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RESUMO 

Esta disserta9iio contextualiza, descreve e analisa urn processo 

criativo tomando-se produto. Com auxilio de tres ferramentas- os estudos 

coreol6gicos sobre a danc;a, as reflexoes de George F. Kneller sobre as fases 

da criatividade eo estudo de Smith-Artaud sobre composic;ao coreografica

levantamos considerac;oes gerais sobre processo criativo na dam;a. Com 

base nessas referencias, concretizamos a sistematizac;ao dos procedimentos 

criativos envolvidos na realizac;ao do trabalho coreognifico CORPO VESTE 

COR, apresentado no video que acompanha esta dissertayao. 

A sistematizayao dos procedimentos criativos trouxe como resultado 

uma nova dimensao da relayao CORPO VESTE COR. Compreendemos que 

a cria9ao e realizada como urn jogo cinetico, phistico e dramatico a partir do 

qual criamos concomitantemente uma materia (subject matter) e uma forma 

de danc;a (coreografia). 

A realizayao deste estudo culminou em uma reflexao sobre a 

utiliza((ao de estimulos plasticos - visuais e tateis - na criayao coreografica. 



INTRODU(:AO 

Em nossa formavao artistica, sofremos grande influencia de experiencias 

realizadas junto as artes plitsticas. Durante alguns anos, trabalhamos como modelo vivo 

de artistas plasticos; o desenvolvimento desse trabalho tornou-se urn processo de 

pesquisa articulado aos nossos processos criativos na dan~;a. 

Como modelo, desenvolvemos algumas habilidades corporrus especificas. A 

primeira delas foi aprender a permanecer estatica - parada numa determinada pose -, o 

que a principia pode nao ter rela<;ao com o que se espera de urn corpo que dan<;a. Mas 

aproveitavamos os momentos de "permanencia estatica" para a investiga<;ao de 

movimentos minimos das musculaturas, procurando caminhos para salientar no corpo 

im6vel a propria mobilidade que o caracteriza como organismo vivo. A ideia era procurar 

manter em estado de latencia a pulsayao, as intem;:oes e dinilmicas imobilizadas na forma 

de uma pose. 0 corpo permanecia estatico apenas frente ao deslocamento no espa<;o

tempo. 

A outra habilidnde trabalhada relaciona-se ao processo de cria<;ao das poses. 

Quais os caminhos articulares percorridos para desconstruir uma pose e criar outra, 

diferente, logo em seguida? 0 trabalho como modelo envolvia uma verdadeira 

investiga<;ao da arquitetura corporal. Na relavao com o olhar do observador - o pintor -

nascia outro ponto de investiga.;;ao: como e o que nosso corpo esta mostrando? Como 

organizamos as massas que constituem nosso corpo? Qual parte do corpo devemos 

projetar para esse olhar que nos procura ver? Tensao, proievao, ritmo eram aspectos 

observados na cria<;ao de cada pose. 

Esses foram alguns dos focos trabalhados corporalmente nas sessoes em que 

atuamos como modelo de pintores mais interessados no estudo anatomico ou na 

representavao da figura humana. 
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Nossa atua<;ao como modelo estendeu-se a uma experiencia mais ampla. Durante 

urn ano, trabalhamos com o artista phistico Dudu Santos\ desenvolvendo urn dialogo 

entre nossos processos criativos: atraves da improvisa9ao, o fazer da dan.;:a e da pintura 

ocorriam em concomitancia, no mesmo espa<;o-tempo de trabalho. Nesses encontros de 

cria.;:iio conjunta, pudemos realizar urna serie de experimentacoes corporais integrando 

elementos phisticos (panos, roupas e outros objetos) ao ambiente de trabalho. 

Nesse periodo, tomou-se mais evidente o que significava para n6s reumr 

condi.;:oes biisicas para desenvolver uma improvisa<;ao no processo criativo da dan<;a. 

Percebemos que nosso ponto de partida eram imagens: como estariamos vestida, com 

que cores, como estaria o espa<;o ao red or etc. A inspira9ao nascia dessa observa<;ao. 

0 processo de pesquisa com o artista pliistico Dudu Santos foi extremamente rico 

por ter permitido a experimenta<;ao de alguns procedimentos inventivos com a dan<;a; no 

entanto, a necessidade permanente de renova9ao, de oferecer ao pintor imagens e 

contextos diferenciados capazes de instiga-lo a criar, nao permitia o aprofundamento da 

investiga9ao gestual, algo primordial para a cria<;ao coreografica. Alem disso, a temiitica 

preferencial de Santos era a sensualidade do corpo feminino, o que limitava nossa 

atuayao criativa na rela<;ao com os elementos trazidos para cada experimenta9iio. Na 

fun<;iio da modelo estava implicito a necessidade de, em algum momento da dan9a, 

exposi<;iio do corpo despido. Vestir e desvestir roupas tambem se tornou uma habilidade. 

" (...) as fontes de informa<;iio externas a dan<;a foram igualmente importantes 

para as no<;oes dos coreograjos pos-modernos, os quais encontraram estruturas e 

atitudes perjormaticas na musica nova, nos filmes, nas artes visuais, na poesia e no 

teatro- especialmente nos Happenings, Events, and Fluxus (um grupo neo-Dada), onde 

1 
Dudu Santos foi assistente de Marcello Grassmann e Mario Gruber no Atelie de gravura da F AAP, 

'ivendo intensamente os eventos artisticos dos anos 60. Alem de marchand, como artista plastico vern 

desenvolvendo seu proprio traba!ho ao Iongo dos ultimos 30 anos. 
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os limites entre as formas artisticas foram bur/ados e novas estrategias formais para o 

jazer da arte emergiram"
2 

Sally Banes destaca que o surgimento da danva p6s-moderna norte-americana esta 

diretamente relacionado a urn periodo - anos 50 e 60 - de forte efervescencia criativa, 

caracterizado por performances
3 

e acontecimentos que envolviam a integrayao de artistas 

de diferentes linguagens. 

Na arte performatica dos anos 60, o pintor Yves Klein utilizou-se das pr6prias 

modelos como co-executantes de suas obras. Na contemporaneidade, core6grafos e 

artistas pl<isticos continuam a realizar espetaculos e eventos buscando a integrayao dessas 

linguagens. Mas nosso objetivo nao era realizar performances interlinguagens e, sim, 

compreender as rela96es entre corpo e elementos plasticos no processo de criayao da 

danva. 

Entre 1992 e 1994, juntamente com Lu Favoretto e Renata Franco, criamos a 

Cia. Panoptika de Danr;:a. Neste grupo, todas as integrantes eram interpretes-core6grafas 

interessadas em "C) romper com a idba da onipotencia expressiva do bailarino e de 

seu movimento na criar;:iio coreografica; trabalhar com a relar;:iio entre os seres e as 

coisas ... '". E foi a partir do encaminhamento desse ponto comum que as criadoras 

conceberam os espetaculos Triade
5 

(1993) e Triade Op. Cit
6

(1994) No processo de 

cria<;:ao desses trabalhos, come<;:amos a desenvolver e delinear caminhos de investiga<;;ao 

coreogn\:fica a partir das rela;;oes entre movimento, cores e elementos plasticos. 

2 BANES, Sally. Terpsichore in sneakers. Post-modern dance. Houghton Mifflin, Company Boston. 

1980, p. 6. 
3 

Para saber sobre historia da performance, ver GOLBERG, RoseLee. Performance art from futurism to 

the present. London, Thames and Hudson, 1979. Neste livro, a autora resgata as vanguardas (futuristas, 

dadalstas, surrealistas etc.) que no inicio do seculo XX realizaram inumeros eventos articulando 

diferentes linguagens artisticas. Esses artistas foram pioneiros da ideia de que a cria<;ao artistica e urn 

fenomeno sinestesico, de integra9ilo dos sentidos. 
4 

Observa90es registradas no caderno de campo, 
5 

0 espetaculo Triade foi apresentado no evento "Movimentos de Dan9a" do Sese Consolru;ilo, Sao Paulo. 
6 

0 espetaculo Triode Op Cit foi apresentado no evento "Feminine na Danya",Centro Cultural-SP. 
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No processo de formulas;ao da pesquisa que iremos apresentar, passamos por 

algumas etapas preliminares que devem ser consideradas. 0 primeiro passo foi analisar 

nossas experiencias criativas anteriores ( o dialogo com as artes phisticas e os espetttculos 

realizados junto a Cia Panoptika), procurando compreender a rela9ao do elemento cor 

com a criar;ao do movimento. Para isso, realizamos urn estudo interdisciplinar sobre a 

cor
7

• Detivemo-nos no estudo deste conceito nas artes visuais, constatando que a 

concep91io da cenografia e da ilumina91io do espetaculo cenico sao os campos mais 

comuns de interven<;ao das artes plasticas nas artes cenicas. 

Nosso estudos sobre a cor levaram-nos a realiza<;ao de urn estudo pratico: o jogo 

das variaveis. Tomando como base A Mur;ulmana, uma figura-personagem de preto 

criada para o espetaculo Triade, realizamos experimenta<;oes buscando observar como a 

mudan<;a da cor de sua veste poderia sugerir mudan<;as na leitura
8 

da movimenta<;ao Em 

urn primeiro momento, executamos a mesma sequencia gestual que caracterizava a 

personagem, procurando manter as mesmas qualidades de movimento (uso e combina9ao 

dos fat ores peso, tempo e espa90 ), porem, vestindo tres figurinos diferentes. Na verdade, 

a forma da vestimenta era a mesma, a diferen9a estava apenas na cor. Escolhemos as 

cores preto, branco e vermelho. Num segundo momento, redimensionamos o jogo entre 

as variaveis tendo como referenda a mesma sequencia de gestos da Mur;ulmana, 

experimentamos diferentes qualidades de movimento indexadas para cada uma das tres 

cores. 

0 jogo das variaveis significou urn marco no delineamento de nossa pesquisa. 

Observamos que poderiamos tomar duas dire<;oes diferentes. A primeira seria enveredar 

por urn estudo estetico procurando identificar as rela9oes estabelecidas entre as cores, 

figurinos eo movimento numa obra de danya. A segunda, que escolhemos, era entender, 

de fato, como a core as vestes levavam-nos a criar urn trabalho coreognifico. 

Esta revisiio envolveu o verbete "cor"da Enciclopedia M.iradorfnternacional, e os seguintes autores: 

Fayga Ostrower, Rudolf Amheim, Rodrigo Bonome e Ana Maria Amaral, que aparecem indicados em 

nossa bibliografia. 
8 

A partir de urn ensaio fotograficc, procuramos nos colocar na condi9ao de "observador externo". 



"Jogo das Variaveis" 
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0 objetivo desta dissertao;:ao e contextualizar, descrever e analisar urn processo 

criativo tornando-se produto. Por esse percurso, procuramos a sistematizao;:ao dos 

procedimentos criativos envolvidos na articula<;ao do trabalho coreognifico CORPO 

VESTECOR. 

Com auxilio de tres ferramentas - os estudos coreol6gicos sobre a dan<;a, as 

reflexoes de George F. Kneller sobre as fases da criatividade eo estudo de Smith-Artaud 

sobre composi<;:ao coreogritfica - procuramos levantar considera9oes gerais sobre 

processo criativo na dant;a. Com base nessas referencias, procuramos analisar os 

aspectos particulares de nossa poetica artistica. 

Ordenamos a trajet6ria do desenvolvimento da pesquisa nos seguintes capitulos: 

No capitulo I, procuramos mapear as principais questoes do tipo de dano;:a que 

fazemos, contextualizando, de forma sintetica, nossa formao;:ao como dan<;:arina e 

core6grafa no cenitrio da dan9a contemporiinea. Neste mapeamento localizamos mais 

detalhadamente as origens do processo criativo CORPO VESTE COR. 

No capitulo II, apresentamos o processo de articula<;:iio da metodologia da 

pesquisa: a reflexao sobre como fazer urn estudo academico e artistico; as ferramentas 

escolhidas para viabilizit-lo; a organizas;ao e o registro dos dados. 

Nos capitulos III e IV, descrevemos e analisamos o processo criativo 

desenvolvido. Este relato detalhado, oriundo do fazer/refletir/fazer..., expressa a 

sistematiza<;:ao dos procedimentos criativos. 

Nas discussoes e conclusoes finais, considerando os resultados obtidos, 

compartilhamos com o !eitor, as surpresas, os ganhos e as perspectivas abertas a partir do 

caminho trilhado. 



14 

0 trabalho coreogn!fico desenvolvido foi registrado em video que acompanba 

esta disserta91io. 



I. ORIGENS, FONTES E INFLUENCIAS: DE ONDE VEM ESSA DAN(:A 

Para situarmos o leitor, arrolamos de inicio algumas questoes-chave que 

caracterizam o tipo de dam;;a envolvido em nossa pesquisa. 

0 sujeito criador nesta dan<;a define-se como interprete-core6grafa. Isso quer 

dizer que os papeis de executar e de criar coreografias estao interligados. Para tanto, a 

criadora procura caminhos especificos de prepara<;ao tecnica corporal. No processo de 

cria<;iio da dan<;a o procedimento criativo mais importante e a improvisa<;iio. Alem do 

corpo, para realizar suas improvisa<;5es, a interprete-core6grafa seleciona elementos 

plasticos - objetos -, integrando-os ao ambiente. Cada cria<;iio coreogrirlica e 

considerada parte de urn estudo mais amplo pois o prop6sito e investigar uma estetica 

gestual ( algo parecido com a ideia de ter uma caligrafia propria dentro da escrita de uma 

lingua). Coreografar uma dan<;a-solo significa a possibilidade de ir a fundo em tal 

investiga<;iio. 

Neste capitulo o objetivo e esclarecer que nossa poetica artistica, alem de ser uma 

invem;ao particular, e tambem urn reflexo de nossa forma<;ao como dan<;arina-core6grafa 

e das influencias recebidas no contato com a multiplicidade de dam;as produzida na 

contemporaneidade. 

"A dam;a moderna, que se desenvolveu historicamente em rear;i'io ao bale 

ckissico, apresenta um forte contraste em relar;ao a este. Sua presenr;a na historia da 

danr;a teatral ocidental a partir da virada do seculo e assinalada principalmente pelos 

principios e praticas dos coreograjos americanos e alemaes. Falando de modo geral, a 

danr;a moderna dejendia os pes descalr;os e uma relar;ao mais concreta com o mundo, 

em oposir;ao iis qualidades etereas do bale. Paralelamente a danr;a, enjatiza uma visi'io 
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de mundo contempordnea, privilegia a emor;iio em vez da forma e uma busca de 

expressiio tanto individual quanta universal.,~ 

Nas colocayoes de Katia Canton encontramos uma fonna sintetica de dizer que no 

inicio do seculo XX a danca ficou moderna; parte das questoes que indexamos no 

comeco deste capitulo como caracteristicas da danca que fazemos teve origem nas 

trajet6rias desenvolvidas pelos pioneiros da danca moderna. 

Escolhemos urn exemplo para ilustrar essa afinna9ao: o trabalho desenvolvido 

pelo dancarino, core6grafo e diretor alemao Kurt Jooss (1901-1979). Jooss - que 

estudou e trabalhou com Rudolf Laban - e considerado urn dos pioneiros da dan~a 

expressionista alema. No livro La Danza Moderna. El Metoda Jooss-Leeder. Tecnica de 

Interpretacion. Ejercicioi, Jane Winearls apresenta de forma global o metodo 

desenvolvido por Kurt Jooss em colaboracao com o dancarino, core6grafo e professor 

Sigurd Leeder. 

No prefacio dessa obra, Winearls refere-se a Rudolf Laban como 

"experimentador do movimento", e prossegue afirmando que: "Seu trabalho foi 

complementado pela colaborar,:iio de Kurt Jooss e Sigurd Leeder, os quais, partindo dos 

metodos e experimentos de Laban, levaram mais a/em o movimento de investigar,:iio ate 

explorar o metoda Jooss-Leeder, com o qual foram adestrados os danr,:arinos dos bales 

Jooss."
3 

Urn dos capitulos desse livro, "Improvisacao e Composi\)iio", aponta a 

improvisacao como instrumento basico do aprendizado do danvarino, pois permite o 

desenvolvimento de sua potencialidade criativa: "A improvisar;ao, como parte da 

1 
CANTON, K<itia. Eo principe danr;ou ... o canto de fadas. da tradirilo oral a danqa contempordnea. 

Serie Temas, vol. 44. Sao Paulo, Atica,.!994, p. 20. 
2 W!NEARLS, Jane. La danza moderna. El metodo Jooss-Leeder. Tecnica de interpretacion. Ejercicios. 

Buenos Aires, Editorial Victor Leru, 197 5. 
3 Idem. p. 12. 
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capacitat;iio da dant;a .. .'*. Para a realiza<;:ao das improvisavoes, o metodo indica a 

utilizao;ao de estimulos, por exemplo, as cores. Quanto ao aprendizado da cornposi;;:ao 

coreognmca, prirneirarnente o danvarino deve experimentar realizar uma dan.ya-solo, 

buscando a expressao do proprio sentimento, para depois coreografar duos ou trios. 

Esse tipo de coreografia, realizada pelo interprete-criador, passou a existir corn o 

desenvolvirnento da danva moderna, em contraposio;ao as forrnas institucionalizadas dos 

bales romanticos. Ate o final do seculo XIX, as combina9oes de dan9as-solo e duetos 

apareciam, em geral, como parte das coreografias para grandes grupos (bales narrativos ), 

em momentos especificos. Na tradio;ao da dano;a classica existe tambem uma rigida 

hierarquia entre os bailarinos quanto aos papeis a serem executados e, norrnalmente, 

apenas os primeiros bailarinos podem ser solistas, executando trechos da danva em 

absoluto destaque no palco. 

A danva modema rompeu com essas estruturas de numero e genero. Coreografias 

foram criadas para serem interpretadas por urn solista ou por pequenos grupos: homens 

e/ou mulheres ocupando diferentes papeis. 

Na tradivao da escola moderna, fundada por Louie Fuller, Isadora Duncan e Ruth 

Saint-Denis, ocorreu tambem uma flexibilizavao nas combinavoes entre as funl(oes de 

criacao e execuvao; estamos falando da tradicional separacao entre o core6grafo e os 

interpretes no processo da criavao de urn trabalho. Para descobrirem uma nova danc;a, 

alguns criadores modemos experimentaram nos proprios corpos, muitas vezes atuando 

como interpretes de suas coreografias. 0 corpo desses criadores, na maioria das vezes, 

tornava-se o veiculo da dano;a, que estava ainda para ser traduzida para outros 

interpretes. Em parte, acreditamos que o surgimento desses danyarinos-core6grafos 

solistas esteve relacionado a necessidade de experimenta<;ao. Por outro !ado, a ideia de 

uma "dan9a do individuo" expressava urn pensamento fortemente presente na arte 

4 Idem. P. 135. 
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daquele tempo: a propria individualidade, a subjetividade, passou a ser considerada fonte 

de inspira<;ao e objeto tematico da dan<;a. 

Em algumas correntes da dan<;a modema, o interprete conquistou a possibilidade 

de ser urn criador de sua movimenta<;ao e gestualidade; por meio da improvisa!(ao ocorria 

a experimenta<;ao de movimentos novas (fora dos c6digos convencionais do bale). 0 

interprete deixou de ser urn executante, chamado apenas para repetir passos. 0 papel do 

diretor ou core6grafo exigia que este tambem fosse urn pedagogo, pois era induzido a 

criar urn metodo capaz de preparar interpretes-tradutores para suas pr6prias 

investiga<;oes criativas. 0 espa<;o de criavao e tambem de estudo tecnico assumiu a 

configura<;ao de laborat6rio, Iugar de experimentavao e pesquisa. 

As bases de nossa forma<;ao como dan<;arina foram solidificadas a partir de duas 

referencias: o metodo de estudo do movimento de Rudolf Laban e o trabalho 

desenvolvido por Klauss Vianna. Nestes dois caminhos percorridos, aparece em comum o 

estimulo a individualiza<;ao no interior do processo criativo, a ideia de preparar o 

dan<;arino para que retina il condis:ao de interprete a capacidade inventiva, ou seja, que ele 

se tome tambem urn criador. 

0 dan<;arino, core6grafo e pesquisador Rudolf Laban (1879-1958) foi o 

responsavel pela articulavao de urn instrumental te6rico para a observas:ao e analise dos 

movimentos humanos, focalizando especialmente a dan9a. Suas pesquisas culminaram 

com a defini<;:ao de dois campos basicos de estudo: a Eukenetica, que envolve os estudos 

qua!itativos do movimento ( combina<;oes e varia!(oes no uso dos fat ores: tempo, espa9o, 

peso e fluencia), e a Coreutica, que envolve os estudos da forma e principios de 

organiza91io espacial do movimento. 
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Grac;as a contribuiviio de d. Maria Duchenes
5

, os estudos do movimento 

desenvolvidos por Laban foram bastante difundidos em Sao Paulo, conquistando muitos 

discipulos na area educativa e artistica da danc;a, com os quais tivemos a oportunidade de 

estudar
6 

Observamos que a partir deste aprendizado pudemos desenvolver habilidades para 

a explora<;i'io da criatividade do movimento; a arte de danc;ar foi vivenciada como 

investigac;ao dos fatores do movimento - peso, tempo, espac;o e fluencia -, levando-se 

em conta o conhecimento das diferentes partes do corpo. Dan<;a como expressao do 

corpo do dan<;arino, que e capaz de imprimir ao movimento diferentes qualidades e 

dinfunicas enquanto explora direc;oes, niveis e dimensoes no espac;o geral que o envolve. 

0 principal instrumento neste tipo de treinamento, inspirado pelas pesquisas de 

Laban, e a improvisa<;i'io ou experimentac;ao, vivenciada no proprio corpo. Em alguns 

cursos que fizemos, o foco ampliou-se por vezes para a observac;ao do movimento nos 

corpos de outros colegas. Tanto na experimentac;ao quanto na observac;ao, o que estava 

em questao era detectar a capacidade que o corpo apresentava de reaiizar com precisao e 

clareza o movimento, a partir de uma orientac;ao definida, por exemplo: variar no uso do 

fator peso, deslocando-se em niveis do espac;o. 

Este exemplo e indicativo dos campos de estudo ja mencionados - a Eukenetica e 

a Coreutica. 0 domlnio da variacao no uso do fator peso relaciona-se com o tonus 

muscular, implica a definivao de aspectos qualitativos do movimento (forte/leve) e define 

a intenc;ao do movimento; deslocar o corpo entre os niveis alto, medio e baixo irnplica a 

organiza!(iiO de geometrias no proprio corpo (formas) e deste em relac;ao como espa!(o. 

5 
D. Maria Duchenes nasceu na Hungria no ano de 1922; estndou dan9ll no Dartigton Hall, por onde 

passaram os pioneiros Laban, Jooss e Leeder, entre outros. Chegou ao Brasil em 1940 e a partir de entilo 

segue difundindo as ideias dessa gera<;ao, influenciando a forma<;ao de iniimeros dan<;arinos 

contemporiineos. 
6 

Dentre eles deslacamos: Cibele Cavalcanti, Lenira Rangel, Analivia Cordeiro, Lala Dahezelin e Denilto 

Gomes. 
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E importante destacar que esses procedimentos de estudo do movimento 

propoem urn certo tipo de dominio e rigor na arte de danyar e isto nao se relaciona a 

incorporayao de passos ou seqtiencias codificadas de movimentos. No contexto de estudo 

ao qual estamos nos referindo, a dan9a estava mais relacionada a auto-expressao do 

individuo, que, estimulado, deveria elaborar sua propria movimentayao. Alem dos 

aspectos ressaltados anteriormente, o valor de uma improvisayao de movimentos estava 

relacionada a capacidade do dan<;arino de criar e atuar de forma completa, organizando 

seu material interno - sensa<;oes, imagens, ideias - como dan<;a. Portanto, nossa 

forma<;ao fortalecia a ideia do dano;:arino como algm\m que trata o proprio corpo como 

urn instrumento expressivolcriativo, alguem capaz de investigar urn vocabulario de 

movimentos. Este fato foi fundamental em nosso desenvolvimento como interprete

core6grafa. 

"0 teatro ocidental tern uma longa hist6ria de improvisa9ao. Os trovadores da 

!dade Media e da Commedia dell'Arte da Renascen9a foram modos importantes e 

aceitos de performance teatral naqueles tempos. Em contraste, o recente ressurgimento 

da improvisa9ao, jlorescendo na rebeliao dos sessenta, nao caiu confortavelmente em 

nossa tradi9iio teatral. Eta quebrou regras do decoro da apresenta9ao, violou formas 

tradicionais e usurpou o papel de core6grafos e diretores ... "7 

0 tema desenvolvido pela autora e exatamente a improvisayao. Morgenroth 

chama a atenyao para a remota origem hist6rica da improvisayao na arte teatral, 

indicando que apenas na primeira metade do seculo, com a dan9a modema, que 

"determinou uma quebra no ballet tradicionaf', abriram-se caminhos para o resgate da 

improvisa((ao como procedimento da composiyao coreognifica. 

Nos anos 50, o coreografo norte-americano Merce Cunnigham, em parceria com 

o musico John Cage, rompeu com alguns conceitos norteadores da arte de coreografar. 

Sally Banes detalha a abertura das propostas de Cunnigham: 

MORGENROTH, Joyce. Dance improvisations. Pittsburg, University of Pittsburg Press, 1987, p. XI. 
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"1) qualquer movimento pode ser material de uma dam;a; 2) qualquer 

procedimento pode ser wilido no metodo de composi<;i'io; 3) qualquer parte ou partes do 

corpo podem ser usadas; 4) mitsica,figurinos, cenograjia, iluminm;i'io, e dam;a tem suas 

proprias l6gicas e identidades; 5) qualquer dam;arino na companhia pode ser solista; 

6) em qualquer espm;o a danr;a pode ser executada; 7) danr;a pode ser sobre qualquer 

coisa, mas e jundamentalmente e primariamente a respeito do corpo humano e seus 

movimentos, comer;ando com o deslocamento. "
8 

No inicio da decada de 60, ocorreu em Nova York urn evento de danc;:a que se 

tornou urn marco: uma performance publica dos alunos de Robert Dunn na Judson 

Memorial Church marcava o inicio da formac;:ao de uma gerac;:ao de danc;:arinos e 

core6grafos que utilizariam novos metodos de fazer danc;:as, potencializando o uso da 

improvisac;:ao. A gerac;:ao "Judson Church" e considerada a vanguarda da danc;:a p6s

moderna norte-americana. 

Ap6s a gigantesca abertura propiciada por Cunnigham, a "rebelii'io dos sessenta" 

e o ponto maximo de resgate da improvisac;:ao, periodo em que "uma nova sorte de 

trabalho estava aparecendo. Um espirito energetico e antitradicional de explorar;i'io 

prevalecia. Tudo estava aberto a ser questionado: a ideia de frase, climax 

coreograficos, proficilincia tecnica, continuidade ou /6gica dramatica, a separar;i'io 

entre performers e audiencia, e transjormar;i'io teatral". 
9 

A geras:ao Judson Church dos anos 60 e 70 pode ser identificada a partir de 

alguns principios. Mostrar em cena o e!emento minimo do gesto cotidiano; fora da 

pretensao de chegar a construvao de uma linguagem codificada, o movimento passou a 

ser urn objeto em si. F oram descartadas as preocupayoes com a expressao e a 

significaviio do movimento; esta mesma postura revelou uma certa despreocupa9iio com 

8 BANES, Sally. Terpsichore in sneakers. Post-modern dance. Houghton Mifflin, Company Boston, 

1980, p. 6. 
9 MORGENROTH, Joyce. op. cit. pp. XI-XII. 
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cenarios, figurinos e elementos cenicos: as roupas usadas para a danya poderiam ser as 

mesmas da vida cotidiana. 

Em 1973, a dan9arina e core6grafa alema Pina Bausch, descendente da tradi<;ao 

da dan9a expressionista assumiu a dire9ao do Tanztheater
10

, de Wuppertal, 

desenvolvendo sua Dan9a-Teatro a partir de principios diferentes dos core6grafos p6s

modernos norte-americanos. 

"0 principal lema de Bausch difere radicalmente daquele dos core6grajos da 

dam;a norte-americana p6s-moderna. Bausch nao esta interessada em como as pessoas 

se movem, mas no que move as pessoas. Mais do que a forma, focaliza a expressiio. " 11 

Utilizando a fragmenta9ao e a repeti9ao dos gestos (de dans;a e do cotidiano ), 

Pina Bausch desenvolveu trabalhos coreognificos que apresentam uma profunda reflexao 

do homem em sua existencia social e hist6rica. Seus espetaculos realizaram a articula<;:ao 

de varias linguagens: movimento, musica, teatro, dan9a, phistica. Seus danvarinos foram 

cuidadosamente vestidos para a dan.;:a, pois a composi<;ao plastica e fundamental em sua 

obra. 

"0 Tanztheater caracteriza-se pela busca de uma expressao emocional essencial, 

niio centrada no movimento em si, e sim numa combinar;:ao de meios - danr;:a, 

representar;:iio, canto, cenografia - sem nenhum limite entre si. Incorpora uma narrativa 

fragmentada, semelhante a colagem, a subtextos que parecem diretamenteformulados a 

partir de experiencias cotidianas (. .. ). Os interpretes do Tanztheater substituem por 

ternos e vestidos as malhas e trajes tipicos de danr;:a ... " 12 

10 Tanztheater quer dizer litera!mente Dan<;a-Teatro. A acep<;iio contemporanea do termo Dan9a-Teatro 

esta diretamente \~nculada il core6grafa Pina Bausch, que teve forma<;ao com Kurt Jooss em Essen e com 
a dam;a moderna norte-americana nos anos que passou em Nova York. 
" CANTON, Katia. op. cit. p. 158. 
12 Jdem.p. 21. 
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Pina Bausch desenvolveu uma metodologia propria de cria<;iio; seus interpretes 

tambem sao criadores que fornecem material para a core6grafa criar suas dan<;as. "Nada 

em Pina Bausch e contra a dam;a, e em cada per;a cada bailarino transporta a 

singularidade de seu 'corpo proprio' para ajudar a escrever as diversas cenas 

coreognificas. " 13 

"A estetica p6s-modema nao e monilitica, e nela podem ser encontradas 

relar;oes e metodos contrastantes ... " Ap6s apresentar diferentes core6grafos para 

exemplificar essa multiplicidade, Bannes comenta que nos anos 70 "... um novo 

expressionismo surgiu no trabalho de Meredith Monk, Kenneth King e outros". 14 

Podemos dizer que na segunda metade do seculo XX a dan<;a, alem de moderna e 

expressionista, ficou tambem p6s-moderna, teatral, butohniana, nova e, como diria 

Antonio Pinto Ribeiro, "temporariamente contemporanea". Na apresentay1io do livro de 

Ribeiro, o editor sintetiza os prop6sitos do autor ao utilizar a categoria de 

contemporaneidade: "( ... ) vem responder ao jato de que as nossas jormas de experiencia 

estao em permanente processo de actualizar;ao, instabilizando radicalmente o existente, 

pertubando com a potencialidade devir-outro ... Dai que o contempordneo seja sempre 

temponirio".
15 

0 autor declara ter sido inspirado por uma epigrafe do Museu de Arte 

Contemporanea de Los Angeles: "( .. .) a arte ali exposta e temporariamente 

contempordnea (. .. )"16 

Esse voo rasante perrnite-nos contextualizar o ambiente em que iniciamos nossa 

forma<;ao com Klauss Viarma
17

, no final dos anos 80. Durante seis anos, fi:eqiientamos 

13 
RIBEIRO, Antonio Pinto. Danra temporariamente contempordnea. Lisboa, Passagens, 1994, p. 4!. 

14 BANES, Sally. op. cit. p. 18. 
15 

RIBEIRO, Antonio Pinto. op. cit. Trecho da contracapa do lino. 
16 idem. Trecho do prefacio do livro. 
17 

Klauss Vianna foi dan<;arino, core6grafo, professor e pesquisador de urn metodo proprio de 

treinamento corporal utilizado tanto por dan<;arinos quanto por atores e tambem por leigos. Nosso 

contato com esse metodo ocorreu nao apenas por interrnedio de Vianna, mas pelo contato com alguns de 

seus reconhecidos seguidores: Rainer Vianna, Neide Neves, Jose Maria Carvalho e, fundamentalmente, 

ZCiia Monteiro. 
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suas aulas tecnicas e tivemos a oportunidade de conhecer alguns de seus "princlpios 

coreogrilficos" sob a orienta.;ao de Zelia Monteiro, dan9arina e core6grafa que trabalhou 

como assistente de Vianna. Participamos de urn grupo de estudos em improvisa91io 

(1989il990) e de urn projeto de montagem cenica (1991) coordenados por zelia. 

"Etemo pesquisador, Klauss trabalha nos terrenos do experimental- este campo 

de acertos e desacertos, de busca continua de revelat,;oes ( ... ) Intuitivo por natureza, 

Klauss tenta apreender a essencia e os misterios de sua arte, fazendo da perene 

insatisjat,;iio sua mota mestra. Em bora restrito aos limites de format,;iio e informat,;iio de 

seu pais, conseguiu, atraves dos requintes de sua percept,;iio, estabelecer um metodo de 

trabalho e ensino proprio, afinodo com a filosofia dos grandes artistas da dant,;a 

contemportinea (como Pina Bausch e Kasuo Ohno). "18 

Nas aulas de Klauss, percebemos que o corpo tinha muitas subdivisoes a serem 

observadas. A!em da chissica divisao "cabe9a, tronco e membros", o corpo tern camadas: 

pele, musculos, ossos. Em suas orienta.;oes, o mestre procurava sugerir a possibilidade de 

que a consciencia dessa interioridade fisica poderia se tornar presente na qualidade de 

execu.;ao do movimento. 

Os principios tecnico-criativos defendidos pelo mestre Klauss Vianna deixaram

nos fortes influencias. A mais importante e a ideia de que na unidade corpoimente estao 

fundamentadas as bases de urn interprete que tambem e criador. Para Klauss, o material 

que cada bailarino tern para desenvolver como danca reside em seu proprio corpo; o 

ponto de partida sao suas pr6prias sensa-;5es presentes na memoria muscular e 

cinestesica. Para isso, o dancarino deve fazer urn treinamento, priorizando a habilidade de 

observar essas sensar;f5es e mensagens inscritas no corpo, explorando-as expressivamente 

e, portanto, evitando a ideia de ser tornado por emo<;5es despertadas nesse contato. 

18 
VIANNA, Klauss. A Danqa. Sao Paulo, Siciliano, 1990, p. 140. Cita<;iio de Ana Francisca Ponzio. 
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A interioriza91io de todo esse aprendizado trouxe para nosso trabalho criativo 

algumas caracteristicas usadas na investiga9iio da gestualidade: 

- fragmentac;;ao e reunifica9ao das partes do corpo no desenvolvimento das a9oes 

corporms; 

- focaliza91io nas "camadas" do corpo (pele, ossos, musculos) como forma de 

alteracao das qualidades do uso da energia ou dos esforyos nos movimentos; 

- busca da sutileza no dominio dos esfon;os, traduzida em uma pesquisa de gestos 

"minimos"; 

- o espa9o pessoal como foco da improvisa91io; a forma do movimento tratada 

como consequencia do dominio da distribui91io da energia no proprio corpo. A 

explorayao do espa9o geral - dire9oes, niveis, pianos - trabalhada como uma 

"macroproje91io" dos caminhos percorridos pelos "micromovimentos" no corpo; 

- estado de concentravao fisica-mental onde se procura desenvolver a 

propriocepcao como referencia fundamental no processo de improvisa91io gestual; 

- aten9iio a leitura corporal das condutas humanas, o que permite observar gestos 

que caracterizam estados de iinimo, inten9oes; 

- aten9iio ao corpo enquanto universo "phistico", espa90 de deforma9oes 

express!Vas. 

A pesquisadora Louise Steinman, desenvolve de forma poetica e singular urn 

estudo sobre a relavao do performer contemporaneo com seu corpo. Seu olhar e de 

alguem que nao apenas observou, mas participou da experiencia de criar e executar 

dans:as. Ela foi contemporilnea da gera91io de dan9arinos norte-americanos surgida nos 

anos 80, gera<;ao esta influenciada pelos pioneiros da dan<;a p6s-moderna. A autora 

divide esses performers segundo a rela91io que eles estabelecem com o corpo nos seus 

procedimentos criativos: corpo investigado como casa, como personagem, como 

visiomirio, como possibilidade de vivencia do inesperado e como contador de hist6rias. 
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Segundo a autora, a propriocep(:iio
19 e uma chave de compreensao do trabalho 

dos performers pos-modemos; estes artistas procuram no proprio trabalho tecnico 

corporal as bases da integraviio corpo-mente ou fisica-psiquica. A propriocepyao nao e 

apenas urn caminho de prepara91io do corpo, mas tambem fonte de investiga.yao criativa. 

A autora destaca que, para esses performers, a busca de uma linguagem corporal propria 

e uma premissa. 

"Niio existe um Z:mico caminho de se tornar um criador de performances. Com 

base em initmeras disciplinas, o performer cria uma sintese individual. Quinze anos de 

bale podem formar uma bailarina . Quinze anos estudando movimento, entendendo a 

voz, aprendendo a prestar atem;iio it sua psique e ao mundo que o cerca podem formar 

um bom criador de performance dramatica. 0 treinamento pode ser ecletico, e assim 

podera tambem ser a forma ... "20 

Na continuidade de nossa formac;ao, buscamos uma renovaviio das fontes iniciais. 

Fazendo aulas de Nova Dan9a, Contato Improvisa9iio, Body Mind Center, Aikido e Voz 

seguimos perscrutando uma perspectiva de constru91io tecnica-criativa, que apesar de 

ecletica esta orientada por urn principio basi co: investigar uma "( ... ) dan9a conectada 

com o tempo em que vivemos. Mente e corpo trabalhando juntos ... "
21

. Voltaremos a esse 

assunto quando detalharmos o processo criativo desenvolvido. 

Ate aqui, acreditamos ter oferecido ao leitor uma localizaviio das questoes 

arroladas no inicio do capitulo. Apenas urn dos pontos nao foi salientado: integrar 

elementos plasticos no processo de cria91io da dan.ya. De fato, urn dos motivos que 

despertaram nosso interesse no desenvolvimento desta pesquisa foi exatamente procurar 

19 
STEINMAN, Louise. The knowing body. Elements of contemporary perjimnance & dance. Boston, 

Shambhala. 1986, p. ll. Segundo a autora, " ... proprioceP\'liO e hteralmente como nos 

sentimos/percebemos a nos mesmos". 
20 Idem. Prefacio. 
21 

Esta frase faz parte do folheto que apresenta o Estudio Nova Dan<;a. Este espa<;o, que funciona em Sao 

Paulo, foi criado em 1995 por Adriana Greclri, Lu Favoretto, Tica Lemos e Thelma Bonavita. 
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entender melhor o que vern a ser essa integras:ao, que nos parece ausente da forma<;:ao 

dos dan<;arinos. 

Convivemos com muitos interpretes-core6grafos que trabalham utilizando nao 

apenas o corpo, mas tambem objetos, elementos de cena, construindo pequenas 

cenografias no interior do processo criativo. Observamos que esta op<;:ao estetica implica 

sem duvida o levantamento de urn repert6rio de movimentos especificos; alem do corpo, 

a coreografia indica uma rela<;ao com urn contexto phistico, que por sua vez necessita 

estar devidamente incorporado pela movimentas:ao. 

Mas, em dez anos de estudo, o unico workshop de dans:a em que trabalhamos a 

rela<;ao corpo-objetos como uma investiga~;ao possivel de se tomar urn trabalho cenico 

foi em 1992, com Daniel Lepkoff. Este dan~;arino e coreografo, oriundo da gera~;ao pos

modema norte-americana, lan<;ou-nos propostas curiosas; no espetaculo apresentado 

naquela oportunidade, Lepkoff trabalhava no palco improvisando e criando situa<;:oes 

cenicas magicas e inusitadas com objetos diferentes: basicamente com sucata. 

Segundo Valeria Cano Bravi, "( ... ) o termo Nova Danr,:a universalmente refere-se 

a uma maneira de criar danr,:a cenica que considera como principia Msico o 

desenvolvimento da potencialidade criativa de cada interprete, estimulando-o a 

descobrir seu proprio vocabu!ario ... "22 

0 paradigma da Nova Danr;:a ou da "danr;:a temporariamente contempordnea" e a 

propria liberdade frente a qualquer modelo na composi~;ao coreogrilfica. Estao permitidas 

toda e qualquer rela<;:ao e conexao entre os componentes da dan<;:a, a saber: movimento, 

dan<;:arino, elementos visuais (figurinos, cenarios etc.) e elementos aurais (som, voz, 

musica, silencio ). A! em da liberdade inventiva que caracteriza as escolhas de rela<;:oes 

intercomponentes, a coreografia ou obra coreografica pode estar estruturada a partir da 

combinaviio de diferentes repertories, tecnicas e estilos de dan<;:a. 

22 
NEWS DANCE. Sao Paulo, Estudio Nova Dan,a, nov. 1996. 
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"0 mais interessante desta diluiqi'io de limites dos generos foram as multiplas 

formas como os wirios criadores, a partir de suas disciplinas de treino e de formar;i'io 

dos interpretes, multiplicaram e diversificaram as suas intervenr;oes, que acabaram por 

ser social e historicamente jixadas a partir da assinatura de cada um dos aut ores ... " 
23 

Nao da para definir o que e a danva enquanto uma verdade unica. 0 que vemos e 

a existencia de muitas danvas, expressando diferentes caminhos e intenv5es esteticas dos 

seus criadores. Sendo assim, camposir;ao coreograjica e urn conceito que, ao Iongo da 

hist6ria da dan9a, foi sendo ampliado, passando a abarcar diferentes procedimentos 

criativos: "jeitos de fazer danvas". Apesar das diferen9as, pensamos que a ideia de 

composir;ao ou criar;ao coreograjica continua expressando uma organizavao e sintese do 

processo criativo da dan9a. 

23 RIBEIRO, Antonio Pinto. op. cit. p. !3. 



II. 0 FAZER/REFLETIR/FAZER. .. DA PESQUISA 

IT. 1. RECONHECENDO UM TERRITO RIO, CONSTRUINDO UMA TRILHA 

"Toda percepyiio e tambem pensamento, todo 

0 raciocinio e tambem intuit;iio, 

toda a observayf.io e tambem invent;ilo< " 

Rudolf Amheim 

Neste capitulo, apresentamos os modelos te6rico-metodol6gicos que adotamos 

para compreender a dinfunica do fazer/rejletir;Jazer em nossa pesquisa. 

Dada a natureza de nosso trabalho, decidimos dedicar urn capitulo para oferecer 

aos nossos leitores uma breve descrir;iio dos metodos que escolhemos para articular esta 

tese sobre urn processo criativo em danr;a. Nos Capitulos III e IV, focalizaremos a 

analise propriamente dita deste processo, realizada com o auxilio dos modelos descritos. 

Consideramos importante problematizar essa etapa da pesquisa como conteudo 

integrante de seu desenvolvimento. Observamos que a articulacao artistico/academico 

significava enfrentar o estabelecimento de urn vinculo entre pratica/teoria, e por que niio 

dizer arte/ciencia. Em ultima insti:incia, urn mestrado em Artes e urn territ6rio que coloca 

em foco o artista no seu fazer/refletir/fazer .. 

No que se refere ao contexto academico brasileiro, a pesquisa da arte realizada 

pelo proprio artista na universidade e algo recente; isto se acentua quando o assunto e a 

dan<;a. Reconhecemos que ainda e incipiente a investigacao desta linguagem dentro de 

pariimetros hist6ricos, esteticos, filos6ficos ou cientificos nas pesquisas realizadas pelos 

proprios artistas. Nossas constatacoes baseiam-se na troca que estabelecemos, durante o 

desenvolvimento do mestrado, com outros colegas pesquisadores ligados ao proprio 
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Instituto de Artes da Unicamp e a outros departamentos
1
, e tambem a quase inexistencia, 

no Brasil, de teses ou publicavoes que tenham focalizado o dan9arino em seu processo 

de trabalho, e que incluam uma cria((ao artistica. 

Qualquer processo criativo - incluindo a dan9a - envolve a articula~;ao do 

fazer/refletir; ocorre que nem sempre o artista pode se deter a observar como o seu fazer 

se organiza, se articula, se sistematiza etc. Enfim, ele pode estar desinteressado em 

reconhecer que a feitura de seu trabalho envolve determinadas etapas que podem ser 

consideradas dentro de uma 16gica de procedimentos - urn metodo - por exemplo. Este 

fazer artistico e uma forma de conhecimento e, no caso da dan9a, uma forma 

corporificada de saber. 

0 jazer da arte numa pesquisa academica nao tern como tmica meta a produ91io 

de uma obra; faz-se necessario a elaboravao de uma reflexao sobre urn processo ou 

produto artistico. 0 resultado desta reflexao e apresentado na forma de uma disserta9ao 

e aqui esta uma tarefa importante e complexa a ser enfrentada pelo artista: familiarizar-se 

com o uso da metalinguagem verbal ( jalar da arte) para abordar e traduzir o signo 

estetico. 

