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[Em cena:]

Entretanto, podia-se pensar que 0 corpo ia entrar em
nossas vidas. E que dessa vez teria 0 melhor papel. N&o
entraria como uma fera de circo, acorrentado pelo
Espirito, o seu mestre. N&o entraria como uma utilidade,
um porta-alabarda, um porta-sexo, para anunciar: o
jantar esta servido. Nao, dessa vez entraria no papel
principal. Seria o ator da peca. Seria aquele que
expressa com o0 gesto, com a voz, com o olhar, as
emocgOes profundas, complexas, da vida, e todos
saberiam que, se as expressa tdo bem, é porque sao
vividas e sentidas. O corpo seria aquele que pode tudo
expressar, 0s mais agudos pensamentos, as emocdes mais
discretas. Tudo isso ndo nasce dele mesmo, da sua
propria matéria? Ele o conhece de cabeca, de coracéo e
de corpo. O corpo seria o autor da pega. Seria o autor-
ator legitimo da veridica histéria de nossas vidas. O
corpo esta de fato no palco. Mas em que estado!... O que
aconteceu com ele? Ajaezado com perneiras, com tiras
na testa, com malhas, disfarcado, sacudido de todos os
lados, torcido de todos os lados, ele nada sabe do papel
da vida. Com uma perna no ar, ou até as duas, com 0s
bracos no ar ele estd mudo. Abre a boca somente para
mostrar os dentes e as gengivas, € Sorrir, sorrir sempre.
(Thérése Bertherat, 2001)



RESUMO

Este trabalho tem como proposito investigar e refletir acerca do
entrelagamento entre danga-teatro e educacéo em relagdo a sintese do corpo.
Para isso, retoma o0 estudo do gesto com base no cotidiano para
compreender as multiplas possibilidades de comunicagdo por meio das
artes. A pesquisa visa um processo educativo, o qual esta voltado para o
desenvolvimento e o aprimoramento da expressividade, enquanto uma
proposta que integra os diversos e os diferentes corpos a partir da
experiéncia na danca-teatro. Inspirada na fenomenologia de Maurice
Merleau-Ponty, a pesquisa descreve o espetaculo: “Que Reste-t-il de Nos
Amours?”. A investigacdo mostra como 0 corpo na perspectiva da danca-
teatro contribuiu para repensar o mundo vivido e a realidade existencial do
individuo. A reflexdo em torno das estruturas do vivido no campo da arte-
educacdo gera novas possibilidades de trabalhar o corpo sob o ponto de
vista do gesto e do drama existencial.

Palavras-Chave: Corpo, Danca-Teatro, Gesto, Arte-Educacéo



ABSTRACT

This work aims to investigate and reflect on the interlacement of dance and
theater education in relation to the synthesis of the body. To this end,
incorporates the study of gesture based on the everyday to understand the
many ways of communication through the arts. The research aims an
educational process focused on the development and improvement of
expressivity as a proposal that integrates many and different bodies from the
experience in dance theater. Inspired by the phenomenology of Maurice
Merleau-Ponty, the report describes the show: "Que Reste-t-il de Nos
Amours?". The research shows how the body from the perspective of dance
theater contributed to rethink the world lived and existential reality of the
individual. The reflection beyond lived experiences structures in the field of
art education brings new possibilities to work the body from the point of
view of gesture and existential drama.

Keywords: Body. Dance-Theatre. Gesture. Art Education.
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1. INTRODUCAO

Mas, se a danga é um modo de existir, cada
um de noés possui a sua danca e 0 seu
movimento, original, singular e diferenciado, e
¢ a partir dai que essa danga e esse movimento
evoluem para uma forma de expressao em que
a busca da individualidade possa ser entendida
pela coletividade humana (VIANNA, 2008, p.
105).

Esse estudo traz em si a perspectiva do vivido, enquanto motivacdo
pessoal acompanhada de questionamentos. Com base em vivéncias nas
Artes Cénicas e nas préaticas corporais, ocorridas ao longo da formagao
como ator-dangarino, professor e em processos artisticos, os quais
participei. Realizei essa investigacdo, no sentido de aprofundar as pesquisas
acerca do corpo e da danca-teatro.

A realizaglo deste trabalho manifesta-se como possibilidade de
acessar determinados conhecimentos e retomar a noc¢éo de corpo no teatro e
na danca, sob outras perspectivas, buscando evidenciar a importancia de
vincular arte e educacdo. No entanto, o estudo revela-se como um retorno as
coisas mesmas e ao mundo vivido, enquanto ancora das significacGes
expressivas do homem em sua existéncia.

Inicialmente, para fundamentar a pesquisa retomo as vivéncias e as
experiéncias com base nas reflexdes desenvolvidas durante a graduagdo em
Artes Cénicas’. Nesse periodo participei da pesquisas® acerca do corpo
relacionando a tradicdo popular brasileira, onde busquei compreender um
processo metodolégico voltado as questdes da educagdo e da acessibilidade
da danga e do teatro, pensando o ser humano em sua totalidade, néo
somente os envolvidos com as Artes Cénicas.

A partir dos projetos de pesquisa e de extensdo realizei intercambio
com a Escola de Artes Cénicas da Universidade Nacional da Costa Rica
(UNA)®, onde participei do Projeto de Capacitacio Teatral em Areas
Rurais®. Nesse projeto ministrei oficinas e curso aos estudantes e
acompanhei-os em trabalhos de campo, em comunidades locais. Essa
experiéncia foi fundamental para compreender a importancia de processos

! Universidade Estadual de Santa Catarina — Centro de Artes - UDESC/CEART, 2006.
%projeto de Pesquisa: “Improvisacio e Composicdo da Partitura do Ator-Dancarino”.
CEART/UDESC, 2004/2005.

Programa de Extensdo: “Danga e Midia em Movimento: Laboratério Itinerante de Danga”.
CEART/UDESC, 2005/2006.

® Préaticas Corporais na Universidade Nacional da Costa Rica (UNA), na Escola de Artes
Cénicas e no Centro de Estudos Gerais, no periodo de 11/10/2006 a 26/10/2006.

* Estagio na Universidade Nacional da Costa Rica (UNA), na Escola de Artes Cénicas e no
Centro de Estudos Gerais, no periodo de 11/10/2006 a 26/10/2006.
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artisticos e educativos levados a sociedade como forma de integracdo, de
desenvolvimento pessoal e humano.

Durante as pesquisas e as experiéncias na Costa Rica, come¢o a
repensar a questdo da relagdo e a fusdo entre danca e teatro, e ndo apenas
uma ideia, ou a concepgdo de um modelo de “danca-teatro”, como muitas
vezes ¢ apresentada e investigada dentro das Artes Cénicas. Nesse contexto,
a posicdo e a importancia do estudo do corpo tornam-se mais evidentes,
destacando-se sob a perspectiva da educacéo.

Passo a compreender a importancia e a necessidade de aprofundar os
estudos acerca do corpo em relagdo as dinamicas do movimento e das acdes,
como também do trabalho interior relacionado aos sentidos, as sensacdes e
ao campo sensorio-motor.

Com base nesse ponto de vista, percebo que o trabalho e a educacéo
do corpo antecedem a ideia de uma técnica, de um modelo de danca ou de
teatro. A educacdo do sensivel se apresenta como um aspecto importante
que esta além do processo de formacdo do ator e do dancarino, mas na
formac&o do ser humano, do individuo em seu coletivo.

Entdo, retomo os estudos sob a perspectiva do corpo e dou inicio as
investigacBes para fundamentar um novo projeto de pesquisa voltado ao
mestrado. A proposta inicialmente estava em desenvolver uma investigagdo
referente a danca-teatro com base no didlogo corpéreo. Pretendia realizar
um estudo para compreender a dialética entre homem e mundo.

Esse processo inicial ndo estava focado na concep¢do ou na
compreensdo de uma linguagem verbal, mas no desenvolvimento dos
codigos e signos corporais como forma de expressdo, advindo das
experiéncias individuais e do &mbito coletivo. No entanto, diante das
primeiras experiéncias e levantamentos de dados, o tema da pesquisa foi
sendo alterado, assumindo outro ponto de vista em relagdo ao estudo do
corpo e da danca-teatro.

Para compreender o campo da pesquisa tomo como ponto de partida
a revisdo do material tedrico e da producdo académica. Com base nesse
primeiro estudo compreendo o panorama das pesquisas, as linhas e o0s
enfoques dados aos estudos do corpo, da danca, do teatro e em especifico a
danca-teatro. Desta forma foi possivel ter maior clareza de um caminho a
ser seguido observando os conceitos, no¢Bes e uma perspectiva em relacéo
a0 processo.

Juntamente com a revisdo realizo a Residéncia Artistica: “Processos
de Criacdo da Companhie L’Estampe™. Durante a residéncia identifico o
corpo como nucleo do trabalho e o entrecruzamento de exercicios da danca

®Curso ministrado pela bailarina e coredgrafa Nathalie Pubellier (Paris/Franga) — Seminario
Internacional de Danga Contemporanea, 25/05/2009 a 30/05/2009. Multipla Danga, Tubo de
Ensaio e CEART/UDESC.
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com os do teatro inseridos em um processo de educacdo e de arte voltados a
formacdo de professores e coredgrafos.

A partir dessas duas experiéncias iniciais retoma-se o estudo do
corpo em relagcdo a descricdo e ao entrelagcamento entre danca e teatro.
Dentro dessa perspectiva, busca-se na pesquisa esclarecer o seguinte
problema: como se da a sintese do corpo na dancga-teatro? Trata-se a questdo
da investigagdo em relacdo as experiéncias vividas dentro de um contexto
existencial.

Desta forma, o objetivo do trabalho estd em compreender o
entrelacamento entre danga-teatro com o propdsito de repensar um processo
educativo com base no corpo proprio. O estudo visa a refletir a partir de um
processo artistico e educativo, tendo o corpo em perspectiva para o
desenvolvimento e o aprimoramento dos potenciais expressivos do ser
humano.

O estudo visa retomar a observacéo e a descri¢do do corpo proprio a
partir das estruturas do vivido como matriz da danca-teatro. Essa proposta
vem no sentido de encontrar caminhos e outras formas de acessar um nucleo
de significacdo, para entdo desenvolver novas dindmicas corporais
relacionadas a um processo artistico e educativo.

Como processo educativo sugere-se retornar ao mundo dado,
enquanto realidade presente, lugar das experiéncias vividas pelo corpo e da
concepgdo da obra de arte. Essa retomada do mundo vivido se manifesta
pelo desenvolvimento de um pensamento que se desdobra na propria danca-
teatro como reflexdo e consciéncia do ser, para entdo compreender a
realidade existencial e reencontrar sua fun¢do junto a vida do homem.

Sob esse ponto de vista, 0 corpo esta sendo apresentado como centro
de orientacdo, por meio do qual se da a descricdo e a sintese das
experiéncias vividas. Desse modo, a danga-teatro esta se fundamentando na
observagdo, na descri¢o e na sintese, enquanto uma atitude perceptiva, pela
qual o ator-dancarino tem a possibilidade de apreender o mundo e sua forma
particular de se expressar por meio de um estilo pessoal.

Ao retomar a expressdo como um estilo pessoal, a pesquisa propde o
gesto como sintese do corpo, no sentido de compreender as possibilidades
expressivas. Diante dessa proposicdo, o trabalho retoma o gesto como
referéncia para aprofundar as reflexdes em relagdo a descricdo e o
entrelagamento entre dancga-teatro e educac&o.

Referente ao gesto, a pesquisa busca compreender sua manifestacdo
e presen¢a dentro do teatro e da dangca. O gesto, nesse contexto, da-se
enguanto significagdo de um mundo existencial, o qual pode ser apreendido,
compreendido pelo ator-dangarino, como indicios de um vivido que da
sustentacdo a concepg¢do de uma personagem e da danga.

