principalmente, Rudolf Von Laban e F. M Alexander. Em 1923, descontente com o clima
politico do seu pais, partiu para os EUA, onde conheceu sua futura esposa e s6cia e em
Nova York fundaram o seu primeiro estudio.

O Método, altamente influenciado pela Yoga, enfatiza a harmonia entre mente e
COorpo como uma via so, combinando consciéncia sensorial ao treinamento fisico. Foi bem
recebido, particularmente, entre os bailarinos. Martha Graham e George Balanchine foram
0s primeiros a serem conquistados pela técnica Pilates, seguidos, também, por nomes
expressivos como Ruth St. Denis, Mary Wigman, Ted Shaw, Susan Farrel, Natalia
Makarova, entre outros nomes da Danca.

O MP é um método de condicionamento fisico e mental. Seu principal objetivo &
proporcionar as pessoas a compreensao do proprio corpo e qualidade de vida. Baseia-se
na diversidade e leveza, em oposic¢ao a repeticao e a fadiga, maximizando a flexibilidade,
forca, mobilidade e alinhamento corporal por trabalhar de forma centrada e
anatomicamente correta. As sequéncias de exercicios sdo em niveis de dificuldade
diversos e sao executados com precisdo, coordenacao da respiracdo e absoluto controle
abdominal. Nos aparelhos, a resisténcia utilizada € a de molas, que variam de tamanho e
espessura, proporcionando resisténcia progressiva muito préxima da atividade natural dos

musculos, possibilitando um efetivo trabalho de balanceamento muscular.
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O método de Pilates prioriza os movimentos com pouco gasto de energia. Usa a
monitoracéo cinestésica para desenvolver o uso equilibrado dos musculos, aumentando a
motricidade. Uma abordagem que se dirige do centro para fora, combinando a
consciéncia sensorial ao treinamento fisico. Respiracdo e suporte abdominal sao
enfatizados em todas as sequéncias de movimento. O suporte abdominal inicia o
centramento do corpo, promovendo a estabilizacdo da pelve e do tronco. Essa
estabilizagdo, por sua vez, possibilita a fluidez de movimento dos membros superiores e
inferiores.

No MP, o praticante necessita de paciéncia e consciéncia para atingir o objetivo
de harmonizar o corpo e executar os movimentos com precisdo, fluidez, ritmo e
suavidade. Enquanto os equipamentos oferecem resisténcia, o praticante fornece o
controle do movimento. Coordenacédo e controle de movimento, centramento do corpo,
economia de esforgo e consciéncia corporal sao elementos fundamentais na pratica do
MP, onde a énfase na atencdo dos detalhes desenvolve um padrdo neuromuscular
apropriado para o corpo.

Os principios do MP sao: a respiracéo, a concentragao, o centramento, o controle,
a precisao e o fluxo de movimento. Algumas regras para sua pratica sdo: manter a
respiracdo regular, nao ter pressa, inspirar latero-posteriormente pelos musculos
intercostais e, ao expirar, aproximar o umbigo da coluna vertebral com o musculo
transverso do abdémen. Concentrar-se no que o seu corpo esta fazendo. Um método
onde a qualidade dos movimentos importa mais que a quantidade.

No GDFAP, o método Pilates é aplicado desde 2000. Sua pratica foi inicialmente
proposta por Graciela de Oliveira (artista formada pela FAP) e desde 2003 € ministrado
por Alessandra Lange (bailarina do BTG). Ha somente um encontro semanal com duragao
de uma hora, de aulas de matwork, e isso € o suficiente para dar fortalecimento,
alongamento, centramento, controle e harmonia corporal. Mesmo com as mudangas de
elenco feitas anualmente ou semestralmente, o método da suporte a organizagdo e

preparacao dos diferentes tipos de corpos que transitam pelo GDFAP.

A Ideocinese foi o termo criado por Lulu E. Sweigard “para descrever sua

abordagem a reeducagédo neuromuscular, uma palavra de origem grega cujo significado &,
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respectivamente, ideo “idéia” e knesis “movimento”. Portanto, ldeocinese € um processo
que usa imagens mentais para mudar padrdes motores (KNASTER, 1966 p.287-288).
Cinese € o movimento fisico induzido pela estimulacdo neuromuscular e caracterizado
pelas alteracdes qualitativas e quantitativas das partes do esqueleto, e Ideo € o Unico
estimulador do processo e unico componente voluntario do movimento. Sweigard, aluna
de Mabel E. Todd, foi professora na Columbia University, na década de 20 e 30. As duas
realizaram um trabalho pioneiro; o uso de imagens era um rompimento radical com os
métodos entdo em voga, que usavam o esfor¢o consciente para “colocar” e “manter”
partes do corpo em alinhamento correto (KNASTER,1966).

A Ideocinese € um Método Psicofisiolégico de Ensino de Movimento, que parte do
principio de que o sistema nervoso dirige e coordena todos os padrdes de alinhamento da
postura, de uso muscular e de movimentos do esqueleto. Alguns objetivos: promover a
recoordenacao neuromuscular através da ideacdo; promover realinhamento esquelético;
diminuir o consumo de energia do corpo; desenvolver o potencial do movimento humano.

Tem como metodologia as Linhas-de-Movimento e as Posigbes de Trabalho
(CRP-Constructive Rest Position ou Posigdo de Descanso Construtivo, sentado, em pé e
em movimento). O trabalho das linhas de movimento busca aproximar varios pesos do
esqueleto axial (cranio, coluna vertebral, caixa toracica) da linha de gravidade, além de
baixar o centro de gravidade. Os efeitos do trabalho com a imagem, como, por exemplo,
imaginar o aumento da distédncia entre determinadas marcas Osseas, afeta o
realinhamento postural, porque reformula os conceitos sobre falsas nog¢des de postura,
aumenta a legibilidade do esforgco desnecessario, diminui a vulnerabilidade as lesbes
desta natureza e desacelera os sinais de envelhecimento sobre o corpo. As linhas foram
criadas por Sweigard (SWEIGARD,1974).



Quadro 1 - Linhas de Movimento

Nome

Imagem

Efeito

Alongando o eixo central do
tronco para cima

Cabega como uma bexiga de
hélio

Realinhamento do cranio com
a coluna cervical

Alongando a coluna vertebral
para baixo

Leito do rio por onde a agua
flui neste sentido

Diminuigdo da
anterior da pelve

inclinagao

Do apice do esterno ao apice
da coluna vertebral

Capuz que reveste e se move
para cima e para frente

Movimentacdo da cabega
para tras e centralizagdo da
cintura escapular

Estreitamento através da
parte anterior da pelve

Ziper
sentido

que se abre neste

Verticalizagdo dos membros
inferiores

Do centro do joelho ao centro
da articulagéo femoral

Varinha e argola que se
movem nesta diregao

Verticalizagdo dos membros
inferiores

Alargamento através da parte
posterior da pelve

Ziper que se fecha neste
sentido

Aumento da distancia entre os
grandes trocanteres do fémur.

Do halux ao calcanhar

Olho na planta dos pés por
uma superficie de vidro

Diminuigdo da pronagédo dos
pés

Estreitamento a caixa

toracica

Ameixa secando dentro do
torax

Diminuicdo da circunferéncia
do térax

Diminuindo a distancia entre
apubeeaT12

Centopéia com os pés em
T12 e a cabegcaem L5

Movimentacdo de T12 para
frente e pube para cima

Respiracao centralizada

Cilindro que se move para
cima e para baixo

Reorganizagdo do esforgo
respiratoério

No GDFAP, a Ideocinese foi introduzida por Elaine Markondes, que é médica,
professora de danga e pesquisadora dos estudos corporais, no inicio da minha gestéao,
em 2000. Desde entdo, as “linhas de movimento” sdo bases de preparagédo corporal.
Seleciono algumas imagens, direciono os dancgarinos a experienciarem, assim, a
conscientizagao sobre seu corpo; € um momento em que o siléncio corporal € primordial
para dar suporte ao corpo em encontrar suas conexdes internas. Como exemplo, um
exercicio aplicado usando a linha de movimento da respiracdo centralizada, no qual
direciono para que eles deitem no chdo e pensem na imagem do cilindro que se move
para cima e para baixo, dentro do tronco. Depois de algumas vezes repetida a respiragao,
pergunto quais as sensacodes trazidas pelo exercicio; uma das respostas que geralmente

sdo trazidas € a sensagao do aumento do volume do corpo.

Movimentos Fundamentais de Béziers. Através da coordenagdao motora, se
destacou em 1971, na Franga, baseado numa longa pratica reeducativa e sustentado pela
observacao na motricidade defeituosa, tanto na criangca como no adolescente e no adulto.

Enfim, por uma reflexdo sobre as finalidades psicomotoras do homem, sintetiza a
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estruturacdo do movimento da espécie humana. O pivd desse empreendimento foi
Suzane Piret, que se dedicou ao estudo da coordenagdo motora até seu
desaparecimento, em 1977. Piret conseguiu partilhar e transmitir uma reorientagéo radical
da fisioterapia e refundir a mentalidade daqueles que a praticam. Seu desejo era que a
infra-estrutura seja integrada na otica de uma vida psiquica e nado apenas nos
conhecimentos da anatomia e fisiologia humanas. Trata-se de um meio pelo qual o corpo
mecanico se erige como corpo “vivenciado”, situado no espago-tempo e, por isso mesmo,
se torna foco e ponto de inser¢ao da relagdo com o outro. A pesquisa tem continuidade
com Yva Hunsinger e Béziers.

De acordo com o método, a coordenagao motora € uma sintese da anatomia e da
fisiologia do movimento. Estas areas sdo estudos de materiais, de funcdes, de
propriedades; seus elementos mecanicos sao localizados, segmentares. A motricidade é
organizada por uma mecanica complexa em fungdo de um principio e através dela é
possivel perceber ndo apenas os elementos separados (musculos e sua inervagao, 0ssos
e suas articulagbes), mas sua sintese, um todo, uma auto-imagem global. O
desenvolvimento da motricidade e sua experimentagdo progressiva permitem uma
descoberta que faz com que a auto-imagem evolua do estado sincrético da criangca a
sintese do adulto.

A coordenagao motora, por meio dos aspectos organizados e complexos de sua
mecanica, € um eixo em torno do qual se elabora o pensamento e se constréi a
personalidade. Através dos espacos articulares, “movimentos fundamentais” que o feto
produz; sdo baseados nos mecanismos em forma de “oito” sobrepostos, permitindo uma
variedade infinita de movimentos que percorrem as trés cavidades da coluna, a cabecga, o
tronco e a bacia, com suas complexidades internas.

O movimento em forma de oito percorre a parte interna do tronco, proximo da
coluna, fazendo com que todo o conteudo interno do corpo, como 6rgaos, visceras e
liquidos, sensibilize o espago interno. Assim, a experiéncia deste tipo de movimento
produz sensacgdes e percepcdes infinitas.

No GDFAP, os “movimentos fundamentais” foram aplicados em 2004. O trabalho
veio de encontro com a parte do corpo escolhida para criagdo, a coluna vertebral. Valéria
Cano (estudiosa paulistana destes principios) foi quem trouxe para Curitiba essa

informacao durante um curso de especializacdo na FAP. Eu experimentei e ensinei para
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os participantes do Grupo, na época, e pude perceber que trata-se de um caminho muito
rico para se compreender o funcionamento do corpo, além de ser, também, uma fonte
criativa. Os movimentos foram as bases para a criagdo do espetaculo “O Universo

Elegante”, e foram revisitados durante esta pesquisa no estudo da obra original.

Técnica de Alexander, criada pelo australiano Frederick Mathias Alexander
(1869-1955), que seguiu a carreira de ator e orador, logo estabelecendo uma excelente
reputagcdo, mesmo com a tendéncia a rouquidao e problemas respiratorios que afetavam
a qualidade de sua voz durante as apresentagdes. Alexander descobriu a abordagem
funcional quando comecou a perder a voz e foi pela auto-observagdo que percebeu ter
uma propensao inconsciente para empurrar a cabeca para tras e para baixo, deprimindo a
laringe excessivamente e indevidamente e inspirando o ar com forga pela boca. Notava,
também, que em momentos mais dificeis dos textos o padrdao vocal tornava-se
exagerado.

Conforme Gelb (1987), Alexander percebeu que a relagdo da cabega com o
pescogo trouxe consequéncias imediatas na condi¢do de sua laringe e nos mecanismos
da respiracao, e que esta relacao consistia no fator primordial na coordenacao do restante
do seu organismo. Percebeu que alongar o pescogo e levar a cabeca “para frente e para
cima”, em relagdo ao pescogo, gerava melhor funcionamento. A “inibicdo” foi o que ele
chamou de o nao fazer a ndo agao, e uma intengao racional consciente, onde o desejo de
mover (pensamento) substituia a tentativa de executar a agao (fazer) diretamente, o que
denominou “Direcédo”. A experiéncia de Alexander ensinou-o que a relagédo entre cabeca,
pescocgo e torso era fundamental na determinacdao dos niveis de funcionamento do seu
organismo e na organizagao das suas reagdes corporais. “Controle Primordial” foi a
expressao que criou para indicar esta relagao.

Gelb (1987) salienta, ainda, que Alexander compreendeu, também, que os
padrdes de mau uso ndo eram apenas fisicos, mas envolviam seu corpo e sua mente. A
partir desta descoberta, formulou a idéia de unidade psicofisica, revolucionaria na época,
e que se tornou a pedra fundamental do seu trabalho (“a pessoa inteira”). Alexander
acreditava que todos os individuos tinham o poder da escolha e, portanto, a capacidade

de alterar seus habitos de vida. Este poder, baseado na responsabilidade e integridade
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individual, colaborou para criar o conceito de “Uso”, intimamente associado a idéia de
funcionamento ou desempenho, pois percebera que o modo como este poder era utilizado
afetava o funcionamento do individuo em todos os niveis. “Empregou o termo “Uso” para
descrever o processo de controle sobre todas aquelas agdes que ele parecia ter o
potencial para controlar’ (GELB, 1987, p. 31). A técnica demanda, portanto, uma revisao
basica no modo que o individuo pensa sobre si proprio.

Alexander desenvolveu suas idéias por mais de sessenta anos. Através de sua
continua pratica em sala de aula expandiu e refinou, também, a estrutura tedrica de sua
técnica. Existem sete idéias basicas que formam o cerne do seu ensinamento, citadas
acima, as quais sao denominadas por Gelb (1987) de “idéias operacionais”, pois servem
como um guia util para qualquer um que deseje aplicar a técnica no seu dia-a-dia. Sao
elas:

1. Uso e desempenho: esta idéia esta relacionada com a questao central da obra
de Alexander, a qual reside na responsabilidade individual. Refere-se, portanto, ao poder
de escolha, que afeta diretamente o desempenho do corpo, influenciando, assim, todas as
outras escolhas. O Uso afeta os diferentes niveis de desempenho fisico, emocional e
mental.

2. A pessoa inteira: relaciona-se com a idéia de unidade psicofisica, onde os
aspectos fisico, emocional e mental interagem constituindo um todo corporal. O corpo s6
se modifica como um todo, uma vez que nao é formado pela simples soma de partes.

3. Controle primordial: constitui a relagao dindmica da cabega com o pescoco e
torso que, em constante mudanca, serve de chave para a coordenagdo do organismo
como um todo. Se esta relagdo, que deveria ser naturalmente de equilibrio, é afetada todo
o organismo sofrera os efeitos.

4. Apreciagdo sensorial enganosa: o corpo, através do sentido cinestésico,
reconhece informagdes sobre 0 seu peso, posicdo e movimento. Se o Controle Primordial
sofre alguma interferéncia que o desvia do seu bom funcionamento, isto causa distor¢des
na percepcao do individuo, tornando a apreciacdo de suas sensacdes nao confiavel,
enganosa.

5. Inibicdo: explicada em detalhes no capitulo anterior, a Inibicdo constitui o
lapso de tempo criado entre o estimulo e a reagdo; é a capacidade que o individuo tem de

parar e adiar as reacgdes até que se esteja adequadamente preparado para produzi-la.
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6. Direcdo: apos a Inibicdo da acdo habitual, pode-se fazer uma escolha
consciente sobre a maneira como o movimento vai ocorrer. Esta tomada de decisao de
como operar, de como continuar, € que constitui o conceito de Direcéo identificado por
Alexander.

7. Meios pelos quais: esta idéia propde que a énfase/foco esteja sempre no
processo de se atingir um objetivo e ndo no objetivo sem si. Pensando-se no objetivo
final, os padrdes indesejaveis s&o naturalmente acionados, uma vez que a agéo

conhecida desencadeia maneiras conhecidas do corpo operar.

No GDFAP esta técnica, especificamente, foi aplicada nos anos de 2006 e 2007,
pela professora Lenita Silveira (de Curitiba, formada pela técnica em NY, onde mora e
trabalha com atores, dangarinos e nado artistas ha dez anos). Porém, anteriormente eu ja
aplicava alguns dos principios da técnica, porque sempre fiz aulas individuais. Este
trabalho traz para o dancarino um maior cuidado com o corpo, dando-lhe direcionamento
e atencado, colaborando para a descoberta de padrées corporais e dando-lhe a
oportunidade de reorganizar; com isso, o intérprete se avalia, criando uma danga mais

consciente e individual.

A Improvisagao de Contato originou-se em 1970, com o dangarino Steve
Paxton, nos Estados Unidos, que participava da cooperativa livre de improvisagdo em
danga, teatro e musica, o Grand Union, realizando performances de 1971 a 1976 com a
proposta de liberdade individual dos atuantes. Paxton tinha interesse em descobrir novos
caminhos através da improvisagdo que facilitassem a integracdo e as reagoes fisicas,
bem como promover a participacdo das pessoas sem empregar hierarquia social ao
grupo. Contudo, ele pretendia formar novas organizagdes sociais para dancga e criar uma
estrutura para improvisagdo menos anarquica que a do Grand Union.

Em janeiro de 1972, organizou uma performance chamada Magnesium, onde os
bailarinos colidiam entre si, caiam, rolavam e levantavam apenas para se jogarem de
novo, assemelhando-se a uma luta. Os bailarinos tinham o foco voltado para si mesmos,
nao havia nenhuma orientagdo para a platéia e a movimentagéo era sem controle algum.

Apods alguns meses, Paxton convidou alguns alunos e viveram juntos por alguns dias em
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um Joft (apartamento muito amplo, geralmente uma antiga fabrica ou deposito
abandonado), que dispunha de um tatame olimpico, onde deram continuidade a
investigacao.

A danca é, assim, chamada por ele de Contact Improvisation. Diariamente eles
testavam as possibilidades de dois corpos movendo-se juntos enquanto estavam em
contato fisico, misturando a vida com sessdes de trabalho, pois 0s ensaios aconteciam
também nos parques de Nova York, experimentando tanto o movimento quanto uma vida
em grupo. Frequentemente era convidado para realizar performances em escolas,
galerias e outros espagos menores, levando seus bailarinos para mostrar seu trabalho.

Paxton (1997), a partir de experiéncias com os movimentos de Aikidd, arte marcial
japonesa, comegou a experimentar os rolamentos, quedas e habilidades dos parceiros
nesta técnica de movimentos. A improvisagdo acontece como um jogo entre o corpo e as
forgas fisicas que regem seu movimento - momentum, gravidade e inércia.

Define-se que a improvisagao de contato:

E uma técnica que implica num dialogo fisico com outra pessoa, muitas vezes em
siléncio e sempre em movimento. A concentragédo esta na percepgéo do seu corpo
e no do parceiro. O toque, a visdo e a consciéncia da gravidade operam sentindo
simultaneamente o espago interior do préprio corpo e sua forma/movimento no
espago (KNASTER, 1966, p.289).

Nos primeiros anos da iniciagao da técnica, sua pratica consistia em encontros de
duos, onde um ou dois parceiros pulavam e caiam usando o corpo do outro como
alavanca para direcionar a queda. Este tipo de danca fez aproximar pessoas, criando no
ambiente um clima de imprevisibilidade, tensao e excitacdo. A estrutura (Jam) onde
acontecia era informal e livre, exibia um comportamento em processo, sem o proposito de
apresentar um produto acabado e onde as pessoas podiam entrar e sair da roda de
improviso. A dindmica e a interacdo na participagao caracterizavam os eventos, que era
gerada pelo estilo de movimento em si (atlético, de alto risco, de extensivo tocar),
sensibilizando o publico presente.

Para Novack (1990), alguns principios e valores centrais da Improvisagado de
Contato sdo: gerar movimentos através da mudanga de pontos de contato entre corpos,
perceber por meio da pele, rolar ao longo do corpo focalizando a segmentagao do corpo e
na movimentagdo em dire¢gbes simultdneas, sentir o movimento por dentro (foco interno),

sentir o espago externo (a atengdo € secundaria), usar caminhos tridimensionais no
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espaco (com linhas espirais curvas e circulares com o movimento do corpo), enfatizar os
fatores de movimento fluxo livre ou continuo e o peso aliado a alternancia do uso ativo e
passivo, incluir a platéia durante a pratica ou jam numa apresentacdo informal, se
comportar como um dangarino comum, ter um comportamento natural, deixar a danca
acontecer usando a dindmica de mudancga de pessoal e da emergéncia de diferentes
animos e qualidades para criar formas coreograficas, valorizar toda e qualquer pessoa
que entre na roda sem julgar padrdes de movimento, de danga, de roupa e de experiéncia
em danca.

Alguns métodos de trabalho, em uma aula técnica de improvisagdo de contato,
Sa0: preparar o corpo para mover, “quebrar o gelo”, para tocar no parceiro, ter seguranca,
encontrar o centro do corpo, descobrir e identificar primeiro o ponto de contato antes de
comegar a se mover, trabalhar na transicdo movendo com o minimo de peso, subir e
suportar o parceiro, confiar, perceber como estd seu estado para se mover (o0 clima,
humor, nivel de energia, emocional, entre outros fatores), cair e rolar, ficar com a cabeca
para baixo, usar alguns objetos para praticar (PAXTON, 1997).

No GDFAP, o trabalho de “improvisacdo de contato” foi uma referéncia para
compreender as conexdes dos sistemas corporais como a pele, os musculos, 0s 0sso0s,
as visceras e os liquidos. Em 1997, participei de um curso extensivo da “improvisacao de
contato” em Nova York, com o coreografo e professor David Zambrano. Com base nos
principios e sempre fazendo aulas com outros profissionais, em Curitiba e em outros
lugares do Brasil, fui sempre introduzindo os principios no Grupo. Este trabalho faz com
gue mudancgas acontegam nos aspectos fisico, emocional e social. Através da experiéncia
eu, como coreodgrafa, diretora e pesquisadora, pude renovar meus conceitos de danga, de
trabalho em grupo e de estética. Esta experiéncia se aproximaria, mais tarde, dos estudos

de Body-Mind Centering.

Body-Mind Centering (BMC), segundo Cohen (1993, in MIRANDA, KOVAROV,
2006), é uma jornada experimental feita pelo corpo, onde o explorador é a mente —
nossos pensamentos, sensacdes, energia, alma e espirito. Para ela, esse caminho
conduz a um entendimento de como a mente se expressa através do corpo em

movimento, e pode ser também um caminho para influenciar mudangas na relagao corpo-
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mente. No BMC, “centramento” € um processo de equilibrio, ndo um lugar de chegada,
que é baseado no dialogo, e o dialogo é baseado na experiéncia.

Um importante aspecto da jornada no Body-Mind Centering € a descoberta da
relacdo entre o menor nivel de atividade dentro do corpo € 0 mais expansivo movimento
corporal — alinhando o movimento interior celular com a expressao do movimento externo
através do espaco. Isso envolve identificagao, articulacao, diferenciagao e integragao dos
varios tecidos que constituem o corpo, descobrindo as qualidades que contribuem para
um movimento especifico, como estes tecidos tém evoluido nesse processo de
desenvolvimento e o papel que eles representam na expressao da mente. O alinhamento
em si mesmo néo é o alvo, mas sim um continuo dialogo entre consciéncia e agao —
tornar-se ciente das relagbes que existem por todo nosso corpo/mente e agir a partir
desta consciéncia.

A Escola de Body-Mind Centering foi fundada em 1973, por Bonnie Cohen, como
um meio de formalizar e articular a pesquisa em curso, € como um veiculo para o
continuo intercambio de informacgao e descoberta. Somente apoés anos de experiéncia e
investigacdo com seus alunos € que foi fundada a escola. Os principios emergem das
proprias experiéncias das técnicas e aplicacbes, eles ndo sdo o material e, sim, a
consciéncia de como as pessoas aplicam os principios em suas vidas. No BMC, noés
somos o material, nossos corpos e mentes sdo 0 meio de nossa exploragao. A pesquisa &
experimental, como € o material. N6s somos, cada um, o estudo, o estudante, o
professor. Além dessa investigagao, nés estamos desenvolvendo uma ciéncia empirica —
observando, contrastando, corroborando e recordando nossas experiéncias de
incorporagao de todos os sistemas do corpo e os estagios de desenvolvimento humano.
Portanto, os principios emergem destas experiéncias coletivas.

No BMC é usado o mapa da medicina ocidental e sua ciéncia — anatomia,
fisiologia, cinesiologia, etc. Mas tem sido influenciado, também, pelas filosofias do
Oriente. Trata-se de um estudo revelando-se em fusdo com o Ocidente e Oriente, onde
sdo trabalhados conceitos de dualidades fundidas. Contudo, sdo usadas as terminologias
e mapeamentos anatomicos ocidentais associados aos sentidos orientais a estes termos
através das experiéncias.

O estudo de BMC inclui os aprendizados dos sistemas corporais, no ambito

cognitivo e experimental — esqueleto, ligamentos, musculos, fascia, gordura, pele, 6rgaos,
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glandulas enddcrinas, nervos, fluidos -, respiragdo e vocalizacdo, os sentidos e as
dindmicas da percepgao, desenvolvimento do movimento (ambos, o desenvolvimento
infantil humano e a progressdo evolucionaria através das espécies animais) e a
integragéo psicofisica.

Como um conjunto de principios e uma aproximagao do movimento, toque e
aprendizado, o BMC é correntemente aplicado por pessoas envolvidas em muitas areas
de interesse, tais como: danca e artes do movimento, trabalho corporal, fisioterapia,
terapia ocupacional, terapias do movimento, danca-terapia, psicoterapia, medicina,
desenvolvimento infantil, educacdo, voz, musica e artes visuais, meditagdo, yoga,
atletismo, artes marciais e outras disciplinas do corpo-mente.

Embora o material basico do Body-Mind Centering tenha sido estabelecido em
1982, os principios continuam a ser reelaborados e refinados, e mudangas fazem novos
pontos de vista surgir. Em seguida, breves descri¢des dos tecidos-territérios, os quais
foram mapeados nos vinte e cinco anos de estudo na Escola do Body-Mind Centering
(COHEN, 1993, in MIRANDA, KOVAROQV, 2006).

Os sistemas corporais:

Cada célula do nosso corpo tem inteligéncia, € capaz de saber de si mesma,
iniciando acdo e comunicando-se com todas as outras células. A célula individual e a
comunidade das células (tecidos, 6rgaos, corpo) existem como entidade separada e como
uma totalidade ao mesmo tempo. Celular personificacdo € um estado no qual todas as
células tém igual oportunidade de expresséo, receptividade e cooperagéao.

