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INTRODUCAO

O que motivou a minha pesquisai a percepcdo da falta de organicidade no
movimento e interacdo entre os corpos dentro dassc€ausava-me um enorme incémodo
guando eu assistia a um espetaculo onde, por esecmnpl casal se aproximava para um
abraco e o0 abraco ndo me parecia real, as vezesrpdetalhe simples de recep¢ao do corpo

do outro.

Ao longo do tempo em que cursei Artes Cénicas niadsidade de Brasilia, aos
poucos fui desenvolvendo um desejo por trabaltias&o entre a dancga, em especial a Danca
de Saldo, e o teatro. Percebi que além de comgamaartisticamente, a Danca de Salédo (DS)
poderia também contribuir a partir de seus primsippara um trabalho corporal e de

conscientizacéo da interagdo entre 0S COrpos piaetio.

O inicio desse meu desejo se deu na concepcagdtiaeslo AMASSA!, criado sob
minha direcdo como parte da disciplina Direcdorh arientacdo do professor Jesus Vivas,
onde trabalhamos a DS como parte artistica, trazandanca em si para o espetaculo. E
durante o processo criativo do espetadQieem Disse Que Naagesultado da disciplina
Diplomacao 1 da turma do 1° semestre de 2011 oadiipei como atriz, percebi que os
principios da DS poderiam ser aplicados como elémmarativo em determinadas cenas a fim
de trazer uma organicidade para a interacao esto®pos sem necessariamente ter a danca

presente.

A fim de facilitar a execucdo e melhorar a fluidea interacdo entre os corpos
presentes em varias cenas do espetdQuiem Disse Que Naceu propus que fossem
aplicados no Projeto de Diplomacéo 2, em que tnababs a reestruturacdo do espetaculo em
cenas separadas, alguns principios da Danca de &dtvor do processo criativo da cena
Imobilidade Observando inimeros espetaculos que ja assistmacomo no prépriQuem
disse que ndoacredito que a aplicacdo daqueles principios eodexiliar essa dificuldade
comum de interacdo dos corpos. Abordarei a fornmaocestes principios foram aplicados
especificamente na ceraobilidade,exemplificando os exercicios que foram utilizadasap

que ISSO ocorresse.

Como metodologia para o desenvolvimento dessa @eapus utilizar os principios

da Danca de Saldo (DS) como equilibrio/desequilifateslocamento), a interacdo entre os



corpos, ocupagao e troca de espaco, intencdo, P¢apo recepcdo, o toque, a respiracao,
contrapeso, tensdo e relaxamento, rotacdo, e taralgéms conceitos que esclarecem muitos
principios, como jogo, forca e pressdo, improvieag@dnsciéncia e escuta, contando com
conceitos e nomenclaturas do Contato Improvisa€dp g também da DS que serdo mais

detalhados no capitulo 2.

O objetivo desta pesquisa € tornar uma cena mgéima e visualmente mais fluente
partindo dos principios acima propostos. Acredite g utilizacdo dessa metodologia poderéa
ser Gtil na construcdo de diversas ocasides cénpas pretendo preparar o intérprete
desenvolvendo habilidades fisicas especificas,rtr g Danca de Saldo. Essas poderdo
auxilia-lo na execucéo de acdes fisicas mais orgamao so de seu movimento pessoal, mas

também na relacdo do ator com 0 movimento/corpoud®.

Utilizarei especificamente, mas nao exclusivamerde,Tango de Saldo para
exemplificar os principios desejados e para isstocoom a bibliografia de Marco Antonio
Perna (RJ) e Mauricio Castro como referéncias dgadde saldo. No Contato Improvisacao
José Gil servira como referéncia, além de duasda&Ees de mestrado e alguns artigos sobre
o Contato Improvisacdo. Renato Ferracini, Luis ©t&8urnier e Jerzy Grotowski serdo as

pontes com o teatro.

No primeiro capitulo falarei da Danca de saldo ema uperspectiva histérica,
abordando sua origem, conceitos e caracteristieatabelecendo uma relagcdo com o Contato

Improvisacao.

Ja no segundo capitulo explicitarei os principias Ranca de Saldo que foram
utilizados, suas caracteristicas e 0 que se espara utilizacdo desses no processo criativo
de uma cena e no preparo corporal de um ator. Aimdaegundo capitulo, descrevo 0s
exercicios que foram utilizados durante o processariacdo desta cena.

No terceiro e ultimo capitulo especificarei o pssm criativo do espetacufQuem
Disse Que nae a forma como chegamos a cémabilidade Serdo abordados os processos
de criacdo, construcdo e reconstrucdo do espetéaoulDiplomacdo 1 e 2, dando énfase a
cenalmobilidade Ser& discutido também como se deu a aplicacaprauspios partindo dos
exercicios descritos no capitulo 2. Abordarei tambBrevemente a aplicagdo desses
principios no espetaculo AMASSA!, e a diferencaeentilizar os principios apenas para uma

melhoria estética e sensitiva na cena e quandarEos (como elemento criativo) passam



a compor artisticamente (como danga) o procesatwvai

No espetacul®@uem Disse Que Naexistem outras duas cenas em que eu tenho uma
participagdo maior, além das cenas onde apareco conv. O Burburinho, bem no inicio,
onde todos falam ao mesmo tempo, e a cena dasd\amde divido o palco com Deborah
Soares e ha uma tematica um pouco préxima a dailidaste. Eu poderia abordar as trés
cenas nesta pesquisa, pois 0s principios tambérmpdigaveis a cena Noivas. Porém, resolvi
me ater a cena Imobilidade com o intuito de poderaprofundar um pouco mais ao seu
processo de criacdo; pelo fato de Noivas ndo aemtirpresente na reestruturacdo do

espetaculo que fizemos, nao falarei dela.

1. DANCAS ADOIS

1.1. Histdrico da Danca de Salao

As dancas a dois provavelmente ja fazem parte sisarspciedade a muito mais tempo
do que nds imaginamos, mas o primeiro registrm@oséculo XVI quando Jehan Tabourout,
por trds do pseuddnimo “Thoinot-Arbeau” publicowa uchésographie, um estudo sobre a
danca social renascentista na franca no séculoAXpartir desse registro, nos foi possivel ter
conhecimento de que as primeiras dancas a doisidngas sociais) se chamar&asse
danse, Branle, Pavane também &Galliarde, esta Ultima descrita por Shakespeare como
“Cing Pace” por ter sido feita em cinco passos. Depois dissotorno de 1670, surgiu uma
danca que teve origem mranle o Minuet (Minueto), danca que predominou até o inicio do
século XVIII; no meio deste mesmo século outra damggo a se tornar popularAlemande
A Unica inovacao que Allemandetrouxe foi a posicdo de segurar as duas maos téuaan

danca, que se tornou sua maior caracteristica.

O Minueto se dancava em pares, onde cada um exaauda seqiéncia de passos
independente, mas de modo a compor a sequUénciatdn por vezes com uma das maos
dadas, mas raramente um de frente para o outras§bpasico é executado em trés tempos
musicais, pisando seis vezes em trés contraterspadp que o primeiro e o Ultimo passos
sdo marcados duas vezes com 0 mesmo pé, pisanuontae na planta, sem transferir o

peso. O Minueto pode ser dancado por apenas urnocaepar Varios casais ao mesmo tempo.



Os cavalheiros executam sua sequéncia juntos esmonacontece com as damas quando
dangcado com mais de um casal, em uma coreogragigepalmente tem uma sequéncia que

se repete até que a musica acabe.

A Allemandetinha o passo basico muito parecido com o Minugiagando apenas o
formato, mas os tempos eram os mesmos. A formaa@®grafias também continuava a
mesma, apenas a posi¢cao dos bracos foi alteradamv@e de segurar apenas em uma das
maos, eles dancavam segurando as duas maos ezperrealizando giros (muito parecidos
com os que acontecem no forré hoje). Mas até essddancas a dois eram dancadas sem

muito toque, quando muito com as méaos dadas, carAiemande

A primeira danca a envolver o casal por um abracbhddo foi a Valsa, que teve seus
primeiros passos no inicio do século XVIII causanuata polémica, mas virou febre nos
salées no século XIX. Como afirma o Jodo BatistSitla’ em200 anos de danca de saléo

no Brasil,

A Valsa foi a primeira forma de Danca de Saldo arglpares dancavam envolvidos
em um abrago ténue. Na Inglaterra a Valsa somenfgefmitida a partir de 1812,
sendo proibida na Prussia no periodo de (1840-188)rei Guilherme 1l. (SILVA,
2011 p. 42).

A Valsa faz parte de uma categoria de dancas éiaplenominadaBallroont, que
na época era a danca dos nobres, os privilegiadgsianto outras dancas como a Polca e a

Mazurca eram consideradaslk DancegDancas do povao).

O Ballroom é o que nds conhecemos aqui no Brasil como a Dade¢@aldo, porém
existe uma diferenga na forma de se dancar bem casonodalidades existentes, por esse
motivo geralmente chamamosBallroom de Danca de Saldo Internacional. Na Danca de
Saldo que conhecemos, as modalidades mais popegresticadas no Brasil sdo Bolero,
Soltinho, Samba de Gafieira, Tango Argentino, S@leak Lambada e o Forré. N®allroom
existem as categorias social e competitiva. Pama tie competicdo apenas algumas
modalidades estdo presentes na listagem do Con8élimdial de Danca (World Dance

Council - WDC), divididas em duas categorias: Standard (cl&sgiea atin (Latinas). S&o

1 Professor de Danca de Saléo que colaborou coartigo para o livr@00 anos de Danca de Saldao no
Brasil.

2 Ballroom = danca de saldo. (Nomenclatura adgtattafato de ser dancado nos saldes dos bailepaugo
no séc XVI)

3 Disponivel em <http://www.wdcdance.com/>



elas a Valsa LentaWalty, a Valsa VienenseViennese Waljz Tango (que chamamos de
Tango Internacional, pois é bastante diferente almd Argentino)Foxtrot, Quickstep, Jive
Mambo, Paso Doble, Cha Cha Cha, Runeb&amba (Que difere completamente do samba
brasileiro desde as musicas até a danca) e aipdaas como danca social, existeiody

Hop, West Coast Swing, Swiegtre outros.

A principal caracteristica das dancas a dois ératesa de danca aos pares. Mas existe
uma diferenca entre as dancas que séo danpaddsas pessoas e as que sdo dangamtes
duas pessoas. Na primeira opc¢édo, duas pessoasnddazando uma coreografia nao
necessariamente se tocando ou mantendo uma redegg® os dois corpos (como por
exemplo, ostreet dancee o ax€), ja na segunda opcado, que é o foco destagrafia, os
corpos geralmente se entrelacam por um abrago & aoague isso: se movimentam pelo
espaco como se fosse um e geralmente com um dosawduzindo a dupla e o outro sendo
guiado (como a Valsa). Mesmo nas dancas do séddlb, Xomo o Minueto e allemande
ainda nao existia o costume de se dancar no abeelgado, mas mesmo com o pouco toque,
geralmente das maos, a dupla dancavapam o outro e construindo um dialogmtre os
dois corpos.

De acordo com Leonor Co$tao Brasil as dancas a dois comegaram a chegar jun
com a colonizacdo européia a partir do séc. XVIPOgugueses vieram para o Brasil e com
eles trouxeram suas culturas, crencas, valorestames. Mas ainda no inicio do século XIX,
apesar de ja ter quase 300 anos de descobrimer@oasil, e mais especificamente sua
capital, o Rio de Janeiro, ainda estava em umagcgitu bastante primitiva. N&o havia
calcamento nas ruas, higiene, iluminacao publicaameamento. Essa situacdo se dava pelas
amarras que haviam sido impostas pela metropotio dugue fosse importado ou exportado
deveria obrigatoriamente ser por Portugal, a cogdtr de fabricas era vetada entre outras
restricdes. Era 0 medo que a coroa tinha de qupaisncom t&o vasto e rico territorio viesse
a ter um desejo de emancipacao caso houvesse afgude desenvolvimento, o que de fato
ocorreu anos mais tarde. Com isso, a sociedadedjuevivia ndo tinha ainda o costume de
realizar festas e muito menos condicbes espaca®s @ue iSSO acontecesse. Enquanto a
forma de diversao entre 0s escravos e classeshaiaes era dancgar e cantar nas ruas, para as

familias mais abonadas apenas restava como diestiina ida a igrejas e festas religiosas.

4 Editora do jornal Falando da Danca, mais infoieac sobre o jornal disponivel em

<http://www.dancadesalao.com/jornal/falandodedanca/




(COSTA, 2011.)

Costa afirma ainda que embora isso ocorressepfia chegada da corte portuguesa
ao Rio de Janeiro em 1808 que as coisas comecaraadar, em especial a cena cultural.
Com eles vieram mais de 10.000 pessoas, incluirefobros da realeza, fidalgos, agregados,
comerciantes e suas familias. Com toda essa gkaggrdo era de se esperar que logo se
intensificasse a vida social da cidade e do pa@ndCforma de divertimento a corte
geralmente realizava saraus e bailes, e essa gfaiictrazida com eles. A familia real
instalou-se no Palacio dos Vice Reis, onde a pdetientdo sempre aconteciam bailes em
motivos de comemoracao, onde comerciantes e faresda Colonia passaram a ter contato

com as dancgas sociais européias, como o Minuetsa e a quadrilha. (COSTA, 2011.)

A freqUente realizacdo dos bailes reais fez comaguapulacéo local cada vez mais se
interessasse por aprender a Danca de Saldo (DS)n&iteeram todos que podiam frequentar
os bailes, e como uma tentativa de imitar a formardretenimento dos nobres, com o tempo
foram surgindo cafés, casas de Opera, teatrosvi#gare, mais tarde, sociedades dancantes e

clubes sociais, cabareés, além das gafieiras.