Para o desenvolvimento e realizacdo desse trabalho, o caminho e a
fundamentacédo estdo embasados na fenomenologia de Merleau-Ponty (1908
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—1961)°, o qual da sustentacdo as reflexdes propostas. Sob essa perspectiva
sera proposta a investigagdo e a retomada do corpo, da danca-teatro, do
gesto, da sintese e da descrigcdo, no sentido de repensar esses conceitos e
nogBes sob a atitude fenomenoldgica, com o propésito de identificar as
possibilidades de relacdo entre arte e cotidiano.

Com base em Merleau-Ponty (1974, 1975, 2006a, 2006b) e na
atitude fenomenoldgica, realiza-se a descricdo do espetaculo de danca-
teatro: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”” da Cia A Fleur de Peau”®. A
pesquisa e o estudo do espetaculo estdo postos no sentido de fundamentar o
trabalho, bem como auxiliar na compreensdo da sintese do corpo e o
entrelagamento entre danga e teatro.

Em Merleau-Ponty identifica-se essa possibilidade de retomar a
relacdo entre corpo e o cotidiano como espago do pensamento da obra de
arte. A questdo torna-se mais clara ao relacionar as teorias do
fundamentador tedrico com a descricdo do espetaculo de danca-teatro, o
qual evidencia o corpo por meio da alteraco dos tonus e seus
desdobramentos na constituicdo do gesto expresso enquanto danga, teatro e
mimica.

Diante essa perspectiva, o trabalho se aproxima da experiéncia da
danga-teatro buscando transpor o distanciamento entre o universo cénico e a
realidade, no sentido de compreender esse entrelagamento entre arte, vivido
e educagdo. Desta forma, busca-se uma atitude diante da realidade
apresentada pelo mundo, como forma de superar os limites e as dificuldades
que se manifestam na existéncia.

A pesquisa propBe que, por meio da danca-teatro o homem
compreenda e desenvolva a consciéncia de sua posicdo no mundo. Um
processo pelo qual ele retome uma atitude diante das situacdes dadas e seus
desdobramentos em rela¢do aos acontecimentos vividos. Apresenta-se como
uma forma de orientar o olhar em direcdo ao mundo existencial e suas
potencialidades de significacdo, bem como a manifestagdo das limitacGes a
serem trabalhadas.

Nesse sentido, desenvolve-se um processo de reflexdo em torno do
estado de presenca, da organizacdo e da orientacdo do homem em relacgéo ao
seu projeto no mundo’. H& um mundo que antecede a presenca e a

® Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), escritor e filésofo. Lider do pensamento
fenomenoldgico na Franga. Estudou na Ecole Normale Supérieure, em Paris; graduou-se em
filosofia em 1931. Em 1945 foi nomeado professor de filosofia na Universidade de Lyon e em
1949 foi chamado para lecionar na Sorbonne, em Paris. Em 1952 ganhou a cadeira de filosofo
no Collége de France.

" Espetaculo: “Que Resta de Nosso Amor?”

® Cia. A Flor da Pele — Informagdes acerca da companhia em anexo deste trabalho (p. 129).

° Sobre essa concepcdo coloca Merleau-Ponty: “Trata de reconhecer a propria
consciéncia como projeto do mundo, destinada a um mundo que ela néo abarca, nem
possui, mas em dire¢do ao qual ela ndo cessa de se dirigir — e 0 mundo como este
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constituicdo do corpo e da consciéncia, diante dessa relacdo dao-se as
estruturas do vivido, por meio das quais 0 homem constitui seus cédigos de
comunicagéo.

O homem enquanto corpo estd em relagdo dialética com o mundo,
lugar de onde se desdobram as estruturas do vivido, o qual revela os
aspectos que fundamentam a necessidade e a constituicdo de um projeto
existencial, a0 mesmo tempo em que se desenvolve dentro desse sistema
individualmente e coletivamente.

A nocéo de projeto existencial nesse trabalho estd sendo entendida
como um processo educativo, o qual atua no sentido de orientar o homem
em relacdo ao seu corpo e ao mundo. Desta forma, a pesquisa retoma o
corpo préprio como um organismo vivo'®, o qual concebe e anima a danca-
teatro como um espetaculo vivo, visivel e sensivel e a todo instante
interroga o outro e a si mesmo.

Embasado em Merleau-Ponty (1975, 2006a, 2006b) compreende-se
que o corpo ndo é um simples objeto presente na cena do espetaculo e do
mundo, mas um meio de comunicagdo. O entrelacamento danca-teatro e
mundo tornam-se a perspectiva em potencial das experiéncias do corpo e
um lugar de desenvolvimento e de presenca dos pensamentos, onde se
identifica uma possibilidade de manifestacdo de uma consciéncia encarnada
e engajada.

No contexto deste trabalho, observa-se que a existéncia esta em
relacdo a apropriagéo e ao desenvolvimento de um mundo dado pelo corpo.
Ao conceber o gesto da danga projeta-se uma nova realidade, enquanto
estado interior que significa e atualiza o mundo vivido, a partir de uma
perspectiva existencial. No entanto, o gesto pode gerar um reconhecimento
e o0 desenvolvimento de niveis de percepcdo e de consciéncia, 0S quais
podem ser aprimorados por meio de um trabalho educativo.

Desta forma, a investigacdo buscou compreender a nogdo de corpo
no sentido de pensar e fundamentar as reflex6es em torno de um processo
educativo. Para isso, retoma o entrelagamento entre duas artes como forma
de ampliacdo das possibilidades do trabalho e o desenvolvimento do
processo expressivo, objetivando gerar material e experiéncias para o
trabalho artistico.

Diante dessa perspectiva o processo educativo nao esta centrado na
ideia ou em um modelo de danga e de teatro, nem no desenvolvimento das
virtuoses corporais para a realizagdo dos movimentos e dos gestos, mas esta
centrado no aprimoramento das poténcias humanas, da percepcdo, da

individuo pré-objetivo cuja unidade imprecisa prescreve a consciéncia a sua meta”
(MERLEAU-PONTY, 20064, p. 15).
1o MERLEAU-PONTY, 20064, p. 273-278.
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sensibilidade, da consciéncia e das sensacfes dentro de um processo de
reaprender a sentir a si proprio.

Atua no sentido de repensar e se orientar em relacdo ao espaco do
corpo como observacdo e relagdo com o mundo e com o outro. E um
trabalho que envolve a percepcdo das dimensBes em relacdo ao espaco
interno-externo, como também o volume corporal na apropriacdo dos
ambientes cotidiano e cénicos.

Conforme ja mencionei, a pesquisa se da em torno do
entrelagamento entre danca-teatro e educagdo em relacdo ao corpo com base
em suas experiéncias cotidianas. Nao visa unicamente a producdo de
espetaculos, mas fundamenta uma reflexdo acerca do processo educativo,
enquanto um questionamento referente a relacdo entre arte e existéncia.

Esse trabalho vem das indagagbes e inquietagbes, mais
especificamente acerca dos processos e dos trabalhos corporais realizados e
sua forma de desenvolvimento. Algumas questdes em destaques sdo o
tempo corporal de aprendizagem de cada individuo; a idealizacdo de um
movimento, o qual todos devem realiz-lo da mesma forma; processo de
repeticdo dos movimentos de forma mecanica, sem dar tempo ao corpo para
desenvolver e reconhecer as sensacdes e torna-las memdrias.

As colocacBes que estdo propostas apresentam um olhar mais
atencioso aos corpos no sentido de que, cada ser tenha seu espago e seu
tempo em relacdo ao processo, o qual é importante que seja observado e
respeitado para gerar estados de bem-estar, de desenvolvimentos e nédo
frustragdo, desdnimo ou afastamento da danga e do teatro. Minha
perspectiva pessoal em relagéo as artes esta no ritual que envolve e acolhe a
todos, respeitando suas potencialidades e possibilidades particulares.

Ao mesmo tempo, penso que todos 0s corpos trazem em si esse
potencial artistico e expressivo, independente de ser um ator, dangarino ou
uma pessoa que exerce outra atividade no cotidiano. Todos desenvolvem e
utilizam uma expressividade, a qual auxilia na comunica¢do com o outro e
atribui uma caracteristica especial e particular ao gesto.

Esta é a perspectiva pela qual se desenvolve essa pesquisa. Pensar
0 espago danga-teatro como uma possibilidade do corpo “em geral”, para
entdo trabalhar e aprimorar sua expressividade, enquanto comunicacdo
artistica e cotidiana. Para isso, sugiro a retomada do olhar em relagdo ao
corpo e as praticas da danca, do teatro e sua funcdo na realidade atual, a
qual o ser humano esta inserido.

Esse espacgo do trabalho que se constitui em um processo educativo,
pode trazer e oferecer ao homem a possibilidade dele se trabalhar
observando a ele mesmo, as suas qualidades corporais, sensacdes, se tem ou
ndo prazer em dancar e em representar, identificar o que bloqueia suas
expressoes, suas travas fisicas e emocionais.
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Sao aspectos que estdo em relagdo, ndo as terapias corporais, mas a
educacdo, por meio da qual o homem se orienta para conhecer e entender
seu préprio corpo. Muitas vezes, nas acOes cotidianas e até mesmo em cena,
0 homem ndo sabe localizar no espago 0 seu corpo e seus membros,
perdendo sua propria orientagdo, devido a auséncia da consciéncia corporal.
Com base nessas questdes busco fundamentar esta pesquisa.

Essas reflexdes e colocagGes partem de minhas experiéncias e
vivéncias em atividades como a Residéncia Artistica “Processos de Criagao
da Companhie L’Estampe™; nos workshops; nas experiéncias e vivéncias
com o Grupo Potlach de Danca'? e na atuacdo como ator-dancarino no
espetaculo: “O Asno de Apuleio”*®. Esses trabalhos artisticos e educativos
auxiliaram-me a fundamentar a pesquisa e a definir os caminhos a seguir,
bem como as perspectivas pelas quais retomo o corpo.

Desta forma, a pesquisa retoma a sintese do corpo em relacdo ao
entrelagamento entre danca-teatro com o prop6sito de pensar um processo
educativo, o qual encontra no mundo seu sistema de ancoragem, através do
qual o homem compreende sua subjetividade e descobre possibilidades de
desenvolver-se expressivamente. Torna-se importante que a arte e a
educacdo devolvam o corpo ao mundo, em vez de tira-lo dele e limitar sua
comunicagéo.

O desenvolvimento da comunicagdo, enquanto expressao esta no
ato de restabelecer nexo entre a danga-teatro e 0 mundo vivido, enquanto
conexdo com uma intencionalidade, através da qual o corpo assume uma
posicdo reflexiva diante da existéncia e do outro, como forma de
transcender as situages e as relaces mundanas. A posi¢cdo do corpo no
mundo esta intrinseca a percepg¢do, aos sentidos e ao habito motor, enquanto
consciéncia das relagdes e dos desenvolvimentos do ser humano.

Assim, apresento o primeiro capitulo desse trabalho, o qual se da
pelo desenvolvimento da pesquisa em relacdo a metodologia aplicada ao
estudo e sobre o levantamento dos dados com base no referencial tedrico.
Realiza-se a apresentacdo e a discussdo do método de investigacdo
destacando seus aspectos e o percurso desenvolvido.

Inicialmente, apresento a revisao da producéo tedrica, onde destaco
a questdo do entrelagamento entre a danca e o teatro, observando que nos
primérdios da humanidade ndo havia um conceito que distinguisse uma
manifestacdo da outra, mas ambas estavam interligadas, aspecto que esta
presente ao longo da histdria até os dias atuais e em constante
transformagéo.

™ Curso ministrado pela bailarina e coredgrafa Nathalie Pubellier (Paris/Franga) — Seminario
Internacional de Danga Contemporanea, 25/05/2009 a 30/05/2009. Mdltipla Danga, Tubo de
Ensaio e CEART/UDESC.