Para Cohen (1993, in MIRANDA; KOVAROV, 2006), harmonizar a né6s mesmos
em dire¢cdo a nossa consciéncia celular nos oferece um estado através do qual podemos
encontrar o terreno no qual circula a intrincada manifestacdo do nosso ser fisico,
psicoldgico e espiritual.

Ela diz que nossa percepcéo de alguma célula como unica, individual, a sensagao
ou qualidade mental € a mesma para todas as células. A sensacgao ou estado da mente é
unico para cada tecido. Por baixo dessa unicidade estdo sensagdes gerais, num continuo
entre ansiedade celular e facilitagdo, repouso e atividade, foco interior e exterior,

receptividade e expressividade.
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Enquanto cada sistema faz sua prépria contribuicdo separadamente para o
movimento do corpo-mente, eles sao todos interdependentes. Juntos, eles provém uma
completa estrutura de suporte e expressdo. Certos sistemas sdo percebidos como tendo
afinidades naturais com outros. Contudo, aquelas afinidades variam entre individuos,
grupos e culturas. As ressonancias sao conscientes e inconscientes quando sao
exploradas em diferentes combinagdées. Cohen (1993, in MIRANDA; KOVAROV, 2006)
apresenta, em seus estudos, os seguintes sistemas corporais:

- Sistema Esquelético: € a estrutura basica de suporte, composto de ossos e
articulacdes. Os ossos nos alavancam através do espaco, sustentam nosso peso em
relacdo a gravidade e a forma do nosso movimento no espacgo. O sistema esquelético da
ao corpo a forma basica, através da qual ndés podemos nos locomover, esculpir e criar a
forma da energia no espago, a qual chamamos movimento, e agir no ambiente, nos
relacionando com as outras formas ao redor. Através da incorporagdo do sistema
esquelético, a mente se torna estruturalmente organizada, providenciando terreno de
suporte para nossos pensamentos, 0 alavancar de nossas idéias, ou espagos entre
nossas idéias, para a articulagao e o entendimento das relacdes entre elas.

- Sistema de ligamentos: os ligamentos determinam as fronteiras do movimento
entre os 0ssos. Sdo os ligamentos responsaveis por manter os 0ssos juntos; assim, eles
guiam as respostas musculares, orientando o percurso do movimento entre os 0ssos e
sustentando os 6érgéos dentro da cavidade toracica e abdominal. Este sistema prové
especificidade, clareza e eficiéncia para o alinhamento e movimento dos ossos e 6rgaos.
A clareza de foco e a concentragao sao frutos da consciéncia dos ligamentos.

- Sistema Muscular: os musculos estabelecem uma forte trama tridimensional
para proporcionar o suporte equilibrado e o movimento da estrutura O&ssea,
providenciando as forcas elasticas que movem os 0ssos através do espaco. Eles provém
o conteudo dindmico que envolve a superficie exterior da estrutura éssea. Através deste
sistema nds incorporamos nossa vitalidade, expressamos nosso poder e estabelecemos
um dialogo entre resisténcia e resolugao.

- Sistema dos 6rgéos: os 6rgaos carregam as fungbes de nossa sobrevivéncia
interna — respiracdo, nutricdo e eliminagdo. Eles sdo os conteudos que preenchem
internamente o recipiente 6sseo-muscular. Os 6rgdos nos dédo o sentido de volume, de

preenchimento corporal e de autenticidade orgénica. Eles sdo o primeiro habitat e
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ambiente natural de nossas emocgbes, aspiragcdes e memorias e de nossas reacgdes
internas relacionadas a historia pessoal.

-Sistema Endocrino: as glandulas enddécrinas constituem o mais importante
sistema que governa a quimica do corpo e estdo estreitamente ligadas ao sistema
nervoso. Trata-se do sistema responsavel pelo equilibrio interno, pela alternancia e (ou)
coexisténcia dos estados de caos e ordem e da cristalizagdo da energia em experiéncias
arquetipicas. As glandulas endocrinas motivam a intuicdo, percepgao e compreensao da
sabedoria universal.

- O Sistema Nervoso: é o sistema de documentagdo do corpo, que registra
nossas percepgdes e experiéncias e as armazena. Pode lembrar o padrdao de uma
experiéncia e modifica-la, integrando-a com padrdes de outras experiéncias prévias. Pode
iniciar a aprendizagem de novas experiéncias através da intui¢cdo, da criatividade e do
jogo. O sistema nervoso sublinha a atencgao, a reflexdo, a precisdo da coordenagao e
estabelece a base perceptiva através da qual interagimos com nosso mundo interno e
externo.

- Sistema Fluido: os fluidos constituem o sistema de transporte do corpo. Os
principais fluidos sao: celular, intersticial, sangue, linfa, sinovial e cérebro-espinhal. O
sistema fluido da a caracteristica de liquidez ao movimento e a mente. Os fluidos
sublinham o senso de presenga e transformacao e fazem a mediacdo das dinamicas do
fluxo entre repouso e atividade.

- Sistema Fascial: o tecido fascial conjuntivo estabelece um macio revestimento
para todas as outras estruturas do corpo. Ele tanto separa como integra todos os outros
tecidos e os prové de uma superficie lubrificante semi-viscosa; por isso, eles possuem
independéncia de movimento dentro dos limites estabelecidos do corpo como um todo.
Através do sistema fascial, conectamos nossos sentimentos internos com nossa
expressao exterior.

-Gordura: a gordura € energia em potencial armazenada no corpo. Ela
proporciona isolamento de calor para o corpo e isolamento elétrico para os nervos. Sua
sintese, quebra, armazenamento e transporte sdo intensamente controlados pelo sistema
enddcrino.

- Pele: a pele € a camada mais externa, cobrindo nosso corpo por inteiro.

Definindo-nos como individuos, nos distingue do que ndo somos. Através da pele, nos
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tocamos e somos tocados pelo mundo externo. Essa fronteira exterior € a nossa primeira
linha de defesa e de integracdo. Ela estabelece nosso tbnus geral de abertura e
fechamento para estar no mundo. Através da pele ndés somos tanto invadidos como

protegidos; é o meio pelo qual recebemos e fazemos contato com os outros.

Desenvolvimento do movimento, proposto por Cohen (1993, in MIRANDA,
KOVAROV, 2006), traz as formas de nossa expresséo através dos sistemas corporais, 0
processo de desenvolvimento do movimento, tanto ontogenético (desenvolvimento
humano infantil) quanto filogenético (a evolucionaria progressdo através das espécies
animais).

O desenvolvimento ndo € um processo linear, mas ocorre em sobreposicdo de
ondas, em que cada estagio contém elementos de todos os outros. Algum tipo de
interrupcao ou falha para completar um estagio do desenvolvimento pode resultar em
problemas de alinhamento no movimento, desequilibrios nos sistemas corporais e
bloqueios de percepgédo, sequenciamento, organizagdo, memobria, criatividade e
comunicacao.

Os reflexos, reagdes de correcdo e respostas de equilibrio sdo elementos
fundamentais, o “alfabeto” de nossos movimentos. Eles se combinam para a estruturacao
dos Padrbées Neuroldgicos Basicos, os quais sdo baseados nos padrées de movimento
pré-vertebrados e vertebrados. O primeiro dos quatro padrdes pré-vertebrados € a
respiragdo celular (processo de expansao/contragdo no movimento da respiragdo em
cada e toda célula do corpo), o qual corresponde ao movimento de animais unicelulares.
A respiracdo celular acompanha todos os outros padrbes de movimento e postura ténica.

Para Cohen (1993, in MIRANDA; KOVAROV, 2006), os doze padrbes
vertebrados sao constituidos por: movimento espinhal (relagdo cabega-coccix), o
movimento dos peixes; movimento homoélogo (movimentos simétricos de dois membros
superiores e/ou dois membros inferiores simultaneamente), o qual corresponde ao
movimento dos anfibios; movimento homolateral (movimentos assimétricos de um
membro superior € um inferior do mesmo lado), o qual corresponde ao movimento dos
répteis; e movimento contralateral (movimento diagonal de um membro superior com o

oposto membro inferior), o qual corresponde ao movimento dos mamiferos.
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O desenvolvimento dos Padrbes Neurologicos Basicos estabelece nossos
Padrées Basicos de Movimento e correspondem as relagdes de percepgao, incluindo
orientagdo espacial, imagem corporal e os elementos basicos de aprendizagem e
comunicacgao.

A progressédo do desenvolvimento do movimento-perceptivo estabelece uma
estrutura de processo orientado para o dialogo dos sistemas do corpo. Alinhando a
sabedoria interior celular e o movimento exterior consciente através do espago no
contexto do processo de desenvolvimento, podemos facilitar a evolugdo de nossa
consciéncia corporal e aliviar os problemas do corpo-mente em suas origens. Tornando-
nos mais habeis para experimentar nossa consciéncia a nivel celular e dos tecidos,
consequentemente, nos tornamos mais habeis para compreender a nds mesmos. Na
medida em que aumentamos nosso conhecimento de nés mesmos, aumentamos também
a compreensdo e a compaixao pelos outros. Como experimentamos a unicidade de
nossas ceélulas dentro do contexto da harmonia do tecido, aprendemos sobre
individualidade dentro do contexto da comunidade. Como ganhamos consciéncia da
diversidade de nossos tecidos e a natureza de suas expressdes no mundo exterior,
expandimos nossa compreensao de outras culturas dentro do contexto da Terra como um

todo e a consciéncia de nosso planeta dentro da consciéncia expandida do Universo.

As dinamicas da percepgao

E através de nossos sentidos que recebemos informagdes do ambiente interno
(n6és mesmos) e do ambiente externo (os outros e o mundo). O modo pelo qual filtramos,
modificamos, distorcemos, aceitamos, rejeitamos e usamos estas informagdes faz parte
do ato de perceber.

Quando optamos por absorver informagdes, nos ligamos aos estimulos do
ambiente. Quando bloqueamos estas informacgdes, nos defendemos destes estimulos. A
aprendizagem é o processo pelo qual variamos nossas respostas as informagdes
baseados no contexto de cada situagao.

Para percebermos claramente, nossa atencdo, concentracdo, motivagdo ou
desejo nos focam ativamente sobre o que estamos percebendo. Denominamos este ato

de perceber de “foco ativo”. Este ato estabelece padrbes de interpretagdao da informagao
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sensorial, e sem este foco ativo nossa percepgao permanece precariamente organizada.

Para Cohen (1993, in MIRANDA, KOVAROV, 2006), o toque € 0 movimento sao
os primeiros sentidos a serem desenvolvidos. Eles estabelecem a base para as futuras
percepcoes através do paladar, olfato, audicdo e visdo. A boca é a primeira extremidade a
agarrar, soltar, dimensionar, alcancgar e recuar. Isso prepara o surgimento do movimento
de outras extremidades (maos, pés e cauda-coccix) e desenvolve uma associagdao de
afinidade com o nariz. Movimentos da cabeca iniciados pela boca e nariz ddo suporte aos
movimentos da cabeca iniciados pelos ouvidos e olhos. Ténus auditivo, tbnus postural,
vibragdo e movimento sao registrados no interior do ouvido e estdo intimamente
relacionados. A viséo € dependente de todos os outros sentidos e quando giramos em
torno de nosso eixo, ela nos ajuda a integra-los em padrées mais complexos.

O GDFAP teve contato direto com duas profissionais da area, a bailarina Ana
Anes, em 2005, 2006 e 2007 (que é Mestre em Dancgaterapia em Londres), e Marila
Velloso (formada pelo método BMC, professora, coredgrafa e bailarina). Os encontros
trouxeram referéncias do método, demonstrando que com as novas informacdes existem
mais possibilidades do artista se conscientizar dos sistemas corporais. No caso desta
pesquisa, o sistema corporal, foi a matéria-prima para criacao da obra Spin, em 2007.
Portanto, o BMC é um caminho para entendimento de corpo, de criagao, de relagcdes e de

vida.

O Sistema Laban, hoje sistema Laban/Bartenieff, foi inaugurado nas primeiras
décadas do século XX. Rudolf von Laban (Bratislava, 1879; Inglaterra, 1958) deu inicio ao
delineamento de uma linguagem apropriada ao movimento corporal, com aplicagdes
tedricas, coreograficas, educativas e terapéuticas. Apés a Segunda Guerra Mundial,
muitos de seus alunos continuaram a desenvolver suas teorias em outros continentes,

mantendo suas amplas aplicacoes.

Laban foi precursor do pensamento de refletir sobre a danca, sistematizando um
método de analise do movimento e atuando em esferas publicas de educacéo,
saude e produgdo industrial que o colocam muito a frente do seu tempo
(MOMMENSOHN; PETRELLA, 2006, p. 15).

Laban, uma das figuras mais importantes no desenvolvimento da danga moderna
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alema, fundou o sistema agora conhecido como Laban Movement Analysis ou
Labananalysis (Analise Laban de Movimento). Este sistema baseia-se na observacao e
analise do movimento em relagdo ao uso total do corpo, de como ele se move no espaco,
e a atitude interior daquele que se move em relacdo aos elementos de peso, tempo,
espaco e fluéncia. O estudo que Laban fez sobre as artes marciais foi uma das muitas
influéncias canalizadas para dentro de seu sistema de analise.

O Sistema Laban tem sido denominado também de Expressividade/Forma
(Effort/Shape), tendo esta denominacdo se expandido, nos ultimos anos, para Body-
Effort-Shape-Space, ou Corpo-Expressividade-Forma-Espaco.

A categoria “Corpo“ (o que se move) refere-se aos principios e praticas corporais
desenvolvidos pela discipula de Laban, Irmgard Bartenieff (Alemanha,1900; Estados
Unidos, 1982) e sua aluna, Bonnie Bainbridge Cohen (BMC).

A categoria “Expressividade” (como nos movemos) refere-se a teoria e pratica
desenvolvidas por Laban, na qual qualidades dinamicas expressam a atitude interna do
individuo em relagdo a quatro fatores (dispostos na ordem de seu desenvolvimento na
infancia): fluxo, espacgo, peso e tempo.

A categoria “Forma” (com quem nos movemos) refere-se as mudangas no volume
do corpo em movimento, em relagdo a si mesmo ou a outros corpos. Esse
relacionamento, criando formas em constante movimento, pode ser diferenciado em trés
tipos — Forma Fluida, Forma Direcional e Forma Tridimensional.

A categoria “Espago” (onde nos movemos), ou Harmonia Espacial, envolve uma
"arquitetura do espacgo" criada por Laban a partir de seus estudos da "arquitetura do
corpo”, numa relagao "harménica" (LABAN, 1976). Trata-se de uma arquitetura do espaco
do movimento humano que envolve os seguintes conceitos: a Cinesfera, o Alcance do
Movimento, o Padrao Axial, as Formas Cristalinas (Tetraedro, Octaedro, Icosaedro, Cubo,
Dodecaedro), o Percurso Espacial, a Tensao Espacial, Escalas de Espaco, entre outros.

Nesta pesquisa, esta categoria foi enfatizada para estudar os caminhos do estudo
da espiral enquanto conceito, imagem, exercicio e criagdo artistica. Para Laban, a
Harmonia Espacial tem suas bases histéricas em diversas fontes com interesses
cientificos, artisticos e espirituais como um todo do movimento. Ele se apropriou das
idéias matematico-geométricas da filosofia grega da Antiguidade. As relagbes com a

matematica, arquitetura, a natureza e o tempo, do inicio do século XX, fizeram com que
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Laban realizasse seu desejo entre arte e ciéncia.

A Harmonia Espacial estuda o corpo em suas relagbes consigo mesmo e com 0s
outros, formando desenhos no espago. Os movimentos criam formas geométricas que
podem ser completadas ou expandidas na execucao de poliedros, denominados por
Laban de Formas Cristalinas. E através das Escalas Espaciais desenhadas por Laban
que o corpo reaprende a mover-se tridimensionalmente no espago, “¢ no espago nao
utilizado do nosso corpo cristalizado que reside nossa transformacao e possibilidade de
interacdo dindmica enquanto seres criativos” (FERNANDES, 2005, p.72).

Foi na tridimensionalidade do espaco que Laban descobriu uma correspondéncia,
tanto no palco como na ciéncia. Laban aplicou suas idéias nas concepgdes de
movimento, o0 homem movendo no espaco pensando em arquitetura tridimensional
(comprimento, largura e profundidade do corpo, Eixo vertical, Horizontal e Sagital). Para
ele, essa € uma questdo fundamental para fazer a relacdo dindmica do corpo em
movimento no espaco, chegando no conceito de cinesfera, que € o espacgo pessoal que
envolve seu corpo € 0 movimento do corpo no espaco.

Foi no trabalho de Laban que a complexidade das categorias Corpo, Esforgo,
Forma e Espaco e o fraseado desses elementos e suas relagdes de mudanca constante
formavam uma estrutura moével, mas consistente, a qual constitui a base dos
Fundamentos.

Os Fundamentos Corporais Bartenieff foram propostos por Irmgard Bartenieff,
nascida na Alemanha, em 1900. Bailarina profissional, ela estudou e ensinou danca e
realizou turnées com sua companhia junto ao marido, Michail Bartenieff, também
bailarino. Suas atividades, que giravam em torno da biologia, arte e danga, tornaram-se
seu foco central quando, em 1925, conheceu Rudolf Laban e iniciou estudos com ele e
seus colegas, encontrando fundamento para suas questdes sobre movimento e
expressividade.

Especializou-se em notacdo de Laban, aprofundando-se na teoria. Recebeu o
diploma em Berlim, que levou para os Estados Unidos, para onde se dirigiram em 1936,
introduzindo /abanotation no estudio de Hanya Holm (bailarina expressionista), e
palestrando em importantes instituicbes de Nova lorque. Com formacgao em fisioterapia,
na New York University (NYU), graduando-se em 1943, dedicou-se, como forma de

sobrevivéncia, a recuperacao de vitimas de pdlio epidémica. Este foi o inicio do que, mais
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tarde, veio a ser os Bartenieff Fundamentals ™ .

Em 1978, fundou o Laban Institute of Movement Studies, em New York, para
desenvolver a teoria de Laban e estendé-la a muitas outras areas, com seus métodos
particulares de aplicacao.

Bartenieff, assim como Laban que todos usamos o corpo dentro de um espaco,
de forma que podemos analisa-lo através de componentes comuns, individualmente e em
interacado. Para Bartenieff, o componente central € o corpo. A autora afirma que se deve
ter conhecimento da fisiologia do corpo para se fazer qualquer estudo do mesmo. Sua
operagao e criagado sao ja bastante complexas para que ndo averigiemos aquilo que esta
a nosso alcance: o reconhecimento de suas partes, suas fungdes e, mais do que tudo, o
constante inter-relacionamento entre estes elementos, o qual varia de acordo com as
tarefas e situagdes as quais o corpo se apresenta (HACKNEY, 2002).

Os Fundamentos de Bartenieff™ constituem uma série de sequéncias de
movimento, as quais, simultaneamente, estabilizam e mobilizam nosso corpo na diregcéo
de um didlogo mais vivo com o ambiente que nos circunda. Cada um dos seis
Fundamentos Basicos € criado/projetado para auxiliar a alcangar um padrdo mais
eficiente de nosso mais profundo sistema muscular de suporte; como resultado dessa
interacdo aprendemos a nos mover através de caminhos dindmicos no espago
(FERNANDES, 2002).

Os seis Exercicios Basicos sao:

- Elevacéao da coxa;

- Deslocamento frontal da pelve;

- Deslocamento lateral da pelve;

- Metade do corpo;

- Queda dos joelhos (condugao dos joelhos para os lados - um e outro);

- Circulo de bracos.

Baseiam-se nas seguintes relagdes, denominadas Temas Majoritarios:

- Interior/exterior;

- Funcao/Expressao;

- Esforco/Recuperacéo;

- Mobilidade/Estabilidade.
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Bartenieff Fundamentals pressupdem nove principios:
- Respiragcao como aporte/base (breath support);
- Centro do corpo como aporte/ base (core support);
- Alinhamento dindmico — conexdes 0sseas;
- Troca - Transferéncia de peso;
- Iniciac&o e sequenciamento;
- Intencao Espacial;
- Motivacéo pelo Esforgo (intengdo da expressividade - qualidades);
- Fator de Rotacao;
- Padrdes de desenvolvimento (DNC):
e Respiragao;
e Irradiagéo central (Centro-extremidades/ core-distal);
e Cabeca-cauda;
e Homologo - Metade cima metade baixo (upper-lower);
e Homolateral;

e Contralateral;

Existem, também, alguns conceitos relacionados ao trabalho: Cadeias cinéticas
(cadeias musculares) / Grounding / Marco dos ossos — arquitetura 6ssea como referéncia
(Bony landmarks) | Contra-tensao (Counter tension).

Segundo Hackney (2002), os fundamentos sdo necessarios para a mudanca de
padrdes, os quais sao compreendidos como relagdes em transformacao. Os fundamentos
sdo a espinha dorsal de um sistema de conexdes, e operam quer vocé esteja consciente
ou nao, proporcionando prazer, envolvimento e encorajando 0 movimento.

Aqui, farei uma pontuagdo sobre o conceito de integracdo, que se relaciona
diretamente com a proposta de formacdo do criador-intérprete. Este conceito foi
apresentado por Hackney (2002), que desenvolveu termos e principios de Bartenieeff, e
Integracao € um deles. Porém, o Body Movement foi escrito por Bartenieff e Lewis. Trata-
se do uso de todos os padroes de movimento e habilidades que adquirimos, de tal forma
que o “todo é mais do que as partes” (HACKNEY, 2002, traducéo livre). Cada habilidade
torna-se “mais” porque as habilidades individuais sdo vistas de acordo com as relagdes

que existem entre elas e em como podem contribuir para nosso propdsito maior de vida,
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incluindo a sabedoria do contexto e objetivo de vida.

A integragdo é o momento de ser sensivel as habilidades que melhor servirdo em
uma situacao especifica e como expressar o que sabemos; dessa forma, nos tornaremos
melhores com a proposta das partes trabalhando cooperativamente para criar um todo

inter-relacionado.

Fonte: HACKNEY, 2002.
Figura 1 — Senso Dinamico de Alinhamento

O momento de Integracdo € o momento de relembrar de todos os estagios mais
iniciais de desenvolvimento e as formas de conhecer corporalmente. Hackney (2002)

discute duas categorias diferentes de integragao:

a. Integracdo corporal usando movimento — Integrando os varios padrbes
corporais e fraseando-os para uma possibilidade de movimento mais plena.

b. A Integragdo de Movimento e Conhecimento Corporal para a Vida.

Cada individuo constréi seu padrao de movimento, ao mesmo tempo em que
estabelece sua interagdo expressiva unica com o mundo (0 modo de se mover). A
interacéo e seu significado estao inclusos individualmente dentro do padréo corporal. E o
estagio integral do movimento é estabelecido quando ha o funcionamento efetivo de

relagdes de acordo com o contexto.



36

O tempo é uma parte fundamental para cada pessoa descobrir o que é importante
para sua sobrevivéncia. E preciso atencdo para mudar a relacdo do movimento onde quer
que ele ocorra com a nossa participacdo, implicando em uma existéncia interativa e
criativa com o movimento em ndés mesmos e em nosso mundo. Para conseguir essa
existéncia é preciso treinar nossa intuicdo, com um treinamento diferenciado, que
aprendemos na escola, e que possibilite lidar com questdes de um mundo multifacetado e
sempre em mudangas.

As esferas de acdo apresentadas requerem que consideremos uma variedade de
elementos que interagem simultaneamente, ponderando sua importancia proporcional e
tomando decisbes que refletem uma inteligéncia incorporada.

Hackney (2002), disse que o movimento € “altamente orquestrado”, ciente de que
um ou dois aspectos n&o sao suficientes para se adquirir um entendimento significativo.
Hackney (2002) lembra que a sua visdo de mundo e a de Laban e Bartenieff sao
essencialmente transversais. Isso se deve ao fato de Hackney ter organizado o corpo em
3-D, atribuindo ao fato de ter educado seu corpo baseado no Icosaedro.

A acéo, dentro dessa forma cristalina, requer mudar constantemente as conexdes
com trés tensdes espaciais. Produz-se, assim, uma experiéncia que reproduz movimentos
com um ou mais movimentos, fazendo parte de um contexto, portanto, uma quarta
dimensé&o que esta continuamente operante, que € o tempo.

O Sistema Laban/Bartenieff sempre foi base para trabalhar o corpo, no GDFAP.
Alguns profissionais de Curitiba, como a bailarina e professora Cinthia Kunifas, e
professores visitantes, como Ciane Fernandes, Carlos Delgado e Isa Partsch Bergsohn,
foram referéncia para que eu pudesse ensinar os principios ao Grupo. O sistema foi, e &,
fundamental para a constru¢cdo do corpo e suas relagdes com o movimento na danca.

O contato com essas experiéncias conduz a reflexdes acerca das relagdes que
sao estabelecidas a partir das vivéncias, e 0 corpo ndo € mais um receptaculo de
informagdes trazidas pelas técnicas e métodos. A relagdo mente-corpo é instaurada e
incorporada no pensamento do participante do GDFAP, e todos os trabalhos corporais
focalizam a unido e nao a separacao da mente-corpo.

A partir desta abordagem somatica, os espetaculos criados entre 2002 a 2005
tiveram como ponto de partida uma parte do corpo como geradora de movimento. A

movimentagéao criada pela investigagdo de cada parte do corpo de certa forma estabelecia
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alguma relagdo com algum assunto que surgia durante os processos, como leituras em
contato com outras areas. Desta forma as obras foram sendo construidas.

Ja em 2006 o foco interno foi o sistema nervoso, que sera explanado no capitulo
[lIl. Como nos aponta Vieira (2006), na partilha ndo é necessario sermos iguais para
trocarmos com o mundo. O que é necessaria € a abertura de permutar as propriedades

para ter possibilidades associativas entre as coisas no mundo.

1.4 PROCESSO CRIATIVO

O processo de criagdao do GDFAP esta organizado a partir do desenvolvimento
de quatro eixos e seus possiveis desdobramentos, que sdo: corpo (0 qué), movimento
(como), espacgo (onde) e o tempo (quando/por qué), e pretende elaborar uma reflexao
sobre o processo e criagdo por meio de uma visao sistémica.

O foco esta na importancia do ambiente de criagdo, a relevancia de um
pensamento sistémico e em como ele pode dar suporte as angustias existentes na minha
posicao de artista responsavel por um Grupo de um curso superior. Para Salles (apud
HENN, 1998, p.199) “o esforco do artista € de fazer visivel aquilo que esta por existir - um
trabalho sensivel e intelectual executado por um artesao”.

A visdo sistémica abordada nesse projeto pressupbe que o didlogo com a
trajetéria artistica do GDFAP e algumas referéncias conceituais podem estabelecer eixos
em comum entre as duas areas, A Arte e a Ciéncia, fortalecendo-as entre si. Como cita
Vieira (2006, p. 47), a Arte e a Ciéncia “s&o formas de conhecimento que partilham um
nucleo comum, aquele que envolve os atos de criagédo”. Para Vieira (2006), a Ciéncia
adota um objetivismo realista critico, torna-se conhecimento controlado e publico relativo
a construcdo de esquemas conceituais ou representagdes que refltam, com alguma
isomorfia, aspectos da organizag&do objetiva do mundo, buscando a permanéncia. Ja a
Arte, o conhecimento tem mais liberdade de explorar ndo somente a realidade, mas o que
poderiamos chamar de possibilidades do real. Ela tem ampla atuacao e valor, no sentido
de trabalhar alternativas possiveis quanto a realidade.