Alem disso, a realiza9ao de uma pesquisa no ambiente academico pressupoe a 

constitui91io de urn quadro metodol6gico, o que significa selecionar teorias, conceitos, 

ferramentas reconhecidas, capazes de intermediar a rela9iio pesquisador-objeto. A priori, 

esses recursos deverao auxiliar o pesquisador na obtenyao de seus objetivos. 

Num sentido global, nossa pesquisa envolveu o ir e vir entre a pratica criativa e 

reflexiva. Este procedimento refletiu-se na propria elaborayao da disserta~tao; 

enfrentamos uma certa dificuldade em apresentar linearmente a prodw;ao da pesquisa 

1 
Participamos de algumas atividades desenvolvidas pelo Laboratorio de Dan<;a do Departamento de 

Semiotica da Comunica<;ao da PUC/SP. Nestes eventos, convivemos com pesquisadores/artistas da 

propria PUC, da USP, da Universidade Federal da Bahia, entre outras. 
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atraves de capitulos pms, cada uma das se9oes e fruto de urn percurso temporal 

pendular. 

Inicialmente, estabelecemos dois focos de atenc;ao para articular o jazerlrejletir: 

- atraves do levantamento bibliografico, proceder a contex:tualizayiio hist6rica e 

estetica da pesquisa no cenitrio da danc;a contemporanea; o objetivo aqui era reconhecer 

a especificidade de nossa pesquisa em dans:a levando em conta o acumulo de 

experiencias anteriores ou concomitantes de outros criadores; 

- dar atens;ao as terminologias utilizadas no fazer artistico, buscando 

fundamentas;ao conceitual; o objetivo aqui era explicar o uso que fazemos da 

metalinguagem verbal. Por exemplo: quando utilizamos o termo improvisar;ao, estamos 

nos referindo a que procedimento? E comum na experiencia pratica com a dan9a 

depararmo-nos com a utilizaviio de urn mesmo conceito para explicar procedimentos 

diversos. 

Cientes da necessidade de contex:tualizayao da pesqmsa e da perspectiva de 

lapidar nossa fala sobre a dan9a, observamos a necessidade de uma fundamenta<;ao 

especifica para tratarmos do ceme de nossa investiga<;i'io. 

Estavamos preocupadas em focalizar os procedimentos utilizados no trabalho 

coreografico, com vista a torna-lo mais sistematizado e eficiente para a concretiza91io de 

nossas intenr;oes esteticas com a dan<;a. Nao era nosso objetivo estabelecer urn novo 

metodo de cria<;i'io, fundamentado numa pesquisa te6rica especifica, mas, sim, utilizar 

recursos te6ricos capazes de nos colocar com uma visao mais ampliada frente a nossa 

produ<;ao criativa. 

Em outras palavras, nosso objetivo era reconbecer como jazemos dam;:a, 

aceitando os procedimentos criativos estabelecidos de forma intuitiva ao Iongo de nossa 
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experiencia como core6grafa e reformulando-os na medida em que rossemos tomando 

consciencia de suas propriedades. 

Reconhecemos, entao, qual era o nossa trilha de pesquisa artistica/academica: 

num primeiro momento, utilizamos a teoria para a observa<;iio da pnitica criativa e, a 

partir dai, a propria experiencia foi-nos apontando novas perspectivas de utilizaviio do 

dialogo te6rico/pnitico na cria<;iio coreogritfica. 

ll. 2. AS FERRAMENTAS 

Denominamos os modelos te6rico-metodol6gicos que adotamos de ferramentas, 

pois, eles foram utilizados como instmmentos especificos para nos auxiliarem a realizar a 

pesqmsa. 

Apresentaremos a seguir as ferramentas encontradas para descri<;iio, analise e, 

fundamentalmente, sistematiza<;iio de nosso processo criativo. Trataremos primeiramente 

de cada uma delas em particular, na ordem em que as encontramos, compreendemos e 

utilizamos no andamento da pesquisa. 

ll. 2. 1. COREOLOGIA 

Para elevar urn estudo coreogritfico it condi<;iio de pesquisa academica toma-se 

necessario uma atitude analitica na propria dindmica do processo de criap'io. Esta 

atitude nada mais e do que dialogar com o material oriundo de nossas investiga<;oes 

criativas de forma fundamentada. 

Em nosso caso, quando falamos em dialogar estamos nos referindo aos 

processos de observar, descrever, registrar e analisar urn processo criativo ern dan9a, 
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dentro e fora da pratica corporal, conforme a necessidade e a pertinencia em cada etapa 

de trabalho. 

Levando em conta nossa forma9iio em dan9a, os estudos de Rudolf Laban foram 

inicialmente cogitados como instrumental para este diiilogo. Mas, conforme dissemos 

anteriormente, nosso conhecimento deste instrumental estava apenas relacionado ao 

estudo do movimento, a dimensao pratica de nossa atua<;:ao como interprete-criadora. E, 

como core6grafa, nao nos estimulava realizar urn estudo que se caracterizasse apenas 

pela aruilise do movimento, unica dimensao da teoria de Laban que conheciamos ate 

entao. 

Se nos moviamos pela inquieta<;ao de compreender e sistematizar nossos 

procedimentos coreograficos, e esses estavam intimamente relacionados com imagens 

plasticas, cores, panos e roupas, enfim, intera9ao do movimento com outros elementos, 

como focalizar apenas o movimento? 

Resolvemos este problema sem nos afastarmos dos recursos oferecidos por 

Rudolf Laban, ja interiorizados em nossa pratica de cria9ao. Como instrumental 

metodol6gico especifico para a abordagem da dan<;:a escolhemos a Coreologia, que 

enfoca o movimento em rela<;:ao com os demais componentes da dan<;:a. 

Coreologicl foi o termo resgatado por seguidores de Rudolf Laban para 

descrever os estudos estruturais da dan<;:a. Desde 1987, o Laban Centre Academic Board 

adotou o termo estudos coreol6gicos, compreendendo o estudo do movimento, a aniilise 

e a notai(iiO da dan9a. Como disciplina que estuda a dan9a, a Coreologia vern sendo 

utilizada por dan9arinos, core6grafos, criticos, historiadores etc. 

2 PRESTON-DUNLOP, Valerie. Choreology. 1989 (mimeo). A palaHa Coreologia pode abarcar 

mUitiplos significados: "ciencia da danya". "estudo da dan9a", "16gica da dan,a" e "estudo da estrutura 

da dan9a". 
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0 processo de estudo e compreensao da Coreologia como ferramenta desta 

pesquisa teve por referencia as publicayoes de uma destacada estudiosa da obra de Laban 

- V a! erie Preston-Dunlop3 
- uma das principais responsilveis pela amplia;;:iio de seus 

estudos e pela solidifica~;iio da Coreologia. Esta autora dedica uma atenviio especial ao 

processo de educaviio dos danvarinos e core6grafos, buscando tornar clara e acessive! a 

aplicaviio dos estudos coreol6gicos a priltica da dan9a. 

Ao estudo dos trabalhos escritos por Valerie Preston-Dunlop incorporamos a 

leitura de Dance Analysis: Theory and Practice\ de Janet Adshead, pesquisadora em 

danva vinculada a Universidade de Surrey. Neste livro, Adshead e seus colaboradores 

apresentam de forrna clara e esquemiltica urn metodo para descrever os componentes, 

discernir sobre a forrna, avaliar e interpretar danyas, demonstrando tambem como este 

pode ser usado pelo danvarino, core6grafo, critico, historiador etc. 

Como encontramos pontos de convergencia conceitual nas abordagens das 

pesquisadoras Valerie Preston-Dunlop e Janet Adshead, decidimos integrar algumas 

contribuivoes da analise da dan9a a nossa ferramenta central, a Coreologia. 

Devemos destacar que - no contexto academico brasileiro - a utilizayao da 

Coreologia na pesquisa em dan9a e recente e pouco conhecida5
; exatamente por este 

motivo, indicamos mais detalhadamente nossas fontes, procurando divulgil-las. 0 que 

apresentamos aqui e resultante de urn estudo que envolveu tradu9oes e revisoes 

bibliogrilficas de urn conjunto de textos que nos pareceram significativos para o 

desenvolvimento de nosso trabalho. 

3 
Valerie Preston-Dunlop e pesquisadora do Laban Centre for Movement and Dance, fundado 

originalmente por Rudolf Laban, e que funciona em Londres como uma institui<;ao de ensino e pesquisa 

dadam;a. 
4 

ADSHEAD, Janet (coord.) et. alii. Dance analysis: Theory and practice. London, Janet Adshead & 

Dance Books Ltd., 1988. 
5 

No Brasil, a dra. Isabel de Azevedo Marques e a dra. Marilla de Andrade, ambas professoras da 

Unicamp, vern atuando como grandes colaboradoras na divu!gas:ao e aplica<;llo da Coreologia ao estudo 

dadmwa. 
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Apesar de a Coreologia ter se baseado na area de Estudos do Movimento, 

Preston-Dunlop ressalta que ambos "( ... )sao fundamentalmente diferentes porque 

Coreologia e o estudo da danr,:a, e niio apenas do movimento"
6 

E qual a diferen<;a entre 

danr,:a e movimento? 

Preston-Dunlop esclarece que "nos estudos coreol6gicos, o medium
7 

da danr,:a e 

a objeto de estudo" e, diante das varia<;oes de significados que esta terminologia adquire 

para danc;:arinos e escritores, toma-se fundamental para a autora defini-la com precisao: 

"Nenhuma danr,:a e passive! sem a/gum tipo de danr;arino, au sem movimento. 

Estes sao dais reconhecidos elementos do medium Uma danr;a acontece em a/gum 

Iugar e com a/gum tipo de sam. 0 medium constitui-se entao de mais dais elementos, o 

espar;o do danr,:arino e o som do danr,:arino, formando assim quatro principais 

elementos do medium ... "
8 

Em resumo, para qualquer dan<;a existir e necessario o movimento, a presenc;:a de 

urn danc;:arino num contexto, o qual envolve urn espac;:o fisico e a presen!(a de algum som 

ou silencio. Movimento, danr;arino
9

, espar,:o geral e sam sao os elementos estruturais da 

danc;:a. 

6 PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cit. p. 15. 
7 
A tradu<;ao exata da palavra inglesa medium para o portugues e meio. Entre os core6grafos, na 

linguagem corrente, e comurn o uso da terminologia "o meio da dan<;a'', quando alguem quer se referir ao 

meio como ambiente de convivencia artistica. Preferirnos usar a tenninologia inglesa, confonne acepgao 

de Valerie Preston-Dunlop, que niio discute o tenno medium em si, mas sim o sigoificado do conceito 

dance medium. 

Esses esclarecimentos tomam-se irnportantes pois as tenninologias "midia". "meio", oriundas da Teoria 

da Cornunica9ao, vern se incorporando como rnetalinguagem verbal das artes; na perspoctiva desta teoria, 

medium (meio), que ern ingles e substantive plural de media (midia), quer dizer canal ou cadeia de 

canals que ligam emissor a receptor na emissdo de uma mensagem. Pela Teoria da Informayao, a ideia 

de medium pode ser associada ainda a c6digo; existe urn emissor-d.an<;arino/coreografo e urn receptor 

publico, intennediados pelo c6digo-druwa. A autora Isabel Marques ("Dan<;a"Jn: Educar;iio Artistica -

Visiio de Area 2/7. Doc. 5. Sao Paulo, Prefeitura Municipal de Sao Paulo, Secretaria Municipal de 

Educa<;iio, 1992, p.6), por exernplo, traduz medium para c6digo. 
8 PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cit., p. 8. 
9 Para Valerie Preston-Duulop, o dan9arino(a) e reconhecido como material da dan<;a, pois seu corpo e 
tarnbern signo, seja por sua ra9a, cor, estatura. sexo, ou pelas espedficidades tecnicas que se colocarn 

como sinal.s. 
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Focalizando a perspectiva de Janet Adshead
10

, verificamos uma conceitua<;ao 

semelhante, formulada com uma outra terminologia; os elementos essenciais ou 

estruturais do medium da danca apresentados por Preston-Dunlop sao definidos como os 

componentes da dan<;a, conforme podemos observar no quadro abaixo
11

: 

Habilidades - discernir, descrever e nominar os componentes da danca. 

Conceitos - 1. COMPONENTES 

1.1. Movimento : partes do corpo e acoes corporais. 

l.l.a. elementos espaciais 

l.l.b. dinarnicas 

l.l.c. combinacoes dos elementos do movimento/relacionamentos 

ocorrencia simultanea ( l.l, 1.1. a., 1.1. b.) 

1.2. Dan9arino 

1.2.a. numero e sexo 

1.2.b. papel, funcao, destaque etc. 

l.2.c. agrupamento dos elementos em ocorrencia simultanea 

(U.a., 11 b) 

1.3. Entorno Visnal 

1.3. a. area da performance, cenitrios, ambiente 

1.3. b. iluminacao 

1.3.c. figurines e aderecos 

l.3.d. agrupamento dos elementos visuais em simultaneidade 

(U.a., !3 b, U.c.) 

1.4. Elementos Aurais 

1.4.a. som 

14. b. palavra falada 

1.4.c. musica 

l.4.d. agrupamento dos elementos em ocorrencia simultanea 

(14.a., 1.4.b, l.4.c.) 

1.5. Conjuntos: ocorrencia simultanea dos elementos de todos 

os agrupamentos 

10 
ADSHEAD. Janet. op. cit. pp. 21-32 

n PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cit. p. 118. 
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Este quadro nos permitiu uma pnme1ra observac;ao geral e conceituac;ao das 

variaveis de nosso proprio processo criativo. Levando em conta a formulao;ao dos eixos 

basicos da pesquisa CORPO VESTE COR, observamos: 

- quando indicamos a variavel corpo, estamos abordando o componente 

movimento; 

- na danc;a que criamos, quando tratamos da variitvel cor, estamos abordando o 

componente entorno visual; a influencia da cor pode ser observada nos figurinos, nos 

elementos de cena (panos ), na iluminac;ao etc., que sao considerados subcomponentes do 

entorno. A variitvel veste se coloca entre estes subcomponentes. 

A partir da adoviio da Coreologia como ferramenta de anitlise da danc;a, nosso 

olhar sofreu uma ampliac;ao, uma reestruturac;ao. Algo tao simples, aparentemente, mas 

fundamental: poder observar os ingredientes do processo criativo, reconhecendo-os 

como parte integrante do medium da dan9a. Discernir e nominar os componentes da 

danc;a significou para nos realizar urn primeiro mapa do terreno criativo. 

Dentro desta perspectiva, e necessitrio destacar que, para a Coreologia, os 

componentes da danc;a sao considerados hierarquicamente; o movimento e o elemento 

central da danc;a, realizado pelo danvarino e apotado por elementos aurais e visuais
12 

0 movimento, por sua vez, pode ser subdividido em partes do corpo, ac;5es 

corporais, espa<;o, dinamicas e relacionamentos. Preston-Dunlop sugere a visualizac;ao 

desta subdivisao numa estrela: 

)0 

"idem. p. 4. 
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partes do corpo 

a"oes 

dinamicas relacionamentos 

Dentre as pontas desta estrela, as diniimicas e o espa~o foram exaustivamente 

estudados por Rudolf Laban; durante o processo desta pesquisa, procuramos resgatar 

esses estudos
13

, jii anteriormente presentes em nossa forma9iio como dan9arina, e agora 

incorporados pela Coreologia. 

Devemos frisar que a delimita9iio de focos para experimenta9iio, observa<;:iio e 

analise do movimento e necessaria a titulo de estudo, pois a dan9a, na pnitica, envolve a 

intera9iio de todos esses aspectos: movimento no espa9o, criado pelas a9oes corporais, 

que por sua vez adquirem qualidades atraves das diniimicas, que sao visiveis em partes 

especificas do corpo e que envolvem relacionamentos entre dan.;;arinos e destes com o 

espa9o, objetos etc. 

Uma coreografia pode envolver diferentes arranJos entre o movimento e a 

musica, entre o movimento e o espa<;o, entre o movimento e os elementos de cena etc. 

13 
Para o leitor interessado em aprofundar conhecimentos nestes estodos, indieamos as obras: LABAN, 

Rudolf. Dominio do movimento. Sao Paulo, Summus, 1971; Idem. Danqa educativa moderna. Trad. Ana 

Maria Barros e Maria Silva Mourao. Sao Paulo, Summus, 1984; Idem. Choreutics. Anotado e editado por 

Lisa illlmann. London, MacDonald and Evans, 1966; PRESTON-DUNLOP, Valerie. Dance is a 

language, isn 'tit?. Londres, Laban Centre for Movement and Dance, 1982. 
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Focalizar o movirnento isoladamente tambem e apenas uma perspectiva de estudo, pois o 

conhecimento da forma ou do material de uma danva ocorre a partir da observa<;:ao do 

nexo estabelecido entre todos os componentes. 

Toda coreografia tern uma materia ou substdncia a que se quer referir; a 

Coreologia chama isto de subject matter: o assunto ou tema de uma dan~. Esta subject 

matter pode ser uma ideia, urna emo<;iio, urna imagem que vern de universos 

exteriores ao rnovimento, ou pode ser apenas urn desejo de explorar aspectos do 

rnovirnento. Em ambos os casos existe uma subject matter, sendo que no segundo 

exemplo o tema ou assunto e a propria linguagem da dan!(a. 

Urn ponto de partida claro em nosso trabalho coreografico foi considerar a 

criavao do rnovimento em relavao its cores e em concomitancia it feitura de figurinos, as 

vestes. Ou s~a, nao trabalhamos corn os componentes destacados (movirnento e 

elementos do entomo visual) isoladamente; interessavamo-nos exatamente compreender 

me!hor as relavoes estabelecidas entre eles na cria<;iio da dan9a, por exemplo, quais eram 

as implicavoes dessas relavoes na construvao tematica da coreografia. 

Procurando dar conta das relavoes intercomponentes estabelecidas na diniirnica 

do processo CORPO VESTE COR, formulamos eixos relacionais de observa<;;ao, dentre 

os quais indicamos: 

movirnento-cor 

rnovimento-panos e roupas (elementos) 

movimento-sons vocais
14 

movimento-musica 

14 
Nossa pesquisa procurou enfatizar as rela<;5es CORPO VESTE COR; no entanto. focalizamos em 

nossos procedimentos e nas coreografias os elementos aurais (som, musica, silencio). No capitulo Ill, 

comentaremos especificamente o papel da utiliza<;ilo da voz e da trilha sonora na dirulmica de cria<;ilo de 

nossas coreografias. 
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Tomemos como exemplo o eixo movimento - panos e roupas; levando em conta 

o modelo da estrela, criado por Preston-Dunlop, procuramos observar: 

- Como utilizamos os panos e roupas? Qual o relacionamento estabelecido entre 

corpo e esses elementos? 

- Quando estabelecemos contato entre o corpo e os elementos, quais as partes do 

corpo mais envolvidas? 

- Como e trabalhada a gestualidade neste contato? Quais as qualidades da 

movimentavao? Quais as av5es corporals utilizadas? 

- Os panos e roupas sao utilizados no espayo? 

Um leitor mais habituado a pratica da danva podera dizer que este co~unto de 

questoes e um roteiro para uma experimentavao. Outro podera dizer que se trata de um 

roteiro para observavao de uma experiencia ja realizada, um ponto de partida para uma 

analise. Numa perspectiva coreologica, as duas possibilidades podem ser articuladas, pois 

o metodo coreologico "( ... )consiste na pratica da teoria e na teoria da pratica"
15

. 

As perguntas apresentadas acima foram surgindo a partir da observat;:ao das 

sessoes de improvisas:ao; conseqilentemente, constituiram-se em um momento seguinte 

como indicav5es para explorayao, amplia9ao e aprofundamento das rela<;oes movimento

panos e roupas, o que apresentaremos mais detalhadamente no proximo capitulo. 

Em documento elaborado para o Movimento de Reorienta9ao Curricular da 

Secretaria Municipal de Sao Paulo, a pesquisadora Isabel Marques
16 

demonstra como a 

Coreologia pode ser utilizada no jazer, na apreciat;i'io e na hist6ria da dan<;:a, dentro de 

uma perspectiva integrada. Nesta apresenta91io dos estudos coreologicos, a autora 

15 
PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cit. p.4 

16 
MARQUES, Isabel. op. cit. 



41 

formula uma indicacao constante ao seu leitor, bastante valida para nos: "Far;a ... 

Observe ... Reflita ... ". 

Segundo Preston-Dunlop17
, o metodo coreol6gico e essencialmente pnl.tico 

quando utilizado pelo dancarino no proprio ato de dancar. No percurso de uma 

improvisa<;:iio, o dan<;arino pode focalizar sua atencao em uma das pontas da estrela do 

movimento, por exemplo, nas dinfunicas. Experimentando variacoes do uso do fator 

peso, e percebendo como estas varia<;oes implicam mudan<;:as nas qualidades de seu 

movimento, ele pode estar estudando, elaborando, solucionando aspectos especificos da 

criacao ou interpretacao de uma coreografia. Este trabalho focalizado deve ser altemado 

com momentos de percepcao total da experiencia do movimento, ate que a 

movimenta<;ao seja bern assimilada pelo corpo. 

0 metodo coreol6gico tambem e analitico. 0 dancarino e/ou core6grafo pode 

focalizar uma estrutura ou subestrutura da danca. Reutilizemos o exemplo anterior: a 

relacao entre movimento-panos e roupas. No processo de criacao coreografica, 

investigamos inumeras possibilidades de retirar e colocar roupas no corpo e no espaco. 

Segundo Preston-Dunlop18
, analises podem ocorrer a partir de diversos niveis de 

desconstruyiio do nexo estabelecido entre os materiais de uma dan<;a. Observamos entao 

que cada uma das nossas experiencias pniticas poderia ser considerada uma tentativa de 

analise do nexo estabelecido entre movimento e elementos cenicos na criacao 

coreografica. 

A perspectiva analitica envolve a soma da experimentacao com a observacao 

consciente e dirigida. E, quando a consciencia ultrapassa o campo da vivencia do 

movimento para a compreensao do nexo da danca, "o elo entre interpreta<;ilo, 

improvisar;ao, composir;ao, apreciar;ao, documentar;ao e simples e obvio". 19 

17 
PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cit. p. 5. 

18 Idem. p. 7 
19 Idem. p. 7 
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Segundo Janet Adshead
20

, o core6grafo pode utilizar-se da estudos da danva 

como parte do processo criativo, para examinar criticamente o produto final e ainda 

para observar o trabalho de outros criadores. 

Fundamentalmente, a analise e utilizada por pesquisadores que tern como 

objetivo compreender o trabalho de urn core6grafo ou uma determinada danva. 

Core6grafos e dan9arinos podem realizar seu trabalho sem se utilizar conscientemente 

deste instrumental, mas, como Adshead
21 

adverte, a analise da dan9a e, na verdade, 

extremamente importante na formavao do danvarino e do core6grafo: 

"Se pretendem trabalhar de uma forma inteligente, que consigam compreender 

os procedimentos que tipificam o ato coreografico e as avaliat;oes expedidas por 

aqueles incumbidos de apreciar seu trabalho(. .. )" 

Com auxilio dos estudos coreol6gicos sentimo-nos melhor instrumentados para 

considerar a alquimia coreogr:illca; passamos a pensar as rela((oes CORPO VESTE COR 

como urn dialogo intercomponentes. Alem de nos orientar no mapeamento dos 

ingredientes presentes no processo criativo, esta ferramenta nos auxiliou a encontrar 

outros caminhos para fazer, observar, explorar, descrever, analisar relavoes entre eles. 

U. 2. 2. FASES DA CRIATIVIDADE 

No segundo semestre de 1993, no Instituto de Artes da Unicamp, cursamos a 

disciplina Metodologia do Processo de Criavao, ministrada pelo Prof Julio Plaza. Nesse 

curso, fomos estimulados a refletir sobre criatividade, processo criativo e metodologias 

de criat;Cio, dentro de urn ambito mais geral, procurando reconhecer pontos comuns ou 

recorrentes its diferentes artes. Essas reflexoes foram fundamentais para a aproximayao 

do tema Processo Criativo em Dant;a. 

20 ADSHEAD, Janet. op. cit. p. 15. 
21 Idem. pp. 188-189. 
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Entre as referencias bibliognillcas desse curso, destacarnos o trabalho de George 

F. Kneller, Arte e Ciencia da Criatividade. Segundo o autor: 

"0 estudo da criatividade exerce crescente atrar;iio em nossos tempos. Uma das 

razoes consiste em ser ele um dos raros pontos de encontro da ciencia e da arte que diio 

aos profissionais uma aguda visiio do ramo a que os outros se dedicam. Outra raziio 

esta na propria natureza esquiva do processo criador, que intriga o espirito indagador, 

permitindo-lhe mais do que a costumeira liberdade de especular."22 

Identificarno-nos com as principals razoes que Kneller aponta para o interesse no 

estudo da criatividade: pontos de encontro da ciencia e da arte e natureza esquiva do 

processo criador. Ainda nesse livro, o autor anuncia seu proposito de colocar em 

perspectiva te6riccl
3 

alguns conceitos sobre criatividade e indicar os rneios pelos quais 

ela possa ser, mais e mais, estirnulada no ambiente educacional. 

"Existira um padriio no ato de criar;ao? Havera processos simi/ares, em ordem 

similar, sempre que haja criar;iio? Quais sao, afinal, as condir;oes que parecem 

necessarias para que ocorra a criar;iio?"
24 

Com essas perguntas, F. Kneller introduz o tema que rnuito nos interessa: o ato 

criador e as jases da criatividade. 0 autor inforrna que diversas teorias reconhecern a 

existencia de quatro fases no processo criador: preparar;iio, incubar;ao, iluminar;iio e 

verificar;iio. Nas notas de rodape, cita como primeiro forrnulador de categorias 

indicativas das etapas da cria91io o pesquisador Graham Wallas
25 

Comenta que alguns 

estudiosos da criatividade rejeitam esta subdivisao mas, reconhecendo que o processo 

22 KNELLER, George F. Arte e ciencia da criatividade. Sao Paulo, lbrasa, 1973, p. 9. 
23 

Idem. p. 9. 
24 

Idem. p. 62. 
25 Graham Wa!!as e autor do livro The art of thought, publicado em 1926. 
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criativo se desenvo!ve no tempo, ele considera importante, a titulo de estudo, a 

delimita<;ao de estagios no processo de criavao. 

A seguir, apresentamos uma sintese das jases da criatividade segundo este 

autor
26

, formulavao que incorporamos a nosso estudo como ferramenta que nos auxiliou 

a perceber etapas no nosso processo criativo: 

1) apreensiio - surgimento (por insight) de uma ideia a ser desenvolvida ou problema a 

ser resolvido; novao de algo a fazer. 

2) preparar;iio - investiga<;ao das possibilidades da apreensao; processo explorat6rio; 

preparavao do meio criador; levantamento de dados. 

3) incubar;iio- periodo de a<;ao do inconsciente. 

4) iluminar;iio - momento climax da cria~;ao; descoberta e soluvao de problemas; 

encontro com conceitos fundamentals para o desenvolvimento do prop6sito. 

5) verificar;iio - momento de correvao, adequavao, revisao, refinamento e viabilizavao 

final de urn produto para a ultima etapa: comunica<;:ao. 

Essas sao as etapas nas quais artistas ou cientistas transitam, diferenciadamente, 

em seus processos de investigayao. E fundamental, segundo o autor, esclarecer que essas 

etapas nao sao estanques e que podem se inter-relacionar em diferentes momentos na 

atividade criadora. 

Vejamos: alguns core6grafos gostam de colecionar fotos e do contato com estas 

imagens surge urn tema ou ideia para fazer uma dan<;a. Este momenta, marcado pelo 

encontro de urn elemento que desperta seu interesse, esta relacionado a etapa da 

apreensiio. Num momento seguinte, como ele passa a investigar o tema escolhido? 

Talvez primeiro se preocupe em compreender mais as imagens escolhidas, por exemplo, 

numa perspectiva simb61ica e, depois, talvez passe para urn processo imediato de 

26 KNELLER, George F. Op.cit. pp 62-73. 
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improvisac;oes, relacionando-se muito indiretamente com as 1magens coletadas. Neste 

percurso, ele esta envolvido com a prepara<;ilo, a explorac;ao de sua ideia inicial. Ap6s 

urn periodo inicial de pesquisa corporal, descobre urn repertorio de movimentos 

interessante. Ainda desconhece o rumo exato a seguir, e quais sao as conexoes deste 

material descoberto com a pesquisa simb6lica realizada de inicio. Pode ser que as sessoes 

de improvisac;ao, ou mesmo de exploraviio de seqiiencias de movimentos, tomem-se 

dificeis e surja a necessidade de pausa da ac;ao: a incuba<;ilo, o periodo de a<;ilo do 

inconsciente. A partir desta assimilac;iio interna surgem novas ideias de encaminhamento 

- insights -, que caracterizam a etapa da ilumina<;ao; o desenvolvimento do trabalho 

coreografico ganha maior clareza. Pode ser que esse core6grafo realize muitos ensaios, 

atraves dos quais lapidara e refinara o movimento criado; pode ser que ele olhe para o 

resultado obtido e reconheva muitas mudanc;as frente ao momento inicial, pois no 

percurso de trabalho ideias inesperadas foram surgindo .. 

No processo de convivencia com outros core6grafos, observamos que diversos 

criadores, iL sua maneira, identificam momentos em seus processos criativos, mas nem 

sempre eles tern a dimensao da importancia desses momentos no conjunto da elabora<;ao 

criativa. 

Em nosso caso, tratando-se da criavao de uma danva-solo, onde atuamos como 

interprete e core6grafa, a somat6ria de papeis que assumimos exigia rigor na auto

observaviio: o que estavamos fazendo a cada momento? Por que e para quo§? Qual era o 

foco? 0 que estava emjogo a cada etapa do fazer da obra? 

Apoiados na conceitua<;ao das jases da criatividade, fomos respondendo a essas 

perguntas. Sentiamo-nos mais conjortaveis, compreendendo melhor nossas atitudes 

como criadora, por exemplo, dando credito a momentos de suposto vazio de solucoes 

como espa~os para insights. Ao mesmo tempo, organizamo-nos, entendendo que diante 

de uma determinada ideia era hora de arrega<;ar as mangas e concentrar-se na 

preparacao do corpo para executa-la. 
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Seguindo os aspectos envolvidos em cada uma das fases da criatividade, 

passamos a observar o sentido de nossas m;oes a cada etapa do processo criativo 

realizado. Em continuidade, passamos a refletir sobre a ordem de desenvolvimento e 

articular;ao entre elas, levando em conta os procedimentos criativos utilizados. Como 

resultado, localizamos as etapas principais na cria9ao coreognifica - levantamento, 

exploravao, desenvolvimento, articulavao, lapidacao e/ou refinamento, sintese - das 

quais trataremos nos capitulos seguintes. 

Em resumo, esta ferramenta ofereceu-nos urn caminho para a compreensao de 

aspectos importantes do desenvolvimento de nosso metodo de trabalho. 

II. 2. 3. A COMPOSICAO COREOGMFICA SEGUNDO J. SMITH-ARTAUD 

Nossos estudos te6ricos mms aprofundados sobre Composicao Coreognifica 

surgiram como urn terceiro instrumental; nao estavamos buscando uma ferramenta para 

aprender a coreografar
27

, mas para compreender quais procedimentos ja se encontravam 

assimilados a partir de nossas experiencias anteriores como core6grafa. 

Alem de estudarmos a conceitua!(ao coreol6gica dos componentes que formam o 

medium da danca e o modelo de observa9ao do processo criativo como fenomeno que 

ocorre em etapas, procuramos explorar uma bibliografia especifica sobre Cornposicao 

Coreografica, o que resultou na leitura das seguintes obras: 

1. 0 livro da core6grafa norte-americana Doris Humphrey, The Art of Making 

Dancel8
, e urn estudo basico para aqueles interessados em conhecer uma das fontes do 

pensamento da danca moderna dos Estados Unidos. 0 texto, escrito em 1958, apresenta 

27 Conforme tratado na Introducao e no Capitulo J, esta pesquisa e uma continuidude de investiga<;iles na 

dun<;a que vimos realizando na condivao de inteprete-core6grafa. 
28 

HUMPHREY. Doris. The art of making dances. New York, Rinehart. 1959. 
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os elementos e ingredientes a partir dos quais o core6grafo desenvo!ve seu oficio. Para 

Humphrey, o sucesso de urn trabalho coreognifico, a partir de uma ideia, depende das 

combinav5es de desenho, dinamica, ritmo e motiva'(ao, os ingredientes e, por sua vez, 

" .. requer bastante estudo"29 

2. 0 livro La Danza Moderna. El Metoda Jooss-Leeder. Tecnica de 

Interpretacion. Ejercicim!
0

, de Jane Winearls, apresenta o referido metodo, focalizando 

a tecnica da interpretac;;ao e propondo exercicios de prepara9ao do corpo. A 

improvisavao e a composi;;:ao coreogrilfica sao apenas urn dos temas do metodo. Nesse 

caso, o objetivo e "buscar normas para o desenvolvimento da potencialidade criativa 

do dam;arino e do professor "
31

. 

3. 0 livro Danr;:a em Processo/A Linguagem do lndizivel, da core6grafa brasileira 

Lia Robatto
32

, publicado em 1994, trata de varios aspectos da dan9a: contextualiza;;:ao 

sociocultural, hist6rica e estetica; natureza da linguagem; relavao forma versus fun91io 

versus conteudo; criatividade; processo coreogrilfico; trabalho com elenco (papeis, 

fun9oes, e necessidades); integrayao da dan<;a com outras linguagens etc. 0 Processo 

Coreogrilfico e o tema mais importante, pois o objetivo da autora e exatamente pensar e 

refletir sobre seus processos criativos, oferecendo uma sistematiza91io global, a partir de 

suas experiencias. 

29 Idem. p. 47. 
30 

WINEARLS, Jane. La danza moderna. El metoda Jooss-Leeder. Tf!cnica de interpretaciOn. Ejercicios. 

Buenos Aires, Editorial Victor Leru, 1975. 
31 Idem. p. 47. 
32 

ROBATTO. Lia. Danra em processoi a linguagem do indizivel. Salvador. Universidade Federal da 

Bahia, Centro Editorial e Didatico, !994. 
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4. 0 livro Dance Composition. A Practical Guide for Teachers, da core6grafa e 

pesquisadora Jacqueline M. Smith-Artaud
33

, que foi publicado em 1976, tern como 

prop6sito responder a seguinte questao: "(.. )quais sao as diretrizes ou 'regras' 

assimiladas e rejletidas dessa forma nos trabalhos daqueles que alcam;aram um 

dominio de sua arte?,34 Ela acredita que o conhecimento das diretrizes para a 

composiyao coreogn'lfica e parte fundamental do aprendizado daquele que quer fazer 

danl(as. Dirigido para estudantes e jovens professores da area, este guia e urn convite ao 

estudo da natureza da composir;ao coreografica, dos elementos materiais e dos metodos 

de construr;iio de uma dan<;a. 35 

Apesar das diferen9as nos contextos hist6ricos, nas abordagens e nas referencias 

esteticas de cada uma dessas autoras, encontramos algo em seus trabalhos que nos 

pareceu relevante: todas apresentam a composicao coreografica como urn processo 

passive! de ser descrito, organizado, sistematizado, compreendido. Uma area de estudo. 

Dentre as obras, resolvemos adotar como guia a publicacao da pesquisadora 

Jacqueline Smith-Artaud, que apresenta urn quadro que nos pareceu extremamente 

adequado como sintese do processo de composi~;i'io: 

33 SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. Dance composition. A practical guide for teachers. 2' ed .. London, 

A&C Black. 1992. 
34 

Idem. p. 6. 
35 

Os termos materiais e metodos de constru9i'io aparecem em italico pois sao usados pela autora. 



tiva) 

\ 
DECISAO lliobre o 

MODO DE 

(simbiilioo, 

repreSeuwivo} 

' IMPR~>ViSA«;AO 
iniciel e depots dentro 

de uma e'strotun de 

motivos \ 

pan e:qtloia<;io de 

possivcis \ 
desenvotvinlentos c 

_.,_ \ 
AVAlJAt;AODA 

IMPROVISACAO 

baseada em crilerio!; 

os quis julgam 1. 

Jvo•l"""" ''' ma!<lria! 

0 PROCESSO DA COMPOSI(:AO NA DANcA 

movimento criativo 
~ ao estim.ulo ~ 

~ danc;a imaginad& 

~ 

resulw:io (idiia 

que w qm:r atiagk) 

<.". ~~r' fonm: elementos de 
repetiyin. variaryi.~ 

~------"""~-,- cortStrllslo; climax.. 

coobcx:imetlto dos 'c ~. equilibrio, 

mCtodos de~ l tnmsi~. 
desenvotvimento 16gico 

iotelcclllal /!leiJ!livel 
momenlopara 

()U .;onlinuidade 

'"""""' 

l!lvallafiio 
<Aiterapio 

refinamentn 

DESENHO 

ESPACIAL 
unwdw c fonna do 
espayo dcfmido/ 

Jn;droni"f.a<tio do es.p&90 
alnvis do \ 

d4s fonnas 
do OOJJKI• chio-e 

desloc:amentos. \ 

=truv'"'\ 
CONSTRUINDO \0 
DF.SENHODO 

TEMPO 
~sec~Ocs~ 

tnasiyiies . fonna.~ 

binarias._ !ctn:iria!> 

rondo, nam~tiva, tema r; 

v.n.,oo., r- l 
'inomintda. Grupo: 

uni'ISOO.O e variaoy(Ses de 

ciJJojCs I 
DESENVOLVF..N

DO E VARIANDO 
MOTIVOSPARA 

REPF:fiCA:; 

p•rn 

A utiliza<;:iio deste quadro atendia ao nosso desejo de observar o processo criativo 

coreognifico com amplitude e dentro de uma no<;:ao de evoluviio no tempo. 

Identificamos imediatamente a possibilidade de articulayao entre a analise de 

Smith-Artaud do processo de composi<;:iio com as demais ferramentas te6rico

metodol6gicas que estavamos interessadas em utilizar. Analisando o quadro acima, 

verificamos a possibilidade de localizar as fases da criatividade propostas por Kneller, 

relacionando-as especificamente ao processo criativo da dan<;a. A autora trabalha com a 

49 
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perspectiva de ver a evolu<;iio da cria<;iio, identificando urn momento inicial mais aberto e 

intuitivo que caminha para outro mais consciente, intermediado por avalia<;oes 

constantes do criador. 

Focalizando os elementos materiais da composi<;ao, coreologicamente, 

procuramos observar como esta autora aborda os componentes do medium da danya. 0 

primeiro componente localizado, obviamente, foi o movimento. 

Smith-Artaud resgata a perspectiva de anitlise do movimento formulada por 

Laban, considerando-a adequada para o core6grafo "pois classifica o movimento 

segundo conceitos amplos". E "cada conceito sugere um espectro de movimento que 

pode ser explorado ... "
36 

Este foi urn outro ponto importante para nossa identifica<;ao 

com a autora: a integra<;ao da abordagem coreol6gica
37 

ao contexto da composi<;ao 

coreografica. 

A autora analisa o processo da composiviio coreografica indicando metodos de 

construc;iio que englobam os diferentes itens presentes no quadro apresentado: como dar 

inicio a crias;ao, como levantar e selecionar os motivos, como estruturar a forma da 

dans;a etc. Atraves dessas indica<;oes, Smith-Artaud vai demonstrando ao leitor quais sao 

os elementos materiais da composis;ao, focalizando o movimento. E onde estariam os 

demais componentes do medium da dan<;a ?
38 

Esta pnme1ra fase de perguntas e compara~toes foi uma experimenta~;:iio das 

possibilidades de uso da nova ferramenta, e intuiamos que ela seria bastante uti!. A 

36 SMITI!-ARTAUD, Jacqueline M. Dance composition. A practical guide jar teachers. 2' ed .. London, 

A&C Black, 1992, p. 18. 
37 

Nas referencias e indiea<;iles bibliognmcas deste livro, de fato encontramos as obras das pesquisadoras 

V a! erie Preston-Dunlop e Janet Adshead. 
38 

No Capitulo Ill, esclareceremos as rela<;iles entre estimulos, acompanhamenlo e componentes, 

demonstrando como somamos a perspectiva de Smith-Artaud e ds Coreologia na analise de nossos 

procedimentos criativos. 
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propria autora, ao comentar o quadro do processo de composir;:iio da danr;:a, oferece 

uma perspectiva mais clara de sua aplica<;:iio: 

"Niio existe uma ordem distinta de eventos durante o processo de composir;:iio. A 

curvatura da flecha indica uma direr;:iio geral, em bora certamente ocorra um retorno a 

um estagio particular a qualquer momenta. Por exemplo, ate o ultimo movimento ser 

selecionado, o core6grafo constantemente necessita improvisar e explorar um arranjo 

de possibilidades. "
39 

Cada core6grafo estabelece urn metodo de trabalho. Nosso objetivo niio era 

simplesmente seguir os metodos sugeridos pela autora, mas de utilizar suas propostas 

como uma referencia geral, a partir da qual poderiamos aperfei<;:oar nossa propria 

trajet6ria. Resolvemos entiio prosseguir levando em conta o percurso desenhado por ela: 

estimulo 

acompanhamento 

dedsiio sobre o tipo de dan4!a 

dedsiio sobre o modo de representa4!iio 

improvisaC!iio 

avalia'fii.O da improvisa'fii.O 

sde'fiiO e re:finamento de motivos 

desenvolvendo e variando motivos para criar repeti'riio 

constru4!iio do desenho do tempo e do espa4!o 

avalia4!iio, alteraC!iio, re:finamento 

Elegemos esta trajet6ria como uma referencia para observarmos o 

desenvolvimento do nosso processo criativo realizado: dialogando com a autora, 

39 
Idem. p. 108. 
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verificando possibilidades de redimensionamento de cada uma dessas etapas, a partir das 

observac;oes de nossos pr6prios procedimentos. e procurando somar com as outras 

ferramentas metodol6gicas. 

Com o auxilio do guia pnitico para projessores, de Smith-Artaud, sentimos uma 

ampliac;iio, mais urn mapa para continuar nossa jornada .. 

II. 3. OS REGISTROS 

0 objetivo de realizar a analise de urn processo criativo, como em qualquer 

pesquisa, pressupoe levantamento e organizaviio de dados. 

E necessitrio refletir primeiramente sobre a defini<;:i'io de dados a serem 

registrados, sistematizados e analisados, levando em conta que o objetivo da pesquisa e 

criar uma coreografia e simultaneamente observar como se cria. 0 que significa 

estabelecer uma compreensiio dos dados se o pesquisador esta dentro e fora da propria 

experifmcia investigativa? 

Na publicac;ao Cultura P6s-Moderna, Steven Connor
40 

reflete sobre urn 

fenomeno recorrente no processo cultural ocidental: a separa<;:i'io entre experiencia e 

conhecimento. Ele chama a aten<;:lio para o fato de que este "hiato" assume diferentes 

configura9oes no processo hist6rico. 

"De jato, se uma mane ira de caracterizar a cultura modernista e a modernidade 

em geral e a partir de sua descoberta da experiencia, outra e ve-las como o momenta 

em que a autoconsciencia invadiu a experiencia. Se uma sensibilidade moderna 

caracteriza-se por um sentido do urgente e doloroso hiato entre experi{mcia e 

consciencia e pelo desejo de povoar a consciencia racional com as intensidades da 

4° CONNOR, Steven. Cultura pos-moderna. Introduqiio as teorias do contempordneo. Sao Paulo, Loyola, 

S.d., p. 12. 
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experifmcia, essas mesmas caracteristicas marcam uma percepr;i'io da dependencia 

necessaria e inescapavel entre experiencia e consciencia, e vice-versa. Todo tipo de 

separar;ao entre experiencia e autocompreensiio e em si um produto de jormas de 

conhecimento, ou de autocompreensi'io ... "
41 

Suas reflexoes ressaltam ainda a necessidade de estarmos conscientes da hist6ria 

e da natureza "constructa" do nosso senti do do que sao experiencia e conhecimento, e 

para se realizar esse proposito de tentativa de se compreender os "eus" contemporaneos, 

ele conclui: 

" .. .Ni'io ha postos de observar;ao seguramente ajastados, nem na ciencia, nem na 

religii'io, nem na histOria. Estamos no e pertencemos ao momenta em que tentamos 

analisar, estamos nas e pertencemos as estruturas que empregamos para analisa

lo ... essa autoconsciencia(..)caracteriza nosso momenta contemporaneo ou p6s 

moderno ... "
42 

Estas observa(foes foram relevantes para o entendimento e contextualizavao de 

nossa condi<;ao de pesquisadora e objeto da propria pesquisa. 

Definir as formas de registro do processo de cria<;ao foi o primeiro passo na 

sistematiza<;ao de nossos procedimentos criativos: como vamos ordenando nossos dados 

no andamento da propria experiencia? 

A documenta<;ao e o registro da danva sao areas de interesse da Coreologia. 