2 Grupo Potlach: experiéncia com a danca e a cegueira, CED/UFSC, 2009, 2010.

'3 Andras Cia de Danca-Teatro. Temporada de abril a agosto de 2010.
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Outro aspecto identificado estd na relagcdo entre as manifestacGes
artisticas dos homens em seus primordios com a sua existéncia e a
simbolizacdo da vida em coletivo. Com base nos primdrdios da humanidade
identifica-se a génese do drama enquanto um corpo transpassado por uma
existéncia em relacdo a vida em coletivo.

A revisdo da producdo teorica se da enquanto a observacdo de um
percurso, o qual busca apreender o processo de desenvolvimento e o
surgimento da danca-teatro. A partir dessa visdo proponho fundamentar a
perspectiva da pesquisa com base no entrelagamento entre danca e teatro em
relacdo a sintese do corpo. Deste modo a revisdo se caracteriza como um
processo reflexivo acerca da génese da danga-teatro.

Na sequéncia apresento o referencial tedrico-metodoldgico do
trabalho, posto em relagdo aos tedricos da danca e do teatro. Nessa parte
busco esclarecer o campo de pesquisa identificando a nocdo de corpo, de
teatro e de danca. A medida que esses termos vdo sendo apresentados
juntam-se outros conceitos e noc¢des, os quais sdo esclarecidos como forma
de dar profundidade e veracidade aos dados identificados por meio dos
autores.

Nessa parte do texto retomo e aprofundo a discussédo em torno da
fenomenologia de Merleau-Ponty enquanto fundamentacdo do trabalho e
entdo correlaciono com as reflexdes a partir do corpo e do gesto expressivo
na danga-teatro, para entdo embasar a proposta de um processo educativo
com base no estudo das estruturas do vivido. A partir da fundamentacéo
tedrica verificam-se os desdobramentos e as possibilidades da pesquisa e
seus resultados.

No decorre do trabalho descrevo o desenvolvimento da pesquisa e
do levantamento de dados. Para embasar o estudo primeiramente realizo a
descricdo da Residéncia Artistica “Processos de Criagdo da Companhie
L’Estampe”, onde apresento 0 processo € a analise ao mesmo tempo com 0
propésito de fazer uma reflexdo acerca de um processo de ensino e
aprendizagem relacionado a danca.

Em seguida exponho a atuacdo junto ao espetaculo de danca-teatro:
“O Asno de Apuleio”, no qual observo as questdes do mito e das
metamorfoses do corpo. O espetaculo traz a personificacdo do homem em
animal enquanto uma manifestacdo que se dd no corpo, na mutacdo da
carne.

ApOs a apresentagdo dessas experiéncias vividas, realizo a
observagdo e a descricdo do espetaculo de danca-teatro: "Que Reste-t-il de
Nos Amours?* com base em Merleau-Ponty, um estudo aprofundado acerca
da danca-teatro e do gesto como sintese do corpo. Ao realizar este estudo
com base no espetaculo busco compreender o significado do gesto que se
manifesta e torna-se vivo no corpo.
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Ao finalizar a descricdo realiza-se uma explanagdo por meio da qual
¢ feita a demonstracdo dos dados a partir de uma reflexdo com base no
estudo e na percepcdo corporal. Apos expde-se uma segunda apresentacao,
na qual se pensa 0 contexto do espetdculo sob uma perspectiva
fenomenoldgica, tanto as partes enquanto o todo.

Esse primeiro capitulo encerra-se com uma breve descricdo do
espetaculo, a qual se propde a esclarecer a pesquisa e 0 levantamento dos
dados. Ao mesmo tempo, realiza uma explanacdo acerca do processo e da
compreensdo dos dados identificados, introduzindo as questGes para o
capitulo seguinte.

No desenvolvimento do segundo capitulo retomo os dados
identificados com o proposito de fundamentar o desdobramento e os
resultados da pesquisa. Nessa parte do trabalho busca-se esclarecer as
questdes referentes a descrigdo, a sintese e ao gesto do corpo na danga-
teatro. Aspectos importantes que atuam como base para repensar 0 processo
educativo.

Na primeira estrutura reflexiva o estudo apresenta o gesto como o
drama vivido pelo corpo. A investigacdo retoma o drama para compreender
a relacdo entre danca-teatro, estrutura do vivido e gesto expressivo enquanto
a constituicdo de né em significacdo, o qual é posto em relacdo a concepgédo
de um mundo virtual e da criacdo de uma personagem.

PropGe-se que o corpo ja traz em si um drama particular e pessoal,
enquanto memoria do vivido; que da uma qualidade diferenciada a danca-
teatro. No entanto, a manifestacdo do drama coloca um corpo em relacdo ao
outro, assim um vivencia o outro diante das estruturas do vivido, pois eles
se percebem e se compreendem.

Apos, a segunda estrutura reflexiva se propde a elucidar a nogao de
descricdo enquanto percep¢do do corpo e do gesto como sintese. A
descri¢do revela-se com uma atitude, por meio da qual se percebem as
manifestacBes do corpo enquanto dimensdo significativa da danca-teatro,
com o propdsito de compreender as configuraces pelas quais 0 gesto torna-
se expressao e realiza a sintese.

Finalizo o trabalho com as consideracGes finais, onde realizo uma
explanacdo do processo de pesquisa e fundamento as nogdes da danca-teatro
enquanto um processo educativo em relagéo a fenomenologia de Merleau-
Ponty. Reapresento o percurso da pesquisa, onde destaco, pontuando o seu
desenvolvimento em aspectos de realizacdo, da compreensdo do contexto,
dos conceitos apresentados e dos observados pela investigagao.

Aprofundo e desenvolvo uma reflexdo acerca do corpo em relagéo a
danca-teatro para entdo esclarecer a perspectiva do processo educativo, o
qual estd sendo proposto pelo estudo. Retoma-se 0 corpo como estrutura
basica para a concepcéo do teatro e danca, a partir de onde se origina e esta
alicercado todo o trabalho artistico e educativo.
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Sendo essa a estrutura de desenvolvimento da pesquisa, entdo da-se
sequéncia a apresentacdo do estudo, objetivando com este trabalho um tecer
de descrigdo e de reflexdo.
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2. ENTRELAGAMENTO: DANGA E TEATRO, ARTE E
EDUCAGCAO

Né&o tenho apenas um mundo fisico, ndo vivo
somente no ambiente da terra, do ar e da agua,
tenho em torno de mim estradas, plantacdes,
povoados, ruas, igrejas, utensilios, uma sineta,
uma colher, um cachimbo. Cada um desses
objetos traz implicitamente a marca da acéo
humana & qual ele serve. (MERLEAU-
PONTY, 20064, p. 465).

Esta pesquisa acerca do corpo traz em si grandes desafios, referentes
as buscas de novas possibilidades de trabalhar a arte-educagdo com base no
teatro e na danga. O estudo do corpo é uma questdo presente no universo
das Artes Cénicas, devido a multiplicidade das concepgdes e do pensar
artistico nos séculos XX e XXI. Nesse contexto, merecem destaque as
investigacdes acerca da danca-teatro, enquanto manifestagdo artistica e por
apresentar novas perspectivas referente a expressividade do ser humano na
contemporaneidade.

Busco evidenciar no decorrer deste trabalho, a danca-teatro como um
marco transformador no processo de pensar o corpo nas Artes Cénicas. No
entanto, ainda ha muitas dividas e questfes acerca da sua forma e da sua
definicdo. Desta forma, ainda carecemos saber sobre como se da a danca-
teatro ou onde estaria sua génese? Esses sdo, pois, alguns questionamentos
que surgem no decorrer da fundamentagéo dessa pesquisa.

Nesse sentido, proponho no decorrer do texto, compreender o corpo
no entrelacamento entre danca-teatro. Para a realizacdo e a fundamentacéo
dessa investigacdo apresento a seguinte questdo: como se da a sintese do
corpo na danca-teatro? O propoésito dessa indagacdo estd em retomar a
danca-teatro sob outras perspectivas e identificar novas possibilidades
artisticas e educativas, as quais possam oferecer novas formas de pensar e
de trabalhar a expressividade do corpo.

No desenvolvimento desse estudo, retomo o teatro e a danga
enquanto lugares da experiéncia do corpo. A nocdo de danca-teatro sera
tomada no sentido de pensar os espacos de formacdo humana, lugar de
experienciar novas possibilidades por meio da arte-educacdo, mas também
de retomar as vivéncias do cotidiano no sentido de aprimorar as qualidades
expressivas do ser.

Assim, um dos aspectos em destaque no processo de pesquisa esta
em compreender e apresentar o entrelagamento entre corpo, arte e cotidiano,
apreendendo o ponto de contato e de relacdo entre estas manifestacGes. Para
isso, questiono: nos dias atuais, qual é o lugar do teatro e da danga na vida
do homem? Essa é uma questdo a ser pensada, ndo somente no aspecto
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artistico, mas também em relacdo a educacdo. Essa interrogacdo sugere
repensar a propria estrutura do teatro e da danca em relagdo a forma pela
qual se especifica e se manifesta na existéncia humana.

Para desenvolver esta investigagdo, o caminho escolhido foi a
pesquisa documental no &mbito descritivo, a qual se caracterizou como um
processo exploratério do material teérico e de video, relacionado a
experiéncias praticas com danca-teatro. O processo foi trabalhado
observando questdes, conceitos, nocfes e experiéncias, no entanto o que
tornou o periodo de estudo produtivo, instigante foi identificar nos dados,
lacunas e respostas para o problema deste trabalho.

Assim, a propria pesquisa foi demonstrando o caminho e o0 método a
ser empregado na identificacdo e na anélise dos dados. No contexto desta
investigacdo foi priorizada a anélise do video com o espetaculo de danca-
teatro: ““Que Reste-t-il de Nos Amours?” da Cia A Fleur de Peau”. O
acesso a esse material deu-se através da Residéncia em Danga: “Bordar em
Movimento: poesia e humor na composicdo coreogréafica”, ministrada por
Denise Namura™.

O contexto do trabalho se d& no sentido de fundamentar algumas
reflexdes em torno dos processos de arte-educagdo. O propdsito estd em
abordar a danga-teatro para além do espetaculo cénico, retomando-a como
um processo artistico e educativo, pelo qual seria possivel acessar aos
conteldos da consciéncia por meio das experiéncias corporais.

O que estéa sendo visado nesse sentido é encontrar possibilidade de
acessar € pensar 0 corpo proprio em relacdo a estrutura do vivido.
Primeiramente, refletir acerca de um processe artistico-educativo que
retome o corpo a partir do seu mundo vivido, de suas questdes existenciais.
Em um segundo momento, que fundamente e desenvolva uma reflexdo com
base na prdpria existéncia, posta em relacdo a experiéncia da danca-teatro.

Para fundamentar essa pesquisa tomo como referéncia as teorias e as
reflexbes de Merleau-Ponty (1974, 1975, 2006a, 2006b) com base na
atitude fenomenoldgica. A opgdo pela fenomenologia estd em tentar
compreender a relagdo entre o mundo natural e o desenvolvimento da
consciéncia por meio da danga-teatro. Assim, realiza-se um retorno as
coisas préprias, por meio do qual se compreende a nogdo de corpo préprio
inserido num processo de arte-educacao.

Conforme destaca Merleau-Ponty (1974, 1975, 2006a, 2006b),
todo o conhecimento, ato de comunicagdo, de expressdo e o proprio fazer
artistico passam pelo corpo. O que se torna importante nesse processo, esta
em compreende, diante das experiéncias e das vivéncias, como 0 corpo

4 RESIDENCIA CIE. «<A FLEUR DE PEAU» Bordar em movimento: poesia e humor na
composicdo coreografica. Com Denise Namura & Michael Bugdahn (Franga) - Projeto Tubo
de Ensaio, 2010. Ver anexo p. 122.
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realiza a sintese e 0 que permanece enquanto consciéncia, conhecimento e
poténcia expressiva.