Para o autor, o entendimento de sistema € como um conjunto de elementos que

se relacionam, partilhando suas propriedades e funcionando como uma estrutura
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organizada num determinado ambiente. Esse sistema, por sua vez, é regido por
parametros, chamados basicos, que sao a permanéncia, 0 ambiente e a autonomia, e os
evolutivos, que sdo a composi¢cdo, a conectividade, a estrutura, a integralidade, a
funcionalidade e a organizacgao (VIEIRA, 2006).

Segundo Vieira (2006), sistema é uma estrutura aberta, que permite a troca e a
inovagao a partir de elementos disponiveis. Tudo o que existe € sistema, como 0 corpo
que danga, porque possui conceitos basicos como matéria, energia, espago e tempo. No
entanto, sdo pressupostos para compreender algo especifico; logo, para existir coeséo, €
preciso compara-los e conecta-los. Conforme Vieira (2006, p. 92), “...sistemas abertos
interagem no Universo, condicionando, assim, suas histérias de forma mutua” .

Nesta apropriagdo do conceito de sistema, cria-se o dialogo com o0s eixos
estabelecidos; logo, esses conceitos foram tomando certo grau de importancia para esse
estudo, na discussao com alguns autores aqui citados, no decorrer da pesquisa.

O que se evidencia, nesta discussdo, € o cruzamento destes eixos (corpo,
movimento, espaco e tempo), para que se possam estabelecer algumas relagdes entre os
elementos constituintes de um tipo especifico de processo criativo. A conectividade
desses elementos envolvidos pontua a construcdo de um corpo que dancga, estabelece
algumas ferramentas como as técnicas e/ou métodos necessarios para formar um
pensamento em movimento, caracterizando uma particular organizagédo do GDFAP.

A conectividade, segundo Vieira (2006, p.89):

E a capacidade que elementos e protossistemas em formacdo apresentam em
conectar tanto entre si (no caso dos elementos), quanto ao meio ambiente (no
caso do “todo” incipiente ou protossistema); ele também cuida de processos
seletivos na aquisicdo de novos elementos, ou seja, aceitando elementos novos e
rejeitando outros.

Ainda segundo Vieira (2006, p.90), a complexidade é o parametro sistémico mais
importante, pois esta “sempre presente e € caracteristico em tudo o que o ser humano
faz, seja como criagao cientifica ou artistica”.

Esse parametro surge na emergéncia do relacionamento de multiplas e
diferenciadas questdes deste Grupo e que sao pertinentes na area da danga, porque
relativas a tempo, espaco e construcdo de um caminho estético artistico trabalhado pelo
Grupo ao longo desses sete anos de existéncia sob minha diregdo. Séo elas, entdo: a

existéncia de um grupo de danga contemporanea dentro de um curso superior durante
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estes anos; a necessidade de se produzir um trabalho artistico com uma estética
diferenciada clara, que identifique este coletivo; um lugar que constréi corpos que
possibilitem dialogar com os anseios artisticos atuais na danca e na arte.

Aparentemente, o comportamento desse tipo de sistema apresenta-se de maneira

caodtica e nao linear; no entanto, isso caracteriza um processo de criacao. Isto, porque:

A vida, como linguagem, tende a se expandir, até ocupar o espago disponivel.
Conforme se expande, torna-se mais complexa. Quanto mais complexa torna-se,
mais aumenta o ritmo do seu crescimento (HENN, 1998, p.198).

Henn (1998) diz que a linguagem e a cultura se expandem no decorrer do tempo
e que ela diversifica-se, gerando diversos subprodutos os quais, através de varios
processos, ganham auto-suficiéncia sistémica.

Na danca, muitos elementos se agregam de maneira relacional ao processo de
criacdo, como os movimentos, a musica, as idéias, os assuntos, os individuos e suas
experiéncias, enfim, tudo que se aproxima e cria similaridade de idéias e possibilidades
de criacdo nesse corpo que danca. Segundo Henn (1998, p.1999), “E a partir da criagéo
que a linguagem diversifica-se e ganha perenidade na seta do tempo”. O processo de
criacdo €, assim, um ambiente onde as relagdes acontecem num determinado intervalo de
tempo e no qual os intérpretes, com suas formas corporais distintas, transitam pelo
espaco, partilhando suas propriedades e funcionando como uma estrutura organizada.

Vieira (2006) menciona uma classe de obras de arte que possui como principal
caracteristica a temporalidade ou processualidade. O tempo € a dimensdo mais
introduzida, por decorréncia das transformacdes. Os principais exemplos sao: a Mdusica, o
Teatro, o Cinema e a Danca. Neles encontra-se um notavel nivel de atuacido e
conectividade, mesmo que n&o visivel a nossa percepg¢ao imediata, como os enlaces de
natureza temporal, ordenagao e organizagdo do tempo. A dindmica do movimento dos
elementos relacionados dos diversos sistemas gera complexidade na estrutura,
caracterizando a processualidade evolutiva dos sistemas vivos, dentre eles, a dancga.

Ja a Memoédria, segundo Vieira, € uma funcao caracteristica exigida pela evolugao
para a permanéncia dos sistemas, gerando a necessaria autonomia. “Através da
memoria, observadores humanos conseguem perceber a conectividade temporal e captar

as nuances de integralidade em uma musica ou coreografia” (VIEIRA, 2006, p.93). Ja a
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autonomia constitui-se em um parametro sistémico que permite comparar e utilizar os
sistemas componentes.

Segundo Fortin (1999, p. 44), “o aporte das praticas somaticas para formagao
dos dancarinos reside em sua possibilidade de aumentar a capacidade expressiva do
dancarino”. Para a autora, o dancgarino tem, na sua esséncia, a necessidade de comunicar
com ele mesmo, a relagcao que estabelece com seu meio e o olhar que ele possui sobre a
cultura e a sociedade.

A Educacdo Somatica € uma porta de entrada para a transformacdo de uma
pessoa pela via corporal, pois, segundo Fortin (1999), esta é a via mais concreta e apta
para catalisar a globalidade da transformagao do corpo.

Esse caminho somatico permite ao criador-intérprete fazer algumas escolhas e ter
novos posicionamentos em seu meio, como, por exemplo, estabelecer certo tipo de
danga, ou seja, constitui-se em um caminho passivel de ser seguido. A escuta do corpo
oferece a possibilidade de construir um ser que se move conscientemente e que
estabelece uma relagcdo com o momento presente. As propostas corporais direcionam o
trabalho artistico, elas sdo o ponto de partida para o conhecimento, formagao e criagao.

No GDFAP, o criador-intérprete participa efetivamente na investigacdo do
movimento e composi¢ao das sequéncias do trabalho, juntamente com as propostas do
diretor-coredgrafo. A criagdo parte da relacdo de partilha entre as pessoas envolvidas no
processo, como coreografo, diretor, criadores-intérpretes, cendgrafo, musicos e
iluminador. A parceria com musicos €, também, um fator significativo para a criagdo. A
improvisagao € o ponto de partida para que musicos e criadores-intérpretes construam
suas partituras, e da suporte para criar relagdes com a idéia do trabalho em andamento,

selecionando, identificando e compondo a trilha sonora juntamente com a coreografia.
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CAPITULO Il - MATRIZES GERADORAS E OBRAS REVISITADAS

Obras sao territérios. Formulagcbées independentes, plenas, com niveis de
complexidade variaveis, cada qual com suas leis de formagdo. Uma obra que
valha a pena remapeia 0 espagco a que pertence a esse repertério (SALLES,
2006).

No inicio da pesquisa, no 1° semestre de 2006, em Salvador (BA), o fato de
escrever sobre o processo criativo da obra “O Universo Elegante” - até entdo, a unica
obra que estava presente no projeto proposto como requisito para insergdo no programa
de mestrado - abriu espaco para o contato com outras obras do Grupo de Danca da FAP.

A escolha desse espetaculo se deu, justamente, pela importdncia de ter
identificado o modo de operagdo e composicdo dos elementos da construgcdo da obra,
como os procedimentos utilizados, que partiram do corpo e foram se relacionando e
compondo a cena juntamente com a musica, o cenario e o figurino.

Durante a producéo dessa escrita, identifiquei alguns conteudos que se tornaram
as bases para a criagao da obra. Foi nesse exercicio de analise que selecionei alguns
conceitos como “danga, sistema, identidade, forma humana e ambiente”, optando por elas
como bases de analise. Esses conceitos estavam muito presentes durante todas as
disciplinas cursadas no Programa de Mestrado e também no material bibliografico que
fazia parte do meu acervo de estudos. Dessa forma, tais conceitos poderiam dialogar com
as questdes pertinentes aos assuntos referentes ao Grupo. Cada um destes conceitos
sera abordado em detalhes mais adiante, em consonéncia com as obras do GDFAP.

Durante o andamento da pesquisa, em contato com todos os assuntos discutidos
em torno dos processos de criacdo do GDFAP, percebi haver um trago que permeia e
identifica os trabalhos do Grupo, que nao € uma técnica, mas, sim, conteudos que vém do
préprio corpo, e que € ilustrado pelo movimento espiralado. No capitulo Ill sera descrito o
percurso que me levou a constru¢ao do conceito de espiral.

A importancia em estudar os processos a posteriori, com um olhar de fora para
dentro, resultou na identificacdo de quatro matrizes geradoras, presentes nas quatro
primeiras obras do GDFAP, que foram denominadas como: espagotempo, forma corporal,

movimento e diferengas, apds maior aprofundamento e entendimento dos assuntos



42

abordados. Ja na quinta obra (Spin, 2006), estas quatro matrizes serviram de base para a
criacao.

No desenvolvimento da pesquisa percebi, também, a necessidade de realizar
uma analise pratica, com o objetivo de entender os modos de criagdo das obras, uma vez
que isso me daria a oportunidade de ter outros olhares para com elas, compartilhar com o
Grupo diferentes metodologias.

Portanto, o processo de analise das matrizes geradoras acontece de duas
maneiras, a serem vistas neste capitulo, através das obras Quiron (2002), Poiétikus
(2003), O Universo Elegante (2004), Kaibalion (2005) e, no capitulo Ill, Spin (2006).

Este capitulo prossegue, inicialmente, com o conceito de matriz geradora,
responsavel pela organizacdo do material de criagado das obras do GDFAP, especificando
a definicdo de cada uma delas Nesta perspectiva, divido em dois momentos as obras
revisitadas, que sdo: a) Momento | - o Processo Colaborativo, quando ¢ feita a analise
das quatro obras originais; e b) Momento Il — Processo de Reconfiguragdo, com a
aplicagao de cada matriz especifica em cada obra reconfigurada.

A opcéo de desenvolvimento em duas fases se deu, justamente, para que se
possam compreender as légicas de funcionamento das matrizes nas obras, e por
entender-se que, através de outros olhares, com uma visao “de fora” das obras, fosse
possivel se entender os procedimentos envolvidos nos processos criativos do repertorio
do Grupo.

A proposta de analise tedrico-pratica contou com o apoio de uma equipe de
colaboracéao, o que fez com que o exercicio de analise fosse realizado na pratica coletiva
e sob outros olhares. Teve como objetivo compreender os procedimentos de criacéo,
estabelecer critérios, criar pardmetros de analise e reorganizar as matrizes.

A importancia de focalizar as matrizes geradoras esta ndo s6 como um meio de
se iniciar uma pesquisa investigativa, mas, também, como forma de iniciar um dialogo
entre os sistemas envolvidos no processo de criagdo como: o corpo, a musica, a luz, os

assuntos e o figurino.
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2.1 AS MATRIZES GERADORAS

Este conceito, segundo Salles (2006) em sua obra “Redes de Criagdo”, é
compreendido como formas de armazenagem de dados. Estas possuem como
caracteristica gerativa a operagao de combinagdo das matrizes, as quais se cruzam e
interagem nos procedimentos de um processo, oferecendo possibilidades de
singularidades processuais.

As quatro matrizes geradoras surgiram em consequéncia do aprofundamento dos
assuntos discutidos em relacdo aos processos criativos do Grupo que, no primeiro
momento da pesquisa, percebeu-se que as matrizes estavam presentes nas quatro obras
existentes citadas anteriormente. Com essa base de dados, foi criado o espetaculo Spin,
em 2006, que apresenta uma nova forma de criar em comparagao aos outros processos
do Grupo.

No andamento da pesquisa tedrico-pratica, as matrizes serviram como referéncia
para revisitar e reconfigurar as quatro obras. Na primeira fase da analise, todas as
matrizes foram focadas e identificadas nas quatro obras revisitadas; porém, ao final desta
fase foi constatado, pelas proponentes e eu, que em cada obra uma matriz era mais
evidente, e com esse fato resolvemos que, no processo de reconfiguragdo, seria
selecionada uma matriz especifica para cada obra. O motivo desta escolha foi justamente
para que a pesquisa pudesse ser mais aprofundada, com um numero menor de
dangarinos em cada obra, j4 que, na pratica, as distintas metodologias geraram muitas
discussdes em relacdo a como cada proponente se apropriou e se relacionou com o
material das obras originais. Por isso, na reconfiguragcdo de cada obra foi escolhida uma
matriz especifica.

A seguir, serao apresentadas as conceituagdes de cada uma delas, na ordem
cronoldgica de criacdo das obras, a saber: espagotempo, forma corporal, movimento e

diferencas.
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2.1.1 ESPACOTEMPO

Os autores Laban, Prigogine® e Bergson* foram escolhidos para discutir o conceito
desta matriz, assim como algumas teorias da fisica quéntica, com o intuito de melhor
compreender o estudo do espacotempo.

Essa matriz caracteriza-se pelo lugar onde a performance acontece. Como
salienta Fernandes (2007, p. 35), € “um Espagotempo intervalar, fértii em formagao e
criacao”.

Para Laban, o espacgo é sempre dindmico e, de fato, essas qualidades dindmicas
(Expressividade) sao distribuidas nos percursos espaciais em diferentes intensidades,
criando fraseados e ritmos mutaveis, intrinsecos e fundamentais a conexao corpo-espaco
(FERNANDES, 2007).

Assim como o Espaco Dindmico de Laban, o Espacotempo dos astrénomos
associa espaco e tempo (energia, fluxo, ritmo) em uma terceira categoria, conforme
Barrow (apud FERNANDES, 2007, p. 35).

Isto significa que o espagotempo & um conceito primario, ao invés do espago ou
do tempo separadamente ou adicionados. O bloco do espagotempo pode ser
fatiado em uma pilha de folhas curvas em um infinito nimero de maneiras
diferentes. ... Eventos em cada fatia sdo simultdneos mas observadores diferentes
e em movimento, em cada uma delas, tem julgamentos diferentes... Esta
configuragao do bloco espagotempo implica que o futuro ja esta ai. Em contraste,
em outras ciéncias, o fluxo do tempo é associado ao desenrolar dos eventos, o
aumento da informacgao, entropia e complexidade, € ndo ha a sugestdo de que o
futuro esta ai esperando.

Ja Prigogine (1996), trata das mudangas do conceito de tempo no &mbito da
ciéncia contemporanea. Com base em consideracbes sobre o nascimento do tempo e
sobre a matéria-energia que dele decorre, Prigogine alude a uma ciéncia dos processos
irreversiveis que esta apenas comecgando, capaz de pensar fendbmenos como a idade do
universo e mesmo a “morte térmica”, que seria o elemento indutor da origem do mundo.
Para o autor, o mundo contemporaneo caracteriza-se pela complexidade em diversos
ambitos e pela fragmentacédo dos antigos pilares institucionais. Ele apresenta o percurso

da mudanga da perspectiva de visao do mundo, salientando a necessidade de um novo

3 llya Prigogine ¢é Prémio Nobel de Quimica, devido a sua contribuigdo e pesquisa no campo da incerteza que
caracteriza a matéria e especificamente por sua teoria das estruturas dissipativas. Professor da Universidade Livre de
Bruxelas e da Universidade do Texas, Austin. EUA

* Henri Bergson recebeu o Prémio Nobel de literatura em 1927.
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modo de pensar onde incerteza, instabilidade, efemeridade e diferengca sejam
considerados parametros validos como instrumento de investigacao interdisciplinar.

A filosofia de Bergson (1999) € um marco na filosofia moderna: substituindo pela
viséo biolégica a visdo materializante da ciéncia e da metafisica, ele representa o fim da
era cartesiana. Exprime, em nivel filos6fico, um novo paradigma baseado na consciéncia,
adquirido pela cultura de seu tempo, das conexdes entre a vida organica e a vida social e
psiquica.

O autor define a matéria como imagem, é uma certa existéncia que aparece
imediatamente através da visdo, existe por si mesmo, tem atualidade e poténcia. Afirma
que dentro dos conjuntos de imagens, existe um que conhecemos melhor — o corpo. O
corpo ocupa um lugar especial, € o centro de agbes, € através dele que podemos

perceber o mundo.

Ora, eis a imagem que chamo de objecto material; tenho a representagédo dela.
(...) O que a distingue, enquanto imagem representada, enquanto realidade
objectiva, de uma imagem representada € a necessidade em que se encontra de
agir por cada um dos seus pontos sobre todos os pontos das outras imagens, de
transmitir a totalidade daquilo que recebe, de opor a cada acgdo uma reacgao
igual e contraria, de nao ser, enfim, mais do que um caminho por onde passam em
todos os sentidos as modificagdes que se propagam na imensidao do universo.
(BERGSON, 1999, p.33)

Tais idéias despertam a atencdo para algumas questbes, como: Através dos
sentidos do corpo podemos criar novas relagcdes com o ambiente? Existe a possibilidade
de atualizar constantemente o corpo de cada participante e, consequentemente, no
Grupo, durante espetaculo? Foram tais questionamentos que me levaram a relacionar a
experiéncia da percepg¢ao com a acao que acontece no espacgotempo.

Essa agregacao de elementos e idéias cria o conceito da matriz espagotempo, e a
Improvisagao de Contato foi um caminho eficaz para o intérprete exercitar seu corpo a se
adaptar a outros corpos. A movimentacao que, por hora, € estruturada, faz parte de um
processo irreversivel dentro da coreografia. O fato de lidar com possibilidades e ndo com
certezas, faz com que a composicao da obra que, por hora, esta estabelecida, fique pré-
disposta a se modificar a todo instante. Através da relagao de observar e ser observado, o
intérprete modifica completamente a maneira com que esta fazendo sua partitura e seu

posicionamento na cena.
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Por mais breve que se suponha uma percepg¢ao, com efeito, ela ocupa sempre
uma certa duragdo, e exige consequentemente um esforgco da memdria, que
prolonga, uns e outros, uma pluralidade de momentos (BERSON, 1999, p. 30-31).

Para Prigogine (1996), no momento em que a agédo acontece nao existe distingao
entre 0 espaco e o tempo. Esta questdo aparece na cena quando o intérprete possui
autonomia sobre o0 seu corpo e a obra. Mesmo que existam partituras e estruturas fixas, a
experiéncia sensorial, durante a apresentacao, é fator relevante na transformacao das
estruturas estabelecidas na composicao.

E na relagdo entre os dois campos, interno e externo, que acontece a
representacdo das imagens. Para Prigogine (1996), quando estamos diante de sistemas
instaveis, nossa descricdo da natureza muda, em termos de possibilidades e nido de
certezas. Assim, irreversibilidade resulta em instabilidade.

Tragando um paralelo com as idéias de Laban, Prigogine e Bergson pode se dizer
que o corpo, por natureza, € um sistema instavel, ndo fixo e nem imovel, que possui
movimento interno e externo, e que mesmo em pausa estabelece relagcdes com o que
acontece do lado externo do corpo. Consequentemente, o corpo enquanto danca se
atualiza a todo instante, a partir das modificacées corporais que acontecem na duragao da
cena. Pela consciéncia dessas relagdes entre o que acontece dentro e fora do corpo e na
relagdo com os outros corpos € que o criador-intérprete constroi imagens.

As idéias de Prigogine podem ser percebidas enquanto corpo construido e
atuante na cena. Pensando em processos irreversiveis, 0 corpo é um sistema que se
modifica a cada instante; por isso, podemos complexificar essa idéia , quando pensamos
num corpo que se modifica dentro da sua cinesfra como nas suas relagdes, seja com o
outro e/ou com o ambiente, causando a efemeridade da danca.

Para Bergson (1999), a imagem & um recorte entre o que acontece dentro e fora,
e através dela pode-se ter nogcdo de duracao e tempo. No entanto, caracteristicas como
simultaneidade, pluralidade e continuidade surgem durante a agédo, o que provoca a
construgcédo das imagens no espagotempo. Portanto, quando o corpo esta em movimento
num determinado tempo, percebe-se que ele ndo é estanque, é instavel, capaz de
modificar a cena, a partir das suas proprias sensacgdes sentidas e transmitidas durante a
experiéncia temporal-corporal.

Esta matriz esta, portanto, relacionada a escolha de uma forma de organizar os

corpos em movimento na cena da danca produzida no GDFAP, a percepg¢ao dos corpos



47

que, com as complexidades que envolvem suas formas corporais, movimentos e
diferencgas, consegue estabelecer nexos de conexdo e coexistem na cena, trocando com
o ambiente onde a dancga acontece. Enfim, esta associada a maneira de configurar as
sequéncias de movimento e na composicdo das cenas. Esta matriz foi identificada na
obra no Quiron. (2002).

2.1.2 FORMA CORPORAL

Para definir esta matriz, utilizam-se aqui as proposi¢cdes das ciéncias cognitivas, a
partir dos autores Keleman e Maturana, com os conceitos de forma humana e imagem
corporal.

Afirma Keleman (1992) que a forma humana esta associada a um principio de
organizacao da vida, a existéncia. Um individuo segue os impulsos da funcionalidade da
sua propria forma e aprende suas regras de organizag&o, construindo sua linguagem
Unica a partir do espaco interno que se conecta, move e informa ao mundo suas
integracbes somaticas.

O ser humano ¢é vida e existéncia através da materializacdo, e o corpo biolégico
que estabelece relagdo com o mundo através de diferentes linguagens, cria grupos e
comunidades com autonomia e estratégias de sobrevivéncia.

Ja para Maturama (2004), a imagem corporal € a figuracdo do préprio corpo
formada e estruturada na mente do mesmo individuo, ou seja, a maneira pela qual o
corpo se apresenta para si proprio. E o conjunto de sensagdes sinestésicas construidas
pelos sentidos (audicdo, visdo, tato, olfato e paladar), oriundos de experiéncias
vivenciadas pelo individuo, que cria um referencial do seu corpo, para 0 seu corpo e para
o outro.

Pode-se dizer que o individuo cria nexos de relagdes no transito entre a sua
percepcao de corpo através do sensorio-motor, a partir da vivéncia com o outro, que pode
ser outro individuo ou o préprio ambiente vivido.

Com a conexao destes dois conceitos, percebo uma possibilidade de identificar a
primeira matriz, intitulada de forma corporal. Esse conceito articula a propria forma

humana e suas relagdes de integragéo, e carrega sua identidade corporal.
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Minha intengdo de estabelecer essa l6gica de entendimento dessa matriz esta
centrada no principio de criagdo que sempre foi estabelecido no Grupo, a saber: a
escolha de uma parte do corpo para iniciar a pesquisa de uma obra artistica. Portanto, a
matriz forma corporal esta ligada diretamente as caracteristicas da anatomofisiologia do
corpo, um caminho que focaliza a descoberta das propriedades armazenadas em cada
parte do corpo em relac&o as outras partes. E um ponto de partida para investigar e criar
o movimento. E € através dela que cada individuo mostra que possui caracteristicas
distintas, uma vez que, mesmo que todo o elenco esteja pesquisando a mesma parte do
corpo, a movimentacao resultante € Unica e especifica de cada um. A diversidade dos
corpos que participam do grupo, a relevancia de distingdes de fisicalidades e a
inexisténcia de uma unica estética corporal, gerando, assim, a multiplicidade de formas
corporais presentes.

O conhecimento de uma parte especifica do corpo possibilita a percepcdo da
importancia de uma sobre as outras, sem exclusio, e, sim, com a inclusdo das partes
restantes. O objetivo deste caminho investigativo € o de descobrir as diversas maneiras
de mover e integrar esta parte com o resto do corpo.

Lembrando Hackney (2002, p.204), a Integracao Corporal é importante para
conectar os varios padrbes corporais, fraseando-os para uma possibilidade de movimento
mais pleno e para dar mais conhecimento corporal para a vida, com a proposta das partes
trabalharem cooperativamente para criar um todo inter-relacionado.

O movimento que € gerado por este ponto de partida constitui-se na motivagao
que determina o andamento de cada obra iniciada. Fortin (1993) afirma que qualquer
iniciagdo € um impulso poderoso, é o inicio de uma onda de acontecimentos, e toda vez
que se inicia um movimento, ele pode se propagar pelo corpo por uma infinidade de
formas.

O corpo ¢é constituido de partes que, juntas, formam um sistema corporal. Dado
que este corpo do GDFAP traz diversos vocabularios de movimento que fazem parte de
cada experiéncia estética e/ou vivida, com isso o criador-intérprete constrdi sua danca a
partir dos elementos que coexistem no momento. Constroi-se, assim, um sistema com
caracteristicas especificas e distintas de outros sistemas de danca.

Na analise do espetaculo Poiétikus, esta matriz se evidencia no foco da escolha

das pernas como investigacdo, e mais adiante explicarei a predominancia desta matriz
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sobre as outras.

2.1.3 MOVIMENTO

Esta matriz esta enraizada no estudo do principio do movimento, que tem como
base, para defini-la, as concepc¢cdes de autores como Laban e Fernandes, entre outros.
Vejo essa matriz como consequéncia da matriz forma corporal, tendo em vista que é a
partir de uma base corporal que o movimento € gerado. Entdo, a discussao, aqui, € a de
mostrar como a consciéncia de uma parte do corpo gera movimento.

Fortin (1993, p. 85) justifica tal concepg&o ao mencionar que

[...] identificar a iniciagdo dos movimentos é derivada do principio organizador
fundamental que fala da conexdo do corpo todo. A iniciacdo é o primeiro elo de
uma longa cadeia de escolhas que determina o movimento total resultante.

Mais uma vez, pontuo o estudo dos sistemas corporais (BMC), explanado no
capitulo anterior, uma vez que eles dao suportes para a compreensao do corpo, sendo
ponto de partida para a investigagdo do movimento, que € estabelecido no transito entre o
espaco interno e fora do corpo.

Esta relacdo entre o “dentro” e o “fora” acontece na exploragdao do espaco
individual de cada um - o que Laban denominou “cinesfera” -, 0 qual nasce conosco e nos
acompanha durante todo o processo de desenvolvimento individual. Laban acredita que
os estudos do desenvolvimento da crianga e seus diversos estagios revelam a maneira
que temos de explorar o nosso espaco. As diferentes etapas sdo momentos de
descobertas que carregamos para o resto das nossas vidas. Isso faz com que tenhamos
maior consciéncia do nosso préprio corpo-espacgo, de perceber que nossa relagdo com o
mundo e os objetos € natural em nosso desenvolvimento e ndo apenas reflexiva.