Segundo Valerie Preston-Dunlop
43

, os sistemas de nota<;ao, por exemplo, a 

Labanotation
44

, contribuem para a documenta<;ao do movimento em uma coreografia, 

41 
Idem. p. 12. 

42 idem. p. 13. 
43 

PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cit. p. 18. 
44 

Sistema de nota9ao da dan9a por simbolos cineticos, criado por Rudolf Laban. 
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mas nao dao conta de registni-la por completo; do ponto de vista do impacto visual, os 

registros em video ou filme sao mais indicados. 

"(. .. )a cinese e melhor registrada em um dos sistemas de nota<;i'Jo, au 

provavelmente uma nota<;i'Jo complementada par gnificos das dindmicas e dos aspectos 

coreuticos, o conteitdo conceitual para uma dan<;a e melhor registrado em palavras, o 

sam em nota<;i'Jo sonora e grava<;i5es, os figurinos em desenhos, o cenario ou espa<;o em 

fotogrcifias ou maquetes .. .'"'
5 

Na cria<;ao coreogrirlica, organizamos nossos registros em tres niveis 

diferenciados: no corpo, na escrita e nos videos, sendo que esses dois ultimos niveis 

envolvem forrnas de tradu<;ao da linguagem corporal. 

0 corpo e o Iugar privilegiado da elabora<;ao criativa na dan<;a. Sem ele, nao 

existe o processo, nem o produto e, portanto, a analise. A cada sessao de trabalho 

pnitico, atraves da improvisayao, laboratories ou ensaio de uma movimenta<;ao definida, 

o que esta em foco e o levantamento de dados (repertorio) que constituem o arcabou9o 

basico da propria coreografia. Sendo a dan9a algo eremero, que se materializa no 

espa<;o-tempo da propria apresenta<;ao, como procedemos na tentativa de registrar os 

dados que se fizeram presentes no corpo no momento da experimenta<;ao? 

"Jmprovisa<;i'Jo e espontdnea, cria<;i'Jo transit6rialejemera niio e fixada nem 

formada. Durante a improvisa<;iio, existem momentos quando um movimento 'parece 

certo ' e se ajusta a imagem do core6grcifo. Quando isso ocorre, a jrase do movimento 

improvisado pode de ser resgatada para jornecer os ingredientes basicos para a 

· "" n46 
composz<;ao ... 

45 
PRESTON-DUNLOP, Valerie. op. cit. p. 18. 

46 
SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit. p. 36. 
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Qualquer coreografo que esteja envolvido em sua cria<;ao necessita observar 

como procede corporalmente no sentido de registrar suas experimentacoes. Este e urn 

dos focos de nossa atencao: agucar o desenvolvimento proprioceptivo e exteroceptivo 

que em ultima instancia constituem a experiencia cinestesica do dan<;arino. Procuramos 

trabalhar num estado de concentra<;ao corpo/mente que envolve uma atitude consciente 

no proprio processo de execu<;ao do movimento. As tecnicas que perfazem nossa 

forma<;ao corporal nos fornecem, num certo sentido, este suporte. 

Tratando-se do corpo, a primeira ideia de registro e memoriza<;ao de uma 

movimenta<;ao e a propria repeti.;ao dos gestos e movimentos. 

Utilizamo-nos da improvisa.;ao como instrumento Msico no levantamento do 

repertorio gestual; nosso procedimento coreognifico nao se aproxima da ideia da criacao 

de seqiiencias de "passos", dado que nao trabalhamos dentro de urn codigo de 

movimentacao ja estabelecido. Trabalhamos segundo o levantamento de temas corporais 

(investiga.;ao do movimento) e pautas de movimentar.;iio ( organiza()ao e combina<;ao de 

temas corporals dentro de uma cena ou fragmento coreogritfico ). 

Segundo Jacqueline Smith-Artaud
47

, motif e aquele movimento ou frase de 

movimento escolhido como ponto de partida na cria<;ao coreografica. 0 coreografo, na 

continuidade da cria()i'io, parte para a lapida<;ao deste ponto de partida, cria outros 

motivos, que sao por sua vez desenvolvidos e arranjados na composi()aO. Tema corporal 

e uma terminologia encontrada por nos como a mais apropriada quando nos referimos 

aos motivos dentro da particularidade de nossa abordagem coreografica. 

Segundo o dicionario Aurelio, pauta e: 

" ... 5. Lista, relar.;iio, rol .... 6. Ordem do dia .... 8. Bras. Nos meios de comunicar.;iio 

e divulgar.;iio, roteiro dos .fatos que devem ser dados pela reportagem, e que 

4
' Idem. p. 36. 
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representam um resumo do assunto, no caso de suite (6), e a indicat;i'io ou sugesti'io 

sobre como o tema deve ser tratado. '"'
8 

Quando falamos numa paula de movimentat;i'io, estamos nos referindo a ideia de 

urn roteiro que articula os arranjos dos temas corporais na composi.yao. 

A gestualidade criada nos interessa essencialmente no que se refere aos aspectos 

da inten<;:ao do movimento: suas qualidades. Isto envolve tambt\m a ordena<;:ao dos seus 

aspectos formais, o que nao equacionamos, em nosso processo de cria<;:ao, pela repeti<;:ao 

exata dos mesmos movimentos a cada realiza<;:ao. Para nos a improvisayao continuava a 

se fazer presente, mesmo ap6s a defini.yao da estrutura coreogritfica basica. 

Exemplificamos: na movimentayao da figura-personagem Modelo de Preto, trabalhamos 

com a ideia de construr;i'io e desconstrur;i'io de poses corporais; neste caso, nossa ateno;ao 

estava mais voltada a utiliza<;:ao das partes do corpo, do tonus, do ritmo, da rela<;:ao com 

o espa90 etc., que revelam as nuances de inten.yoes da personagem. Assim, nao 

estavamos preocupados com a repeti<;ao exata das poses, as quais podiam apresentar 

variavoes dentro da pauta de movimentar;i'io previamente interiorizada. 

Este tipo de procedimento em dan.ya - que implica a construyao de uma escrita 

gestual singular - instiga-nos a reflexao; percebemos que, ao mesmo tempo em que 

estamos criando uma movimentavao, temos de observar o carninho corporal que nos 

levou ate ela, para poder resgata-la novamente ap6s uma improvisavao. Nao se trata 

apenas de saber que levantamos urn bra.yo, uma pema, a cabe9a etc.; percebemos como 

fundamental observar o momento anterior: o que gerou a avao de levantar o bra<;:o ou a 

perna, e com que qualidades executamos tais gestos. 

Enfim, em nosso trabalho enfrentamos duas tarefas importantes nessa dimensao 

de registro corporal. 

"FERREIRA, Aurelio Buarque de Holanda. Novo Dicionario Aurelio da Lingua Portuguesa. 2' ed. Rio 

de Janeiro, Nova Fronteira, !986. p. 1.286. 
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A primeira referiu-se ao nosso aprimoramento para realizar concomitantemente a 

cria9ao e a observa9ao no proprio momento de execu<;ao do movimento. Percebemos 

que esta tarefa, na dan<;a, nada mais e do que o criador se apropriar (registrar) de seus 

procedimentos corporais/criativos especificos. 

A segunda tarefa foi compreender que as terminologias especificas utilizadas no 

dia-a-dia da criavao eram significativas e nao deviam ser abandonadas, pois expressavam 

aspectos importantes da organiza9ao interna da nossa pnitica criativa. Ou seja, nossa 

maneira de falar sobre o corpo e o movimento expressavam aspectos importantes do 

como fazemos dan<;a. 

Em continuidade, percebemos que essas nomenclaturas particulares deveriam ser 

compreendidas dentro de referencias mais amplas. Por exemplo, com auxilio de Smith

Artaud, identificamos os "temas corporais" com o que ela denominou "motivos" e as 

"pautas de movimentar;iio", com a ordena9ao do "desenho espacial e temporal"
49 

dos 

temas corporais. 

Paralelamente ao trabalho corporal, elaboramos cadernos de campo; este foi o 

Iugar de fomenta9ao da escrita. Para cada sessao de trabalho pnitico/criativo 

anotavamos nossas propostas de investiga<;ao; esta primeira escrita podia envolver urn 

teor subjetivo, poetico, sintetico, bruto. 0 que isto significa? Uma transcri9ao mais direta 

e intuitiva de imagens/ideias/temas/focos a serem desenvolvidos: a tentativa primeira de 

traduzir o germe da concepyao criativa. Na verdade, no proprio desenvolvimento da 

pesquisa esta escrita foi se aprimorando qualitativamente; alem de ideias e imagens, 

apontavamos caminhos de procedimento; os temas/focos a que nos referiamos em 

conjunto se delineavam como indica96es para a pesquisa no medium da danya: a 

pesquisa corporal e plastica com os elementos que utilizamos (panos-roupas). 

49 Conforme apresentamos no quadro "0 Processo da Composi9ao na Dan<;a". 
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Ap6s a realizac;ao das sessoes pn\.ticas, voltiivamos ao caderno de campo para 

anotar os resultados do trabalho, registrando o que consideriivamos significative em 

relacao ao desenvolvimento da proposta planejada e observando tambem o que havia 

surgido de material niio planejado. 

Urn segundo procedimento era o dialogar com este caderno de campo. Este 

segundo momento envolvia uma leitura mais atenciosa, buscando uma organizac;ao e 

analise critica dos dados, ou seja, urn salto qualitative na observacao da priitica criativa. 

Procuriivamos descrever o processo criativo dentro da terminologia coreol6gica, levando 

em conta o discernimento e amilise de cada componente - movimento, entomo visual, 

elementos aurais- e suas inter-relar;oes. 

Tomando como exemplo uma das anota'(oes realizadas no processo de cria'(ao, 

podemos localizar OS seguintes itens de observacao frente a investiga91iO da Modelo de 

Pre to: 

- descrir;ao do figurino e elementos utilizados; 

- descrir;ao do movimento: ar;oes corporals e detalhamento do uso de partes do 

corpo; qualidades de uso do peso, espar;o, tempo, fluencia; uso de niveis do espa<;:o; 

intenr;oes e estados de animo; 

- descri<;:ao da relacao corpo/movimento com os elementos (panos-roupas} 

presentes na cena; 

- descri9ao da relacao som/movimento e suas implicacoes na defini<;:1io de urn 

puiso/ritmo da movimenta<;:ao; 

- descri91io da investiga'(1io corporal como composi'(ao coreognillca: temas de 

movimento articulando-se como pauta de movimenta'(ao; registro de imagens e 

fragmentos retidos para a continuidade investigativa; observacoes sobre rela96es com 

outros fragmentos; observa<;:oes gerais dos procedimentos frente ao todo da pesquisa. 
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0 registro de cada sessao de trabalho pnitico teve como referencia a 

jigura/personagem que estava sendo trabalhada na ocasiao, o que por sua vez se 

colocava como urn fragmento ou nucleo coreografico: Modelo de Preto, Modelo de 

Vermelho e Modelo de Branco. Esta divisao pode ser entendida como uma caracteristica 

central de nosso processo de composi<;:ao coreognifica: nudeos forarn trabalhados em 

separado, para depois serem reunidos. 

A organiza9ao das anota96es (diillogo com os dados) foi a VJa de acesso a 

compreensao do material criativo que serviu para analise dos procedimentos utilizados 

em sua gesta9ao. 0 aprimorarnento das anota96es foi decorrente da propria capacidade 

de sistematizayao da pnitica criativa, em nosso constante dialogo com as ferrarnentas 

metodol6gicas de observa9ao e descri9ao. 

0 cademo de campo foi urn instrumento de registro constantemente reciclado, 

ou seja, e nele que fomos aprimorando nossa escrita, procurando cada vez mais uma 

transcri9ao satisfat6ria das observa96es realizadas na pratica criativa. 

Devemos observar ainda que utilizarnos os cadernos de campo para registrar 

nossas reflexoes sobre os aspectos esteticos da danva que fazemos e daquelas que 

assistimos, realizadas por outros core6grafos, durante o periodo de elaborayao desta 

tese. 

Alem do corpo e da escrita, utilizarno-nos do video como instrumento de registro 

e recurso para analise. 0 video e urn instrumento primoroso para a danya, pois permite 

que se resgate sua efemeridade; com certeza, as imagens registradas em video sao uma 

traduvao da danya atraves de uma outra linguagem Nao e nosso prop6sito problematizar 

este triinsito, mas no processo de trabalho ele se impos como urn foco de atenyao, pois 

escolhemos o video para registrar e apresentar os resultados obtidos na pesquisa
50 

50 
0 processo de utilizayiio do >~deo como registro das coreografias criadas esta descrito no capitulo IV. 
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No que se refere a cria<;ao corporal/coreografica o video nos pennitiu o acesso a 

uma visiio de fora do nosso corpo, dos temas corporais em investiga<;ao, da relas;ao que 

estabe!ecemos com os elementos utilizados etc. Percebemos a necessidade de tomar 

cuidado para nao incorrer no aprisionamento do trabalho corporal frente as imagens 

filmadas, pois assim poderiamos correr o risco de resgatar as formas executadas, e nao 

os principios corporals que as animam. Isto exige uma tomada de atenyiio para a 

memoria corporal, cinestesica, como caminho de resgate de uma movimenta<;iio; estando 

isto garantido, sem duvida, o video nos auxiliou a registrar o trabalho criativo. 

Os registros em video foram utilizados a partir do estabelecimento de dois focos: 

o primeiro estava voltado para a analise dos procedimentos criativos. No processo 

criativo do nucleo Modelo de Preto, gravamos
51 

o percurso de algumas sessoes de 

trabalho - aulas, exercicios de transi<;ao para a cria<;ao, as improvisa<;5es, os ensaios de 

cenas mais definidas -, o que nos permitiu analisar o processo de articula<;ao entre cada 

uma destas etapas. 0 segundo foco envolveu a esfera das escolhas esteticas; neste caso, 

nos colocamos em dialogo - criador e criatura ( obra). Observando as imagens 

registradas, refletimos sobre a inter-rela<;ao dos fragmentos coreognificos, assim como 

nos detivemos nos aspectos de concep<;ao musical e cenogritfica final. 

Devemos destacar que no processo criativo dos nucleos Modelo de Vermelho e 

Modelo de Branco os registros em video se tomaram mais escassos, por motivos de 

ordem pnitica: falta de recursos. Na fase final da pesquisa, voltamos a utilizar o video 

com maior intensidade, buscando uma perspectiva de sua utilizavao para o registro final 

do trabalho coreogritfico. 

51 Estas grava<;oes especfficas foram realizadas pela pesquisadora Valeria Cano, que estuda o processo 

criativo de alguns interpreteslcriadores da dan<;a contemporanea em Sao Paulo. 
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H. 4. INTEG RANDO AS FERRAMENTAS E OS REGISTROS 

As tres ferramentas bi!sicas que escolhemos para nos auxiliar nesta pesquisa - a 

Coreologia, as reflexoes de George F. Kneller sobre as etapas do processo criativo e o 

estudo de Smith-Artaud sobre Composi91io Coreognillca contribuiram 

diferenciadamente em cada fase do estudo. No processo conclusivo do trabalho elas 

puderam ser de fato integradas para atingirmos nossos objetivos. 

Na fase final do nosso processo criativo, realizamos uma releitura atenciosa de 

todos os cademos de campo, interrnediada pelas ferramentas descritas acima. 

Resgatando a terrninologia que utilizamos nestes registros, reconhecemos e selecionamos 

as palavras-chave do processo criativo CORPO VESTE COR: 

inspira'fao bruta 

cor e elementos (panos, roupas) 

tradll'fao corporal 

prepara'faO tecnica corporal 

improvisa'fao 

formula'faO coreogratica 

articula\ao do roteiro geral 

montagem 

Cada palavra-chave implica em uma fase do processo, e por sua vez, em 

determinados procedimentos criativos-coreogn\ficos. Cada palavra-chave foi 
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devidamente compreendida a partir dos modelos te6rico-metodol6gicos escolhidos. 

Estaremos apresentando nossa trajet6ria coreogrilfica particular, apoiada nessas 

referencias gera1s sobre o medium da dans;a, o processo criativo e a composir;ao 

coreogrilfi.ca. 

Neste sentido, a ordena<;iio das palavras-chave constitui urn roteiro de descriyao 

e amilise do processo criativo. 

Segundo o dicionitrio Aurelio, descrever e "relatar, expor minuciosamente, 

contar ... " uma experiencia, por exemplo
52 

Analisar e decompor urn todo em suas partes 

componentes; submeter a critica; conhecer a natureza, propon;oes, fum;oes, rela<;oes
53 

Sistema e " ... conjunto de elementos materiais ou ideais entre os quais se possa 

encontrar ou definir alguma rela<;iio; ... reuniiio coordenada e logica de principios ou 

ideias relacionadas de modo que abrangem urn campo de conhecimento ... ; ... conjunto 

coordenado de meios de a<;iio ou idi!ias tendente a urn resultado; plano, metoda, 

sistema de trabalho .. . "
54

. Sistematizar e reduzir diversos elementos a urn sistema . 55 

Nos Capitulos III e IV, vamos descrever e analisar aspectos do processo criativo 

CORPO TESTE COR. Atraves da descri<;ao e analise da experiencia, a criar;ao 

coreogrilfica e reconhecida dentro da sua propria 16gica de procedimentos: urn sistema 

de trabalho. Esta soma entre o descrever e o analisar foi o caminho escolhido para que 

pudessemos visualizar a sistematiza<;ao dos procedimentos que utilizamos. E, como ja 

dissemos, esse caminho envolveu uma articulavao do fazer/refletir/fazer, na qual a pratica 

e a observas;ao intermediadas por ferramentas te6rico-metodol6gicas estiio em intera<;ao, 

e de onde esperamos crescimento, amadurecimento e renova<;:iio daquilo que sabiamos 

intuitivamente. 

52 
Op. cit. p. 554. 

53 Idem. p. !13. 
54 

Idem. p. 1.594. 
55 

Idem. p. 1.596. 
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Uma visao de conjunto do processo criativo desenvolvido fomece possibilidades 

de compreendermos nosso metodo de trabalho (urn sistema); atraves das palavras-chave 

descobertas, localizamos as etapas e os procedimentos criativos empregados ao Iongo de 

nosso processo. Esta e, alias, a mesma perspectiva que tern como base as fases da 

criatividade e o quadro de Smith-Artaud sobre "0 Processo da Composic;:ao na Danc;:a"; 

uma tentativa de ver tudo o que estit acontecendo no fazer de uma dan<;a. 

Nesta pesquisa, nosso processo de criac;:ao nasceu como CORPO VESTE COR; 

colocamos em foco uma questao especifica: o que vern a ser a rela<;ao CORPO VESTE 

COR no fazer de uma dan<;a? Coreologicamente, focalizamos a cria<;ao coreografica 

como fen6meno intercomponentes. 

Ao tratar do processo criativo global, estaremos trazendo a experiencia da 

criac;:ao dos nucleos coreogritficos Modelo de Preto, Modelo de Vermelho e Modelo de 

Branco localizando os aspectos especificos do desenvolvimento formal e tematico de 

cada coreografia. 0 que e diferente entre elas e exatamente como procedemos na 

investigac;:ao da relac;:ao corpo-cor-elementos. 

Ou seJa, estaremos tratando do procedimento criativo e da materia criativa: 

somando descri<;1io e analise do processo CORPO VESTE COR ativado na cria91io 

coreografica. 



m. 0 PROCESSO ... (A CRIA(:AO) 

0 imenso poema epico }vfahabarato foi ditado pelo poeta Vyasa a Ganesha. 

0 deus aceitou transcrever o poema, treze vezes mais Iongo que a biblia, 

cam a condir,;{io de que Vyasa niio parasse de improvisor 

seus versos ate que a gigantesca !enda fosse inteiramente contada. 

Vyasa concord au, sob a condit;iio de que Ganesha escrevesse 

apenas o que pudesse entender. 

Se niio entendesse alguma coisa, leria que parar e pensar sabre ela ate compreende-la. 

Costumamos pensar que a A1usa seja uma forr.;a eterna de inspirar.;iio 

que se manifesla por intermedio do poeta, 

mas o mito de Ganesha inverte este relacionamento. 

Mostra-nos que a inspirar;tio brota diretamente do corar.;lio do poeta 

e niio precisa de qualquer explicat.;iio, nem prova, nem fonte divina; 

0 que precisa ser explicado e a tecnica 

(da palavra grega techne, que significa "arte"). 

0 fen6meno divino niio e a inspirat;:iio, mas a arte com que a inspira9tio se realiza. 

Stephen Nacbmanovitcb 

Neste capitulo, alem de situarmos a organiza9ao geral e os pontos de partida de 

nosso processo criativo, trataremos das seguintes palavras-chaves: inspira<;:iio bruta, 

cores e elementos panos-roupa.s, tradu<;:iio corporal, prepara<;:iio corporal e 

improvisa<;:iio 

Estaremos assim, considerando os procedimentos mais relacionados as etapas de 

levantamento, prepara<;:ao, explora<;:ao e desenvolvimento da cria91io coreogrirlica. 
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ffi.l. ASSUNTOS PRELIMINARES 

ffi.l.l. PAPEIS, FUNCOES E TAREFAS NA CRIACAO COREOGMFICA 

Quando decidimos compreender melhor todos os aspectos envolvidos num 

processo de criayao, uma serie de itens que usualmente passavam despercebidos 

desabrocharam diante de nossos olhos, revelando que por triis da obviedade repousam 

preciosidades. 

A multiplicidade estetica no ceniirio contemporaneo de criayao coreognillca pode 

ser vista pelo vies da organiza91io de papeis e fun91ies no processo criativo. Jii falamos 

sobre o surgimento historico do interprete-coreografo ou interprete-criador. Cada 

coreografo ou grupo estabelece diferentes combina~oes entre quem cria, executa, dirige, 

comanda, etc. Fizemos parte de uma gera91io altamente influenciada por processos 

criativos autogestioniirios, sem divisorias claras entre papeis: todos criavam, todos 

executavam, todos opinavam sobre os rumos do trabalho. Em nossa propria experiencia, 

praticamente desconhecemos a relayao mais tradicional: ser interprete-executante da 

cria9ao de urn coreografo. No decorrer dos trabalhos artisticos que realizamos, iniciados 

com urn grupo de dez integrantes', passando por trios e duos, fomos percebendo o 

quanto era importante ter clareza desta organiza~ao, nao por motives hienirquioos ou 

autorais- quem manda? de quem e a cri~ao?- mas, fundamentalmente, para o processo 

nao se perder com desgastes desnecessiirios. 

1 Participamos como integrante do grupo Panoptilws & Cia., no periodo de !987 a 1989; em 

continuidade, trnbalillnnos em parceria com a danvarina Lucilene Favoretto entre 1990 e 1991. De 1992 

a !994, conslituimos a Cia. Panoptilw de Dan9a, juntamente com esta dan<;arina e Reo ata Franco. 
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Nesta tese, vivenciamos o momento mais solitario e independente de cnar e 

executar uma danya-solo e foi exatamente quando mais refletimos sobre o assunto! 

A condi91io de interprete-criadora/coreografa caracteriza-se pelo acumulo de 

papeis; dentro da perspectiva de soma-los, passamos a considerar a dimensiio das funvoes 

e tarefas implicadas nesses papeis, no tipo de dant;a que fazemos: 

eoreiigrafo 

responsavel pela concepviio da ideia, pelo desenvolvimento da abordagem 

coreografica e pela orienta91io pedagogica do processo criativo 

entre outras tarefas, define o tipo de prepara91io do corpo 

interprete-criador 

cria corporalmente 

responde a perguntas, a propostas 

elabora criativamente ideias, temas, sugeridos ou levantados por ele mesmo ou 

por outro criador 

relaciona-se com limites corporais/fisicos na criaviio 

diferencia-se do interprete que apenas executa criativamente seqiiencias 

coreograficas 

e agente na cria91io da movimentaviio/coreografia 

Na diniimica do processo, pelo simples fato de sennos uma unica pessoa na 

execu91io das funvoes, muitas vezes os canais se cruzaram. No percurso de uma 

improvisacao, a interprete-criadora enveredava pelo universo sensorial, envolvendo-se 

com urn tema de investigac;:ao corporal e, de repente, o plano de trabalho da coreografa 

se dispersava! Algumas vezes, este acontecimento foi bem-vindo, outras vezes, nao. Foi 

importante perceber que esses conflitos expressavam uma busca de criterios para as 

relacoes entre o que estava planejado para a criacao e o material que surgia a partir da 
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experiencia. Em nosso caso, a uti!izayao da improvisaviio estava re!acionada a propria 

construyao tematica da dan9a, e, nesse sentido, atuar como interprete-criadora significava 

participar inteiramente com a subjetividade no levantamento do repert6rio coreografico. 

Por outro lado, atuar na funvao de core6grafa estava mais relacionado a leitura e 

observaviio desse material levantado e, conseqiientemente, ao estabelecimento de 

caminhos para a exploravao e para o desenvolvimento dos mesmos dentro de uma 

organizayao. Percebemos que nossa faceta interprete-criadora abria muitas 

possibilidades a partir de uma ideia; enquanto a coreografa procurava limitar as variaveis 

para aprofundar as combina<;oes entre os elementos. 

Considerar papeis, fun9oes e tarefas significou dar continuidade a reflexao sobre 

como e possivel o fato de que "o pesquisador esta dentro e fora da propria experiencia 

investigativa? ". Somar papeis na cria9ao coreografica de uma dan<ya-solo nao e uma 

tarefa facil. Cada papel exige urn treinamento especifico e mobiliza, por vezes, dimensoes 

diferenciadas da unidade mente/corpo. 

"Quando esta jazendo um trabalho solo, tem de ser o ator, o dire tor, o escritor. 

E e importante conhecer a si mesmo em todas essas junr;aes e saber em que momenta 

cada um predomina. Entao, eu posso estar improvisando, trabalhando arduamente, 

suando muito e achando aquila muito bom, quando de repente, o escritor surge e eu 

come<;o a ouvir palavras e comer,:o a me mover menos e penso: 'Oh, seria melhor eu 

colocar essa imagem em palavras '. o que e dijerente agora de quando comecei a 

trabalhar e que eu posso retomar o trabalho diretamente. E, se e o momenta do diretor 

aparecer, eu fico atras e olho para a aura que flcou no espar;o um pouco mais... E tudo 

isso em contraste com toda a ansiedade inicial e o constrangimento, toda a coragem 

esta justamente em ir para o estudio sozinho e superar o constrangimento ... "2 

2 
Depoimento de Bob Ernst feito a Louise Steinman; a autora realizou entrevistas com esse performer em 

Sao Francisco (EUA), em 1983, e outras conversas infonnais no periodo de 1979 a 1984. STEINMAN, 

Louise. The Knowing body. Elements ofcontemporany performance & dance. Boston, s.ed., 1986, p. 41. 
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Para ter clareza desses transitos, tao bern descritos por Bob Ernst, organizamos o 

processo criativo com os seguintes focos de trabalho: 

- preparar;iio tecnica do corpo interprete-criador, envolvendo todas as 

necessidades de trabalho pnitico: aulas, aquecimentos e exercicios tecnicos; 

- organizar;iio da criar;iio coreognifica, envo!vendo todas as atividades mrus 

relacionadas a a91io do coreografo: planejamento de cada sessiio pnitica, direcionamento 

das improvisayoes, observa91io do repertorio de movimento e procedimentos 

relacionados a sua organiza91io, desenvolvimento, lapida91io e refinamento; 

- o processo se tomando produto e a denomina91io que melhor expressa o 

momento de passagem que exige maior distanciamento das referencias do interprete e do 

envolvimento do coreografo; e a tentativa de distanciar-se da obra a ponto de poder 

dirigi-la, buscando a integra91io entre todos os elementos que a compoem. 

II.I.l.2. 0 PROJETO DA CRIA(:AO 

Diante das fortes conexoes com processos criativos anteriores, e dificil precisar as 

fronteiras para dizer exatamente quando iniclamos o processo criativo deste trabalho. 

Estabelecemos, entiio, como referenda, o momento em que escoihemos as tres cores -

preto, vermelho e branco. Como suporte da cor, os elementos cenicos panos e roupas e o 

resgate da experiencia como modelo das artes plasticas, em especial, o tema corporal 

fixidez e mobilidade. 

Estabelecemos como objetivo construir urn todo. A pesquisa coreografica foi 

dividida em tres nucieos, correspondentes a cada cor. Conforme relatamos na Introdu91io, 

o estudo da cor e o jogo das variaveis foram etapas preliminares a cria<;ao coreografica 
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propriamente dita, que indicaram alguns pontos de partida: relacionarnos as cores 

inteno;oes drarnaticas, traduzidas em dinamicas diferenciadas de movimento. Esta 

delimitavao orientou a subdivisao dos nucleos coreograficos Modelo de Pre to, Modelo de 

Vermelho e Modelo de Branco. A cada contexto de cor, uma investiga91io gestual, urn 

estudo coreografico. 

Quanto a pesquisa corporal com os panos e roupas, nao sabiarnos exatarnente 

ainda por onde ela se desenvolveria. As experiencias anteriores de vestir e desvestir estes 

elementos e traze-los para o contexto de cria91io do movimento erarn urn ponto de 

partida. 0 que estava aberto e ainda deconbecido era a rela91io entre a utilizayao dos 

elementos, as cores e a modelo. 

Pensarnos na figura da modelo como urn elo e ponto de partida para o surgimento 

de outras figuras-personagem a partir da rela9ao corpo-elementos. Esta foi a ideia inicial 

para a criaviio coreografica como obra, e mais, ceme da investiga((ao da dinamica 

intercomponentes: 

"Cada cena como um processo orgiinico, onde os elementos se transformam ao 

se inter-relacionarem, dinamizados pela movimentar;ao do corpo ... "
3 

Fecharnos urn prirneiro plano de trabalho com o proposito de desenvolver a 

modelo nas tres cores- preto, branco e verrne!ho. E, quando falarnos em cores, estamos 

nos referindo ao figurine basico da figura - a veste - e tarnbem aos panos que 

acompanharn a constrw;:ao do contexto plastico que a envolve. 

A principio, a cria9ao coreografica seria trabalhada por nucleos, cada qual com 

sua vida propria; de certa forma, tomamos este rumo, porem, sentimos a necessidade de 

trabalhar por comparavao, exatarnente para ir clareando as diferencia<;iies das qualidades 

de movimento trabalhadas ern cada cor. Durante todo o processo, confrontarnos 

3 
Observa<;iio do caderno de campo. 
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criativamente os acontecimentos em cada urn dos nucleos, trabalhando por 

concornitancias. 

Ill. 2. AS BASES DA CRIA(:AO 

ill.2.l. INSPIRACAO BRUT A 

De forma geral, a inspiraqi'io bruta esta relacionada ao inlcio do processo criativo. 

Retomando as fases da criatividade, este eo momento da apreensao: ... surgimento de uma 

ideia, ... novao de algo a fazer. 

CORES, PANOS E ROUP AS, UMA MODELO 

Que tipo de materia criativa e este? Muitas vezes, no inlcio do processo, tornava

se dificil responder a perguntas do tipo "Qual o tema que voce estit pesquisando?" ... 

Tinhamos urn quadro geral, no qual estavam articulados estimulos e urn background de 

experiencias corporais-criativas anteriores que clamavam por uma continuidade: a 

sensavao era de que precisavamos fechar uma fase de investiga<;:iio, fazendo uma danva 

com esse intercruzamento de variaveis. E isto era a noviio mais clara e forte sobre o que 

fazer! Apesar das experiencias anteriores, observamos nossas escolhas por trabalhar com 

cores, panos-roupas e a modelo como uma jun9ao estranha; ni'io sabiamos exatamente 

como, mas esta materia bruta nos incitava e estimulava a desenvolver o processo da 

cria<;:iio. 
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Segundo o dicionano Aurelio, inspiraviio e " .. . qualquer estimulo ao pensamento 

ou a atividade criadora'
4

. Em continuidade, bruto e o estado da materia nao trabalhada 

ou modificada; ... nao lapidada ou polida: materia bruta. 

Estes esclarecimentos tomam simples a compreensiio do que chamamos de 

inspiraqao bruta em nossos procedimentos criativos. No item anterior, apresentamos o 

projeto de criaviio desenvolvido nesta pesquisa, devidamente formatado e capaz de ser 

compreendido em seus objetivos. A inspiraqao bruta faz parte do momento anterior a 

genese desta articulacao. Inicialmente, as ideias e as irnagens eram muito vagas, e o 

campo de possibilidades, muito amplo. 

Percebemos que este momento vago, amplo, imprecise, no qual temos insights 

estimulantes e identificamos urn material a ser trabalhado, mas ainda nao reconhecemos 

claramente o caminho para desenvolve-lo como dan~;a, e parte integrante de nosso 

processo coreognifico. 

As fontes de nossa inspiraviio sao essencialmente phisticas. Ha anos, temos uma 

pasta para arquivar fotos, postais, recortes de jomais, programas de dan~;a, reprodu<;5es 

de pinturas e esculturas. Cores, formas, figurinos, corpos, espa~;os. .. composiv5es 

plasticas que, por algum motivo, chamaram a nossa aten~;ao. Sempre que lidamos com 

esse material, instaura-se urn processo intemo de visualizaviio de irnagens, surgindo 

inumeras ideias para a cria9iio coreografica. 

4 Aurelio Buarque de Rolanda. Novo Diciomirio Aurelio da Lingua Portuguesa. 2". ed. Rio 

de Janeiro, Nova Frouteira, 1986, p.952. 
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Esse exercicio ludico - a visualiza<;ao de imagens - esteve bastante presente no 

processo, estimulando-nos a imaginar "composir,:aes" que estabeleciam rela;;oes entre as 

cores, os panos-roupas e a modelo. Observamos que em tal plano imagetico ocorria a 

formula<;ao de urn contexto para a criac;:ao coreografica. E bastante interessante, mas a 

sensao;:ao e de que entramos em contato com imagens-sintese, capazes de articular 

aspectos essenciais do que deveria ser desenvolvido posteriormente. Compreendemos 

que o estado bruto deste tipo de inspira<;ao traz, em estado !atente, o que nao 

conseguimos visualizar de inicio: a propria coreografia. 

Verificamos que esse tipo de fenomeno ocorreu nao apenas no momento de 

iniciar o processo criativo global, mas tambem no inicio de cada nucleo e, as vezes, em 

momentos de mudanvas e revisoes das metas estabelecidas. Como exemplo, podemos 

trazer a figura-personagem 0 Homem da coreografia Modelo de Pre to. Ja tinhamos a cor 

e as vestes que a compunham, tinhamos algum material gestual basico, mas a figura

personagem estava disforme e sem identidade ate o momento que este conjunto 

embalado numa respira<;ao especifica nos remeteu a uma imagem: uma locomotiva 

afundad.a num rio. A partir desta imagem-bruta definimos aspectos fundamentals da 

movimenta<;ao de 0 Homem. Trabalhamos a movimenta<;ao com fortes inspirac;:iies e 

expirayoes, como uma locomotiva a vapor que cospe fumac;:a com interrup<;oes ate 

deslocar-se fluentemente. 0 movirnento passa pelas articulac;:oes do corpo num ir e vir, 

sugerindo uma rigidez comum as engrenagens de uma maquina que come<;a a funcionar 

ap6s urn Iongo tempo imobilizada. 

AoJQ!lgQ d!tprocesso, passamos por varios outros momentos nos qurus 

procuramos resolw;oes para o material coreografico em desenvolvimento atraves da 

visualizaviio de imagens. Este e urn campo muito envolvente e, por isso mesmo, perigoso; 

na esfera da imaginayao, tudo e possivel. Com o tempo e a experiencia, fomos 

aprendendo a iidar melhor com esse fenomeno, reconhecendo-o como urn processo de 

estimula<;ao importante, principalmente se formos capazes de ver o que se esconde atras 
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das imagens, o que e possivel ser realizado no medium da dant;a e dentro dos limites dos 

meios de produ<;i'io, incluindo aqui o proprio corpo-interprete. 

0 termo inspirar;ao sempre nos levou a pensar no esteriotipo dos artistas 

romanticos, em suas musas e espiritos inspiradores; foi bastante importante romper com 

qualquer pni-conceito relacionado a esta referencia, compreendendo o que esta por tnis 

deste termo. Nao importa de onde ou como venba a inspira9ao, ou mesmo se o artista 

reconbece esse fenomeno em seu metodo de trabalho: pensamos que a elabora<;ao criativa 

vern necessariamente acompanhada de urn processo de estimulavao que as vezes pode ser 

discriminado. 

ill.2.2. AS CORES E OS ELEMENTOS PANOS-ROUP AS 
5 

"Um estimulo pode ser definido como alguma coisa que excita a mente, ou o 

espirito, ou incita a atividade. "6 

Para Smith-Artaud, o processo de cria<;ao da dan9a e iniciado quando o 

coreografo escolhe os estimulos que ira utilizar. Os estimulos podem ser classificados 

segundo as rela<;oes com os sentidos humanos, os quais recebem o impacto. A autora 

classifica os estimulos em auditivos, tateis, visuais, cinestesicos e imaginativos ou 

evocativos. 

Na bibliografia consultada sobre composi<;i'io coreografica, encontramos algumas 

variavoes nesta classifica<;ao; o metodo Jooss-Leeder
7

, citado anteriormente, considera os 

estimulos como visuais, tateis, auditivos e literarios. 

5 Os panos sao tecidos sem acabamentos, apenas recortados da peqa original. on descosturados de alguma 

vestimenta; as roupas sao itens do vestuario cotidiano. Preferimos usar o binomio panos-roupas pois estes 

elementos, em geral, foram utilizados da fonna articulada e com a mesma fun<;ao: como vestes e como 

contexto cenognlfico. 
6 SMITH-ARTAUD. Jacqueline M. Dance composition. A practical guide for teachers.2' ed. London, 

A&C Black, 1992, p. 26. 
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Neste item, trataremos fundamentalmente das cores e dos elementos panos

roupas, os principais estimu!os da fase inicial do processo criativo. Antes, devemos 

esc!arecer uma questao: se, coreologicamente, consideramos anteriormente as cores e os 

panos-roupas como subcomponentes do entomo visual, porque agora consideni-los 

como estimu!os? 

Segundo Smith-Artaud', no andamento do trabalho de cria91io, o core6grafo deve 

observar se os estimulos utilizados no processo adquiriram relevancia na abordagem 

coreognmca. Neste caso, estes devem ser incorporados a coreografia, passando a 

condi<;ao de acompanhamento. Por exemplo: o core6grafo escolheu trabalhar com 

estimulos sonoro-vocais; inicialmente, apenas considerou-os relacionados a uma fase de 

levantamento do repert6rio de movimento; num momento posterior, verificou que o uso 

da voz tomou-se urn elemento fundamental de dialogo com a movimenta<;:iio, 

incorporando-o, entiio, ao produto final. 

Preferimos considerar a ideia de acompanhamento dentro da perspectiva 

coreol6gica: numa coreografia, alem do movimento, podem ser observados outros 

componentes. Se algum estimulo de ordem auditiva - uma musica, por exemplo - esta 

incorporado a coreografia, estaremos observando-o como urn elemento aural; se, a partir 

de urn estimulo imaginativo, o dan9arino criou urn figurino, estaremos observando-o 

como urn subcomponente do entomo visual. E assim sucessivarnente. Relembrando, na 

perspectiva coreol6gica cada coreografia pode envolver diferentes arranjos 

intercomponentes, e neste caso, uma musica ou figurino nao acompanha a dan<;a, mas 

sim, integra a coreografia. 

Para compreendermos as caracteristicas do processo criativo CORPO VESTE 

COR, foi importante estabelecer essas diferencia<;oes. Particularmente, CORPO VESTE 

COR e urn processo criativo no qual os elementos plasticos - cores, panos e roupas -

WINEARLS, Jane. La danza moderna. El metoda Jooss-Leeder. Tecnica de interpretaciOn. Fjercicios. 

Buenos Aires, Editorial Victor Leru, !975, pp. !35-!41. 
8 

SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit. p. 29. 



77 

utilizados como estimulos sao totalmente incorporados a coreografia. Se numa fase inicial 

do processo de cria<;;ao do repert6rio de movimento utilizamos as cores e os elementos 

panos-roupas como estimulos, no desenvolvimento do trabalho coreognillco eles se 

tornam parte integrante da coreografia: sao componentes da dan<;;a que criamos. 

Voltaremos a este assunto quando falarmos sobre improvisat;iio. 

Consideramos a escolha das cores e dos panos-roupas como uma etapa de 

preparat;iio do meio criador, no qual realizamos urn levantamento de dados a partir dos 

quais desenvolvemos o processo de investiga<;:ao do movimento. Vejamos entao o que 

sao, como escolhemos e qual a rela<;:ao que estabelecemos com esses estimulos. 

Come<;:aremos pela cor. 

Para Smith-Artaud
9

, objetos, formas, retratos, quadros, esculturas, sao estimulos 

visuais. A partir da imagem visual, o core6grafo pode estabelecer conexoes entre o 

movimento e os aspectos da forma, tamanho, textura, ritmo, cor de urn determinado 

elemento escolhido como estimulo. Neste sentido, a core urn estimulo visual. 

0 metodo Jooss-Leeder e bastante claro quanto a esta classifica<;:ao; ao tratar dos 

estimulos visuais, Jane Winearis indica em primeiro Iugar o uso de cores para exercicios 

de improvisa<;:ao. E, sobre o prop6sito de utilizaviio da cor como estimulo a exploraviio 

do movimento por urn dan<;:arino, sugere que sejam usadas as mais diferentes gamas e 

tonalidades de cores para que ocorra a percep<;:ao de contrastes; alem disso, devem ser 

utilizados diferentes suportes, nos quais a cor apare<;:a associada a diferentes superficies e 

texturas. Como resultado, espera-se que o dano;:arino responda com "(... )um sentimento 

interno de humor au atmosfera com menor quantidade de movimento externo que numa 

t . " 10 etapa pos erwr... . 

9 
Idem. p. 27. 

10 
WINEARLS, Jane. op. cit. p. 137. 
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Como qualquer outro artista, its vezes estabelecemos urn caminho intuitivo, 

desconhecendo as bases de fundamenta<;iio que nortearam uma determinada escolha. 

Trabalhamos muito tempo com a cor antes de conhecer as inumeras perspectivas de 

estudo desse conceito. Conforme falamos anteriormente, na introdur;iio dessa dissertar;iio, 

antes de iniciarmos este processo criativo realizamos urn estudo interdisciplinar sobre a 

cor, buscando compreender como se caracterizava a rela<;iio entre a cria<;iio do 

movimento e esse estimulo particular visual. 

"( ... )Quando o artista seleciona determinadas cores em seu trabalho, 

elaborando-as em determinadas rela9oes, ele o faz por processos que silo intuitivos 

(parcialmente conscientizados ou mesmo niio-conscientes), a partir de uma motiva9iio 

pessoal que tampouco precisa ser consciente ... "11 

De certa forma, escolhemos o preto, o vermelho e o branco a partir de uma 

motiva<;iio pessoal. Jit haviamos pesquisado intensamente o preto, construindo varias 

figuras-personagens com esta cor; ja haviamos pesquisado o branco, no solo Estatua 

( 1991 ), e em urn estudo coreogril:fico realizado junto it Cia. Panoptika de Dan<;a. Dentro 

da mesma ideia triadica desenvolvida nos espetaculos realizados com este grupo, 

escolhemos o vermelho para ocupar a intermediac;ao entre o preto e o branco. 0 

vermelho ja havia sido experimentado em algumas improvisac;oes, e intuitivamente para 

nos esta triade fazia urn enorme sentido. Este foi o processo basico pelo qual escolhemos 

as cores: para nos, elas se articulavam e se conectavam, nos estimulando na dire<;:iio de 

urn universo tematico, de inicio, desconhecido 
12 

Em rela<;iio its considerac;oes que urn artista plastico poderia fazer ao pensar a 

relac;iio entre cores na sintaxe de uma composic;ao plastica, nosso criterio na escolha das 

cores preto, vermelho e branco pode ser visto como arbitrario. A artista plastica Fayga 

Ostrower
13 

ressalta que alguns pintores trabalham com a ideia de estabelecer rela9oes 

11 OS1ROWER, Fayga. Universos da arte. 4a ed. Rio de Janeiro, !987, p. 329. 
12 

Uma aru\lise mais deta!hada das inlerela<;5es entre as cores, sera apresentada no capitalo 5. 
13 Idem. pp. 238-239. 
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semanticas a partir do uso de determinadas cores em suas composicoes; Picasso e urn dos 

seus exemplos. Em algumas fases de seu trabalho, esse pintor utilizou-se das rela~;oes 

tonais estabelecendo conexoes tematicas a partir de uma determinada cor (fase azul, fase 

rosa etc.); a ideia de se relacionar a cor a urn estado emocional, que se procura traduzir 

na composi~;ao plastica, deve ser observada a partir dos aspectos formais da elabora~;ao 

da obra. Para esta autora, a priori uma cor nao traz em si uma emo~;ao correspondente e 

sim uma possibilidade de expressar diferentes sentimentos dentro de urn "contexto 

I . . "14 c d d co onst1co . oncor an o com a autora, em nosso caso, pensamos que este contexto 

poderia ser construido pela movimenta~;ao. 