A partir dessa perspectiva, conforme ja foi mencionada, a pesquisa
parte da nogdo de corpo préprio para pensar a danca-teatro em seus
possiveis desdobramentos e insercdo no processo de arte-educacdo. Dentro
desse contexto, a investigagéo desenvolveu-se em quatro etapas:

— A primeira etapa da pesquisa deu-se com base na revisio™ do
material teorico, andlise e descri¢do das pesquisas realizadas nesse campo
de estudo e leituras acerca do referencial tedrico metodoldgico.

— A segunda etapa deu-se por meio de experiéncia pratica na
Residéncia Artistica: “Processos de Criagdo da Companhia L Estampe™®.
Essa experiéncia parte do corpo como nucleo do trabalho em danga. O
processo caracterizou-se por fundamentar uma metodologia de trabalho
corporal em relagdo ao ensino e a aprendizagem da danca. Outro aspecto,
que considero de relevancia para a pesquisa, € a experiéncia que 0 corpo
vive em relagéo a ele mesmo e ao outro dentro do processo.

— A terceira etapa deu-se na atuacdo como ator-dancarino no
espetaculo: “O Asno de Apuleio”’. Destaco o espetaculo como parte da
pesquisa por se apresentar como um ato vivido, no qual tenho a experiéncia
da danca-teatro em meu proprio corpo, € a0 mesmo tempo se da a
defrontacdo com o outro. Nessa experiéncia a danca se d4 com base na
personifica¢do do mito no corpo, aspecto que se destaca no estudo da danga-
teatro.

— A quarta etapa da investigacao realiza-se a descrigdo do video com
0 espetaculo de danca-teatro: “Que Reste-t-il de Nos Amours?” da Cia A
Fleur de Peau”® por meio do qual busco compreender o gesto, para ent&o
realizar a defrontacdo tedrica com o proposito de fundamentar a reflexdo em
torno do corpo e da sintese.

Todas as etapas desenvolvidas culminam para fundamentar e auxiliar
0 método de pesquisa acerca do espetaculo. Atuam no sentido de estruturar
a reflexdo em relagdo ao processo dado. A partir daqui apresento o
desenvolvimento das etapas do trabalho, onde descrevo o processo de
recolhimento, observacao e apresentacdo do material identificado.

!5 Biblioteca Digital de Teses e Dissertagdes do Instituto Brasileiro de Informagdes em
Ciéncias e Tecnologias (BDBTD/IBICIT).

Banco de Teses e Dissertagdo do Portal dos Periédicos Coordenacéo de Aperfeicoamento do
Pessoal de Nivel Superior — CAPES.

Biblioteca da Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC.

Biblioteca da Universidade de Santa Catarina — UDESC

6 Curso: Residéncia Artistica em danga, ministrada pela bailarina e coreégrafa Nathalie
Pubellier (Paris/Franca) — Seminario Internacional de Dangca Contemporanea, 25/05/2009 a
30/05/2009. Mdltipla Danga e Tubo de Ensaio e CEART/UDESC.

" Andras Cia. de Danca-Teatro. Temporada de abril a agosto de 2010. Ver anexo.

'8 Espetaculo: “Que Resta de Nosso Amor?” da Cie. “A Fleur de Peau” (A Flor da Pele), 2005.
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2.1 Entrelace: Danca-Teatro e Existéncia

O inicio da pesquisa se da pela revisdo da producdo académica, com
0 propésito de compreender o campo de investigacdo da danca-teatro. A
revisdo transita entre as produg@es tedricas, referentes ao teatro, a danca, a
danca-teatro e a arte-educacdo, observando como essas experiéncias pensam
0 corpo.

No decorrer da revisdo busquei compreender a contextualizagdo do
teatro e da danca, bem como as principais influéncias tedricas e praticas.
Assim, me propus a identificar as perspectivas dos trabalhos de pesquisas e
os possiveis caminhos em relacdo as suas especificidades. A leitura desse
material tenta identificar se os processos de investigacéo estdo voltados para
producdo artistica dos espetaculos, os quais visam a formacéo de atores e de
dancarinos ou se traziam uma proposta artistico-educativa.

Quando aponto estes dois aspectos das investigacdes, isso se da
porque no decorrer da revisdo tetrica fica evidente uma tendéncia dos
estudos em Artes Cénicas™ de retomar o teatro, a danca com base em uma
idealizacdo voltada para o processo técnico do treinamento fisico do ator e
do dancarino. H& uma perspectiva e um enfoque, que é o desenvolvimento
de um corpo voltado a producdo do espetaculo cénico, os quais solicitam
determinada qualidade corporal.

No entanto as pesquisas referentes a arte-educacdo apresentam outras
perspectivas, conforme pode ser identificado nos estudos em Ida Mara
Freire (1999)%. Suas reflexdes e investigacdes tém como base a danca e o
corpo diferente para pensar a formacdo dos educadores e as contribui¢des
para a inclusdo dentro de um processo de formacdo humana. Dessa forma,
defronta-se com o paradigma tradicional e questiona: que tipo de
movimento pode constituir a danca? Que tipo de corpo pode constituir um
dancarino?

Inserida no processo de arte-educacéo, Freire (1999) propde a danca
como experiéncia de reeducacdo do movimento da pessoa com necessidades
especiais e afasta-se da ideia de danga como terapia. Dentro dessa
perspectiva, a funcdo da danca e do teatro na educacdo estaria em auxiliar
no desenvolvimento do autoconhecimento e na educacdo dos sentidos
corporais.

Nessa perspectiva, Miriam Dascal (2005)?* destaca o corpo na danca
enguanto construtor de um saber, o qual reside em si mesmo. Na visdo da

¥ Anais dos Congressos Brasileiros de Pesquisa e Pés-Graduacdo em Artes Cénicas.
Memédrias ABRACE: - 1999, 2003, 2006.

? FREIRE, Ida Mara. Compasso ou Descompasso: a pessoa diferente no mundo da danca. In:
Periddico Ponto de Vista. Floriandpolis. n° 01 de 1999.

2 DASCAL, Miriam. Eutonia “O Saber do Corpo”. Universidade Estadual de Campinas —
Instituto de Artes. Campinas: Dissertagao, 2005.
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autora o sentido da danca educacéo esta em restabelecer a comunicacdo com
0 proprio corpo, em promover um saber pessoal e singular as experiéncias
pessoais de cada homem e a0 mesmo tempo universais.

O que identifico ao revisar a producédo teorica é a necessidade de
aprofundar o campo de estudos em relagdo a danca e ao teatro no sentido de
repensar as praticas de educacdo do corpo. Mais especificamente no
contexto da danca-teatro fica evidente que o foco dessa manifestacdo esta
no corpo, mas a questdo é: como se da esse trabalho com o corpo?

Grande parte das pesquisas, que destacam a danca ou a danga-teatro
como &rea de estudo trazem como fundamentador tedrico Rudolf von Laban
(1879-1958)*%. A partir dessas investigacdes e das leituras em relagdo ao
material tedrico do préprio autor supracitado, que fundamento algumas das
questdes e penso 0s caminhos desse trabalho.

Observando as teorias de Laban (1978, 1999), e defrontando com o
pensamento e as perspectivas de Merleau-Ponty (1974, 2006a), identifiquei
que, para compreender essa relagdo entre danga e teatro, arte e educagéo ter-
se-ia que retornar os primordios da humanidade, o lugar no qual as
manifestagBes tiveram seus primeiros impulsos e tornaram-se presentes na
vida cotidiana do homem.

Assim, optei por apresentar um percurso pelo qual tento demonstrar
o0 entrelagamento do teatro e da danca a partir da existéncia humana e, dessa
maneira, contextualizar a danca-teatro na atualidade. A perspectiva dessa
andlise se fundamenta em Merleau-Ponty (2006a), enquanto um retorno as
coisas mesmas, para entdo compreender sua existéncia e sua funcdo na
realidade no presente vivido.

Retomando essa perspectiva, nos primdrdios os grupos humanos
viviam da caga, da pesca, da colheita do alimento, estavam sob as condi¢des
oferecidas pela natureza, enquanto resultado de forgas sobrenaturais.
Inserido nesse contexto o homem estava diante das influéncias dos efeitos
naturais, porém sem saber como apreendé-los. Diante dessa realidade talvez
a arte tenha sido esse esfor¢go humano, a partir de seus corpos, para
conquistar e se tornar merecedor das dadivas divinas, no sentido da
preservacgdo do grupo e da obtencéo de alimentos.

As manifestacBes artistico-corporais eram a forma pelas quais o
homem atuava sob sua existéncia. Os poderes da natureza eram
personificados por meio da representacdo, das dancas ritualisticas e dos
cerimoniais, o que poderia ser definido como a harmonizagdo do corpo, da

22 Rudolf von Laban nasceu na Bratislava, no periodo do Império Austro-Hingaro, hoje
Hungria. Desenvolveu o Laban Movement Analysis (LMA), sistema de analise e descri¢do do
movimento cotidiano e cénico. Suas obras em destaque no Brasil sdo: “O Dominio do
Movimento” e “Danca Educativa Moderna”. O sistema Laban ou Anélise Laban do
Movimento é aplicado nas areas de treinamento e de formagéo de atores, bailarinos e, em
especial, nas pesquisas do ator-dangarino.
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existéncia e das energias criativas conforme a estrutura dada por esse
mundo.

Ao transformar-se em outro ser, 0 homem realizava a criacdo do
arquétipo como forma de expressdo humana e revelava aspectos da vida
coletiva. Para Margot Berthold (2004), a pantomima dancada e a mimica
recriam a ilusdo do tempo, encontram uma expressdo de significacdo no
grupo social. Dentro desse contexto, o tempo-espago, danga mimica, o
teatro, a pantomima, a pintura nas cavernas e o drama das culturas
primitivas sdo identificados a partir de sua insercdo em uma unidade
simbolica, a qual coloca 0 homem em relagdo com a natureza e com as
coisas em sua circunvizinhanca.

A danca pantomimica seria a manifestagdo que melhor definiria e se
aproximaria da nogdo de drama, era a forma pela qual esse homem
expressava seus sentimentos e sua compreensdo do mundo. Inserido nessa
realidade, destaca John Gassner (1997), os ritos integram dancas ritmicas,
simbolos e representacfes dindmicas, por meio das quais a arte torna-se o
ato sagrado de afirmacdo e de presenca do espirito no mundo.

Os sacerdotes dancavam vestidos com peles e mascaras. Atuavam
como porta-vozes dos deuses e afastavam 0s maus espiritos. Esses
sacerdotes podem ser propostos como o0s primeiros dramaturgos. Eles
criaram uma estrutura de representacdo, produziram aderegos, imitavam 0s
sons dos animais, com galhos recriam o relampago e o trovdo e ensinam ao
homem o rito da oracg&o.

Inicialmente, a nogéo de drama? estava extremamente relacionada
aos rituais, a comunhdo com o outro. O homem primordial encena a luta
entre a vida e a morte, destaca Gassner (1997). Essa luta demarca o
principio dindmico do drama, o conflito, o universo das tensfes do mundo
presentes no corpo e a busca para compreender uma existéncia. Através do
drama, representado e dangado corporalmente, esse homem toma a arte
como forma de apreender e de orientacdo diante do mundo que se manifesta
aele.

Desta forma, o ritual alegérico e magico simula a morte do animal,
a imagem assegura o sucesso da cacada. O drama esta nesse corpo, o qual
antecipa e vive a cagada. Ele projeta a energia, a qual confirma e certifica
antecipadamente a realizacdo do grupo.

A acdo, a pantomima revela uma dramaticidade, por meio da qual
constréi em um tempo presente seu porvir. O dancgarino, ao vestir a mascara,
perde sua identidade, torna-se o espirito daquilo que personifica no corpo.