Para Laban (2001), o movimento é a transicdo de uma posi¢cdo para outra, e
apenas enxergamos essa posicdo como uma maquina fotografica. Porém, nossa
consciéncia corporal registra estas transi¢oes, e a tensdo para movermos os musculos e
os estimulos ficam armazenadas em nossas percepgdes. Por isso, a importancia de
resgatar esses momentos em que a percepgao esta isolada da agao e do movimento, e

compreender a necessidade de exercitar o saber sobre tais momentos, sem confundi-los
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com reflexdes intelectuais que apenas viriam interromper o fluxo natural entre movimento
€ percepgao.

O mesmo autor acredita que o movimento possui uma linguagem propria; assim
como as palavras sao constituidas por letras, o0 movimento € composto por elementos, e
que este movimento é sempre constituido dos mesmos elementos, seja na arte, no
trabalho ou na vida cotidiana. E em seu estudo, deixa claro que cada individuo possui sua
prépria linguagem de movimento, que € fruto de sua historia pessoal e da cultura em que
vive.

Fernandes (2007) afirma que o chamado “Espacgo Interno” € sempre dinamico e
esta em constante inter-acdo. Assim, passamos a perceber “interno” como,
necessariamente, relacional, ao invés de uma esséncia transcendente a priori e isolada.
Laban e todos os seus discipulos certificam: o espago € sempre dinamico

A cinestesia corporal faz com que a mobilidade corporal seja compreendida como
pilar da estabilidade e vice-versa, assim como a execugao da recuperacao, a funcao da
expressédo e o interno do externo. Nessa linguagem em movimento, o binario corpo-

espaco é transformado em transigdes infinitas no Anel de Moebius® (FERNANDES, 2007).

Fonte: Hackney, 2002

Figura 2 — Banda de Md&ebius

E, assim, nesse viés de entendimento de construgcdo do movimento, que no
capitulo Ill sera abordado o conceito de espiral.
Nas acgdes externas € que acontece o que Rudolf Von Laban definiu como dancga.

Para Fernandes (2000, p. 21), € o que ocorre quando:

5 Banda de Moebius, descrita por Laban como "Lemniscate”, e por Jacques Lacan como “forma tridimensional de toro”,
é criada pela jungcdo das duas extremidades invertidas de uma banda, cujas faces passam a ser simultaneamente
internas e externas (FERNANDES, 2000, p.34).
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[...] o movimento humano cria composi¢cdes de linhas no espaco o qual, de um
comegco definido, mostra um desenvolvimento estrutural, um crescimento levando
ao climax, uma solugao e um final, o que implica uma nog¢éo de integridade.

Dado que cada uma das quatro obras do Grupo é iniciada por uma parte do
corpo, e seguindo essa logica de pensamento sobre a construgdo do movimento que
acontece no corpo, pode-se dizer que ele se materializa por meio de fontes diferentes.
Isso ocorre porque a proposta € de que cada parte do corpo escolhida estabelece tipos de
movimentos especificos, mas mantém e se organiza de maneira espiralada, e ndo pontual
ou isolada.

Especificamente, na analise do espetaculo O Universo Elegante, que sera
revisitado na préoxima fase desse capitulo, esta matriz foi enfatizada porque, através de
uma proposta da Coordenagao Motora de Beziérs, o movimento se evidencia no estudo

da coluna vertebral, a parte do corpo escolhida para estudo da obra.

2.1.4 DIFERENGCAS

Para discutir essa matriz, busquei fundamentagdo em alguns sociélogos, como
Silva, Hall e Bauman.

Estes autores auxiliaram a compreender como as caracteristicas culturais,
sociais, sexuais e intelectuais que envolvem o individuo, que s&o responsaveis para
formagao do sujeito, especificamente falando aqui do criador-intérprete do GDFAP.

Para Silva (2000, p. 15), “O corpo é um dos locais envolvidos no estabelecimento
das fronteiras que definem quem somos nds, servindo de fundamento para identidade”.
Nesse sentido, percebe-se a mudanga do foco anatdmico da primeira matriz para o foco
sociologico. Mais uma vez a distingdo se faz necessaria a fim de que se possa
compreender que nao sdo apenas os aspectos fisicos que caracterizam as diferentes
individualidades, mas que existem outros fatores envolvidos na formacgao do individuo que
danga, os quais entendo como sendo as diferengas dos sujeitos que dangam dentro do
sistema GDFAP. Silva (2000, p. 17) argumenta, ainda, que:

S6 podemos compreender os significados envolvidos nesses sistemas se tivermos
alguma idéia sobre quais posi¢cdes-de—sujeito eles produzem e como nds, como
sujeitos, podemos ser posicionados em seu interior.
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O conceito de sujeito poés-moderno, proposto por Hall (2005), é relevante para
falar deste sujeito que danca do GDFAP. O autor menciona que esse tipo de sujeito, que
se mostra como um individuo apto a mudancgas, € um ser flexivel, voluvel e que nao se
prende a nada. No entanto, o trabalho de criacdo, a improvisagao e a relagao teoria e
pratica provocam mudangas no sujeito, as quais ndo acontecem apenas no aspecto fisico,
mas, também, nos aspectos psiquico, emocional, politico e cultural.

Hoje, vivemos em um mundo em constantes modificagdes, pois o ato de se fixar
em alguma relacéo, seja ela qual for, deixou de ser prioridade. Ja no passado, existia
certa estabilidade nas relagdes, assim como nas instituigcdes, religidbes, casamentos,
enfim, em todos os tipos de relagbes que gerassem algum tipo de estabilidade. Bauman
(1998) afirma que estar em movimento ndo é mais uma escolha: agora, se tornou um
requisito indispensavel.

Hoje, as sociedades modernas nao possuem qualquer nucleo ou centro
determinado que produza identidades fixas, mas, em vez disso, uma pluralidade de
centros, o que Ernesto Laclau chamou de deslocamento (SILVA, 2000, p.29).

O tempo parece passar mais rapido porque as necessidades sido outras, e 0
mundo pede que as agdes sejam mais rapidas. As informagdes presentes no ambiente
provocam mudancas o tempo todo, fazendo com que o individuo esteja sempre em

estado de alerta, em busca da sobrevivéncia.

As identidades sociais, culturais, profissionais, religiosas e sexuais sofrem um
processo de transformacgao continuo, que vai do perene ao transitério, com todas
as angustias para a psique que tal situagao suscita (BAUMAN, 1998).

Essas identidades (sociais, profissionais, religiosas e sexuais) adquirem sentido
por meio da linguagem e dos sistemas simbdlicos pelos quais elas sao representadas. A
concepcao de diferenca € essencial para se compreender a constru¢gao das identidades,
que pode ter dois lados: o negativo, por meio da exclusdo, e o positivo, uma vez que pode
ser considerada como fonte de heterogeneidade e hibridismo, sendo vista como
enriquecedora na formagao de novos pensamentos culturais (SILVA, 2000).

A relagdo da danca que é produzida no GDFAP com esse sujeito pdés-moderno
esta ndo s6 na disponibilidade ao tipo de trabalho, como no acompanhamento das
necessidades que surgem no meio do caminho. Os trabalhos nao sao fixos, estdo sempre

em processo; 0s elencos se modificam a cada espetaculo, justamente pelas entradas e
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saidas dos integrantes. Os profissionais que sao convidados a dar aulas se adaptam ao
andamento do Grupo, como também os participantes, que ficam disponiveis quando
surge um novo profissional na cidade disposto a trabalhar com o Grupo.

Com relacao ao tipo de trabalho de preparacdo do corpo, pode-se dizer que,
mesmo que todos os integrantes tenham o mesmo tipo de trabalho de corpo e recebam
as mesmas informacoes, as diferengcas permanecem em cada um; nao existe a intengao
de se igualar, e sim, a de manter as diferengas de cada um com atitudes e
posicionamentos durante o processo de permanéncia do Grupo. No entanto, um ambiente
se constréi na troca, com relagédo e conexao, entre os integrantes que ali estao.

A matriz “Diferengas” sera analisada na obra Kaibalion, pelo fato da mesma tragar
relacbes com os elementos da natureza, o que trouxe identificagdo com esta matriz.

Adiante, sera discutido e analisado o porqué dessa relagao.

2.2 OBRAS REVISITADAS EM DOIS MOMENTOS

Momento I: O Processo Colaborativo

Esta fase da pesquisa teve inicio em abril de 2007 em Curitiba (PR). Foram
criados quatro grupos diferentes direcionados por criadoras-intérpretes do Grupo que se
dispuseram a fazer parte do processo colaborativo, analisando as obras estudadas para
fundamentar a pesquisa.

Todas as colaboradoras sao integrantes do Grupo e participaram das criagcbes de
algumas obras, anteriormente. A metodologia de cada pesquisadora, aplicada
individualmente ou em duplas, foi disposta de maneira distinta, clara e aberta para
revisitar os conteudos das quatro obras, utilizando todo o material ou parte dele, usado na
época que o trabalho foi criado. Outro objetivo da investigagao coletiva, proposto por mim,
foi o de explorar as matrizes geradoras que ja tinham sido identificadas numa pré-analise
das obras, via video.

O desenvolvimento do processo teve como meta revisitar a obra original, analisar,
refletir, examinar minuciosamente cada uma delas e compreender a légica do processo
de criagao, identificando qual foi o ponto de partida de cada uma delas, as relagdes que

foram surgindo no decorrer do processo e no que resultou o trabalho. A proposta de
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investigar os elementos constitutivos dos processos criativos foi, e €, uma forma de
descobrir procedimentos possiveis de criagdo em danca.

Durante dois meses de investigagdo com o foco em cada obra, a pesquisa teve a
participacdo de todo o Grupo, vivenciando todos os conteudos das obras originais
propostas por esse grupo colaborativo. Dessa etapa, constatou-se, com base nas
analises feitas, que para melhor aprofundar os conceitos das matrizes nas obras
revisitadas seria mais coerente escolher uma matriz que dialogasse mais com cada obra,
mesmo que, aparentemente, todos os trabalhos possuam as quatro matrizes. Assim, em
cada obra uma matriz fica mais evidenciada, o que pode ser visualizado no quadro 1,
apresentado para melhor compreender a obra, onde se destaca a parte do corpo como

ponto de partida e a matriz identificada, o que sera citado no Processo de reconfiguragéo.

Momento Il: Processo de Reconfiguragao

Ja esta fase da pesquisa teve inicio em agosto de 2007.

O foco foi colocado na reorganizagdo e na reestruturagdo de cada obra, agora
com as respectivas matrizes estabelecidas. A selecdo dos participantes para cada
reconfiguragcdo foi feita em conjunto. Fizemos um tipo de escolha baseada na
identificacdo por parte deles, ou seja, em que trabalho cada um se identificava mais. As
colaboradoras e eu discutimos alguns pontos chaves que pudessem manter alguns dos
tragcos necessarios que seriam importantes estar presentes nessa reconfiguragéo
transitoria.

Um fator importante que surgiu nesta fase, e que enfatiza essa forma de
colaboracdo do Grupo, foi a grande probabilidade de se poder contar com as
caracteristicas individuais de cada uma das colaboradoras.

Essa nova forma de se trabalhar com o grupo, que emergiu em fungdo desse
projeto, trouxe um novo olhar sobre o formato de permanéncia do pensamento de
pesquisa em danga no Grupo, dando possibilidades de continuidade.

A partir disso, cria-se parametros para reconfigurar as obras, com um olhar
revisitado por terceiros tanto na obra como na producdo artistica do Grupo, por
integrantes que participam, ja ha alguns anos, dessa pesquisa coletiva.

Apoés dois meses de aprofundamento, as obras reconfiguradas provisoriamente

foram apresentadas, em outubro de 2007, no evento chamado Amostragem, que foi
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No quadro a seguir, apresento a seguinte relacdo: a obra original, a parte

motivadora da obra, qual o assunto relacionado, a matriz geradora identificada

resultou a reconfiguragao.

Quadro 2 - Sintese do Processo de Analise das Obras Revisitadas

€ como

Obra Parte Config. Assunto Matriz Reconf.
original Motivadora relacionado geradora
Quiron Cabega e | Grupo com | Centauro Espacgotempo | Solo (5 min)
(2002) quadril dezessete
dancarinos
(50min)
Poiétikus Pernas Grupo com | Obras de | Forma Trio (12 min)
(2003) doze Matisse corporal
dancarinos
(40min)
O Universo | Coluna Grupo com | Teoria  das | Movimento Grupo de seis
Elegante vertebral dezesseis Super dangarinos (14
(2004) dangarinos Cordas min)
(40min)
Kaibalion Maos Grupo com | 4 elementos | Diferengas Grupo de sete
(2005) dezenove da natureza dancgarinos
dancarinos pessoas (15min)
(50 min)

A seguir, sdo apresentadas as analises de cada obra em trés partes: a) A obra
original, com dados constitutivos da mesma; b) Processo de Reconfiguragdo, com
detalhes do processo e produto da revisitagdo durante esta pesquisa; c) Diferencas e

Semelhancas, onde comparo as duas fases.

2.2.1 Obra, Quiron — Matriz, Espagotempo

Obra original:

A obra original foi criada em 2002, foi o primeiro espetaculo do Grupo, durante a
minha gestao. Foi, também, a primeira obra do GDFAP concebida e apresentada como
um trabalho compactado, sem contar com varias coreografias e coredgrafos e com um
foco de pesquisa, diferentemente do que acontecia anteriormente.

Quiron vem da mitologia, especificamente do arquétipo representado pelos

centauros (homem-cavalo). Destaca-se “Quiron” ou “Chiron”, do grego Kheiron, em Kheir,
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cujo significado é “mao”. Trata-se de um centauro sabio que consegue dominar sua
natureza animal e, com isso, representa o triunfo do espirito, da inteligéncia e da
sabedoria sobre a matéria, os instintos e as paixdes.

Através da simbologia desse centauro, da percep¢ao dos sentidos, buscamos unir
a parte animal (quadril) com a parte humana (tronco) para conseguir transcendéncia da
energia instintiva em energia criativa. Aponto, aqui, uma curiosidade, o ponto de partida
foi 0 quadril e a cabecga, e durante a pesquisa, surgiu essa relagdo com o centauro, dai a
denominagéo.

As areas mais proximas da pesquisa foram a mitologia grega e a musica. Nessa
época, os integrantes do curso de musicoterapia da FAP participavam de improvisos com
o Grupo, tendo sido criado o Grupo Sanguita Saxobai®. O trabalho possibilitou, assim, a
interacao de bailarinos e musicos, criando e interpretando para uma melhor concepc¢ao da
obra. Esse processo de interagao entre GDFAP e o grupo de musica iniciou-se em margo
de 2001 com o intuito de resgatar novas possibilidades de movimento, apresentando
diferencas ritmicas através do improviso com musica-dan¢a. Em Quiron, o cenario sonoro
foi criado e apresentado ao vivo por este Grupo.

O cenario propriamente dito foi criado pelo artista plastico Lauro Borges’, que
criou trés grandes estruturas retangulares de madeira, na cor preta e com desenhos
inspirados na obra de Pollock®, que eram dispostas penduradas em cena, com
movimentos de subidas e descidas durante o espetaculo. Borges se inspirou na
movimentacao dos dancarinos, que era caracterizada por movimentos explosivos e com
curvas no espago € com uma trajetoéria sempre circular no sentido anti-horario. O elenco
foi composto por dezoito criadores-intérpretes, dois homens e dezesseis mulheres.

O trabalho teve inicio com a pesquisa das partes do corpo cabecga e quadril, e
através da investigacdo direcionada foram surgindo movimentos especificos de cada
corpo envolvido. Os estimulos para criagdo foram dados de diversas maneiras,
estabelecendo relagbes de movimentos por aproximagao, de acordo com 0 que surgia

nos ensaios. A participacdo dos musicos durante a investigacdo foi o fator mais

6 Grupo formado pelos musicos Angelo Esmanho. Ari Giordani, Emerson Amaral, Vanderlei Lima e Vinicios
Moura. Criado em 2001, uma parceria entre o curso de danca e musicoterapia da FAP, tendo como o
improviso como base para criar as trilhas.

" Lauro Borges, artista visual paranaense que colaborou com a pesquisa.

8 Polémico, irrequieto, perturbador, diferente... Sdo apenas alguns qualificativos que se pode atribuir a
Jackson Pollock, expressionista abstrato americano, cuja vida tumultuada acabou marcando profundamente
a historia da arte moderna.
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importante para esse processo, porque os estimulos provocados pelas sonoridades dos
diferentes instrumentos, como a tabla, sanfona, sax, contrabaixo e guitarra, possibilitaram
a criagao de partituras individuais e/ou duplas, trios, quartetos, quintetos e outros
agrupamentos.

No decorrer da pesquisa discutiamos muito sobre o que aquela movimentagao
trazia de informacgao, e era a relagao da fisicalidade dos corpos que gerava movimento
através do envolvimento com o som. A partir desses pontos, percebi que as imagens
trazidas pela movimentagdo estavam associadas a mitologia; nas leituras, encontrei a

relagdo com o centauro, surgindo dai o nome da obra, Quiron.

Processo de Reconfiguragao:

Proposto pelas criadoras-intérpretes Mabile Borsatto® e Naiara Araujo™ na
pesquisa do Quiron, as autoras tinham como meta atingir os seguintes objetivos:

- Buscar maior conhecimento do corpo na sua coexisténcia com o ambiente
através de um estudo aprofundado da relagdo cabega e bacia, conexdes 0sseas (cabeca-
céccix), vivéncias de peso (ceder — suspender). Nesta proposta, as duas criadoras-
intérpretes focalizaram a exploracido da movimentagao na relacdo cabecga-bacia, de como
a intérprete encontrasse maneiras de mover seu corpo com esses pontos de partida.

- Promover ao intérprete a capacidade de observacdo, interpretacdo, auto-
avaliagdo, integracdo. Aqui, eram discutidos alguns conceitos relacionados a matriz
geradora espagotempo, de como esse sujeito que danca pode se atualizar a cada
momento, questionando sua posigcado como intérprete, identificando quais questdes estao
emergindo no momento em que o intérprete esta propondo sua danga e estabelecendo
relagdes com o publico.

- Desenvolver a possibilidade de novas investigagdes corporais e consequentes
criagcbes, ampliando seus estados perceptivos e podendo expressa-los artisticamente.
Através do caminho da percepg¢do, as proponentes instigam a intérprete a romper e
arriscar seus limites corporais na cena.

- Ensinar e aprender com todo um ambiente construido na coletividade, trocar
experiéncias e informacbes para que as mesmas possam ser corporificadas e

transformadas em conhecimento. Na relagcdo obra/expectador as proponentes pretendem

° Intérprete-criadora do GDFAP desde 2005, aluna do quarto ano de danga da FAP, no Parana.
10 Intérprete-criadora do GDFAP desde 2005, aluna do quarto ano de danga da FAP, no Parana.
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mostrar um outro jeito de apresentar e ver a danga, pretendendo deixar a relagdo mais
informal, criando um espago mais intimo entre as pessoas que estao assistindo a danca e
criando um contexto menos espetacular e mais vivenciado.

O resultado foi um solo de cinco minutos, dangado sem musica, onde a dancgarina
trajava um macacao curto, de cor cinza, e calgcava um ténis marrom. As duas proponentes
fizeram parte da cena com interferéncias, ndo de movimento corporal, mas solicitando a
intérprete que realizasse algumas tarefas, como, por exemplo, alguns movimentos que

deveriam ser executados em dez segundos, entre outros.

Diferengas e Semelhangas

Na obra original, Quiron foi apresentado num palco italiano, com a platéia sentada
nas cadeiras, com uma distancia dos dancarinos assistindo a obra somente por uma
diregdo e os cinco musicos em cena. A reconfiguragado foi apresentada em um espacgo
amplo, sem as caracteristicas de um palco tradicional; também nao havia musica e a
intérprete transitava entre os espectadores que estavam presentes, sentados de forma
irregular, ou seja, sem lugar marcado. Portanto, na reconfiguragédo n&o havia uma frente
especifica para a dancarina direcionar o trabalho; o que estava em pauta era a
compreensao do corpo por parte de algo que ja foi feito para algo que se configura em
relagdo as necessidades daquele corpo, no momento de sua concepgao. Os dialogos
entre cabeca e bacia, as espirais, os circulos, pesos que suspendem e cedem o corpo e
que transformam os desenhos espaciais em uma alternancia de escolhas entre arriscar,
continuar e acelerar para ultrapassar o estado corporal que iniciou a apresentagéo.

A alternativa de modificar o procedimento anterior para a configuracdo da obra
Quiron surgiu de uma percepgao de que o corpo ja compreendia os estimulos de
movimento (cabega-bacia) que o impulsionava e que o tornava muito semelhante a "obra
original" e que, portanto, existia uma urgéncia neste corpo em encontrar uma outra
possibilidade de criagdo e de continuidade de conceitos ja incorporados que poderiam ser
complexificados.

Pode-se dizer que as proponentes e a intérprete coexistiram em todo o processo
de concepcdo desta reconfiguragao; as discussdes sempre estavam na agado, eram
percebidas, comentadas e, quando necessario, modificadas, sem receio de se perder

algo. Pela conexao criada entre proponentes e intérprete e com interferéncias durante a
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cena.

Uma curiosidade merece destaque: as duas proponentes nao participaram da
criacdo original, tomando apenas como base a estrutura corporal, propondo a co-
participagéo e co-responsabilidade em diferentes ambientes nos quais a danga consegue
adaptar-se. A idéia das duas proponentes foi trabalhar com essa prontiddo do corpo em
dividir a existéncia e permanéncia da obra com o espectador. Ambos, dividindo o mesmo
espacotempo e fazendo a multiplicagcdo das faces e fungbes dessa relagdo (obra-
espectador), configurando diversas estratégias de compreensdo e representacdo do
mundo.

Este processo foi 0 que apresentou maior autonomia como proposicao; se
desprendendo da criag&o original, as duas autoras ousaram em suas metodologias com a
pesquisa. O resultado mostrou semelhangas com a obra original - como o ponto de
partida cabeca/quadril - que geraram movimentos bem especificos e que tinham
familiaridade com a obra original. Contudo, as diferencas foram bem distintas,
principalmente no jeito de organizar a estrutura coreografica, no modo de levar para cena

e nas estratégias de criagéo.

Figura 3 - Obra original Quiron, 2002, com Karenina De Los Santos

e Michelle Moura
Foto: Jodo Castelo Branco
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Figura 4 - Obra reconfigurada / Quiron, 2007, com Camila Chorilli.

Foto: Elenize Dezgeniski

2.2.2 Obra Poiétikus / Matriz, Forma Corporal

Obra original:

Criada em 2003, o nome “Poietikus” indica “aquele que produz, que cria e que
forma”. Este nome foi definido no final da criacdo, quando discutiamos sobre o ato de
criar, a matéria que esta envolvida e o que foi se produzindo no decorrer do processo.

Eu escolhi a perna, a parte do corpo, para ser o ponto de partida da criagao, ja
que no ano anterior havia escolhido cabecga e quadril, e foi a partir da criagcdo da Quiron
qgue estabeleci, naquela época, que meu foco investigativo seria sempre iniciado por uma
parte especifica do corpo.

Ja no Poiétikus, a area que mais influenciou a criacdo desta obra foi a de artes
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plasticas, em especial algumas obras de Matisse', além de leituras sobre o
desenvolvimento psicomotor da crianca. A obra de Matisse se refere a imagem de
bailarinas mostrando suas pernas, e o foco no desenvolvimento psicomotor trouxe
referéncias para se investigar o processo de suporte e locomogao através das pernas,
que foi embasado pelo desenvolvimento do movimento no BMC, como ja visto no capitulo
[, que traz as formas de nossa expressdo dos sistemas corporais, tanto ontogenético
(desenvolvimento infantil) quanto filogenético (a evolugdo progressdo atraveés das
espécies animais). O desenvolvimento ndo € um processo linear, mas ocorre em
sobreposi¢cao de ondas, em que cada estagio contém elementos de todos os outros.
Algum tipo de interrupgao ou falha para completar um estagio do desenvolvimento pode
resultar em problemas de alinhamento no movimento, desequilibrios nos sistemas
corporais e bloqueios de percepgao, sequenciamento, organizagdo, memoria, criatividade
€ comunicacao.

O Cenario Sonoro foi o nome estipulado pelo musico Angelo Esmanhotto™, que
acredita nao existir separacao nem dependéncia entre musicos e criadores-intérpretes e
que tudo faz parte do mesmo ambiente sonoro. A trilha sonora foi criada a partir da
gravacgao dos sons produzidos pelos integrantes do Grupo no préprio estudio de ensaio,
durante o processo da pesquisa coreografica. Para isso, foram gravadas as vozes de
cada um, com alguns dialogos fortuitos, dos quais foram extraidas palavras chaves, sons
de passos e da barra, utilizada como instrumento de percussao pelos proprios
integrantes. Apds a gravagao, passou-se para a fase de manipulagéo eletrénica dos sons
no computador. Esta escolha, feita por Esmanhotto, teve a intencdo de se apropriar do
material sonoro que estava sendo produzido durante a pesquisa, porque assim estaria
fazendo sentido o trabalho colaborativo e investigativo entre musica e dangarinos.

O cenario e o figurino foram criados por Eduardo Giacomini® Para a cena, o
artista criou trés pavimentos grandes de madeira, cuja estrutura dispunha de alguns
espacos recortados. Esta idéia ofereceu mais possibilidades de criagdo para os bailarinos,
onde eles compunham os recortes dos pavimentos e isso fazia com que existisse uma

maior integragdo entre criadores-intérpretes e cenario, alimentando as cenas com

" Henri Matisse, obra: “Estudo para a danga’- 1931.

2 Formado em musicoterapia pela FAP no Parand, integrante do Grupo Sanguita Saxobai em 2002 e
criador das composig¢des dos cenarios sonoros do GDFAP de 2002 a 2007.

'3 Cenografo, ator e diretor da Cia Obragem. Criou o cenario da obra Poiétikus e o figurino das obras
Poiétikus e Quiron.
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movimentos criados a partir das relagdes entre cenario e estruturas coreograficas.

A cena foi composta por doze integrantes, dentre eles, dois homens e dez
mulheres, todos vestidos com um figurino que possibilitava a visualizagado das pernas.

O foco investigativo foram as pernas, e 0 mapeamento e a manipulagdo foram os
métodos utilizados, propiciando um maior contato com a fisicalidade e suas sensagoes.
Os textos estudados sobre desenvolvimento psicomotor foram referéncias para explorar a
movimentag&o, com foco nas fases de desenvolvimento da crianga. Os trabalhos em trios
foram bases para criar partituras de movimento e construir as estruturas da obra. A obra
do artista plastico Matisse serviu como imagem para criagao e a relagdo das pernas com
o produto artistico. Durante o processo, Esmanhotto gravava sons dos ensaios e as
histérias dos intérpretes que, mais tarde, configurou numa trilha eletrénica. Depois da
estrutura coreografica pronta, fomos experimentar junto ao cenario. Com isso, houve
mudangas no andamento da coreografia, pois, nas passagens pelo cenario, muitos

movimentos se modificaram.