Nossa op~;ao foi trabalhar com cada cor separadamente, acentuando urn 

determinado isolamento; devemos relembrar que, se tratando de uma danca-solo, nossa 

!mica opcao de rela~;ao entre as cores seria utilizarmo-nos do espao;o ao redor. Por 

exemplo, utilizando as diferentes cores na iluminacao ou em uma cenografia. No 

processo inicial de criao;ao, decidimos nao estabelecer essas relacoes, o que consideramos 

uma perspectiva das artes visuais, presente no trabalho de alguns core6grafos, 

fundamental para os cen6grafos e iluminadores. 

Para Rudof Arheim
15

, a core possibilidade de discriminao;:ao. A percepo;ao da cor 

e a mesma para as pessoas de diferentes idades, racas ou culturas, pois excetuando as 

patologias como o daltonismo, temos o mesmo tipo de retina, o mesmo sistema nervoso. 

Mas, isto nao implica que existam padroes identicos de identifica9ao, nominar;:ao, 

harmonizao;:ao e combina~;ao entre diferentes observadores, pois aqui entramos no ambito 

da cultura. 0 ponto de partida do autor e observar que a uma mesma possibilidade 

fisiol6gica de percepo;:ao da cor interpoem-se os fatores de desenvolvimento cultural dos 

seres humanos - observadores do fenomeno. A cultura insere-se no esquema de 

organizao;:ao mental do mundo observado e percebido. 

14 Idem. p. 235. 
15 

ARNHE!M, Rudolf Arte e percep;;:ao visual: uma psicologia da visao criadora. Trad. lvone 

Terezinl!a de Faria. Silo Paulo, Pioneiraf Edusp (co-edi<;ao), 1980. 
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Durante a investigayao do pre to nos deparamos com nosso universo cultural de 

origem - a Espanha. Convivemos por toda inf'ancia com as fotos de nossas abuelas de 

luto; como filha de imigrantes, participavamos de reunioes farniliares nas quais relatos e 

lembran~;as eram compartilhados com dor e anglistia: estava sempre presente a saudade 

da terra for9osamente deixada. A Espanha que conhecemos primeiramente era negra ... 0 

universo subjetivo associado a esta cor sempre foi fortemente dramatico. 

Trabalhamos com a livre-associa<;:ao: o interprete-core6grafo utilizando-se da cor 

como estimulo no levantamento de sensayoes, impressoes, sentimentos, imagens, 

memorias. 

A principio, nao desenvolvemos urn estudo simbolico ou iconografico sobre a cor 

fundamentado por referencias bibliograficas; partimos da ideia de reconhecer conexoes 

presentes em nosso universo subjetivo e inconsciente. E, quando falamos neste universo, 

obviamente estamos nos reconhecendo como individuo influenciado por referencias 

sociais, culturais e religiosas sobre a cor. 

Encontramos duas referencias interessantes, que traduzem, numa perspectiva 

inversa a nossa, a mesma conexao estabelecida entre cor e movimento nesta pesquisa: 

"No momenta em que o dam;arino executa concretamente o movimento, deve ter 

a/gum sentimento em rela<;iio ao mesmo. Mesmo que o dan<;arino niio consiga nomear 

um estado de animo ou emor;iio evocados quando o movimento lhe parece simplesmente 

'belo ', 'bom ', ou 'inteligente ', este traz em seu bojo uma 'cor' e um modo de ser. Todos 

os movimentos possuem propriedades expressivas, as quais sao empregadas como meios 

de se comunicar ideias acerca de sentimentos ou acontecimentos humanos, ou mesmo 

acerca dos pr6prios movimentos"16 

16 
SM!TH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit., p. 23. 
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"0 ritmo e as dindmicas diio o colorido aos movimentos, modificando-os e 

dando mais significado a eles.,."17 

Para tratar das propriedades expressivas do movimento, as autoras recorrem a 

cor, ou a ideia do colorido. Reconhecemos em nosso processo criativo uma clara 

associa<;ao entre a cor e determinados estados de animo; e a partir desses estados de 

animo que passamos a investigar as intem;oes da movimenta<;ao da modelo em cada urn 

dos nucleos coreognillcos. Por sua vez, cada urn dos nucleos configurou-se urn contexto 

dramatico. Na explora<;iio e cria<;ao do repertorio de movimento, percebemos que esta 

trajetoria encarninhou-nos a priorizar o estudo das dinamicas ( qualidades, o como o 

movimento acontece). Nos fragmentos coreognificos, a movimentayao e urn indice de 

aspectos subjetivos associados a cor no processo criativo. 

No percurso da pesquisa reconhecemos que urn grande campo de estudo poderia 

se abrir a respeito das rea<;oes fisio16gicas frente it percep<;ao das cores
18 

Por exemplo, a 

cromoterapia
19 

tern utilizado enormemente estes conhecimentos, bastante em voga neste 

momento. Observamos que nao era este nosso campo de investiga<;ao, apesar de por 

vezes esbarrar nele. Se partimos de improvisa<;oes nas quais o movimento e criado a 

partir de conexoes com uma determinada cor, sem duvida, nao estamos isentos de 

rea<;oes neurofisiol6gicas diante do estimulo cor. No entanto, nao estavamos procurando 

verificar cientificamente se a uma determinada cor corresponde uma determinada reaviio 

e, conseqiientemente, uma especifica qualidade de movimento; constatamos que nosso 

procedimento criativo realizava tais associa;;oes com o prop6sito de criar uma obra de 

dan<;a dentro de parametres esteticos. 

17 
MARQUES, Isabel de A. Dan9<1. In.: Educariio Artistica - Visiio de Area -217, documento 5. Sao 

Paulo, Prefeitura Municipal, Secretaria Municipal de Educa<;ao, 1992, p. 15. 
18 

Na bibliografia consultada, citada anterionnente, e comum tanto na perspectiva das artes ~isuais como 

nos estudos filos6ficos e nas diferentes teorias sobre o fenomeno cor ocorrerem considera<;Oes sobre as 

rea<;(ies humanas frente a percep<;ao das diferentes cores. Em especial, o trabalho de Rudolf Amheim ( op. 

cit.) traz importantes contribui<;5es para os interessados nesta abordagem de estudo. 
19 

Segundo o dicionano Aurelio (op. cit. p. 502), cromoterapia e uma terapeutica que utiliza fuzes de 

wiri as cores. Alem da cromoterapia, vern se tornando co mum outras aplie390es do estudo das cores nas 

areas de alimenta<;ao, esoterismo e espiritualidade. Alimentos, cristais, roupas, mentaliza<;5es etc. podem 

envolver a escolha e a combina<;iio de cores para a sailde e o bem-estar da pessoa. 
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Ate aqui falamos de cores incorrendo num certo isolamento, apenas a titulo de 

analise pois, conforme demonstramos anteriormente, as cores nao habitaram apenas nossa 

imagina;;:ao, mas estiveram presentes no ambiente de cria;;:ao atraves dos panos e roupas 

utilizados no corpo como vestes e no espa;;:o como elementos cenicos. 

Definidas as cores com que iriamos trabalhar, passamos a uma segunda etapa, 

quando selecionamos panos e roupas pretos, vermelhos e brancos. 

Em nossas experiencias anteriores, esses elementos tinham sido recolhidos para o 

processo de cria;;:ao de forma casual. Desde o processo desenvolvido como 

modelo/dan;;:arina, passando pelos espetaculos junto a Cia. Panoptika de Dan<;:a, 

preferencialmente, trabalhamos com roupas e panos usados; a compra de tecidos e 

adequa;;:ao de vestimentas apenas se concretizou em momentos de finaliza<;:ao dos 

espetaculos citados. Em certa medida, o acaso na defini<;:ao dos materiais era ao mesmo 

tempo urn limite e urn desafio: em vez de concebermos urn figurino de forma planejada, 

procuravamos investigar sua feitura a partir do que estava em nossas miios. 

Na cria<;:ao de CORPO VESTE COR, a sele;;:ao dos panos e roupas foi definida a 

partir de dais criterios: sem estabelecer expectativas a priori, aco!hendo os elementos que 

estavam a nossa disposi;;:ao, inclusive aqueles que tinham sido utilizados em outras 

experiencias; providenciando elementos (usados ou novas) levando em conta 

necessidades sugeridas pela rela;;:ao com o estimulo cor. Percebemos que a escolha inicial 

dos panos e roupas de cada nucleo coreogrilfico teve suas particularidades. 

Para o nucleo Modelo de Preto, escolhemos urn vestido preto, o qual ja haviamos 

utilizado em experimenta;;:oes anteriores, ainda como modelo/dan.;arina. Este vestido era 

para nos uma referenda bastante forte, pais estava carregado de vivencias corporais. 

Para as primeiras improvisa<;:oes, acoplamos a trouxa de panos e roupas que 

haviamos utilizado no espetaculo Triode Op. Cit., formada por cinco pe<;:as de roupa 
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( duas saias, um chapeu, uma cal<;a, urn palet6 ), mais 11 panos (alguns ja arranjados no 

formato de vestes, outros nao ). Muitos destes elementos tinham sido utilizados como 

figurinos das varias figuras-personagens daquele espetaculo. 

Come<;amos a trabalhar o nucleo Mode/a de Vermelho utilizando apenas roupa de 

ensaio vermelha: uma carniseta e cal<;a de malha. Num primeiro momento, deixamos de 

lado uma pequena trouxa de panos e roupas da mesma cor, tambem adquirida junto aos 

materiais da Cia. Panoptika. Particularmente, estes elementos nao nos despertavam muito 

interesse. Eram na sua maioria retalhos grandes e pesados, sem muitas possibilidades de 

serem arranjados e vestidos no corpo. Ravia poucas pe<;as de roupa: uma ou duas pecas 

de lingerie, uma blusinha bastante ferninina e urn chapeu. 0 pano mais interessante, o qual 

seguimos utilizando ate o final do trabalho, era urn Iongo tecido fino e mole, utilizado no 

periodo de trabalho como modelo, e que permaneceu cheio de marcas de tinta. 

0 nucleo Modelo de Branco teve urn inicio semelhante. Primeiramente, 

associamos ao branco o despojamento total de elementos; procuramos compor uma 

roupa basica, urn pouco mais sofisticada do que a utilizada no nucleo Modelo de 

Vermelho. Providenciamos uma calca e blusa transparentes, numa tonalidade sepia, com 

mangas e pemas largas e longas. Apenas mais tarde, coletamos outros elementos da Cia. 

Panoptika de Dan<;a, utilizados nos espetaculos Triade e Triode Op. Cit., os quais foram 

incorporados na coreografia. 

"A cor e o estimulo primeiro, que detona sensat;i5es e imagens ... A veste e uma 

delimitar:;iio desta informar:;iio, uma configurar:;iio que nos remete a figuras humanas, a 

condutas, a at;oes ... "
20 

20 Observayao registrada no caderno de campo 
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Esta frase, presente em nossas anotat;oes de trabalho, resume o que procuramos 

quando coletamos roupas e panos. 

Ao estudar o fenomeno da percep9iio da cor, Rudolf Amheim observou que as 

pessoas reagem diferenciadamente quanto aos estlmulos da cor e da configurat;ao. 0 

autor resgata a pesquisa de Ernest Schachtel que sugeriu que "a experiencia da cor se 

assemelha a do afeto ou ada emm;;iio ... "; a emo~;ao nos atingiria como faz a cor, e a 

configuravao, por contraste, exigiria uma resposta mais ativa. Isto levaria, segundo 

Amhelm a ideia de que "a visiio da cor a m;iio parte do objeto e afeta a pessoa; mas 

para a percept;iio da forma a mente organizadora vai ao encontro do objeto". 

Continuando, o autor considera que urna aplicat;ao literal desta tecria, no que se refere a 

arte, poderia levar a uma ideia estreita de que a cor produz uma experiencia puramente 

emocional, e a forma corresponde ao controle intelectual
21 

''Ao inves de falar de respostas a cor e respostas a forma, podemos, com maior 

propriedade, distinguir entre uma atitude receptiva aos estimulos visuais, que e 

encorajada pela cor mas que se aplica tam hem a forma, e uma atitude mais ativa, que 

prevalece na percept;iio da forma mas que se aplica tambem a composit;i'io de cor .. .'m 

Resgatando mais uma vez o metodo Jooss-Leeder, em uma improvisa~;ao, a cor 

pode despertar no dan~;arino urn sentimento intemo de humor ou atmosfera expressa com 

uma movimenta~;iio minima que podera ser explorada numa etapa posterior. Se a cor nos 

estimulou na defini<;iio das qualidades fundamentais da movimenta~;iio de cada urn dos 

nucleos coreognificos, os panos-roupas foram estimulos sempre mais relacionados a 

investiga<;iio do repertorio de a<;oes corporais. 

Segundo o diciomirio Aurelio, veste e "(. .. ) 1. pefa de roupa, em geral aquela que 

reveste exteriormente o individuo e, em grau menor ou maior, o caracteriza ... "23 A 

21 AR.l'IHEIM, Rudolf. op. cit. 
2' 'Idem. p. 327. 
23 HOLANDA, Aurelio Bl!llrque de. op. cit. p. 1.771. 
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escolha do termo veste e anterior ao desenvolvimento deste trabalho; no processo criativo 

do espetaculo 1rtade, os figurinos e as figuras-personagens criados eram bastante 

inusitados, nao indiciando exatamente referencias historico-geogri!ficas muito definidas. 

Entre as interpretes, havia mn sentimento de que as figuras-personagens eram bastante 

arquetipicas, e os figurinos, neste caso, tinham um peso tao significativo em tal 

construcao que pareciam exigir mna nomenclatura mais apropriada. 0 termo veste foi 

adotado. 

Hoje reconhecemos que o termo veste talvez fosse uma tentativa de traduzir de 

imediato a ideia com a qual trabalhamos. Quando criamos uma veste - e isso geralmente 

acontece durante o percurso de uma sessao de improvisacao- e nos vestimos, 

reconhecemos a configuracao de um outro. Atraves da combinacao dos panos e roupas 

utilizados, distanciamo-nos de nosso vestuario cotidiano. Para nos, cada veste indica 

caminhos de investigacao gestual pois se configura como materializacao de uma pergunta 

ao corpo-criador: quem e? Como se move esta figura? E essas perguntas nao sao 

respondidas apenas na imaginacao: as vestes sao usadas pelo corpo, que se transforma 

com elas. 

Sempre estivemos muito atentas para o uso de roupas em qualquer momento do 

trabalho com a danca; este sempre foi um estimulo capaz de interferir em nossa 

performance corporal, tanto numa aula quanto nmna improvisacao. 

Os panos/roupas foram considerados elementos que trazem alga para ser lido e 

observado; isto aconteceu tanto no momento em que construiamos com eles uma 

vestimenta no corpo, ou quando investigavamos corporalmente acoes e rela!(Oes com 

esses elementos no espa9o. 
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Segundo Smith-Artaud
24

, os estimulos tateis podem ser oriundos do contato do 

danvarino com outros parceiros, com objetos e com o proprio espayo. Nesta definiyao, 

podem ser incluidos os panos-roupas. 

"Estimulos tateis frequentemente produzem respostas cinestesicas, as quais 

tomam-se motivar;:ao para danr;:as. Por exemplo, a sensar;ao suave de um pedar;:o de 

veludo pode sugerir suavidade como uma qualidade de movimento a qual o core6grafo 

usa como base para a danr;a. Ou a sensar;:ao e o movimento de uma saia rodada podem 

provocar rodopios, giros, jluencia libertada, movimentos de expansi'io, os quais podem 

depots se tomar o principal impeto para o core6grafo. "25 

Figurinos podem ser utilizados como estimulos tateis, a partir dos qurus o 

dan«;arino explora qualidades de movimento levando em conta as sensa«;oes despertadas 

pelas texturas e pelas possibilidades de mobilidade corporal oferecidas pela vestimenta. 

Alem das roupas, a autora ressalta que, quando sao utilizados materiais que podem ser 

manipulados pelos dan9arinos, verifica-se a possibilidade da explora<;ao de diferentes 

a<;oes corporais. 

Nas artes cenicas denomina-se figurino qualquer pe9a ou elemento que sirva de 

vestimenta ao ator ou dan9arino. Qualquer objeto nao utilizado no corpo, mas no espa<;o 

teatral, pode ser visto como elemento cenico. As vezes, urn elemento cenico estii 

totalmente incorporado como ceniirio; outras vezes, alem de ceniirio, ele estii sendo 

manuseado pelo corpo do ator ou do dan9arino. Normalmente, o elemento cenico 

diferencia-se do figurino por nao ter a fun91io de vestir os interpretes. 

Falrunos de nossas escolhas iniciais dos panos-roupas de cada nucleo 

coreogriifico. Naquele momento, o estimulo cor era predominante na defini<;ao de nossas 

escolhas, o que levou-nos, por exemplo, a iniciar os nucleos Modelo de Vermelho e 

24 
SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit. p. 28. 

25 Idem. 
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Modelo de Branco apenas utilizando uma roupa basica no corpo. Mas para os tnls 

nuc!eos definimos mais tarde urn criterio comum de utilizar urn conjunto de panos-roupas 

alem daquele que de fato veste o corpo como figurino. Ou seja, alem de trabalhar com 

estes estimulos no proprio corpo, investigamos relavoes do corpo com os elementos no 

espayo. Basicamente, cada modelo teve seu repertorio de elementos- seu mundo- o que 

chamamos de contexto cenografico. 

Somando as observavoes ate aqui travadas, podemos dizer que utilizamos os 

panos-roupas niio apenas como estimu!os tilteis, mas tambem como estimulos visuals. 

Coletamos informa<;oes pela pele, observando as sensa<;oes despertadas pelas texturas 

dos tecidos, pelo peso, pela elasticidade, pela espacialidade da roupa etc. Mas, mesmo 

nao trabalhando em salas de ensaio com espelhos, captamos visualmente nossa presenva 

com as vestes, alem de ve-las fora de nosso corpo, no espa<;o. Pelo sentido da visao, 

fomos capazes de integrar a percep<;ao da cor nos panos-roupas utilizados. 

Retomando a classificacao anteriormente indicada, alem dos estimu!os visuais e 

dos estimulos tateis, teriamos ainda os auditivos, os cinestesicos e os imaginarios ou 

evocativos. 

Os estimulos auditivos chegam a nos por meio do ouvido; podem ser sons ( e 

mesmo silencio) oriundos de qualquer fonte: instrumentos musicais, objetos, voz humana, 

musicas etc. Quando urn dan9arino utiliza estimulos cinestesicos, significa que ele esta 

concentrado no proprio corpo como fonte de investiga<;ll.o, priorizando a exploravllo dos 

aspectos qualitativos/diniimicos e espaciais do movimento. Trataremos dos estimulos 

auditivos ou sonoros, e dos estimulos cinestesicos posteriormente neste capitulo, quando 

focalizarmos as improvisa9oes realizadas no percurso da criavll.o. 

Os estimulos imaginativos ou evocativos sao as ideias: o que esta na mente do 

dan9arino e nao esta incorporado na forma de som, imagem (foto, quadro etc.), objeto. 
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Smith-Artaud
26 

associa o uso deste estimulo a criaviio da danva apoiada por intenv5es 

narrativas. Verificamos que a ideia de estimulo literario do metodo Jooss-Leedei'
7 

se 

aproxima deste conceito, complementando-o. A partir do estabelecimento de uma 

atmosfera, situa<;iio, ou temperamento, o dan<;arino cria uma imagem mental, a ser 

traduzida para uma sensa<;iio corp6rea. Isto pode acontecer fora de urn contexto de 

movimento e ser desenvolvido, por exemplo, a posteriori de uma improvisavao. 

Verificamos que a inspirar;iio bruta, conforrne expusemos anteriorrnente, pode 

ser entendida como urn estimulo desta ordem, pois ela e a sugestao de urn contexto para 

a a<;iio. Em nosso caso, montamos um contexto atraves dos elementos plasticos descritos 

- as cores e os panos-roupas. Tanto a cor como os panos-roupas provocaram o resgate 

de lembrans:as pessoais, da memoria cultural e de imagens oriundas de urn plano mais 

inconsciente. A ideia de trabalhar a modelo, tambem pode ser vista como urn ingrediente 

a mais na constru<;iio de sse contexto. 

A elei9iio de cores e dos panos-roupas pode ser comparada a escolha de urn 

poema, uma musica, uma foto, ou seja, estimulos que inspiram a cria<;ao. Imagens, 

impress5es e sensa<;oes decorrentes, por sua vez, sao exploradas corporalmente. Em 

nosso caso, sao esses panos-roupas nas cores esco!hidas que vestidos no corpo e 

colocados no espao;;o sao considerados como a "materializa<;ao" de aspectos do 

imaginario visual/plastico a ser explorado corporalmente. Tratando-se de urn material 

pilistico com possibilidades diretas de uso e manuseio no e pelo corpo, e tambem fora 

dele, a cria<;iio do movimento em rela<;ao ao elemento envolve de fato uma imbricada 

cinestesia: os estimulos sao ao mesmo tempo visuais, tateis e imaginativos. 

26 
Idem. p. 28. 

21 
vVINEARLS, Jane. op. cit. p, !4!. 
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HI.2.3. TRADUCAO CORPORAL 

Para nos, a traduvao corporal foi urn campo de reflexao e a<;;ao que acompanhou 

diferentes etapas da pesquisa coreografica. Falando da inspira9iio bruta, tratamos de 

salientar a importilncia de se observar em que medida uma imagem sugere indica((oes 

para urn processo de criaviio coreografica e se ela e executavel, levando-se em conta os 

limites de realiza<;;ao do proprio corpo. Da mesma forma, ao tratarmos dos estimulos, 

procuramos relaciona-los com aspectos do movimento: estados de ilnimo, inten((oes, 

dinfu:nicas e a<;;oes sao conceitos pertinentes ao estudo do movimento na dan<;;a. A 

tradu<;;ao corporal e basicamente isto: a aten9iio constante em observar como uma 

imagem ou estimulo e trabalhado na investiga((ao da gestualidade, do movimento. 

Como primeiro exemplo, podemos tratar da inten9iio de pesquisar a modelo. 

Observamos alguns aspectos fundamentals que caracterizam esta figura-personagem: a 

fun9ao primordial de se dar a ver, realizando pausas no movimento, construindo poses. 

Nos tres nucleos coreograficos, estas caracteristicas foram trabalhadas na investiga9ao da 

gestualidade. 

0 exercicio Jogo entre V ariaveis, descrito no capitulo introdutorio, foi a primeira 

experimentayao com as cores preto, vermelho e branco, realizada num momento anterior 

a decisao de incorporar a modelo como figura-personagem central da pesquisa 

coreogrilfica. Atraves desse exerclcio, a carla cor pudemos perceber o delineamento de 

diferentes intenyoes e qualidades de movimento: 

Preto - Movimento firme, direto, rapido, controlado. 0 movimento caminha do 

centro do corpo para a periferia ( extremidades ), remetendo it ideia de espasmos. 0 olhar 

extremamente focado remete it ideia de que a figura esta presa no seu universo interior. 
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Vermelho- A enfase sao as varia9oes no uso dos fatores do movimento: flexivel e 

direto, rapido e Iento, !eve e firme. 0 movimento relaciona-se com pausas. 0 olhar 

direciona-se para o espalj)o, remetendo a ideia de que a figura procura alguem que 

observe seus gestos. A figura esta no aquilagora e busca estabelecer comunica((iio; 

Branco - movimento !eve, Iento e sustentado. 0 movimento e continuo, 

permitindo que se visualize cada passagem pelas articulayoes do corpo; caminha do 

centro para a periferia do corpo e da periferia para o centro. 0 olhar procura ver "180 

graus", remetendo a urn estado onirico. 

0 estudo destacado em cada cor foi realizado a partir do !evantamento de 

qualidades de movimento observadas no percurso de outras experimenta((oes. 0 preto 

indiciava o universo dramatico itrabe-hispanico, algo incorporado em nossas origens 

culturais. 0 vermelho estava relacionado ao sensual, ao feminino, a ideia da "mulher que 

se dil aver", exatamente como a modelo das artes plasticas. 0 branco aparecia associado 

a ideia de espiritualidade e tambem ao universo da escultura, pesquisado anteriormente 

no solo Estatua (1991). 

Consideramos essas referencias como uma primeira indexa9iio das qualidades 

basicas do movimento, exploradas a partir do estimulo cor; niio ficamos presos a este 

levantamento mas observamos mais tarde que muitas das caracteristicas da 

movimenta((iio se mantiveram, por exemplo, a intenyiio do olhar da modelo de cada 

nucleo coreogritfico. 

Ou seja, niio estabelecemos urn plano a priori, por exemplo: construir a modelo 

de preto como figura-personagem que expressa dnr. Este caminho implicaria a ideia de 

investiga9iio do movirnento como tradw;iio de urn sentimento. Pelo contritrio: 

observavamos as qua!idades da movimenta~iio, verificando se as inten96es do movimento 

indicavam conteudos subjetivos especificos relacionados a cor que estava sendo 

trabalhada. Ao trabalharmos com o preto, fazia-se presente urna forte introspec((iio, urn 
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clima de densidade, de austeridade. A figura modelo parecia transitar entre o abandono 

do peso (como uma desistencia) e a retomada da a91io, como uma resignayi'io. 0 universo 

dramatico parecia indicar uma !uta entre servidao e libertayao (fazer ou nao fazer), entre 

entrega e delimitac,:ao. Pudemos de fato certificar a rela.yao entre esse universo subjetivo e 

a cor no processo de trabalho com o branco e o vermelho, quando se delinearam 

contextos dramaticos diferenciados. 

0 que queremos salientar e que nosso procedimento era observar o movimento 

para perceber por onde construimos urn estado de animo ou inten91io capaz de sugerir a 

urn espectador determinados sentimentos humanos. Voltando ao exemplo do olhar, no 

nucleo Modelo de Preto ele e extremamente focado durante toda a coreografia. Esta 

focalizac,:ao extrema, quando acontece, pode sugerir a ideia de que a figura nao ve, nao 

enxerga, que nao existem muitos horizontes e que ela esta presa ao passado. Neste caso, 

detectamos a importilncia da proje91io do olhar na defini91io da figura-personagem. E 

desta maneira que trabalhamos com a ideia da tradw;:iio corporal. 

Atraves deste procedimento, adentramos mrus claramente no componente 

movimento, variavel mais importante do medium da dan9a. 0 movimento pode ser 

investigado a partir de uma sensayiio, ideia, imagem ou sentimento; o movimento pode 

ser vivenciado e observado, despertando no sujeito e/ou observador da experimenta91io 

sensa9oes e sentimentos, sugerindo imagens, revelando e formulando ideias. Como 

interprete-core6grafa percebemos que sensa.yoes, imagens e ideias apenas adquirem 

importilncia para o processo de criavlio da dan<;a quando podem ser observadas, 

construidas, sugeridas pelo movimento do dan9arino. 

Podemos dizer que esta reflexao indica como conduzimos as relavoes entre 

concep<;ao e realiza91io na cria.yao coreografica. 0 trabalho realizado em cada nucleo nil.o 

seguiu urn roteiro previo; as decisoes foram acontecendo no decorrer do proprio 

processo criativo. Antes, durante e depois de cada improvisa<;ao, surgiam novas imagens 

e ideias para a concep9il.O genu do trabalho coreografico. Procuramos constantemente 
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adequar esta efervescencia criativa a observa9ao do material corporal surgido em cada 

sessao de trabalho. Nesse sentido, tomou-se fundamental avaliar e planejar 

constantemente diretrizes para as improvisayoes. 

No percurso da pesquisa, consideramos as questoes relacionadas ao transito da 

concepyao para a pnitica corporal e coreogrirlica como parte integrante da investigat;:ao 

de uma estetica gestual. A partir do modelo teorico oferecido por Smith-Artaud, 

encontramos urn prisma mais claro para aprofundar esta reflexao, compreendendo outras 

dimensoes da ideia de tradur;iio corporal. 

Para esta autora
28

, a escolha dos estimulos no processo de criayao coreografica 

esta diretamente relacionada com a decisao sobre o tipo de danr;d
9

; para classifica-los, a 

autora recorre a terminologias tambem utilizadas por outras artes: pura, estudo, abstrata, 

lirica, dramiltica, comica e representao;ao dramatica atraves da dano;a (dance-drama). 

Nesta classificavao, poderiamos nos inserir dentro da categoria danr;a dramatica: 

"Danr;as dramaticas implicam que a ideia a ser comunicada e paderosa e 

excitante, dintimica e tensa e provavelmente envolve conjlito entre pessoas ou dentro do 

proprio individuo. A danr;a dramatica se concentrara sobre acontecimentos ou estados 

de animo/humor que niio desenvolvem uma hist6ria ... "30 

Na danr;a dramatica o que estaria em evidencia seriam as relavoes emocionais 

entre pessoas e/ou entre urn individuo e objetos; tais relayoes nao devem ser confundidas, 

nem confinadas ao espa<;o pessoal e vivencial dos interpretes. 0 coreografo tern de 

utilizar recursos tecnicos especificos para essa abordagem da dant;a, de forma que o 

publico encontre uma identificacao com as "relar;oes dramaticas na danr;a "31
. 

28 SMITH-ART AUD, Jacqueline M. op. cit. p. 29. 
29 

Continuamos seguindo a ordem do quadro apresentado no capitulo II, em que ap6s os estimulos e o 

acompanhamento a autora introduz a decisao do tipo de dan9a. 
30 SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit. 
31 Idem. 
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"Como a danr;a dramatica e a dance-drama envolvem emor;oes e 

acontecimentos relacionados com pessoas, a caracterizar;i'io e um trar;o 

• t H32 proemmene ... 

Segundo Smith-Artaud, o core6grafo que trabalha com a danr;a dramatica tern de 

aprender como "dramatizar o conte1ido do movimento da dam;a ... ". Isto seria possivel 

atraves da amplifical(ao das a96es, das caracteristicas espaciais e qualitativas do 

movimento, do desenvolvimento singular de padroes ritmicos e da enfase nas posturas 

corporals. 

Associamos a ideia de caracterizar;ao a constru<;ao de nossas figuras

personagens. No corpo, a rela<;ao cor-veste e explorada como "tran~ormar;iio" que nos 

estimula a conceber gestualmente figuras-personagens e seus mundos ... Nosso prop6sito 

foi buscar urn afastamento da dan9a como "auto-retrato" da criadora. Acreditamos na 

possibilidade de que o corpo, tecnicamente desenvolvido, pode investigar o gesto como 

leitura do mundo que o cerca. Em nosso caso, o mundo nos chama aten9ao nos seus 

aspectos phisticos: os corpos, as vestes e ambienta9oes que nos cercam. 

Assim, identificamos as caracteristicas da danr;a dramatica em nossa abordagem 

coreografica; no entanto, preferimos considerar que o tipo de dan9a que fazemos se 

identifica com uma vertente coreografica que se orienta para a articula~tao danr;a-teatro
33

, 

pois integra procedimentos oriundos destas linguagens. 

Nem sempre urn core6grafo decide ou escolhe com clareza o tipo de dan~ta que 

ini nortear seu processo criativo. As vezes, tomar consciencia desta escolha estetica e 

algo que acontece no andamento da criavao e ao Iongo da experiencia de coreografar 

diferentes trabalhos. Isto acontece principalmente com criadores envolvidos com a busca 

de novas horizontes, em que a pergunta "que tipo de dan~ta quero fazer?" esta em 

32 
Idem. 

33 Conforme discutimos no capitulo l. 
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questiio. Para nos, o fazer coreografico deve estar sempre acompanhado desta reflexao 

estetica. 

Em continuidade a discussao sobre tipos de dan<;:a, Smith-Artaud encaminha a 

proxima questao a ser enfrentada pelo coreografo na composic;iio coreografica: 

"Agora, e necessaria discutir o modo como o conteudo do movimento e 

apresentado pelo core6grafo ... "
34 

Talvez a mais dificil e polemica questao na danc;a
35 

seja conceituar se o gesto ou o 

movimento quer ou pode dizer alguma coisa alem de si mesmo, alem de sua 

formatividade. Emprestamos este conceito do filosofo e esteta Luigi Pareyson, que 

argumenta: 

" ... A obra de arte e expressiva enquanto forma, isto e, organismo que vive por 

conta propria e contem tudo quanto deve conter ... A forma e expressiva enquanto o seu 

sere um dizer e eta niio tanto tem quanto, antes e um significado. De modo que se pode 

concluir que em arte o conceito de expressiio deriva o seu especial significado daquele 

de formar,3 6 

Identificamo-nos com o pensamento deste autor, que debatendo com outras 

correntes fi!osoficas procura discutir a ideia da inseparabilidade da forma e conteudo, do 

ponto de vista da forma. " .. Na arte, expressividade e produtividade coincidem ... A arte 

nasce do ponto em que niio hit outro modo de exprimir um conteuda que o de formar 

uma materia, e a formar;:iio de uma materia so e arte quando ela propria e a expresslio 

de um conteudo ... "
37 

E e importante ressaltar que Pareyson afirma que nem sempre as 

34 SMITH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit. p. 33. 
35 Caso o leitor queira aprofundar esta reflexiio, sugerimos a leitura do capitulo !I "Poderes Virtuais" do 

li~TO Sentimento e Fonna, no qual Suzzanne Langer esclarece as diferen~s entre auto-expressao e 

expressao da danqa e entre emoqilo pessoal e emoqao baletica. 
36 PAREYSON, Luigi. Problemas de estetico. Sao Paulo, Martins Fontes, 1984, p. 30. 

r Idem. P. 58 
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obras de arte " .. . representam objetos ou exprimem sentimentos, porque nenhum objeto 

real ou possivel e nenhum sentimento determinado esta contido num arabesco, numa 

milsica ... niio obstante tem um significado e uma ressondncia espiritual ... ". 
38 

Smith-Artaud considera que a decisiio no modo de representat;iio e uma etapa no 

processo criativo, na qual o coreografo escolhe urn caminho representacional ou 

simbolico na abordagem coreografica da tematica escolhida. 

"0 coreogrqfo, entiio, estimulado por sua propria experiencia do significado do 

movimento, decide quanto ao modo de como apresentar o significado, representando-o 

tal como ele aparece na vida real, ou simbolicamente retratando-o de uma forma 

original". 
39 

Compreendemos o sentido e a importancia da reflexao proposta por Smith-Artaud 

mas discordamos da perspectiva apresentada pela autora. Sera que o core6grafo 

reconhece tao separadamente urn determinado conteilda a ser traduzido planejadamente 

numa determinada forma ? 

Levando em conta a experiencia que vwene~amos, observamos que qualquer 

decisao nesta esfera esta efetivamente relacionada com a forma<;ao tecnica do interprete

core6grafo, com a preparayao corporal utilizada no processo coreografico, o que 

caracteriza a defini<;ao estetica de sua dan<;a. Para nos, a reflexao sobre o moda de 

representar.;iio poderia ser articulada com algumas perguntas: como estabe!ecemos a 

ponte entre prepara<;ao tecnica do corpo e cria<;ao coreografica? Que tipo de movimentos 

compoem o repert6rio coreografico? Movimentos codificados ou nao codificados? 

A decisao sobre o modo de representar.;iio, imp!ica em uma reflexao estetica da 

danva que esta sendo criada pelo core6grafo. No percurso desta pesquisa, nao 

38 PAREYSON, Luigi. Op. Cit p. 55 
39 

SM!TH-ARTAUD, Jacqueline M. op. cit. p. 34. 
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encontramos uma conceituaviio satisfat6ria para nominar as caracteristicas da estetica 

gestual com que trabalhamos. Por hora, poderiamos dizer que trabalhamos com 

movimentos niio codificados, a partir de urn trabalho tecnico especifico, o qual 

descreveremos a seguir . 

.m. 2. 4. PREPARACAO TECNICA CORPORAL 

No modelo apresentado por Smith Artaud nao ha referencia direta a prepara9iio 

tecnica-corporal do dan9arino. Como ja dissemos, para nos, esta discussiio esta 

intimamente relacionada as decis5es sobre o tipo de dan<;a e modo de representar;ao, 

abordados no item anterior. 

Urn contexto plastico - cores, panos e roupas - inspirou-nos na concepc;:ao de 

nucleos coreograficos. Ja observamos que nossa perspectiva de trabalho com esses 

elementos parte da premissa de que o corpo em movimento e o elemento primordial, pois 

nossa linguagem e a dan9a. No decorrer do processo criativo, percebemos que nossas 

escolhas exigiam uma investiga9iio corporal especifica: urn universo imaginario e visual se 

concretiza pela jun9iio de elementos no corpo forrnando ftguras-personagens, e 

elementos no espa90 sugerindo mundos; como preparamos nosso corpo para a criao;:ao 

gestual neste contexto? 

Reconhecemos, como ja dissemos, o papel das cores e das vestes como estimulos 

a investiga<;:ao do movimento e como fontes de inspira9iio. Feito isto, os procedimentos 

de preparao;:ao do corpo para a inven9ao criativa passaram a ser o foco seguinte no 

desenvolvimento da pesquisa. 

No Capitulo I, apresentamos algumas das tecnicas corporais que integraram nossa 

forrnaviio como danc;:arina. Para os interpretes-coreografos que pesquisam uma estetica 

gestual que nao se apoia em c6digos corporals preestabelecidos, a ref!exiio sobre o tipo 
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de prepara<;ao corporal a ser desenvolvida num processo criativo, e fundamental. A partir 

da localiza;;:ao de alguns hiatos corporais em algumas de nossas experiencias 

coreognificas, lan<;amos como uma questao a ser investigada neste processo a prepara<;ao 

corporal especifica para a rela<;ao corpo-elemento cenico. 

Primeiramente, o planejamento de nossa prepara<;ao tecnica-corporal baseou-se 

em nosso background de experiencias; em urn segundo memento, levamos em conta as 

ideias levantadas durante o curso de desenvolvimento deste processo criativo especifico. 

Para tanto, consideramos as etapas anteriores: a inspira;;:ao bruta, o prop6sito de 

trabalhar com os panos e roupas, a escolha por prosseguir a pesquisa com as figuras

personagens. Assim, quando iniciamos o processo criativo propriamente dito, levando em 

conta o resultado das improvisas;oes, a prepara<;ao tecnica-corporal foi sendo 

redimensionada numa dires;ao mais objetiva: base do trabalho coreognifico. 

A priori, cada coreognlfo estabelece as diretrizes de preparas;ao tecnica levando 

em conta a dans;a que deseja realizar, dentro dos moldes de sua pesquisa estetica. Neste 

sentido, a ideia de uma prepara<;ao tecnica do corpo pode remeter a combina<;ao de 

diversos recursos. 0 ponto comum e que o corpo, instrumento primordial da dan<;a, tern 

de estar preparado para a execu<;ao (interpreta<;ao) e , em alguns casos (nosso caso ), para 

a cria<;ao do movimento. 

As instancias de cria;;:ao e interpretas;ao do movimento colocaram-se de maneira 

bern articulada em nossos procedimentos criativos. Estar preparado para executar implica 

estar preparado para criar, para responder ao momentum da realiza<;iio do movimento, 

pois utilizamo-nos da improvisa<;ao como recurso basico ao coreografar e, em certa 

medida, durante a propria apresentas;ao da obra. 

0 sentido inverso tambem e verdadeiro: estar preparado para cnar implica 

condiv5es de executar. Muitas vezes, observavamos claramente como o corpo nao 

alcan<;:ava urn objetivo desejado e questionavamos se deveriamos desistir da ideia e 
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aceitar os limites tecnicos, ou se deveriamos encontrar caminhos de ampliar as condi<;oes 

da performance corporal. Esta reflexao e dolorosamente rica: o que significa perceber 

limites? Sao limites fisicos ou sao marcas da propria fonna<;ao tecnica ? Diante dos 

limites, devemos incorpora-los criativamente? Devemos desafia-los procurando 

renova<;ao do repertorio de habilidades corporais? Percebemos que essas perguntas no 

dia-a-dia da cria<;ao fizeram parte do delineamento da pesquisa estetica-gestual. 

No desenvolvimento do processo criativo fomos lapidando este foco de trabalho, 

procurando articular recursos tecnicos para dar conta de nosso condicionamento fisico e, 

ao mesmo tempo, potencializar o corpo para o cotidiano da cria<;ao. 

Na fase inicial do processo criativo cada sessao de trabalho era iniciada com urn 

aquecimento. Pensamos o aquecimento como o momento de acordar, sensibilizar, 

amp liar, agu<;ar ... a a-;ao e integra-;ao dos diferentes sistemas que perfazem a unidade 

corpo/mente. 

Resumidamente, estruturamos urn aquecimento global a partir dos seguintes 

objetivos: 

- sensibiliza-;ao corporal; 

- organiza<;ao da estrutura corporal: alongamento, alinhamento osseo, 

centraliza<;ao e equilibrio no uso dos esfor-;os ; 

- aprimoramento nos deslocamentos corporais nos niveis e dire-;oes do espa<;o, na 

proje<;iio do movimento, na fluencia e no ritmo; 

- respira<;ao e sensibilizavao vocal. 

Evidentemente, essa era a ordem geral de nossos aquecimentos, havendo 

variac;:oes confonne os objetivos da sessao de trabalho e levando-se em conta nossas 

condi'<oes fisicas gerais no dia-a-dia. Por exemplo, diante de urn estado de ansiedade, 

trabalhitvamos mais com a respiravi'io, com a percep9ao do peso, com a desaceleravi'io; 

quando esta ansiedade estava sendo gerada por uma presen<;:a desenfreada de 
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pensamentos, por vezes faziamos mals exercicios de voz, verbalizando diferentes palavras 

e sons para gastar esses pensamentos. 

" ... Ontem, durante meu aquecimento, fiquei falando ao me mover; tudo o que 

vinha a mente, eu deixava sair e me impregnar. Foi bom. Gerou um esvaziamento real, 

que se transformou em espar;o para o surgimento de materia criativa. V ou praticar este 

exercicio. Em alguns momentos, redescobri a sensar;iio de niio ser mais eu mesma, ser 

apenas um corpo/instrumento de uma outra dimensiio ... A frase mais usado. foi: (. . .) 

'niio posso parar; se eu paro, eu penso, se eu penso, eu choro' .. .'M 

Para a prepara\)ao dos aquecimentos, articulamos nossa bagagem resgatando 

principios e praticas da consciencia corporal, de tecnicas orientals e tecnicas de dan9a e 

do trabalho de expressiio vocal desenvolvido com Monica Montenegro. 

Monica Montenegro
41 

e fonodiologa, e extendeu sua atua9ao da area das 

patologias, para a pesquisa expressiva do universo sonora-vocal com atores e 

dan9arinos. Influenciada por trabalhos corporals como o Chi Kun e a tecnica de KJauss 

Vianna, esta pesquisadora procurou ir a fundo nas conexoes da voz com o corpo na 

esfera do movimento. Em sua abordagem, o contato com a respiravao e sugerido dentro 

de uma grande amplitude. Montenegro se utiliza de terminologias proprias para sugerir 

possibilidades diferenciadas de percepvao e direcionamento da respira~o: biologica, 

fluxo, do movimento e expressiva. 

Em suas aulas, a respira91io e os exercicios sonoros-vocals acontecem em sintonia 

com a investigayao dos espar;os (inferno e extemo). Por sua vez, movimentos corporals 

sao sugeridos para a amplia!(ao do contato com a respira9ao e a capacidade vocal; por 

40 
Observa<;iio registrada no caderno de campo, emjulho de 1995: momento de tentativa de trabalhar o 

nucleo Afodelo de Venne!ho. 
41 

Todas as informru;oos foram coletadas em entrevista realizada por esta pesquisadora em fevereiro de 

1997. 
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exemplo, trabalhar alteravoes dos centros de gravidade do corpo como apoios para a 

projeyao da voz. 

Como na danya, onde pensamos em deslocamentos do movimento atraves das 

articulavoes, e da troca de apoios !evando o corpo pelo espayo, a voz pode ser pensada 

dentro de urn repert6rio de percursos sonoros e ritmicos no corpo e no espaQo. 

Dentre as tecnicas de consciencia corporal, utilizamos aquelas que ja estavam 

incorporadas em nossa bagagem como dan.;arina e educadora: a tecnica de Klauss Vianna 

(Brasil), alguns principios de organiza9ao psicomotora de M. M. Beziers (Fran9a) e 

algumas sequencias e praticas de Body-Mind Centering (BMC), desenvolvido por Bonnie 

Bainbridge Cohen (EUA). Esta articulat;:ao esteve relacionada ao desenvolvimento 

sensoperceptivo: estimulaQiio das diferentes camadas do corpo - pele, ossos, musculos, 

6rgaos -, mobilidade e ampliaviio nos espa9os articulares; explora<;ao de varia<;oes do uso 

do peso e, consequentemente, do tonus muscular. 0 trabalho com a tecnica de Klauss 

Viarma e os principios de M. M. Beziers fomeceram-nos referencias sobre a organizaQiio 

da estrutura corporal, a qual esta diretamente relacionada com o uso adequado dos 

esfor<;os na execut;:ao do movimento. 