2 «[..] o teatro veio em primeiro lugar: surgiu do ritual, apropriou a forma da danca-mimética,

configurou-se como uma forma de comportamento e como uma pratica antes de qualquer
escritura [pré-escrita]” (LEHMANN, 2007, p76).
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Caracteriza 0 momento da danca como um ato de transcendéncia dos
estados interiores em dire¢do a um projeto no mundo.

O homem dancava sua existéncia, era a manifestacdo do espirito na
carne, define Roger Garaudy (1980). A danca e o teatro surgem do vivido,
das ceriménias, em que esses homens vestidos em peles de animais, com
mascaras e aderecos celebram e ritualiza a cagada, o trabalho, a plantacgéo, a
colheita, o casamento, a sexualidade, a fertilidade, a vida, a morte, 0 amor, a
unidade entre os homens e a unidade com o Ser Criador. Assim, a
celebracdo e os ritos revelam o drama, o qual é a re-atualizagdo dos mitos
vividos pelo homem.

Os povos primitivos, & medida que vivenciam o mito, destaca
Merleau-Ponty ((2006a), ndo ultrapassavam esse espaco existencial; para
eles, 0 sonho tinha tanto valor quanto a percepgdo. Para 0 homem em seus
primdrdios havia um sentido identificavel, pois constituia um mundo, uma
totalidade, na qual cada elemento teria relacdo de sentido um com os outros.

Nesse contexto, 0 mito considera a esséncia na aparéncia, ndo € uma
representacdo, mas uma verdadeira presenca. Toda manifestacdo &
encarnagdo; no entanto, os seres ndo sdo definidos em termos de
caracteristicas fisicas, mas perceptivas, espirituais. A criacdo de um mundo
virtual é o estreitamento do espaco vivido mediante fixacdo das coisas no
corpo; é a aproximacdo com o objeto, a solidariedade entre os homens e o
mundo.

Desta forma, é no espago mitico que o homem apreende o fenémeno
e reencontra o sentido para se encaminhar aos seus desejos. O que seu
coracdo teme? De que depende sua vida? Quer dizer: ao criar 0 espaco
mitico, que neste sentido é o espaco da cerimonia e da representacdo, o
homem primitivo retoma e compreende 0 espago objetivo, seu simbolismo e
significados.

Nesse caso, as manifestagcdes corporais, aqui denominadas de danga,
de teatro, de drama, eram as encarnacGes de seres, de mitos, os quais séo
criados pelo estreitamento do espaco vivido e pelo enraizamento no corpo.
O ritual dangado e representado revelava um mito, o qual assumia uma
posicdo e uma direcdo no mundo.

Destaca Merleau-Ponty (2006a, p. 392) que “o primitivo vive seus
mitos sobre um fundo perceptivo claramente articulado o suficiente para
que os atos da vida cotidiana, a pesca, a caca, as relacbes com os
civilizados, sejam possiveis”. Assim, a consciéncia do mito sustenta uma
posicdo e uma direcdo, a qual esta integrada ao sujeito-objeto em sua
existéncia. Assim, compreender 0 mito ndo é acreditar nele. Ele se torna
verdadeiro quando permite ser colocado em uma fenomenologia do
espirito®®, a qual indica sua fungdo na tomada de consciéncia, e entio

2 MERLEAU-PONTY, 2006a.
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acoplar seu sentido préprio junto ao sentido de pensar e de viver a
existéncia.

Na perspectiva de Joseph Campbell (1995), o mito é a experiéncia de
estar vivo, de perceber a ressondncia no interior do ser, dentro de uma
realidade intima, cria um elo entre 0 homem e o0 mundo. Ajuda-o a procurar
suas respostas e seu caminho dentro dele mesmo.

A danca e o teatro seriam a personificacdo do mito dentro de uma
situacdo de cooperacdo no sentido de compreende a dindmica da vida. O
ritual da danga e do teatro fariam, de certa forma, a conexdo com a vida e,
simultaneamente, seriam uma maneira de transcendéncia da temporalidade
colocada pela existéncia. Dessa forma, a danca traria 0s mitos e o0s ritos em
relacdo as questdes de vida e de morte como forma dos estdgios de
transcendéncia de um periodo existencial para outro, a passagem da vida
infantil para a vida adulta e, assim, seus multiplos estagios de passagens.

Com o processo de desenvolvimento dos grupos humanos e o
surgimento das grandes civilizagbes, mais especificamente no Ocidente,
conforme observo nas leituras de Paul Bourcier (1987), Roger Garaudy
(1980) e Maribel Portinari (1989), inicia-se um processo de fragmentacéo e
de separacdo entre a danga e o teatro. Cerimonia, ritual, religiosidade séo
separados em relacéo a concepcdo do espetaculo.

O desenvolvimento da sociedade e do homem em termos
econdmicos, sociais e culturais gera grandes transformacdes em relacdo a
sua visdo de mundo e a forma de pensar e produzir a danca e o teatro. Sendo
assim, cada manifestacdo artistica passou a ser classificada conforme um
género e suas especificidades. Elas passaram a assumir uma funcdo e
exercem uma posicao distinta em relacdo as estruturas sociais as quais sao
incorporadas.

Nesse processo de desenvolvimento dos novos grupos humanos, o
dualismo torna-se cada vez mais presente na vida existencial do homem. O
ser humano passa a ser identificado como mente-corpo; hd um
distanciamento do referencial de unidade. O ideal de perfeicdo, identificado
e apresentado nas pesquisas do saudoso Roberto Pereira®®, projetou-se
através dos tempos, influenciou a forma de fazer e de pensar as artes e 0
corpo, tanto na danga como no teatro, concebeu um modelo de expresséo
acabado e encerrado em si mesmo.

A nogéo de corpo, em relagdo ao desenvolvimento da sociedade,
passou a ser associada ao arquétipo ideal, vinculada principalmente a

% PEREIRA, Roberto (1966-2009), Doutor em Comunicagio e Semictica (PUC/SP), Mestre
em Filosofia (Universidade de Viena, Austria). Coordenador do Curso Superior de Danga da
UniverCidade (RJ), critico de danca do Jornal do Brasil e autor de diversos livros sobre danca,
entre eles: “A formagao do Balé Brasileiro: Nacionalismo e Estilizacdo”. PEREIRA, Roberto.
Entre o Céu e a Terra. In: Lices de Danca — 02. Roberto Pereira e Silvia Soter (Org.) Rio de
Janeiro: Ed. UniverCidade, 2000.
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tradicdo do balé classico e ao teatro convencional ou a italiana, muito em
voga nas sociedades nobres, aristocraticas e burguesas. As artes da cena
passaram a exigir um corpo especifico para a sua realizacdo, subordinado a
mente e a razdo objetiva, responsaveis pelo controle e a educagdo dos
impulsos primitivos e grosseiros no homem. A grande questdo era
representar uma posicao e a atitude desse homem em desenvolvimento, em
relacdo o seu status e o grupo social ao qual pertencia.

A danca e o teatro passaram a ser categorizados, divididos em
modalidades do fazer. No entanto, nunca estiveram verdadeiramente
separados. No processo de desenvolvimento historico da humanidade, como
pude evidenciar nas leituras de Pereira (2000) e de Portinari (1980), o teatro
e a danga sempre estiveram em constante contato, um contaminando o outro
e ainda sendo influenciados por outras artes e expressdes culturais.

Assim, o surgimento da danga classica, segundo as pesquisas de
Pereira (2000)*®, da-se pela transposicdo da danca social para a danca
espetaculo ou danca teatral*’ na corte de Luiz XV. Neste contexto Portinari
(1989) defende que a génese do balé esta na fusdo do teatro, da pantomima,
da méascara com a multiplicidade das dangas populares, estrangeiras e da
nobreza francesa.

Tanto Portinari (1989) como Pereira (2000) especificam uma relagéo
de trocas culturais entre Franca e Italia. Mas, também um periodo marcado
por um grande intercAmbio entre o popular e a nobreza, até determinado
momento, quando a danga ganha outro status, o balé, sinbnimo de baile.
Novas qualidades sdo atribuidas ao balé: o de representar a hierarquia da
corte. Aqui, destaca-se a relacdo entre a danga e o teatro por meio da
figuracdo ou da figura que danca enquanto representacdo de uma situacéo
social.

Dentro dessa perspectiva, 0 balé e o teatro, nesse momento, sdo
colocados em relacdo as convencdes e a etiqueta da corte de Luiz XIV, a
qual envolvia marcacOes preestabelecidas, coreografias para o cotidiano, a
qualidade e significacdo do gesto na atitude corporal. O balé foi organizado
em torno de uma acao dramatica e sua organizagao era geométrica, obedecia
a desenhos rigorosamente geométricos, cheios de simbolismos, constituia
uma grande representagdo, ou melhor, uma encenacéo.

A perspectiva do balé, mas também do teatro, passam a representar
uma estrutura social, a qual passa a exigir a verticalizacdo do corpo,
simultaneamente surge o dualismo entre técnica X expressdo, mais
especificamente na danca classica. A danca deixa de ser realizada pelos
cortesBes e membros da corte e passam a exigir dangarinos e atores com

% PEREIRA, Roberto. Entre o Céu e a Terra. In: Licdes de Danca — 02. Roberto Pereira e
Silvia Soter (Org.) Rio de Janeiro: Ed. UniverCidade, 2000.
27 Sequndo a definicdo de PORTINARI, 1989.
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habilidades especificam, a técnica passa a ser conhecimento, é a ideia da
perfeicéo.

O corpo passou a ser visto, segundo Pereira (2000), de acordo com
ideal neoplaténico: razdo situa-se na cabeca, vontade no peito/no coracéo e
no quadril a concupiscéncia. O ser humano deveria se aproximar dessa
perfeicéo, dentro desse contexto a danga, entendida como educagéo, deveria
ser ensinada somente aquele que imita o belo, o correto, 0 que mais se
aproxima da razdo e dos sentimentos nobres.

O processo de desenvolvimento do balé estabelece um projeto de
danca e o ideal de um corpo para a sua execucdo. Fundamenta-se no
arquétipo ideal. No mundo dos espetaculos cénicos, ndo se caracteriza
somente como a ideia de uma danca, mas institui um modelo de educacéo
para o corpo. Dessa forma, o balé desenvolveu um sistema de codificagéo,
pelo qual passou a buscar a perfeicdo técnica, porém tornou-se um fim em
sim mesmo. Conforme destaca Garaudy (1980, p. 32), “a arte se separa da
vida e da expressdo”. A critica e os questionamentos se fundamentam no
momento em que a danca e o teatro perdem sua relacdo com a vida coletiva,
afastando-se da realidade vivida pelo homem e tornando-se uma arte
decorativa, a qual ndo expressa nem significa a existéncia.

Assim, no contexto do século XX surge grande oposicdo ao
artificialismo das artes, em relacdo ao seu distanciamento da realidade, aos
modelos, aos formalismos padronizados que impunham uma ideia de danga
e de teatro. Na primeira metade do século XX comegam a se destacar 0s
estudos e as experiéncias de Rudolf Von Laban (1879-1958) na danga
moderna europeia. Mais especificamente como precursor da danca-teatro.

Rudolf von Laban?, nascido em 1879 na Bratislava, entdo chamada
Pressburg, a qual fazia parte do Império Austro-Hingaro, era filho de
militar, em virtude disso viajard durante toda a infancia e a juventude.
Devido ao posto militar ocupado pelo pai, passa a residir na regido dos
Balcis, no Oriente Médio e Asia Menor, onde tem contato com as dancas
dervixes, mais conhecidas como ““Sama”, onde 0s dangarinos realizam um
giro meditativo, o qual pode durar horas. Diante dessas manifestagbes
conclui Laban que a danca poderia corresponder a uma poderosa energia
interior.