Processo de Reconfiguragao:

Nessa etapa da pesquisa, proposta por Mariana Batista, algumas estratégias
foram utilizadas para revisitar a obra, como, por exemplo: assistir ao video da obra
original, ler as anotagbes e analisar o material do processo criativo feito na época.
Mariana Batista comenta que levou em conta sua experiéncia como criadora-intérprete no
processo de criagao original, para revisitar a obra.

Durante a analise do material, Batista, uma das colaboradoras, escolheu quatro
temas que mais lhe chamaram a ateng¢do no trabalho criado, que foram: investigar as
historias de cada intérprete; a qualidade do peso, que € uma caracteristica bem marcante
nos movimentos; a investigagdo da movimentac&o no processo do desenvolvimento motor
da crianga (material utilizado inicialmente na criagcdo da obra); a progressdo ou aumento
de complexidade, que € visualizada em cada parte da coreografia, onde a movimentagao
comecga de um jeito mais simples e no decorrer do tempo a movimentagéo se expandia,
seja na qualidade do movimento ou com desenhos coreograficos, como, por exemplo, a

entrada de mais bailarinos na cena.

1 Criadora-intérprete do GDFAP desde 2003. Bacharel e licenciada em danca pela FAP, no Parana.
Atualmente professora do GDFAP.
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Como a atencao desta obra esta focalizada principalmente na fisicalidade das
pernas, a exploracado de tudo que era possivel com essa fonte foi pertinente nas diversas
possibilidades de movimento, investigando desde o mais simples movimento até chegar a
um estagio mais avangado, como, por exemplo, as diferentes etapas de uma caminhada
que se transforma numa corrida e, possivelmente, em um salto. Esse exercicio tem por
objetivo oportunizar cada individuo a buscar, na sua memoria corporal e emotiva, algo
que torne o movimento mais expressivo dentro de uma trajetéria individual de cada
criador-intérprete, trazendo suas histérias em movimento, superando algumas
dificuldades da fisicalidade e desafiando a si mesmo.

Um exemplo dessa busca de memodria esta nos relatos das historias individuais
trazidos para a pesquisa, utilizado para criagdo da trilha original. Considerando esse
material pesquisado, Batista seleciona algumas caracteristicas marcantes que fazem
parte da individualidade de cada uma delas, e associa com o trabalho da movimentacao
das pernas.

Percebemos, ao refazer os exercicios nesta fase de revisitacdo da obra, que as
pernas trouxeram historias, imagens e memorias da vida de cada um, independente da
obra. Durante o processo, Batista propbs a associagao e a experimentagao da qualidade
do peso na progressao da caminhada, focando, desde a fase infantil até a adulta, os
conteudos de desenvolvimento psicomotor da crianga. Logo, a pesquisa percorre por
movimentos no chdo, passando pelas quedas e suspensdes até, finalmente em pé,
passar por descentralizacées e oscilagdes.

A funcionalidade desta parte do corpo trouxe conteudos internos, que sao
préprios de cada individuo. A histéria que esta no corpo dos criadores apareceu no fluxo
das ac¢des no espacgo. A forma como foi trazida estabeleceu a linguagem destes corpos. A
caminhada, a corrida e os outros tipos de movimentos que surgiram sao materiais, e logo,
possuem a fungdo de comunicar algo, no caso, a poética de cada individuo, co-
relacionando com os outros criadores.

Outro fator que também foi visto € como o espago interno se conecta e interage
com o espaco externo, identificando este individuo que dancga. E que traz suas histoérias
no corpo, suas especificidades e a autenticidade de expressar.

No processo, observamos as imagens criadas durante a reconstrugdo, que vieram

através do material das pernas. A relacdo com a bipedia auxiliou para que cada criador
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trouxesse seu material para a pesquisa, contribuindo para construgdo da obra. Isso
mostra que o ponto de partida pode ser o mesmo - no caso, as pernas, porém, a
resultante varia de acordo com as pessoas escolhidas, porque as histérias e experiéncias
sao distintas de cada elenco.

Quando analisamos o video desta segunda fase com todos os participantes do
Grupo, percebemos, na discussao, que o conceito da matriz forma corporal se identificava
mais diretamente com esta obra.

O resultado foi um trio de mulheres, com duragcdo de doze minutos, vestidas com
um short, para mostrar as pernas e camisetas coloridas. Foi selecionada uma parte da

trilha original, que se ajustou melhor para esta reconfiguracao.

Diferengas e semelhancgas:

Na reconfiguragao de Poiétikus apenas trés pessoas estavam em cena, ja na obra
original haviam 12 pessoas que, em muitos momentos, se agrupavam em trios, seja num
unico trio ou na formacao de trés duplas em cena. Outra caracteristica com relagdo a
configuracédo original, no inicio de uma cena a entrada dos bailarinos acontecia aos
poucos e vagarosamente, causando uma expansao no espago com 0 humero de pessoas
e, consequentemente, com os movimentos.

Em todo o trabalho original havia uma progressao, como, por exemplo, as fases a
serem alcangadas pelos bailarinos, sempre focado no desenvolvimento psicomotor das
pernas, trabalhando qualidades de movimento como suspensdo e quedas, peso e
descentralizagdes. E o figurino original era uma blusinha e uma calcinha, para as pernas
ficarem em evidéncia.

Para a reconfiguragdo, foram escolhidas trés pessoas, pensando-se nas
configuragdes de trios, onde foi focada a questao da histéria pessoal de cada uma delas e
evidenciando as pernas, como se cada uma estivesse contando a propria histéria em
cena com movimentos.

Na verdade, alguns métodos que foram usados no processo de reconfiguragao
foram levados para cena atual, exemplo, uma intérprete contava a histéria para o publico,
criando um dialogo com eles, enquanto outra bailarina fazia sua sequéncia de
movimentos baseada na sua historia. A relagdo de duplas com a idéia de manipulacéo e

toque, um jogo relacionando as trés intérpretes. Outro método utilizado foi a progresséo
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das pernas em uma caminhada até virar uma corrida, partindo de uma pesquisa do fisico
das pernas para progredir para a caminhada e, no final, chegando as descentralizagdes.

O figurino foi diferente para cada uma, embora todas estivessem com as pernas
descobertas e uma blusa. Percebe-se que, no trio, havia trés caracteristicas bem distintas
de cada uma no modo de se mover e, logo, histérias bem diferentes, que se relacionaram.
A trilha foi parte da original, € ndo a inteira.

Pensando a obra original e na reconfiguragdo, como um todo, vejo a versédo 2007
como um resumo da obra original, enfatizando alguns pontos (visto por Batista), e
principalmente destacando a histéria das bailarinas que, por serem outras, e em outro
tempo, ja cria um novo trabalho, mesmo que a tentativa ndo fosse fazer exatamente igual.
Esta reconfiguragdo mexeu com o lado individual e pessoal das criadoras, trazendo em
destaque a histéria e progresséo daquelas pernas especificas em cena. Originalmente, o
foco estava apenas nas relagées de movimento em agrupamentos, ndo focando a histéria
individual na cena.

Nesta obra, percebi que o foco de atencdo muda de acordo com as propostas
feitas e, neste caso, o numero de pessoas possibilitou que cada individuo pudesse se
aprofundar mais nas suas investigagdes. Deu margem também para que a pessoa que

propds entrasse em outros caminhos, como o de falar em cena.

Figura 5 - Obra original do Poiétikus, 2003

Foto: Jodo Castelo Branco
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Figura 6 - Obra reconfigurada/ Poiétikus, 2007 com Juliana Lorenzi, Isabela Schwab e

Viviane Mortean
Foto: Elenize Dezgeniski

2.2.3 Obra O Universo Elegante | Matriz, Movimento

Obra original:

A obra original foi criada em 2004. Chama-se O Universo Elegante, mesmo nome
do livro utilizado durante a pesquisa, do autor Brian Greene (2005), que trata dos estudos
da fisica quantica, mostrando como as pesquisas cientificas buscam respostas ou
sugestodes a respeito da natureza do universo (o0 espago e o tempo).

Na area das ciéncias exatas (a fisica quantica), principalmente a Teoria das Super
Cordas, foi o assunto mais enfatizado na relacdo com a obra, assim como a matematica e
a neurociéncia.

A Teoria das Cordas (ou Teoria das Supercordas) € um modelo fisico cujos
blocos fundamentais sao objetos extensos unidimensionais, semelhantes a uma corda,
contrariamente aos pontos de dimensdo zero (particulas), que eram a base da fisica

tradicional. Por essa razdo, as teorias baseadas na Teoria das Cordas podem evitar os
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problemas associados a presencga de particulas pontuais (entenda-se, de dimensao zero)
em uma teoria fisica, como uma densidade infinita de energia associada a utilizagdo de
pontos matematicos. O estudo da teoria de cordas tem revelado a necessidade de outros
objetos, ndo propriamente cordas, incluindo pontos, membranas e outros objetos de
dimensbes mais altas (GREENE, 2005).

O movimento gerado pelo corpo, com os principios de Béziers e com a estrutura
coreografica de divisdes em duplas, foi associado a Teoria das Cordas. Visualmente, o
movimento em forma de infinito produz e reverbera do fluxo de movimento no espago que
foi associado a essa teoria.

O interesse na Teoria das Cordas € dirigido pela grande esperanca de que ela
possa vir a ser uma teoria de tudo. Ela é uma possivel solugado do problema da gravitagao
quéantica e, adicionalmente a gravitacéo, ela podera naturalmente descrever as interagdes
similares ao eletromagnetismo e outras forgas da natureza.

O estudo das chamadas Teorias das Cordas foi iniciado na década de sessenta e
teve a participacdo de varios fisicos para sua elaboragdo. Essas teorias se propdem a
unificar toda a fisica e unir a Teoria da Relatividade e a Teoria Quéantica numa unica
estrutura matematica.

A parte do corpo escolhida foi o tronco, focalizando o estudo da coluna vertebral
através dos movimentos fundamentais da coordenagdo motora, proposto por Marie-
Madeleine Béziers (1992). Estes foram, portanto, a base de suporte para compreenséo do
movimento em forma de oito que acontece dentro das trés cavidades da coluna.

O cenario foi criado pelo artista Solano dos Santos. Este trabalho fez parte da
conclusao de curso do artista, com o nome de Samba para Primeira Pessoa, no qual o
autor busca transferir a imagem do seu processo plastico da gravura para o gesto,
movimento e agao, visto que o corpo humano, principalmente o tronco, estava presente
nas imagens do seu trabalho. Com essa estrutura, o artista convidou quatro bailarinos
(um homem e trés mulheres) do Grupo para uma performance, dirigida por mim, que foi
apresentada quatro meses antes do grupo dar inicio ao processo coreografico. Portanto,
esta performance foi a base estrutural para a criagdo do O Universo Elegante.

O cenario sonoro computadorizado criado por Angelo Esmanhotto também fez
parte da criacdo inicial da obra do artista plastico. Contudo, para “O Universo Elegante”, o

musico alterou as sequéncias das estruturas, ampliando a trilha sonora para quarenta
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minutos, ja que a inicial tinha apenas quinze minutos.

O figurino, da artista plastica™ Josiane Forbeti, foi bastante diversificado,
composto por varios modelos de pecas inferiores como calgas, bermudas, saias e saias-
calgas; ja na parte superior, todas as mulheres vestiam blusas iguais, mostrando as
costas, e camisetas justas para os homens.

O elenco foi composto de quatorze homens e duas mulheres. Aproveitando o
nuamero de participantes, foi estabelecida a relagcdo com a légica da matematica para
compor as cenas, utilizando-se do fator do minimo multiplo comum (MMC), que é
caracterizado por um numero que € divisivel por outro, diferente de zero, quando entao
ele é dito que é multiplo desse outro. O menor multiplo comum de dois ou mais numeros
diferente de zero é chamado de minimo multiplo comum desses numeros, como
exemplos, multiplos de 0,4,8,12,16,20,24... Essa logica entre matematica e numeros de
dancgarinos foi a escolha para compor as cenas, que se configuraram da seguinte forma:
quatro, oito, doze e dezesseis criadores-intérpretes no palco, seguindo o principio citado.

O processo criativo teve inicio no segundo semestre de 2004, e mesmo tendo
como base a estrutura da performance criada anteriormente, recomecei, quer dizer,
focalizei o estudo da coluna, especificamente explicando os mecanismos dos Movimentos
Fundamentais de Béziers. Durante a investigacdo surgiam muitos desconfortos nas
intérpretes; os “oitos” provocam enjéos e tonturas. Porém, ao mesmo tempo, muitas
sentiam vontade de n&o parar de se mover. Trouxe as quatro partituras da perfomance
realizada em junho de 2004, e delas estabeleci que cada uma das quatro dancgarinas iria
ser o ponto inicial de uma das partes da obra, ou seja, a partir dessa partitura individual as
outras dancgarinas iam construindo outras movimentacdes. Na época, estava estudando
os conceitos do neurobidélogo Damasio que, na sua obra “O Erro de Descartes” traz,
especificamente, a relagdo mente-corpo e o funcionamento dos neurdnios espelhos, os
quais sdo responsaveis pelo aprendizado via empatia que podemos perceber ja em
bebés. O autor traz uma visdo sobre emogdes e sentimentos, segundo ele sdo uma
percepcao direta de nossos estados corporais e constituem um elo essencial entre o
corpo e a consciéncia. Durante o processo, fiz relagao desse conceito com o MMC, ja
que os dancarinos sempre estavam trabalhando em um ou mais pares e havia sempre

uma ou mais partituras como ponto de referéncia. Assim, o conceito dos neurdnios

'* Josiane Forbeti, artista plastica que desenhou os figurinos do espetaculo O Universo Elegante.
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espelhos funcionou como referéncia para cada dancgarino da dupla ter como foco o outro
dancgarino, criando sempre uma relagao de espelhos, e essa idéia foi parte de uma das
cenas. Ja em outras cenas, a idéia continuou, ndo como espelho, mas sim como ter no
outro uma certa responsabilidade, criando conexdes durante a coreografia.

Em uma das sequéncias, a trajetdria espacial foi elaborada na imagem do “oito”.
Outro ponto que ajudou na criagao foi parte da trilha sonora - uma vez que ja estava
pronta parte da trilha para a Performance Original - associando junto com a
movimentagao; a trilha sonora, porém, naquele momento tinha apenas vinte minutos.

Esmanhotto, entao, repetiu a mesma estrutura musical, sé que de tras para a frente.

Figura 7 - Performance que deu origem a obra Samba para Primeira Pessoa, 2004
Foto: fotégrafo desconhecido

Processo de Reconfiguragao:

A criadora-intérprete Camila Chorilli" foi a colaboradora convidada para revisitar
esta obra. E sua maior atengcdo se concentrou em enfatizar alguns principios essenciais
utilizados no processo de criagado original, como ensinar os movimentos fundamentais de
Béziers, trabalhar algumas formas corporais com a coluna e a percepg¢ao da escuta entre

os colegas num exercicio feito em filas paralelas.

'® Camila Chorilli, especialista em O Corpo Contemporaneo pela FAP, licenciada e bacharel pela FAP,

professora contratada pela FAP em 2007, atualmente criadora-intérprete e professora do GDFAP.
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Os fundamentos da coordenagao motora proposto por Béziers, como foi visto no
capitulo |, sdo baseados nos mecanismos em forma de “oito” sobrepostos, permitindo
uma variedade infinita de movimentos que percorrem as trés cavidades da coluna: a
cabeca, o tronco e a bacia, com suas complexidades internas. O movimento em forma de
oito percorre a parte interna do tronco, préximo da coluna, fazendo com que todo o
conteudo interno do corpo, como 6rgaos, visceras e liquidos, sensibilize o espago interno,
produzindo sensacbes e percepcgdes infinitas no corpo. Estes movimentos sutis e
pequenos iniciam no interior da coluna e, a medida que tém contato com as cavidades,
vao aumentando o tamanho do movimento dentro do corpo, expandindo para fora e
fazendo o corpo deslocar-se com infinitas possibilidades de deslocamento e graduagdes.

Durante o percurso, Chorilli percebeu que havia muitas dificuldades, por parte de
alguns participantes, na compreensao do movimento oito e, assim, foi necessario insistir
no ensinamento do caminho do “oito” durante os encontros. Acredito que tal situacao
tenha ocorrido em funcgéo da falta de conhecimento corporal de alguns intérpretes, e pelo
fato de que o tempo de experiéncia em danga de cada um deles interferiu bastante no
desenrolar da pesquisa.

Chorilli participou da primeira versao, a performance citada no inicio deste item.
Procedeu com a mesma metodologia que foi usada com esses novos integrantes,
ensinando-lhes os procedimentos de aprendizagem da passagem do movimento do oito
pela coluna. Tal movimento percorre o corpo todo, iniciando-se na coluna, seguindo para
0 quadril, da coluna para as pernas, coluna para os bracos e da coluna para a coluna;
logo, cada um construiu uma partitura de movimento individual.

Ressalto que, na época da performance, as quatro partituras de movimento
criadas pelos quatro participantes foram as bases de criagdo para estruturar as
sequéncias da obra completa do espetaculo O Universo Elegante.

O segundo principio experienciado foram as formas com a coluna. Como o foco
da pesquisa esta no corpo, e 0 movimento em forma de oito permeia incessantemente a
coluna vertebral, o exercicio tem como objetivo criar formas com a coluna. Assim, o0s
envolvidos foram divididos em duplas e foi praticado o trabalho de toque, no qual uma das
pessoas vai tocando na coluna do outro proporcionando a sensacao do outro perceber e
mobilizar a coluna e levando o receptor a experimentar possibilidades de movimento com

a coluna; depois disso, o receptor escolhe alguns lugares e fixa algumas formas com a
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coluna, construindo formas idénticas e diferentes na mesma dupla, como se fossem
pessoas gémeas.

O terceiro principio € o exercicio feito filas paralelas, que se apropria do material
elaborado do exercicio anterior; logo, € o ponto de partida para o trabalho de escuta entre
0 grupo, que pode ser feito em duplas ou em grupo. As pessoas se colocam em fila numa
linha paralela no fundo da sala, sendo que a meta é a de chegar até o outro lado da sala
com aquelas formas estabelecidas no exercicio anterior, porém, o diferencial € que isso é
feito em deslocamento, podendo ter variagdo de niveis, planos, saltos e giros. Agora, o
objetivo principal € o deslocamento, que acontece através da percepg¢ao do colega ao
lado (que também pode estar distante), mas o foco esta na escuta do trabalho em
parcerias, que pode se desdobrar em quartetos, e assim por diante. Esse exercicio gera
um fendmeno denominado “contaminacido”, que se tornou uma caracteristica da obra
original. Esta contaminagado se da pela movimentagao individual que se une com outra
pessoa formando duplas, que se une com outras assim sucessivamente até estarem
todas fazendo em grupo a mesma sequéncia de movimentos.

Isso mostra a importancia do movimento que esta inserido no corpo, que da uma
liberdade em relagdo ao espaco. A movimentagao criada vai tomando conta do espaco
sem preocupacgao alguma em estar fixado nos elementos do espaco; as sutilezas das
descobertas internas sdo muito relevantes para a pesquisa, por nao permitir que o corpo
apenas passe pelas cavidades, mas, sim, que experiencie e vivencie cada instante,
gerando movimentos em forma de oitos, preenchendo e contaminando o espaco.

A informagao acima mencionada tornou-se fundamental nas discussdes sobre as
matrizes geradoras, e constatamos, ao final, que nesta obra a matriz que mais
evidenciou-se foi 0 movimento. Portanto, Chorilli foi mais fundo no estudo do movimento
na fase de reconfiguragao.

A reconfiguragao proposta por Chorilli resultou num grupo de seis bailarinos. A
autora utilizou alguns trechos da trilha original da obra e o figurino foi mantido apenas na
parte inferior, sendo que, para a parte superior foram escolhidas camisetas, com o

objetivo de se manter uma uniformidade visual.

Diferencas e semelhangas:

Algumas diferencas entre a obra original e a reconfiguragédo, sdo: o numero de
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pessoas na obra inicial (16) maior que na reconfiguragao (6); o tempo de cinquenta
minutos para quatorze minutos; o uso do MMC nao esteve presente na reconfiguragao. A
trajetéria espacial do desenho do “8” foi utilizada apenas no momento em que todos
ficaram unidos no meio da sala onde foi apresentado, o que difere da obra original, onde a
trajetéria foi feita no espacgo inteiro do teatro. As estruturas do inicio e final das obras
foram bem distintas. Algumas semelhangas entre as obras sdo o estudo da coluna e
propostas de percepgao da coluna e da trajetdria interna do “oito”, que foram praticamente
as mesmas da obra inicial; o enfoque do movimento que parte do “oito” (coluna vertebral),
o olhar para fora que, durante a pesquisa e na apresentagcao, as criadoras-intérpretes
tiveram dificuldade de manter o foco para fora; como a contaminagdo do movimento
contribuiu para a pesquisa; a utilizagcdo da mesma trilha sonora; o trabalho constante de
duplas.

O Universo Elegante foi um trabalho que mudou o padrdao de movimento do
Grupo, através do movimento oito o corpo entra em contato com as trés cavidades e tem
muitas sensagdes, proporcionando ao corpo novos repertérios de movimento. Percebo
que os corpos dancantes apresentam formas humanas diferentes das que costumamos
vé-los. E a sensagdo que gera no espago faz com que as relagcbes possam ser
estabelecidas pela percepcao entre os individuos, aproximando e se afastando. Percebi,
no processo de reconfiguragdo, que Chorilli apresentou a movimentagcdo de Béziers de
forma bastante clara e o resultado dos novos integrantes dessa fase mostrou a

potencialidade e singularidades diferentes do processo original.
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Figura 8 - Obra original O Universo Elegante, 2004 com Juliana Alves,

Luciane Lazzari e Silvia Nogueira
Foto: Sérgio Ariel

Figura 9 - Obra reconfigurada/ O Universo Elegante, 2007.

Foto: Elenize Dezgeniski.
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2.2.4 Obra, Kaibalion / Matriz, diferencas

Obra original:

A obra original foi criada em 2005. O nome Kaibalion tem sua origem em um dos
sete Principios da Filosofia hermética, que diz: “Toda causa tem seu Efeito, todo Efeito
tem sua Causa’.

O estudo dos elementos da natureza e os signos do zodiaco foram os assuntos
mais pertinentes para criagdo desta obra. Criaram-se nexos de sentido paralelamente
com a investigacdo da movimentagao; no momento em que eu dirigia, escolhia alguns
assuntos e fazia associagdes com o0 meu pensamento na época da criagcdo, como as
leituras que fazia e o foco que o trabalho seguia.

Como a parte do corpo escolhida foi a mao, algumas técnicas, como danga
indiana, aikidd, capoeira, respiracao, danga flamenca e artes visuais foram ofertadas para
dar maior possibilidade de investigar o movimento das méaos e suas relagdes.

O cenario sonoro foi composto com a presenca de quatro musicos, ao vivo, que
tocavam instrumentos de sopro, percussao, e outros instrumentos indianos, como o sarod
e a tabla.

O cendrio e o figurino foram criados pela artista Katia Horn' O cenério foi
concebido com base nos desenhos de mandalas', composto por muitas tiras de panos
pendurados no teto do palco. Foi através das mandalas que os intérpretes foram
construindo no decorrer do processo criativo. O figurino foi feito com pouco tecido de tule
e algumas figuras desenhadas que lembravam tatuagens. A utilizagdo de um numero
reduzido de vestuario possibilitou uma maior visibilidade do corpo.

Cenario visual: o trabalho foi o primeiro a utilizar proje¢des em cena, captadas e
criadas pelo artista visual Diego Stavitzki. Para a cena, foram usadas imagens dos
préprios criadores no estudio, como imagens de maos e pernas distorcidas e invertidas
nas cenas da obra. Por exemplo, quando estavam caminhando, as imagens de suas
pernas eram mostradas no plano alto do fundo do palco.

O elenco foi composto por trés homens e dezesseis mulheres. Vale mencionar

' Katia Horn, paranaense, pertence a uma familia de artistas ucranianos que possuem um nome na cultura

local.

18 , ~ . , . . z ~ .
Mandala é a palavra sanscrita para circulo de cura ou mundo inteiro. E uma representagéo do universo e

de tudo que ha nele. (ALVES, 2007).
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que este espetaculo foi o que contou com o elenco mais numeroso, em relagdo aos
demais.

O processo criativo iniciou com a investigacdo da anatomia das maos, e a
primeira relagado que surgiu foi com os cinco elementos da natureza (fogo, ar, éter, terra e
a agua). Esta relagdo aconteceu em uma das aulas que foram dadas com o intuito de
ampliar o vocabulario dos criadores-intérpretes e uma das aulas foi a danga indiana. No
contato com a professora', que abordou os principios da técnica e os mudras (simbolos
feitos com as méaos), foi trazida a seguinte informagéo: cada dedo da mao representa um
elemento da natureza. Com essa informacao, a pesquisa foi direcionada aos estudos dos
elementos da natureza. As outras aulas estimulavam ao intérprete aumentar seu
vocabulario de movimentos. Nas discussdes, percebeu-se que estavamos falando de
natureza, de tempo e de calendario. Com base nesses assuntos, dividi o grande elenco
pelos signos, ja que cada elemento da natureza esta presente em cada signo. A partir
dessa idéia, a organizagao do elenco nas cenas tornou-se mais organica e nao apenas
imposta seguindo os impulsos da propria pesquisa. As cenas ficaram, assim, na seguinte
ordem de composic¢ao: fogo, ar, éter, terra e agua. A musica acompanhava os ensaios,
construindo a trilha junto com a dancga, experimentando quais os tipos de instrumentos
que casava melhor com as estruturas coreograficas. Outros textos acompanharam desde
0 inicio da pesquisa, e mais uma vez eles foram referéncia para fortalecer o trabalho.

Inclusive foram nessas leituras que surgiu a idéia do nome Kaibalion.

Processo de Reconfiguragao:

Juliana Alves® e Viviane Mortean? foram as colaboradoras do processo, que teve
como ponto de partida revisitar Kaibalion, com a sele¢do de algumas propostas que
tinham sido elementares na criagcdo da obra, tais como: atividades que focalizassem a

percepcao da anatomia das maos e a experiéncia dos cinco elementos da natureza (terra,

' Eliane Campelli, artista curitibana que desde 2000 trabalha como colaboradora do Grupo. Ela é

especialista na area do som e corpo, € no espetaculo Kaibalion nos abarcou com informagdes sobre a

danca indiana e os mudras ( simbolos feitos com as maos).

% Criadora-intérprete do GDFAP desde 2003. Formada em bacharel e licenciatura pela FAP (PR). Hoje, é
professora temporaria do curso de Artes Cénicas da FAP.

2 Criadora-intérprete do GDFAP desde 2005, formada em licenciatura e bacharel pela FAP (PR) em 2007.
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agua, fogo, ar e éter), responsaveis pela criagao humana.

No processo colaborativo, em 2007, as duas proponentes, que participaram da
criacdo original e possuiam todo um referencial tedrico-pratico, acharam relevante os
novos intérpretes experimentarem os elementos, porém, agora, com suas metodologias
especificas. Segundo elas, tomou-se certo cuidado para que cada individuo tirasse suas
proprias conclusdes a respeito dos elementos, a partir de acdes provocadas pelas
sensacoes do contato com os elementos. Tomaram, ainda, certo cuidado para que toda a
teoria a respeito dos significados dos elementos néo interferisse na criagdo, uma vez que
poderiam influenciar a movimentagao, tornando-a representativa e néo organica.