Ao final do séc. XIX, entre 1870 e 1875, percebemas dancas a dois no Brasil
influéncia de dancas africanas e cubanas, comonalu,uasHabaneras além de dancas
européias como a Polca, o Minuet&ahottischaAllemande aQuadrille, entre outras. Com
a mistura do Lundu e d&$abanerascom a Polca, nasceu a danca Maxixe. O Lundu era um
género popular de musica e danca afro-brasileieatgmbém refletia o contexto social do
século XVIII. A danca era bastante sinuosa, danmfasé aos movimentos circulares do
quadril enquanto homem e mulher estavam com o®saplados. A$labanerasmusica e
danca cubanas, era tdo sinuosa e sensual quantodo.LE a Polca era uma danca européia
caracterizada por utilizar muito deslocamento E#tio, possuia leves saltitos durante a
execucdo da base. O Maxixe era dancado inicialmease festas que costumavam ser
chamadas ddorrobodds (onde acontecia também a popularizacdo Sdbottisch,danca
escocesa que daria origem ao Xote) e costumawiaseado nas musicas da polca, do lundu
e dasHabaneras,mas sofria grande preconceito por parte das ef@sser um ritmo que

teve origem na baixa sociedade e ser consideradalanta indecente.

O Maxixe se desenvolveu como género musical aut@ga ja ter sido caracterizada
plenamente, tendo suas primeiras partituras apsoragolta de 1902 a 1903, com o0 nome

Maxixe. A partir dai a danga maxixe passou a tergémero musical préprio, podendo ser



dancada nessa musica. Mas apesar disso, enquamidsiea maxixe ainda ndo estava
popularizada, dancava-se a danga Maxixe, ou a miadkéxe, 0s outros géneros musicais a
gue essa deu origem, como as polcasjasaneras a polca-lundu. Principais compositores

sao Ernesto Narareth, Patapio Silva e a maesthigu@dha Gonzaga.

Com a movimentacao da polca e o gingado sinuosondin e deHabanera, 0 maxixe

era dancado com os corpos de dama e cavalheirogdiados, bracos e pernas entrelagcados
e abusando do movimento de quadril. E de se entendefosse considerada uma danca
indecente, afinal, ndo era muito comum as pessca®if com 0S corpos tdo proximos um
do outro em publico naquela época. Nilce Alves @i, em seu artigiaralelos dancantes:

O Maxixe e o Tangoconta que “No Brasil, a primeira-dama Nair defdeksposa do
Presidente Hermes da Fonseca, escandalizou o @aislecionar a musica Corta-Jaca, de
Chiquinha Gonzaga, para ser tocada ao violdo mdm$ado Palacio do Catete durante uma
recepcéo oficial.” (OLIVEIRA, 2011). Foi apds esieontecimento que o Maxixe comegou a

ser acolhido e reconhecido pela alta sociedadddiras

O Maxixe passa entdo a ser dancado nas gafieir&odde Janeiro, onde sempre se
tocava a musica Maxixe ou Tango Brasileiro,Habaneras polcas e lundus. Por volta de
1940, um novo género musical comeca a tomar comts mbites cariocas, mais
especificamente das gafieiras. E 0o Samba nascdrmim que o ritmo comeca a ser
popularizado e tocado nas casas noturnas, os friegibees das casas noturnas da cidade
comecam a colocar influéncias de outras dancaamngadViaxixe, como a capoeira e outras
dancas européias. O Samba de Saldo comecga entiBrex ique chamamos de Samba de
gafieira, nomenclatura utilizada para diferencaSdmba no P€, o famoso samba dancado no
carnaval brasileiro). E logo o Tango Argentino, quessta mesma época esta em alta na

Europa, chega ao Brasil e d& sua contribuicdogéranacédo do Samba de Gafieira.

Atualmente existem algumas vertentes do Samba t®:S@ Samba de Gafieira
(chamado de tradicional) Samba rock e o Samba Rdiokegue seria 0 samba de gafieira
utilizando musica e passos mais marcados e ja corastilo proprio, criado por Jimmy de

Oliveira.

Ao mesmo tempo em que as polcagi@banerasfaziam parte da transformacao
cultural do Brasil, exerciam também forte influénoa Argentina e no Uruguai. Assim como

0 maxixe, 0 tango também deve grande parte desstrcia a estes géneros de danga e

5 Colunista colaboradora do site Alma Carioca. Nt#fiesrmacdes emkttp://www.almacarioca.net




musica. No final do século XVIII era grande a inaiglio na Argentina, e a maior parte eram
homens sozinhos que vinham da Europa para ten@wviga melhor. Dizem que a quantidade
de homens em Buenos Aires era tdo grande que decicteegou a ter 200 prostibulos, e

mesmo assim alguns deles ainda ficavam esperamds@a@m atendidos.

Conta-se que os bordéis passaram a contratar mUpe@ tocarem no saguao,
distraindo os clientes que aguardavam sua vez.Usscas tocadas eram polcasl@aneras
Elas comecaram a serem dancadas nos bordéis pderitadores com as cortesds, e como

a danca ndo era bem vista pela sociedade “recats@@saia dali.

Assim como no maxixe, 0 tango dancava-se com oocdgpdama e do cavalheiro
colados, bracos entrelacados e pernas rocando anmutra, mas com um gingado bem
diferente. Outra semelhanca com o maxixe € quengolaurgiu primeiro como danca e
apenas um tempo depois como musica. As maioreginfias para a criacdo do Tango foram
a Polca, dabanerae o Candombe (ritmo de musica africano caracwizeelos batuques).
Com o tempo passou-se a valorizar a complexidademtavimentos. Nilce Alves Oliveira

afirma em sua publicacao que:

O Tango, quando praticado em publico na perifeéaBdenos Aires ao invés da
privacidade dos bordéis, era dancado somente batrens, que desafiavam uns
aos outros em movimentos cada vez mais rapidoabemdos de ganchos, giros e
voleos. (OLIVEIRA, 2011)

No inicio do Século XX, o Tango ja constituido codamc¢a e musica, foi levado para
a Europa. L4 teve uma recepcéo bastante diferentpiel em seu préprio pais. O Tango foi
muito bem recebido e passou a ser dancado por, timilnando-se febre nos saldes de Paris. A
partir dai as mulheres da alta sociedade tiveraenrender-se a esse novo estilo de danca e

musica que tomava conta dos salbes.

Carlos Gardel, grande cantor e compositor da pranmaetade do século XX, foi um
dos grandes responséaveis pela popularizacdo do,taeguindo a vertente do tango cancao,
gue era mais lento e com letras elaboradas e sartim. No dia 24 de junho de 1935 morre
num desastre aéreo, no auge da carreira e da éamisledellin, Coldmbia. Com isso, Carlos
Gardel se torna um mito. Até hoje suas cancOesda@igadas e interpretadas por outros

cantores e ele é considerado um icone do tango.

Na segunda metade do século XX quem lidera a potdo Tango é Astor Piazzolla
com seu ambicioso estilo intitulado Tango Novo,emtorpora ao tango influéncias do jazz

e da musica classica, acrescentando timbres emmmsttos inusitados ao estilo, como por
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exemplo, a guitarra. Piazzolla provocava a todas seu visual nada formal e também com
sua forma de tocar bandoneon, que tradicionalmsnteca sentado, e ele tocava de pé. As
criticas a respeito da musica que ele estava fazeéd foram poucas, inclusive uma das
questbes colocadas era se 0 que ele estava fagende fato tango. Ele até chegou a chamar

suas musicas de “musica contemporanea da cidd8estms Aires”.

A comunidade dancarina de Tango se revoltou catrdizendo que ndo era possivel
dancar tango na musica que ele estava fazend® eegbondeu dizendo que ndo estava
fazendo musicas para que elas fossem dancadassimgsara que elas fossem ouvidas.
Sendo assim os dancarinos de Tango tiveram qudagdaa a0 novo Tango. Astor Piazzolla
veio a falecer no dia 4 de julho de 1992, com uegiéb enorme de fas. Hoje suas musicas
sao inestimavelmente admiradas e tanto ouvidast@a@mcadas pela comunidade dancarina
de Tango e mesmo fora dela. Atualmente tanto ascasislassicas deixadas por Gardel e o
tango novo de Piazzolla sdo dancados em todo oanentbm isso acabaram surgindo outros
estilos de tango enquanto danca, acrescentandf amsmhecidos tango argentino e tango

internacional: s&o eles o Tango Novo e o TangoGsien.

Hoje o Tango Argentino é mundialmente conhecidoresiclerado por muitos como a
danca a dois mais completa em termos de condugiburp, musicalidade, contrapeso,
percepcdo do corpo do outro, entre outros prinsjposerve como base para a maior parte
das dancas a dois. Atualmente na Argentina existempeticbes para as diferentes
modalidadesTango de escenarifapresentacdo coreografadaYango de salor{tango de
saldo). Notango de escenarios competidores sdo avaliados a partir de umeaogaka
ensaiada previamente, sendo permitida uma sériassop e saltos que rompem com O
costume de nunca tirar os dois pés do chdo. Jangn de salomao existe coreografia, 0
casal danca a vontade uma musica escolhida pelag#o, respeitando uma série de regras
gue existem em um baile de tango, intitulado Mikbrigso permite que duas pessoas que
nunca tenham dancado juntas participem como uml cesaompeticdo. A competicao
acontece em um palco, porém, com a estrutura ée.sEddos os competidores dangcam uma
musica livre ao mesmo tempo no palco e sem movirseespalhafatosos, é como se eles
realmente estivessem em uma Milonga. Milonga énalé género de danca e musica, 0
nome que se da para os bailes de Tango que aaontecArgentina, que atualmente foram

levados e ocorrem em diversos lugares do mundo.

Com isso € conservada a cultura do tango de sal@ioda para os que gostam de ver



11

ou participar, existe também a competicdo para enelpresentagcédo coreografada. O Tango
de Saldo é uma modalidade que lida com o corpavdefarma mais intimista, sendo mais
importante a relacaentreos dois que estdo a dancar do que o que esta sandmitido para
gquem esta assistindo. E foi este o motivo do tadgosaldo ter sido escolhido como

modalidade principal de estudo para esta pescquisdacao entre os envolvidos.

1.2. Caracteristicas e estrutura das dancas a dois

Seja qual for a modalidade de Danca de Salao @@®)pre havera quem faca o papel
da dama e quem faca o papel do cavalheiro. Issta q®ela necessidade de haver alguém
propondo, no caso o cavalheiro, para que o outdanaa, aceite. E como ujmgo onde um
dos dois propbe um movimento e 0 outro aceita enaérincadeira. Caillois cita Huizinga

guanto ao conceito de jogo:

Sob o ponto de vista da forma, pode resumidamdafmir-se jogo como uma acao
livre, vivida como ficticia e situada para alémwida corrente, capaz, contudo, de
absorver completamente o jogador, uma acéo deistitié todo e qualquer interesse
material de toda e qualquer utilidade; decorrendizrmadamente e segundo regras
dadas e suscitando relacBes grupais que ora séamodwopositadamente de
mistério ora acentuam, pela simulagdo, a sua észanem relacdo ao mundo
habitual. (CAILLOIS, 1990, p.24)

Na DS os dois geralmente dancam abracados e adigsentre eles vai depender da
modalidade e as vezes do passo a ser executadguases sempre estdo um de frente para o
outro. O Cavalheiro sempre mantém a mao direitacastms da dama (sendo esta a méo que
realizar4 a conducdo) e a mao esquerda segurandim ala dama confortavelmente numa
altura que fica entre o ombro do cavalheiro e daltaa. A dama apoiara a méao direita mais
ou menos atras da nuca do cavalheiro e podendezes \chegar mais perto do ombro
(dependendo do abraco do cavalheiro e da distaneaele impuser). No tango ainda é
possivel a dama segurar com a méo direita no lwagmavalheiro quando precisar de mais
apoio, ou entdo o bragco passando por cima do oddreavalheiro e apoiando-se mais ou
menos na altura da cintura do mesmo (como no abtag@do que ocorre no Tango

argentino).

Os pés, sempre que dama e cavalheiro estiveremeuirente para o outro, estarédo
intercalados mantendo o pé direito da dama entrpéssdo cavalheiro e vice versa. Isso
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impedird que um pise no pé do outro enquanto danbéas o0 mais importante do abraco

entre os dois é a conex&o do tronco. E a partiodaxdo do tronco que se faz possivel toda e
qualquer conducéo realizada pelo cavalheiro. A ddma manter-se sempre a frente do
tronco do cavalheiro, e atenta as mudancas deadifegtas por ele. Falarei a respeito deste

aspecto mais detalhadamente no capitulo 2.

E muito comum entre os professores e praticantesldacas a dois a utilizacdo dos
termos “mandar” e “obedecer”. A frase “O cavalhaimanda e a dama obedece” é muito
famosa e utilizada por diversos profissionais dza.aNdo esta errado quando se pensa a
estrutura da danca e as “funcdes” da dama e ddheava e atualmente pode ser um tanto
precipitada a utilizacdo destes termos. Mandar ededer sdo verbos impositivos, o que
remete a um pensamento machista. Quem manda, reandlguém. Quem obedece, obedece
a alguém. E, baseado em experiéncias que tenhaciad®, ndo é esse 0 espirito das dancas a
dois que estou propondo nesta pesquisa. O ob@tmaito mais que os dois joguem um jogo

onde as proposicdes sao aceitas através da capglagtarceria e da camaradagem.