Dentre as tecnicas orientals, nas quais tambem nos baseamos, destacamos as artes 

marciais aikido e tai chi chuan
42 

Nossa experiencia com esses trabalhos nao era extensa, 

mas alguns principios foram assimilados e se tomaram presentes em nossa pratica 

corporal. Urn elemento comum nestes trabalhos e a enfase na percepyao do centro da 

energia vital do corpo, localizado na bacia. Os membros inferiores sao trabalhados a 

partir da ideia de enraizamento, ou seja, dentro de uma no91io de fortalecimento da base 

de apoio do corpo e de sua conexao com a gravidade. No tai chi, o eixo do corpo e 

42 
Praticamos tai chl em difentes oportunidades; no anode 1993, a Cia. Panop!ika de Dan<;a incluiu es!a 

pnltica no sen trabalho de prepara<;;ao corporal, quando treinamos, entao, de forma mais sistematica com 

a professora Lais Volner. Quanto ao aikido, no anode !994, participamos durante quatro meses das aulas 

do mestre Ohno (Sao Paulo); o que nos aproximon dos principios do aikido, mesmo que indiretamente, 

foram as aulas de Contato Improvisa<;;iio com a dan<;arina Tica Lemos, entre 1992 e 1993. 0 aikido est:\ 

relacionado as origens do Contato Impro~isa9iio, e es!a professora e praticante des!a arte marcia!. 
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mantido na posi9i'io vertical, havendo deslocamentos no plano medio e alto; no aikido, a 

queda e recuperayao esta presente nos diferentes "golpes", ocorrendo uma grande 

fluencia do movimento entre todos os niveis do espayo. Em nossa experiencia com essas 

praticas, percebemos novas possibilidades de expansao dos movimentos - partindo do 

centro e da base do corpo e se projetando pelas extremidades superiores. 

No periodo de desenvolvimento desta pesquisa realizamos aulas da tecnica Nova 

Danr;a com Adriana Grechi
43 

Este aprendizado forneceu novos recursos a nossa 

preparayao corporal, providenciando urn caminbo de condicionamento tecnico, dentro 

das qualidades (principios) de movimento buscadas na dan9a que fazemos. Observamos a 

possibilidade de dar continuidade ao trabalho tecnico vivenciado junto ao mestre Klauss 

Vianna: as noyoes de uso do peso, dires:ao 6ssea, percepyao da pele, etc, fazendo parte 

da condu~;ao e realiza((i'io do movimento. Devemos registrar, que nao tratamos de 

incorporar o repert6rio de sequencias - o c6digo - desta tecnica, para coreografar. 

A partir de algumas seqiiencias de movimentos utilizados no Contato 

Improvisa<;iio
44 

e na tecnica Nova Dan<;a, ordenamos urn repert6rio visando a prepara~;ao 

corporal especifica para a relavi'io movimento-espa9o; nosso objetivo era atingir fluencia e 

precisao nos deslocamentos entre os niveis baixo, medio e alto. 

Articulamos urn repertorio de exercicios para trabalhar com a respira<;ao, urn 

aspecto importante na pesquisa gestual realizada. Vimos recolhendo e criando propostas 

de prepara<;:ao e investiga<;:ao da relavao respira9ao-movimento, contando com uma 

supervisao geral de Monica Montenegro. Observamos ate o momento algumas 

caracteristicas desta investiga<;:ao: 

43 
Adriana Grechi e dan9'1rina, core6grafa e professora de dan9'1. Residiu na Rolanda entre 88 e 94, on de 

coreografon divesos espetaculos e se graduou pela "School of New Dance Development". Atualmente, e 
uma das coordenadoras do Est:Udio Nova Dan<;a em Silo Paulo. 
44 

Contato JmprovisOI;ao e uma lecnica e uma forma de dan<;ar, criada por Steve Paxton no inicio dos 

anos 70 nos Estados Unidos. 
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- utilizamos a respira91io como instrumento de sensibilizac;ao/percep<;:ao da 

estrutura 6ssea, mapeando os percursos articulares e os volumes intemos a esta estrutura 

( espa<;:o pessoal); em continuidade, este trabalho e pensado nas direc;oes e niveis de 

expansao do corpo no espa<;:o geral; 

- a respirac;ao toma-se urn caminho de aprimoramento da qualidade do 

movimento, principalmente do dominio do fator peso com maior economia no uso dos 

esforc;os; encontramos maior sustentac;ao atraves do contato estabelecido com o proprio 

volume corporal, a partir da imagem de que a respirac;ao pode se expandir para alem dos 

limites orgarucos (pulmoes, diafragma), ou seja, circulando elou saindo pelas 

extremidades do corpo 
45 

Assim, buscamos tambem a respira<;ao como caminho para 

trabalhar a projec;ao do movimento dentro da intenc;ao de que o corpo inteiro respira; 

- a respirac;ao esta diretamente relacionada a pesquisa dos ritmos e das dinfu:nicas 

do movimento; nesse caso, focalizamos especialmente os fatores do movimento tempo e 

fluencia. 

A percepc;ao da relavi'io entre respira91io e movimento foi uma constante nos 

exercicios realizados, porem quando associada aos exercicios de expressao vocal, essa 

relavao ganhava outra amplitude. Em sintonia com o aquecimento da voz, visualizavamos 

e percorriamos caminhos na estrutura corporal com diferentes sonoridades: "BRU", 

"TRU", vogais, consoantes e outras combina9oes entre elas. 

0 trabalho realizado com a voz, geralmente no encerramento do aquecimento, 

gerava uma sensa91io de amplia<;i'io da expressividade corporal. Combinando sonoridades 

vocais com a explora<;ao do movimento, sentiamos uma amplia<;ao do repertorio gestual, 

da utilizaQao de ritmos e dinfu:nicas diferenciadas. Nessa etapa, procuravamos atingir, 

45 
Essas imagens sao comuns em diferentes tecnicas corporais, tanto ocidenlais orienlais, onde prop5e-se 

a conexao entre respir29ilo e expansiio do corpo. Pudemos vivenciar esla proposla, por exemplo, oos aulas 

de aikido. 
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atraves da rela<;ao movimento-voz, a unidade entre todos os aspectos trabalhados 

anteriormente no aquecimento. 

Ap6s a realizavao do aquecimento, praticitvamos os exercicios de transit;iio. 

Estes exercicios envolviam estudos de explora<;ao do movimento, nos quais 

traba!havamos aspectos tecnico-corporais que estivessem diretamente relacionados com a 

cria<;ao coreognmca: urn traba!ho tecnico diretamente direcionado para os temas 

corporais em investiga91io nos nucleos coreognmcos. A ideia da transir;iio refere-se 

exatamente a passagem do aquecimento, mais relacionado ao condicionamento fisico 

global, para a improvisayao, base da cria9ao coreografica. 

Os exercicios de transir;ao eram traba!hos de investiga<;ao dos temas corporais, na 

verdade uma disseca9ao ou segmentagao dos aspectos tecnicos envolvidos no repert6rio 

de movimentos que surgia de forma bruta no decorrer de uma improvisayao. Tratava-se 

de uma explorayao tecnica-criativa, porem ainda sem o comprometimento direto com o 

desenvolvimento do desenbo din1imico e espacial da coreografia. 

0 levantamento dos exercicios de transir;iio foi uma etapa fundamental da 

pesqmsa. Resgatando, agora, nossa experiencia, observamos que eles foram os 

procedimentos corporais que fomeceram a base de sustenta91io para a pesquisa gestual. 

Normalmente, em cada sessao, trabalhi!vamos com urn ou no maximo dois 

m1cleos coreograficos; apenas realiziivamos as tres coreografias quando o foco estava 

voltado para a percep9ao das diferen9as entre e!as ou, mais tarde, quando atingimos urn 

todo e estiivamos pesquisando as transi<;oes entre elas. Assim, o habitual era que a 

prepara9ao corporal fosse sempre mais direcionada para urn nucleo, o qual estava em 

foco naquela sessao de trabalho. 
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Assim, para cada nucleo coreognilico estabelecemos prioridades no 

desenvolvimento dos aquecimentos e articulamos urn conjunto de exercicios de transir;iio 

especificos. 

0 nucleo coreogratico Modelo de Preto foi o primeiro de todos a ser trabalhado 

e, por isso, os registros do processo inicial desta coreografia demonstram que ainda 

estavamos procurando firmar urn carninho de trabalho corporal. Naquele momento, 

estavamos fazendo aulas de Nova Danr;a e, paralelamente, participando do curso "Nova 

Teatralizar;Jio do Corpo", com Vera Sala
46

. Nosso corpo estava bastante vivo, e 

rejletindo as questoes da pesquisa numa pratica criativa quase que diana. 

A partir das seqiiencias experienciadas nas aulas de Nova Danr;a, busciwamos 

maior dominio, fluencia e amplia<;ao do repertorio de deslocamentos no solo, bastante 

importantes neste nucleo. Paralelamente, nas aulas de Vera Sala encontravamos novos 

recursos para trabalhar uma das chaves da pesquisa gestual: a sutileza e dareza na 

passagem do movimento nos carninhos articulares, buscando conexoes com ritmos e 

dinfunicas respiratorias. 

0 tema corporal fixidez-mobilidade, que a priori estava associado a 

caracteriza<;ao basica da modelo, assumiu no contexto do preto uma qualidade especlfica: 

cada pausa/pose da figura estava relacionada a ideia de congelamento, morte, gesto sem 

continuidnde ... Observamos que esta qualidade poderia ser trabalhada por duas vias. A 

primeira, era a precisao da pausa do movimento, o que envolvia urn dominio do tonus e 

de todos os apoios do corpo no espa<;o. No aquecimento, trabalhavamos bastante com a 

46 No periodo de abril a julho-95 particrpamos do curso "Uma Nova Teatralizaqao do Corpo", 

coordenado pe!a dan.,arina-coreografa Vera Sala e pe!a antrop61oga Valeria Cano. Vimos acompanhando 

atentamente o desenvolvimento da pesquisa desta core6grafa, principalmente, por nos identiiicannos com 

os aspectos esteticos de sua danqa. Vera Sala coreografa fora de uma codifica<;ilo de movimentos, o que a 

leva a focalizar a ponte preparar;ao corporal-criaqao coreografica. Observar como ela realiza esla 

passagem nos estimulon na organiza<;ao de nossos proprios procedimentos. Neste curso, entendemos a 

abordagem da dan'i" como teatro se definindo pela idt\ia de "iisicalidade dramatica", o que em Ultima 

insliincia, reflete o principio basico da pesquisa da core6grafu: " ... e o corpo que essencialmente se faz 

texto e roteiro da representar;ao estetica do movimento". (Fragmenlo do programa de curso). 
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repeti<;ao de pequenas seqiiencias de movimento no chao, nos qurus a enfase era a 

organizac;;ao maxima do movimento a carla pausa; buscavrunos a observa<;ao dos 

caminhos articulares e dos apoios. A segunda via de treinamento tecnico-expressivo era a 

respira<;ao. Aprendemos a coordenar as pausas da respira«;:ao com o movimento; 

procunivarnos ligar a dura<;ao da inspira<;ao e expira<;ao com os rnomentos de 

locomo<;ao, deixando as poses com uma certa falta de ar, de vida ... Na verdade, 

aprendemos tecnicrunente a usar essa imagem, mantendo uma respira<;ao sutil, pouco 

perceptive!, nao enfatizada. 0 treinrunento desta coordena<;ao especifica entre gesto e 

respirac;;ao fazia parte dos exercicios de transir;:iio; exploravrunos esta conexao na 

movimenta<;ao de partes do corpo, assim como do corpo em deslocrunento no espas;o. 

Quando a estrutura coreografica foi se tomando mais nitida, o tema corporal 

miios conduzindo o corpo - que trataremos mais adiante - foi extensivrunente explorado 

nos aquecimentos e exercicios de transir;:iio. Atraves da massagem e de exercicios 

utilizados no Aikido, procuravrunos liberar articula<;oes e tensoes das maos. Utilizando as 

maos em diferentes a<;oes e com gradua<;oes diversas do tonus muscular, precisilvamos 

te-las despertas e descondicionadas. Alias, todo o aquecimento geralmente iniciava com 

toque das maos no corpo, conduzindo e dando direo;ao, por exemplo, nos alongrunentos. 

Nos exercicios de transi¢o exploramos urn repert6rio vasto de movimentos a partir das 

maos, em especial, envolvendo contato desta parte do corpo com alguma outra, gerando 

impulso atraves do toque. 

Houve urn momento em que trabalhrunos mais insistentemente com o nucleo 

Modelo de Preto, quando inclusive conseguimos finaliza-lo. Foi urn Iongo periodo 

trabalhando no nivel baixo e medio do espa9o, e corn deslocrunentos realizados numa 

fluencia absolutamente controlada, caracteristicas do movimento nesta coreografia. Por 

outro lado, a retomada da criao;ao do nucleo Modelo de Vermelho exigiu urn treinrunento 

bastante especifico. Precisavamos preparar as pemas para os deslocrunentos espaciais no 

nivel alto, mais amplos e explosivos. Para atingir este objetivo, nos aquecimentos 

lano;runos mao de nossa experiencia com a dan<;a chissica, buscando aumentar o tonus, a 
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qua!idade de extensiio e precisiio nas transferencias do peso; quanto aos aspectos 

explosivos lanvamos mao de seqiiencias basicas da danva classica indiana Odissi, batendo 

os pes em diferentes ritmos e qualidades percussivas. 

No nucleo Modelo de Vermelho a qualidade das pausas do movimento era 

totalmente diferenciada da do nucleo Modelo de Preto. Niio queriamos pausas com 

terminao;:oes congeladas mas, exatamente o contritrio, queriamos indiciar que, por tras de 

cada pose ou pausa, urn turbilhiio de movimento estava prestes a explodir. Procuramos 

trabalhar bastante com a conexiio centro-extremidades; foca!izando e tonificando o 

centro do corpo - a bacia- e deixando que o movimento fosse percorrendo brao;:os e/ou 

pemas a partir de impulses dessa regiao central. Nestes exercicios de transiriio, 

exploramos percursos do movimento da bacia para as pemas e brao;:os; experimentamos 

muito as diniimicas de chicotear e sacudir procurando trabalhar o movimento flexivel e 

rapido, e altemando 0 peso do forte para 0 !eve. 

Durante os aquecimentos e exercicios de transiriio do nucleo Modelo de 

Vermelho tivemos como foco constante a explorao;ao de diferentes ritmos como variao;:iio 

de urn pulso encontrado nas primeiras improvisa<;5es. Trabalhar com o vermelho exigiu 

rolego, energia a ser expandida no espa<;o, e o apoio encontrado para esse tipo de 

movimenta<;iio era ativado pelo ritmo, pela voz, desde o inicio do aquecimento. 

Em determinadas fases do processo criativo, passavamos algum tempo apenas 

traba!hando com a prepara9ao corporal, antes de iniciar ou dar continuidade ils 

improvisa9oes. Foi o que aconteceu com o nucleo Modelo de Branco. Como este nucleo 

foi o ultimo a ser trabalhado, ja tinhamos acumulado experiencias suficientes para saber 

da importancia da prepara9ao na cria<;iio coreografica. Com base nas fontes de inspira<;iio 

e nas ideias gerais das figuras-personagens a serem trabalhadas, planejamos uma serie de 

exercicios especificos. 
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Para este nucleo, trabalhamos a relavao movimento-respira<;:iio a partir da 

sugestiio (imagem) de que "o ar percorre os espm;os osseos, jazendo com que o 

movimento caminhe do centro do corpo para as extremidades dos memhros superiores e 

inferiores, ohedecendo ao ritmo de uma respirat;i'io suave e sutilmente entrecortada ... 

como rajadas de vento ... "
47 

Essa frase e urn estimulo imagetico trabalhado tecnicamente, 

fisicamente. Realizamos diferentes exerdcios de conexao movimento-respirayiio, ate 

atingir a qualidade de movimento desejada: a cada respira;;iio, focalizamos uma parte do 

corpo, buscando amplia<;:iio do espa<;:o osseo e da sensa<;:iio de volume. Posteriormente, 

realizamos a seguinte conexao: inspira<;:iio na pausa do movimento, expira<;:iio no 

momento da acao, o que sugere urn ritmo. 

No levantamento dos exercicios de transir;ao, foram importantes as influencias da 

pesquisa gestual de Vera Sala eo trabalho de expressiio vocal de Monica Montenegro. 0 

contato com o trabalho de Vera Sala influenciou-nos a pensar melhor a articulacao entre 

o aquecimento e os exercicios de transit;i'io na cria<;:iio coreografica. Observamos que 

quanto mais ocorria uma integra<;:ao desses dois tipos de trabalho, melhor se tornava 

nossa prontidao corporal na relacao execucao-cria<;:iio, eixo basico de atua<;:lio do 

interprete-criador nas improvisacoes. 

Urn dos aspectos importantes desta integra9iio esta relacionado a constru9lio do 

universo ou contexto da figura-personagem e a Japida<;:iio das inten96es do movimento 

trabalhadas principalmente no olhar e no uso do tonus (fator peso). Para nos, era 

extremamente importante 1r realizando o aquecimento-transir;:iio integrando as 

caracteristicas basicas das qualidades de movimento relacionadas a cada cor. 

0 trabalho corporal foi dinarnicamente modificado conforme o avanc;:o das etapas 

na cria9lio coreografica; quanto mais definida a estrutura coreografica, mais o 

aquecimento, integrado aos exercicios de transic;:ao, tinha como foco o resgate de 

elementos essenciais da movimenta91io. Como exemplo, podemos citar urn exercicio 

47 Observa<;ao registrada no caderno de campo 
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muito utilizado, no qual, seguindo a pauta de movimentaviio estabelecida, procuravamos 

trabalhar os temas corporals focalizando as inten<;oes, as dinamicas e o ritmo, sem nos 

preocuparmos com a durayao do tempo ou a espacialidade utilizada na coreografia. 

Localizamos a exploracao tecnica-criativa da relacao movimento-elemento cenico 

no tenue fio que separa os territ6rios exercicios de transif(lo e improvisaf(lo. 

Nao podemos dizer que realizamos urn treinamento puramente tecnico da relacao 

corpo-paoos/roupas; neste caso, mais do que nunca, a preparaviio tecnica estava 

inteiramente aliada a criatividade. Nunca trouxemos para as experimenta((oes elementos 

que nao estivessem relacionados aos nucleos coreograficos, ou seja, estavamos nos 

relacionaodo todo o tempo com os estimulos criativos. Portaoto, estes exercicios de 

traosicao estavam sempre muito proximos do terreno da improvisacao. 

As primeiras experimentacoes corporais foram realizadas com os elementos do 

nucleo Modelo de Preto, a partir das quais levantamos urn repert6rio de relacoes: 

diferentes possibilidades de vestir e desvestir as roupas; a!(oes corporais, tais como jogar, 

pegar, esparramar, dobrar, estender etc.; maneiras de coloca!(iiO dos elementos no espa!fo 

e, conseqiientemente, possibilidades de rela!(oes entre deslocamento do corpo e estes 

territorios demarcados pela presen9a dos elementos. 

Naquele momento, nosso objetivo era o de realizar uma investigaviio ampla e, de 

fato, come;;;aram a surgir relavoes entre corpo e elementos muito diversi:ficadas, e nem 

sempre compativeis com imagens e inten9oes da Modelo de Preto. Foi nesse caos inicial 

do nucleo Modelo de Preto - momento em que tudo parecia possivel, sem limites daros 

- que entendemos que a cada contexto-cor a relac;:1io corpo-elementos deveria ser 

diferenciada. Percebemos claramente que ao lidar com os elementos de urn nudeo 

coreografico, deveriamos estar fortemente relacionadas com as inten!(i'ies dramaticas 

associadas ao estimulo cor. 
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E importante registrar que parte do repert6rio de rela9oes corpo-roupas/panos 

levantado nesta fase explorat6ria foi retomado nas improvisa<;oes seguintes, em especial 

nas do nucleo Modelo de Vermelho. 

Finalmente, enfatizamos que o trabalho tecnico-corporal-criativo da rela9iio 

corpo-elementos ocorreu na incorporavao dos elementos (no espa<;o) e das vestes (no 

corpo) nos exercicio de transi<;iio e nao apenas nas improvisayoes ou ensaios. F omos 

desenvolvendo urn treinamento para explorar e investigar o movimento incorporando este 

contexto ( entorno visual), o que, em Ultima instancia, facilitou a apropriac;ao das 

qualidades da movimentac;ao de cada figura-personagem trabalhada. 

ill.2.5. IMPROVISA(:AO 

No capitulo anterior tratamos desta palavra-chave, a improvisar;iio, refletindo 

sobre o levantamento e o registro dos dados da pesquisa, especificamente o repert6rio de 

movimentos criado ao Iongo do processo criativo. Como core6grafa que nao trabalha 

com urn c6digo de danc;a definido e que se utiliza da improvisac;ao para pesquisar uma 

estetica gestual, observamos a necessidade de dar aten<;ao especial aos caminhos de 

preparac;ao corporal e investiga9ao do movimento a cada sessiio de trabalho. 

T rabalhar com a improvisa<;iio na cria<;iio coreografica eXIge do interprete

core6grafo urn treinamento corporal especifico, o exercicio constante da 

(auto )observac;ao da experiencia e uma reflexao sobre os parii.metros que ele esta 

utilizando para avaliar a adequa9ao do material pesquisado. 

Conforme demonstramos, nossa preparaviio tecnica-corporal orientou-se pela 

combinavao de diferentes tecnicas; este treinamento envolve a observa9ao dos principios 

que estruturam o dominio dos esfor9os, do espa9o, do tempo etc. na criac;ao e execu9ao 

dos movimentos. Ou seja, a rela<;ao estabelecida com as tecnicas corporais nao teve por 
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objetivo assimilar urn codigo a ser utilizado no ato de coreografar. Em nossa perspectiva 

de investiga9ao coreogrilfica, o repertorio gestual e definido no proprio processo 

inventivo; e, de certa forma, esse repertorio existe num estado latente pois a possibilidade 

de articuhi-lo criativamente depende do background tecnico e das experiencias 

investigativas anteriores registradas no corpo (interprete-criador). 

Trabalhar com a improvisayao nao significa que o "santo vai baixar", trazendo 

urn repertorio de movimentos totalmente inusitado; se o danyarino nao tiver urn 

treinamento, registros, experiencias tecnicas e criativas com a danva e, 

fundamentalmente, diretrizes para uma sessao de trabalho, a improvisayao - como 

levantamento de urn material criativo - possivelmente nao aconteceni. Na improvisa<;:ao 

entramos em contato com o desconhecido, com o novo, ocorrem os insights criativos. 

Mas percebemos que a base desse fenomeno e oriunda da combina<;:ao de elementos 

conhecidos, neste caso, reconhecidos. 

Segundo Smith-Artaud, atraves da improvisa<;:ao o coreografo levanta motivos 

para dar inicio a cria<;:ao da coreografia e "( ... )continua a utilizar do improvisa<;iio, 

variando e elaborando o motivo inicial, e encontrando novas outros pelo resto da 

composi¢o ... "
48 

Para a autora, o exercicio da improvisagao deve vir acompanhado da 

avaliat;iio da improvisa<;iio, momento em que o coreografo julga a validade do material 

criado para expressar suas ideias. Seguindo o quadro Processo de Composi<;:iio da 

Dan<;:a
49

, apos a avaliaqiio da improvisat;iio, encontramos a sugestao para os proximos 

procedimentos: selet;iio e refinamento de motivos e desenvolvimento e varia<;iio de 

motivos pora criar repeti<;iio. 

Como a improvisa<;:ao foi urn procedimento-chave no processo CORPO VESTE 

COR, ao Iongo desta dissertacao vimos refletindo sobre este assunto. Neste item, nosso 

objetivo e tratar da improvisa<;ao a partir de urn novo prisma: a improvisat;iio como uma 

48 Op.cit. 
49 Apresentado na pagina 21. 



114 

instancia de cria<;iio da dan<;a na qual se articulam todos os ingredientes do processo 

criativo. Nosso prop6sito e demonstrar como fomos trabalhando o levantamento, a 

explorar;iio, o desenvolvimento dos temas corporais na relac,;ao com os estimulos 

escolhidos e como alguns desses estimulos se tomaram parte integrante das coreografias. 

Seguindo este percurso, estaremos resgatando as rela\X)es intercomponentes 

estabelecidas na dinil.mica do processo criativo CORPO VESTE COR: movimento-cor; 

movimento-panos e roupas (elementos); movimento-musica; e movimento-voz
50 

Movimento-Cor 

Ao tratar da rela<;:iio movimento-cor e necessario relembrar que a cor esteve 

presente no ambiente de cria<;iio por meio dos elementos panos-roupas; a separac,;ao cor

veste-elementos ocorreu apenas a titulo de analise. 

" (..) preto: lembram;;as, memoria, passado, profundidade, servidfio, 

congelamento, morte, masculino(..) 

(. .. ) vermelho: pulsar;iio, ritmo, forr;a vital, !uta, confiito, exposir;iio, coragem, 

ironia, sangue, guerra, destror;os, desfazer e refazer, sacrificio (. . .) 

(..) branco: nada, deposito de almas, suporte, velhice:}uventude-nascimento, 

casulo-protec;iio, ossos, ar, agua-frescor-banho, v6o, anjo, novo(. .. )" 
51 

Ao Iongo do processo criativo, registramos nos cadernos de campo as ideias, 

imagens, sensa<;:oes e sentimentos associados as cores. Essas referencias estao 

relacionadas ao delineamento dos estados de il.nimo das diferentes modelos. 

50 
No capitulo anterior, salientamos que esta perspectiva de analise foi estabelecida com base nos estudos 

coreol6gicos, a partir dos quais definimos eixos relacionais de observa9iio entre os componentes da 

dan~a:mo'Vimento, entomo visual e elementos aurais. 
51 Observa91io registrada no cademo de campo. 
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Verificamos que o aspecto mais preponderante na investiga<;iio do movimento a 

partir do estimulo cor se relacionou com a caracteriza9iio do olhar. Observamos a 

defini<;ao de tres qualidades diferenciadas na proje9iio do olhar da figura-personagem 

com o contexto que a cerca. 

Como ja dissemos. o olhar da Modelo de Preto e extremamente focado, quase 

fixo. Esta qualidade de olhar instaura uma atitude de aliena9iio com o que se passa ao 

redor. Encontramos bastante sentido nesta cegueira diante do mundo exterior pois no 

preto urn dos aspectos tematicos mais ressaltados e a no9ao de que a figura-personagem 

est a pre sa ao passado e ao seu universo interno. 

0 vermelho inspirou a constru<;ao da modelo a partir da ideia de urn jogo de 

olhares. A Modelo de Vermelho "enxerga". Nas diferentes improvisa<;oes sempre 

trabalhamos com o olhar sendo projetado para o entorno visual, focalizando diferentes 

pontos do espa<;:o da sala de trabalho. Em contraposi<;ao, dirigiamos o olhar para o 

proprio corpo, para o espa<;:o pessoal. 0 jogo estabelecido era olhar dentro e fora, perto 

e Ionge, procurando sugerir a ideia de que a figura tanto estava envolvida consigo quanto 

reconhecia a presen<;a de urn outro possivel observador. Para nos, esta qualidade de olhar 

sugeria que a figura se relacionava com o tempo presente. 

0 branco sugenu-nos o infinito, a amplitude maxima, o enxergar atraves de 

qualquer presen9a material. Sem duvida, o olhar da Modelo de Branco esta associado il 

ideia do porvir, do futuro. Construimos essa qualidade projetando o olhar como se 

pudessemos expandir a visao para toda a largura do espa9o, para os 360° que nos 

cercam, para alem dos limites da sala. 

Trabalhar a partir da ideia de uma mulher que se dit a ver - a modelo - foi uma 

escolha tematica importante. Instauramos urn universo comum de investiga<;ao do 

movimento para os tres nucleos coreograficos. Nesse aspecto, as improvisay5es tiveram 

como foco o paradigma.fixidez e mobilido.de. Em cada urn dos ml.cleos foi desenvolvida a 
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movimenta<;ao da modelo explorando percursos do movimento no espa<;o corporal 

(kinesfera), sempre acompanhados da realiza<;ao de pausas e poses. 

Ap6s urn periodo inicial de improvisa<;oes, verificamos que a movimenta<;ao da 

Modelo de Preto se caracterizava pela ideia da constru9iio e desconstru1;iio de poses 

corporais. Os membros superiores, em especial as maos, estavam em evidencia; o 

movimento caminhava da periferia para o centro, ou seja, est<ivamos investigando urn 

repert6rio de movimentos posturais52 Na cria<;ao da Modelo de Vermelho, foi observado 

o caminho contnirio: o movimento surgindo do centro e dirigindo-se para a periferia, 

para os membros - movimentos centrais. Outra caracteristica foi a explora<;ao de 

movimentos que sugerissem a ideia de coordena<;ao e descoordena<;ao motora. Por 

exemplo, muitas vezes, surgiam impulsos inesperados e explosivos, como se uma parte 

do corpo estivesse desconectada do todo na realiza<;ao da dan<;a. Obviamente, isto era 

uma proposta a ser construida e nao urn fato real. No branco, a ideia era a unidade e a 

continuidade; o movimento sendo exp!orado pelos caminhos articulares do corpo, 

descrevendo percursos do centro para a periferia e da periferia para o centro, de fonna 

lenta e hannoniosa. 

Quanto a explora;;:ao das pausas e poses, na Modelo de Preto buscamos a 

precisao, o que foi posslvel principalmente pela caracteristica da fluencia de movimento, 

bastante controlada. Na Modelo de Vermelho, as pausas e poses investigadas 

caracterizavam-se pela diversidade: bruscas, explosivas, imprecisas, destonificadas. Na 

Modelo de Branco, a ideia de continuidade era tao forte que as pausas foram sendo 

trabalhadas de fonna sutil, apenas como urn intervale entre a inspira<;:ao e a expira<;ao. 

52 
Segundo Jane Winearls (WINEARLS, Jane. La danza moderna. El metodo Jooss-Leeder. Tecnica de 

interpretacion. ejercicios. Buenos Aires, Editorial Victor Len\, !975, pp. 90-91), o metodo Jooss-Leeder 

organiza o estudo das dinfunicas do movimento a partir de Ires elementos fundamentais: energia, desenho 

e velocidode. Qrninto ao desenho, os movimentos podem ser centrals 011 perifericos. 0 mov~mento central 

tern origem no centro do corpo, ou em alguma articula(:iio coneclada ao centro; o movimento periferico 

tern origem nas extremidades 011 em pontos distantes do centro do corpo. 
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Neste eixo relacional, observamos, essencialmente, o caminbo do movimento 

pelas partes do corpo, o delineamento das inten<;:oes e as dinilmicas da movimenta<;ao das 

diferentes modelos: o colorido do movimento. 

Muvimento-Panos/Roupas (elementos) 

Nossa experiencia de cria<;iio com o preto foi a mais longa. Nos espetacu!os 

Triade (1993) e Triade Op. Cit.(l994) construimos varias figuras-personagens, 

levantando urn repert6rio de movimentos cheio de nuances a partir da rela<;iio veste-cor. 

Paralelamente a investiga<;iio da modelo, decidimos resgatar parte desse material, como 

fonte de inspirat;iio. Primeiramente, incorporamos a trouxa de roupas utilizada nos 

espetaculos citados e, niio sabemos exatamente por que, mas dentre todos as figuras

personagens desenvolvidas anteriormente, escolhemos 0 Homem como figura a ser 

incorporado neste trabalho coreografico. Apesar de termos decidido trazer para o 

trabalho a trouxa de roupas e 0 Homem, nossa disposi<;iio inicial foi nos abrirmos para 

revisitar - explorar criativamente - o estimulo cor, diante do novo contexto: a Modelo 

de Preto. 

Neste nucleo, investigamos caminbos de construir e desconstruir o corpo, uma 

atitud£ plastica que envolvia a composi<;iio e decomposicao de pausas e poses como 

frases de movimento. Em continuidade, verificamos que este tema corporal central foi 

explorado na relacao movimento-elementos. 

0 vestido preto escolhido para essa modelo foi uma pe<;a fundamental na 

construciio da figura. Longo, com mangas compridas e sem decote, apenas tornava 

visivel os pes, as maos e o rosto, ate o momento em que resolvemos d£sconstrui-lo 

abrindo o Iongo ziper presente na parte de tras. Exploramos duas imagens: vista de 

frente, a figura sugere urn certo recato, urn universo mais sombrio; vista de costas, a 

figura aparece mais exposta, revelada. 
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No corpo, exploramos o contato com cada urn dos elementos selecionados; 

pesquisamos inumeras possibilidades de colocar, segurar, tocar, envolver cada pano

roupa, procurando sugerir imagens: segurando urn pano como uma mulher carrega urn 

bebe; cobrindo o rosto com urn veu como uma mulher de luto; erguendo urn chapeu 

como quem conversa com um amante ausente etc. Para a modelo chegar a configura<;ao 

de 0 Homem, realizamos inumeras experimenta<;oes focalizando a qualidade do ato de 

vestir. Nossa proposta era que a incorpora<;ao da veste fosse uma conseqiiencia da 

movimenta<;ao. 

Na rela<;ao movimento-elementos no espar;:o, a ideia da construr;iio-descontrur;ao 

traduziu-se nas constantes ar;:oes de separar e juntar os elementos no chao, momento em 

que procuravamos criar superficies para o corpo ser colocado interagindo como uma 

figura em uma composir;:ao plastica. Exploramos inumeras formas de ordenar os 

elementos, criando desenhos e caminhos no espar;:o, limites por onde o corpo se 

locomovia. A figura geometrica preponderante na arrumar;:ao dos elementos no chao 

sempre foi o circulo; na estrutura coreografica final, a imagem que construimos com 

todos os panos-roupas utilizados foi a de uma imensa por;a negra. 

Conforme dissemos anteriormente, os primeiros panos-roupas recolhidos para o 

nucleo Modelo de Vermelho nao eram interessantes e o fato e que realmente constituiam 

urn conjunto pobre tanto para criarmos uma veste quanto para usa-los no espar;:o. Mas foi 

a partir deste primeiro conjunto que realizamos muitas improvisar;:oes, compreendendo as 

principals caracteristicas da rela9iio corpo veste. 

No processo inicial do nucleo Modelo de Vermelho estavamos muito ligados a 

relar;:iio movimento-cor e movimento-voz, deixando urn tanto de lado a rela91io com os 

elementos. Durante urn certo periodo, trabalhamos apenas usando uma roupa basica 

vermelha. 0 fato era que niio havia uma veste, e para nos isso significava uma grande 

indefinir;:ao para a cria<;ao coreognilica. Ap6s urn periodo de resistencias, resolvemos 

buscar urn contato com o problema: aceitar esses elementos desinteressantes ou procurar 
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outros? Com que criterios? A escolha foi trabalhar com o material existente para chegar a 

qualquer conclusao. 

A partir deste momento, o foco das improvisa<;iies foi montar e desmontar 

figurines atraves da jun<;ao dos panos-roupas. Todas as etapas de contato com os 

elementos eram consideradas: o processo de vesti-los e retini-los do corpo, a forma de 

coloca-los no chao, a forma de recolhe-los para iniciar novamente o processo. 

Criamos varios tipos de saias e vestidos, amarrando os elementos uns aos outros. 

No espa<;o, invariavelmente dispunhamos os elementos pelo chao procurando montar 

imagens de figuras femininas, ou melhor, de trajes femininos. As vezes, todas aquelas 

pe<;as vermelhas no chaos sugeriam a imagem de destro<;os. 

Reconhecemos, entao a configura<;ao de uma situa<;ao que sintetizava as 

improvisa<;iies com os elementos: urn strip-tease. Certificamo-nos da necessidade de 

pesquisar mais detalhadamente novos panos-roupas para compor urn figurino que seria 

constituido por todos os elementos de cena: uma veste formada por pe<;as intimas 

femininas. No nucleo Modelo de Vermelho a propria vestimenta envolveria os elementos 

a serem utilizados nas demais a<;iies desenvolvidas no percurso da coreografia. 

Estabeleceu-se urn processo diverso ao do nucleo Modelo de Pre to: da rela<;ao corpo-cor 

e da movimenta<;ao com os elementos surgiu a ideia de uma veste e a propria 

confirma<;oao dos elementos a serem utilizados. 

Neste ponto, decidimos chamar uma figurinista
53 

para nos prestar uma assessoria 

na confec<;ao dessa veste. Foi criado urn figurino mais !eve, composto por urn corpete e 

uma saia de quatro lenyos, que e decomposta no percurso da movimenta<;ao. Em cada urn 

desses len<;os estao costuradas peyas intimas: calcinhas, sutias, meias e Iigas. 

Incorporamos a esse conjunto alguns elementos da primeira fase: sapatos, meias, uma flor 

53 
Adriana Vaz Ramos cria figurinos para dan9a e teatro. Alualmente, desenvolve pesqnisa de mestrado 

relacionada a sua area no Departamento de Comunica9ilo e Semi6tica da PUC/SP. 
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e urn Iongo tecido que serve de mantoou veu. Com esse figurino, passamos a uma nova 

fase de experimenta<;:oes, procurando resgatar os temas corporais pesquisados nos 

periodos anteriores a partir do novo contexto de veste. 

Basicamente, nas improvisav5es movimento-elementos do nucleo Modelo de 

Vermelho foram pesquisados caminhos de vestir e despir todas as pe<;:as de roupa no 

percurso da movimentavao. Procuramos identificar quais as diferenvas entre o processo 

de decomposivao e composi<;:ao da veste. 0 que era comum as duas possibilidades era o 

fato de que a cada etapa a veste assumia uma forma diferente, o que sugeria diferentes 

imagens e, consequentemente, diferentes situa<;oes para a cria<;:ao do movimento. 

Desde o come<;:o do processo criativo do nucleo Modelo de Branco configurou-se 

uma forte imagem para a rela<;ao movimento-elementos: iniciar a pesquisa formando uma 

unica veste com todos os elementos escolhidos. Com os inumeros panos e roupas 

selecionados, criamos uma enorme e pesada veste sepia, que foi sendo adequada e 

lapidada a cada etapa do processo criativo. 

Em contraponto, queriamos urn despojamento absoluto dessa veste, urn 

esvaziamento. Diferentemente dos outros nucleos, desejavamos que o corpo saisse da 

veste de maneira inusitada, magica, ou seja, nao utilizando a a<;:ao de "desvestir" 

explorada anteriormente. Para dar corpo a essa imagem, passamos a pensar em suportes 

para a veste gigante. A estrutura deveria permitir que a vestimenta ficasse armada 

tambem sem a presen<;a do corpo. As implicayoes de tal escolha foram limitantes. 

Estavamos tratando de uma possibilidade que exigiria urna soluvao cenotecnica; durante 

urn certo periodo, a criayao coreognifica ficou "esperando" essa solu<;ao para prosseguir. 

Consultamos urn cenografo para essa producao; apos o levantamento de custos e 

frente ao desejo de seguir urn caminho mais proximo de nossas possibilidades de 

execu<;:ao do trabalho, optamos pela simplifica<;ao da ideia original. Certo dia, pegamos 

uma corda que habitava a sala de ensaio. Olhamos para o teto e observamos suas vigas 
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de madeira expostas, prontas para serem nosso suporte. A corda, bastante gra.-1de, foi 

lam;:ada por cima da viga e nela amarramos a vestimenta branca. Da veste, que pendia 

encostando levemente no chilo, puxamos as duas partes da corda, cada qual para urn dos 

!ados, desenhando urn caminho circular, irregular, no chao. Ou seja, tinhamos, entao, uma 

veste gigante pendurada, e, saindo dela, cordas formando a sua frente urn enorme circulo 

com irregularidades (linha com ondulayoes). 

Retirar o dominio dos elementos das possibilidades de manuseio do corpo trouxe 

nova reflexao ao processo criativo. Estariamos estabelecendo urn diillogo entre 

movimento e cenografia diferente do dos demais nucleos? 

Ate essa etapa, o nucleo coreogrilfico estava segmentado em dois momentos: o 

primeiro - quando estavamos dentro da enorme veste - estava relacionado a construvao 

da figura-personagem A Velha; o segundo momento era quando saiamos dessa situa<;ao e 

passavamos de fato a investigar a figura feminina da modelo. Nao compreendiamos o 

motivo, mas nao conseguiamos encontrar uma passagem velha-modelo partindo da 

formulavao fixada entre corpo na veste e corpo fora da veste. 

Decidimos reorientar o processo de cria.;ao por urn caminho inteiramente 

corporal, ou seja, sem a solu<;ao cenotecnica das cordas. Desse novo ponto de partida, 

passamos a explorar a veste em todas as suas possibilidades magicas, encontrando mais 

unidade na relavao CORPO VESTE COR. Nao abandonamos para sempre a ideia da 

veste pendurada no espaQo - a imagem dessa figura suspensa era extremamente plastica -

, mas priorizamos para uma primeira etapa conclusiva do trabalho coreografico 

conquistar a liberdade de executar a dan~ta sem contar com tal proposta cenogrilfica 

complexa. A mudan~ta levou-nos tambem a uma revisao do figurino
54 

da modelo que 

surge a partir de A Velha. 

54 
Para a oonfec<;i!o desse figurino contamos novamente com a assessoria de Adriana Vaz. Para a 

formula<;ilo coreogrifica final, sentimos necessidade de reformar o figurino para fucilitar os movimentos 

explorndos e a propria discrimi~o entre o corpo e a grande v-es!e. Enquanlo isto nilo foi possivel, 

incorporamos como traje da modelo uma das 1J"98S brancas do oonjun!o de elementos utilizados na vesle 

da Velha. 
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No nucleo Modelo de Preto, a investigayao da relavao corpo-elementos foi 

totalmente desconectada de imagens formuladas a priori, e a cria9ao do repertorio de 

movimentos raramente esteve dissociada do contato com os elementos, os quais foram 

integralmente incorporados a coreografia. No processo de investigayaO dos nucleos 

Modelo de Vermelho e Modelo de Branco vivenciamos alguns periodos de dissociayao. 

De fato, nao tinhamos naquele momento uma total dimensao das conexoes corpo-veste

cor-modelo. A perspectiva era integrar a pesquisa dos temas corporals e das dinfunicas da 

movimentavao da modelo nas a9oes corporais com os elementos. 

Em tal processo percebemos que a essencia da relavao CORPO VESTE COR era 

explorar os elementos utilizados em cada urn dos nucleos coreograficos como uma 

cenograjia organica, ou seja, criada a partir da propria movimental(ao do corpo. 0 

importante foi reconhecer que cada procedimento na relavao movimento-elemento 

interferia no todo da investiga~;ao coreografica. 

Nas diferentes fases do processo de criaviio, mesmo quando tinhamos como foco 

trabalhar apenas urn nuc!eo, foi estabelecido como pratica no inicio de cada sessao de 

trabalho dispor os elementos no espa90 da sala. Esse foi urn campo de experimenta9oes 

fundamental; levando em conta as condi9oes dos locals de ensaio, investigavamos 

inl!meras maneiras de disposivao das vestes e do restante dos panos-roupas. Utilizavamos 

cadeiras, cavaletes, janelas, paredes e, fundamentalmente, o chao. No fase final da 

pesquisa coreogrilfica, quando resgatamos tal procedimento como urn verdadeiro ritual 

de prepara~ao do espaco de trabalho, percebemos o quanto ele foi fundamental para o 

processo. 

Nesse eJXo relacional, observamos essencialmente o delineamento das ao;oes 

corporals. Cada configurao;ao plastica corpo-elementos foi uma situa<;;ao, urn 

microcontexto cenografico. 
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Movimento-Voz 

No nucleo Modelo de Preto, apos urn Iongo periodo de improvisao;:oes, chegamos 

a urn roteiro coreografico que consideravarnos amadurecido, com temas corporais que de 

fato nos interessavam, mas percebemos que a movimentavao - principalmente da cena 1 e 

2 - nao tinha uma definicao ritmica. Faltavam acentos nas frases de movimento, uma 

clareza quanto ao pulso basico da movimentao;:ao e as possiveis variao;:oes que levassem a 

urn delineamento do desenho do tempo da coreografia. No caso dessas cenas, 

percebemos que as dificuldades estavam ocorrendo principalmente porque estavamos 

lidando com urn repertorio gestual mais teatral, novo para nos. Como fazer com que esse 

repertorio, aparentemente mais proximo de uma movimenta9ao cotidiana, atingisse uma 

qualidade de avao dlnica, de dan<;:a? 

Somente delineamos a dinamica e o timing da movimenta<;:ao dessas cenas quando 

deixamos de !ado as musicas utilizadas nos aquecimentos e exercicios de transi<;:ao e 

passamos a explorar sua rela;;:ao com a respira<;:iio e, mais tarde, com a propria voz. Apos 

algumas sessoes de trabalho com esse proposito, numa mesma improvisaviio, surgiram 

frases relacionadas aos contextos das cenas em questao. Na cena 1, momento em que nos 

relacionamos com os elementos, comevamos a falar baixinho, como numa reza: "E. .. 

eram tantas as mem6rias que eram dentro e eram fora ... ". Na cena 2, totalmente 

relacionada a esfera da modelo como mulher que oferece o corpo em poses, come<;:amos 

novamente a falar baixinho, como parte de uma respira<;iio: "Todos os dias, ele mexia 

naquela mulher como se josse massa ... ". Ao Iongo de algumas outras improvisayoes, 

exploramos inumeras maneiras de falar essa frase, chegando a uma formula9iio que leva a 

movimentaviio a urn apice, quando as palavras sao ditas como se fossem recortadas pelos 

impulsos do movimento. 