Durante o processo, o manuseio e o contato com os elementos, como servir
agua, lavar as maos, desenhar com argila na pele, ventilar, ascender fésforos, produzir
som com vela molhada, entre outras acdes, foram responsaveis pela formulacido do
pensamento norteador deste trabalho, proposto por Mortean e Alves.

Por meio da repeticdo constante destas acdes, que se transformavam em outros
tipos de movimentos, algumas sequéncias de movimento foram se codificando. Com a
realizagdo de jogos que se baseavam em improvisag¢des - meio utilizado para exercitar a
conexao e a escuta do grupo, durante o trabalho - as regras de movimento foram se
estabelecendo, cabendo a cada um que entrava no jogo estabelecer a proxima regra com
atencao. Desta forma, foi possivel perceber a co-dependéncia de uns para com os outros,
a fim de que a proposta nao se diluisse entre os proprios participantes e mantivesse a
atengado e a presenga para o que estava sendo proposto. O mesmo € possivel perceber
na forma como os elementos se organizam na natureza, co-existindo uns com os outros,
porém sem perder suas caracteristicas individuais, pois as diferengas existem, apenas se
relacionando, permanecendo no tempo € no espacgo e com suas particularidades.

A dancga foi proposta sob um olhar para um trabalho ja construido associado ao
material humano atual que ali estava disponivel, sujeitos dispostos a experimentar agdes,
sensacdes e discussdes a respeito de um determinado assunto que se apresenta, ou
seja, os diferentes elementos e tudo que eles trazem na sua bagagem, ilustrado pelo
movimento. Nesse ponto do processo percebeu-se que os elementos geram movimentos
distintos, com qualidades e dindmicas diferentes. Foi dentro dessa discussdo que
relacionamos com a matriz “diferengas”, que ndo sdo apenas os aspectos fisicos, como

alto-baixo, magro-gordo, ou individuos com padrées de movimento diferentes, mas
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também o grau das diferenciagdes de experiéncias em danca, a participacdo de
criadores-intérpretes de outras areas que nao a dancga. A multiplicidade de identidades e a
complexidade entre todos esses assuntos é que fizeram a matriz diferenca ser mais
evidente no processo colaborativo do Kaibailion.

Esta fase resultou num grupo de sete pessoas, com duragdo de quinze minutos.
O figurino foi assim definido, calgcas de diversos comprimentos e camisetas justas branca.
A participagao da tabla e do sarod ocorreu em alguns momentos, porém a movimentagéo
aconteceu mais no siléncio, explorando o barulho da agua que compunha como elemento

de cena.

Diferengas e semelhangas:

Do ponto de vista comparativo, entre a montagem de 2005 e o trabalho
organizado a partir da visita de alguns aspectos relembrados e propostos por Juliana
Alves e Viviane Mortean, foram identificadas algumas semelhancgas entre a obra original e
a reconfiguracdo. Percebe-se que o método de manipulagdo dos elementos (terra, agua,
sopro), em si, se difere da abordagem da obra original, tendo sido mais explorado na
reconfiguragdo no sentido de experimenta-los. Contudo, foram conquistados ambientes
muito semelhantes aos da primeira versdo. Da mesma forma, houve um investimento
nestes ambientes que os elementos em si ofereciam, criando divisdes na estrutura
coreografica. O foco do movimento pelas maos, nas duas versdes, e os conteudos
tedricos, para o intérprete fazer relacdo nas improvisagdes e dar continuidade na proposta
oferecida.

No processo de reconfiguragdo foi percebido que havia muitos elementos
particulares de cada pessoa, no modo como ela se relacionava com os elementos. Neste
sentido, a questao da diferenca e identidade ficou evidente de maneira diferente da obra
original; o proprio intérprete escolhia o elemento que mais se identificou durante as
improvisagdes. A partir desta autonomia de escolha e autonomia na propria estrutura, fez-
se uma atmosfera dancada e bastante fragil de se perder o ambiente coletivo
conquistado.

Uma das coisas em comum entre as duas versdes foi a poesia no cruzamento
entre corpo e musica. Cenas com muita leveza e harmonia entre os integrantes, com

passagens poéticas entre cada momento do trabalho.
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Concluindo, revisitar a obra Kaibalion foi importante para rever alguns critérios de
criagdo e organizacado do Grupo. A participagdo dos musicos traz uma harmonia para a
coreografia em si, e me faz pensar se essa sonoridade leve ndo faz a obra fugir de
algumas questdes que exigem mais tensdo na cena. Outras questdes que emergiram,
pensando-se na matriz “diferengas”, e que me fizeram refletir sobre trabalhar com
individuos tao diferentes, com formas humanas tao distintas, com disparidades de tempo
de experiéncia em danga, com vontades tdo diferentes, ndo dificultaram, em parte, o
andamento da pesquisa. O que percebi foi que este trabalho reconfigurado poderia ser

mais aprofundado se nao tivesse tanto desencontros dessas diferengas que citei.

Figura 10 - Obra original Kaibalion, 2005.

Foto: Lauro Borges



Figura 11 - Obra reconfigurada /Kaibalion, 2007 com Aline Vallin, Ana Luiza Freire,
Anderson Ramalho, Emanuella Kallil, Isabela Schwab e Juliana Lorenzi

Foto: Elenize Dezgeniski
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CAPITULO Il - SPIN, A VELOCIDADE DA PARTICULA

SPIN?%

Spin, a velocidade da particula... que particula é essa?

Pode ser uma imagem, uma lembranga, um carinho, um sorriso,

um abrago, uma palavra, um encontro no corredor, uma bronca,

um desvio de olhar, uma situagao, uma aula que lembra outra, uma voz,
uma danga, uma musica, uma luz,

enfim, pode ser tantas coisas vividas que nos fazem lembrar que somos nés...
a danga do coragéo,

0 movimento que entra e que sai,

que fica e aperta,

que se estabiliza,

que gera outro movimento,

que faz mover as emocoes,

que faz olhar para dentro e para fora,

que faz dizer quem sou eu,

0 que eu vejo no outro, que também & meu.......

Mover, olhar, fluir, transformar, repetir, precisar, compartilhar,

viver, trocar, multiplicar, aprofundar, amadurecer, continuar...

Spin € o ponto de partida para adquirir pressupostos com o intuito de delimitar o
referido objeto de estudo desta pesquisa, que sdo os processos de criagdo do GDFAP.

Nesse capitulo, o foco esta na analise mais detalhada da obra Spin, criada em
2006. Tendo em vista que as quatro matrizes ja estavam presentes desde o inicio da
criacdo, 0 processo apresentou um grau maior de complexidade, diferenciando-se dos
outros trabalhos.

Spin, obra produzida em 2006, é aberta e inacabada. Ela traz a cena
contemporanea caracteristicas que surgem no corpo que danga, como a simultaneidade,
a multiplicidade, a diversidade, a velocidade, a irreversibilidade e a instabilidade.

E isso: a estrutura do Spin foi um resultado transitério que esta sempre sujeito a
mudancas. De fato, ela torna-se flexivel desde o momento em que as relagdes de
partituras individuais e em grupo, somadas a musica, ao publico, ao estado do corpo, a
iluminagdo e as diversas mudangas das imagens entram e saem do corpo durante a
experiéncia artistica. Esta apresentou resultados diferentes nas cinco apresentacdes da
obra.

2 Spin, poesia criada por mim em abril de 2007, apds o espetaculo no Teatro José Maria Santos, Curitiba
(PR).
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Spin foi estreado em dezembro de 2006, e sua segunda temporada em abril de
2007. Participou da 52 Bienal da UNE, no Rio de Janeiro (RJ), no Teatro Italia, em Sao
Paulo (SP) e no encerramento do Festival de Cascavel (PR), em 2007.

A escolha dessa obra permite que se possam compreender os procedimentos
utilizados nas criacbes do GDFAP desde 2002. Traga, também, uma possibilidade de
registro do processo de criacdo da obra Spin. Para seu desenvolvimento, refleti sobre a
forma pela qual os conteudos foram selecionados, relacionaram-se, compuseram-se e,
por fim, fizeram parte do processo.

A divisdo dos conteudos desse processo em quatro procedimentos
intercambiaveis entre si e ndo estanques, pode ser uma forma coerente e circunstancial
de sistematizar o processo do Spin e das obras anteriores (realizadas pelo GDFAP, no
periodo compreendido entre os anos de 2002 e 2005). No quadro a seguir sao

apresentados os quatro procedimentos utilizados no processo de Spin.

Quadro 3 - Os Quatro Procedimentos

Etapas da criagdo Foco Relagao
Procedimento 1 Como surgiu a idéia. Com as matrizes geradoras.
Procedimento 2 Como surgiu a escolha da | Com o sistema nervoso.

Espiral.
Procedimento 3 Processo criativo, partituras e | Com o BMC, espagotempo e
estruturas de movimento. Harmonia Espacial.

Com os autores Bauman,
Prigogine, Greene, Bergson e
Hall.

Procedimento 4 Estrutura das cenas Todos os itens acima

Os quatro procedimentos foram desenvolvidos da seguinte forma:

- 0 procedimento 1 faz a abordagem de como e quando emergiu a idéia de criar
uma nova obra e quais os questionamentos e temas pertinentes que entrecruzavam-se na
ebulicdo de idéias e anseios nessa fase da pesquisa.

- 0 procedimento 2 diz respeito a forma como foi feita a escolha de uma matriz de
movimento, no caso a espiral, para dialogar com os seguintes assuntos: forma corporal,
movimento, diferenga e espagotempo.

- 0 procedimento 3 enfocou a abordagem pratica e teorica, como preparagéo
corporal, textos escolhidos e constru¢ao das partituras e estruturas de movimento.

- por fim, o procedimento 4, que inclui a descricdo da composicao das cenas.
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3.1 PROCEDIMENTO 1: TRAJETORIA DO SPIN

O desenvolvimento da obra Spin teve seu inicio em Salvador (BA), no primeiro
semestre de 2006. Como parte dos créditos das disciplinas tedricas, fiz o exercicio de
escrever sobre 0 processo criativo da obra O Universo Elegante. A partir desse
aprofundamento e entendimento dos temas relacionados, passei a denomina-los de
matrizes geradoras, conforme ja explicado no capitulo II.

Pensei, entdo, em uma légica de organizagdo que me permitisse construir um
pensamento coreografico, e em como criar um caminho que possibilitasse o andamento
do processo criativo de Spin. Apresentei ao Grupo, ja no inicio da criagdo, as quatro
matrizes que s&o, respectivamente, forma corporal, movimento, diferengas e
espacotempo, as quais seriam o ponto de partida para a criagdo, e que estariam, de
alguma forma, respondendo as questdes discutidas da pesquisa.

Existe, nesta obra, uma diferenga no processo em relagao as outras quatro, que é
a escolha de um sistema corporal para focar o interno e ndo mais uma parte do corpo.
Contudo, durante o desenvolvimento da pesquisa, muitas informagdes e didlogos
colaboraram para complexificar e, a0 mesmo tempo, compreender alguns pontos de
construcdo da obra, como a presencga de alguns professores da UFBA nos seminarios
aqui, na cidade de Curitiba (PR).

3.2 PROCEDIMENTO 2: ESPIRAL - A MATRIZ DE MOVIMENTO QUE (SE)
RELACIONA (COM) AS MATRIZES GERADORAS

Spin, na mecanica quantica, refere-se a possiveis orientagdes que a particula se
situa no campo magnético. E o quarto nimero quantico necessario para definir uma
particula de um sistema. E a propriedade do elétron que gira em torno do eixo, que ndo
ficaram presos somente a visdo mecanica, onde a idéia era a trajetéria de uma bola no
espaco. Os quanticos perceberam que € impossivel medir simultaneamente a velocidade
e a posigao do Spin (GREENE, 2005).

“Einstein conclui que o espago e o tempo n&do sdo independentes e absolutos,
como pensava Newton, mas sim interligados e relativos, o que foi profundamente

inquietante para a experiéncia comum” (GREENE, 2005, p. 25). O autor afirma que uns



83

dez anos depois, Eisntein, ao reescrever as leis da fisica gravitacional, demonstrou que o
espacgo e o tempo sao partes de uma mesma totalidade, mas também revelou que, com
as suas dobras e curvas, eles participam da evolugdo cosmica, longe de serem estruturas
rigidas e imutaveis. Para Newton, na visdo mecénica o mundo era belo e tranquilizante, e
uma caracteristica da fisica classica diz que as posicoes e as velocidades de todos os
objetos eram determinadas.

O espaco e o tempo, na visao einsteiniana, séo flexiveis e dindmicos. Em parceria
com a Relatividade, a Mecéanica Quéantica € a grande estrela do século XX, base de
sustentacdo da fisica nuclear, atbmica, molecular e do estado sodlido, da fisica das
particulas elementares e da luz. Seus principios fogem da visao classica de mundo que
possuimos, fazendo que a maioria deles levem a consequéncias que resultam
"antiintuitivas". Assim, as implicagdes resultantes de conceitos como os de superposicao
de estados, principio de incerteza, dualidade onda-particula, distribuicdo de
probabilidades e n&o localidade continuam, até hoje, provocando acalorados debates,
sendo alvo de criticas até mesmo daqueles que contribuiram para molda-la.

Esta discussdo do micro e do macro com a danca pontua, especificamente, o
relacionamento do corpo com o espago e tempo, enquanto se move. Spin foi uma escolha
para se fazer uma danca que falasse do corpo em movimento carregado de experiéncias
e questdes, é posicionamento do corpo no espacgo, e foi uma forma de ver a danga sobre
um prisma movel, flexivel e dindmico, sem intuito algum de representar conceitos da
fisica, mas como visao.

Neste procedimento, o foco era a matriz de movimento denominada “espiral”.
Nessa perspectiva, a questao que se imp0ss foi: qual parte do corpo seria escolhida como
ponto de partida para criacado? Afinal, nos trabalhos anteriores, esse espaco interno
sempre foi uma motivagao para se atingir o espago externo.

Havia uma significativa necessidade e urgéncia em se selecionar uma matriz de
movimento que estivesse “conversando” com todas as questdes abordadas no processo
atual do GDFAP. Como olhar para o corpo e se relacionar com ele e seus
questionamentos através da investigagcdo do movimento? Como perceber que através do
movimento existe um dialogo entre os elementos envolvidos na obra e na cena? Ora,
pode existir um novo posicionamento por meio de uma suposta estrutura que possa vir a

estabilizar as relagdes que se configuram transitoriamente no lugar onde acontece a
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danga; porém, os novos estimulos podem, também, desestabilizar essas estruturas,
criando assim novas caracteristicas para esse lugar de criacao.

A escolha do estudo do sistema nervoso e o movimento espiralado, por sua
funcionalidade e especificidade, foi um dialogo interessante para que fossem criadas as
primeiras matrizes de movimento da obra Spin.

Nesse caminho inicial, percebeu-se uma modificagdo no ponto de partida da
criacdo: ja ndo € mais uma parte do corpo o foco inicial da investigagdo, mas agora
escolhemos um sistema, o qual estabelece relacdo com todos os outros sistemas do
corpo e suas ramificacoes.

O sistema nervoso é responsavel pelo ajustamento do organismo ao ambiente.
Sua funcdo € perceber e identificar as condigcbes ambientais externas, bem como as
condicdes reinantes dentro do proprio corpo, e elaborar respostas que o adaptem a essas
condigdes.

A unidade basica do sistema nervoso é a célula nervosa, denominada neurénio,
que é uma célula extremamente estimulavel, capaz de perceber as minimas variagbes
que ocorrem em torno de si, reagindo com uma alteragcdo elétrica que percorre sua
membrana. Essa alteragao elétrica € o impulso nervoso.

As células nervosas estabelecem conexdes entre si de tal maneira que um
neurbnio pode transmitir a outros os estimulos recebidos do ambiente, gerando uma
reagdo em cadeia. O sistema nervoso divide-se em central (SNC) e periférico (SNP). O
SNC divide-se em encéfalo e medula espinhal e o SNP em somatico e autbnomo, sendo
este ultimo, por sua vez, dividido em trés partes: simpatico, parassimpatico e enteérico.

Os nervos aferentes transmitem estimulos aos centros nervosos; em seguida,
nervos eferentes que partem do centro conduzem estimulos a periferia e péem em
movimento partes do corpo ou o corpo inteiro. Os movimentos centrifugos do sistema
nervoso podem provocar o deslocamento do corpo ou das partes do corpo; ja os
movimentos centripetos, ou, pelo menos, alguns deles, fazem o individuo compreender a

representacdo do mundo exterior.
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Figura 12 - Sistema Nervoso

Fonte: Webciencia - Sistema Nervoso

A relacao que estabeleci entre sistema nervoso e espiral foi decisiva na escolha
de um sistema capaz de operar e dialogar com os outros sistemas corporais. Suas forma
e funcao justificam e representam, através do movimento espiralado, uma conversa entre
os conteudos que estao implicados nos corpos desta pesquisa, e seu design aproxima-se
do movimento espiralado que transita as informacgdes pelo corpo.

O movimento espiralado foi uma escolha de uma provavel matriz que dialogasse
com os assuntos pertinentes ao Grupo de Dancga. Estes assuntos que foram chamados de
matrizes geradoras dao suporte para se discutir, através do corpo, as questdes envolvidas
nesse sistema GDFAP. A partir dessa légica, fizemos algumas relagdes entre aspectos a
serem discutidos, possibilitando ndo apenas responder as questdes que foram citadas
inicialmente, como também compreendé-las através da organizagao corporal na cena.

O Sistema Nervoso e a espiral vinculam e correlacionam diferengas, elemento
constituitvo do GDFAP. Aponto como uma caracteristica marcante no GDFAP a
diversidade dos corpos que participam do grupo. Ha uma relevancia de distingbes de
fisicalidades e a inexisténcia de uma unica estética corporal, gerando, assim, a
multiplicidade de formas corporais presentes.

Como nao existe a necessidade de permanéncia das pessoas no Grupo,
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mudando-as a cada semestre, ndo existe, também, a necessidade de se contar apenas
com pessoas da danca. O trabalho oferece disponibilidade de pesquisa junto as outras
areas, como artes cénicas, musica, artes plasticas e musicoterapia, cursos também
ofertados pela FAP.

Perceber a forma e as caracteristicas dos intérpretes trouxe uma riqueza para o
trabalho que, paralelamente trabalhados com os conceitos de identidade. Fez emergir
muitas questdes desse sujeito pdés-moderno do grupo. No Spin, a forma corporal e as
diferencas foram dois pontos importantes para a criacdo. O conhecimento e a consciéncia
do corpo auxiliam na descoberta da existéncia e da presencga do individuo na danca, na
arte e na vida.

O foco do trabalho do Spin esta nesse sujeito, que traduz melhor a identidade
transformada continuamente em relagdo as formas pelas quais somos interpelados nos
sistemas culturais que nos rodeiam. O criador-intérprete reflete, cria e experiéncia no
corpo essa complexidade de assuntos que constroi um sujeito, criando uma rede de
pensamentos em movimento.

Assim, forma-se uma estrutura de base que se reveza com a improvisagao e este
conflito auxilia na proposta de estar pensando nesse lugar, onde a danga acontece e se
modifica. Os conceitos da fisica quantica sdo muito importantes na discussao desse lugar
que faz, sente e provoca mudangas, como o principio de incerteza, distribuicado de
probabilidades e nao localidade. O estado corporal € modificado através da percepcao
dos sentidos, cada intérprete trabalha observando e sendo observado.

O resultado é a alteragao na velocidade e dinamica do movimento espiralado,
um trago que identifica, mas que nao tem o intuito de igualar os corpos e, sim, de ampliar
as relacdes, expandindo-as no espacotempo, dando continuidade na rede de movimento.
Enfim, a espiral é resultado dessas relagdes, reformula e retoma as matrizes que
envolvem esse individuo com tudo que ele carrega, juntamente com a sua arte, cultura,

politica, instituiges, ampliando o pensamento do individuo que danga.

3.3 PROCEDIMENTO 3: PROCESSO COLETIVO — O LUGAR DA EXPERIENCIA

Esse procedimento visa analisar como a relagdo desse lugar da experiéncia se
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estabelece entre a pratica e teoria, apontar as diferentes abordagens envolvidas na
preparacgao corporal e nos textos lidos, e descrever como essas informagdes se misturam
e constroem, no corpo, partituras e estruturas de movimento.

Neste procedimento criativo usamos o método BMC, o espagotempo e as
diagonais do cubo (Laban). A escolha dessas abordagens deve-se ao fato de propiciar ao
criador-intérprete novas possibilidades de gerar movimentos, compreendendo as relagbes
entre teoria e pratica, aumentando o vocabulario de movimento.

Autores como Bauman, Hall, Bergson, Prigogine, entre outros, foram
responsaveis pelo didlogo entre teoria e pratica e os conteudos foram referéncia para
despertar associacbes dos conteudos indicados na pesquisa, fortalecendo o
entendimento das quatro matrizes.

Estes autores ja citados anteriormente no capitulo II, sdo novamente
mencionados para evidenciar que o didlogo com suas idéias fez com que Spin
necessitasse de uma nova metodologia para criar, diferente dos quatro trabalhos
anteriores. Bauman, com a idéia de que para o homem estar no mundo, hoje, ele
necessita de novos posicionamentos, gerando movimento e saindo de uma posigao
estagnada. Ja Hall, traz o conceito do sujeito pés-moderno, que ¢é articulado, flexivel, apto
a mudangas. Bergson e Prigogine, com suas visdes sobre imagem, o espago e o tempo e
a modificacdo da matéria.

Os ensaios do processo da obra Spin, a partir dos estudos teéricos mencionados,
agora aliados a pratica em foco, tiveram inicio em meados de agosto de 2006, com a
selecdo dos textos e propostas de aulas e jogos de improvisagao, elementos que
constituiram a rede de criagao artistica.

Acredito que o corpo que danca deva estar conectado com as diversas
possibilidades dentro das areas do conhecimento. O sistema nervoso, com suas fungoes
especificas em parceria com as espirais, possibilitou a construcdo de um tipo de
movimento que representasse essa idéia de troca de informagé&o entre “dentro” e “fora” do
corpo. Da mesma forma, com a participacao ativa do criador-intérprete, a partir de sua
forma corporal e experiéncia vivida, a obra passou por momentos distintos.

Como afirmou Mabile Borsatto:

E é por essa total importancia de conhecimento, que aulas de improvisagdo e
criagdo sao fundamentais para a construgdo desse corpo-conteudo que danga.
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Tornar um ambiente institucional em lugar de pesquisa e essencialmente de
questionamento no corpo e de tudo que podemos permear nessa criagdo com o
mundo. Dialogar com diferentes informagbes para que o artista/aluno possa
expandir seu modo de operar, agir, reagir com todo esse moldurante ambiente.

3.3.1. Processo Criativo

Esse processo coletivo teve inicio em agosto de 2006. Os encontros ocorriam trés
vezes por semana, com trés horas de duracdo. Durante o primeiro més, o foco da
pesquisa residia na escolha do tipo de aula para preparar o corpo e a leitura de alguns
textos que dialogassem com os assuntos relacionados. No segundo més, o trabalho se
encaminhou para a construcao das partituras.

A iniciativa de convidar outros profissionais € uma forma de trazer novas
informacdes e somar ao vocabulario corporal do Grupo. Com efeito, desde o inicio do
GDFAP muitos coreodgrafos/artistas vém sendo convidados a participar, alguns por um
periodo maior, outros, ocasionalmente, dependendo das necessidades do trabalho em
questao.

No Spin, foram convidados alguns profissionais especificos para colaborarem
com os assuntos escolhidos. Inclusive, denomino essa participagcdo de ‘“insigths
coreograficos”, uma vez que, a movimentagao era criada a partir de um caminho corporal
indicado por ele, gerando novas possibilidades de construir as partituras, ou seja, células

de movimento e estruturas coreograficas.

Depoimento:

Loana Campos aponta para a vantagem deste processo:

“Cada um desses focos nos leva a milhares de caminhos, de estimulos a seguir,
estudando criou-se uma rede onde existem muitos caminhos individuais, mas que
nao esta disperso do grupo e que se unem conectando cada uma ao conjunto”.

Alguns encontros com profissionais especificos foram importantes para fornecer
ferramentas aos dancgarinos. Os caminhos estabelecidos por determinadas técnicas e/ou
métodos ofereceram possibilidades para o criador perceber, fazer, pensar, agir e se

relacionar com o ambiente e com as questdes que emergem durante o processo. Isso
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aconteceu, por exemplo, no primeiro encontro com a professora Marila Velloso®, que
colaborou com os estudos do Body Mind Century — BMC.

Segundo Velloso (2006), o BMC ¢é entendido como um sistema de preparo
corporal, cada configuragao do corpo é entendida e nomeada como tal e em as glandulas,
as cordas vocais, o sistema nervoso, os musculos, 0s 0ssos, entre uma respiragao celular
e outra, sdo apresentados sem hierarquia.

A percepcao corporal € a ponte de acesso aos sentidos da percepcdo e a
experiéncia do movimento. O método BMC desenvolve uma visdo integrada de
movimento, de toque e repadronizagdo, e ainda aplica como metodologia a anatomia
experiencial, que permite, além do estudo tedrico da anatomia, da fisiologia e da
cinesiologia, a corporalizagado dos conteudos pela vivéncia corporal (VELLOSO, 2006).

Segundo o BMC, a pratica oferece um maior contato com o corpo, com o intimo
de cada ser humano, aprofundando em seus pequenos niveis de atividade corporal. A
respiracdo e o toque sdo caminhos para tais descobertas de novas sensag¢des trazidas
pelos infinitos lugares deste corpo que se relaciona com o ambiente externo. A
conscientizagdo da relacdo mente e corpo faz com que o movimento corporalize as
expressoes, que € ilustrado pelos padrdes e qualidades de cada individuo.

Através do BMC, o Grupo teve oportunidade de estudar e experienciar as
diferencas do sistema nervoso simpatico e parassimpatico, e de perceber de que maneira
€ Como 0 organismo reage com a parte posterior e anterior do corpo. As improvisagdes
foram direcionadas, focando as sensacgdes trazidas das aulas do BMC.

Durante a investigagao, as intérpretes buscavam perceber como o0 movimento
acontecia nas diregcdes frente e tras e do centro para a periferia, bem como o que se
modificava com a exploracdo do corpo no espacotempo. Notava-se que a percep¢ao do
fluxo das ag¢des de um individuo se misturava com a de outros individuos, criando outros
movimentos e modificando o ambiente naquele momento.

O segundo encontro foi com a bailarina Ana Anes*, que deu continuidade no
estudo do sistema nervoso, aprofundando a questédo ja refletida. Trouxe, também, a
informacao do sistema nervoso entérico, que faz parte do sistema periférico. O sistema
entérico engloba a rede de neurdnios que invocam o sistema digestivo (gastrointestinal,

pancreas e vesicula).

% Doutoranda em Artes Cénicas pela UFBA e Mestre em Comunicagéo e Semidtica pela PUC-SP.
* Ana Anes é bailarina e mestre em Danca Terapia pelo Laban Dance Center, em Londres.