A danca em pares, em seu principio essencial, temo cobjetivo principal o
divertimento, e de acordo com Huizinga, “é ele ganente que define a esséncia do jogo”
(HUIZINGA, 1990, p.5). A danca deve ser prazeroaeapambas as partes, onde ninguém
obriga ninguém a dancar. Se ndo existe aquele gunelantambém ndo existe aquele que
obedece. Acredito que utilizando os termos corretden 0 entendimento deste principio

torna-se muito mais simples e facilmente alcangavel

Se pensarmos em adotar o termo “convite”, utilizaelo professor Oscar Ricattao
invés de “mandar” e “obedecer” ja podemos percellea mudanca nintencdo que o
cavalheiro coloca ao propor uma movimentacao paa@a. O simples fato de compreender
gue a danca acontece a partir de uma parceriagjauos dois trabalham juntos para que algo
dé certo, possibilita um entrosamento muito mamrcdsal, levando a danca dos dois a se
tornar mairganica Para Renato Ferracini,
A intencdo nasce na musculatura, antes de a ag&alsgar no espaco. E como uma
“vontade de agir sem acao”. Podemos defini-la, tambcomo uma tenséo interna

ou um estado muscular “em alerta”. Para que esssAdeinterna ocorra, S&ao
necessarias, no minimo, duas forgcas em oposicBRRACINI, 2003, p. 102)

E ainda para Burnier:

6 Professor brasiliense de Danca de Saldo, e umedpsnsaveis pelo ensino e disseminac¢do do Tango
atualmente na cidade de Brasilia.
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E importante sublinharmos que toda intencéo é @ilhaima oposicéo ou contradicio
gue se manifesta muscularmente no copor exemplo: vemos uma pessoa muito
bela, queremos toca-la, mas ainda ndo podemos.sTenmencao do toque. Se esta
vontade for aliviada rapidamente ou seja, no moment que o desejo corporificado
de toca-la se manifestar, for realizado, esta gtenagora “aliviada”, ndo existira
mais. [...] Temos, pois, um elemento importante comepte das acfes fisicas: a
intencdo, que acarreta uma contradicdo ou oposigderior manifestada
muscularmente, mesmo em um lapso curto de tempmnecta, numa linha de
tensdo, algo de si com algo fora de si. Por tgrearem sj a inteng&o deve partir do
tronco para fora. (BURNIER, 2009, p. 39)

O termo utilizado para definir cada movimentacdoDaamca de Saldo se faz muito
importante, principalmente quando do primeiro cantdm 0 movimento, pois uma palavra
pode mudar completamente o rumo da conducdo daad#&mita pelo cavalheiro.
Empurrar/puxar e convidar sdo exemplos. Na maice pdas dancas a dois o objetivo do
cavalheiro € ocupar o espaco ocupado pela dama) aesno a dama passa toda a danca
tentando ocupar o espaco em que o cavalheiro Eséaatravés desta constante troca de
espaco entre os dois que a danca se faz possovédrid, por exemplo, a danca se inicia com
dama e cavalheiro, um de frente para o outro, ados; e com o0s pés intercalados. O
cavalheiro sempre vai iniciar sua danca dando wa@a frente com a perna esquerda logo a
dama, que esta na dire¢cdo oposta, vai iniciar dand@asso atras com a perna direita. Mas
como a dama vai entender o momento em que elaps&e atrds? Como o cavalheiro vai

fazer com que a dama pise atras sem pisar no fifombar” no corpo dela?

Empurrar é um evento que jamais deve acontecedlarg@ms a dois. Empurra-se uma
mesa, um armario, ndo o corpo de outra pessoa guaEnduer que ela se movimente. Outro
evento que ndo acontece é o cavalheiro falar pdaaa o que ela deve fazer, ou até mesmo a
dama sugerir o que ele deveria fazer, é de extdgsalegancia. Para isso o cavalheiro usa
inicialmente antencgéo,seguida de um convite para que a dama desloguyaeseyunto com
o dele.Com os corpos ja bastante proximos, o cavalhetemaiona seu corpo deslocando-se
na direcdo do corpo da dama, que percebeeacdoque o cavalheiro tem de realizar um
movimento e recua com um passo, aceitando seuteor®ionto, o cavalheiro conseguiu
ocupar o espaco da dama sem precisar usar a fatga—bempurrar. O professor portenho de
Tango Mauricio Castro afirma que: “When we say riien leads the woman's weight, we
refer to a delicate invitation to the woman to amathe weight of her body from one leg to
the other._We should never use force to achieve” thiCASTRO, Mauricio. 2005, p 17)

(grifo nosso).

7 “Quando falamos que o cavalheiro conduz o pestads, nos referimos a um convite delicado paraque
dama transfira o peso de seu corpo de uma peraapartra. Nunca devemos usar a forca para readtpat
(traducao nossa)
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O ato de o cavalheiro propor movimentos a fim degadstar a dama para que esta
entre no jogo costuma ser chamado de conducédo.u@@eg um termo utilizado pelo
professor Jodo Carlos Corféa torna o propésito da danca muito mais agraddiredtigante.

O cavalheiro sempre vai fazer as honras e propomawimento para a dama a fim de
conduzir o rumo da danga. A Unica tarefa da damsaréconquistada. Isto acontece, pois
existem movimentos pré definidos que precisam gecwtados em uma seqiéncia, e que
geralmente ndo seguem uma mesma ordem. E comonupnavisagcdo com movimentos ja
conhecidos, porém, onde os dois corpos devem aeglintos e a0 mesmo tempo. Por isso
seria impossivel que os dois conduzissem uma mesmga. Nesta danca duas cabecgas
pensando em realizar uma mesma acao tornam a évecda mesma impossivel, pois
imagine cada um pensando em um movimento ao mesmpot Cada um conduziria o
movimento para um lado e a danca ndo funcionarguéonao impede que na DS um homem
seja conduzido por uma mulher, mas é importantendet que eles devem entrar em um
acordo de quem faria o papel do cavalheiro (propQgse quem faria o papel da dama
(receptor). Diferente do que acontece no Contafwdmsacéao, por exemplo, onde ndo existe
um condutor apenas, mas ambos seriam propositaeseptores ao mesmo tempo. Falarei

mais adiante sobre esta possibilidade na minhaupsesq

De alguma forma muitos dos costumes e nomenclatdoaséculo XVI foram
conservados pelos praticantes das dancas a doisersabe exatamente como ou porque, mas
supde-se que tenha sido passado principalmenteiadus bailes e das aulas de danca, onde
os professores necessitando de uma nomenclatubarana por optar ndo alterar nada, a
comecar pelo nome: Danca de SalBallfoom). Em pleno século XXI, aonde os jovens vao
para “baladas”, que € como chamam as festas, esgopraticantes da danca de saldo vao

para bailes.

Assim como “Danga de Saldo” e “baile”, outras dumasnenclaturas conservadas
foram “dama” e “cavalheiro”. E assim que mulhera@mem sio chamados em eventos de
Danca de Saldo em geral. Para quem esta de forarspauco estranho um ambiente onde as
pessoas dirigem-se tdo formalmente umas as outass € apenas uma forma especifica de
caracterizar o homem e a mulher na DS. E a reldgé@ x cavalheiro atualmente vai muito

além da relacdo de homem x mulher. Como, por exemjls dancas a dois é possivel que

8 Brasiliense, bailarino e professor de Danca d&oSapolitico, Jodo Carlos atua na area da DS r@asil2
desde 2001. Atualmente grande parte dos profissiooaceituados em Brasilia sdo ex-alunos do jroiet
qual ele é idealizador, Danca e Cidadania.
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tenha duas mulheres dangcando, onde uma das déadazstido o papel da dama e a outra do

cavalheiro, e a mesma coisa com 0os homens.

Ja no século XVIIl, no inicio do surgimento do tangpmo danca, dois homens
dancavam juntos no suburbio de Buenos Aires, jaage®as as cortesas aceitavam danca-lo
por ser considerada uma danca indecente na épdeaclasse alta, como foi dito
anteriormente. E da mesma forma um dos dois etdaeado o papel do cavalheiro e o outro
o da dama, sem deixar de serem dois homens dancando

Essencialmente a DS é dancada por um homem e utharmdas é importante que
fiqgue claro que com o passar do tempo esta estrsfreu algumas alteracées e hoje nao
existe uma obrigatoriedade de que aconteca desta f& bastante incomum ver um casal do
mesmo sexo em um baile, mas praticamente todosoéespores (as) de DS sabem fazer os
dois papéis. Pois €é isto 0 que interessa: ter alquépondo para que o outro aceite, como foi
dito no inicio. E 0 que vou analisar aqui é exatamea relacdo dama x cavalheiro,

independente de serem dois homens, duas mulheresm@m e mulher.

No inicio dos anos 70 comecou a surgir uma pratealancas a dois que possuia
principios e conceitos muito proximos aos da D®sapde historicamente ndo ter nenhuma
ligacdo direta ou indireta com a mesma. Era o Qortaprovisacao (Cl), que partiu de um
interesse que Steve Paxtdimhaem saber como a improvisacdo em danca poderiédacil
interacdo entre 0s corpos e suas relacdes fisicBsessava-lhe também a participagédo
igualitaria das pessoas em um mesmo grupo senrduéa sociais (como professor — aluno,
por exemplo). Buscava com isso um novo tipo de morggdo social para a danca, néo
ditatorial, ndo excludente, onde todos poderianiggaar da mesma forma, sem o isolamento
de nenhum participante. Inevitavelmente as cir@ntéas sociais da época também
influenciaram esse desejo de Pax®@artindo desse interesse o Cl passou a ser prafcad
além de duplas, grupos de trés ou mais pessoas, todds 0S corpos que estivessem

participando da improvisacao estabeleciam um diééogresi.

Ambas as dangas tem como caracteristica 0 comatooccorpo do outro. Acredito
que seja pertinente abordar estas semelhancassg@g que o Contato Improvisagcédo tem

9 Steve Paxton, principal idealizador do Contatprbwisacdo. Ele praticou ginastica olimpica e damga
adolescéncia. Trabalhou com teatro improvisad®, @igual, da danca moderna e experimental. Praticou
também Aikido, arte marcial japonesa. Todas esgasriéncias 0 inspiraram a pesquisar as possitéisia
do movimento do corpo, dando inicio ao que hojédheoamos como Contato ImprovisagBbORQUATO,
2010, p. 11)
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com a DS, que veio muito tempo antes, e as veaballra principios muito proximos aos do
Cl e outras vezes tdo distantes. E bastante cugins@s duas dangas tenham principios tao
proximos, mesmo tendo sido criadas em épocas eladab tdo distantes e aparentemente
sem nenhuma ligagéo. E importante ressaltar qua@mento algum utilizei o Cl para propor
exercicios para o processo criativo de uma cerenaaputilizei nomenclaturas e principios
para esclarecer conceitos que considero importange® nao encontrei na bibliografia sobre
a DS a qual estou consultando. Alguns principics gleais serdo de grande valia para esta
pesquisa Sao a consciéncia corporal, improvisaggmita, jogo, intencédo, conducao, toque e

interagao entre oS corpos.

No Contato Improvisacdo o0s praticantes sdo levadancentrar-se no proprio
movimento e na percep¢do de como interagem notodig&co com o outro. Paxton utilizou-
se, além de seus conhecimentos em ginastica olingiikidd®, de principios da fisica
como contrapeso, gravidade entre outros para baseanovimentos executados por eles.
Principios estes que sdo também utilizados na D&n Alestes principios, o Cl tem um
carater de jogo, novamente da mesma forma que narbs. As duas dangas citadas utilizam
aimprovisacdacomo método de execucéo, tendo regras a serengdag@uprincipios a serem
aplicados. De acordo com Fernanda HUhnero contato improvisacao “Basicamente estas
regras sdo aprender a dar e receber o peso, ssquontos de contato, se desorientar, relaxar,
cair e rolar” (LEITE, 2005 p. 107). Na danca d&asaas regras sdo muito parecidas, mas
geralmente um pouco mais pontuais em relagéo ao plercontato.

Fernanda Leite diz que o Cl é um “intimo e sinadid@dogo entre duas pessoas por
meio da interacdo entre seus corpos, cooperandasdeis da fisica e evocando imagens de
camaradagem, jogo, brincadeira, educacao, cuidembmrte, sexo e amor.” (LEITE 2005 p.
101). E exatamente este o espirito da Danca de Sadbém: de “jogo, camaradagem,
brincadeira, cuidado, esporte, sexo e amor” e easeentaria ainda o termmonquista,
utilizado pelo professor Jodo Carlos Corréa em sudas de Tango. E quando citei a
necessidade da néo utilizacdo dos termasdare obedecer me refiro exatamente a essa
procura de Paxton por uma “participacdo igualitéiaa pessoas em um mesmo grupo sem
hierarquias sociais”. E por este mesmo motivoaatihesta pesquisa os ternmepositore
receptorpara me referir a pessoa que faz o papel do caivale a pessoa que faz o papel da

dama, respectivamente. O motivo da minha escolhmelevaler do contato improvisacao

10 Arte marcial de defesa pessoal.
11 Fernanda Hibner de Carvalho Leite é atriz ebad brasileira, nascida em Santa Cararina/ RS.
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nesta pesquisa € que ele trabalha a relacdo dacgéteentre os corpos de uma forma muito
parecida com os principios que quero utilizar decdale saldo, e muitas vezes exemplifica o

gue quero dizer com a DS de forma mais clara dieje

Segundo Fernanda Hubner, o aprendizado do ComtgimVisacao € transmitido de
pessoa para pessoa sem que seja necessario feequeatsala de aula. Ou seja, quem deseja
aprender esta pratica ndo precisa frequentar patasque possa participar das improvisacdes
em grupo. Basta que va paralasn Sessiofi$e os veteranos sdo encarregados de instruir 0s
novos membros. Fernanda Leite, ao Citar Hollow&legac:

A formacdo dos professores de Contato Improvisagim se da em uma escola
formal. Desde o surgimento desta danca, os proEigjue a nortearam s&o
compartilhados com todos aqueles que querem dangalssistem as performances
de Contato Improvisagdo, participam das jams, da$nas, conversam com as
pessoas mais experientes, véem os videos e |éantigis publicados. O ensino do
Contato Improvisacdo acontece cada vez que umaagessnpartilha com outras o
que ela sabe sobre esta forma de movimento. O coméeto transmitido
informalmente é suficiente para que novos prat@mansurjam.  Por isso,
praticamente todos que dancam Contato Improvisa@io também professores.
(LEITE, 2005, p. 101)

As préticas geralmente acontecem em configuracdoodi® no centro acontece a
improvisacdo, e quem desejar fazer parte da daew@a sk deslocar até o centro e tomar o
lugar de um dos integrantes. Na DS existem osdyabemplificados anteriormente, onde as
pessoas podem freqlientar sem nunca terem feit@ulmale Danca de Saldo. E apesar de ser
costumeiramente ensinado em aulas ministradas emwerias de danca, é totalmente
possivel que uma pessoa aprenda esta modalidatkndas a dois sem ter de frequienta-las,
apesar de o processo ser um pouco mais demoragleedse as freqlentasse.

Em determinado momento surge uma questdo na coatenjoraticante do Contato
Improvisacdo: a forma como seriam avaliadas adittatées individuais e para com o outro
de cada praticante. Como se saberia quando elesstino nivel avancado, por exemplo?
Especialmente nos anos iniciais os praticantesiatiam que era uma danca onde eles eram
“livres de julgamentos”, ndo havendo uma necessiddel se ter niveis qualitativos. O

objetivo desta danca era que todos pudessem dgougdmente com todo mundo. Os mais

12 JAM: abreviatura de Jazz After Midnight, usadamusicos para designar encontros ou sessdes de
improvisacéo e adotada aqui pelos contatistasgearsencontros livres de Contato Improvisacao. EEI
2005, p. 97)
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experientes deveriam dancar com todos, assim oatowse sentiam inclusos e ninguém
ficava de fora. Fernanda Leite afirma queé Capacidade de dancar com qualquer um
caracteriza um improvisador avancado. Por se trdéarum dialogo fisico entre dois

dancarinos, toda danca apresenta um desafio UriidelTE, 2005, p.100).