Logo nas primeiras experimenta<;:5es do nucleo Modelo de Vermelho, comet;amos 

a trabalhar com a voz. Basicamente, exploramos diferentes combina9oes entre as letras t, 

r e a (tr, ta, tra, tarata), chegando ate a criar frases melodicas. Trabalhando com essas 
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sonoridades, fomos construindo urn pulso na movimenta<;ao corporal; investigando a 

intensidade, o volume e os timbres na vocaliza<;iio, levantamos urn repert6rio de 

varia<;oes ritmicas nesse pulso basico. Devemos ressaltar que a explorayiio da voz 

acontecia concomitantemente a execw;:ao do movimento. 

No nucleo Modelo de Branco, a pesquisa de movimento e voz esteve diretamente 

relacionada a respirayiio. Sem duvida, todo trabalho vocal ap6ia-se na respira<;ao, mas 

nesse caso, as sonoridades foram basicamente exploradas como maneiras de soltar o ar 

jazendo som: sopros, assobios, trinados. Em nenhum momento trabalhamos com a 

proje<;ao do som para o espa<;o; pelo contrario, execut!ivamos essas sonoridades de forma 

suave, num volume bastante baixo, audivel apenas pela interprete. 0 uso do som vocal foi 

urn apoio fundamental para a sustenta<;iio do movimento e para a pesquisa de nuances 

dentro das dinamicas mais trabalhadas na cria<;iio da coreografia: o deslizar, o flutuar e o 

pontuar. 

A rela<;iio movimento-voz foi trabalhada na cria<;iio dos tres nucleos coreogrirlicos 

dentro de diferentes possibilidades. Na cria<;iio podem ser usadas apenas sonoridades ou 

ruidos, que articulados formam urn ritmo, como no caso do nucleo Modelo de Vermelho. 

Podemos articular frases ou pequenos textos - caso do nucleo Modelo de Preto - que, 

alem de estarem relacionados ao ritmo da a<;ao, se vinculam mais diretamente a inten<;ao 

dessa a<;iio, como que revelando o universo intemo dajigura-personagem (o subtexto). 

Ou simplesmente focalizar a respira<;ao com urn componente expressivo, o que flzemos 

na constru<;ao de 0 Homem e daModelo de Branco. Todo esse percurso foi fundamental 

para a formula((ao coreogrirlica, a partir da qual aconteceu a composi<;:ao da trilha sonora, 

como descreveremos posteriormente. 

No trabalho final, no nucleo Modelo de Preto, a voz da interprete aparece tanto 

na trilha quanto ao vivo, na fala de urn pequeno texto. Nos demais nucleos, a voz nao 

esta presente como urn componente da coreografla; foi apenas interiorizada na 

movimentavao. 
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0 eixo relacional movimento-voz foi urn veiculo de potencializavao da cria<;ao e 

execu<;ao da dan<;a. Por intermedio da pesquisa vocal, pudemos perceber com maior 

clareza as inten<;5es do movimento, enriquecendo a explora<;ao das dinamicas da 

movimenta91io, principalmente as variav5es do fator tempo. A respira9ao e o trabalho 

vocal foram elementos fundamentais na investiga<;ao da musicalidade coreognifica. 

Movimento-Musica 

Urn ponto de partida que claramente estabelecemos foi convidar urn musico para 

compor a trilha sonora do trabalho coreognillco. Definido este prop6sito, consideramos 

que as musicas que utilizamos no decorrer do processo de cria<;:iio serviriam apenas como 

estimulo a investiga<;:ao do movimento. 

As musicas eram urn apmo a criavao dos dimas para as improvisa<;5es, urn 

elemento a mais a inspirar nossas sessoes de trabalho. Para cada nucleo coreogrilfico 

realizamos urn levantamento de musicas que de alguma forma sugeriam os estados de 

animo, as inten<;5es, os contextos dramaticos relacionados ao preto, ao vermelho e ao 

branco. 0 criterio, nestes casos, foi absolutamente subjetivo. A partir do levantamento, 

gravamos tres jitas para ensaio contendo musicas utilizadas tanto em algumas 

improvisa<;5es quanto em alguns aquecimentos. 

0 processo criativo do nucleo Modelo de Vermelho teve desde seu inicio uma 

caracteristica diferenciada frente aos demais nucleos no tratamento da relavao 

movimento-mzlsica. Uma canviio inspirou-nos, sugerindo determinadas inten<;5es 

dramaticas. Trata-se de uma versao feita pelo grupo Gipsy Kings para My Way. 

Trabalhamos em algumas improvisa9oes utilizando essa can<;:ao como urn estimulo. Por 

outro !ado, conforme dissemos anteriormente, a investiga<;ao do movimento em tal 

nucleo esteve sempre associada a varia9oes de ritmo, o que gerou uma necessidade de 

utiliza<;:iio de musicas variadas que nos estimulavam a preparar o corpo nos aquecimentos 

para as improvisavoes. 
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Nem sempre e muito facil enfrentar a aridez do silencio quando se esta lidando 

com uma materia densa ... No nucleo Modelo de Preto, em um primeiro momento da 

cria91io, as musicas auxiliaram muito a realiza-;:ao das improvisa9oes. Mas, confonne 

salientamos no eixo movimento-voz, foi a partir do silencio que resgatamos a pesquisa 

vocal. Na verdade, mesmo no nucleo Modelo de Vermelho passamos por periodos 

nebulosos, nos quais nos deparamos com urn envolvimento excessive com uma ou outra 

determinada musica. 

0 proposito de trabalhar com a composiviio da trilha sonora apos a estruturayao 

coreografica lan<;:ou como desafio a investiga<;:iio ritmica da movimentaQiio a partir de 

outros caminhos. Avaliamos que quanto mais conseguiamos explorar esse ritmo nos 

estudos vocais, mais clareavamos a rela<;iio com as musicas utilizadas nas 

experimenta<;oes. Foi o que ocorreu no processo do nucleo Modelo de Branco. A partir 

da pesquisa movimento-respirar:;iio-voz, renovamos a fita de ensaio, utilizando-nos de 

uma grava<;iio de sons de ventos, sonoridades que desejavamos ter na trilha sonora final. 

Nesse e1xo relacional, observamos a necessidade de manter uma constante 

avalia((iio do apoio oferecido pelas musicas a cada momento da cria((iio, evitando que 

vinculo capaz ofuscasse os estimulos principals: veste cor. 

" .. As improvisar:;oes unem estrutura e invenqiio. Para complementar os 

elementos estruturais do tempo e do espar:;o, uma parte da invenqiio do movimento se 

concentra na imaginaqiio. Desde os recursos mimeticos, como caracterizaqiio, ate os 

elementos abstratos como tema e variar:;oes, essas improvisar:;oes representam 

abordagens que visam encontrar novos movimentos"55 

No livro Dance Improvisations, a dan9arina e professora norte-americana Joyce 

Morgenroth articula um corpo de problemas da improvisaqii.o organizando-o em tres 

principais areas: espaqo, tempo e invenr:;iio do movimento. Cada uma destas areas tern 

55 
MORGENROTH, Joyce. Dance improvisations. Pittsburg: University of Pittsburg Press, 1987. p. 85. 
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subdivisoes, focos para as sessoes de irnprovisa.;ao. Charnou a nossa aten<;ao a area de 

invem;iio do movimento, organizada corn o objetivo de instigar o dan<;arino a encontrar 

movimentos novos. Para nossa surpresa, encontrarnos nessa area rnuitas das diretrizes 

para a improvisa~;:ao estabelecidas ao Iongo de nosso proprio processo criativo: intenr,:oes 

dramaticas; disposiryiio de animo e qualidade!caracterizac,:iio!personagem; partes do 

corpo; exploraryiio de dindmicas; exploraryiio de elementos cenicos; utilizm;iio do 

entorno; emissiio de sons e pratica vocal56 

Decidimos adotar essas referencias pois elas foram uma importante confirma.;ao 

de que as diretrizes que estabelecemos para a improvisa~;:ao estavam coerentes com o tipo 

de dan<;a que buscavarnos realizar. De fato, pelo menos nessa pesquisa, estivemos 

interessados na investiga<;ao (invenc,:iio) da gestualidade. 

A improvisa91io e urn campo de estudo demasiadamente arnplo, por isso 

estabelecemos alguns focos para tratar do assunto. Priorizamos tratar de urn aspecto 

demarcador de nosso metodo de trabalho: as rela9oes estimulo-movimento 

desembocando na cria.;ao coreografica como jogo intercomponentes. Apesar dessa 

prioridade, acreditarnos ser relevante destacar ainda alguns outros aspectos observados 

durante nosso processo de trabalho. 

Em diferentes oportunidades, destacamos que as improvisa9oes forarn 

constantemente avaliadas e planejadas no desenvolvimento da cria91io coreografica. No 

entanto, faz parte da cria9ao artlstica incorporar o acaso, o desconhecido, o nao

planejado. No processo CORPO VESTE COR esse fenomeno foi bastante considerado. 

Como nao trabalharnos com a defini9ao de urn roteiro previo para os nucleos 

coreograficos (aonde queremos chegar), a partir das proprias improvisa9oes fomos 

verificando o que surgia como materia criativa. E, quando falarnos da materia criativa 

56 
Idem. pp. 125-130. Obs.: No final <la publica<;~o a autora fomece mna lista completa de todas as 

propostas para imprm~sa<;iio apreseotadas 
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estamos nos referindo tanto ao repert6rio de movimentos quanto ao universo tematico 

dos nucleos coreogritficos. 

Esse procedimento lanvou como desafio constante responder a seguinte questao: 

qual o criterio para definir se urn determinado tema corporal deve ser incorporado, 

explorado, desenvolvido ou descartado? Apesar de haver delimitavoes previas- a modelo 

e a investiga<;ao das pausas/poses, as cores e os estados de iinimos, os panos-roupas e as 

a<;oes corporals - outras escolhas poderiam serem feitas diante do material pesquisado 

nas improvisa<;oes. 

0 principal criterio de sele<;ao para a incorpora<;ao de urn tema corporal ou pauta 

de movimenta<;ao foi observar sua recorrencia ou reiterar;ao ao Iongo de uma serie de 

improvisa<;:oes. Na verdade, esse criterio esteve presente em outros momentos de 

escolhas; como ja dissemos, a propria indexa<;ao dos estados de animo em rela<;:ao a cada 

uma das tres cores foi definida ap6s uma serie de experimenta<;oes corporals. 

Segundo o dicionario Aurelio
57

, recorrencia e "o reaparecimento periOdico ou 

freqiiente de jato ou fen6meno "; recorrente e o que "retoma ao ponto de partida ou 

ressurge ap6s haver desaparecido". Reiterar e "repetir, renovar". 

Alguns temas corporais foram freqiientes, quase que constantes; outros, 

apareciam e desapareciam, muitas vezes ressurgindo de maneira renovada; a repeti9iio ou 

o reaparecimento renovado orientou-nos para o fato de que eles deveriam ser 

incorporados, explorados e desenvolvidos. 

Alguns core6grafos trabalham a partir dos menores fragmentos, por exemplo, 

explorando urn motivo encontrado numa improvisaviio. A partir desse material, digamos, 

uma frase de movimento, ele passa a explorar varia9oes, desenvolvendo-a no tempo e no 

57 
HOLANDA, Aurelio Buarque de. Diciorulrio Basico da Lingua Portuguesa. s. ed. Rio de Janeiro, Nova 

Fronteira, 1986, p 1.645 e 1.477. 
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espa<;o. Outros motivos vao surgindo e depois o coreografo passa a somar esses 

diferentes fragmentos em uma determinada formulavao coreografica. Nao trabalhamos 

com a ideia de continuidade e acumula<;1io linear. 

Muitas vezes, apos urn certo periodo de trabalho, encontravamos numa unica 

improvisa<;1io urn roteiro, uma estrutura coreogritfica capaz de integrar o repertorio de 

temas corporais e as pautas de movimenta<;ao. Assim, a soma e integraviio do repertorio 

aconteceram devido a realiza91io de inumeras improvisavoes nas quais estabeleciamos 

como proposta pesquisar possibilidades de articulav1io do material levantado, explorando 

a articulav1io dos temas corporais de maneira diferenciada. No caso, essas possibilidades 

foram basicamente sugeridas a partir da propria rela<;iio movimento-elementos. Como 

exemplo, podemos citar o nucleo Modelo de Vermelho. A simples coloca<;iio dos 

elementos no espa<;o - num cavalete, na parede, no chao - instaurava urn come<;o 

diferente para a coreografia, capaz de influenciar todo o desenvolvimento seguinte. 

Trabalhamos a improvisa<;ao como urn ciclo no qual ocorrem inumeras 

possibilidades de estabelecer urn come<;o, desenvolver urn meio e estabelecer urn fim. 

Obviamente, a cada etapa da cria<;iio a ideia de ciclo adquiriu urn contorno. Por exemplo, 

no final do processo criativo cada nucleo coreogritfico tinha de fato uma estrutura 

coreogritfica mais definida, composta por momentos ou cenas. 

Resgatando as fases da criatividade, percebemos que a improvisa<;1io foi urn 

procedimento-chave presente em diferentes etapas da cria.;ao: constituiu-se urn 

instrumento de investiga91io dos temas corporais (informar;ao-levantamento de dados); 

foi o espa<;o fundamental da experimenta<;iio, onde surgiram os insights (iluminar;iio); foi 

utilizada para a formular;iio ( veriftcar;ao) da estrutura coreogritfica; e, em certa medida, 

foi incorporada a propria comunicap1olapresentar;:iio. 

Nesse sentido, conforme anunc1amos no capitulo anterior, observamos que a 

cria<;ao coreogritfica - especificamente a investiga9ao do movimento - passou pelas 
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etapas de levantamento, explorar.;iio, desenvolvimento, articular.;iio, lapidat;iio e sintese. 

Utilizamos da improvisavao em todas as etapas, pon\m com diferentes objetivos. 

Observamos que para cada uma dessas etapas as improvisa<;oes foram se tornando mais 

estruturadas e dirigidas, ate conquistarmos urn roteiro, uma formulaQao coreognifica. 



IV •••• TORNANDO-SE PRODUTO (A FORMATA(:AO) 

A fixidez e sempre momentdnea. E um equilibria, ao mesmo 

tempo precario e perfeito que dura o que dura um instante ... 

Otlhio Paz 

Neste capitulo, trataremos das seguintes palavras-chaves: formula.,:ao 

coreografica, articula.,::io do roteiro geral e montagem ct':nica. 

Estaremos considerando os procedimentos mms relacionados a articula.,:ao, 

lapida.,::io e s!ntese da criayao coreognifica. 

Incluimos ainda, considerar;oes sobre a utiliza-;:ao do video como forma de 

registro e apresenta<;:ao dos resultados do trabalho coreognifico. 
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IV.l. FORMULA(:AO COREOGAAFICA 

Segundo Smith-Artaud\ na fase final do processo de composio;:ao coreogritfica o 

core6grafo cuida conscientemente dos aspectos formais do movimento e organiza a 

constrw;ao do desenho do tempo e do espac;:o da movimenta,.ao. E uma etapa de 

avaliac;:ao, alterao;:oes e refinamento da coreografia. Levando em conta as fases da 

criatividade, e a etapa de verificaqiio. Vejamos, mais uma vez, como localizamos esses 

procedimentos em nosso processo. 

Buscamos, ao Iongo da serie de improvisa96es descritas no capitulo anterior, 

levantar, explorar e desenvolver urn repert6rio gestual para cada urn dos nucleos 

coreogritficos. Os temas corporais, as pautas de movimenta<;ao, as inteno;:oes, as acoes e 

dinilmicas trabalhadas em cada urn desses nucleos constituiram-se no repert6rio 

coreografico. Ap6s as etapas de levantamento, explora<;iio e desenvolvimento, 

focalizamos a articula<;iio de uma estrutura capaz de integrar a materia criativa: os 

roteiros coreogritficos. 

A jormular;iio coreografica engloba os aspectos fundamentais da finalizacao do 

trabalho criativo: a composi((ao da trilha sonora, a lapidar;iio do repert6rio gestual e a 

articula<;:ao dos roteiros coreogritficos. Estas tarefas foram sendo desenvolvidas de forma 

integrada, porem, a titulo de ana!ise, trataremos primeiramente de cada uma delas em 

particular. 

1 
Conforme quadro apresentado no capitulo anterior, pagina 21. 
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Composir;:iio da Trilha Sonora 

A partir do delineamento de uma primeira estrutura coreografica, convidamos o 

musico Luiz Henrique Xavier
2 

para a composi9ao da trilha sonora. 

Os trabalhos coreograficos que haviamos desenvolvido antes do processo 

CORPO VESTE COR tiveram como caracteristica comum a composi<;ao de uma trilha 

sonora para a danc;a. Na maioria das vezes, isso aconteceu numa fase muito avan<;ada e 

com uma urgencia de prazos de apresenta<;ao que nem sempre permitiram urn estudo 

aprofundado. Neste novo processo criativo, vivenciamos pela primeira vez a 

oportunidade de realizar urn estudo mais profundo sobre o conceito norteador para a 

composi.yao da trilha, observando juntos - core6grafa e compositor - as rela<;5es 

possiveis entre musica e coreografia. 

Nos primeiros encontros com Luiz Henrique Xavier fizemos urn relato sobre o 

caminho percorrido ate aquele momento, salientando o carater da utilizao;:ao de musicas e 

o papel da voz nas diferentes etapas de nossa cria.yao. 

Procuramos passar para o compositor informac;oes pertinentes ao subtexto de 

cada nucleo coreografico, sugerindo ideias para a composi<;ao da trilha. No caso do 

nucleo Modelo de Preto a ideia era "(. .. ) um movimento crescente/ascendente. 

Introspecr;:iio, construr;:iio, revelar;:iio/resposta ... "
3 

Para a Modelo de Vermelho, 

pensamos em trabalhar a partir da sonoridade da voz de forma a sugerir que "( ... ) 

elementos desorganizados formam uma frase ritmica que se altera em volume, timbres 

( ... ) Em a/gum momenta ganham forma mats definida, volumosa, quase me!Odica (. ... ) 

Um pipocar(. .. ) Algumas definir;oes, tentativas de organizar;:iio seguidas de explosoes .. . 

Um apice em densidade/jorr;a ... Desistencias. Quedas, novas desorganizar;:oes (. .. ) 

2 Luiz Henrique Xavier e musico (fiautista) e compositor, com mestrado em composi<;iio pela City 

University of New York. Atualmente e professor do departamento de Musica no lnstituto de Artes da 

Unicamp. 
3 Observa<;iio registrada no caderno de campo 
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Ironia, fon;a, sensualidade, tragedia ... "4 
Para o branco "( ... )a ideia de um ser num 

deserto, preenchido pelo vento ... "5
. 

Definimos que a concep<;iio musical sena norteada pelas necessidades da 

core6grafa/pesquisadora, mas em constante dialogo com o musico-compositor; era 

importante levarmos em conta a leitura de Xavier sobre o material coreografico. De 

comum acordo, pensamos que a composi<;iio poderia estabe!ecer com a movimenta<;iio 

rela<;:oes de dissonancia, contraste e tambem combina<;iio. 

Como tarefas iniciais, estabelecemos: observar e registrar as sonoridades/ruidos 

dos pr6prios elementos; pensar a rela<;iio da trilha com o uso da voz - em cena ou em off; 

pensar sobre a possibilidade de utilizar as musicas que fizeram parte do processo criativo 

na forma de "cita<;ao", na trilha. Quanto a este ultimo item, decidimos nao incorporar as 

musicas pois, em geral, e!as tinham urn impacto muito forte sobre a recep<;iio da 

coreografia, e a ideia da trilha era desenvolver urn diillogo mais sutil com a 

movimenta<;iio. 

Tratemos, entao, dos resultados. Conforme demonstraremos a seguir, o nucleo 

Modelo de Preto tern tres momentos bastante definidos, com universos dramilticos 

diferenciados. Para a cena 1, momento em que a rela<;iio da interprete com os elementos 

sugere urn contexto de mem6rias e lembran<;as, a trilha foi composta pela soma de ruidos, 

sonoridades e algumas interven<;oes de instrumentos musicais, criando urn clima que 

remete ao universo interno da figura. Luiz Henrique Xavier coletou no estudio de 

grava9iio as sonoridades dos tecidos em contato com o toque do corpo e do chao; essas 

"texturas" sonoras foram "re-elaboradas" para a composi<;:ao da trilha. A partir deste 

material, o musico produziu eletronicamente novas sonoridades, de carater mais 

expreSS! YO. 

4 Idem. 
5 Idem. 
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0 processo de cria9ao da trilha para a cena 2 foi extremamente interessante; 

queriamos inserir na trilha sonora o uso da voz, retalhando a frase "Todos os dias ele 

mexia naquela mulher como se fosse massa ... ". No entanto, o conteudo desta frase (que 

haviamos "descoberto" em nossas improvisavoes) poderia direcionar demais a 

decodificayao simbolica da coreografia pelo espectador, o que nao desejavamos. Por 

sugestao de Xavier, o texto foi reestmturado; o compositor elaborou urn novo texto a 

partir das silabas e palavras
6

, pensando mais na combina<;:ao das sonoridades. Apenas no 

final da trilha sonora a frase indicada acima aparece por completo. Toda essa composi<;ao 

foi detalhadamente estudada para ser executada pela voz da interprete, "regida" pelo 

compositor no momento da grava<;ao em esrudio. Posteriormente, o compositor editou o 

material gravado para integra-lo ao ritmo do desenvolvimento coreografico. 

Para a cena 3, onde trabalhamos 0 Homem, queriamos algo que remetesse ao 

universo de inspira<;:ao: a Espanha e it mdeza da figura imigrante. A op<;:ao de Xavier foi 

criar uma musicalidade forte, distorcida, aspera, tomando como ponto de partida a 

sonoridade da ''guitarra jlamenca", instmmento tradicional espanhol. No entanto, o 

compositor sintetizou e!etronicamente a sua "guitarra", conseguindo alterayoes 

timbristicas e distor9oes impossiveis de serem executadas no instmmento acustico. Com 

isso manteve-se a rela<;:ao com o universo de inspirayao da figura-personagem fora de urn 

naturalismo descritivo. 

No nucleo Modelo de Preto a utiliza<;;ao da trilha sonora para execw;:ao da dan<;:a 

envolveu urn periodo maior de adapta.;ao entre coreografia e musica, assim como uma 

adapta<;:ao no trabalho de interpreta9ao. Isto aconteceu pois a coreografa trabalhou -

anteriormente - por urn periodo bastante Iongo sem musica, somente contando com os 

recursos corporais e vocais na sustenta9ao do ritmo e das dinamicas da movimenta<;;ao, 

que por sua vez, ja estava bastante definida. 

6 Ver anexo Pesquisa Musical. 
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0 caminho de composiviio da trilha para o nucleo Modelo de Vermelho foi 

diverso. Segundo Xavier, o primeiro aspecto que ele levou em conta foi o caniter da 

movimentavao que sugeria a ideia de uma figura se movendo de maneira descoordenada, 

quase desajeitada. 0 musico considerou que esta caracteristica deveria ser acentuada na 

musica. Em contraste com o preto, a movimentavao da modelo de vermelho tinha uma 

pulsacao mais evidente e o ritmo aflorava nos movimentos. Alem do movimento, na fase 

do vermelho sem trilha, a interprete usava a voz para estabelecer estes ritmos. A 

composivao musical procurou uma sintonia com esta caracteristica. Foi construida uma 

estrutura ritmica a partir de uma pulsavao basica mas com uma organizac;ao metrica 

irregular. A ideia de usar instrumentos percussivos com diferentes timbres teve como 

inspiracao a pesquisa vocal da dangarina. 

Para a parte final da danca, o musico compos e executou urn solo de flauta 

inspirado na ideia da transformavao da intenvao do movimento. Como ja dissemos nos 

roteiros coreograficos, essa mudanc;a pode ocorrer de maneiras diferenciadas mas, 

envolve sempre uma quebra com urn certo clima comico e ironico e a construvao de urn 

clima mais dramatico ou lirico. A composivao de Xavier abarca essa possibilidade. Este 

momento final, tambem foi criado como uma passagem desse nucleo para o nucleo 

Modelo de Branco, por isso a escolha da flauta, instrumento basico para a composi<;ao 

dos sopros e ventos da trilha sonora deste ultimo nucleo. 

No nucleo Modelo de V ermelho, a propria cria<;;ao da musica foi incorporada 

como urn recurso para o delineamento da estrutura coreognifica. Em sua cria<yao, tivemos 

que nos relacionar o tempo todo com excessos, com multiplas possibilidades de organizar 

a movimenta<;:ao. Encaramos a musica como uma delimitayao bem-vinda, necessaria ao 

processo de formula<;ao coreognl.fica. 

Para o nucleo Modelo de Branco, a cria<;:ao da trilha levou em conta as proprias 

sonoridades utilizadas ao Iongo do processo criativo: sopros, ventos, respira.;:ao, ar. 

Basicamente, atraves de diferentes tipos de flautas, Xavier e!aborou uma composi<;ao que 
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sugere a ideia de urn vento constante, com alteravoes de intensidade e ritmo. 0 resultado 

e que a trilha constroi uma ambientacao, urn Iugar onde a dan<;a acontece, conforme 

desejavamos. 

Consideramos que em nosso trabalho final a trilha sonora aparece como urn 

componente que se integra de maneira particular a coreografia em cada realizayiio. Como 

a movimenta<;ao nao tern com a musica uma relao;;ao "marcada" e, por utilizarmos a 

irnprovisao;;ao em cena, a trilha torna-se urn estimulo constante: investigamos e 

exploramos novas possibilidades de rela<;ao da rnovimenta<;ao corn as indicao;;oes 

presentes no ritrno, nos acentos, nos timbres, nas sonoridades, nos dimas etc. , a cada 

vez que apresentamos o trabalho. 

Estabelecemos com o compositor convidado uma rela<;:ao extremamente 

gratificante de trabalho, pesquisa e cria<;ao. Mantivemos constantemente encontros para 

discussao e analise das ideias, muitas vezes utilizando o video no proprio estudio de 

gravao;;ao. Outras vezes, nossos encontros ocorreram na sala de ensaio, com o musico 

assistindo as sessoes de improvisavao. Essa troca perrnanente facilitou bastante a 

integra<;ao entre as ideias de ambos os artistas; muitas vezes, o compositor trouxe 

co!aboray(ies fundamentais para a coreografa no que diz respeito a propria dan<;:a, pois se 

tornou urn espectador constante do processo de trabalho. Trabalhar em comunhao com a 

criavao de outra linguagem ofereceu uma dimensao interessante, pois e como se 

pudessemos ver a dam;a que fazemos a partir de urn outro prisma, neste caso, da musica 

composta para ela. 

De forma geral, a criac;:ao da trilha foi orientada pelos inumeros dialogos entre 

coreografa e compositor, sendo que o mesmo teve liberdade para estabe!ecer sua leitura, 

a qual nos agradou muito. Isso aconteceu principalmente pela postura de Luiz Henrique 

Xavier de analisar minuciosamente os aspectos coreognillcos, ouvindo as intenyoes e 

inspira9oes da coreografa e procurando salientar na trilha os aspectos mais sutis do 
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trabalho. Apesar das particularidades de cada nucleo, a trilha sonora como urn todo 

sugere e dialoga com os contextos subjetivos e dramaticos construidos a cada cor. 

Lapidtu;iio do Repertorio Gestual 

Quanto mais dominamos a exploravao de urn tema corporal a cada execuyao da 

coreografia, melhor reconhecemos as passagens e transformavoes desse determinado 

tema ( ou momento) para urn seguinte. No processo de formulavao coreografica, 

procuramos clarear o desenho e os aspectos espaciais da coreografia a partir do dominio 

das intenvoes e das dinfunicas da movimenta9ao. Para atingirmos estes objetivos, 

percebemos a necessidade de prosseguir executando o trabalho de prepara9ao corporal, 

base de treinamento do corpo e refinamento da interprete. 

Observamos que a propria lapida9ao do repert6rio gestual proporc10na o 

aprimoramento da estrutura coreognifica. Devemos ressaltar que esta caracteristica e 

peculiar ao tipo de dan9a que fazemos. A investiga9ao do deslocamento do corpo no 

espa9o geral e uma conseqiiencia da gestualidade explorada na espacialidade corporal e 

da rela9ao do corpo com os elementos plasticos utilizados. 

A lapidayao do repert6rio gestual e urn campo relacionado it execu9iio e it cria9ao 

do movimento. Se a estrutura coreogn\:fica e mais definida, a enfase e aprimorar cada vez 

mais o trabalho de executar a coreografia; se o trabalho coreografico envolve uma maior 

presen9a da improvisaviio em cena, o importante e perceber o surgimento de urn 

detenninado tema corporal, explorando-o dentro do contexto de sua gestavao no 

percurso da performance. 

Roteiros Coreogrtificos 

Sempre tivemos por costume descrever as coreografias que criamos na forma de 

roteiros. Considenivamos esses registros urn exercicio de analise do movimento, uma 
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forma de memorizar;iio e preparar;iio da interprete para a execu<;ao da coreografia. No 

desenvolvimento desta pesquisa, observamos que tal forma de registro estava diretamente 

relacionada ao conceito de estrutura coreografica utilizado na dan<;a que fazemos. 

Segundo o dicionario Aurelio, dentre as varias definiv5es, roteiro pode ser uma 

" ... relar;iio dos principais t6picos que devem ser abordodos num trabalho escrito, m1ma 

discussiio etc . ... " 
7 

Consideramos a estrutura coreografica uma ordem geral dos acontecimentos que 

devem ser desenvolvidos no decorrer da perfomance da dan9a. Esta concep((ao esta 

relacionada ao fato de utilizarmos sempre a improvisa€fao em cena. 

0 nucleo Modelo de Preto foi o primeiro a ser desenvolvido. Dos tres nucleos, e 

o que apresenta uma estrutura coreografica mais definida. A utiliza«;:ao da improvisar;i'io 

em cena ficou restrita mais ao desenho espacial de algumas seqiiencias de movimento e 

deslocamentos, mas a ordem dos acontecimentos no percurso da movimenta<;:ao e 

totalmente definida. 

De maneira diversa, no processo de formulavao dos nucleos Mode/a de Vermelho 

e Modelo de Branco, resgatamos com maior intensidade urn dos aspectos essenciais do 

processo CORPO VESTE COR: aceitar o desafio de reciclar as relavoes corpo-veste

elementos por meio da improvisa9ao em cena. 

Como ja dissemos, nossas investiga96es com o preto e com todos os panos

roupas utilizados no processo criativo foram as mais longas; nosso interesse era chegar a 

uma sintese desse percurso. No vermelho e no branco percebemos a necessidade da 

continuidade, de manter a estrutura coreografica aberta a modifica~toes antes de ser 

solidificada. Nao definimos uma posiviio quanto a maior ou menor utilizaviio da 

HQLA.,"'DA, Aurelio Buarque de. op. cit. p. 1.524. 
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improvisa(fao em cena, apenas concluimos que esta questao integrou o processo de 

formula(fiio coreogril:fica, enriquecendo a pesquisa. 

Os roteiros formulados englobam uma soma de informa<;;oes: imagens, inten,.oes, 

ao;:oes corporals com os elementos, desenvolvimento dos temas corporals, 

desenvolvimento dinilmico-espacial da coreografia, entre outras. De certa forma, os 

roteiros que apresentaremos a seguir sao uma descrio;:ao de cada urn dos nucleos 

coreogril:ficos e expressam o menor ou maior grau de abertura quanto a delimita<;:ao de 

uma estrutura coreogril:fica. 

Modelo de Freta 

Cena I 

Uma figura feminina, de joelhos, trajando urn Iongo vestido preto, tern a frente urn 

conjunto de panos pretos. Uma parte destes panos esta arrumada: estendidos, agrupados 

em urna forma unica no chao. A outra parte esta embolada a sua frente, abaixo de suas 

maos. 

A dan<;;a come<;a com a a<;;ao da interprete, que retira urn pano do bolo para 

coloca-lo junto dos demais, sempre mantendo uma unidade entre eles. A retirada de cada 

pano e sua coloca<;;ao e diferenciada. Urn repertorio de inten<;;oes, sutilmente diversas, 

procura dar uma dimensao especifica ao contato com cada pano ou pe<;a de roupa. 

Algumas pe<;:as sao tocadas e "experienciadas" junto ao corpo; procura-se sugerir, com 

pausas de rnovimento, lembran<;as ou poses para retrato. 

0 clima e denso, passando a ideia de suspensao do presente. A liga<;ao no passado 

traz a ideia de ausencia. Este contexto dramatico e construido pelo olhar que se projeta e 

se perde numa focaliza«iio excessiva. 
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0 tempo do movimento e Iento; na verdade, o movimento do tronco e da cabe<;a 

sao mais lentos que o movimento das maos, indicando que o fazer medinico do arrumar 

encontra resistencia nas partes do corpo associadas ao pensamento e a emo<;iio 

( cabe<;a/tronco - centro de leveza). 

Movimento e pausa sao desenvolvidos dentro de uma estrutura relacionada a ideia 

de alguem que vive o ir-e-vir entre jazer e esquecer de fazer, entregando-se a 

lembran<;as. 0 movimento das miios e delicado, rebuscado: mais movimento do que o 

estritamente necessaria a aviio. A gestualidade procura indiciar que as miios ouvem, 

recordam, lembram, falam ... com as pe<;as de roupas e os panos. 

Todos OS panos sao colocados !ado a !ado, formando, a frente da figura feminina, 

uma enorme po<;a negra. 

As maos, agora sem fimviio junto aos elementos, voltam-se para o proprio corpo. 

Percorrem-no com deslizamentos: dos joelhos passando pelos quadris ate chegar aos 

cabelos. Junto a arruma((iio dos cabelos (puxados delicadamente para cima), a interprete 

inicia urn movimento de eleva<;iio, retirando a bacia do apoio dos calcanhares, estendendo 

as pemas e o tronco. 

A inten<;iio do movimento dirige-se para a frente, o olhar projeta-se Ionge e perde

se. Mudan<ya: olhar e tronco dirigem-se para o centro da po<ya; o corpo mergulha em 

queda. 

No desenho espacial do movimento nao ocorrem deslocamentos, a nao ser dos 

elementos usados. Os niveis utilizados sao o medio e, apenas no final, o baixo. A 

arrumac;ao dos panos descreve uma sutil utilizac;ao das dimensoes cimalbaixo (quando a 

interprete pega e coloca os panos no chao) e frente/tn'ls (quando os afasta de si e os 

aproxima); ocorre uma predominancia da utilizac;ao ladollado em decorrencia do abrir os 

panos num desenho de "leque" ou "po<;a" a frente dos olhos da interprete. 
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A estrutura ritlnica desta cena e delicada; para que nao aconte9a urn desenho 

uniforme, urn moto-continuo, existe a explora<;!iio de nuances nos tempos das a;;:oes 

(pegar-tocar-abrir-aproximar-colocar... na po9a) em rela;;:ao as pausas. Essas nuances nao 

estao definidas por algum tipo de contagem e dependem da rede de inten!foes 

estabelecidas com os objetos, que por sua vez sao trabalhadas nos acentos das frases de 

movimento, encontrando apoio nas indica9oes dadas pela musica. 

Final da cena 1: a figura feminina esta deitada, apoiada em seu !ado direito, no 

centro da po9a de panos, em pausa absoluta. De costas, verifica-se que seu vestido esta 

aberto, mostrando as costas nuas. 

Cena2 

Toda esta cena desenvolve-se a partir da ideia de que as maos conduzem o 

movimento do corpo. Varia91io do tema desenvolvido na cena anterior: as maos que 

arrumam panos passam a esculpir (arrumar) o proprio corpo. 

Primeiro, a interprete ergue a mao direita que aparece por detras de seu corpo; 

lentamente, passa a deslizar os dedos pelo contorno lateral, que consegue alcan9ar sem 

movimentar o resto do corpo: pelos callelos, pelo pesco90, pelo ombro. Pausa. A 

interprete movimenta a mao esquerda, que se ergue, repete a mesma trajetoria de 

movimento da outra mao, com a mesma dinamica de deslizar. Esta a9ao prossegue: o 

toque no proprio corpo prolonga-se pela lateral do tronco ate que a mao repousa sobre a 

bacia. Pausa. 

Cada pausa constitui o fechamento de uma composi9ao, uma pose. 

Esse tema basico se desenvolve. A interprete utiliza as proprias maos para fazer 

com que as outras partes do corpo entrem em movimento. Inicialmente, parte a parte: o 

quadril e empurrado para tras (frente da cena) pela mao direita, 0 dorso e dirigido em 

continuidade pela mao esquerda, que depois movimenta a cabe9a e toea o rosto. 
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Lentamente, numa dinfunica que parece esrruw;:ar cada passagem medinica do 

movimento, constr6i-se uma nova pose. 

Inicialmente, a movimentacao e extremamente lenta, suave. A intencao e a de que 

o contato maos-outras partes do corpo sugira descoberta, explora<;iio. 0 

desenvolvimento dinfunico da movimentacao envolve acelera<;ao da velocidade, aumento 

do tonus muscular a cada toque e, consequentemente, uso de impulsos nas avoes 

corporais. A rela<;ao miios-outras partes do corpo passa a ser desenvolvida como em urn 

moto-continuo de a<;(ies-poses. A qualidade do movimento das miios procura sugerir que 

elas nao expressam mais a vontade da figura-personagem, mas que estao ali para fazer 

com que ela execute seu papel, sua funcao: oferecer o corpo em poses. 

A qualidade do toque das maos no corpo e fundamental. A dinfunica inicial de 

deslizar transforma-se: de urn toque delicado que dirige o movimento, o toque passa a ser 

urn empurrar mais forte, rispido. 

A essa aceleracao e intensificacao do movimento ainda sugerido como a~;ao das 

maos dirigindo partes do corpo segue-se uma serie final de poses nipidas, breves, diretas. 

0 corpo atua como uma unidade que abre e fecha para construir cada pose. 0 movimento 

periferico torna-se central. 

0 olhar perdido e distante ajuda a construir a ideia de que as poses sao 

involuntil.rias, mecanicas, dissociadas de qualquer vontade da figura-personagem. 

Espacialmente, num primeiro momento, o movimento envolve o rolamento do 

corpo para frente, para tnl.s, para baixo, para cima. Deitada, a interprete apenas ro!a ao 

redor do proprio eixo, deslocando-se muito pouco no solo em relaviio it pose inicial. A 

enfase estit na movimentaviio das partes do corpo, uma em relavao its outras. Os panos 

sobre os quais a interprete repousa servem como urn fundo que na parte final da cena se 

contrai e se espalha a partir do abrir e fechar do corpo no chao. 
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As poses finais sao rapidas, avancam para o nivel medio do espaco, com uma 

tennina<;:ao mais imprecisa, sugerindo cansaco, esgotamento da figura-personagem. 

A imagem final apresenta uma mulher sentada, de pernas entreabertas e dobradas, 

com os cotovelos apoiados nos joelhos, com a cabeca apoiada na mao, tonus baixo, olhar 

perdido ... 

Cena3 

As maos tocam os panos, procurando reconhecer e encontrar determinadas 

vestes. 

Este e urn momento de transi9ao. A qualidade do movimento vai mudando 

sutilmente; o corpo move-se de forma fragmentada, evidenciando a utiliza9ao das 

articula96es. 0 movimento e recortado, direto, curto e firme. Cada pequena ar;ao de 

virar, olhar, tocar envolve urn ir-e-vir pelo mesmo carninho de movimento, como se 

quisesse indiciar duvida e, portanto, necessidade de repeticao, revisao. 

A interprete encontra as roupas que procura; uma calca, urn palet6 e urn chapeu 

sao vestidos por meio desta movimentacao recortada, que vai ganhando maior 

delineamento, sugerindo a caracteriza;;ao de uma outra figura-personagem: 0 Homem. 

Subindo para o nivel alto do espa;;o, a figura esta de pe sobre os panos restantes. 

De costas, comeca a se deslocar para fora dos panos, numa diagonal para o fundo e para 

a esquerda; subitamente, a interprete vira-se para a frente, dando a ideia de prontidao 

para urn novo percurso. 

0 tema maos-outras partes do corpo assume nova variacao. 0 movimento das 

maos e totalmente enfatizado na movimenta;;ao; nesta cena, elas nao tocam o corpo, mas 

sugerem a ideia de desenhar dire96es e caminhos para o movimento passar no corpo. As 

maos parecem ser condutoras da espacialidade do movimento. 
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A figura-personagem comeya a se deslocar; a movimentayao que circula mais 

pelos bravos, cabe9a e tronco vai passando para os membros inferiores. A sugestao e de 

que as pemas vao sendo tomadas pelo movimento. 0 deslocarnento transforma-se em urn 

galope; OS impulsos dos bra<;OS e das maos a frente do corpo articu!arn-se ao saJtitar dos 

pes. A suposta cavalgada arnplia-se, toma-se mais explosiva; o deslocarnento espacial e 

de urn circulo ao redor dos panos. 0 deslocarnento cessa, a cavalgada no Iugar expande

se, transforma-se em urn movimento de rotavao dos bra<;os no ar, como se a figura 

quisesse voar. 

Quebra: a figura-personagem passa a falar. Urn poema popular galego fala de urn 

homem imigrante que volta a terra natal, saudoso, perdido. Desnutrido de sua vida 

interior, ele larnenta a imigra<;ao fon;:ada e declara sua revolta e arnor ao Iugar de origem. 

" .. . Se eu voltar, o que hei de dizer-te: maldito o dia e a hora em que vos deixei 

aqui para procurar vida ajora ... Paristes de pe os filhos como fazem nos montes as 

hestas. Eu sei que volto vencido, e para que eu vem;a tu te deitas... 0 invemo da 

imigra<;iio rouhou-nos a primavera, quem eu era ja nao sou, e tu, nao es a que era. Ja 

podem os campos dar colheitas hem ahundantes, podem em Madri jalar com palavras 

hem elegantes, que nunca, nunca vao nos pagar a nossa jome de outrora .. "8 

A interprete executa esta fala com uma voz bastante alterada, dando enfase a urn 

tom grave, masculino. No decorrer da fala, transforma esta qualidade vocal, retomando a 

figura- personagem anterior, feminina. Continua falando o tex!o, vai retirando a roupa do 

homem e arrumando novamente os panos. A qualidade da movimenta<;ao e novamente 

suave, delicada, lenta, eo olhar, distante. 

8 Este poema, do qual apresentamos um fragmento, integra a pesquisa musical do preto. Ele e recilado 

em uma milsica popular galega, lvf.uller, presente no disco Sementeira, do grupo Fnxan os Ventos. A 

unica referencia a este poema esta na propria musica em que o encontramos. Decidimos apresenta-lo 

numa tradu¢.lo em portugues pois nao dominamos a escrila do dialeto galego. 
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A imagem final que se desejou construir e a de que " ... o poema e !embram;a, o 

homem e lembram;a, a vida e apenas lembrmu;a saida de um fimdo e profunda 

,_. 9 
negro ... . 

Modelo de Vermelho 

A Modelo de Vermelho, como figura-personagem, foi construida a partir de 

referencias contraditorias, dispares, como aspectos de polaridades associadas ao contexto 

vermelho. Por exemplo: amor e guerra. Ou ainda: o patetico e o grotesco abuso do 

feminino versus o desafio, o sacrificio, a persistencia feminina. A opyao central foi 

trabalharmos com urn tratamento dramatico gerador de algumas dubiedades: a ironia e 

urn estado de animo presente. 

A descric;ao que apresentamos a seguir e uma das versoes dramaticas, um dos 

roteiros 
10 

desenvolvidos. Este nucleo e mutante: a cada apresentac;ao, permitimo-nos 

desenvolver algumas das intenvoes dramaticas indexadas para esta figura-personagem, 

modificando alguns aspectos da estrutura coreografica. 

Cena 1 

A interprete aparece de costas, no fundo do espa<;o. Esta vestida com uma saia de 

lenvos, meias finas ate o meio das coxas, sapatos: tudo vermelho. Urn enorme pano esta 

colocado sobre a cabec;a e costas, como urn manto. 

Quando a interprete se dirige a frente da cena, uma certa austeridade, 

dramaticidade, e sugerida pela postura corporal e pelas dinil.micas que caracterizam a 

movimenta<;ao, a qual envolve pequenos deslocamentos abruptos no espa<;o. 

9 Observa.;ilo registrada no caderno de campo. 
10 

Neste caso, estamos descrevendo o roteiro da improvisa.;ilo gravada no video qne acompanha a 

disserta91!o. 
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Este primeiro momento e explorado como a apresentac;ao da figura; seu estado de 

animo e urn pouco introspectivo, sugerindo que ela esta inteiramente envolvida com urn 

ritmo, com uma musicalidade intema, geradora dos passos esboc;ados em sua danc;a. 

"A danr;:a que niio e feita no espat;o (exterior) explode na pulsat;iio interior ... "
11 

Esta frase sugere uma imagem que traduz e orienta a investigac;ao do primeiro 

tema corporal: irnpulsos do centro do corpo sao dirigidos de forma bastante controlada 

para as extremidades, que parecern se mover por reverberac;ao. As maos e os brac;os 

sustentam o manto e a flor. 0 rnovirnento das pernas e rnais direto, decidido, focado. 