Ele compreende que essas dangas estavam muito mais encarnadas
que as ocidentais, as quais tentavam teatralizar os impulsos interiores de
forma artificial. Laban se utiliza do modelo de danca dos dervixes para
aplicar em atores da companhia dirigida pelo tio, porém a experiéncia
fracassou.

Laban abandona uma possivel carreira militar e vai para Paris, onde
estuda na Ecole des Beaux Arts, pensando em se tornar pintor ou arquiteto.

2 POTINARI, 1989, p. 141.
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Nesse periodo parisiense forma um grupo de danca experimental e da inicio
as suas pesquisas.

A nogdo contempordnea de danga-teatro surge da atitude em
oposicdo ao formalismo estético, a padronizagdo e esterilidade da
linguagem e do corpo®, tanto na danga como no teatro. Laban (1978) *
formula criticas ao teatro naturalista, a sua forma grosseira de representar, a
sua gesticulacdo pomposa e desprovida de movimentos expressivos.

Para o grande mestre e precursor da danca-teatro, o naturalismo ap6s
seu surgimento e desenvolvimento, resultou num teatro vazio de
movimentos e de sentimentos, o publico deseja encontrar nesse teatro o que
ndo pode ser encontrado, que sdo os conflitos que surgem da busca humana
e revelam os valores espirituais, emocionais, materiais. Porém, esses
conflitos s6 podem ser expressos de forma clara por meio do corpo, do
movimento expressivo, questdo que o naturalismo ndo estava mais dando
conta, por se preocupar demasiadamente em conceber a ilusdo de uma
realidade.

Ao retomar os textos de Laban (1978, 1990) e suas pesquisas,
evidencia-se que o autor ndo se utiliza do termo danca-teatro, mas danga-
mimica®, e define: “a mimica é o tronco da &rvore que se ramifica na danca
e no drama” (1978, p. 145). Assim, a base que ird fundamentar a danga-
teatro na contemporaneidade estd no entrelagamento entre mimica-danca-
drama. A danga-mimica no processo de trabalho das acfes corporais é a
que atinge niveis maiores de expressividade e de significacdo, pois essa se
revela como uma acgdo exterior subordinada a uma ac&o interior, segundo o
autor.

Para Laban, a expressividade est4 no esforco® concentrado para a
realizacdo das agdes interiores, necessarias ao trabalho artistico e educativo.
A mimica elaborada a partir de movimentos com base em contetidos e na
forma é a arte basica do teatro. O esforco é base que dard veracidade a
mimica.

Em sua argumentacdo, Laban transita entre a danca e o teatro, entre a
pratica do ator e a do dangarino. Para ele, o ser humano em processo de
aprimoramento da expressividade deve compreender as caracteristicas

2 «gyrgida como reacdo aos formalismos, a danca-teatro ultrapassa as oposicdes julgadas
estéreis, como aquela do corpo e da linguagem, do movimento puro e da fala, da pesquisa
formal e do realismo. Seu objetivo é fazer que coexistam cinese e mimese; ela confronta a
ficcdo de uma personagem construida, encarnada e imitada pelo ator, com a friccdo de um
dancarino, que vale por sua faculdade de inflamar a si proprio e aos outros através de suas
proezas técnicas, de seu desempenho esportivo e cinestésico (PAVIS, Patrice, 1995, p. 83).

| ABAN, 1978, p. 149.

3 “A arte da mimica floresceu durante os primeiros tempos da civilizagdo humana, na
adolescéncia da humanidade” (LABAN, 1978, p. 32).

%2 A nogao de esforco em Laban (1978, p. 32 e 51) é apresentada como os impulsos internos, os
quais ddo origem ao movimento.
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intrinsecas da qualidade do esfor¢o. A danca-mimica deveria abandonar e
evitar a simples imitagdo dos movimentos externos e penetrar na dindmica
do esforgo interior, pois a danga-mimica se da propriamente no processo de
organizacdo das acfes corporais, na combinacdo dos esforcos e pela
constituicdo de um drama.

Sob outro ponto de vista, Fernandes (2002) apresenta a nocdo de
danca-teatro em Laban a partir da danga expressiva alemd, que se originaria
da palavra tanztheater, mesmo conceito utilizado por Pavis (1995)*. No
entanto, conforme as pesquisas de Romano (2007), havia uma questdo a ser
definida entre os termos: Tanztheater (teatro de danca) ou Theatertanz
(danca para o teatro). A Ultima expressdo valoriza a danga dentro do teatro
dramatico. Laban, junto com seus parceiros, propuseram a aproximagao
entre o teatro e a danca para compreender como se daria a relacdo com
outras artes. Propunha o movimento ou danga coral para as pessoas sem
experiéncia em danca e a danca-teatro para os profissionais, porém nao
objetivava criar outra arte.

Para repensar o corpo, a danca, o teatro e o drama, Laban (1978)
realizou estudos a partir das raizes da danca, volta ao mundo primitivo e
antigo. Investigou e observou as dangas coletivas, os cantos, as dangas de
trabalho, as dancas folcloricas, tribais e os movimentos relacionados as
profissdes, em especial a dos operarios. Retomou a danca a partir das
relacbes de coletividade, de religiosidade, da ritualizagdo e da expresséo
humana. Compreende que as manifestagdes primitivas mais caracteristicas
da danca-mimica® sdo a imitacdo dos animais; o homem deveria
compreender a qualidade do esforco para personificar em seu corpo o
animal.

Nos tempos antigos, por meio da danca®, os jovens eram ensinados,
integrados aos habitos e costumes do grupo social. A danca estava em
conexdo com a educacao, os ritos, o sagrado, a religido e os ancestrais. Os
homens dangavam, executavam combinacbes de esfor¢os por prazer, a
danca era um exercicio. Por meio das dancas, destaca Laban (1978), o
homem passa a desenvolver habitos de esforco e educa-los.

Essa grande viagem no tempo demonstra a preocupacdo desse autor
com o homem e com a Arte em seu tempo presente. Conforme descreve

®pAVIS, 1995, p. 83.

* “Uma das produgdes primitivas mais caracteristicas de danga-mimica consiste em imitag6es
de movimentos de animais. Os espiritos malevolentes ou benevolentes — viciados ou virtuosos
— que governavam o destino humano sdo representados como animais venerados ou detestados
pelos membros das tribos primitivas” (LABAN, 1978, p. 32).

% “Em tempos bem antigos, estas dancas [regionais e nacionais] eram um dos meios principais
de ensinar ao jovem como adaptar-se aos habitos e costumes de seus antepassados. Neste
sentido, estdo em intima conexdo tanto com a educacdo quanto com o culto e religido
ancestrais” (LABAN, 1978, p. 43).
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Isabelle Launay (1999)%, Laban apresentou um olhar para o corpo, para a
corporeidade do homem moderno, urbano, mortificado, pobre em sua
experiéncia de comunicar. Suas pesquisas ddo grande importancia para o
movimento e a influéncia que exerce na qualidade da vida cotidiana.
Retoma o0 corpo e a danca em relacdo as experiéncias e as vivéncias
cotidianas.

Os estudos e as praticas corporais exploravam ao maximo as
possibilidades do movimento e trabalhavam o desenvolvimento da
criatividade do corpo; apresentavam preocupacdo com a aquisicdo do
movimento e de sua harmonia. De acordo com as pesquisas de Isabelle
Launay (1999) ¥, Laban (1978) cria grupos alternativos que vio para fora
dos grandes centros urbanos, buscam estabelecer um contato com a
natureza. Por meio do trabalho corporal, propde a liberdade e o
desenvolvimento das poténcias expressivas individuais. Organiza cursos
com os temas: a arte do movimento, a arte da palavra, a arte do som, a arte
da forma, dentro desse contexto, ndo ensinava propriamente uma técnica de
danca-teatro, mas exercicios de coordenacdo, flexibilidade, controle e
versatilidade ritmica. Ele ndo busca a virtuose ou a habilidade para realizar
0s movimentos, mas a capacidade de criar e de explorar as ideias por meio
do corpo e do improviso.

Para aprofundar a metodologia de trabalho, destaca Maria Claudia
Alves Guimarées (2006)*, Laban desenvolveu um sistema para descrever o
movimento. O método descreve as caracteristicas do movimento: qualidade,
peso, ritmo, forma, postura, caminhada, direcdo, dimensao, nivel espacial.
Busca compreender o uso do corpo na sua totalidade, observando o todo e
suas partes. Assim, desenvolveu um sistema de arte e de educacdo com base
nas leis do movimento, no esfor¢o interior, na experiéncia cotidiana.

Em seus estudos, destaca-se a questdo da analise e descri¢do do
movimento, a coréologia (corpo, forma, esforco e espaco) — estudos das
formas espaciais, a primeira denominada mapa e faz referéncia ao espaco
geral; a segunda Kinesfera e faz referéncia ao espaco pessoal;
Kinetographie — estudo e escrita do movimento. As ag¢des, 0s movimentos,
0S gestos e as posturas se originam do interior do corpo constituindo 0s
fatores peso, tempo e fluéncia (ritmo), o que resulta nas oito agdes basicas
do esforgo: pressionar, dar lombadas leves, socar, cortar o ar, torcer, dar

% LAUNAY, Isabelle. Laban, ou a Experiéncia da Danca. In: Li¢des de Danca — 01. Roberto
Pereira e Silvia Soter (Org.), Rio de Janeiro: Ed. UniverCidade, 1999.

% GUIMARAES, Maria Claudia Alves. Rudolf Laban: uma vida dedicada a0 movimento. In:
Reflexdes Sobre Laban, O Mestre do Movimento. Maria Mommensohn & Paulo Petrella,
org. Sdo Paulo, 2006.

*® GUIMARAES, Maria Claudia Alves. Rudolf Laban: uma vida dedicada a0 movimento. In:
Reflexdes Sobre Laban, O Mestre do Movimento. Maria Mommensohn & Paulo Petrella,
org. Sdo Paulo, 2006.



36

choques ligeiros, flutuar e deslizar. E a partir da improvisacdo, faz uso das
técnicas: Tanz-Ton-Work (Danga-Som-Palavra).

Na atualidade as pesquisas situadas em torno da danca, do teatro e da
danca-teatro, em especifico, sdo fortemente influenciadas pelo pensamento
e pelas técnicas desenvolvidas por Laban. No entanto, uma multiplicidade
de formas de abordar a danca-teatro tem sido evidenciada nesse periodo de
transicdo do século XX para o XXI.

Na cena contemporanea, destacam-se os trabalhos de danca-teatro
desenvolvidos pela saudosa coredgrafa Pina Bausch (1940-2009)*°. Em sua
danga, Bausch apresenta uma nogdo de corpo em crise, inserido nas
situacBes dramaticas que advém da uma realidade vivida pelo homem em
seu contexto atual. Sua preocupacdo ndo estd em como as pessoas se
movem, mas o que faz o corpo se mover.

A crise do corpo apresentada por Bausch exige um novo
pensamento, um novo processo de estudo e de educacdo para a cena; assim,
precisa do teatro e da danca para apresentar seu problema, ele carrega uma
historia, uma memoria. Com esse proposito, a coreografa busca na
linguagem cénica, novas articulagBes expressivas.

Este corpo que passa a ser revisto na danga-teatro traz consigo
novas exigéncias. Conforme se verificou nas pesquisas, ha um impulso para
buscar novas possibilidades de expressdo, de desprendimentos das técnicas
e das préaticas convencionais, as quais, pelo fato de ndo se atualizarem ao
contexto e ao desenvolvimento do homem em seu coletivo, acabam
impondo determinados padrfes e modelos de atuacdo, de danca e de
expressdo.