90

Com efeito, para Hartley (2000, p.33),

Cada sistema corporal expressa uma qualidade diferente de movimento e estimula
uma mudanga identificavel na sensagdo, na percepgdo, e no estado de
consciéncia. Similarmente qualquer movimento feito ao acaso, como uma agéo
proposital, ou como um exercicio ira expressar uma qualidade particular de
atencéo, processo perceptual, energia e de diregao de foco.

Os dois focos do BMC trazidos pelas convidadas, foram essenciais para a
percepc¢ao do corpo. Assim, as criadoras tiveram melhor entendimento do funcionamento
do sistema nervoso, como as diferencas entre eles, e as sutilezas encontradas na
investigacao interna das divisdes do sistema nervoso. O encontro com o infinito interno de
sensacodes possibilitou um contato mais intimo dos corpos com eles mesmos.

Outra profissional com a qual trabalhamos foi Batista, que apresentou ao Grupo
seu Trabalho de Conclusédo de Curso (TCC), cuja pesquisa foi constituida por um estudo
sobre a passagem do tempo, abordando questdes sobre como o percebemos, 0 que esta
implicado para sua existéncia e o que ele afeta a sua volta. O foco da investigacao incidia
nos seguintes elementos: espago, seta do tempo, observador, entropia e realidade. A
passagem do tempo é o fio condutor que faz a relagdo destes elementos, € através dela
que os estados corporais se modificam, passando por ordem e desordem, permanecendo
instaveis. Logo, a instabilidade faz as coisas evoluirem, por passarem por estados e,
dessa forma, renovando e provocando um transito de informagdes antigas e novas.

A partir dessas informacdes tedricas, Batista aplicou um exercicio com as
criadoras para estabelecer algumas relagdes entre os elementos da pesquisa com o
estudo das dimensdes do corpo. O foco desse exercicio foi observar e perceber a largura,
comprimento e profundidade da forma corporal através do trabalho em duplas. Enquanto
uma pessoa permanecia deitada no chao, outra pessoa contornava com giz a silhueta de
seu corpo; depois disso, a pessoa levantava e observava o seu desenho. Isso possibilitou
ao criador ter acesso a sua imagem corporal através das dimensdes no espago. Com
esse enfoque, Batista elaborou varias propostas de improvisagdo para mover o corpo,
agora focando a relagdo com o espagotempo, isto €, enquanto se danga se criam
conexdes com o ambiente.

O quarto encontro foi realizado com a artista Juliana Alves, que partilhou sua
pesquisa do solo Corpo 3D, sendo este o primeiro resultado. A idéia do trabalho € o

estudo do corpo no espago e tem como principios do movimento a consciéncia dos
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elementos que compdéem o espagco e o0 proprio corpo. A partir dos estudos de
pesquisadores como Laban, William Forsyth®® e Fernandes, observou que com o trabalho
dos elementos espaciais separados conquista-se um tipo de movimento, mas quando tais
elementos sdo trabalhados em conjunto, constroi-se a movimentagdo em espiral,
resultado da unido das dimensdes espaciais em diagonais do Cubo (vide Cap.l)

Na pratica, propdée caminhos diferentes ao criador-intérprete para investigar os
elementos do espaco, com o intuito de conquistar, no corpo dele, uma habilidade diferente
da habitual. Em seguida, explora a ampliagdo deste corpo em movimento no espago em
relagdo a outros corpos em movimento, da algumas tarefas, como a de preencher de
alguma forma a tridimensado gerada pelo outro corpo. Outra tarefa é a de extrair da
visualizacdo do movimento tridimensional do outro uma esséncia perceptiva, que levaria a
um outro movimento, vinculado ao espaco, porém, além da forma, mas, na relagao do que
este corpo move com outros corpos.

Batista e Alves contribuiram no processo com suas pesquisas individuais,
trazendo informagdes pertinentes ao entendimento da espiral, tanto nas suas
metodologias quanto nas formas de se mover, mostrando suas particularidades de
qualidade de movimento e consciéncia do corpo, ilustrando as dimensdes estudadas na
sua pesquisa.

As aulas ministradas estruturaram a base para a conscientizagdo do movimento
da espiral, matriz de movimento escolhida para dialogar com os assuntos discutidos da
obra.

As abordagens do BMC, espagotempo e Harmonia Espacial de Laban incluem as
trés dimensdes. No entanto, o contato com esses métodos € uma maneira de fornecer
ferramentas ao corpo para que ele seja capaz de amadurecer e incorporar os temas da
pesquisa, pois assim a idéia se materializa através do movimento espiralado, afirmando a

conexao mente-corpo. Como relatou Renata Roel:

O grupo, em minha opinido, € um lugar aberto para receber novas propostas e
discutir os questionamentos dos integrantes, € um lugar que busca a coeréncia
das partes com o todo, do dentro com o fora e da teoria com a pratica, € um lugar
onde as informagdes chegam e se transformam.

» William Forsyth investiga o movimento a partir das teorias de Laban e a técnica do balé classico.
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3.3.1.1 Criacao de partituras, bases para estruturas coreograficas

Cada criador trouxe para a investigagado suas identificacbes com as propostas
dadas nos encontros. As dimensdes corporais foram as bases responsaveis pela
construcao das partituras. Individualmente, foram construidas a partir das trés dimensoes
(altura, largura e profundidade), fazendo sempre a relagdo com o tempo no momento em
que as agdes sdo experienciadas, agregando toda e qualquer informag&o contida no
espaco, que poderiam ser um som, uma imagem externa ou interna, um movimento
alheio, um cheiro, enfim, tudo que, por algum instante, se conectasse com o instante

vivido. Como nos coloca Fernanda Vigano:

Quando estou em um processo de criacado, seja ele independente ou em grupo, e
ja que neste novo processo do Grupo as duas maneiras sao utilizadas, procuro
estabelecer relagcdes além da proposta, ou seja, envolver numa criagdo minhas
questdes naquele momento, juntamente com as questbes trazidas pela proposta.

Na fungao de direcionar a constru¢ao das partituras, me apropriei da metodologia
usada nas obras anteriores, principalmente em Kaibalion. Minha preocupacido estava na
divisdo do elenco. Mais uma vez, essas divisdes deveriam ser organicas, sem nada
imposto e, sim, criando nexos de relagdes com algum assunto pertinente da pesquisa.

Como estavamos falando, mais uma vez, de tempo, resolvi utilizar-me dessa idéia
para estabelecer as divisdes no grupo. Cada individuo tem sua data de nascimento e esta
data, obviamente, faz parte de uma estagcdo do ano; portanto, a investigacdo das
caracteristicas das estacdes do ano confere propriedades especificas que identificam a
pessoa pela sua data e local de nascimento. Descobrimos, também, que cada estacéo
tem uma inclinagdo para uma dimensdo e para determinados sentidos sensoriais (tato,
olfato, paladar, visdo e audi¢ao), distintos em cada época do ano.

Apos as partituras individuais “prontas”, demos continuidade para a pesquisa
dentro do mesmo pressuposto, com a idéia das quatro estacdes, das dimensdes e de
outras similaridades que surgiam nas buscas individuais. Com essas bases de
movimento, seguimos para a criagao das estruturas em grupos, que foram selecionados
com todas as pessoas que nasceram na mesma época do ano. Assim, as partituras
individuais se multiplicaram, construindo estruturas coreograficas mais complexas de

movimento. A partir dessa logica estabelecida, foram se construindo as relagées com todo
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o material individual e em grupo, definindo as cenas da obra.
Nesse contexto, Spin, no primeiro momento, possuia quatro blocos de estruturas
coreograficas denominadas, respectivamente, primavera (com duas dangarinas), verao

(com trés), outono (com duas) e inverno (com trés).

Quadro 4 — Primeira formagéao da estrutura coreografica

Estacgao Dancgarinas Signo
Primavera Fernanda Dantas e Mariana | Libra e Libra
Batista
Verao Ana Luiza Freire, Loana Campos
e Mabile Borsatto Peixes, Aquario e Peixes
Qutono Cibele Nolé,Fernanda Vigané Gémeos e Touro
Inverno Isabela Schwab, Naiara Araujo e | Ledo, Virgem e Virgem
Renata Roel

E importante ressaltar que a divisdo das cenas pelo critério das esta¢des do ano
trouxe certa fixidez ao processo; as intérpretes se sentiam sem conexdo umas com as
outras, ja que elas estavam separadas em blocos e os grupos ficaram afastados. Isso
gerou certa linearidade na movimentacdo e um espago grande de tempo entre as
relagcdes das intérpretes, deixando o movimento estatico e sem conexao entre as cenas.

As partituras individuais e em grupo criadas foram desmembradas e ordenadas,
conforme ja mencionado, em primavera, verao, outono e inverno. Todavia essa estrutura
deixou o trabalho bem linear, e a cena comecgava e terminava sem muita alteracdo de
dindmica do movimento na mesma cena e também entre elas. Outro fator gerado foi o
distanciamento entre o elenco, pela separacao feita de acordo com as estacdes e dias de
nascimento.

Isso fez com que eu tivesse de buscar algo que movesse esse pensamento, que
estava enrijecendo a obra. Foram as leituras de Prigogine e Greene que trouxeram
informacdes essenciais para desestabiliza-la. As leituras sempre acompanharam a
pesquisa. Paralelamente, entre teoria e pratica, € que se constréi o pensamento
coreografico. Assim, todo material que é introduzido nas discussdes nao tem a pretensao
de ter vinculo direto com o material criado, pois a medida que as leituras fazem parte do
processo, cada um vai percebendo o0 que interessa e o0 que se relaciona com o foco da
pesquisa. Muitas coisas que foram discutidas sdo agregadas ao contexto e outras nao;

porém, o exercicio de ler e discutir os assuntos e logo mover o corpo faz com que algo
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desperte no criador-intérprete. Visto que € no corpo que as idéias se materializam e que
os modos de organizacao - seja mental, emocional e/ou pratico - passam pelos mesmos
caminhos de entendimento, basta cada um descobrir como se comporta em campos
diferentes.

Afirma Prigogine (1996, p.172) que:

A formulagéo das leis da natureza, em termos de possibilidades e ndo de certezas,
pode contribuir para tanta irreversibilidade resultando instabilidade. (...) O tempo
existe em si e por si transcorre de maneira igual, sem nenhuma referéncia externa.

Na pratica, para trabalharmos a fungdo do observador em movimento, algumas
estratégias foram inseridas, como, por exemplo, observar enquanto se move e estar
ciente que esta sendo observado. O fato de ter um observador ativo modifica tudo que ja
esta aparentemente formatado. Dessa maneira, a danga se modifica a cada instante. O
som, a luz, os estados corporais alteram a velocidade e a propria obra. Um acontecimento
precede ao outro, as certezas, agora, sao incertezas com esse foco de trabalho. Este

enfoque é coerente com o depoimento da iluminadora Erika Mithiko?:

O que falar da criagédo de luz para o Grupo da FAP? Acho que participar de um
grupo de pesquisa ja diz tudo! Nao é exatamente uma criagéo individual, encaro
mais como uma contribuicdo a essa pesquisa. O mais interessante é perceber e
aprender o corpo e as suas possibilidades, assim como o universo da pesquisa.
As pessoas, o assunto que trazem, o modo como elas se movem, como pensam,
se relacionam, que energia emanam, como isso tudo se organiza como um todo e
como eu posso interferir nesse resultado. Tento ser o menos racional e tornar o
trabalho de iluminacdo o mais possivel, criar ligacdes entre o nivel de energia
coma temperatura da luz, assim como seguir o direcionamento do movimento e a
relacdo disso com a musica e o figurino. E dificil explicar um trabalho t&o abstrato,
€ mais facil mostrar! O meu objetivo como iluminadora dentro desse trabalho é
ajudar o espetaculo: pontuar momentos e direcionar o olhar. Nesse trabalho
especifico, a luz ndo deve ser um personagem, ela ndo deve “aparecer’ deve
“fazer” aparecer!

As informagbes trazidas por esses conceitos citados foram trabalhadas com
énfase, pois na troca das informagdes cada fato que surge € um motivo significativo para
novos posicionamentos. O efeito desse aglomerado de conteudos provocou mudangas no
processo, saindo do lugar comum que estava a obra.

Na metodologia, fiz algumas alteragbes de sequéncias de movimento nas cenas

que ja estavam estabelecidas. Durante as investigagbes de desestruturacdo do material,

% Erica Mithiko, iluminadora responsavel pela criagdo da luz das obras do Grupo desde 2004.
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fiz algumas improvisagdes que mesclavam as partituras individuais e em grupo. Através
do conceito de observador fiz exercicios que proporcionavam a mistura das cenas; assim,
houve maior integracdo do grupo, tornando o trabalho mais dinamico entre estruturas

estabelecidas e acasos que se estabeleciam no espagotempo.

3.4 PROCEDIMENTO 4: CENAS

Neste procedimento sera apresentada a composicdo das cenas e como se
estabelecera as relagbes com cenario sonoro, iluminagcdo, imagens e criadores-
intérpretes, com insercéo de alguns relatos e depoimentos que considero pertinentes para
0 processo.

O improviso € uma caracteristica marcante no GDFAP. Desde 2000 essa
atividade faz parte das atividades do Grupo, com a participacdo do musico Angelo
Esmanhotto”” e outros musicos do curso de musicoterapia e de musica da FAP. A
participacdo dos musicos, durante estes anos, fizeram com que o repertério de
movimento dos participantes do Grupo enriquecesse a cada ano, porque as diferengas
ritmicas e de timbres mudavam de acordo com cada musico que participava das trilhas,
sempre sob a diregcdo de Esmanhotto.

No Spin, especificamente, o som foi trabalhado com instrumentos indianos, com
corda e com a presenga de som computadorizado. Os musicos, Angelo Esmanhotto e
Mario Carta, fizeram uma interessante parceria na criagdo do cenario sonoro para a obra,
e desde os quinze dias iniciais do processo a musica fez parte das discussdes e foi,
também, motivagao para a criacdo das partituras de movimento.

Como nos relata o compositor Esmanhoto:

Este é o 5° trabalho de “trilha” sonora que executamos para o Grupo de Danga da
FAP. Desde o primeiro trabalho, optamos por chamar de “Cenario Sonoro”, que a
intencdo € a de criar um espago/ambiente/sonoro onde o corpo se movimente.
Desta vez, convidei Mario Carta, um antigo aluno, compositor e profundo
conhecedor de equipamentos Midi para fazer a parceria.

O processo de trabalho criativo dos musicos foi assistir o grupo na criagao da

?” Musicoterapeuta, formado pela Faculdade de Artes do Parand, especialista em musica classica indiana.
Criador das trilhas sonoras do GDFAP desde 2002.
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coreografia e no estabelecimento das diferentes partes do espetaculo, que ficou dividido,
basicamente, em 4 partes (primavera, verao, outono e inverno), as estagées do ano, com
ja foi visto no procedimento anterior.

Essa idéia, ao mesmo tempo em que nos deu uma pista para a pesquisa de
timbres e possiveis instrumentos, obrigou Esmanhotto e Carta a procurar descrever
sonoramente tais estacbes. Mais tarde, apds muitas discussdes, esta posi¢ao foi
abandonada, pois ndo era mais cabivel. Porém, a forma do Cenario Sonoro foi criada
segundo as impressdes que temos de cada estagao, a saber:

- Primavera: sentimentos de leveza com luz, muita cor;

- Verdo: sentimento de um espago maior quente e luminoso;

- Outono: os sentidos se preparam para a chegada da luz, espago de transicao;

- Inverno: ambiente fechado, pesado e com pouca luz;

Estabelecemos a estrutura formal como um lagco, onde o final teria 0 mesmo
Cenario Sonoro do inicio. Mesclamos sequéncias sonoras pré-compostas € a execugao
instrumental ao vivo, com improvisacdo. Durante o0s ensaios, fizemos varias
experimentagdes, tanto com as sequéncias pré-compostas quanto com improvisagao
instrumental, fazendo ajustes de tempo e duragédo de cada parte.

Os temas musicais para improvisagao, bem como a escolha dos instrumentos
utilizados, foram estabelecidos durante os ensaios. Com o passar do tempo, se tornaram
pecas musicais abertas, ou seja, ao estabelecerem um dialogo com o bailarino e a
coreografia, sua dindmica ritmico-sonora ndo poderia ser rigida, embora com temas
estabelecidos. Uma das caracteristicas foi a de utilizar um namero especifico de timbres
conforme o numero de bailarinos em cena.

A estrutura formal do Cenario Sonoro foi a seguinte:

12 Parte: Abertura duo de dancarina. Tema improvisado com guitarra elétrica e
base sonora digital.

22 Parte: Entrada de outras dancarinas. Transicdo - tema pré-composto em
computador.

32 Parte: Tutti. Tema pré-composto em computador.

42 Parte: Duo de dangarinas. Tema ritmico percussao improvisagao na Tabla mais

efeito digital.
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52 Parte: Tutti. Tema pré-composto em computador.
62 Parte: Solo dancarina. Tema improvisado com guitarra e baixo. Entra siléncio
segue improviso de tabla mais efeito digital.

72 Parte: Tutti final. Tema da abertura com guitarra, baixo e base sonora digital.

A estrutura das pecas musicais, com relacédo a danca, foi a seguinte:

- Cena 1 (Primavera, 6 min): se inicia com uma improvisagdo com timbres
agudos, a guitarra com bastante reverberacao tocando uma melodia em quintas paralelas,
0 que, em musica, € considerado um intervalo de consonancia perfeita. Sensacado de
espago grande e aberto.

A cena comega com duas dangarinas (uma em pé e outra no ch&o) em cena,
percebendo a entrada do publico. Apds o terceiro sinal, a dancarina que esta em pé
comecga a se mover, e sua trajetéria é fazer trés vezes a mesma sequéncia em torno da
dancgarina que esta no chao (alterando a velocidade em cada volta iniciada). Na segunda
volta, a dangarina posicionada no chdo comega a se mover na posicdo diagonal tras
direita do palco?®; as duas buscam sintonia entre elas, porque o movimento de ambas se
altera durante sua trajetéria, e através da percepcédo entre elas, a musica e platéia.
Quando a segunda dangarina se move, duas dangarinas da cena inverno entram pelas
laterais com partituras independentes, e cria lagos de relagdo com as que ja estdo em

cena. No momento em que a cena “primavera” termina, elas vao saindo também.

% Tras direita do palco, esta localizagdo é em relagdo ao corpo do dangarino, como em LMA.
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Figura 13 — Primavera. Spin, 2007, com Fernanda Dantas e Mariana Batista
Foto: Cayo Vieira, 2007.

- Cena 2 (Gravetos, 2 min): ocorre uma transi¢do. Utilizamos uma pecga pré-
composta, sem melodia definida, com apenas uma seqUéncia sonora, em /looping,
misturada a efeitos gravados com brinquedos infantis transformados em timbres que
lembram o som da natureza. O espaco vai se contraindo.

Gravetos: a cena tem este nome em funcdo de um exercicio executado durante o
processo, onde as dancarinas, em dupla, se entrelacavam, preenchendo os espagos do
corpo entre elas e se arrastando pelo chdo, como se fossem gravetos arrastados pela
agua. Enquanto isso, duas duplas passam pelo chdo; uma dangarina do inverno
atravessava o palco em pé e, atras dela, no fundo do palco, surgia uma imagem de lua
seguindo sua trajetdria. Ela, entdo, sai de cena, e a imagem também, permanecendo

apenas trés dancarinas no chao se preparando para a proxima cena.
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Figura 14 — Gravetos. Spin, 2007, com Fernanda Vigané e Mabile Borsatto
Fonte: Cayo Vieira, 2007.

- Cena 3 (Verao, 6 min): outra pega pré-composta com timbres claros e pulsagéo
ritmica mais acentuada, com som de 6rgdo num registro mais agudo, como que
representando o calor abrasivo. O espaco se expande outra vez.

Verao: trés dancgarinas que estavam no chdo comegam a se mover, seguindo uma
ordem. O movimento inicia-se no chdo e vai mudando para o nivel alto; depois; se
deslocando pelo espago com corridas. Enquanto isso, as outras dancarinas vao entrando,
também seguindo uma ordem; com deslocamentos, elas se comunicam, variando a
movimentacao entre movimentos estabelecidos e improvisos, criando uma conversa no
espacotempo. A cena termina quando uma das dangarinas do proximo duo faz uma
pausa, momento em que ela fica de costas para o publico, no centro e na frente do palco.
Com essa pausa, as outras dancarinas vao saindo de cena, permanecendo somente a

outra parceira do dueto.
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Figura 15 — Ver&o. Spin, 2007 com Loana Campos e Mabile Borsatto
Foto: Cayo Vieira, 2007.

- Cena 4 (duo, 7 min): outra transi¢céo, outro duo. Desta vez, o espago comega a
se contrair. Utilizamos o som da tabla (percussédo indiana), com efeitos criados no
computador.

Duo: este duo comeca com as duas dancarinas na mesma linha, uma de frente
para outra; elas se encontram e o tempo todo estabelecem um jogo, usando muito o
contato dos corpos, parecendo, muitas vezes, que sao “grudadas” e que nao tém vida
propria, sdo dependentes uma da outra. No decorrer da cena, usam muitas variagoes de
diregdes e mudangas de dindmicas. A musica interfere de forma significativa nesta cena,
fazendo os corpos se dilatarem no espacgotempo e terminam saindo de cena. Durante
essa cena, € projetada uma imagem que ocupa todo o espago do fundo do palco, e a
imagem se mistura com os corpos das dangarinas. Essa imagem mostra bolhas de agua
se dilatando na tela, feitas por Daniel Chaves. Enquanto as dangarinas faziam a

coreografia, a tela mostrava a velocidade das bolhas se transformando.
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Figura 16 - Duo Spin, 2007 com Mabile Borsatto e Naiara Araujo

Foto: Cayo Vieira

- Cena 5 (Outono, 4 min): outra peca (27 segundos) pré-composta utilizada em
looping, com sons de metal, pratos de bateria solando, dando a impressdo de coisas
soltas, as folhas no outono. O espaco continua a se contrair.

Outono: nesta cena, entram oito dancarinas, lentamente, até ficarem paradas
dividindo o palco. Cada lado obedece a uma sequéncia distinta, feitas simultaneamente
em grupo. Estabelecem dialogo entre os dois grupos e, aos poucos, terminam as
sequéncias e saem de cena.
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Figura 17 — Outono. Spin, 2007, com Ana Luiza Freire, Cibele Nolé, Fernanda Vigandé,
Mariana Batista e Renata Roel

Foto: Cayo Vieira, 2007.

- Cena 6 (Inverno e Barriga, 11 min): toda sonoridade €& apagada, restando
apenas um fio de som bem agudo, semelhante a um assovio, o vento de inverno. Uma
guitarra elétrica distorcida e um contrabaixo improvisam melodias sobre uma escala
pentatdnica utilizada na musica classica da india. Surge, entdo, um siléncio, momento de
maior tenséo, que é interrompido pelo som da tabla modificado por efeito digital, dando a
impressao de que alguma coisa esta se rasgando ou se desfazendo.

Inverno e Barriga: trés dancarinas estabelecem uma conversa com movimentos
distintos, cada uma seguindo seus impulsos internos e percorrendo uma trajetoria
marcada no espaco. Enquanto isso, duas delas permanecem no chao: uma delas realiza
um solo, em pé, e ao fim deste solo, a dancgarina comecga a tocar o abdémen; logo, as
outras dancgarinas desta cena e as que estdo fora dela também v&o entrando e se
enfileiram de frente para o publico. Enquanto tocam o abdémen, vdo dobrando o corpo
para frente. A cena termina com o foco nas costas delas e, atras, é projetada uma

imagem no fundo do palco mostrando a dilatagdo de uma bolha d’agua apenas na tela.
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Figura 18 — Inverno. Spin, 2007, com Isabela Schwab e Renata Roel.
Foto: Cayo Vieira, 2007.

Figura 19 — Barriga. Spin, 2007 com Loana Campos e Naiara Araujo.
Foto: Cayo Vieira, 2007.



104

- Cena 7 (Final, 3 min): uma festa. Voltamos ao mesmo cenario sonoro do inicio,
porém, agora, temos o contrabaixo acompanhando a guitarra, em um ritmo ternario que
vai se acelerando aos poucos, acompanhando o espag¢o que se abre em toda a roda,
trazendo a luz e a liberdade para todos poderem dancar.

Final: neste final, as dancarinas vao levantando o tronco e saem em grupos das
estacdes, e com sequéncias variadas e diregdes distintas, estabelecem varios desenhos
no espago. Apds terminarem as sequéncias, elas correm pelo banco e atravessam o
espacgotempo, terminando com uma brincadeira.

Para Silvia Nogueira, “Spin é rigorosamente cuidado, sendo capaz de mostrar a

individualidade de cada bailarina, suas belezas escondidas sao transfiguradas em cena”.

Figura 20 — Final. Spin, 2007 com todo elenco
Foto: Cayo Vieira, 2007.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A dissertagdo apresentou minha experiéncia e convicgdes quanto ao potencial
dos processos criativos em danga contemporanea,

O problema da pesquisa, que consistiu em registrar a linguagem artistica, foi
comprovado por meio da analise das etapas dos processos criativos das cinco obras do
Grupo de Danca da FAP, descritas e analisadas nesta pesquisa.

A divisdo das analises por etapas e a partir dos procedimentos, as quais foram
apresentadas de maneiras distintas, mostrou que nao ha necessidade de se analisar
cronologicamente os fatos, uma vez que a forma utilizada para organizagdo dos
elementos de um processo, alterou a ordem cronoldgica dos fatos.

O estudo comprovou a hipétese de que através das ferramentas oferecidas pela
Educacdo Somatica o criador-intérprete € capaz de ampliar suas possibilidades de
aprender diferentes maneiras de servir o corpo. Ha, também, nessas praxis somaticas, o
objetivo de educar o corpo para diferentes papéis socio-culturais e cénico-artisticos,
conforme abordado nesta pesquisa, escolhendo a danga como linguagem de expressao,
de comunicacao estética.

Foi possivel, também, perceber que esse caminho da pratica de métodos e/ou
técnicas somaticas, além de fornecer instru¢gées quanto as habilidades motoras/cinéticas
ao corpo, também produz dancga cénica. Além disso, essas relagdes com as maneiras de
servir o corpo implicam em “estados” e “qualidades” de ser e estar no mundo,
transformando estes criadores-intérpretes em portadores de sentidos e valores estéticos
culturais duraveis, mas n&o imutaveis. Sao frutos de um movimento dialético entre a
situacdo do momento e um padrao corporal incluindo valores simbdlicos com suas nocoes
de tempo e de espaco, incorporando e afirmando o presente, negando ou transformando
0 passado e projetando referéncias para o futuro.

Alguns conceitos abordados nessa escrita fortaleceram a idéia que os processos
de criacdo em danca contemporanea podem ser considerados um sistema. Para Vieira
(2006), um agregado de coisas passa a ser um sistema quando, por definicdo, existe um
conjunto de relagdes agindo sobre os elementos agregados, de modo a permitir a
emergéncia de propriedades coletivas partilhadas. O ambiente é incluido nessa definicéo.

Portanto, o GDFAP pode ser considerado, enquanto ambiente, como um conjunto de
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relagdes entre os elementos, que sdo: processos criativos, os criadores-intérpretes, as
aulas, as técnicas e/ou métodos, os profissionais envolvidos e as matrizes geradoras.
Tais elementos sdo amplamente trabalhados pelas diferentes formas de abordagem das
acgoes, e estdo intimamente ligados e em constantes comunicagdes e recombinagdes com
0s proprios valores e com as qualidades de um ambiente contemporaneo.