A mesma coisa ocorre na Danca de Saldo. Um caxaltpeé conduza qualquer dama
é considerado um cavalheiro em nivel avancado, reesmo para uma dama que seja
conduzida por qualquer cavalheiro, em especialeserglo se conhecerem ou nunca tiverem
dancado juntos. E possivel que uma mesma pesso@ifhou mulher) possua a capacidade
de estar em nivel avancado tanto como dama (regeptanto como cavalheiro (propositor),
observando o que foi dito anteriormente sobre ereliica entre fazer o papel da dama ou

cavalheiro. Nada impede que uma mesma pessoa Exssuas habilidades.

O contato improvisagdo é uma danga que parte d@atoofisico entre duas ou mais
pessoas. Contato este que se estabelece a padmaeomunicacdo que evolui para um
didlogo, onde os movimentos de cada um dos patitgs € improvisado a partir de
perguntas feitas pelo contato com o corpo do otsta resposta que também € improvisada
varia da percepcdo de peso, movimento e energ@tio, e esta resposta reflete em outra
pergunta, 0 que vai acontecendo sucessivamenteorffatG Improvisagao nao possui um
repertorio de movimentacdes especifico. Seu objatique os corpos se correspondam a
partir do movimento proposto pelo outro e ndo deimentos ja conhecidos pelos dois. Mas
isso ndo impede que cada praticante se utilizeéd@das previamente obtidas em outras
areas, como as artes marciais e a propria dancaernmdalém de outras dancas e

manifestacdes corporais.

Um dos pontos que difere o Cl da DS é o contafoofiO Contato Improvisacao
acontece a partir do contato fisico, e apesarldi@nga de saldo ocorrer geralmente a partir do
contato entre os integrantes, ele ndo é impres@hdE perfeitamente possivel que um
propositor conduza a danca sem ter de tocar ngtecdMas para que iSSo ocorra tanto o
propositor quanto 0 receptor precisam ter um canfeto e treinamento bastante
aprofundados dos principios de equilibrio/desdupnli e percepcdo do corpo do outro,

especialmente do tronco.
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2. PRINCIPIOS APLICADOS AO PROCESSO CRIATIVO

2.1. Os principios

Apbs o breve histérico e caracteristicas sobreaamgad a dois no capitulo anterior,
neste capitulo serdo abordados os principios dgdDada Saldo (DS) que foram utilizados no
processo criativo da ceninobilidade amparados pelas nomenclaturas de principios e
conceitos do Contato Improvisacado (CI), também ¥postos no capitulo 1. Eles seréo
especificados e detalhados neste capitulo, pasjemw capitulo 3, serem explicitados como
foram aplicados ao processo criativo e se deseenanlv para a movimentagdo da cena

Imobilidadedo espetacul®Quem Disse que Nado qual faco parte.

A aplicacao destes principios se deu a partir éecéios propostos por mim durante o
processo criativo (tanto em diplomacao 1, comodaptacdo do espetaculo em diplomacao
2). Exercicios estes que geralmente sdo aplicadosuéas de Danca de Salédo, porém, foram
adaptados para a proposta da constru¢ao da cegaestdo. Essa adaptacao se deu tanto ao
contexto, quanto ao numero de participantes. Acagdio dos exercicios em diplomacao 2
sofreu algumas mudancas devido a alguns exerdiiem funcionado em diplomacédo 1 e
outros ndo, além de dois dos integrantes da ceeatsido alterados por motivos da

separacao do elenco em grupos.

A escolha de trabalhar sobre estes principios sepddo desconforto que venho
sentindo ao assistir espetaculos onde as cenagoggaem mais de uma pessoa interagindo
entre si trazem uma falta de organicidade, imagiredevido a despreocupacéao em relacdo a
consciéncia dos corpos que estao interagindo em Eenacordo com Valerie Preston, ritmos
organicos em Looking at dances — A choreologicedpgeetive on choreography sao:

Organic rhythms arise through the connection of mogement to the next, through

the natural preparation-action-recovery rhythm efvament. One Move acts as the
preparation of the next.(PRESTON — DUNLOP, 1998, p. 106)

Meu incémodo se d& ao perceber que quando umaesirapéo é trazida para a cena,
muitas vezes ela se torna mecanica, sem fluénceyanicidade nas acbes. Um simples

abraco, por exemplo, muitas vezes fica meio destate. Na cenénhamigosdo espetaculo

13 Ritmos organicos surgem através da conexao dmanimento com o proximo, através da preparacdo-aca
recuperacdo natural do ritmo de movimento. Um mewitm age como a preparacdo para o préoximo.
(traducao nossa)
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Quem Disse Que Napor exemplo, existem dois homens e uma mulheradgindo entre si,

retratando as possiveis relagfes entre homem-meltemem-homem: ora sdo amigos, ora
os dois rapazes estao juntos e ora a moca estamoendepois com o outro. Abracar, beijar e
agarrar sdo atos realizados por eles durante a Cesimples ato de abracar o outro muitas
vezes perde a organicidade quando trazido par#co.fgalvez devido as tensfes musculares
e psicoldgicas acumuladas que trataremos mais tadi@ninteracdo entre eles poderia se
tornar mais organica caso existisse uma atencaor raanteracao fisica que ocorre entre 0s
trés. Quando a mulher pula nas costas de um degesméao parece um pulo de quem se
gosta, parece um pulo mecéanico que alguém a mafadey acontecendo uma quebra na

conexao entre um movimento e outro.

Propus que aplicassemos estes principios na loeolilidade onde existem cinco
corpos se movendo juntos, para que essa tivessengaicidade e fluéncia maiores. E uma
cena gue possui uma movimentacdo um pouco maislexango que se fossem apenas duas
ou trés pessoas e que nao estivessem necessaeéaaaatando. Aqui 0S Cinco corpos estao
se tocando e devem andar como se fossem uma Stap€&s principios aplicados séo o
equilibrio/desequilibrio (deslocamento), a intecagitre os corpos, ocupacdo e troca de
espaco, intencdo, proposicdo, recepcdo, 0 toqueespiracdo, contrapeso, tensdo e
relaxamento, rotacdo, e também alguns conceitosegdarecem muitos principios, como

jogo, intensidade de for¢a e presséo, improvisagwciéncia e escuta.

O ponto principal que proponho nessa interacaon@géé a troca de espaco que
ocorre entre os dois corpos na DS. Quando falagenaidade quero dizer que:
A palavra organicidadevem de 6rgao, relaciona-se com o querganico (de
organicug, que diz respeito aos 6rgaos e aos seres orgasizp..] para se obter
umaorganicidadeem uma agéo fisica, ou em uma sequéncia de dslEsf ha de

se desenvolver um conjunto complexo de ligacdedegligacdes internas a acao ou
a sequéncia das acdes. (BURNIER, 2009, p. 53 e 54)

Renato Ferracini, ao citar Burnier, constata que

[...] a organicidade é o contato interior que o &bon, na realizagdo da acgéo fisica,
com sua pessoa e suas energias potenciais [...]icidgde é uma inter-relagdo
integral corpo-mente-alma, uma espécietatalidade psicofisicaE como ser o
verbo ESTAR. Unestarpleno, vivo e integrado. (FERRACINI, 2003, p. 111).

Ferracini cita ainda uma entrevista com Ana Cristiolla em 1997, onde ela fala que
“[...] uma acédo € organica quando sua pessoa #stnuo junto com ela, corpo e alma. Do
contrario, ela torna-se mecanica, muitas vezebelte plasticamente, mas vazia. Chega aos

olhos, mas ndo ao coracdo.”. Para que esta troesmieo aconteca de forma organica, €
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importante salientar que o que deve ocorrer éca tle espacentreos dois, e ndpelosdois.

E sempre sem perder a ligacdo entre os dois & garionco, ja que na DS essa ligacao se da
pelo tronco, embora isso possa ser modificado ptada a outras partes do corpo caso a
proposta seja alterada. E diferente de quando plessoas trocam um espagelo outro, e
ndo entre si. E como se na danca a dois existisse apenakigan e as duas pessoas se
revezam para ocupa-lo, e para isso existe um didotye os corpos que faz com que eles

entrem em um acordo, e ora 0 propositor ocupaagespra convida o receptor a ocupa-lo.

As dancas a dois tem como objetivo que os doisososp tornem um sé enquanto se
movimentam juntos, por isso eles estdo sempre r@@roando e tentando ocupar 0 mesmo
espaco, além de procurar uma unidade enquantaaedpie estabelecerem uma troca de
energia. E o que deve ocorrer com o grupo de Sopssdurante a manipulagdo da cena
Imobilidade os cinco devem trocar de espagbresi.

Na DS o tronco € o elemento que liga as duas pesgeaestiverem dancando juntas,
até mais do que o contato existente entre os bragesestdo entrelacados. Os dois véao
sempre manter o tronco voltado um para o outra, egfostado ou a distancia, mas iSso nao €
suficiente para manter a conexdo entre eles. Essé&te que haja uma entrega e percepcao de
ambas as partes, a escuta. Esta movimentacdo qaisteona troca de espaco entre dois
corpos se assemelha muito a do Contato Improvis@giioJosé Gil afirma que “A ideia de
uma comunicacao pelo tacto resume-se no seguingdg ha contacto entre dois corpos,
forma-se um corpo Unico tal que na consciéncia dmpac do bailarino ressoam os

movimentos do corpo do seu par.” (GIL 2001, p. 143)

Assim como no ClI, exemplificado por Gil na citagimma, na DS o propositor deve
sentir o corpo da outra pessoa antes de iniciar qualmoeimento, perceber onde esta seu
peso, qual o estado em que a pessoa se encomi@estd sua respiragdo. E 0 mesmo com o
receptor, e este deve principalmente observar ameowacdo do tronco do propositor desde
sua menor manifestacao, pois “no corpo do bailassoam os movimentos do corpo do seu
par”, e isso sO é possivel se existir uma escuta es dois. Na dissertacdo de mestrado de

Giselle Rodrigues, quando se refere ao*f#Movimento Auténtico), a escuta vem a ser o

[...] momento de uma espera para se escutar 0 samecexpectativas, onde ha um
momento de exercitar o esvaziamento do desejaefldado sobre o que esta sendo

14 Para mais informacdes sobre Movimento AuténterdPALLARO, Patrizia. Authentic movement:
Essays by Mary Starks Whitehouse, Janet Adler aad Chodorow. Londres: Jessica Kingsley Publishers,
1999.
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vivenciado, abrindo espag¢o para o corpo se maaifestqualquer instante sem
envolvimento do juizo critico. (BRITO, 2006, p.45)

E essa percepcdao se inicia desde que os corpaspestilos, onde é possivel sentir a
presenca e energia do outro. E “abrindo espacogeoapo se manifestar a qualquer instante
sem envolvimento do juizo critico” é a forma comaegeptor, principalmente, deve se
encontrar. Ele ndo deve racionalizar o que setr@ deiando ele comecar a se mover, pois tudo
ird depender do convite feito pelo propositor. JB8&cita um termo de Steve Paxton que se
encaixa no conceito de atencao do receptor a queeiing, ele ressalta que o improvisador
deve estar num estado de “Consciéncia inconscieBt@katamente esse estado de atencéo
em que o receptor deve encontrar-se. Ele devetexci&ncia do seu corpo, mas ird executar
0S movimentos propostos pelo propositor quase oquenscientemente, a partir da
consciéncia de seus proprios movimentos e do espsE® corpo do propositor ocupa, mas
sem racionalizar o que sera feito em seguida. Skevon falava sobre a pequena danca
(small dancg que consiste em:

[...] movimento efetuado no proprio ato de estarpge ndo € um movimento
conscientemente dirigido, mas pode ser consciemienmdservado. E o movimento

microscopico que descobrimos no interior do nosspa@ e que 0 mantém de pé.
(GIL 2001, p.133 e 134)

E o que possibilita a percepcéo de que aquele auipaesta ali apenas fisicamente.
Gil afirma ainda que “Termos consciéncia do intedo corpo comeca pela observacédo da
small dance em nos.” (GIL, 2001, p. 134). O obgetno é de que um siga o0 outro, mas sim
gue os dois se movimentem ao mesmo tempo e contenia. Para isso, a partir daall
danceé possivel exercer a percepcdo do préprio corpa g@pois perceber a presenca do
corpo do outro, antes mesmo de qualquer movimeisiveV ser executadd?orém, essa
escuta ndo acontece apenas pelo visual, pois escdigpos estardo em contato fisico nesse
momento. A organicidade do movimergntre esses corpos se dara a partir da juncdo destes
elementos, formando um corpo unico. Ainda em Gil:
[...] Os dois corpos formaram um corpo Unico gragasansmissdo de movimentos
inconscientes de um corpo a consciéncia do corpmitto e, através disso ao corpo
do outro. E a consciéncia do corpo que abre o adopmailarino ao do seu par; e é a
comunicagdo inconsciente do movimento (por osm@pse)permite a criagdo de um
fluxo Unico que atravessa os dois corpos ligand@@estreitamente que agem com

a espontaneidade, a fluéncia, a légica rigorosagdstos de um corpo s6. (GIL
2001, p. 143)

E o ato de o receptor abrir mdo da op¢do de agielepomesmo para agir a partir de
um movimento proposto pelo seu par. Mas no momentoque ele abre médo de seu

movimento espontaneo, ele esta totalmente consailenseu préprio corpo, e é a partir desta
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consciéncia que ele, inconscientemente (no semi&mao racionalmente), vai executar a
movimentac&o proposta pelo outro corpo, pois “Bresciéncia do corpo que abre o corpo do
bailarino ao do seu par”. E é isso que possibii#alois corpos se movimentarem como um

corpo unico.