Uma questdo que se torna evidente na contemporaneidade, e €
identificada atraveés da revisdo das teorias, esta no distanciamento do texto
dramatico por parte do ator-dangarino. Nesse sentido, o desenvolvimento
das pesquisas e os trabalhos praticos estdo se voltando para o estudo da
dramaturgia do corpo®® do ator-dancarino e para a composicdo do
personagem que danca®*. H4 uma mudanca na convencéo, o foco ndo é mais
a ideia de um teatro ou de uma danga, mas as experiéncias do corpo
artistico, o qual recria e manifesta um teatro e uma danca.

* ROCHA, Tereza. O Corpo na Cena de Pina Bausch. In: Licdes de Danca —V2. Roberto
Pereira e Silvia Soter (Org.), Rio de Janeiro: Ed. UniverCidade, 2000.

42 NASPOLINI, Marisa de Souza, Composicdo Cénica e Dialogo Poético com a Literatura
de Ana Cristina Cesar. Universidade Estadual de Santa Catarina. Floriandpolis. Dissertacéo,
2007.

“L TURTELLI, Larissa S.; RODRIGUES, Graziela E. F. Dalva é um Personagem para o
Sensivel: Nucleacdo e Expansdo Através do Método Bailarino-Pesquisador-Intérprete. —
Anais do 4° Congresso Brasileiro de Pesquisa e Po6s-Graduagdo em Artes Cénicas.
Memorias ABRACE: Rio de Janeiro: 7 Letras, 2006.
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O conceito de dramaturgia é apresentado por Sandra Meyer** com
base no drama®, de origem grega, que significa “acdo”. Assim, 0 conceito
de dramaturgia esta fundamentado nas agBes corporais que reescreve a
danca e o teatro, dentro de um processo composi¢cdo da personagem
enquanto figura dancante. Por meio do corpo emerge a dramaturgia e o
sentido, ela acontece mediante relagcBes que comp8em um sistema corporal
vivo.

As reflexdes acerca da dramaturgia envolvem questes tanto do
dancarino como do ator em relagdo a compreensdio do movimento
expressivo e do sentido que se manifesta. Dessa forma, a danca-teatro
proporia a nogdo de corpo que provoca sensacdes, estimula os sentidos, e
isso s seria possivel de ser gerado por meio de uma dramaturgia.

As investigagOes a partir da dramaturgia apresentam outra questéo,
que é a ideia de aproximagdo ou rompimento das fronteiras entre danca e
teatro. No contexto das pesquisas a desterritorializagio e a desconstrucio*
das fronteiras entre teatro e danca envolve o abandono do dualismo: corpo e
mente; danga e teatro; ator e dancarino; interior e exterior; oriente e
ocidente. Sendo assim, compreende-se a necessidade de retornar as coisas
mesmas, e entdo apreender dados aspectos da génese do teatro e da danga
para entender a estrutura que possibilita o seu entrelagamento.

Nesse campo de estudo, o propésito obviamente ndo € retomar a
danca e o teatro em seu sentido ou forma original, mas compreender a
estrutura de aglutinacdo entre essas duas formas de manifestacdo e seu
sentido na vida cotidiana do homem na contemporaneidade.

Na vis&o de Eugenia Casini Ropa (2008)*°, a contemporaneidade traz
a desconstrucdo da linguagem da danca, o “corpo em movimento” revela-se
a si mesmo, em seu potencial de liberdade e de democracia. Assim, a danga-
teatro seria a vontade expressiva e comunicativa do corpo pela qual realiza a
fusdo entre as técnicas da danga com as matrizes do teatro na perspectiva do
artista criador.

Sob outra perspectiva, a danga-teatro também pode ser a
possibilidade de manifestacdo das misturas e da miscigenacdo entre as
culturas vividas. Tornando-se uma forma de expressam aquilo que os

“2 Tubo de Ensaio — Experiéncias em danca e arte contemporanea/ Org. Jussara Xavier, Sandra
Meyer e Vera Torres. Florianépolis: Ed. do Autor, 2006.

3 A autora apresenta a nocéo de drama segundo Pavis, (1999, p. 109), o qual define esse
conceito com “Agdo”.

* REIS, Andréia Maria Ferreira. Movimento Genuino: O Corpo Rompendo Fronteiras. In:
Anais do 4° Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduagdo em Artes Cénicas.
Memoéria ABRACE: Rio de Janeiro: 7 Letras, 2006.

%5 ROPA, Eugenia Casini, Entrelacos de ramos e raizes: a danca européia no terreno composto
da intercultura. In: Poéticas Teatrais: Territorios de Passagem. Milton de Andrade e Valmor
Nini Beltrame, org. Floriandpolis: Design Editora, 2008.
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homens cultivam e vivem em seu coletivo, assumindo uma fun¢éo na vida
coletiva dos grupos humanos®.

Desse modo a pesquisa tenta compreender a importancia das
manifestagBes artisticas na vida do homem primitivo e seus desdobramentos
através dos tempos, até a contemporaneidade, torna-se evidente que a danca
e o teatro trazem em si este potencial de transcender o carater representativo
e simbdlico para propor um estado reflexivo sobre a existéncia, a vida
individual e coletiva do homem.

Na atualidade, segundo Lucia Romano (2005), é impossivel
apresentar um conceito que abarque ou encerre todas as possibilidades em
torno da danca-teatro. Cada diretor, ator-dangarino, coredgrafo e professor
dentro das Artes Cénicas recriam a sua propria concepcdo de danca-teatro.
E séo essas possibilidades que a pesquisa busca retomar, porém em relacdo
a arte-educacio”’.

A revisdo da produgdo tedrica possibilitou compreender e
demonstrar alguns aspectos do desenvolvimento da danca e do teatro, para
entdo fundamentar as reflexdes desta pesquisa. O que se destaca e se torna
importante evidenciar é a possibilidade de pensar a danca e o teatro como
um processo de entrelacamento dessas duas manifestacbes e ndo a
constituicdo de uma nova arte. Sendo assim, ndo h& necessariamente a
obrigatoriedade que uma perca sua autonomia em relacéo a outra, mas tendo
como principio que ambas se ddo no corpo.

A questdo do entrelacamento entre danga e teatro sugere
compreender, primeiramente a sintese do corpo, enquanto consciéncia de
algo que se manifesta. Sendo assim, proponho repensar a expressividade
corporal do homem e a democratizacdo dos espacos de trabalho voltados a
educacéo do ser.

Neste contexto da pesquisa identifico no trabalho de Klauss Vianna
(1928-1992)*¢, um processo educativo, o qual ja observava a relagdo entre

“®GODART, Hubert. Gesto e Percepcdo. In LicSes de Danga — 03. Roberto Pereira e Silvia
Soter (Org.), Rio de Janeiro: Ed. UniverCidade, 2001.

47 “Os métodos se gastam, os estimulos falham. Novos problemas surgem e exigem novas
técnicas. A realidade se modifica: para representa-la, é necessario modificar também os meios
de representacdo. Nada surge do nada: o novo nasce do velho, mas é justamente isso que o faz
novo” (BRECHT, 1967, p. 119).

8 Klauss Ribeiro Vianna (1928 -1992). Nasceu em Belo Horizonte, MG. Desenvolve e
introduz um método de preparacgdo corporal proprio voltado para a corporeidade expressiva de
atores e bailarinos. Formado em balé classico, passa a residir em Salvador onde, a convite da
Reitoria da Universidade Federal da Bahia, funda o departamento de danca classica da Escola
de Danga. E convidado a lecionar na Escola de Danga do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro e comeca a desenvolver uma pesquisa com atores. Trabalha em torno do principio de
que toda pessoa traz dentro de si a sua danga, e o professor funciona como aquele que deve
trazé-la a luz. Para isso propde um trabalho que desenvolva as aptiddes corporais, obtidas por
meio do desenvolvimento da consciéncia do corpo — musculos, articulagdes, ossos. Codifica
tais principios em exercicios, nos quais o ator e o dancarino apenas reapresentam formas
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danca e teatro, bem como a democratizacdo do espaco de trabalho corporal.
Em seu processo desenvolveu um trabalho educativo do corpo, o qual
estava além do proposito de formar atores, dancarinos, professores e
cidaddos, mas um processo voltado a formacdo e ao desenvolvimento
humano.

Observando Vianna (2008), o que a pesquisa prop8e € retornar ao
corpo e retoma-lo como centro de todas as atividades e acdes no mundo.
Néo se trata apenas de um processo de educacdo do fisico, mas dos 6rgdos
dos sentidos; assim, reencontrar os caminhos que levem e realizem um
contato com os estados interiores, de forma mais profunda e consciente.

Até este momento tentou-se situar a questdo do corpo em relagdo ao
processo de surgimento e de desenvolvimento da danga-teatro bem como
seus desdobramentos por meio das pesquisas nas areas das Artes Cénicas e
da Educacdo, a partir de onde foi possivel identificar outras possibilidade e
propostas de estudos e de trabalho com base na investigacdo da danca-
teatro.

Nessa perspectiva, a dancga-teatro seria a experiéncia que se
manifesta no corpo e se torna expressdo, a0 mesmo tempo, que poder ser
proposta como um ato de transcendéncia em relacdo as situagdes e
contextos dados pelo mundo.

2.2 Perspectivas do Corpo Proprio na Danga-Teatro

O desenvolvimento da pesquisa se deu, inicialmente, com a revisdo
tedrica da producdo académica posta em relacdo ao referencial tedrico-
metodolégico, com base na fenomenologia de Merleau-Ponty. Ao se definir
o caminho a seguir, outros tedricos relacionados as ciéncias do pensamento,
da danca, do teatro e do estudo do corpo foram trazidos, visando
fundamentar as reflexdes propostas por este trabalho.

Inicialmente, buscou-se compreender por meio de Merleau-Ponty
(20064, 2006b) a atitude perante o fendmeno, o qual indica descrever e ndo
explicar, nem fazer a andlise intelectual. Propfe-se retornar as coisas
préprias, as experiéncias por meio do corpo vivido, onde 0 mundo j& esta
dado em sua existéncia, antecedendo o ato reflexivo do homem. Nessa

existentes. Seu método é registrado em 1990, com anotagdes de quarenta anos de trabalho, em
colaboracdo com Marco Antonio de Carvalho, a partir de bolsa concedida pela Fundacéo Vitae.
Imagens e conceitos sobre seu método encontram-se, também, no video produzido pela
Secretaria Municipal de Cultura, Memoria Presente: Klauss Vianna, 1992. Fundada em 1992,
juntamente com Rainer Vianna, seu filho, e Neide Neves, sua esposa, a Escola Klauss Vianna
encerra suas atividades ap6s a morte de Rainer, em 1995.
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perspectiva, a pesquisa sugere reencontrar o contato ingénuo com a
realidade e com o0 natural, para entéo, sobre esses aspectos desenvolver seus
estudos filosdficos, artisticos e educativos, desta forma, fundamentado uma
noc¢do de danga-teatro.

A perspectiva do pensamento de Merleau-Ponty (2006a) esta em
relacdo a filosofia de Edmund Husserl (1859-1938)*°, para quem, a
fenomenologia busca retornar e retomar a vida, e entdo compreender que
ela tem estruturas comuns, onde 0 homem tem experiéncias com contetdos
diversos, no entanto, os homens ndao possuem 0s mesmos contelidos das
experiéncias.

As vivéncias sdo atos e operacOes, as quais todos os homens
podem realizar e compor a sua estrutura, a qual estd em relacdo a uma
estrutura transcendental, por meio da qual o homem transcende em termos
de consciéncia as suas experiéncias. Desta forma, como apresenta Robert
Sokolowski (2000), o homem vive sua existéncia; diante dessa realidade,
ele assume, primeiramente, uma atitude natural, seu foco esta imerso nessa
postura original, por meio da qual se orienta para 0 mundo com base em
uma perspectiva padréo.

Assim, a atitude natural € o mundo dado, a configuracéo de todas as
coisas, desta forma, “o mundo é o concreto e o todo atual de nossa
experiéncia” (SOKOLOWSKI, 2000, p. 53). Por outro lado, hé a atitude
fenomenoldgica quando assumo outra posicdo e reflito sobre a atividade
natural e sobre todas as intencionalidades que ocorrem dentro dela.