A descoberta das matrizes geradoras de movimento foi um elemento importante
para compreender as questdes que estdo embutidas em um tipo de criacdo, permitindo
novos olhares sobre os processos anteriores e propiciando bases de criagdo para novos
trabalhos artisticos. Nessa perspectiva reflexiva, relacional e analitica, foi possivel, ainda,
revisitar as obras anteriores e, com isso, perceber que a criagao artistica é algo dinamico,
flexivel, nao fixo, mével e plastico.

Na imersdo do universo dos materiais utilizados nas obras existentes do Grupo,
percebi que o processo criativo ndo € apenas um local de armazenamento de dados e
informagdes, mas, sim, um processo dindmico que se modifica com o tempo. As
possibilidades de modificacdo deste material sdo permanentes e continuas; assim, traz
um conceito de inacabamento no sentido estético, onde a obra é vista como incompleta,
com variagcdo continua do seu conteudo, podendo modificar aquilo que ainda pode ser
mudado, transformado.

A propria caracteristica gerativa das matrizes estabelece a operagdo de
combinagdo das mesmas, as quais se cruzam e interagem nos procedimentos de um
processo, oferecendo possibilidades de singularidades processuais.

As singularidades das novas criagbes surgiram nas propostas colaborativas que
resultaram em obras reconfiguradas, na verdade, novas criagdes com rastros dos
processos anteriores. Esses rastros permitiram que as colaboradoras conquistassem
bases para investigar e ter propriedade de propor suas proprias metodologias especificas.

A liberdade das colaboradoras em usar o material com autonomia para aplicar
suas préprias metodologias fez com que o formato do Grupo de Danga da FAP fosse,
mais uma vez, revisto. Esse lugar ao longo dos anos foi se transformando e se
modificando, movido pela demanda dos acontecimentos e necessidades da danca
contemporanea, expressadas por individuos em movimento. E notavel que olhar para a
histéria, especificamente para a do GDFAP, é compreendido com uma necessidade

contextual, a fim de que o artista possa ter consciéncia de quem ele é, com quem ele esta
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se relacionando e como pode estabelecer conexdes com a danga, arte e a vida.

Portanto, as metodologias individuais propiciaram as colaboradoras a
possibilidade de uso do material de forma autbnoma, podendo desenvolver o trabalho de
coreografia e n&o apenas atuar como criadora-intérprete. Assim, ampliam-se as
possibilidades de se formarem criadores capazes de desenvolver suas proprias
metodologias, carregando as bagagens do préprio Grupo e dando continuidade ao
pensamento de pesquisa em dancga.

A obra Spin foi exemplo de um projeto piloto para criagdo, mostrando que através
da analise dos procedimentos das etapas do processo se estabelecem critérios e
parametros para revisitar e reconfigurar as obras anteriores. Ou seja, a metodologia da
pesquisa em dancga surge de sua reconstrugéo tedrico-pratica.

Os registros dos eixos intercambiaveis estabelecidos geraram desdobramentos e
possibilidades de novas metodologias de criagdo em danga. Assim, o Grupo de Danca é
uma oportunidade de disseminar uma forma diferente de criar, pensar, discutir e
pesquisar a danga, fortalecendo também a bibliografia na area da Danga contemporénea,
mais especificamente as que mapeiam o desenvolvimento de processos criativos.

Hoje, o Grupo ja se prepara para iniciar o ano de 2008 com outro formato,
apresentando quatro nucleos de pesquisas e criagdo em danga, que sao: 1 - um modelo-
piloto, proposto por mim, baseado em Spin; 2 - pesquisas individuais compartilhadas,
conforme proposto pelas colaboradoras desta pesquisa; 3 - artistas convidados; 4 - “Sexta
na FAP”, evento que promove o contato do Grupo com a instituicdo, que tem como
objetivo mostrar os processos nos espacos da faculdade.

Concluo essa dissertagao afirmando que, no momento em que o artista apresenta
sua obra ele esta a entregando ao publico, e ela € considerada ndo por sua completude
necessaria de resultado, mas, sim, como uma possibilidade de um processo que nao se
completa nunca, mas que pode se interromper. O que se torna mais importante é
compreender o processo criativo como algo movel e relacional, construindo ao longo do
tempo, possiveis redes de criacdo, de analises e de criticas.

Tanto a pesquisa bibliografica quanto a investigagcao de estudo de caso das obras
revisitadas e reconfiguradas evidenciaram novas estratégias desenvolvidas para propor
novos modos de entendimento e organizagdo de criagéo, estabelecendo parametros de

analise de processos de criagdo. Mostrou, ainda, a alteragcdo das fungbées num ambiente
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de criagao do Grupo, modificando o formato existente, promovendo nucleos de pesquisa
distintos, descentralizando poderes, multiplicando idéias e agbes e expandindo o

pensamento em danga no espago/tempo.
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ANEXO 1 — HISTORICO DO GRUPO DE DANGA FAP

\ /GRUPO DE DANCA

HISTORICO DO GRUPO DE DANCA DO CENTRO CULTURAL TEATRO GUAIRA/
FACULDADE DE ARTES DO PARANA.

O Grupo de Danga do Centro Cultural Teatro Guaira/FAP. surgiu em 1986 a partir do espeticulo
realizado nos dias 12 e 13 de Novembro no Auditério Salvador de Ferrante, com o objetivo de possibilitar
aos alunos da Faculdade de Danga a oportunidade de a “performance”de palco, ndo ficando restritos 4 sala
de aula ou aos poucos espeticulos anuais, criando experiéncia em apresentagdes de trabalhos com diversos
“maitres”. dangando em locais variados e divulgando o trabalho desenvolvido dentro da Faculdade.

O Grupo foi oficializado em 1988 sob a Diregdo Artistica de Francisco Duarte. bailarino do Ballet
Teatro Guaira. O Grupo atualmente conta com um vasto repertorio de coreografos como: Eva Schul.
Alexandre Cabral, Francisco Duarte, Eduardo Laranjeira, Tonny Abbott. Cintia Napoli. Deferson de Melo,
Marila Andreazza, Débora de Lara, Rosimara Viol, Dagmar Simek. Claudia Gilteman ¢ Kim Arrow ( sendo
estes dois ultimos coredgrafos americanos enviados pela Fulbright).

1987 - 1X OFICINA NACIONAL DE DANCA CONTEMPORANEA da Universidade Federal da

Bahia,
com o ballet "PANTANAL", corecografia de Eva Schul (convidada).

= V FESTIVAL DE DANGA DE JOINVILLE. onde obteve o primeiro lugar na Categoria Amador.
Modalidade Contemporineo. com o ballet “PANTANAL", coreografia de Eva Schul.

1988 - Apresentou-se juntamente com o Projeto Pré-Profissional da Escola de Dangas Classicas do
Centro Cultural Teatro Guaira, no Auditério Salvador de Ferrante. os seguintes ballets:

“REDEMOINHO-VORTICE” - de Francisco Duarte

“A MORALIDADE INDECISA”- de Alexandre Cabral

= CURITIBA DANCE FESTIVAL" realizado pela Kali Aché. no Auditério Bento Munhoz da
Rocha Neto. com o ballet “REDEMOINHO- VORTICE” de Francisco Duarte,

- Espeticulo apresentado na cidade de Jacarezinho-PR: “PENDULQO” de Claudia Gilternan
(USA), “CICLOTEMPQ"de Henrique Belling, A MORALIDADE INDECISA” de Alexandre Cabral, “ A
SET FOR PLAYERS"de Claudia Gilteman (USA), “SAUDADE DO BRASIL"de Eduardo Laranjeira,
“REDEMOINHO - VORTICE” de Francisco Duarte.

= Participou juntamente com o Grupo de Danga da UNICAMP-SP, de um trabalho de

Improvisagdo e Composicio Coreografica. desenvolvido durante as aulas da coreografa Claudia Gilteman
(USA) na Casa do Estudante Universitario de Curitiba.
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- 170 ANIVERSARIO DE GUARAPUAVA-PR. com os ballets: “PANTANAL".
“INTERIORES”. “JOPLIN BLUES”. “SOLITUDE”, "GEOMETRICA”, “REFLEX0S” E “MULHER,
OBJETO DE CAMA E MESA™, coreografias de Eva Schul.

- BICENTENARIO DA REVOLUCAO FRANCESA, em Curitiba na Pontificia
Umiversidade Catolica do Parana.

1990 - Espetaculo realizado no Auditorio Bento Munhoz da Rocha em Curitiba os seguintes ballets:
“SOLITUDE”. “FRONTEIRAS. “REFLEXO0S”. “OLHOS FECHADOS PRENDEM O

TEMPO NUM SORRISO”, “VIVE LA DIFFERENCE”. “INTERIORES”."E AGORA COMO E QUE

FICA”, corcografias dec Eva Schul ¢ “LOS LIBERTADORES” coreografia de Eduardo Laranjeira.

= FESTIVAL DANCA SUL 90, em Pelotas-RS, com as coreografias “FRONTEIRAS”, “VIVE
LA DIFERENCE”, “OLHOS FECHADOS PRENDEM O TEMPQ NUM SORRISO” de Eva Schul.

-Soba Direcdo Artistica de Eduardo Laranjeira e Assistente de Direcdo Débora de Lara,
apresenta o Espetaculo: “VIDA LONGA... MEMORIA CURTA”, no Teatro da Reitoria UFPR.

= Convidado especial do Espetaculo do Estudio B de Floriandpolis-SC.

1991 - ABERTURA DE SOLENIDADE DO I CAMPEONATO DE “CACADOR” DAS ESCOLAS
DO MUNICIPIO DE PIRAQUARA. a convite do Departamento de Educacio e Cultura , no Ginisio de
Esportes.

= Em Julho. apresenta-se no Grande Auditério do Teatro Guaira com os ballets: “SUBITO". de
Inés Drumond. "LIMITES”. “PRECISO ME ENCONTRAR”e “CANTATA 51" de Eduardo Laranjeira,
“MISS” E “PIERROT LUNAIRE” de Deferson de Melo e “RENUNCIAS” de Cintia Napoli.

= FESTIVAL DO CBDD no Rio de Janeiro -RS.
- SEMANA DA CULTURA BRASILEIRA, promovida pela PUC-PR.

- IFESTIVAL DE DANCA DE IBIPORA. 4 convite da Fundagio Cultura de Ibipord. com a
estréia das coreografias: “TELUS MATER”, de Jorge Luza, “ESTUDQ N* 2 DESLOCAMENTOE N* 3
PARTES DO CORPQO” de Dagmar Simek ¢ “E LUCEAN LE STELLE”... O DOLCI BACI” de Eduardo
Laranjeira.

= Em Novembro, o espetaculo no Centro Cultural Portdo. Auditorio Antonio Carlos Kraide. com a
estréia de “CAES DE GUERRA™ de Marila Andreazza.

= PROJETO DANGCA PARA O POVO, em Dezembro, espeticulos ao ar livre, promovidos pelo
Centro Cultura do Portdo.
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SEMANA DO FOLCLORE, promovido pela PUC-PR.

1992 = Em Junho apresenta-se no Auditorio Salvador de Ferrante, onde foram apresentados os

seguintes ballets: “CANTAT 517 de Eduardo Laranjeira, “CLAP HANDS"de Heloisa Mello,
“CONSTRUCTION N*2"de Jorge Luza, “UNSQUARE DANCE” de Jalio Mota e 0 “DRAMA DE

ANGELICA” de Cleide Piasecki. Este espeticulo teve como convidada especial Marize Piva com a
coreografia “LULABAILUL".

- I MOSTRA DE DANCA CONTEMPORANEA DE CURITIBA. Teatro do Sesc em Julho.

= Em Outubro, espeticulo no Auditério da Reitoria da Universidade Federal do Parana. com
os ballets: “O DRAMA DE ANGELICA”. “LIMITE”, “CONSTRUCTION N*2”. “INCOMODO". “QUAL
E AGORA MEU CAMINHO™. “LAUDAMUS TE” E “IDADE DE ANSIEDADE™,

= Espetaculo em Cascavel como Grupo convidado.

1993 - A professora Débora de Lara assume a Diregiio do Grupo tendo como Assistente Rosimara Viol.
A politica do Grupo visa divulgar ainda mais o trabalho que esta sendo realizado, permanecendo a filosofia
de ampliar e diversificar conhecimentos de danga tornando-a uma arte popular. Tem também como objetivo
proporcionar acs alunos diferentes trabalhos com linhas coreograficas diferentes e distintas. oferecer cursos
com “maitres”diversos, apresentar-se dentro ¢ fora de Curitiba, divulgando a danga produzida dentro desta

Faculdade. .
Espetaculo no Auditério Salvador de Ferrante em Junho.

FESTIVAL DE DANCA DO TRIANGULO, em Uberlandia-MG

FESTIVAL DE DANCA DE ANTONINA. no Parana. como Grupo convidado.

IX FESTIVAL SUL MATOGROSSENSE DE DANCA.

Apresentagéio no Centro de Educagdo Integral Eva da Silva.

= MOSTRA INDEPENDENTE DE DANCA. ap resentacio no Centro Cultural do Portdo como

Grupo convidado.
- VEM DANCAR CONOSCO. apresentagio em Cascavel como Grupo convidado.

1994 - ABRIL - Assinatura do Contrato com a Prefeitura Municipal de Curitiba, através da Secretaria de
Educagdo e Cultura, para realizagio de espetaculos quinzenais para as criangas integrantes do PROJETO

PIA.
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MAIO - Espeticulo para 0 PROJETO PIA.

JUNHO - Espetaculo Beneficiente no Teatro Lala Schineider em beneficio da Guarda-Mirim de

Curitiba. ,
- PROJETO PIA, no Centro Cultural Portio.
JULHO - FESTIVAL DE DANCA DE JOINVILLE.
- PROJETO PIA. no Centro Cultural Portdo.
AGOSTO - PROJETO DANCA NA TERCA. no Teatro Fernanda Montenegro em Curitiba-
PR.

SETEMBRO - PROJETO PIA. no Centro Cultural Portdo.
QUTUBRO - DANCA NA TERCA, no Teatro Fernanda Montenegro, em Curitiba-PR.
- PROJETO PIA. no Centro Cultural Portdo.
‘NOVEMBRO - Espetaculo realizado no Auditorio Salvador de Ferrante tendo as seguintes

coreografias: “CORES PRIMARIAS”, “ENTRE” ambas de Déo de Mello, “DESABAFO” de Julio Mota e
“SI SI” de Lucyanna Kalluf e “OUADROS” de Marila Andreazza.

DEZEMBRO - Espeticulo de encerramento do PROJETO PIA. realizado na Opera de Arame
de Curitiba-PR. com a coreografia de Marila Andreazza “QUADRQS”.

1995 - o Grupo permancceu participando do PROJETO PIA, junto & Fundagdo Cultural de Curitiba,
realizando espetaculos mensais com sessdes pela manhi e tarde, no Auditério Anténio Carlos Kraide no
Centro Cultural Portfio de Curitiba-PR.

JULHO - Espetiaculo no SESC da Esquina por convite da Escola “The Bond English”onde foi
apresentada a coreografia de Elaine de Markondes “SINOPSE”.

AGOSTO - Foram realizadas apresentacdes na Opera de Arame de Curitiba-PR, na Rua da
Cidadania por ocasido da PRIMEIRA MOSTRA DE DANCA DE CURITIBA. Foram apresentados os
seguintes trabaihos: “QUADROS de Marila Andreazza, “SOLITUDE" de Eva Schul e “RORATE COELI”
de Elaine de Markondes.

NOVEMBRO - Espetéculos realizados no Auditério Salvador de Ferranie e no Audit6rio Antdnio
Carlos Kraide, onde foram apresentadas as seguintes corcografias: “SOLITUTE” de Eva Schul, “RORATE
COELI” de Elaine de Markondes ¢ “ROMANCE DE RICARDO ORDONEZ * de Elaine de Markondes.




ANEXO 2 - CRONOLOGIA DO GRUPO DE DANCA DA FAP ENTRE 2000 A 2002

Coreografia/ coreégrafo

Circuito - Rosemeri Rocha

Escalada - Rosemeri Rocha
Pare/olhe/escute - Rosemeri Rocha e Cinthia Kunifas
Impatiens- Rosemeri Rocha

Disparate - Rosemeri Rocha

Forgas n 1- Rosemeri Rocha

Forgas n 2- Rosemeri Rocha

Forgas 2,5 sem compromisso - Rosemeri Rocha
Fluxos - Rosemeri Rocha

Entrecorpos -Rosemeri Rocha

Refém - Rosemeri Rocha

Reféns - Rosemeri Rocha

Mulheres - Rosemeri Rocha

Singular - Gevana Freitas

Alta tensdo - André Duarte

Isadora — Marila Velloso

Gestual — André Duarte

Fata — Andréa Gianini

Lux -Julio Mota

Test Drive - Savio de Luna

Mulheres amarelas - Humberto Antonetti
Anjo - Déferson de Melo

Abstrato #7 - Sabrina Ortolan

Profissionais (professores e coreografos)

André Duarte
Andréa Gianini
Cintia Napoli
Cinthia Kunifas
Cinthia Andrade
Eduardo Giacomini
Eliane Campelli
Elaine Markondes
Gevana Freitas
Gladistoni Tridapalli
Graciela Leite de Oliveira
Humbero Antonetti
Julio Mota

Marila Velloso
Sabrina Ortolan
Savio de Luna

119



ANEXO 3 — PROGRAMAS

=~ Quiron -

Espetdaculo do Grupo de Danca da FAP

==

misica: Grupo Sanguita Saxobai

NCa conlemporanea com
ropostis de refletir o momento atual e, 40 mesmo lempo. as projecies que csse presente suscila,

U principio de toda a pesquisa ¢ a percepcio. o portal de enlrada alravés do qual
05 mlormacies de nossos senlidos o da nossa cosciencia inlerna, Tal processo. ¢
ressponsavel, lambém, pelo desenvolvimento, de iliv, do emocional e do social.

Partindo da mitolo especilicamente do arquétipo representado pelos cenlanros
thomen-ca b e mos "Cuiron” on "Chiron™ do ereso Kheiron, em que: Kheir

Irata=e de um centauro sibio que conseoue dominar sua naluresza animal
¢, com isso. reproscenla o lriunfo do espirito. da inlelisoneia e da sabedoria sobre a
materia, os mstintos ¢ as paixoe

Viraves da simbol desse contanre. da nossa percepcian ¢ dos nossos senlide
buscamos unir a parte animal lquadril) com a parte humana (tronco) para conse
Iranscendencia a eneroia insbnbiva em enervia criativa.

00 trabalho |'HF.‘"-|-|ﬁi|Ilr_i1. assim. a interacio de bailarinos ¢ musicos criando e
interprelando para wna melhor coneepeio da obra. Esse provesso de interacio entre o
Lrupo de Danca da FAP e do orupe de misica Sanouila Saxobai inicion se em marco de
2M. com o intuito de rese n llq_l.-_--'t||-j5.;i|.u|r_-_- de movimento apresenlando

dilerencas rilmicas atraves do improviso musica-danca.

Rosemeri Rocha
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\essandra Bernardes, Camila Pompen, Carlise Sealamato Duarle. Clindio Tavares,
Cristiane Kerber. Daisy Victor. Danielle Goretli. Fabiana Merola. Fausto Franco, leviane
Dubois. Karenina de los Santos. Michelle Moura, Maria Clara Bordini. Renala Aguirre,

Samantha Andrade. Sara de Sousa, Sheila da Rocha.

Grupo Sanguita Saxobai:

Grupo formado por Angelo Esmanhollo com a inlencio de promover a pratica da

musica improvisada junto ao Grupo de Danca da FAP em 2001, Seus integranles sao

alunos de musica ¢ musicolerapia da FAD.

Tabla e direcdo: \ngelo Esmanhollo. sanfona: Ari Giordani. sak: Emersonn Amaral.
contra-baiso: Vanderlei Lima. guitarma:Vinicins Moura.
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POIETIKUS

ESPETACULO DO GRUPO RTES DO PARANA

S
(o, Grueede
Facuidods do SATTEZ de rarens

FICHA TECNICA

Direcdo e Concepgdo Coreografica
Assistente de Coreografia
Cenario Sonoro

Intérpretes Criadores

Professora de Pilartes
Preparagdor Vocal

Professor Convidado

Assessoria de Cendrio e Figurino
Cenario/Pintura

Criagdo e Produgdo do Figurino
Execucao do Cendrio
Cenotécnico

Fotdgrafos

Correcao dos Textos

Apoio

Agradecimentos

————
GOVERNO DO

PARANA
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UNIVERSO ELEGANTE

OUNIVERSOELEGANTE

A obrg, inspirada na instalagéio “Samba para primeira pessoa”de Solano

Santos, busca transferir a imagem do seu processo pldstico da gravura para

o gesto, movimento e agéio. E apresenta-se como um trabalho em processo,
transitando por entre imagens e as novas configuragdes de “espago e
tempo” que o visual provoca no corpo. _

Um corpo como o lugar do didlogo entre o que esté dentro e fora, de
informagdes que passam num ir e vir continuo de sutis ou grandes transformagdes.
Trata-se de uma investigagdio corporal que tem como foco a coluna vertebral que,
por meio da percepgdo sensorial dos movimentos fundamentais de “Béziers”,
mobiliza o corpo com suas estruturas, fungdes, espagos e fempos.

A organizagéo da movimentagéio, dentro de uma légica, apararentemente,
“ilégica”, da ordem nas desordens, do estado permanente do caos, estd
associada & fisica qudntica, particularmente & “Teoria das Cordas”, em
que particulas elementares da matéria séo descritas como mindsculos lagos

-~

de cordas que se enrolam entre si, formando infinitas linhas de forga,
intermindveis espirais, abertas sempre a novos acasos e frocas com o
universo. Tais linhas, que envelvem a idéia de fisicalidade, estabelecem
~ redes de simultaneidade, multiplicidade e também de sincronia e simetria,
maximizando, assim, a percepgdio e contaminagéio do ambiente colefivo

Rosemeni Rochsa

nesse “Universo elegante”.

FICHATECNICA

Diregéio e concepgdo coreogrdfica: Rosemeri Rocha

Consultoria coreogréfica: Cinthia Kunifas

Insights de criagdo e investigagdo: Gladis Tridapalli e Michelle Moura
Preparagéio corporal: Alessandra Lange

Elenco: Grupo de danga da Faculdade de Artes do Parand

Trilha original: Angelo Esmanhotio

Cendrio: Solano Santos

lluminag@o: Mithiko

Figurino: Josiane Forbeci

Design gréfico: Alessandra Torres Bittencourt

Acessoria de imprensa e corregdio de textos: Fabiana Sabedotti
Produg@o: Ana Cavalli

Intérpretes-Criadores: Camila Chorilli, Clédudio Tavares, Cristiane Kerber,
Fabiana Sabedotti, Fernanda Gusso, Fernanda Vigané, Josiele Alcdntara,
Juliana Zelenski Alves, Lisiane Trindade,Luciane Lazzari, Marina Prado,
Mariana Batista, Paula Felitto,Sheila da Rocha, Silvia Nogueira, Tom Reikdal.
Agradecimentos: Hélio Ricardo Sathier, G2, Teatro Guaira.

site: www.mcaPr.br;/gruPoclanca
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KAIBALION

O Kaibalion leva a "cena" questoes dadanca: as diferencas, a
multiplicidade de identidadesg zundo a
alteragdo individual auto-c S
sistemas dinamicos”. A ¢
srceptiva do movimentoune 0

Jagua,fogo,éter e (€l FESPONSTVels pela.criacao

a da relatividade einsteéniana reforca a construcao da.

» movimento existe em relagio ao outro,

ento absoluto. A obra cria seus propr

30 representa, simula; E eriadora e portadora dé

ometria hiperbolica do Universo.

Direciio e concepgio:
Rosemeri Rocha
Insights coreograficos:
Cami prilli, Gladis Tridapalli
- Bogecs.

[ ppciao e direcao cenario sonoro:

oeloEsmanhotto (sarod.tabla,ruidos e voz)
Muisicos:
Elaine Barbosa (canto.flauta,ruidos e sinos)
Bruna Seabra (canto,sinos e ruidos)
Daniel Farah (canto,darbaqui.didjridu ruidos).
Preparacio corporal: riscle Onuki
Alessandra Lange (pilates) Juliana Alves
Colaboradores: Juliana Lorenzi
Wilson Sagai (respiragio) Luciane Lazzari
Alexandre de Souza(capoeira) Mabile Borsato
Monica Infante(aikido) Mariana Batista
Gladis Tridapalli(d. Cont) Naiara Arauj
Iluminacao: : Paula Fellito,
Erica Mithiko _ Renatg.

rio e Figurix

Realziclo: AReL ) Agradecimentos: Faculdade de Artes do Paran,
W_ H—-E m /\ Centro Cultural Teatro Guaira,
sravy el SR GuairA Solano dos Santos



SOBRE O GRUPO

A proposta do trabalho do Grupo de danga da
FAP (2000 - 2006) é investigar e pesquisar a
danga, a partir do estudo do corpo.

As possibilidade de organizagées de um
individuo, segue os impulsos da prépria forma
corporal. Gerando assim, movimento espiralado
que conceitualiza um tipo de danga, criando
uma linguagem artistica em danga
contemporanea.

O Grupo da FAP & o sujeito da pesquisa -
Processos de Criagdo em Danca Conteporénea,
Sob Diregao de Rosemeri Rocha.

(Mestranda em Artes Cénicas pela UFBA)

FICHA TECNICA

Concepgio e diregio Rosemeri Rocha
Cendrio sonoro Mario Carta

Angelo Esmanhotto

Cendrio Imagético Cinestragem
lluminagdo Erica Mithiko

Figurino Salete Santos e equipe
Insigthts coreograficos Marila Velloso
Ana Anes

Juliana Alves

Mariana Batista

Intérpretes-Criadores Ana Luiza Freire
Cibele nolé

Fernanda Dantas

Fernanda Vigané

Isabela Schwab

Loa Campos

Mdabile Borsatto

Mariana Batista

Naiara Aradjo

Renata Roel

SPIN

RELEASE

“SPIN” é uma obra aberta. O movimento
espiralade & a matriz - resultante da idéic de
integragdo da pesquisa, onde a complexidade
das relagbes estabelece uma dango.

O sujeito-individuo constitui a obra: traz,
constréi e transforma sua prépria identidade
em movimento. As questdes trazidas provocam
alteragéo da velocidade no trénsito das
dimensées entre o fénomeno observado e o
observador. As imagens se modificam no
tempo espaco com simultaneidade e o
multiplicidade. A continuidade e a
transformacgdo das agdes sdo irreversiveis

e geram instabilidade, coexistindo dentro

do préprio sistema inserido.

Ana Cavalli Produgao

Juliana Lorenzi

Silvia Nogueira

Caio Vieira Fotégrafo ' e
Daniel Chaves de Carvalho Design Grafico

AGRADECIMENTOS e
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(Marila Velloso e equipe)

Teatro José Maria Santos
(GilbertoTuyuty e equipe)

Faculdade de Artes do Parané
(Hélio Salthier e equipe)

CONTATO

grupodancafap@gmail.com
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