Cena 2 

A partir das prirneiras altera<;:oes da veste no corpo, as intenc;oes da figura 

cornec;arn a se rnodificar. Pelo movirnento, o manto que cobre o corpo da interprete vai 

caindo, passa para suas rnaos, que passarn a se rnovimentar procurando se desvencilhar 

do elemento. 0 pano cai. A flor e jogada no chao. Pausa. A figura observa a situa<;:iio. A 

austeridade comec;a a se desfazer dando Iugar a uma atitude de alguem que aceita 

participar de umjogo, "entrar na dan<;:a", sem grandes compromissos. 

Esta estrutura se repete com os demais elementos que compoem o figurino. A 

cada situac;ao dos elementos no corpo e no espa<;:o, a figura entra ern a<;:iio. A partir do 

dialogo corn o ritmo musical, os impulsos do centro do corpo continuam a ser dirigidos 

para as extremidades - de forma mais expansiva -, principalmente para as pemas e pes, 

que passarn a executar passos e levam a figura para o deslocamento. 

"0 dominio do movimento sempre por um triz. Muita empolgat;iio e 

envolvimento, gerando erro, perda de pedat;os ... da dant;a. Da saia ... "
12 

11 Observayiio registrada no caderno de campo. 
11 Observavao registrada no caderno de campo. 
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Esta imagem ap6ia a constrw;:ao das inten<;:iies do movimento. 

Cada pe<;:a retirada da veste demarca o final de uma frase de movimento e urn 

percurso no espa<;:o: sem o manto e a flor, sapateia; sem uma parte da saia, uma pema 

ganha autonomia, estendendo-se e flexionando-se com em uma danva de cancii. Sem a 

saia, a figura cada vez mais exposta procura compor poses, mostra-se em diferentes 

angulos, mais o movimento vai se tornando mais desconjuntado, os passos, mats 

desorganizados, e a relayao com o espa<;:o, mais desorientada. 

No percurso deste momento, o espa<;:o e utilizado em todas as dire9iies. A 

inten9ao do dirige-se para o espa90, sugerindo que a figura se expoe para algum 

espectador. 0 ir-e-vir de cada a9ao, as pausas e a constata9ao de cada percurso de 

movimento sugerem urn dialogo com este espectador imaginario. 

Cena3 

0 dialogo com a musica assume caracteristicas mais dramaticas. 0 ritmo torna-se 

mais forte e intenso e o movimento da interprete acompanha esta intensidade, como se 

cada som dos instrumentos percussivos atingisse seu corpo. 

Os impulsos de movimento tornam-se explosivos. A figura cat, desmancha, 

implode. Recupera-se, levanta-se, procura fixar uma pose e os impulsos prosseguem 

gerando novas quedas. A cada sequencia, o peso do corpo vai sendo mais abandonado, 

indiciando desgaste e esgotarnento da energia. 

Esta sequencia de a<;:oes acontece no nivel baixo e medio do espa9o, envolvendo 

diferentes tentativas de resgate dos panos da saia desfeita, que tinham sido largados pelo 

chao de maneira desordenada. Os panos sao apanhados, agitados, aproximados do corpo. 

No momento final a figura esta deitada entre os panos, ordenados num desenho 

circular durante a sequencia da movimenta<;ao. Tudo para. 
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Passagem 

No intervalo de silencio musical, a figura procura recompor-se; levanta devagar, 

tentando apoiar cada parte do corpo. A inten.yao do movimento e sugerir ainda uma certa 

impregna9ao do momento anterior: a dificil conquista da organiza9ao. 

" .. .Oferecer a imagem que alguem espera que ela oferet;a. "13 

Cena4 

A figura esta de joelhos, com as pemas entreabertas. A intenvao claramente e de 

alguem que se da a ver. A trilha musical surge novamente, de maneira inteiramente 

transformada. Uma flauta desenvolve uma melodia propiciando urn clima mais lirico; a 

movimentavao, neste momento, caminba em uma direvao diferenciada da musica. 0 

ultimo tema corporal explorado e 0 tremor. 

" ... Tremor de quem tem frio, de quem chora, de quem faz amor, de quem e 

metralhado, de quem concorda, de quem discorda ... " 14 

Este tremor e explorado em diferentes partes do corpo, chegando em alguns 

momentos a se transformar em urn sacudir. 

No final, a figura domina estes impulsos, procurando novamente conter-se; vai 

retornando para o ponto inicial da coreografia e mergulhando aos poucos no escuro, 

procurando reconhecer e reintegrar seus pedat;oslviv{mcias ... 

Modelo de Branco 

0 percurso desta coreografia e continuo. As transforma96es ocorrem de maneira 

gradual e lenta, constituindo uma no9iio de ciclo que nao se fragmenta em partes. 

13 Observa9Jo registrada no cademo de campo. 
14 

Observayao registrada no caderno de campo. 
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A interprete aparece de pe, parada do espayo, trajando uma enorme veste. Na 

verdade, a unica parte do corpo fora da vestimenta sao as maos, com as quais comeva a 

movimenta<;:ao. 0 contexto inicial nao e conflitante ou pesado. A ideia e indicar urn 

contato agradavel e mais !eve com as profundezas " . . aceitar a beleza das a/mas, dos 

-1 ' lh ,jj OSSOS, uOS \ e OS ... 

As maos movem-se com suavidade. Aos poucos, os bravos vao sendo envolvidos. 

A partir de cada movimento, a veste vai sendo revelada em suas possibilidades plasticas. 

As maos e bra;;:os, ora expostos ora escondidos dentro da veste, intensificam este 

contexto plastico-magico. Lentamente, a interprete vai deslizando para dentro da enorme 

veste, desaparecendo. Aos poucos, partes do seu corpo - uma pema, depois urn brac;o, 

depois o rosto - vao surgindo para fora da veste. 

A veste e retirada e reintegrada de uma nova forma a movimentas:ao. Agora, a 

interprete passa a se locomover pelo espas:o, levando a veste como alguem que convida 

uma parceira para uma caminhada. Ao Iongo do passeio/percurso, mais transforma96es. 

A veste continuamente e explorada como urn outro em proximidade do corpo da 

interprete: " .. . alguem com que se conversa, alguem que se carr ega, alguem a quem a 

gente quer mostrar o mundo, alguem que nos esquenta, alguem que agente acolhe e 

b l 
,16 

a am;:a... . 

Durante todo o deslocamento espacial, o corpo e uma unidade harmonica que 

vivencia fluxos de expansao e recolhimento. 0 movimento e constantemente Iento, !eve e 

sustentado. Toda a qualidade da movimenta91io esta apoiada na respiraviio; intemamente, 

a imagem que a interprete trabalha como intens:ao e a de que a figura se movimenta pela 

entrada e saida do ar; os ossos sao espa;;os para passagem do ar. 0 ar que percorre o 

corpo e lan9a-o para o espayo. 

15 Observay§"o registrada no caderno de campo. 
16 Observa<;ao registrada no caderno de campo. 
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A trilha sonora apresenta ciclos de ventos que se intensificam em ventanias e se 

desfazem em !eves brisas. 

0 estado de animo da Modelo de Branco (mesmo em sua faceta mais velha) 

procura sugerir a ideia de urn simples ser e estar, pleno de vontade propria, em constante 

quietude. 

No fim, a interprete dirige-se ao plano baixo, recolhe a veste para cima de seu 

corpo, entregando-se a urn Iongo repouso ... 

IV.2. ARTICULACAO DO ROTEIRO GERAL 

Articular o roteiro geral envolveu a integra91i.o entre os tres nucleos 

coreognmcos, levando em conta os aspectos tematicos e o eixo central da abordagem 

coreografica. 

Para nos, esta etapa indicou que o trabalho coreografico poderia adquirir a 

condi9ao de urn todo, pois atingimos uma ideia central a ser comunicada pela totalidade: 

OS tres nucleos. 

lvfodelo de Preto, Modelo de Vermelho e Modelo de Branco: esta e a ordem de 

apresenta9ao dos tres nucleos coreograficos. A movimenta91i.o da modelo e construida 

diferenciadamente a cada contexto cromatico, revelando aspectos do universo feminino. 

Cada nucleo coreografico tern independencia entre si, mas quando apresentado 

separadamente atesta para urn estado de animo apenas, urn contexto dramatico "em si". 

Quando reunidos, os tres nucleos levam para a dire9iio que desejamos: ideia de ciclo, de 

percurso, de transfonna91i.o entre estados e fases da existencia humana. 





162 

No conjunto, o trabalho coreognifico fundamenta-se na explora<;iio gestual do 

corpo como universo phistico e nas a<;oes corporals estabelecidas com os elementos 

panos/roupas no proprio corpo e no espa<;o. 

As influencias da pesqmsa realizada junto as artes plasticas - o dialogo 

interlinguagens - podem ser reconhecidas no trabalho corporal das pausas e poses da 

figura-personagem central, a modelo, assim como na abordagem da rela<;ao 

movimento/elementos como urn jogo plastico, dramatico e cinetico. 

IV.3. MONTAGEM CENICA 

Vimos dialogando com o quadro de Smith-Artaud para descrever e analisar o 

processo criativo. Conforme indicamos no capitulo anterior, a autora trata de considerar 

os estimulos ou acompanhamentos utilizados na dan9a, na fase inicial do processo 

coreografico; nas etapas posteriores, passa a focalizar aspectos do movimento, 

dispensando atenyiio as rela<;oes intercomponentes nos procedimentos de composi<;iio 

coreognifica. 

Neste sentido, acrescentamos urn novo foco de observa<;iio a este quadro 

referencial: a montagem d:nica. E nesta etapa do trabalho que ocorre de fato a transi<;iio 

do material criativo para o formate de uma apresenta<;iio. E o momento da busca de 

sintese entre todos os componentes do trabalho coreografico e da adaptaviio destes num 

espao;;o cenico. Implica a defini<;iio das relav5es entre coreografia, cenografia, musica, 

iluminao;iio, etc., o que significa procurar dar uma coerencia estetica intercomponentes. 

0 que apresentaremos a seguir sao as considerav5es realizadas para a elabora<;:iio 

de urn projeto de montagem cenica. Por dificuldades de produ<;iio e de recursos 

financeiros nao foi possivel realizar e apresentar esta montagem. Por essas razoes, 
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decidimos registrar nosso trabalho coreognifico final em video 
17 

Levando em conta o 

carater da pesquisa desenvolvida - a sistematiza<;ao dos procedimentos criativos -

consideramos que seria importante para o leitor desta tese assistir (visualizar) a danc;:a 

criada a partir do processo CORPO VESTE COR. No entanto, o video nao apresenta 

todo a nossa idealiza<;ao, a qual foi impossivel realizar. Optamos entao por apresentar 

verbalmente o nosso projeto de montagem cenica para o trabalho coreogritfico. 

Adapta~;ii.o Espacial e Cenografica do Trabalho Coreografico 

Desde o inicio desta pesquisa pensavamos que seria ideal a montagem do trabalho 

coreografico em urn espac;:o nao-convencional. Achavamos que o espaco escolhido como 

local de apresenta<;ao poderia dialogar com o trahalho, servindo como cenografia e como 

elemento organizador do olhar do espectador. 

Conforme os nucleos coreograficos foram sendo estruturados, passamos a 

imaginar qual o espa<;o que melhor abrigaria adequadamente o trabalho e, 

fundamentalmente, a perspectiva de articula<;ao das tres coreografias, conforme o roteiro 

geral estabelecido. Neste processo, passamos a considerar os aspectos espaciais da 

composi<;ao coreografica desenvolvida. 

Em geral, a dan<;a que criamos enfatiza a explora<;:ao da kinesjera ou espa<;o 

pessoal da dan<;:arina; relembrando, a modelo foi desenvolvida em "pausas e poses". Essa 

relac;:ao corpo-espa<;:o, o se dar a ver, foi pensada de maneira a que o espectador escolha 

seu angulo de visao, ou seja, nao era nosso desejo a apresentayao na perspectiva frontal 

do palco italiano. 

Outros fatores ainda foram observados: no nucleo Modelo de Preto, por exemplo, 

a gestualidade caracteriza-se por movimentos sutis, minimos, que exigem em alguns 

momentos a proximidade do espectador. Os aspectos dramaticos envolvem, por sua vez, 

" A realiza<;ilo eo papel deste \ideo serao exposlos no item Ill.2.9. 
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a criayiio de urn universo introspectivo, do qual este espectador participa. 0 nucleo 

Modelo de Vermelho, por sua vez, requer uma area de deslocamento maior e urn certo 

distanciamento do espectador. 

Idealizamos urn espa<;o: a proposta seria apresentar o espetaculo em urn enorme 

galpao. 0 espayo mais adequado para a montagem envolveria uma area suficientemente 

ampla, capaz de abrigar os tres nucleos dentro de urn alinhamento, onde as transio;oes 

entre os contextos preto, vermelho e branco poderiam ser observadas a partir de angulos 

preestabelecidos para o espectador. A orienta<;iio do posicionamento do publico foi 

pensada tanto pela via de coloca<;iio de cadeiras quanto pela ilumina<;iio, que indicaria e 

demarcaria o local de apresenta<;iio de cada nucleo no espa<;o. Pensamos que seria 

extremamente importante oferecer uma certa liberdade de locomoviio a audiencia que, ao 

adentrar o espa<;o, passaria imediatamente a participar do espetaculo. 

Trabalho em Equipe: Sinergia entre A.rtistas e Tecnicos 

Ja observamos que a dan9a deve ser considerada como urn fenomeno 

interlinguagens; esta defini<;iio esta implicita na propria constitui<;iio do medium, que 

envolve componentes cineticos, visuais e aurais. Para relembrar, no componente entorno 

visual estao envolvidos a cenografia e os figurines; no componente elementos aurais esta 

envolvida a trilha sonora. 

No trabalho de cada core6grafo podem ser observadas diferentes maneiras de 

orquestrar a articulaviio desses componentes no desenvolvimento do processo criativo. 

Referimo-nos aos demais componentes presentes na montagem de urn espetaculo de 

dan9a: iluminaviio, figurine, cenografia etc. 
18 

18 
0 "etc." significa os multiplos elementos que podem se fazer presentes hoje num espetaculo de dan<;a, 

por exemplo, o uso do video. 
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Quando falamos destas intera<;oes entre linguagens, consequentemente estamos 

considerando que a produr;;ao do espetaculo de dan9a envolve a integra<;ao de diferentes 

artistas e tecnicos, o que pode configurar uma equipe de trabalho, normalmente 

apresentada na ficha hicnica do programa de uma apresentar;;ao. 

Segundo o dicionario Aurelio, sinergia e: 

" ... (do grego synergia, 'cooperar;;iio ') 1. rlsiol. A to ou esfon;o de varios 6rgaos 

na realizar;;ao de uma funr;;iio. 2. Associar;;ao simultdnea de varios jatores que 

contribuem para uma ar;;ao coordenada ... " 19 

Tomando emprestado da fisiologia esta terminologia, consideramos que o 

trabalho de equipe - a soma de contribuir;;oes criativas no processo de uma montagem da 

obra de danr;;a - envolve o fenomeno da sinergia. 

Na formula<;:ao deste projeto, resgatamos o papel de diferentes artistas convidados 

a nos auxiliar, e delineamos o papel de nossa equipe de trabalho na realizar;;ao de uma 

montagem: 

Figurinista 

A nossa caracteristica basica de concep<;:ao coreognifica - a escolha de cores e 

elementos plasticos que alem de estimulos se transformam em vestes e elementos de cena 

- estabeleceu a definir;;ao de figurinos e cenografia como uma tarefa da propria 

coreografa. Concebemos e coordenamos todos os aspectos relativos a estes itens, 

buscando, quando necessario, a assessoria criativa e tecnica da figurinista Adriana V az e 

da costureira Ana Maria V ogelsanger. 

Particularmente, nos processos criativos dos nucleos Modelo de Branco e Modelo 

de Vermelho, com os elementos utilizados nos laboratorios de cria<;ao, delineamos nossas 

19 HOLA"JDA Aurelio Buarque de. op. cit. p. 1.590. 
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ideias de vestes, mas se tomou necessario o uso de tecidos e recortes especificos para urn 

acabamento adequado. 

Composi<;iio da Trilh£1 Sonora 

Confonne relatamos anterionnente, convidamos urn compositoi'
0 

para a cria9iio 

da trilha sonora. 0 processo de composiyao musical foi devidamente detalhado no item 

anterior. Diferentemente da figurinista, no entanto, refletindo a propria dinamica do 

processo, o musico-compositor e urn agente fundamental na realizavao da montagem que 

idealizamos. 

Para sua realiza9i'io , alguns aspectos da trilha musical deveriam ainda ser 

lapidados. Por exemplo, ievando em conta a adapta9i'io espacial e a iluminayao do 

trabalho, definir os tempos de transio;ao entre os nucleos coreogn\ficos. 

Em nosso caso, na apresentao;il.o do trabalho coreognifico sena bastante 

importante que o musico-compositor assumisse tambem a operao;ao tecnica do som 0 

fato de trabalhannos com a improvisayil.o exige uma sintonia entre a interprete e o 

operador da trilha, podendo haver momentos de adequao;oes entre coreografia e musica 

em cena. 

Cria<;iio do Plano de Luz 

0 estudo da cor, mencionado anterionnente, trouxe como resultado urn maior 

envolvimento e aten<;ao para a definit;ao do plano de luz na idealizat;ao da montagem 

cenica do nosso trabaiho coreogn!fico. 

Os efeitos da luz em cena podem alterar substancialmente as cores dos elementos 

utilizados, as quais sao absolutamente fundamentals para a recept;ao do trabalho. Alem 

disso, a iluminayao pode atuar na delimitac;iio das tonalidades de cada cor, nos diferentes 

momentos de cada coreografia e nas passagens entre elas. 

20 
Luis Henrique Xavier, ja apresentado anteriormente. 
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ilumina<;ao esta diretamente relacionada a cria<;ao de climas e atmosferas no 

espac;o cenico. Em nosso caso, a escolha das cores como estimulo nos fez enveredar pelo 

estudo das diniimicas, relacionadas ao colorido do movimento; em cada coreografia, 

delineamos urn contexto dramatico: qual o papel da ilumina~;ao na apresentac;ao deste 

contexto? 

A ilumina<;ao seria utilizada na organiza~;ao espacial das a~;oes no espa<;:o cenico. 

Em nosso caso, planejavamos utiliza-la como instrumento de demarca<;ao do espa<;:o de 

cada coreografia dentro do espac;o geral e ainda como o guia de apresentac;ao de cada 

uma delas. Pensamos na possibilidade de cada coreografia ter literalmente uma 

iluminac;ao propria, acionada no momento de sua execuc;ao e apagada no termino da 

transic;ao para a coreografia seguinte; apenas no final do espetaculo, os tres espac;os 

parciais seriam iluminados concomitantemente, formando uma unidade. 

Realizamos urn levantamento de fotos de espetaculos de danc;a e teatro que 

pudessem traduzir nossos desejos ao iluminador
21 

convidado a criar e executar o plano de 

luz, apresentado nos anexos desta disserta9ao. 

Olhando para a nossa trajetoria, verificamos que o contato com o iluminador 

aconteceu num momento bastante avan9ado do trabalho. As caracteristicas do processo 

CORPO VESIE COR instauraram a necessidade de aprofundarmos conhecimentos nesta 

area; percebemos que teria sido extremamente rico integrar o iluminador no proprio 

percurso da criac;ao coreografica, procurando entender melhor qual a contribuivao a 

iluminavao na dan9a que fazemos. 

Registro em Video 

Durante a fase final do processo criativo, integramos em nossa eqlllpe a 

videomaker
22 

Tamara Ka, responsavel pelo registro final de nosso trabalho coreografico. 

21 Roberto Agra e iluminador cenico formado no curso do CPT/SESC em 1993. Desde entilo, vern 

rea!izando trabalhos de ilumina<;ao pra dan<;a e teatro. 
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0 video foi urn instrumento importante para a propria revisiio deste projeto de 

montagem, o que trataremos mais adiante. 

Direr;iio 

Para tratar deste item, resgatamos novamente o esquema de paphs, fimr;oes e 

tarefas na criaviio coreognillca. 

0 trabalho coreogrilfico desenvolvido por urn corpo que ao mesmo tempo e 

interprete-criador-coreografo exige urn diitlogo com urn olho externo. Este diitlogo pode 

assumir diferentes caracteristicas e, em nosso caso, a partir do processo criativo 

desenvolvido, percebemos mais claramente como ele deve acontecer. 

0 processo coreogrilfico desenvolvido encontra-se inserido em urn contexto mais 

amplo - uma pesquisa de mestrado que, como resultado, deve apresentar niio apenas uma 

obra, mas tambem uma reflexiio sobre procedimentos e metodos de trabalho. 

Esse nivel de abrangencia instaurou a necessidade de urn dominio maior de todas 

as instilncias do processo criativo. A atuaviio como pesquisadora que faz e observa seu 

proprio fazer exige o desenvolvimento de uma postura analitica e critica sobre cada passo 

dado. Esse tipo de envolvimento, por vezes, colocou bastante a prova a concentraviio e a 

entrega de nosso corpo-interprete! 

Tratando-se de uma dan9a-solo, nosso foco neste estudo nao foi coreografar para 

outros corpos, nem dirigir o processo criativo de outros criadores. Reconhecer tal 

delimitavao - dan9a-solo, na qual a criadora e tambem interprete -, auxiliou-nos a 

diminuir nossas expectativas. Reconhecemos o quanto e dificil coreografar sem ter a 

perspectiva do olho extemo, fun91io normalmente reconhecida como direr;iio. 

22 
Tamara Ka e videomaker e fonnada em psicologia. Trabalha M oito anos com grupos de teatro e 

dan~a, tanto registrando seus trabalhos, seus processos de cria<;ao, quanto produzindo videos que 

participam do espell\culo. 
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0 que e uma direvao? Ou melhor, o que vern a ser uma dire<;ao no tipo de danva 

que fazemos? 

Pensamos que este papel pode ser ocupado por alguem que observa 

primeiramente o material que estamos criando, inten9oes e ideias por vezes apenas 

indicadas e nao ainda desenvolvidas, articuladas. A direyao realiza uma leitura, comenta 

sobre o que ve sendo executado; dialogando com o criador, pode !he proporcionar urn 

treinamento para urn olhar mais distanciado de sua propria experiencia cinestesica. 

0 olhar externo ou dire9ao e de alguem treinado para perceber como urn 

determinado material pode ser cenico OU nao; e de alguem treinado para OS codigos da 

encena<;ao, podendo comentar aspectos da propria presenc;a cenica do interprete. A 

direc;ao nao envolve necessariamente urn trabalho de autor e isto vern sendo provado em 

inumeros trabalhos contemporiineos de danc;a, onde o diretor desenvolve uma assessoria 

ao criador/autor. As escolhas finals sao definidas pelo criador/autor; o diretor auxilia na 

organizac;ao do material levantado no processo criativo e permite em sua atua<;ao uma 

reciclagem da propria experiencia investigativa envolvida na criac;ao. 

Inumeros interpretes/criadores trabalham com colaboradores. Raros sao os casos 

em que se somam as fun<;oes de criac;ao e interpretac;ao tambem a de direc;ao. 

Para o desenvolvimento de nosso trabalho coreogrilfico, o papel de uma dire91io -

nestes moldes - se fazia necessario. Dentro dessa perspectiva, ele nao diferiu da atua9ao 

de urn musico ou iluminador, pois tambem esses profissionais participaram da gesta9ao e 

encena<;ao do trabalho coreografico. Eles foram interlocutores, tambem criadores, 

orientados por urn elemento central, neste caso, a pesquisadoralcoreografa. 

Tal reflexao esteve bern presente no decorrer desta pesquisa; particularmente, 

neste processo, nossa orientadora cumpriu o papel de dirigir nosso trabalho dentro dos 

moldes aqui delineados. 
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IVA. VIDEO 

"Coreologistas acreditam que o impacto visual da danr;a e melhor registrado em 

filme ou video .. .''23 

0 foco central de nossa pesquisa foi a sistematizavao dos procedimentos criativos 

acionados na poetica CORPO VESIE COR, o que procuramos descrever e analisar nesta 

dissertavao. Para demonstrar o trabalho coreognifico resultante deste processo, 

decidimos realizar urn video-registro com o objetivo de oferecer ao leitor uma 

visualizas:ao da dan<;:a criada. 

Existem inumeras possibilidades de relacionar video e dans:a. 0 video pode ser 

usado como cemirio de urn espetaculo de dan9a. Urn coreografo e urn videomaker podem 

produzir urn video-dam;a, o que envolve a cria91io de uma obra a partir do diitlogo 

interlinguagens. Em nosso trabalho, o video foi utilizado para o registro da dan9a. A 

realiza91io do video-registro pode ser dirigida com diferentes propositos: para o 

coreografo e/ou dan9arinos analisarem o processo de cria91io ou o produto; para fins 

didaticos; para divulga9ao de urn espetaculo; para uma comunicac;;ao de pesquisa etc. 

" ... Um outro caminho seria o de nao exatameme criar uma obra artistica ... mas, 

sim, estabelecer um olhar mais tecnico, mais de estudo, para se saber o que aconteceu 

ali naquele momenta... 0 video tambem fonciona como um terceiro olho, um outro 

olhar que tenta ver o trabalho de uma outraforma ... Vejamos: o video, como a gente o 

utilizou, teve um pouco este papel. Ele niio e o espetaculo ao vivo, ele nao esta 

evidenciando o que a interprete consegue fazer, todos os seus movimentos ... mas, o que 

se esta vendo e, fundamentalmente, como foi desenvolvido o conceito CORPO VESTE 

COR. 0 video esta mostrando quais os elementos que foram usados na pesquisa, qual 

23 
PRESTON-DUNLOP, Valerie. Choreology. ex. mimeo. 1989, p. !8. 
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foi o resultado da danr;a em termos de intensidade, ritmo ... Nilo e para mostrar 'puxa, 

que trabalho bonito em danr;a ... ', mas sim, par onde esta pesquisa passou. "24 

Este depoimento traduz em parte os objetivos estabelecidos para a realiza\(ao do 

video: registrar os tres nucleos coreograficos levando em conta alguns aspectos do 

projeto de montagem cenica. Realizamos alguns encontros com a videomaker, a qual 

assistiu e registrou uma serie de ensaios anteriores a grava;;;ao; estes registros foram 

importantes para definirmos, conjuntamente, as diretrizes da realizaviio do video. 

Estabelecemos urn projeto inicial procurando proximidade do plano da 

montagem: realizar a grava<;iio num espayo amplo, capaz de abrigar a apresenta<;ao das 

tres coreografias em locais diferentes; execuviio do plano de luz especifico para cada 

coreografia, procurando incluir as transiv5es entre elas no decorrer da apresentao;ao. 

Por problemas de produo;ao, basicamente falta de recursos financeiros25
, tivemos 

de reorientar este plano. 0 espa<;o encontrado para a grava<;iio nao preenchia todos os 

requisites necessaries; apesar de amplo, as paredes ao redor nao eram adequadas como 

fundo. Com uma iluminao;iio potente, seria possivel minimizar essas deficiencias, porem 

niio conseguimos levantar recursos suficientes para a realizaviio do plano criado pelo 

iluminador. E, mesmo que o equipamento fosse suficiente, o limite de utiliza<;iio do 

espa<;:o para a grava9iio era de 12 horas, o que tomaria invii!Vel montar e desmontar toda 

a estrutura necessaria. 

Diante dessas condiv5es, tivemos de potencializar os recursos da iluminayiio 

estabelecendo uma unica area no espa<;o para a gravaviio das tres coreografias. Ou seja, 

cada coreografia seria gravada no mesmo local que a anterior. Este fato causou certas 

mudano;as na concep<;:iio original da montagem. 

24 
Ap6s a realiza9ilo da grava9ilo do video, tivemos encontros com a videomaker para avaliar os 

resultados e planejar a edi9ao do material. Nesta oportunidade, reco!hemos este depoimento de Tamara 

Ka sobre o processo de trabalho desenvolvido. 
25 

Contamos com o apoio financeiro da Funda9ilo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo 

(Fapesp), no entanto, a verba destinada nao alcan~ou as necessidades de todos os ilens dessa produ9ilo. 
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E importante ressaltar que, como utilizamos a improvisa.;ao em cena, faz parte de 

nosso trabalho saber adapta-lo as condi.;oes do espa<;o de apresenta<;ao. Tivemos de 

colocar esta adaptac;;ao em priltica; executamos as coreografias em urn espa<;o mms 

limitado do que o habitualmente utilizado, principalmente no nucleo Modelo de 

Vermelho, no qual ocorrem deslocamentos explosivos do corpo em diferentes direo;:oes. 

As transio;:oes entre as coreografias nao puderam ser realizadas, pois isso exigiria que 

cada nucleo coreografico tivesse uma area de ilumina<;ao em separado. Na verdade, 

nessas passagens a interprete ficaria nua, realizando as transformao;:5es necessarias para 

iniciar a coreografia seguinte; esses momentos sempre foram trabalhados nos ensaios para 

acontecerem dentro do percurso da apresentar;ao, o que envolveria uma ilumina~;ao 

bastante especial, quase uma penumbra, capaz de sugerir os contornos do corpo sem 

mostrar a nudez de forma explicita. No video, infelizmente, esta "transir;ao" entre os 

nucleos teve que ser eliminada dada as condic;5es limitadas de espar;o a que nos 

referimos. 

No projeto de montagem salientamos que os elementos utilizados em cada 

coreografia apenas seriam vistos no final do espetaculo, quando as tres areas de 

apresenta~;ao estivessem iluminadas concomitantemente. Dentro das condir;5es da 

gravayao, isto nao foi possivel. Na tentativa de sugerir a proposta, deixamos os 

elementos de cada nucleo permanecerem no espar;o ao final da gravac;ao de cada 

coreografia, sinalizando que o trabalho como urn todo envolvia urn percurso. A 

disposi<;ao dos elementos teve de se limitar a uma area muito restrita, tornando dificil 

uma formulac;ao plastica adequada, o que nao nos agradou muito. Mas este 

acontecimento foi uma excelente forma de confirma<;ao da necessidade de uma 

concep<;iio cenografica como a que idealizamos em nosso projeto de montagem. 

Tratando especificamente do video, a gravac;ao foi realizada com duas ci\meras: a 

camera I, operada por Tamara Ka, foi dirigida para captac;iio de imagens num plano geral 

do trabalho; a camera 2, operada por Aline Sasahara, foi dirigida para coletar os detalhes. 



173 

" ... Camera geral dii pouca nor;iio ao espectador do que rea/mente esta 

acontecendo, e a camera dos detalhes dii pouca nor;ao de onde as coisas estiio 

acontecendo. Dentro de um olhar mais tecnico e necessaria ocorrer estes dois 

parametros: o como e o onde ... ,]6 

Para salientar as caracteristicas do tipo de danc;a que fazemos, a utiliza<;ao de duas 

cameras foi fundamental. A camera 2 focalizou o espa<;o pessoal da daw;:arina; atraves 

das tomadas pr6ximas, procurou captar nas imagens a gestualidade, as inten96es do 

olhar, as qualidades do movimento e das aQ5es no contato de cada parte do corpo com os 

elementos. A camera 1, responsiwel pelo plano geral, foi fundamental para a capta<;ao das 

imagens construidas pela relac;ao corpo-elementos no espaQO. Alem disso, as imagens 

registradas a partir desse plano permitem ao espectador perceber como o trabalho gestual 

se expande para o espa<;:o geral. 

"Existiam desenhos no chao. 0 preto era um desenho no chao. Existiam muitos 

eventos no chao: estar no chao, deitar no chi'io, elementos ... Para que isto fosse visto, o 

melhor angulo seria de cima ... "27 

A camera geral foi montada em urn andaime para captar as imagens da danQa de 

urn prisma mais alto. Esta angulaQao atendeu perfeitamente a perspectiva de olhar que 

gostariamos que o espectador tivesse para assitir ao nucleo Modelo de Preto; este 

posicionamento da camera foi mantido para os demais nucleos por uma questao pnitica: 

nao havia condir;oes de montar e desmontar equipamentos. No entanto, consideramos 

bastante interessante a possibilidade dessa perspectiva de visao no todo do trabalho. 

"() produto video ni'io tern por objetivo mostrar somente como a interprete 

danr;a, mas, sim, outros aspectos de sua pesquisa; a gravar;iio indica exatamente que o 

espar;o ni'io e um estxldio, nem um teatro convencional, ou seja, quais os elementos que a 

26 Depoimento de Tamara Ka. 
27 Depoimento de Tamara Ka. 
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coreografa deseja integrar ao trabalho coreograjico, apontando diretrizes da 

montagem. 0 video e parte da pesquisa, por exemplo, da adapta<;iio espacial ... "
28 

Apos a gravavao, confirmamos ainda uma outra ideia para a montagem cenica. 

Sempre pensamos que o trabalho criado nao deveria ser apresentado em palco, distante 

do espectador. A possibilidade de comparayao entre as imagens das cameras utilizadas 

fortaleceu a proposta de uma concepyao cenognifica e espacial na qual o espectador 

possa ter urn a certa liberdade de se aproximar e/ ou circular ao red or do trabalho. 

Na realizayao do video, sentimos a falta da assessoria de urn cenografo, que talvez 

pudesse ter sugerido soluyoes cenognillcas acessiveis para a cria9iio de urn fundo que 

minimizasse a presen9a das paredes da sala utilizadas, ja que nao foi possivel delimitar, 

integraJmente, 0 espayO cenico peJa iuz. 

Observamos que o registro em video sugeriu toda uma reavalias:ao extremamente 

pertinente para a realizavao de uma montagem. E, nesse sentido, foram fundarnentais as 

imagens captadas pela camera l. 

Quanto aos aspectos sonoros, a capta<;ao da trilha ocorreu da melhor maneira 

possivel; esta qualidade infelizmente nao pode acontecer na capta9ao da voz da interprete 

do nucleo Modelo de Preto. Para este tipo de gravao;ao, seria necesario a colocavao de 

urn microfone direcional para captao;ao da voz e urn operador/assistente de som, o que foi 

descartado, pela ausencia de recursos. 

Quanto a luz, diante das condi9oes de produviio, consideramos que o trabalho 

realizado por Roberto Agra em parceria com Renato Pereira
29 

concretizou aspectos 

importantes do plano idealizado na montagem. No video, a luz sugere os dimas e 

28 Depoimento de Tamara Ka. 
29 

Para realizar a montagem do plano de luz deste \ideo, Roberto Agra con,idou Renato Pereira. Este 

outro iluminador, alem de lrabalhar com Artes Cenicas, atua na area de Video e TV. Atualmente e 
iluminador da Fun<Javao Padre Anchieta-TV Cultura. 
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atmosferas que desejamos construir. Esses dois artistas realizaram urn exce!ente trabalho 

criativo diante das limita<;oes encontradas. 

" ... Deixando de /ado problemas de recursos ... olhando para o outro !adD: como 

foi legal fazer o trabalho! Trabalhamos com cameras superprofissionais e com uma 

equipe profissional de alto nivel, e, clara, dentro de um esquema de prodUI;iio 

independente, o que valeu foi a garra e a boa vontade de todos. Os profissionais 

envolvidns gostaram do trabalho, se esfort;:aram e pesquisaram. A gente se sentiu muito 

livre para pesquisar, experimentar. Se o resultado tern limites, agora temos chances de 

novas encaminhamentos. Abriu-se o trabalho para novas investidas ... "30 

De fato, a condu<;ao da grava<;iio do video ocorreu de uma forma aberta, sem urn 

planejamento rigidamente milimetrico, pois necessitavamos constantemente nos adaptar -

coreografa e equipe - as condi9oes de produ<;ao. Talvez essa abertura tenha sido uma 

forma construtiva de evidenciar os espa<;:os vazios a serem trabalhados no 

desenvolvimento de uma montagem cenica. Da mesma forma, percebemos que muitos 

espa<;os foram preenchidos. 

Nos roteiros coreognillcos apresentados anteriormente, detalhamos os principais 

aspectos da movimenta<;ao de cada nucleo coreognifico; esses roteiros referem-se 

especificamente a apresenta<;:iio que esta registrada no video. 

A edi<;ao das imagens foi realizada pela coreografa em conjunto com a 

videomaker Tamara Ka. Priorizamos as imagens gravadas pela camera 2 (detalhes), 

capazes de sugerir os aspectos mais marcantes da dan<;a criada a partir do processo 

CORPO VESTE COR: a enfase nas texturas do gesto, nas diferentes qualidades 

dramaticas trabalhadas na movimenta<;ao da Modelo de Pre to, da lvfodelo de Vermelho e 

da Modelo de Branco. As imagens gerais da camera I integram este microuniverso no 

30 Depoimento de Tamara Ka. 
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espayo que o cerca, permitindo a visualiza91iO dos desenhos e dos rastros deixados pelas 

rela96es da modelo com seus elementos. 



V. DISCUSSOES E CONCLUSOES 

0 que e um e dois. 0 que e dois forma lri!s. 

0 que vive morrerci. 0 que morre nascerG. 

Clarissa Pinko Ia Estes 

ALGO MAIS SOBRE AS CORES, AS VESTES, E A MODELO .•. 

Na finalizav1io da pesquisa, uma frase tomou-se recorrente em nossas anota<;:oes 

de trabalho: a crim;iio como um jogo cim?tico, plitstico e dramatico. Na essencia das 

improvisa<;:5es, nas estrategias utilizadas para acionar a criav1io da dan<;:a, transitamos por 

estes tres universos: 

dnetico: o gesto, as as:5es, os deslocamentos - o movimento 

phistico: as cores, os panos-roupas 

dramatico: as in.ten~f5es, os contextos, os subtextos, as 

condutas, as falas (a voz) 

Compreendemos que o umverso poetico e temittico da dan<;:a que cnamos e 

construldo a partir desse jogo cinetico, plitstico e dramatico. 
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Nossos trabalhos coreognificos anteriores raramente se apoiaram na pesquisa de 

urn assunto ou tema para a criac;ao da danc;a. 0 solo Estatua (1991) foi uma das 

excec;oes; partimos de uma imagem clara urn quadro -, somamos a pesqmsa a 

observac;ao das obras de Rodin, e travamos uma hist6rialroteiro a partir da qual se 

desenvolveu a investiga<;:ao coreognifica. Mesmo nesse caso, no qual ordenamos 

previamente urn material a ser trabalhado como dan9a, no processo criativo e no 

resultado final, vimo-nos distantes, em varios aspectos, do plano inicial. 

Os espetaculos seguintes, dos quais participamos como criadora Triade (1993), 

Triade Op. Cit. (1994) e Guerdana (1996)1 
- pautaram-se por uma abertura de 

significados; pensamos nessa abertura como espa<;:o onde o espectador poderia se 

projetar e ler diferentes mensagens, se o seu desejo fosse encontra-las. 

Em varias etapas desse novo processo criativo, questionamos a postura anterior: 

nao partir de uma tematica clara; nao fechar uma pesquisa iconogrilfica ou simb6lica 

frente as cores; nao realizar urn detalhamento de figuras-modelos etc. Mas, mesmo assim, 

nao conseguiamos pensar na cria<;ao a partir de uma delimitavao ou roteirizavlio 

preconcebida. Apostamos no levantamento de imagens, sensayoes, sentimentos a partir 

do contato corporal com os estimulos escolhidos - as cores, os panos e as roupas - como 

urn caminho possivel para o surgimento do assunto da dan9a. 

No andamento da cria<;ao coreogrilfica, fomos reconhecendo urn espa9o vivo e 

pennanente de articulavao simb61ica entre as cores, as vestes e a modelo. Nao sabiamos 

como denominar essa instil.ncia de fomentayao criativa: inconsciente? memoria? 

subjetividade? 

"Karnak nao e World Music! Kamak e uma banda sem rejerencial Karnak e um 

lemplo! Em 92 conheci esse Iugar, 

1 Esta coroografia foi apresentada no evento Movimentos de Dan,a/96, organizado pelo Sese Consola~o, 

em Sao Paulo. A core6grafa e dan<;arina Renata Franco foi responsavel pela concepyao geral do trabalho; 

nossa partici~ao foi como interprete e core6grafa. 
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impressionado com sua beleza e grandeza. Minha nova banda ja tinha um nome, 

Karnak. As influencias nordestinas, arabes, africanas e russas nao sao feitas pela 

pesquisa e sim pela intuir;iio ... "
2 

As pa!avTas de Abujamra soaram de forma bastante familiar a nos. Uma ligao;:ao 

entre o que e do mundo, cultural, com o que e subjetivo, pessoal, fragmento. Quando 

faliivamos do levantamento de imagens, lembran9as, memorias no contato com as cores, 

procuravamos sugerir a ideia de relacionamento com o que e subjetivo, cultural e 

' • 3 
arquet1p1co . 

Na belissima introdw;ao do Dicionario de Simbolos, os autores Jean Chevalier e 

Alain Gheerbrant procuram refletir sobre o que e simbolo e pensamento simb6lico, 

sinalizando que o objeto da reflexao nao permite urn conjunto de definivoes, mas sim urn 

quadro de orienta9ao: 

"Pois um simbolo escapa a toda e qualquer definir;iio. E proprio de sua natureza 

romper os limites estabelecidos e reunir os extremos numa visiio... Este entrega-se e 

foge; a medida que se esclarece dissimula-se .. .'" 

"Pais a percepr;iio do simbolo e eminentemente pessoal, niio apenas no sentido 

em que varia de acordo com cada individuo, mas tambem no sentido de que procede da 

pessoa como um todo. Ora, cada pessoa e, a um so tempo, conquista e dadiva; ela 

participa da heranr;a biofisiopsicologica uma humanidade vezes mi.lenar: 

infiuenciada par diferenciar;oes culturais e sociais proprias a seu meio imediato de 

desenvolvimento e, a tudo isso, acrescenta as frutos de uma experiencia unica e as 

2 Texto de Andre Alrujamra- catalogo do CD Karnak (1996). 
3 0 conceito de arquetipo foi fonnulado ao Iongo da obra de C. G. Jung. Segundo o Dicionario de 

Simbolos, de Jean Chevalier e Alain Gheerbrant: "Os arquetipos manifostam-se como estruturas 

psiquicas quase universals, inatas ou herdadas, como uma esp€cie de consciencia coletiva; exprimem-se 

atraves de simbolos especificos, carregados de uma grande potencia energ€tica. Desempenham um 

papel motor e unificador consideravel na evoluqao da personalidade" (Introdw;ao, p. XIX). 
4 

CHEV ALlER, Jean & GHEERBRA.t'IT, Alain. Dicionario de simbolos. 9" ed. Rio de Janeiro, Jose 

O!ympio, !995, Introdu9iio, p. XII!. 
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ansiedades da situafCtO que vive no momenta. 0 simbolo tem precisamente essa 

propriedade excepcional de sintetizar, numa expressiio sensivel, todas as influencias do 

inconsciente e da consciencia, bern como das forfas instintivas e espirituais, em conflito 

011 em vias de se harmonizar no interior de cada homem ... "5 

Selecionamos alguns fragmentos desse "Diciom'lrio de Simbolos", 

complementando este material com fragmentos de alguns outros autores que ofereceram

nos uma perspectiva de leitura simbolica do universo poetico registrado nos cademos de 

campo ao Iongo de nosso processo criativo. Devemos esclarecer que isto nao caracteriza

se como uma analise semantica do trabalho coreografico, o que apenas poderia ser feito a 

partir de urn estudo detalhado da forma da dans:a. 

COR 

"0 primeiro carater do simbolismo das cores e sua universalidade, niio so 

geografica mas tambem em todos os niveis do ser e do conhecimento, cosmologico, 

psicologico, mistico etc. As interpreta9oes podem variar. 0 vermelho, por exemplo, 

recebe diversas significafbes conforme as culturas. As cores permanecem, no entanto, 

sempre e sobretudo como fundamentos do pensamento simb6lico. ''" 

PRETO 

Sobre o preto, coletamos as seguintes referencias em nossos cadernos de campo: 

" ... lembranfas, memoria, passado, projundidade, servidiio, congelamento, 

morte, masculino, perda, terra ... " 

No Dicionario de Simbolos, encontramos: 

5 ldem.p. IV 
6 Idem. p. 275. 
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"Cor oposta ao branco, o preto e seu igual em valor absoluto. Como o branco, 

pode situar-se nas duas extremidades da gama cromatica, enquanto limite tanto das 

cores quentes como das cores frias; segundo sua opocidade ou seu brilho, torna-se 

entao a ausencia ou soma das cores, sua negar;ao ou sintese. "
7 

" ... embaixo do mundo, o preto exprime possividade absoluta( ... ) estado de morte 

concluido( ... ) um luto sem esperanr;as( ... ) um nada sem possibilidades( ... ) diria 

Kandinsky ... " 8 

Mas " ... o subterrdneo da realidade aparente, e tambem o ventre da terra, onde 

se efetua a regenerar;ao do mundo diurno ... ". Existe a ideia de que "o preto reveste o 

ventre do mundo, onde, na grande escuridiio geradora, opera o vermelho do fogo e da 

sangue, simbolo da forr;a vitaL " 9 

"Enquanto evocador do nada e do caos, isto e, da confitsiio e da desordem, o 

preto e a obscuridade das origens, precede a criap1o em todas as religii'Jes ... " 

Relacionado, em geral, "... a cor da Substdncia universal, da prima materia, da 

indiferenciar;ao primordiaL ", ao caos de onde tudo nascen!. 
10 

"Na sua influencia sobre o psiquismo o preto da uma impressiio de opocidade, 

·' A ,l! ue espessura, ue peso ... 