Como ja foi dito, o que possibilita que a DS acoaté a troca de espaco entre 0s
corpos, mas o0 que faz com que essa troca de egpaga acontecer € o equilibrio. E a
constante busca por equilibrio que nos faz camiehaor consequéncia querer ocupar o lugar
da outra pessoa. Gil afirma que

[...] Numa posigdo normal, o equilibrio do corpmiapse também na consciéncia,
uma vez que o seu desaparecimento arruina a @sdbil- ndo se pode dormir de
pé. Mas o bailarino ndo se limita a conservar oilibgio comum, procura um
equilibrio no desequilibrio; tem de comecar pordp@ir a instabilidade do sistema-
corpo, leva-lo para além das suas possibilidadesraia (ou comuns) de
estabilizacdo afim de construir um equilibrio sigremao estéatico, ndo aprendido
por ocasido da aprendizagem da estagdo de pé2(Gl, p. 25)

Portanto, o propositor dancando Tango procura causadesequilibrio proposital no
receptor, afim de que este procure se estabild@rTango, por exemplo, os dois estardo
sempre com 0 peso na parte anterior do pé, fazsmmdaque caminhem levemente inclinados
para a frente, mesmo quem anda para tras, criamdoimagem de torre. E é ai que entra o
contrapeso, que tem a funcao ldgmr os dois fisicamente e ndo pode ser confundido com
peso morto ou excesso de forca. A conexdo para qumtrapeso aconteca deve ser firme,
porém relaxada, e confortavel para ambas as paltesontato deve haver uma leve pressao
na direcdo em que se encontra 0 peso do outro.cBntvapeso deve acontecer nas seis
direcbes para que seja eficaz: frente, tras, defdra, cima e baixo, 0 que seréd ainda mais

importante na cenlanobilidade como veremos adiante.

Para manter esta inclinacdo enquanto caminhamasprque os dois estejam em
contato, seja com os bragcos ou com os troncogspemdendo ao peso que o0 outro exerce (a
partir da leve presséo), um peso consciente e @gute ao que esta recebendo. Quando o
cavalheiro se movimenta na Danca de Saldo, a dam& sima auséncia de contrapeso
seguida de um desequilibrio, o que a obriga a mgpasso para tentar se equilibrar e procurar
0 contrapeso novamente. Isso acontece muito rapidesa auséncia de contrapeso acontece
apenas por uma fracdo de segundo. O mesmo ocameocoavalheiro, que precisa do
contrapeso da dama para se equilibrar, e a troaspl;o entre os dois acontece com essa
constante busca pelo equilibrio a partir do coesap Castro afirma, quando se refere ao

Tango, que “[...] dance is a constant loss andvexgoof balance. [...] In this case, it is the
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man who induces his partner to lose balance andwvtrean uses her own resources to
recover it> (CASTRO, 2005, p. 27).

Essa é a grande questdo do que proponho apligaoeesso criativo de uma cena. E
partindo dessa troca de espaco provocada pelo uiéseq que a manipulacdo da cena
Imobilidadeocorre e que acredito ser possivel trazer umanmigade para a interacédo entre
0S COorpos nesta cena, e eventualmente poderidaaeinbém outras cenas do espetaculo
neste aspecto. Muitos outros principios e concedtiosla irdo contribuir, e sdo muito
importantes, mas é importante ressaltar que a tteaspaco com organicidade € o principio

essencial desta pesquisa.

Para que o contrapeso aconteca de forma eficiénteteressante que ocorra um
equilibrio entre tenséo e relaxamento, exercend®dumos muscular adequado para esta agao.

Grotowski fala que

Stanislavski foi o primeiro a observar que quase @itor, quando esté nervoso, tem
um certo ponto no corpo que se torna o centro miEfite da contracdo. Essa tenséo
pode contaminar o corpo inteiro. Alguns atoresrfi¢do contraidos que mal podem
agir. [...] existem também alguns atores que tém e@ntro de relaxamento. Se estédo
em um estado psiquico artificial, provocado pelovogismo ou por uma espécie de
histeria profissional, relaxam demais certas patiescorpo e se tornam frouxos
como farrapos. (GROTOWSKI, 2007, p.166)

A tensdo pode ser causada por inimeras raz6eacdrente encontrada em atores e
dancarinos freqlientemente. Um exemplo dado por iMauEastrd® é o repentino encontro
de uma pessoa totalmente desconhecida em um elels&tn causaria uma situacao tensa,
causando uma tensdo muscular e psicolégica. Isdeveeas proporcdes espaciais entre uma
pessoa e outra que geralmente se mantém na saeiddlad vez que passamos do limite de
distancia, essa tensdo pode acontecer. Isto tarmnbéme com uma pessoa na sua primeira
aula de Danca de Saldo, por exemplo. A proximidadessiva com um colega ou mesmo
com o professor (a) causa uma tensdo tanto por pstto demais de alguém que nao
conhece, quanto pelo medo de néo saber o0 que i@ @speguir. Essa tensdo pode influenciar
diretamente o tdbnus muscular do corpo, fazendo goe ao invés de um corpo firme e
preparado para a acdo, a pessoa transforme ess@o tem um corpo rigido, e por
consequéncia menos sensivel ao convite do propowtado dificuldade até mesmo para

exercer a escuta.

15 “A danca é uma constante perda e recuperacéquilério. [...] Neste caso, € 0 homem quem indwz su
parceira a perder o equilibrio e a mulher usa pedsios recursos para recupera-lo.” (traducdoa)oss

16 Nascido em Buenos Aires, Mauricio Castro é umomeado professor e dancarino de Tango argentino, e
fundador do Tango Discovery (www.tangodiscovery.zom
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E normal que atores/atrizes figuem tensos quandotece alguma cena onde exista
essa proximidade excessiva, e isso faz com quea @ figue organica, pois a tensédo se
torna perceptivel a partir das suas acbes. E deneatimportancia que a tensdo muscular e
psicolégica seja trabalhada a ponto de ser codagdalo ator/ dancarino, e isso pode ser feito
a partir do contato direto com o outro que ocoa® aiancas a dois, e a partir de exercicios de
respiracéo, como veremos adiante. Sobre a respjré@tdcia Queiroz, em sua dissertacao de
mestrado em psicologia, alega que

Ainda que seja uma funcdo corporal involuntaria, vagetativa, a respiragao
também pode ser controlada intencionalmente. Pedaisando-se a vontade
consciente, alterar o fluxo respiratério. Esta igizale, exclusiva da respiragéo,
permite fazer uma ponte entre as dimensdes comscirinconsciente do ser
humano. Este, por sua vez, é o Unico animal capadltdrar voluntariamente seu
funcionamento respiratorio. Diferentes modos d@iras evocam estados mentais
correspondentes: a respiracdo superficial e ireegussocia-se a distarbios
psicossomaticos (ansiedade, depressdo, asteni&opén outros),_enquanto a
respiracdo ritmada e profunda estd associada astadoede relaxamento e bem-
estar. (Queiroz, 2010.) (grifo nosso)

A respiracdo € um elemento muito forte e importgrge a construcdo de estados
emocionais em geral, e o exercicio de respiracd \(premos mais adiante ira buscar
exatamente esse “estado de relaxamento e bem patartrabalhar os outros principios que
estou propondo com a interagc&o entre 0os corposseetial a escuta e percepg¢éo do corpo do
outro e do espaco a sua volta. Nao que a tensapas®a existir, mas € necessario que ela
seja trabalhada de forma consciente, e néo irdarbirprocesso criativo negativamente, assim
como o relaxamento, especialmente de cenas ondia edsa proximidade com o corpo do

outro, como na cena dimobilidade

Mauricio Castro, quando fala sobre o movimentelivessalta que “Moving with our
muscles unnaturally tense and with trapped articuianot only doesn't produce pleasure but,
over the course of time, can produce injuri€s(CASTRO, 2002, p.23). Por esse motivo, é
interessante que desde o inicio de qualquer poassra um trabalho de liberacdo de
tensdes desnecessarias, pois a tenséo tende adazeue o corpo responda de uma forma a
tentar alivia-la, mesmo que nao seja da forma tareeque acaba causando outros problemas
para o corpo.

O trabalho de controle da respiracdo entre diafeagmpulmao possibilita um
relaxamento que causa um estado de tranquilidagmred, que seria um equilibrio entre

17 “Mover-nos com os musculos anormalmente tensasrearticulacdes presas ndo apenas ndo produar praz
mas, com o passar do tempo, pode produzir legffasilucdo nossa)
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tensao e relaxamento, um estado onde o tonus nussth ativo e livre de tensdes, propicio
para a escuta de seu proprio corpo. Esse estattardgiilidade é adquirido a partir de um
treinamento repetitivo e diario, e é o grande res@weel por proporcionar a capacidade de

movimentar cada musculatura isoladamente.

Tensionar a musculatufaz com que a pessoa sinta cada vez menos a prapaiy
outro. Rigidez e tensdo em excesso sao elemengosdgucolaboram para que a danca a dois
aconteca, e dificultam um processo de aprendizageroriagcdo caso estejam presentes de
forma ndo consciente. E muito comum pessoas qumliiem com danca e/ou teatro
reclamarem de dores em varias partes do corpopad® ser um efeito do excesso de tensao
exercida. Porém, da mesma forma néo € interesgaatecorra o “abandono” do corpo, que
seria um corpo presente apenas fisicamente, pagénrensciéncia de suas acfes e sem um
tbnus muscular apropriado para sustentar uma &sjéa.f

Relaxing your body doesn't mean leaving your bazimmletely limp, as in when we
sleep, it simply means achieving the ideal stateereshthe body is without

unnecessary tension but ready for action: it's g to be entirely present in and
conscious of the body at each moment of the exesti§CASTRO, 2005, p.17)

A primeira frase da citacdo acima é “Relaxar o serpo ndo significa deixa-lo
completamente mole”. Deve-se manter a consciéntegior atenta de modo a preservar um
tbnus muscular preparado para a proposicdo oug@&sete movimentos. Como exemplifica
Castro acima, € essencial que o corpo esteja teaxaas isso ndo significa que ele deve ser
“abandonado”, ou seja, que se perca a consciémcisuds acdes, como quando estamos
dormindo. A tenséo excessiva contrai a musculahaia do que o desejado, e além de agir na
estrutura fisica do individuo, ela interfere tamb@onpsicolégico do mesmo, muitas vezes
bloqueando suas acdes e pensamentos. Tanto aiatdo@ dancarino devem deixar o corpo

livre de tensfes desnecessarias, mas sempre parata acao.

O receptor ndo deve pensar ou tentar adivinharofralizar) o passo que vem em
seguida, € tarefa do propositor propor o proximgspaO receptor somente deve preocupar-se
em sentir a proposta e deixar que seu corpo regpmipartir desta motivacdo, da escuta com
0 corpo do outro. Mas o fato de o receptor nadégpensar no que fazer ndo o deixa livre de
permanecer atento ao seu corpo e ao corpo do pia@p@scom o ténus muscular ativo, ele

deve manter toda a estrutura de bragos, troncd@amn tonificados para que sinta o convite

18 Relaxar seu corpo néo significa deixa-lo conapfetnte mole, como quando dormimos, isto simplesnent
significa encontrar o estado ideal onde o corpgi@sem tensdes desnecessarias mas pronto paa: & ac
importante estar inteiramente presente e consaienseu corpo durante todo o tempo nos exercicios”
(traducao nossa)
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do propositor. E igualmente importante que o pritpossteja consciente de seu corpo e que
também o mantenha firme, caso contrario o recamdorira compreender o que ele quer

propor.

3. O PROCESSO CRIATIVO DO ESPETACULO QUEM DISSE QUE NAO

3.1.Imobilidade

O processo criativo do espetac@oem Disse Que N&eve inicio no 2° semestre de
2011 na disciplingré projeto Assim que entrei naquela sala e a vi cheia deegsanti certo
desespero. E realmente pensei que seria um serdéiitee um doloroso inicio de processo
de diplomacdo. N&o apenas pela quantidade de, geasestambém pela quantidade de ideias
e vontades divergentes. Além das opinides negativasvelmente irredutiveis em relacdo ao
tipo de processo que muitos estavam propondo em‘dipppmacdo dos sonhos”. Uns
gueriam musical, outros performance, outros culpmaular brasileira, alguns gostariam de
montar uma peca a partir de um texto, ja outrosiacemm montar algo utilizando o material
pessoal de cada um e por ai vai. E a verdade éaglaeum estava defendendo a sua ideia com

unhas e dentes.

Foi levantada a possibilidade de uma “criacdo m@éto que gerou uma grande
polémica, pois além de ser um tipo de processoami&sttrabalhoso, seria ainda mais
complexo por conta da quantidade de gente e iddigsesentes, além do pouco tempo que
relativamente nds teriamos. Perguntamo-nos se berig se ndo daria muita confuséo.
Tivemos dois orientadores e nenhum diretor, podopta propria turma. Com o passar do
tempo fui percebendo que tomamos uma decisdo expdgopara uma turma que iria se
formar em Interpretacdo Teatral, e ndo direcao @mdturgia. Principalmente por né&o
possuirmos um conhecimento aprofundado do tipordeepso pelo qual optamos. Mas nao
vou me ater a este discurso, pois o foco destauEesq a cena Imobilidade e a aplicacdo dos

principios da DS na mesma.

Chegamos ao temaegacdoa partir de apresentacdo de varias cenas com temas

estruturas diversas criadas pelo grupo. Desdecmirl, particularmente, queria trabalhar o
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corpo, que é o que venho estudando paralelamem@eaaurso. AO mesmo tempo em que
ingressei no curso de artes cénicas (2° semest?@08) iniciei meus estudos de Danga de
Saldo. Hoje atuo como bailarina e professora de®dre Saldo (DS) e Tribal Fusion (TF) em

diversas escolas e eventos de Brasilia.

No entanto, como eu ja havia utilizado meu conhenim sobre a danca em varias
disciplinas e suas respectivas apresentacoes aledensemestre que cursei durante o tempo
que aqui estive, pensei que seria interessantartémzer o oposto para a diplomacao.
Trabalhar algo diferente do que tenho trabalhadesaste sair da Universidade, sair da minha
zona de conforto. Uma vez que estavamos trabalhampadotir do tema negacao, a forma que
encontrei de incluir o tema que eu gostaria ded#rpe tentar sair dessa zona de conforto, era

trabalhando a “negacéo do corpo”.