"Cumpre, ter em mente que o tenebroso e o meio do germe e que o 

preto, C. G. Jung tao jortemente sublinhou, e o Iugar das germinar;oes; e a cor das 

origens, dos comer;os, das impregnar;oes, das ocultar;oes, na sua fase germinativa, 

anterior a explosao do nascimento ... " 12 
Para Jung, o preto associado a sombra, e o !ado 

'Idem. p. 740. 
8 Idem. pp. 740-741. 
9 

Idem. p. 741. 
10/dem. p. 742-743. 

ll Idem. p. 743. 
12 Idem. p. 276. 
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obscuro que deve ser reconhecido e integrado no processo de autoconhecimento 

humano. 

Numa visao como esta, a imagem da morte e relacionada il. "travessia notuma dos 

misticos ... " e " .... a promessa de uma vida renovada, assim como a noite contem a 

--~~ " 13 promessa uu aurora... . 

0 preto aparece associado ao yin feminino, instintivo, terrestre e maternal. 

VERMELHO 

Em nossos registros de campo, encontramos: 

" .. pulsar;ao, ritmo, forr;a vital, luta, conflito, exposir;ao, coragem, ironia, 

deboche, sangue, sensualidade, tragedia, dilacerac;iio, desespero, guerra, destroc;os, 

desjazer e refazer, sacrificio .. '' 

Do Dicionario de Simbolos, destacamos: 

"Universalmente considerado como o simbolo fUndamental do principia da vida; 

com sua forc;a, seu poder e seu brilho, o vermelho, cor de fogo e cor de sangue, possui, 

entretanto, a mesma ambivalfmcia simb6lica destes Ultimos, sem dUvida, em termos 

visuais, conforme seja clara ou escuro. 0 vermelho-claro, brilhante centripeto, e 

diurno, macho, tonica, incitando a ar;ao... 0 vermelho-escuro, bem ao contrario, e 

noturno, femeo, representa nao a expressiio, mas o mistl!rio da vida... Um seduz, 

encoraja, provoca ( ... ) o outro alerta, detem, incita a vigildncia ... " 14 

13 
Idem. p. 743. 

14 Idem. p. 944. 
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No vennelho notumo, ideia de digestiio, amadurecimento, a regeneraviio ou 

gera;;:iio do homem e da obra. Sagrado e secreto ... misterio vital escondido ... E a cor da 

alma, da libido, a do coras:ao. 
15 

"Porque esta e, com efeito, a ambivalimcia deste vermelho-sangue profondo: 

escondido, ele e condic;fio da vida. Espalhado, significa a morte ... " 16 

0 vennelho vivo, diumo, solar, centripeto ... e a imagem da for;;:a impulsiva, da 

juventude, da saude. E, neste sentido, encamando o arrebatamento e o ardor, e a cor 

guerreira ( ... ) perpetuamente, e o Iugar da batalha- ou da dialetica- entre polaridades, 

ceu e terra, por exemplo.
17 

" ... essa ambivalencia de onde provem todo o poder de fascina<;iio da cor 

vermelha, que leva em si, intimamente ligados, os dois mais profondos impulsos 

humanos: a<;iio e paixiio, liberta<;iio e opressiio ... " 18 

Para a alquimia ocidental e a chinesa e para o hennetismo islfunico, o vennelho 

esta ainda associado ao acesso aos grandes misterios, e a saida da condi;;:ao individual ... 
19 

BRANCO 

Sobre o branco, registramos: 

" ... nada, deposito de almas, suporte, velhice-juventude-nascimento, casulo

prote<;iio, ossos, ar, agua.jrescor-banho, voo, anjo, novo ... "20 

Do Diciontirio de Simbolos, selecionamos: 

15 Idem. p. 944. 
16 Idem. p. 944. 
17 Idem. p. 945. 
18 Idem. p. 946. 
19 Idem. p. 946. 
20 Observac;iio regisrada oo caderno de campo. 
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"Absoluto- e niio tendo outras variar;i5es a nao ser aquelas que vao do fosco ao 

brilhante -, ele significa ora ausencia, ora a soma das cores. Assim, coloca-se as vezes 

no inicio e, outras vezes, no termino dn vidn diurna e do mundo manifesto, o que lhe 

confere um valor ideal( ... ) Mas o termino dn vidn diuma- o momento dn morte- e 

tambem um momento transitorio situado no ponto de junr;iio do visivel e do invisivel e, 

portanto, e um outro inicio. 0 branco - candidus - e a cor do candidato, dnquele que 

vai mudnr de condir;ao ... "21 

Nas mais diferentes culturas o branco e asscciado aos pontos cardeais Leste e 

Oeste, nos quais o sol nasce e morre todos os dias. "0 branco do oeste, branco fosco dn 

morte, que absorve o ser e o introduz ao mundo lunar, frio, femea. Conduz a ausencia, 

ao vazio notumo, ao desaparecimento dn consciencia ... "
22 

0 branco do Leste e 

relacionado ao retorno, a alvorada. Esses dois brancos estao vazios " .. . suspensos entre 

ausencia e presenr;a, entre Lua e Sol, entre as duas faces do sagrado ... "?3 

" ... o branco produz em nossa alma o mesmo efeito do silencio absoluto(...) Esse 

silencio nao esta morto, pais transbordn de possibilidades vivas(...) E um nadn pleno de 

alegria juvenil, ou melhor, um nada anterior a todo nascimento, anterior a tada 

come<;o ... "24 

No contraponto, sob o aspecto nefasto, e ausencia de sangue e de vida ... cor das 

almas. "0 branco, cor iniciadnra, possa a ser, em sua acep<;ao diuma, a cor dn 

revelar,:iio, da gra<;a, dn transfignrar,:iio que delur.r~ln'a e desperta o entendimento, ao 

mesmo tempo em que o ultrapassa ... "25 

Cor de passagem, dos ritos de passagem atraves dos quais ocorrem as muta<;:oes 

do ser em toda a inicia<;il.o: morte e renascimento. 

21 
CHEVALIER, Jean & GHEERBRANT, Alain. op. cit. p. 141. 

22 
Idem. p. 142. 

23 Idem. p. 142. 
24 

Idem. p. 142. 
25 Idem. p. 144. 
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SOBRE A RECORRENCIA DO PRETO, VERMELHO E BRLLVCO 

"Pesquisa antropologica feita par Brent e Paul Kay indica que os nomes di1 

cores niio ocorrem em seleqao arbitraria. A nomenclatura mais elementar distingue 

apenas entre obscuridade e claridade e todas as cores sii.o classificodas segundo esta 

simples dicotomia. Quando uma lingua contem o nome de uma terceira cor, e sempre o 

vermelho ... "26 

Povos de diferentes culturas estabeleceram suas escalas relacionando 

determinadas cores as etapas do processo de evolu9ao espiritual e/ou as fases de 

transforma9ao do ser humane. No verbete "Cor" do Dicionario de Simbolos, 

verificamos nas escalas a recorrencia das cores preto, vermelho e branco. Segundo a 

alquimia, numa ordem ascendente, o preto esta relacionado a materia, ao oculto, ao 

pecado e a penitencia; 0 branco ao mercuric, a inocencia, a ilumina9a0, a feiicidade; 0 

vermelho, ao enxofre, ao sangue, a paixao, a sublima91io
27 

Para os dervixes rodopiantes, 

a escala e iniciada no branco, passa pelo vermelho, antes de chegar a ultima cor, o preto, 

como soma de todas as cores. 

ThTEGRANDO AS CORES E 0 UNIVERSO FEMININO 

Descrevemos em nosso roteiro geral: "Modele de Prete, Modele de V ermelho e 

Modelo de Branco, esta e a ordem de apresentar;iio dos tres niicleos coreograficos. A 

movimentat;iio di1 modelo e construida diferenciadamente a cada contexto cromatico, 

revelando aspectos do universo jeminino. Cada nne/eo coreografico tem independencia 

entre si, mas quando apresentada separadamente atesta um estado de animo apenas, um 

contexto dramatico 'em si '. Quanda reunidos, os tres niicleos levam para a direqao que 

desejamos: ideta de ciclo, de percurso, de transformaqao entre estados e jases di1 

existencia humana". 

26 
ARNHEIM, Rudolf Arte e percepqiio visual: uma psicologia da visiio criadora. Trad. lvone 

Terezinha de Faria. Sao Paulo. Pioneira./Edusp (co-edi<;ilo), 1980, p. 322. 

'" CHEV ALlER, Jean & GHEERBRANT, Alain. op. cit. p. 280. 
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E. Munch "A Danya da Vida" 



187 

Trabalhamos a modelo como uma dimensao feminina pautada pela a<;iio de se dar 

a ver. No decorrer da cria<;iio, atraves desta fun<;iio primordial da modelo, procuramos 

expressar aspectos da condi<;iio e do universo feminino relacionando-os as diferentes 

cores e vestes. 0 se dar a ver foi tratado como um estar no mundo: no preto, esse mundo 

era interno, profundo, sombrio e saudoso; no vermelho, externo, social, competitivo, 

agressivo, doloroso, exposto; no branco, transcendente, onirico, espiritual, amoroso. 

Nosso contato com a abordagem do universo feminino foi inspirado pela leitura 

do !ivro Mulheres que Correm com os Lobos, de Clarissa Pinkola Estes
28

, uma analista 

junguiana e contadora de hist6rias. Neste livro, a partir de mitos, lendas e contos de 

fadas, a autora sugere que a mulher pode se ligar novamente aos atributos saudaveis e 

instintivos do arquetipo da mulher selvagem. Para nos, essas inumeras hist6rias parecem 

estar interligadas por urn tema recorrente: a possibilidade constante e essencial da 

transforma<;iio. E, mais uma vez, encontramos men<;oes as cores preto, vermelho e 

branco, sinalizando plasticamente as etapas e os ciclos de transforma<;iio feminina. 

"Vasalisa" e urn conto russo que trata da inicia<;iio de uma mulher. Clarissa 

Pinkola Estes resgata esse conto, dissecando-o a partir das varias tarefas que Vasalisa, a 

protagonista do conto, deve realizar em sua jornada. A setima tarefa e "perguntar sabre 

os misterios"; nesse trecho, encontramos: 

"Vasalisa pergunta sobre os homens a cavalo que viu enquanto procurava o 

caminho ate o casebre de Baba Yaga; o homem de branco no cavalo branco, ode 

vermelho no cavalo vermelho e o de negro no cavalo negro. A Yaga, como Demeter, e 

uma velha deusa mae-de-cavalos, associada a fon;a da egua, bern como a sua 

fecundidade ... Mas niio e so isso. 

Os cavaleiros de negro, de vermelho e de branco simbolizam as antigas cores 

associadas ao nascimento, a vida e a morte. Essas cores tambem representam velhas 

ideias de descida, morte e renascimento - o negro significando a dissolur;iio de antigos 

28 ESTES, Clarissa Pinkola. }vfulheres que correm com os iobos. 7' ed. Rio de Janeiro, Rocco, 1996. 
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valores; o vermelho, o sacrificio de ilusoes mantidas anteriormente; e o branco, a nova 

luz, o novo conhecimento que deriva de ter vivenciado as duas primeiras cores ... "
29 

Na pilgina seguinte a autora observa que alem dos cavaleiros da hist6ria, tanto 

Vasalisa quanto a boneca que a acompanha nessa jomada estao vestidas de vermelho, 

preto e branco. 

VESTE 

Falamos das vestes como uma configuravao que conduz a condutas e a~es. Por 

extensao, a criavao das figuras-personagens. 

Este e urn dos verbetes do Dicionario de Simbolos no qual encontramos: 

"A roupa e um simbolo exterior da atividade espiritual, a forma visivel do 

homem interior. Entretanto, o simbolo pode transformar-se num simples sinal 

destruidor da realidade quando o traje e apenas um uniforme sem ligm;iio com a 

personalidade ... "
30 

0 verbete trata ainda das associao;:oes entre a veste e os ritos de passagem do ser 

humano. No decorrer do texto, o assunto veste traz o tema nudez. A veste revela 

aspectos do homem? Ou este se revela pela nudez? Quanto aos aspectos simbolicos de 

cada veste, sempre se faz presente uma forte associa9ao com as cores, alem do desenho e 

formato das roupas. 

"A roupa ~ propria do homem, ja que nenhum outro animal a usa ~ e um dos 

primeiros indicios de uma consciencia da nudez, de uma consciencia de si mesmo, da 

29 Idem. p.132-l33. 
3° CHEV ALlER Jean & GHEERBRANT, Alain. op. cit. p. 947. 



189 

consciencia moral. tambem reveladora de certos aspectos da personalidade, em 

especial do seu carater influenciitvel (moda) e do seu desejo de influenciar"31 

Quando tratarnos da inspira<;il.o poetica na criacao, dissemos que ela era urns 

inspira-;:ao bruta. Perguntarno-nos o que seria aquele vago universo: cores, panos

roupas e urna modelo. Partirnos desta amplitude e abertura de referencias para chegarmos 

ao delinearnento de urn universo tematico. Na verdade, a tematica da dan<;a foi sendo 

desenvolvida juntarnente com a forma da dan9a. Identificarnos urn percurso nesta 

cosntrn<;iio: cores I vestes 1 situa<;oes plasticas I figuras lpersonagens I cenas I roteiro. 

A sistematiza<;iio dos procedimentos criativos trouxe como resultado uma nova 

dimensao da rela<;iio CORPO VESIE COR : a partir dessa intersec<;iio criamos 

concomitantemente uma materia (subject matter) e uma forma de dan<;a (coreografia). 

Sentimos que uma porta foi aberta. Consideramos que os procedimentos 

envolvidos no processo CORPO VESTE COR ativarn o surgimento de conteiidos 

simbolicos. Percebemos uma necessidade de prosseguir nesse caminho, considerando a 

rela.;ao entre a elabora<;iio criativa e o pensarnento simb6lico. 

RESGATANDO ELOS 

No capitulo I faiarnos da pesquisa desenvolvida por Louise Steinman. Dissemos 

que seu estudo dividia os performers contemporiineos segundo a rela.;ao que eles 

estabelecem com o corpo nos seus procedimentos criativos: corpo investigado como 

casa, como personagem, como visiomirio, como possibilidade de vivencia do inesperado 

e como contador de hist6rias. 

31 Idem. p. 949. 
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Segundo a autora, a chave desta rela9oes e o interprete-coreografo entrar em 

contato com sua unidade corpo/mente. Seja qual for a opQaO do criador - enveredar-se 

pelo inconsciente, pelo mundo dos sonhos, de suas memorias - percebemos que a autora 

procura sugerir que, deste contato com a individualidade, ecoam questoes coletivas, 

oriundas de uma historia social, cultural pois o corpo e urn Iugar de registros. 

Quando contextualizamos nossa forma<;ao como danvarina e coreografa, 

revelamos algumas das influencias esteticas que recebemos. Dissemos tambem que 

habitamos urn terreno de conjun<;oes. 

Do mestre Klauss Vianna herdamos a estrategia de investir na propriocepyao 

corporal como caminho de cria9iio do gesto. Aprendemos a penetrar as camadas mais 

profundas do corpo, procurando conhece-lo como Iugar onde se processa a alquimia das 

expressoes humanas. 

Da trajetoria junto aos seguidores de Rudolf Laban, identificamos nossa 

proximidade com a dan9a expressionista que, por sua vez, tambem influenciou os 

percussores da dan9a Butoh. Perseguimos com curiosidade este tipo de dan9a; nos 

diferentes butohs
32

, identificamos o corpo do dan<;arino como espa90 de intersec9ao 

pllistica entre gesto e vestimentas ou entre gesto e pinturas corporais. Nos espetaculos de 

Kasuo Ohno, Anzu Furukawa, Ka1ota Ikeda verificamos esta congruencia, gerando o 

surgimento de figuras que parecern ter saido de universos profundos, mitologicos, 

arquetipicos, simbolicos. 

Ao Iongo de nossa pesquisa, o uso da terrninologia figura!personagem - como 

combinar;ao de dois terrnos - nos pareceu a mais adequada para considerar a articula9ao 

corpo/veste. A ideia de figura se caracteriza por urna certa indefini<;ao e estranharnento, 

ou seja, a cornbina<;:ao dos gestos e das vestes sugere ideias vagas quanto a uma possivel 

contextualiza<;ao: quem e, o que teria dizer, de onde vern, etc. A ideia de personagem 

32 Antonio Pinto Ribeiro salienta que " ... niio ha um Buto. , h6 Butos'. (1994. p.58) 
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traz rnaior defini<;ao e contexto; sao mais identificiweis como seres que rnesmo quando 

apresentados nurn fragmento de tempo, rernetern a possibilidade de se identificarern 

pequenos enredos dramaticos - fragmentos de historias identificaveis como assuntos da 

cotidianeidade humana. Para nos, o transito entre esses dois universos e urn traco peculiar 

a urn forma de articulacao da danca-teatro. 

De fato, nao elegernos uma estetica coregrafica a ser seguida no desenvolvirnento 

de nossa pesquisa; tratamos prirneiramente de reconhecer alguns tracos proeminentes de 

suas caracteristicas, elaboradas ate aqui de forma rnais intuitiva. 

Considerando o trabalho resultante do processo CORPO VESTE COR podemos 

dizer que a caracteristica basica da estetica coreografica e a enfase na explora<;:iio plastica 

do corpo. Por urn !ado, a escolha das cores e dos elementos panos-roupas, levou-nos a 

investigacao das texturas do gesto. A partir da ideia de resgatar a a<;:ao bitsica que define 

a modelo - o se dar a ver - exploramos os percursos do rnovimento na espacialidade 

corporal. Nas figuras-personagens criadas, a plasticidade construida e uma intersec91io da 

gestualidade, das cores e das vestes no proprio corpo. No espa.;o geral, configurou-se 

uma especificidade cenognifica: elementos phisticos dinamicamente ordenados pelo 

movimento. 

Como nas discussoes finais de uma pesquisa olhamos para o futuro, resolvemos 

trazer novarnente, consideracoes do critico de dan9a, Antonio Pinto Ribeiro, que 

formulou em palavras algo que seguirernos procurando desenvolver a partir da 

compreensao que tivernos a respeito de nossa poetica criativa. 

Teria valido a pena ler A "dam;a temporariamente contempordnea", apenas pelo 

artigo "De manhii, os primeiros gestos de C." (pp. 23 a 26). E dificicil sintetizar suas 

coloca.;oes diante da profundidade e singularidade da reflexao mas, alern de sugerirmos 

ao leitor que procure urn exemplar deste livro, podernos dizer que o autor discute urn 

novo "metodo" de explora9ao do gesto. 
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"Da gestualidade anterior a ideia de composit;ao e de representas;ao, produzida 

pelo corpo do bailarino, como modelo de intimidade, surge um novo espetaculo de 

dant;a ... Tenho por rejerencia actual a imagem de um par que pela primeira vez danr:;a, 

num baile ou num salao de danr:;a" (p.26). 

Quando mergulhamos fundo e temos a chance de observar muito de perto nosso 

proprio trabalho, a vertigem de sucumbir as limita<;oes toma-se ansiolitica! 0 que nao nos 

deixa desistir sao as descobertas, ou melhor, novos desejos que passam a ser formulados 

e encaminham-nos para a sensa<;ao de urn futuro. 

Come<;amos nossas discussoes/conclusoes trazendo parte desses desejos: 

reconhecer a necessidade de aprofundarmos nossos conhecimentos sobre pensamento 

simb61ico. Depois falamos de uma percepyao mais ampliada sobre a congruencia de 

influencias em nossa dan9a. E, agora est<ivamos falando do gesto. Esses tres aspectos 

formam uma unidade, que nao foi o estandarte da pesquisa mas, que saiu fortalecida: 

desejamos mais e mais criar danvas, investigando o gesto, com consciencia das suas 

caracteristicas esteticas e seus lastros poeticos como universo simbolico. 

PERSPECTIVAS PEDAGOGICAS 

Visualizando as palavras-chave que pennitiram a descrivao e analise do processo 

criativo CORPO VESTE COR reconhecemos urn sistema ou rnetodo de trabalho: como 

criamos. 

Nas bases da criavao, comeyamos com a inspira~o bmta, aquele momento vago e 

intuitivo, aberto, quando as ideias circulam e surgem imagens. Na escolha das cores e 

elementos (panos-roupas ), delimitamos os estimulos principais da criao;:ao gestual e 

ternatica da danya. A tradm;iio corporal e a constante reflexao sobre a relas:ao entre 

ideias/irnagens/sentimentos e o que esta sendo feito de fato no corpo, na investiga91io do 
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movimento; esta se relaciona as definit;:5es e escolhas dos eixos de investigat;:ao da estetica 

gestuaL A preparaljiio corporal e o que permite que o processo de criavao acontetya; e 

atraves dela que treinamos e investigamos a relavlio execuvao-criavil.o. A improvisa'iao e o 

procedimento bilsico atraves do qual levantamos, exploramos e desenvolvemos a propria 

coreografia. 

A formula~iao coreogr.lfica marca o inicio da formata~;ao do trabalho criativo, e o 

momento em que voltamos nossa aten<;:ao para articular e lapidar a materia criativa 

elaborada e desenvolvida ao Iongo do processo. Essa e a fase de composi<;ao da trilha, 

momento em que a dan9a passa por urn redimensionamento pois ira entrar em diillogo com a 

musica, urn outro componente. A articulaljiio do roteiro geral expressa a visualiza<;:ao de 

urn todo: o roteiro sintetiza a abordagem coreogrilfica e os conteudos tematicos. A 

montagem ctnica e a ultima etapa, quando procuramos uma visao de conjunto: como 

trabalhar as relav5es intercomponentes estabelecidas nas coreografias no espa9o cenico da 

apresenta~;ao. E urn trabalho de equipe, de dialogo, de intera9oes, revisoes e adapta9oes. 

A sistematizavao de urn processo criativo e algo valioso. De fato, saimos 

enriquecidos com este resultado, com uma sensa~;ao de maior apropriavao, e portanto, 

possibilidade de aprofundamento, expansao, aprimoramento e mudan~;a em nossa priltica 

artistica. Mas, durante todo o processo de desenvolvimento da pesquisa, refletimos 

profundamente sobre sua validade para a comunidade em que nos encontramos inseridos. 

Na fase final desta pesquisa ministramos alguns workshops e cursos nas areas de 

improvisa~;ao e cria~;ao coreogrilfica, tendo a oportunidade de compartilhar alguns dos 

resultados alcanvados. A partir do retorno dessas experiencias, alcan~;amos uma certa 

quietude: recolhemos urn material sobre o processo criativo da danr;:a que fazia sentido a 

outros dam;arinos, independentemente de suas referencias esteticas. 
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0 material a que estamos nos referindo sao as ferramentas que instrumentalizaram 

nosso estudo: a Coreologia, as fases da criatividade segundo Kneller e as contribui~oes de 

Smith-Artaud sobre composi~ao coreognillca. 

Para nos, uma das co!oca~oes mrus importantes de Smith-Artaud, e o 

questionamento do modelo educacional que enfatiza o ato de dan9ar, dando menor aten<;:ao 

ao estudo da composiyao coreogrilfica33 Segundo a autora, o tipo de dan<;:a bastante 

utilizado na educa9ao entre 1945 e 1975 estava baseado nos estudos de Rudolf Laban e 

privilegiava a experiencia do movimento, dando maior importilncia ao processo do que a 

realiza9a0 de urn produto artistico. Por outro !ado, o aprendizado da composi<;:ao ficou 

relegado as oportunidades de trabalho dos dan9arinos com coreognuos mais experientes. 

Como ja dissemos, sabiamos da ausencia do estudo orientado da composi9ao 

coreogrilfica em nossa forma9ao; vivenciamos muito a pratica da improvisa<;:ao, 

desenvolvendo inumeros recursos para estimular a criatividade do movimento, para fazer 

emergir urn repertorio, mas a experiencia de se!eciona-lo, refina-lo e toma-lo uma sintese -

uma coreografia - foi orientada muito mais pela intuiviio, pela troca de experiencias com 

outros criadores em alguns workshops e pela aprecia<;:ao de outros trabalhos coreograficos. 

Hoje, diferentemente do momento em que iniciamos nossa forma<;:ao em danva, 

cursos de improvisa<;:ao e cria<;:ao coreogrilfica tomaram-se mais presentes em algumas 

escolas e esrudios de dan<;:a; nas mostras locais, nacionais e intemacionais de dan<;:a, 

florescem os workshops sobre processo de cria<;ao. Neste caso, estamos nos referindo aos 

espa<;:os de ensino da dan~;a extemos as universidades e tomando por base a realidade da 

cidade em que atuamos: Sao Paulo. 

Em geral, estes cursos sao oferecidos por algum coreografo, ou seja, estao 

formulados como apresentaviio da sistematiza<;:ao dos procedimentos do artista, da estetica 

33
SM1lli-ARTAUD, Jacqueline M. Dance composition. A practical guide for teachers. 2' ed. London, A 

& C Black, 1992. p. 7. 
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com a qual ele esta identificado. Este tipo de formavao e fundamental pois constitui-se urn 

espavo de troca e aprendizado pratico de "jeitos de se criar dan9as". 

Mas observamos tambem a necessidade de que o ensino da composivao coreografica 

possa se constituir como disciplina na qual coreografos e estudantes da arte de compor 

dan9as aprendam a pensar seu oficio a partir de refen§ncias mais gerais, conceitos. Saber 

nominar os componentes da dan<;a, os elementos constitutivos do meio criador, as etapas de 

cria<;ao, etc., e urn passo importante para que tenhamos compreensao das caracteristicas de 

cada poetica coreografica. 

Pensamos que sena extremamente nco se que cada coreografo fosse capaz de 

contextualizar seu fazer coreografico, localizando suas particularidades dentro dos aspectos 

gerais e recorrentes do medium da dan.;a. Isto nao e importante apenas para a transmissao 

de conhecimentos - a forma.;ao de professores - mas tambem para que cada criador possa 

se apropriar com maior consciencia dos seus procedimentos inventivos. 

Levando em conta os resultados obtidos nesta pesqwsa, gostariamos de arrolar 

ainda, algumas reflexoes sobre cria{:iio coreografica dentro de uma perspectiva pedagogica. 

Pelo prisma das fases da criatividade, os processos artisticos tern caracteristicas 

regulares, a partir das quais encontramos referencias para verificar como cada artista 

estabelece suas singularidades no ato criador. 

Urn criador-interprete de Contato Improvisayao prepara seu corpo, investe no 

desenvolvimento tecnico-criativo ao maximo, pois a cria.;ao da daw;a ocorre no momento da 

apresenta.;ao, em que se observa a congruencia e simultaneidade das etapas de apreensao, 

ilumina9iio e verificafiiO no decorrer da propria performance. 

Urn core6grafo de dan<;a-teatro pode partir de improvisa<;oes, de urn momento de 

entrega a a9ao do inconsciente - incuba{:iio - para localizar urn tema, uma ideia; para 
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desenvolve-la, realiza urn novo processo de improvisaviies. Pode ser que apenas no processo 

de lapkku;iio das seqiiencias-cenas criadas ocorra urn insight que fava a liga<;ao entre partes 

e a resoluvao integral da obra. 

Coreografar - como urn fenomeno de invenvao - envolve diferentes etapas. Em 

nosso processo criativo indexamos: levantamento, exploravao, desenvolvimento, 

organiza.;:ao, articulavao, lapidavao e sintese. A visualiza.;:ao dessas etapas facilitou a 

reflexao sobre os procedimentos: o que estamos fazendo a cada momento da cria.;:ao. 

Para nos, tomou-se bastante significativo compreender o papel do registro da danva 

no processo de criavao coreognmca. Quanto mais se tomam publicos os procedimentos 

utilizados pelos coreogritfos, e possivel verificar maneiras particulares, inusitadas its vezes, 

de armazenar o que esta se criando e, consequentemente, o como se estit criando. 

Cada criador, alem dos procedimentos especificos e fundamentais de trabalhar com a 

memoria e o registro da materia da danva no corpo (no seu ou no de seus interpretes ), pode 

anotar e registrar ideias, recortar e colar fotos e imagens associadas com estas ideias, 

fotografar e filmar sequencias de movimento, desenhar mapas e esquemas de utilizavao do 

espavo etc. 

Esses rastros da criavao sao importantes dados para os pesquisadores interessados 

em estudar "como se faz dan9a". Para aqueles que fazem dan<;:a, reconhecer o valor e a 

logica no uso destes instrumentos e fundamental; significa compreender que a pesquisa 

estetica representa uma forma elaborada de saber, na qual cada a<;:ao tern sua fun9ao no fazer 

do todo artistico. 

Sem duvida, escolher e planejar as formas de registro num processo criativo torna-se 

fundamental para aqueles que nao trabalham com a composi9ao coreogritfica a partir de 

"gramitticas" reconhecidas (c6digos). Como ja dissemos, nesse caso a propria memoria 

corporal (como resgatar o que se criou) toma-se urn ponto de atenc;:ao. 
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Percebemos, por exemplo, que nossa via de registro corporal apoia-se em urn tripe: 

no registro escrito, nas varias anota<;:oes que descrevem os roteiros coreograficos; no uso de 

sonoridades vocais/ritmicas, elementos que, quando sao emitidos ao mesmo tempo que o 

movimento, estimulam o resgate imediato da movimenta<;ao, pois foram fundamentais na 

gestac;ao da mesma; e na prepara<;ao corporal especifica de cada estrutura coreografica, 

neste caso, ordenada a partir dos principais temas corporais e intenyiies dramaticas presentes 

no contexto coreografico. 

Segundo a Coreologia, coreografar envolve a cria<;ao do movimento dentro de urn 

contexto mais amplo, o medium da dan<;:a. 0 espetaculo de dan<;a e urn fenorneno estetico 

intercornponentes, envolvendo rela.;:oes e arranjos entre rnovimento, dan<;arino, elementos 

aurais e entorno visual. 

Por isso, alem da imaginat;iio e intuit;iio, do conhecimento do movimento e dos 

metodos de construr;iio coreografica, da jamiliaridade do conhecimento da forma no 

contexto estetico, propostas oferecidas por Smith-Artaud, observamos a necessidade de 

acrescentar nestas indicas;oes mais urn campo de estudo: as rela<;:oes intercomponentes. A 

forma<;:ao do coreografo deve envolver o estudo de outras linguagens artisticas - musica, 

cenografia, iluminayao, video etc. - dentro da perspectiva da interdisciplinariedade e 

intertextualidade. 

Neste sentido, ha algo de especifico no processo CORPO TIESTE COR que 

queremos destacar. Chamamos atenyao para o uso de alguns estimulos visuais-tateis na 

cria,.a:o coreografica, as cores e os panos-roupas, levantando possibilidades de como eles 

podem ativar a criatividade do movimento. Em nosso caso, os proprios estimulos tornaram

se componentes da dan<;a, o que instaurou novas reflexoes. 

Conceitualmente, pareceu-nos significative diferenciar o que significa fa!ar em 

estirnulos e componentes na cria;;ao coreografica. Urn estimulo e algo que pode ser usado 

pelo coreografo durante o processo de cria<;ao, podendo ou nao ser utilizado no resultado 
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final - na coreografia. Qualquer estimulo incorporado numa coreografia passa a condi<;;ao de 

elemento constitutivo da obra, urn componente desta danr;a. 

MESTRADO EM ARTES 

0 processo desta pesquisa foi marcado pela busca incessante da articular;ao mais 

confortavel possivel entre o fazer e o pensar a danr;a. Quando falamos confortavel, 

queremos ressaltar aspectos de harmonia e aconchego de procedimentos: onde existe a 

maior soma e, portanto, sensa9ao de unidade. 

F azer dan9a e re:fletir sobre a dan9a que se faz sao dois reinos que envolvem a 

criatividade humana, mas que exigem veiculos diferenciados de expressao e comuni9ao. 

No fazer, atraves da Coreologia, verificamos as possibilidades basicas de utiliza.;ao 

de urn arcabou<;o analitico que nasceu da observa.;ao do movimento e da dan<;a feita por urn 

bailarino - Rudolf Laban. Observamos urn casamento feliz do fazer/refletir no trabalho 

artesanal do interprete-coreografo. Localizar, analisar, escolher, delimitar, nominar aspectos 

do movimento tomaram-se a<;oes mais acessiveis no cotidiano do processo de criac;ao, e por 

extensao nas oportunidades de dialogos sobre danc;a com outros core6grafos e tambem com 

alunos da area de composivao coreogrilfica. 

Resgatando o percurso desenvolvido na realiza<;ao de nossas disciplinas academicas, 

observamos a tentativa de articula<;ao de urn mestrado em artes como espa9o academico do 

fazer/refletir arte. Verificamos nesse carninho que a ponte entre o cientifico/artistico, ou 

te6rico/pratico, e urn prop6sito ainda em construvao. Assim, percebemos que muitas das 

problematicas que se colocaram no desenvolvimento de nossa pesquisa nao sao particulares, 

mas re:fletem o contexto em que estamos inseridos. 
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0 dialogo pratica/teoria significa admitir que no fazer da dan.ya existem recorn'lncias 

que sao dadas pelas caracteristicas da propria linguagem. Alguns estudiosos, dentre os quais 

destacamos Valerie Preston-Dunlop, vern se debrw;:ando sobre a dan.ya procurando 

desenvolver rnetodos de analise capazes de serern utilizados por aqueles que fazern danva; 

este proposito confere ao fazer da danva a instiincia de articula<;:iio de urn saber, retirando-a 

da condi9ao de linguagern inexplicavel e inefavel. 

Utilizar-se de rnetodos desenvolvidos e testados nao significa ernpobrecer a 

investigayaO de urna rnetodologia propria de criayaO. Os rnetodos de analise sao 

instrurnentos de abordagern das caracteristicas gerais da dan9a. Por sua vez, o criador pode 

utiliza-los para cornpreender e explorar sua abordagern estetica na arte de coreografar, 

percebendo seu proprio fazer se constituindo, a partir da logica de seus procedirnentos 

inventivos. Metodos de analise niio sao bussolas de cria<;:ao. A cria<;:ao podem envolver a 

utilizao;:ao de rnetodos reconhecidos de analise, que por sua vez podern ser problernatizados, 

singularizados e, por que niio, enriquecidos na propria aplica<;:ao de cada pesquisador. 

Neste rnomento, estamos nos apropriando dessa reflexiio. No processo de 

desenvolvimento de nossa pesquisa, no afii de procurar nossas particularidades artisticas, por 

vezes resistimos, ou melhor, tivemos dificuldades em compreender esta instiincia de 

articulacao pratico-teorica. Na verdade, estamos verificando agora de que maneira nosso 

trabalho pode ser enriquecido a partir de uma atitude analitica, que colabora com seu 

desenvolvimento. Enquanto niio sentimos na pratica de improvisa9oes e experimentacoes a 

possibilidade de utiliza<;:iio de tais recursos, fica dificil querer aplica-los. 

No aprendizado de uma tecnica de danya, somente ao Iongo de muitas aulas e anos 

de trabalho interiorizamos os princlpios; o mesmo ocorre com a utiliza<;iio da Coreologia no 

fazer coreognillco. Se na forma9ao do core6grafo a ponte teoria-pratica esta ausente, tal 

atitude s6 pode ser incorporada aos poucos, e no proprio fazer coreografico. Quando a 

atitude analitica e vivenciada apenas em separado, o que pode ocorrer e urn bloqueio do 
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fluxo criativo, pois o criador nao consegue sair da posi<;iio de critico, ern vez de usar suas 

informa<;oes dentro do proprio medium da dan<;:a. 

Para ilustrar a ideia de integra<;ao fazer/refletir/fazer, utilizarei as palavras do critico 

de dan<;a Antonio Pinto Ribeiro, ao comentar sobre urn programa de TV (Retracing Steps) 

que conta corn a participa9ao da quinta gerayao da dan<;a pos-rnoderna norte-americana: 

"(...) e a capacidade, a tradis;aa dos coreograjos americanos de serem capazes de elaborar 

um discurso acerca do seu proprio trabalho (...) Tal situas;ao, conseqiifmcia tambem da 

jato de a maioria destes coreografos conciliarem a sua pratica de criadores com a de 

projessores (par questoes ecan6micas, mas tambem de estudo e de experimentas;aa), nao e 

so relativa aa usa das tecnicas, mas tambem da linguagem coreografica e das pedagogias 

experimentais que estao aliadas as suas investigas;oes coreograficas". 
34 

UM GRAO DE AREIA 

Neste rnomento de finaliza<;iio da disserta<;ao gostariamos de dar urn testernunho 

rnais pessoal sobre o trabalho desenvolvido. 

Para nos, a realiza<;:ao deste mestrado em artes tornou-se uma valiosa oportunidade 

de integrar toda nossa trajet6ria de forma<;:iio e produ<;ao artistica, que se caracterizou pela 

fragmenta<;iio e por uma busca intuitiva de referencias. 

Na elabora<;ao desta disserta<;ao, passamos por rnornentos bern dificeis. Chegamos a 

pensar que a artista niio sobreviveria a tantas reflexoes, a tantas horas no computador. Mas, 

durante o andamento do trabalho, percebemos que a sobrevivencia resgata-nos para novas 

formas de vida. Apenas iremos nos apropriar dos conhecimentos obtidos ao Iongo do tempo. 

34 
RIBEIRO, Antonio Pinto. op. cit. p. 77. 
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Nosso espirito mercuriano
35 

sempre nos impulsionou para urn certo tipo de 

encruzilhada: partir do contato com fraquezas, duvidas, questoes, e a partir dai, ir edificando 

urn trabalho. Procuramos usar nossas pr6prias limita<;oes, como estimulo para formular 

perguntas. 

Nossos pais chegaram ao Brasil nos anos 50. Quando nosso pai come<;ou a atender 

os fregueses do bar em que trabalhava, ele nao sabia que "um mamiio" nao era "uma miio ". 

Uma vez, nossa mae trouxe da feira urn abacaxi para colocar num vaso porque achou que 

era uma linda planta. Talvez, por causa destas pequenas situa<;oes de constrastes culturais e 

adapta<;oes, como filha de imigrantes crescemos aprendendo a respeitar as diferen<;as, a 

edificar mesmo quando o ambiente inicialmente parece in6spito e instavel. 

Quando escolhemos "urn mandamento" de Jorge Luis Borges para abrir este 

trabalho, pensamos exatamente na ideia de que por mais eremera que seJa nossa 

singularidade inventiva, devemos desenvolve-la como forma de conhecimento, investiga<;ao 

e porque nao, amor ao mundo em que vivemos. 

35 
Segundo o diciomirio de slmbolos ''Jfercitrio ... tinha o oflcio de mensageiro. V'ale dizer que ltierctJrio e 

essencialmente um principia de ligaytio, de intercdmbios, de movimento e de adaptm;:iio". (p.606) 
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ANEXO 1 

Neste anexo, apresentamos o plano de luz idealizado por Roberto Agra para o 

projeto da montagem dlnica do trabalho coreognifico CORPO VESTE COR Alem do 

desenho gnifico deste plano, incluimos tambem urn texto elaborado por Agra, onde o 

iluminador apresenta suas ideias para a concepyao do referido plano. 



MODELO EM COR 

COR E LUZ .. COR E SENSA<;AO, INCLUSIVE PELA SUA AUSENCIA. A 

VISIBILIDADE DE UM CORPO DEPENDE DA QUANTIDADE E DA 
QUALIDADE DA LUZ QUE ELE POSSA REFLETIR. UM COR PO EM 
MOVIMENTO T AMBEM E COREOGRAFIA DE LUZ. 

MOVIMENTO QUE PELA ORIGEM SERIA PARADOXAL NO TRABALHO 

DE ANA TERRA: A POSE DE UMA MODELO EM UM ATELIE. APENAS A 
CONSTANCIA DA VELOCIDADE DA LUZ PODE NOS DAR A ILUSAO DE QUE 
ALGO ESTEJA ABSOLUTAMENTE IMOVEL, JA QUE A QUALIDADE DA LUZ 

REFLETIDA MUDA INCESSANTEMENTE. 

QUALIDADES DIFERENTES DO MOVIMENTO: 0 PRETO, 0 
VERMELHO, 0 BRANCO. NO PROJETO DE LUZ TENT AMOS TRADUZI-LOS 
EM CLARO-ESCURO PARA 0 PRETO, EM SATURA<;AO DE COR PARA 0 

VERMELHO E A PROPRIA LUZ ENQUANTO VOLUME PARA 0 BRANCO. 

PRETO 

UM CONJUNTO DE REFLETORES ELIPSOIDAIS DESENHA LUZ E 
SOMBRAS BEM DEFINIDAS NO INlCIO DA COREOGRAFIA. A SEGUIR OS 
GLAROS E ESCUROS VAO SE MARCANDO NAO MAIS PELA LUZ 
ENTRECORT ADA DOS REFLETORES, MAS SIM PELO MOVIMENTO DO 

CORPO, ILUMJNADO APENAS LATERALMENTE. MODELA<;AO CONTINUA 
POR LUZ LATERAL DE CHAO, AEREA PERPENDICULAR E SUPERIOR A 
45°. 

COM 0 CONTRASTE DAS SOMBRAS, VISUALIZAMOS UM CORPO 
QUE E MODELADO A EXAUSTAO. 

VERMELHO 

COM A TRANSIGAO PARA 0 ESPA<;O DO VERMELHO 0 EIXO 
PRINCIPAL DA ILUMINA<;AO PASSA A SER UMA BATERIA DE REFLETORES 

TIPO PAR- 64 COMO LUZ GERAL , A PINO E CONTRA-LUZ. 

NUANCES SAO AGORA CRIADAS POR TONS DE VERMELHO MAIS 

GLAROS NOS REFLETORES A PINO ATE VERMELHOS PROFUNDOS NO 
CONTRA-LUZ. A MAJOR OU MENOR INTENSIDADE DA GERAL, BRANCA, 

PERMITE USAR A SATURA<;AO DEFORMADORA QUE 0 VERMELHO 
CHEGA A PRODUZIR. A ILUMINA<;AO BUSCA UM ENEVOAMENTO DO 
ESPA<;O E DA COREOGRAFIA, ACENTUANDO A AMBIGOIDADE DA COR 

NO CORPO ( JUVENTUDE I DECADENCIA, VITALIDADE /DEGENERAGAO, 
RITO DE PASSAGEM I RITO DE MORTE ). 



QUATRO REFLETORES PLANO-CONVEXOS USADOS COMO 
RIBAL TA BRANCA COMPLEMENT AM AS POSSIBILIDADES DRAMATICAS 
DE MOVIMENTO NESTA SEGUNDA ETAPA DA COREOGRAFIA. 

BRANCO 

AO GRANDE ESPA<;O CENICO DO VERMELHO SUCEDE UMA NOVA 
CONCENTRA<;AO DE MOVIMENTOS. NAO E MAIS A CONCENTRA<;AO DO 
PRETO EM CUJAS SOMBRAS INICIAIS POD!AMOS PRESSENTIR UM 
CORPO COM SAUDADES DO QUE AINDA NEM VIVERA. TRATA-8E DE UM 
CICLO QUE SE COMPLETA COM A SOBREPOSICAO MOMENTANEA DE 
OPOSTOS QUE SE ENCONTRAM. 

AO INVES DE CLARO E ESCURO, UM REFLETOR FRESNEL DE 
GRANDE POTENCIA E ALTA TEMPERATURA DE COR ( 5.600°. K ) 

ESTABELECE A NOVA CONCENTRA<;AO, QUE E TAL QUE A PROPRIA LUZ 
E PERCEBIDA COMO VOLUME, ALEM DE OITO ELIPSOIDAIS COM 
AFINA(_;:AO PARA UM UNICO PONTO EM QUE 0 MOVIMENTO DO CORPO 

NAO RECEBE MAIS UMA MODELACAO QUE VEM DE FORA, SENAO DE 
IMPULSOS INTERNOS QUE TOCAM A TRANSCENDENCIA. 

ROBERTO AGRA 

lluminador Cenico. Formado no curso de ilumina<;ao cenica do CPT/SESC em 
1993, realizou trabalhos de ilumina<;ao na area de Danya em 1996 como 

GUERDANA, TRAGEDIA BRASILEIRA, /- UMA OPERA CHIPS, 6PERA DA 
PA/xAO PEREGRINA e A GENESE SEGUNDO SHAKESPEARE. 

RENA TO PEREIRA 

lluminador Cenico e de TV. Atualmente e assistente de ilumina<;ao de estlidio da 
FUNDA(_;:AO PADRE ANCHIETA- TV CUL TURA, tendo realizado como 

iluminador os documentaries ESTRADA DAS LAGRIMAS, 1400 e PRE
HIST6RIAS DA PEDRA FURADA. 
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