A cenalmobilidade foi construida a partir de varios exercicios eeexpentacdes
propostos por Marcus Mota, nosso orientador, ecptggas durante o processo de criacao.
Apenas no final do processo, e até mesmo depqisimi@ira apresentacao do espetaculo em
Diplomacao 1 é que eu pude perceber o caminho pele@or mim até chegar nesta cena. O
primeiro a contribuir para a criacdo desta cenmajaem pré-projeto, foi o exercicio dos 25

segundos.

Trouxemos uma lista de habilidades individuais,paidir delas tivemos que preparar
uma apresentacdo de 25 segundos onde mostrarianmpes fazemos de melhor. Escolher
entre uma das habilidades foi extremamente coafiduMas acabei optando por dancar. No
mesmo dia em que apresentamos as performancesseg@idos, onde tinhamos que mostrar
a nossa habilidade principal, foram divididos gsuple habilidades. Foi ai que percebemos
que havia muitas semelhancas entre os desejosilElddds presentes. Formaram-se quatro
grupos: corpo, musica, comicidade, e o outro gabathava com o texto. Trabalhamos
durante um tempo com essa divisdo, mas as coisascapam a se fundir em determinado
momento do processo, e ndo se sabia mais quena @stague grupo. SO o que ficou claro no
momento em que houve a divisdo dos grupos e expetaroes com 0S mesmo € que nos
trabalhariamos cor@ORO.O que eu acredito, observando o resultado fina, ppderia ter
sido muito mais bem aproveitado e trabalhado. Fque tentamos realizar no espetaculo
Quem Napadaptacdo do espetac@uem Disse Que Nae acredito que conseguimos nos
aproximar de nossa proposta. De acordo com Jeae Biarrazac,

Tal como refletem as teorizagdes de Schlegel oleHegcoro pode refletir seja um
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sujeito dividido em varias realidades irredutivedsja uma realidade exterior ao
sujeito, mas por ele percebida como plural. [...]tBatro, a presenca de coros cria
invariavelmente, sobre a representacdo, feixes fdikog convergentes visando
modificar a relagao do espectador com a fabulaR{SAZAC, 2012.)

A préxima experimentacdo a contribuir para a coigdiv da cenémobilidadefoi a
minha apresentacdo individual sobre o tema negdgéemos que preparar uma pequena
apresentacao cénica onde cada um iria defenderegiagao em forma de cena. Decidi negar
0 que eu mais afirmo: o movimento do corpo. Faim@ra vez que usei um texto em alemao
nesse processo. E é outra coisa que eu ja habilhealo anteriormente, além da danca, em
disciplinas. Tenho certa familiaridade com o idigrpais minha familia por parte de mae,
inclusive ela, sdo aleméaes. Pronunciei o textoRlmreu e Julieta” em aleméo, ao som de
tango e aplicando ao ritmo movimentos descoordenadm 0 corpo, COMO uma primeira
tentativa de ndo fazer a dancga (tango) como redénsenfaz, além de néo ter outro corpo para
interagir. Ainda ndo era o que eu queria. Masnjaatio elemento corpo como negagcédo e um

trabalho com a lingua alema sendo desenvolvido.

Em determinado momento iniciamos os trabalhos detagem de cenas em grupo.
Teriamos que preparar uma cena a partir do temecéegFoi ai que nasceu um embrido da
cenalmobilidade que falaremos mais adiante. Foi uma experiénastahte inquietante.
Quando eu expus minha negacdo ao grupo, que eegawglo corpo, uma das colegas
sugeriu que durante toda a apresentacdo eu ficagsel, afim de que negasse algo que
sempre afirmo muito. E entdo eu negaria 0 movimelaaorpo (movimento visivel) por
completo. Seria um circuito com penalidades fiseaciais, e todas nds passariamos por
alguma penalidade, como num jogo de roleta-russaehalidades seriam: 1- levar um tapa
na cara; 2- Contar um segredo intimo para todogrBar um banho de tomates podres; 4-
Entrar em uma banheira de gelo; 5- ficar durantetemmpo grande com a cabeca embaixo

d'agua.

Assim aconteceu. Iniciei a cena imével, e da mefnmmaa terminei. Eu comegava a
cena fora do tapete onde as outras pessoas estalaamme buscavam e me levavam até o
centro da cena, me manipulando como uma mario@etaigo ja no centro da cena as outras
garotas comecaram a me provocar e humilhar, pas @bdiam se movimentar e eu nao.
Comecei a falar textos (em portugués) onde deibdas o quanto era torturante estar
naquela situacédo, e também soltava textos em aldm&ez em quando. A escolha por um
idioma diferente do portugués se deu pelo fato wkeogqueeu estava falando néo era tao

importante quanto a movimentacdo das quatro pessoasminha imobilidade, minha
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incapacidade de reagir ao que estava acontecendoafto isso as quatro garotas do outro
lado do tapete dancavam e pulavam, tudo o que enagestar fazendo. No experimento, 0s
tomates que me eram jogados ndo me afetaram, gaim@nte porque ja estava me
concentrando muito para ndo mexer nenhuma pameedocorpo. O que mais me incomodou

foi 0 meu conflito interior em frente ao esforgofwar parada.

Ao observar o processo e o trajeto que o meu cocppou durante a montagem do
espetaculo, percebo que, mesmo inconscientementegja eestava negando o préprio
movimento, enquanto tentava sair da minha zonaod#ito, e ndo apenas falando sobre o
corpo que poderia ser negado. Percebi que naeeessario negar o corpo na fala quando eu
poderia nega-lo enquanto movimento. Ao mesmo teisgmtudo é muito contraditorio, pois
0 que eu mais trabalhei desde que decidi entrar @aurso de artes cénicas foi 0 corpo, a
danca. Mas as circunstancias me levaram a tal Paiosando sobre isso, percebo que eu dei

um tiro no meu proprio pé ao decidir “ndo me mdweovimento visivel)”. Ou talvez nao?

Foi ap6és uma conversa com nossa orientadora, Skefnia, ja& em diplomacao 1,
que eu tive um desejo de resgatar a figura da @erw@rcuito Roleta-russy descrita acima,
em que eu ficava imovel do comeco ao fim, tendo aamica acdo a fala. Eu seria
manipulada por quatro pessoas durante a cena, assim havia acontecido no circuito. Mas
dessa vez seriam quatro homens, com o0 objetivcetatar a minha resisténcia perante o
toque, usando como motivacdo duas situacdes diésrele tentativas de assédio sexual por
parte de adultos vividas por mim quando criancde$Sa vez nos ensaiariamos uma forma de
realizar essa manipulacdo com um pouco mais deaipdaple. Na cena eles me tocam de
forma agressiva, 0 que me causa um incobmodo en&ie® tentam me calar ao me derrubar
€ me carregam como uma estatua para fora da cemgymeu ndo possa contar o que havia
acontecido para ninguém. Eu esbravejo palavrasiaméa até que eles me tiram totalmente

de cena.

O motivo de o idioma ser outro que ndo 0 portugéé® mesmo que ha
experimentacdo do circuito. Tanto fazia a lingua qu falasse, eles ndo me ouviriam de
qualquer forma. Entre a palavra de um adulto e antke crianca, geralmente € a crianca que
perde a razdo. Por isso resolvi falar em alemé&e,équm idioma muito improvavel de ser
entendido. O que eu acredito ter sido equivocagioeéeu, ao invés de fazer um texto com as
situacdes vividas por mim, peguei uma musica emmabecom um contexto aproximado e

apliquei a cena. Talvez tivesse tido uma intencam#vacao maiores da minha parte se fosse
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um texto relacionado a historia real em outra léndti foi o que fiz para a apresentacdo da
temporada do espetdculo em Diplomacéo 2.

Ainda em Diplomacéo 1, eu, Pedro Silveira, Wilsaar@a, Nitiel Fernandes e Tiago
Mundim iniciamos o processo de criacdo da cenaj guando eu pude aplicar os principios
da danca de saldo que gostaria (descritos no a@Eu Partimos dos fundamentos da
manipulagdo de bonecos, adaptados a um ser hurBandicava ao centro, um deles
manipulando minha cabeca e a méo direita, 0 outrmid@i@ esquerda e o tronco, e 0S outros
dois, cada um em uma perna. E necessario que gteja manipulando a cabeca mantenha o
corpo da pessoa manipulada bem alongado, poisssa asra possivel que as pernas andem
junto com o tronco, fazendo com que o corpo consggaquilibrar novamente. Lembrando a
forma com que o deslocamento se da, partindo ddaesmquilibrio onde a pessoa procura um
equilibrio levando uma perna a frente, aqui ndé dderente, com uma ressalva de que tudo
acontecera muito mais lentamente, e para isso @iame que ocorra um contrapeso entre as
duas pessoas que estdo manipulando os bracosss@appie esta sendo manipulada, para
gue esta consiga manter o peso na parte anteripéde consiga se equilibrar a partir do
contrapeso antes que seu pé toque o chdo, e asdidnascaminhada.

Neste primeiro processo de criacdo da cena, enomggdo 1, os principios foram
aplicados diretamente na cena. Enquanto a reafimdsjaeu dava dicas de como a
manipulacdo poderia funcionar melhor se aconteagsseontrapeso aqui, um desequilibrio
ali. Funcionou, mas ndo da forma com que eu imagune pudesse funcionar. Percebi que os
principios ndo ficavam bem claros quando aplicatietamente a cena. Esse € o motivo pelo
qual em diplomacéo 2 eu resolvi trazer estes miosiem forma de exercicios (descritos em
anexo), afim de que os integrantes compreendessepmnircipios antes de leva-los para a

cena.

Por inimeros motivos a turma de Diplomacéo 2 salidivem varios grupos, onde
cada um daria continuidade & sua cena individuaknétu fiquei no grupo que tinha uma
guantidade maior de integrantes e que por um sgerem comum se juntou a fim de tentar
resgatar algumas cenas do espetac@iem Disse Que Naa que deu resultado ao
espetaculoQuem N&o.A cenalmobilidade foi uma das que permaneceu, e foi por um
interesse meu de trabalhar estes principios umopmais a fundo para tentar trazer, a partir
desta pesquisa, uma organicidade maior aos cimpogue estavam ali se movendo juntos.

A cena ja estava pronta, bastava fazer os ajustessarios e treinar os principios a partir dos
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exercicios com o elenco para que ficassem clamastpdos, e entdo aplicassemos na cena.

Além de trabalhar melhor a movimentacdo do grupquanto sou manipulada,
também mudei o texto, substituindo-o por um tex@eninha autoria sobre a situagéo ocorrida
e traduzida para o alem&o. O texto € compostorases ditas no presente e no passado, como
se fossem dois momentos: um onde eu relembro @cp@eceu, e outro onde ainda estou
vivendo a situagdo. Em determinados momentos euudigtrecho desse texto em portugués
como uma tentativa de ser compreendida, e é quangessoas me impedem de falar, seja
tampando minha boca, seja abafando minha fala amdsica.

Ja que a cena acontece com uma mulher sendo nadapcbmo um boneco por 4
pessoas, a mulher que esta sendo manipulada (@@@pprecisa ter todo o preparo corporal
para poder ser manipulada com veracidade, comoamacb que imita um ser humano. A
manipulagdo exige um extremo controle do tbnus olas@® concentracdo para, além de
isolar as partes do corpo e responder ao contrajmegoupo nas varias direcdes, falar o texto
em harmonia com a musica que agora seria tocadaaMe do preparo corporal da pessoa
gue esta sendo manipulada, € igualmente, senadmpostante, que as quatro pessoas que a

estdo manipulando estejam conectadas entre si @ p@$soa que sera manipulada.

Um detalhe é que quem esta sendo manipulado néob®oeco, e sim uma pessoa; a
pessoa € mais pesada, tem uma estrutura fisicadeasa e 0 mais importante: ela tem
consciéncia de todos 0os movimentos que esta exelrytarincipalmente quando “doa” seu
corpo para a manipulacéo, que € a consciéncia soie referida no capitulo 2 em que o
receptor deve encontrar-se, € 0 ato de o receptormado da opcéo de agir por ele mesmo
para agir a partir de um movimento proposto porcowdma consciéncia onde o receptor nao
age racionalmente, mas sim sensitivamente. Tanpessoas que manipulam como a pessoa
que esta sendo manipulada fazem com que a acé&a @rorconjunto, com o objetivo de ser
um unico corpo. O boneco simplesmente ndo tem senpadpria, ja a pessoa, além de ter
vontade propria, tem de treinar seu corpo, e amds sua mente, para “abrir mao” da sua

vontade propria e agir a partir da movimentacapgsta pelo grupo a sua volta.

E interessante que o corpo humano, ao ser maniukatha um preparo corporal que
0 auxilie a conseguir alcancar uma expressao carmimilar ao de um boneco nesse
momento. Bracos e pernas firmes, porém maleavemscd firme, pescoco solto, mas sem
movimentos sinuosos. E principalmente um abdome wondnus muscular preparado, para

que uma tensdo excessiva ndo cause algum tipsae [E realmente um trabalho minucioso
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de fortalecimento e conscientizagcdo da musculdiaral de cada parte do corpo. Para
alcancar essa minucia do movimento, utilizei osigdpios de uma danca a qual tenho
familiaridade, que é o Tribal FusiGr(TF).

O TF é uma danca que exige muito tempo de treioig, tpabalha freqiientemente o
controle e isolamento da musculatura de variasepaitb corpo, coisa que sO € possivel
adquirir com um tempo prolongado de treinamentosBeaue seja importante ressaltar que
estes principios foram utilizados no processo dae treobilidade porém apenas para meu
trabalho pessoal de conscientizacdo corporal psaaém de me atentar para 0s principios
da danca de saldo que propus, eu pudesse movinmatarcorpo isoladamente quando o
grupo me solicitasse durante o jogo de manipulaGastaria de ter realizado esse trabalho
com todos os integrantes da cena, mas infelizmen@mpo de trabalho que teriamos nao
seria suficiente para atingir um nivel razoavelretacdo ao que foi proposto. Para isso, me
ative apenas em transmitir e aplicar os principlasDS, que de certa forma também
trabalham esta consciéncia de tonus e escutadindilviapesar de ter foco na relagéo entre os

COrpos.

Nos anexos eu descrevo detalhadamente os exergjomsaplicamos durante 0s
ensaios da reconstrucdo desta cena. O primeiro ésiercicio de respiracdo, que tem como
objetivo trazer o grupo para uma mesma atmosfara, ym estado em comum. E importante
que o grupo esteja conectado, e a respiracdo darma muito eficaz para que isso ocorra.
Como foi dito no capitulo anterior, o exercicio i@balhar essa liberacdo de tensdes
desnecessarias a partir da respiracao, a inteeaté® 0S corpos e a escuta, construindo uma
unidade entre o grupo, que deve respirar de foriser am corpo Unico, pois sO assim sera

possivel que a manipulacdo ocorra de forma organica

O exercicio seguinte foi 0 da conexao entre osct®nO propositor deve andar pela
sala e o receptor deve seguir seu tronco, seneseypar com a direcdo das pernas. Fizemos
este exercicio em duplas, e depois de eles teremreendido a conexdo que deveria existir
entre os dois corpos e a unidade enquanto respjracéxercicio comecou a fluir de uma

maneira mais continua. A compreensao deste exgrfoicmuito importante para o proximo,

19 E uma linguagem que, tendo como referéncia a ddmgentre, mescla conceitos e movimentos de daftgams
como o flamenco, a danca indianehreakdanceou seja, dangas de diferentes culturas e redidesundo bem como o(a)
yoga. E relativamente recente no mundo da dancgigsem torno da década de 60, na Califérnia, darastmovimentos
contraculturais do Woodstock), mas bebe na fahée diversas culturas antigas e mistura tudo nulagainaia
contemporénea. (ANDRADE, 2011, p. 13)
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alids, todos os exercicios sdo cumulativos, um ezimg ajudar e fazer com que os proximos

figuem mais fluentes.

O préximo exercicio foi tridangulo, que trabalha egsincipios de equilibrio/
desequilibrio. O triangulo foi muito interessargeis € uma pratica que trabalha diretamente
a intencao, transferéncia de peso, respiraca@ tteaspaco, proposicao, recepcado, escuta e
toque. Com todos ja posicionados (observar figueanlanexo), a pessoa que esta na frente
convida todos os outros, que estdo conectados sipguartir do toque dos bragos, a seguirem
o seu desequilibrio. No inicio o grupo estava Imdstdesconectado e cada um caminhava em
um momento, e as vezes as pessoas se trombavarselgeu pelo fato de as pessoas ainda
nao estarem conectadas, ndo estarem escutandgos acsua volta. Mas com um pouco de
repeticdo, e a partir da sincronia da respiracéa aocao de troca de espago, proposicao e
recepcao que eles obtiveram no exercicio anteriescuta foi ficando cada vez mais sensivel,
e ao final do exercicio o propositor ja estava egasdo fazer com que o0 seu convite
chegasse a todos ao mesmo tempo e 0 grupo cangnhags. O que € de extrema
importancia para a cena. Se uma das pessoas gumeshanipulando vai mais rapida ou
devagar que o resto do grupo, eu perco o eixorgamicidade ndo acontece.

Partimos entdo para o quarto exercicio, onde fnabas o contrapeso. Além disso,
foi trabalhada também a relacao equilibrio/ deddujia, interacdo entre os corpos, troca de
espaco, intencdo, proposicao, recepcao, toqudaraedp, contrapeso, tensao e relaxamento,
escuta e jogo. Apés fazermos o exercicio em dufileanos com todos ao mesmo tempo.
Um no meio e dois de cada lado exercendo um cadogpara o centro, na dire¢cao da pessoa
que estd no meio (observar figura 2 em anexo). H&geriam caminhar a convite do
propositor a segui-lo em seu desequilibrio. Todmss@aram por todas as posices para sentir e
perceber como é conduzir um grupo de quatro pegsdasespaco, e como € ser conduzido
pelo espago junto com outras quatro pessoas, cenfusse uma so. E bastante complicado
compreender a conducdo do movimento em alguns ntomerincipalmente quando se esta
no final da fila. A escuta precisa estar ativa essel ao corpo do outro. Se a escuta néo
estiver ativa, acontece como se fosse um telefenef®, onde a informagédo passa de um

para o outro e € modificada no caminho, chegantiorpetade no ultimo.

Ao final da pratica o exercicio ja estava muitosraaro e fluente, pois os principios
haviam sido mais bem compreendidos por todos. Essécio que a pessoa do meio perceba o

grupo todo antes de realizar qualquer movimentggéis, 0 objetivo dela € que o grupo se



35

movimente a0 mesmo tempo em que ela, e ndo comseguisse. Para isso é preciso de uma
atencdo muito grande por parte de todo o gruposireipalmente um cuidado ao tbnus

muscular, que deve estar preciso e constante.

Na primeira versao da cena, por vezes eu ficavplaamente torta quando eu estava
sendo manipulada, com a perna indo antes que cot®sem uma unidade no grupo. Percebi
que apos a aplicacao destes exercicios a movind@ntaipu um corpo Unico mais organico,
com uma fluéncia bem interessante, ainda que mEsgada. Outro exercicio que fizemos e
acabou se tornando parte da cena foi o do Jodo, loplao além de todos os principios

trabalhados no exercicio anterior, trabalha tama@&onfianca entre os integrantes.

Mas apesar de a cena ter alcancado uma orgarecelfldéncia maiores do que na
primeira versao, ainda ndo consegui alcancar diebjeeal que pretendia. Devido a diversos
motivos no processo de reconstrucdo do espetaenioDiplomacdo 2, como displicéncia
com 0s ensaios e faltas excessivas de varios memsta cena ndo foi ensaiada o quanto
seria necessario para que chegasse a um restitatiperto do que eu esperava. O corpo
necessita de tempo para se acostumar a qualqueihiwarelacionado ao movimento, e
guando se trata de mais de um corpo se movimenjantits, o tempo dobra. Além das faltas
dos integrantes, nds ndo tivemos este tempo neessra ensaiar a cerimobilidade
devido a outras demandas que o grupo tinha quamdeunia, tendo em vista que ainda

éramos um grupo grande e a maior parte eram cenawal

Em relacdo aos principios estudados nessa pespguda aplica-los também no
processo criativo do espetaclldMASSA)! criado sob minha direcdo durante a disciplina
Direcdo 1 com orientagcdo do mestre Jesus Vivaizéltbs mesmos principios, agora como
elemento criativo, mas com a diferen¢a de que rezssemeu objetivo era realmente de que a
danca estivesse presente como composicdo art(sticao danca). O espetaculo narra a
relacédo entre um padeiro e duas mulheres, ao sdrangd® ao vivo, tocado por um acordeon
e um contrabaixo, e conta com a presenca de narith& e paes. Na primeira verséo deste
espetaculo, no primeiro semestre de 2011, existita dalta de organicidade por parte dos
atores quando se falava da relacdo entre os coHles. estavam sempre tentando se
aproximar, mas por vezes quando isso ocorria,i@xisha falta de organicidade e fluéncia.
Minha proposta dede o inicio, na disciplina Dire¢d@ra de montar uma cena ou espetaculo
que contasse com danca, teatro e musica ao viam EEs atores que ja haviam tido algum

contato com a danca, e meu desejo era que elesssang Tango em alguns momentos
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durante o espetaculo, mas assim como qualquer estagfio corporal, € uma arte que leva

tempo de pratica e demanda dedicagéo do grupo.

Quase dois anos apés o espetadNMASSAlestrear, nGs continuamos treinando e
melhorando o espetaculo em varios aspectos. Osamnentos dos principios que aqui
proponho foram intensificados entre o elenco airpdé aulas de Tango de Saldo com o
professor Jodo Carlos Corréa. Comprovei que estasgos auxiliam sim na interacdo entre
0S Corpos, e trabalham a escuta para com o corputto, e todos 0s outros principios aos
guais eu me refiro durante esta pesquisa, poispemasa dois meses de aula as cenas sofreram

uma grande melhora em relacdo a interacao organtoa os corpos.

CONSIDERACOES FINAIS

O processo de criacdo do espeta€deem Disse Que N&eve pontos fortes e fracos
Eramos uma turma de 20 pessoas com muitos somnledss e vontades. Eu aprendi que para
ser ouvido é necessario aprender a ouvir o ouirogmo. Que uma ideia nunca deve ser
jogada fora sem antes ser considerada e experid@enfaue muitas pessoas juntas fazem
muito barulho, e que devem usar isso a seu fa@sn contrario o caos se instala. Que um
burburinho pode ter muitos significados, e que &s\@ueixas podem ser o reflexo de
traumas profundos. Aprendi também que trabalhar coraterial pessoal é uma
responsabilidade muito grande, porque muitas chigas saem de dentro de cada um, mas ao

mesmo tempo muitos monstros aproveitam para sedibe é preciso saber lidar com eles.

Foi um processo bastante intenso, onde muitas gesgeriam dizer muitas coisas,
mas no final a maioria teve que se contentar com cena de aproximadamente 5 minutos.
Construimos uma dramaturgia ndo linear de imagem®e estavam presentes varios discursos
nao muito aprofundados. Mas apesar de tudo tivesno® resultado um espetaculo com
varios embrides de cenas, que em Diplomacédo 2 falesenvolvidos por cada grupo na

divisdo da turma, dando origem a outros espetaculos

Imaturidade, inflexibilidade com os temas propogte®s outros, entre outros fatores,
foram o ponto fraco que permearam o processo\widi espetaculQuem Disse Que Nao
Caracteristicas que podem existir em qualquer psaceporém, devem ser devidamente
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administradas, assim como a tensao e o relaxammnt que ndo atrapalhem negativamente
0 processo de criacdo do mesmo. Todos estes fatteeferiram no resultado do espetaculo,
que foi um espelho do processo: cenas pouco censast variedade muito grande de

discursos e falta de coeréncia.

Isso se deu também, creio eu, pelo nosso poucceconénto em relacdo a como
funciona um processo criativo colaborativo quandocolhemos fazé-lo. No nosso caso
acredito que a figura de um diretor teria sido eSs# pois havia muitas ideias boas, mas
ninguém que as organizasse perante a dificuldagle gupo encontrava em tomar decisfes

em gue os 20 se sentissem contemplados.

A minha proposta de aplicar os principios da Dateg&aldo ao processo criativo de
uma cena foi levantada no inicio do processo, rea&ld a dificuldade que o grupo tinha de
tomar decisdes, so foi possivel aplica-los na tewdilidade O objetivo da aplicagdo destes
principios € tentar buscar uma organicidade quaedivata da interacdo entre 0s corpos em
cena, e especialmente trabalhar a tenséo e o meata a ponto de o ator/ dancarino consiga
atingir uma tonicidade adequada para cada tipc¢@e que essa interacao exigir. Pelo fato de
sermos muitos, acreditei que esse trabalho pudesseteressante para o grupo, mas me ative
a aplici-los na cerlanobilidadeapenas.

A cena contava com a presenca dos quatro Unica@zeapdo espetaculo, o que
dificultou a freqiiéncia de ensaios. Na reestruioaip espetaculo, apesar de ter aplicado os
principios um pouco mais a fundo, ainda néo foicgrite para atingir meu objetivo. A cena
Imobilidadeganhou uma consisténcia maior depois da aplicdeéses principios e também
apos eu ter compreendido melhor o que ela sigmdigara mim. Acredito que a introducéo
de duas mulheres para a cena trouxe uma levezasaeiee assim como parte do texto ser

dito em portugués em alguns momentos.

Para mim foi desafiador ficar imovel, tendo quedraoda a expresséo para o rosto no
inicio da cena. Foi mais desafiador ainda ter del@mear ser movimentada pelo grupo e dizer
um texto em alemao ao mesmo tempo, mas foi graicperceber a melhora na interagéao e
organicidade entre 0s nossos corpos. Perceberpgsarade ndo haver ainda a organicidade

que eu propunha, que com mais um pouco de treirtareansaios seria possivel chegar la.

Acredito que estes principios possam trazer uniteekupositivo ao serem aplicados

em processos futuros. Acredito também que o t@rmitre danca e teatro seja muito
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relevante nesta busca pela fluéncia e organiciddecbes. A cenémobilidade € um

exemplo de que a utilizagdo dos principios da Dilagnao teatro que proponho pode sim
trazer um resultado mais organico para a cenaerRlet continuar com esta pesquisa,
estabelecendo este transito entre a interacaoadpsscda DS e o teatro, pois acredito que os

principios de um podem acrescentar ao outro.
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ANEXO 1 - EXERCICIOS APLICADOS AO PROCESSO CRIATIVO DA CENA
IMOBILIDADE

1- Respiracéo

Este exercicio trabalha a liberagdo de tensbesedessérias a partir da
respiracdo, a interacdo entre 0s corpos e a esmnatruindo uma unidade entre o
grupo, que deve respirar de forma a ser um corpoolda comeca a trabalhar

também o principio da transferéncia de peso, andao deslocamento.

- O primeiro exercicio a ser aplicado € uma pré&tmsjunta de respiracdo. Esta
pratica foi baseada em um exercicio proposto pourMi® Castro emlango, the
Structure of the dance volume & ele afirma que este exercicio ird nos ajudantirse
0 corpo como uma unidade, e nos ensinar o usosg@&agdo como um meétodo de
relaxamento para o corpo. Inicialmente em duplasde frente para o outro devem
encontrar uma respiragcdo em comum, inspirando eaexjo profundamente, sem se
tocar. Fazer isso durante um tempo curto. Em sagoihtinuar com a respiracao
profunda e sincronizada, e se movimentando pel@acespara que percebam a
respiracdo do outro em movimento e com uma disd&mei pouco maior. Aqui sera
definido um propositor e um receptor, € 0 receft@drapoiar as duas maos nos
ombros do propositor, e este ir4 apoiar as duas m@altura da escapula do receptor.
Executar a mesma sequéncia de respiracdo, masagoras dois se tocando além de

perceber a respiracdo do outro, eles poderao lsciatinbém.

- Feito isso, repetir o exercicio com as cinco gassuntas, onde as cinco
devem conseguir uma respiragdo em comum e martdérnte todo o exercicio.

Apo6s conseguir construir uma unidade de respiragé@ todos os participantes, um
propositor sera escolhido e, em um circulo com gode bracos dados, este ira
transferir o peso para a perna direita enquantpirmjyse para a perna esquerda
enquanto expira. Repetindo isto até que todos pagsda posicdo de propositor.

Depois de todos terem feito o exercicio de proparansferéncia de peso para o
grupo, finalizar com um ultimo exercicio onde o gyumantém uma respiracao
sincronizada, como no inicio, mas agora todos dwatte olhos fechados quando

inspirarem, e de olhos abertos quando expirareimpBrtante que se faca uma pausa
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entre um exercicio e outro para que todos possapirae normalmente, de acordo

com Mauricio Castro

2- Conexao entre 0s troncos

Como ja foi dito, a conexao entre o0s troncos € am@muito importante para
a interacdo organica entre o0s corpos. Esse exerdfabalha jogo, escuta,
equilibrio/desequilibrio, controle do movimentospgacao e atencdo. Neste exercicio
0 receptor tem como objetivo seguir 0 tronco dggpsitor, mas sem se preocupar em
para onde as pernas do propositor estdo se modnkEntpois 0 que importa € que

eles estejam com o tronco conectado.

- Iniciaremos o exercicio em duplas. Os dois decando de frente um para o
outro e elegerdo um propositor. Inicialmente o psipr deve movimentar-se
lentamente, mudando o tronco de direcdo, e o piopateve segui-lo mantendo
sempre a mesma distancia entre os dois ombrosdsiar que se forme a imagem
de “V”. Ainda estdo sem se tocar. O propositor aamentando a velocidade da
movimentagdo aos poucos. O receptor deve mantarspre a frente do propositor,
entdo se o propositor desejar caminhar em umaadiregnantiver o receptor ao seu
lado, e ndo a sua frente, ele deve fazer uma tengéiie tronco e quadril, caminhando
na diregcdo em que aponta seu quadril, e torcenddra@eco para o lado para que o
receptor ndo caminhe a sua frente, mas sim a@mdeuDeve-se manter a escuta ativa
para/com o seu par. O objetivo ndo é que o prapodificulte a movimentacdo do
receptor, mas sim que os dois joguem esse jogogunimantenham a conexao entre
os troncos, caminhando como se fossem um e uti@anrespiragdo do exercicio
anterior para trazer uma unidade para a dupla. tRepexercicio até que todos

tenham passado pela posi¢cao de propositor.

- Em seguida repetir o exercicio, mas agora asopsssstardo em contato
(mesma posicdo do exercicio da respiracdo em comteptor com as maos nos
ombros do propositor, e este com as maos nas dasdjmureceptor). Este exercicio é
um pouco mais exigente do que o anterior, poisaagoproximidade entre os dois
corpos realmente ndo vai se alterar, e os doisntlesge atentar para nao tentarem

“carregar” um ao outro com a forca bruta dos braQssbracos apenas servirdo como
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elo entre os dois, funcionando muito mais como @exiensdo do tronco. Isso 0s

obriga a continuarem conectados a partir do troee@o dos bracos.
3- Equilibrio/desequilibrio (deslocamento)

Trabalharemos uma serie de exercicios voltados paraequilibrio/
desequilibrio. Todos os exercicios a seguir traalh intencdo, transferéncia de peso,

respiracdo, troca de espaco, proposicao, recepgdata e toque.

- O primeiro exercicio é basicamente uma camint&daconjunto. As cinco
pessoas ficardo em linha, voltadas para a mesm@adire com os bracos dados, de
forma a manterem os corpos bastante préximos &esard lateral do corpo de quem
estiver ao seu lado. Assim que posicionados, qeivee N0 centro sera o propositor
da caminhada, e todos caminhardo na mesma dideadhos fechados e seguindo o
tempo do propositor. E importante que antes ddaimim a caminhada, todos se
conectem a partir da respiracdo e da observacd8mdkh danceem si e nos colegas,
percebendo a presenca, ndo apenas fisica, dedsdmspos a sua volta. O objetivo
deste exercicio é que todos caminhem juntos. Devapsoveitar para exercitar a
escuta, que € essencial para qualquer movimengsgamnjunto proposta a partir de
entdo. Realizar o exercicio alternando o propqsat@r que todos tenham passado por
esta posicao.

- O segundo exercicio pode ser chamado de triangsdwa formado um
triangulo preenchido com as pessoas que estiveagticipando do exercicio, e ndo
existe nimero maximo de participantes (observardig.). Uma pessoa de pé a frente
(que seréa o propositor inicialmente), outras dusssg@as atras desta, uma de cada
lado, com os ombros de dentro alinhados ao ombrfbr@deda pessoa da frente e
segurando, com 0s bragos esticados, nos respectmbeos. ISSO se repete até se
formar uma piramide preenchida, sendo que as pesg@aestiverem no centro da
piramide irdo segurar no ombro das duas pessoasstjuerem a sua frente, uma mao
na direita, e outra na esquerda. No nosso casaemieio sera feito com cinco
pessoas apenas. Todos, exceto a primeira pessaan ananter os olhos fechados e
0 braco totalmente esticado, para que sintam oqd#f®io do propositor, que
inicialmente € a pessoa que esta a frente. O ptopa® transferir seu peso de uma
perna para a outra, com o objetivo de fazer o gmigro se movimentar junto com
ele, como um bloco. Assim que ele sentir que o @itigplo estd conectado, ele ira
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convida-los a caminhar com ele, podendo andar fpanée, tras ou para os lados. E
de extrema importancia que todos estejam com ateestiva e assim como no
exercicio anterior, que antes de iniciar as moviages estabelecam uma respiracéo
sincronizada, para que todos estejam em sintong@o@ositor pode ser alterado sem

gue as posicoes se modifiguem, fazendo com que gstja ao centro, atrds ou nas

laterais também proponha a movimentacgéao.

FIGURA 1 — Exercicio do triangulo com elenco doetdpuloQuem N&o Foto de

Isabella Pina. Créditos do exercicio ao professmaORicarte.

4 — Contrapeso

Este exercicio trabalha equilibrio/desequilibndeiacdo entre os corpos, troca
de espaco, intencdo, proposicao, recepcdo, togspiracado, contrapeso, tensédo e
relaxamento, escuta e jogo.

- Voltando a formar duplas. Um de frente para emuéio dar as maos, na altura
do peito, e exercitar o contrapeso para dentrora feaa. E importante os dois
manterem um espaco de mais ou menos dois passeeld, e os pés sempre fixos
no chado, sem tirar ponta ou calcanhares momentamanOutro detalhe importante

€ que os bracos dos dois devem estar sempre emtagy@us e bem firmes, sem
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ficar indo e voltando como uma dobradica. O queswalta é o eixo do corpo de cada
um para dentro e para fora. Fazer este exerciéigu cada um se acostume com o
contrapeso do outro e corresponda de acordo cat sem colocar peso de mais ou

de menos.

- Em seguida, deve-se escolher quem sera o propesifuem sera o receptor. O
receptor ird apoiar os dois bracos paralelos ac@md peito do propositor e os dois
irdo exercer um contrapeso a partir deste con@daodois devem se conectar a partir
do exercicio da respiragdo (feito no inicio) eatia escuta, e assim que o0 propositor
perceber que a conexdo estad acontecendo, vai comegganinhar lentamente para
frente. O receptor, sem quebrar o0 contrapeso, aairhar para tras. E assim deve
acontecer durante todo o exercicio, onde o prapogibde alterar as direcdes,
intensidade e velocidade da caminhada, e os deendee atentar para nao perder o
contrapeso. O que pode acontecer caso 0 contreggaoquebrado € uma néo
correspondéncia tdo exata da caminhada, podenddeaeo que os dois se choquem

Ou se separem.

- Depois de fazer o exercicio em duplas, formartumnenquanto as outras duas
pessoas aguardam observando o exercicio de forrofsitor fica ao centro, o
primeiro receptor se posiciona na frente dele,segundo receptor atrds. Ambos com
as maos paralelas aos ombros, e exercendo umgpiessio contra o propositor.
Quem esta na frente posiciona as maos na altupgittp e quem esta atras posiciona
as maos atrds das escipulas, como se quisesseuguieracos fossem uma extensao
dos bracos do propositor. Nesse caso o0s dois pFesptdo exercer um contrapeso na
direcdo do propositor, e 0 propositor ira manter geso na parte anterior do pé, e
respondendo ao contrapeso dos dois lados. O abgetaue os trés caminhem juntos,
a partir do convite do propositor. Eles devem amdano se fossem um corpo unico.
Em seguida os dois que estavam observando se@@sitium de cada lado da fila,
ficando um ao centro e dois de cada lado (figur@2)bjetivo € 0 mesmo, mas agora
a informacéo deve chegar mais longe. Todos dev&anresito atentos e com a escuta
ativa. O exercicio da respiragdo mais do que nuleee estar presente. Deve-se
também tomar um cuidado para ndo acontecer umfditeesem fio”, aonde a
informacéo vai passando de um para o outro e négacho final com precisdo. A

informacé&o deve ser a mesma para todos os integrant
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- ApOs o contrapeso ter sido treinado em caminhagld, ®ito um exercicio
geralmente chamado de “Jodo bobo”, que, além destod principios e conceitos
descritos no inicio, ir4 trabalhar também a comfiaentre os integrantes. A pessoa que
sera manipulada (eu) ficard ao centro e as outrasaficardo ao redor, e partindo do
exercicio de respiracao, todos irdo andar se sEnt@o caminhar em volta dela e
quando perceberem que o grupo esta conectados@apgse esta no centro comecara
a ser desequilibrada. Mas ao invés de a pessaardpasso para se equilibrar, ela sera
equilibrada por outra pessoa, e assim sucessivamaassando de médo em méao. O
exercicio se inicia sem nenhum risco, com a pesspdo transferida de uma para a
outra sem se aproximar muito do chao, porém, greaaénte vai se aumentando esse
risco até a pessoa chegar bem perto do chéo, quenélo as pessoas em volta ja estao
familiarizadas com seu peso. Deve haver um corgoapara que as pessoas consigam
voltar a pessoa ao seu eixo, pois a pessoa quaastntro ndo deve cair para que as
outras a segurem, e sim as pessoas devem desu@lmlasamente até onde o

contrapeso suportar. A0S poucos 0 grupo comecaea taJodo bobo se deslocando

pelo espaco.

FIGURA 2 — Execicio do contrapeso com elenco da d¢mobilidade. Foto de Isabella
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ANEXO 2 — FOTOS DA CENA IMOBILIDADE NOS ESPETACULOS QUEM DISSE
QUE NAO (DIPLOMAGCAO1) E QUEM NAO (DIPLOMACAO 2)

FIGURA 3 — Cendmobilidade do espetaculQuem Disse Que ndapresentacdo na
Funarte. Foto de Janaina Angela.

de Daniel Queiroz.
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FIGURA 5 — Cena Imobilidade do espétéculo Quem Néd)nivrsidade de Brasila. Foto
de Daniel Queiroz.

FIGURA 6 — Cena Imobilidade do espetaculo
Quem Nao, na Universidade de Brasila. Foto deddb@nieiroz.



ANEXO 3 — ROTEIRO DIAGRAMATICO DO ESPETACULO QUEM DISSE QUE NAO.

Roteiro Diagramatico —- QUEM DISSE QUE NAO — Orienta _c&o: Marcus Mota e Alice Stefancia

CENA AGENTES OBJETOS SONS CONCEITO
apresentacao,
Oraculo (externa) Pamela -- vocal antecipacao
Burburinho Coro (todos) vocal, violao caos
musica milagre
da vida
Milagre da Vida Wilson arma (falada/cantada) |atencéo
percussao,
Corrida de Tules Coro (todos) “tules” guitarra busca
negacao do
Imobilidade | Julia Gunesch -- fala, percussao movimento
percussao,
guitarra, texto
Espelho Coro (todos) “tules” (Jazz) duplo, identidade

Pingando vela

Mariana e
Clarissa + coro

velas, fosforos

textos, cangéo

dor, auto-controle

Elise, Mariana e

mingau,

sons dos objetos,

Gozo — Papinha Pedro colheres, potes | voz Pré-abuso
Luiza e Stephanie
(coro
Cabana testemunha) “tules” falas corpo/descoberta
Wilson, Déborah,
Julia G, Pamela,
Mariana, Jessi + | ganchos, cordas,
Acougue | coro bancos siléncio, blackout | corpo mercadoria

Cala a boca, Déborah

Déborah,
Isabella, Pedro,
Fernanda, Wilson
+ coro

velas, rosas,
tacas, mesa

fala, cancéo

negacao da
comunicacao

saco furado com
agua, vestido

Clarissa | Clarissa vermelho andar/sem fala -
Julia Gunesch + 4 negacéo do
Imobilidade I homens - texto em alem&o | movimento
Julia Caleffi e bonecas e
Baby & Jane Stephanie mamadeira cancéo beleza comercial
segredo, negagéo
do que se
Loretta, Tiago e acontece em um
Inamigos Nitiel Cancéo e assobio | grupo isolado

“tules”, cinzeiro e

Pequena Mamae Luiza taca de vinho texto medo do futuro
“tules”, faca e
Jessica, Isabella |pedacos de realidade e
Bolo de Carne e Luiza carne fala, cancéo racionalidade
faca, flores na
cabeca e colar
de saquinhos de | percussao,
Patos Julia Caleffi areia cancao tempo passando
Rosas Oferecidas Coro (todos) rosas cancdo dos patos | tempo passando
Rosas — se batendo Coro (todos) rosas cancéo dos patos | tempo passando
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Elise, Mariana e | mingau,
Gozo ll Pedro colheres, potes | sem texto abuso
saco furado com
agua, vestido
Clarissa — termina com A Clarissa vermelho fala, cancao afirmacao
Fernanda + 4 tacas com leite e
Deusa homens + coro vinho cancdo, texto solidao
percusséo,
Tuanny, Camila, pandeiro, palmas,
Duelo Pamela + coro vestidos, violdo, vozes confronto/egos
Tuanny, Camila,
Pamela,
Pentes Fernanda e Luiza | pentes -- negritude
Fernanda,
Déborah e Julia Isabela, Tiago e
Noivas Gunesch tinta Loretta cantam Amor e morte
Exorcismo Elise -- fala negacao do eu

tinta, rolo, iPod,

afirmacéo de

Branco no Preto Tuanny e Pedro | balde grito, musica padrdo
Coro (varios) ganchos, cordas,
Acougue |l pintados bancos siléncio corpo mercadoria
) dor e suavidade,
A Maquina Erica fita crepe fala, musica ndo mostrar a dor
balde, massa, libertacao das
Brinde Mariana colher fala mulheres
libertacdo das
Rosas Cuspidas Coro (todos) rosas fala mulheres
balde, massa,
Meleca Coro (todos) tacas fala caos/festa
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