A atitude fenomenologica também é compreendida como atitude
transcendental, que pode ser entendida como a mudanca de ponto de vista
ou perspectiva, o olhar para os fatos dados pelo mundo natural sob varios
angulos. Por meio do corpo, o homem torna-se observador de si e do
mundo.

Nesse sentido, a atitude fenomenolégica envolve a nogdo de
transcendental, que pode ser entendida, com base na relacdo entre o “aqui” e
o “ali”, e faz parte da subjetividade do homem; ndo pode ser entendida a
partir de fora do corpo, mas das sensacdes e das percepcdes internas.

Para melhor esclarecer, a nogdo transcendente estd relacionada
aquilo que se manifesta além do sujeito. Destaco como exemplo a atitude de
observar um corpo em movimento ou dangando, ou seja, algo que esta fora.
Segundo as definicGes de Angela Alles Bello (2004), o transcendental é a

4 Edmund Husserl (1859 — 1938) fil6sofo, matematico e I6gico. Nascido numa pequena
localidade da Mordvia, regido da atual Republica Checa. Aluno de Franz Bretano e Carl
Stumpf. Professor em Goéttingen e Freiburg am Bresisgau. Fundador da Fenomenologia.
Publica Die Idee der Phanomenologie em 1906 (A Ideia da Fenomenologia). Contrapde-se ao
Psicologismo e ao Historicismo. Husserl influenciou, entre outros, os alemdes Edith Stein,
Eugen Fink e Martin Heidegger, e os franceses Jean-Paul Sartre, Maurice Merleau-Ponty,
Michel Henry e Jacques Derrida.
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percepcdo e o sentido interior no corpo, enquanto o transcendente é esse
deslocamento que acontece no exterior do corpo.

A questdo da fenomenologia e a relacdo com a dancga-teatro estdo em
reencontrar a abertura primordial do mundo para uma realidade e, entéo,
transcendé-la. Dessa forma, a atitude transcendental® é ativa, da mesma
forma que a consciéncia se realiza no corpo diante do ato de ver e de sentir,
ou seja, ele ndo estd fechado, mas em atitude, enquanto um retorno ao
mundo.

Assim, em cada ato existencial, acdo e movimento sdo poténcias e
possibilidades de transcendéncia. A tudo se deve transcender: corpo,
mundo, arte, educacdo, religido. De acordo com Merleau-Ponty (2006a), o
movimento profundo para a transcendéncia sao minhas proprias a¢des, um
contato direto entre 0 meu corpo e 0 ser no mundo. Manifesta-se como a
busca daquilo que realmente é para mim, antes de qualquer tematizacao.

Na perspectiva de Merleau-Ponty (1975, 2006a, 2006b), a atitude
fenomenoldgica apresenta-se como um estilo, o qual se da pela descricdo do
campo de significacdo. Por meio da descricdo, a fenomenologia se propde a
apreender o fendmeno, o ato de expressdo que significa, para assim
ultrapassar o dualismo classico entre sujeito e objeto, corpo e consciéncia.

De acordo com Paulo Sergio do Carmo (2000), na fenomenologia o
objeto do pensamento e da acdo humana é o fendémeno, aquilo que se
manifesta; o que se revela. Ao retomar o corpo na danca-teatro realiza-se
um relato do tempo, do espaco e do mundo vivido enquanto a tentativa de
uma descricdo das experiéncias tais como sdo vividas.

No desenvolvimento do trabalho, um dos fundamentos da
fenomenologia e pelo qual se busca pensar o corpo na danca-teatro estdo as
noc¢Bes de unidade e de integracdo, segundo a qual ndo ha ruptura entre o
vivido e o pensamento; entre mundo das experiéncias e 0 mundo das ideais.
O que o homem sabe do mundo e da ciéncia estd fundamentado sobre as
bases do vivido.

Sob essa perspectiva, a fenomenologia propde que o0 homem s6 pode
se conhecer a partir de suas realiza¢Oes, de suas acGes e de suas condigdes
para ser no mundo. Diante desse ponto de vista, a nogdo de corpo e de
danca-teatro estd relacionada ao espaco onde homem se manifesta e se
conhece.

Inicialmente, a pesquisa parte da nogdo de corpo proprio,
fundamentada em Merleau-Ponty>*. No sentido de pensar a critica ao
homem manipulado, o qual passa a viver segundo o modelo das maquinas
humanas. O pensamento e a agdo mecanicista fabricam um modelo e

5 MERLEAU-PONTY, 2006a, p. 500-504.

*1 «Q corpo em seu funcionamento ndo pode se definir como um mecanismo cego, um mosaico
de sequéncias causais independentes” (MERLEAU-PONTY, 2006b - p.42)
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idealizam um mundo infiel com o propdsito de procurar aquilo que é
possivel.

Por sua vez, a fenomenologia vai a experiéncia do mundo buscar
aquilo que ele ¢, ou seja, “o mundo nao € aquilo que eu penso, mas aquilo
que eu vivo; eu estou aberto ao mundo, comunico-me indubitavelmente
com ele, mas nao o possuo, ele é inesgotavel” (MERLEAU-PONTY, 2006a,
p. 14). Dentro desse contexto, um dos aspectos da pesquisa &€ compreender
como o corpo se dd no mundo a partir das experiéncias na danca-teatro.
Sendo assim, uma das proposicdes € pensar como 0 corpo pode vir a se
afastar dos sistemas mecénicos de acdo, romper com o artificialismo das
expressdes para entdo desenvolver a forma viva de ser e de se expressar.

Assim, este estudo referente a danga-teatro propde pensar o corpo a
partir do ambiente natural, da cultura e da histéria pessoal, o ser no mundo
enquanto aquele que se afasta do conceito de ser ideal, do idealismo. Sugere
abandonar o realismo finalista, todas as formas de pensamentos causais e
intelectualistas, para entdo retomar o mundo como lugar das vivéncias.

Nesse contexto, com base na fenomenologia, a pesquisa se afasta da
ideia de corpo maquina de informacéo e centra nas reflexes em torno do
corpo proprio, atual®?, ser dos atos, das experiéncias e das expressdes. Para
Merleau-Ponty (2006a) o corpo préprio® é o movimento vivo, o qual
envolve uma unidade de percepcdo e de significagdo junto aos fendbmenos
dados.

Pensando em relacdo esse contexto, o corpo préprio se da enquanto
experiéncia atual. Ele sente, localiza as sensages, a acdo perceptiva e
intuitiva. Por meio de seu sistema sensorial percebe as coisas, 0S
sentimentos, os dados sensiveis e se orienta através das coisas. Para Bellos
(2004, p. 221), “o corpo proprio significa o corpo que € vivo para nds, que
sente”. Organismo que manifesta de forma integrada e torna-se a
experiéncia vivida. Desse modo, a pesquisa ira considerar o corpo vivo
como matéria primordial da danca-teatro.

No contexto teatral e no desenvolvimento das praticas de
interpretacdo Constantin Stanislavski (1863-1938)**, enquanto diretor e
professor, definia o corpo como matéria prima para o trabalho artistico, o
qual deveria ser formado para agir de forma orgénica e viva. Seu processo
de formac&o de atores estava num profundo processo de conhecimento do

52 GIL, José. 2004, apresenta 0 corpo atual como o corpo proprio — corpo espago.

% MERLEUA-PONTY, 20064, 66-72.

% Constantin Stanislavski (1863-1938) nasceu na Russia. Ainda jovem é atraido pelo teatro.
Trabalha durante muito tempo como ator amador; em 1897, encontra-se com Vladimir
Danchenko e fundam o Teatro Popular de Arte, primeira denominacéo do Teatro de Arte de
Moscou, do qual foi diretor durante quarenta anos. Das suas experiéncias como ator e diretor
resultou o desenvolvimento de um sistema de trabalho que foi adotado por sua companhia. Seu
sistema de formacéo de atores ndo era a continuagdo, mas o rompimento com a maneira
tradicional e convencional de ensinar.
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sistema fisico, da consciéncia, do desenvolvimento do impulso e dos
estados interiores criativos.

Sua preocupacdo era fazer com que o corpo trouxesse ao mundo um
espirito humano. Para isso, o ator deveria encontrar as leis da vida organica
em seu sistema corporal. Constantemente reafirma, em seu processo
pedagégico, que a esséncia da arte ndo estava na forma exterior, mas na
existéncia dos estados interiores do ser. O artista precisaria encontrar o
material primordial para desenvolver e aprimorar seus estados criativos
interiores; para isso ele precisaria reaprender a observar a vida cotidiana, e
entdo explorar os acontecimentos em volta.

Na perspectiva da danca em relagéo ao teatro e a mimica, Laban
(1978, 1990) apresenta 0 corpo como instrumento de expressdo>,
fundamentado na nocéo de esforco®®, que designa os impulsos interiores
pelos quais as agBes e 0s movimentos se originam. Esta teoria estd
embasada na analise do movimento, que se constitui por meio das acdes
corporais.

Nas teorias de Laban se destaca a analise do corpo com base no
movimento. Desse modo, busca compreender como uma estrutura de
movimentos pode atuar para o desenvolvimento da expressividade e da
linguagem corporal num processo educativo. No entanto, a questdo em
destaque e que auxilia 0 processo de pesquisa esta na analise do homem em
acdo no seu cotidiano, aspecto identificado nos estudos de Merleau-Ponty
(20064, 200b) e, que esta sendo trazido para esse trabalho.

Dando sequéncia, sob outro ponto de vista, este estudo aborda as
teorias e 0 processo educativo de Mari-Madeleine Béziers; Suzane Piret
(1992)°’, as quais retomam o estudo do corpo enquanto unidade esférica
volume dindmico em equilibrio®, desta forma, ndo o tomam em seu
processo como a justaposicao de elementos fisicos, mas um organismo vivo
que age a partir de uma estrutura integrada.

%% “0Os modos ou expressdes de movimento tém uma dupla fonte. Compreender-se-a facilmente
que um corpo e um brago estendidos para o alto e para fora ttm uma expressdo diferente da de
um corpo acocorado sobre o chdo. [..] A expressdo de um movimento depende, por
conseguinte, de numerosos fatores: localizagdo espacial, incluindo forma, e contetido dindmico,
incluindo esfor¢o” (LABAN, 1990, p.49).

% «Q esforgo é visivel nos movimentos de um trabalhador, de um bailarino e é audivel no canto
e discurso [...] O fato de o esforco e suas varias modalidades ndo apenas poderem ser vista e
ouvidas, mas também imaginadas, é de muita importancia para sua representacéo tanto visivel
como audivel, pelo ator-dancarino. Este se inspira nas descricdes de movimentos que
despertam sua imaginagao (LABAN, 1978, p.52).

*" Marie-Madeleine Béziers e Suzane Piret, fisioterapeutas, iniciam seus estudos na Franga nos
anos de 1950 sobre a reeducacéo de escolioses. Criam o método da coordenagdo motora e, em
1971, publicam o “A coordenagdo Motora”, tratando de um estudo profundo do movimento e
da organizacao psicomotora do homem.

%8 BEZIERS; PIRET, 1992, p. 123.
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As reflexdes e a posicdo teérica das autoras se aproximam das
perspectivas e da visdo de Merleau-Ponty (2006a, 2006b), conforme pode
ser identificado em seu processo de orientacdo e de educagdo que visa a
consciéncia corporal, com base no estudo da unidade de coordenacdo
motora. O sistema de coordenacdo envolve unidade de enrolamento e
transicionais, assim, sdo estruturas da motricidade, pelas quais 0 homem
pode tomar consciéncia do seu corpo, da sua forma de organizacdo e das
dindmicas do movimento.

Em relacdo ao estudo do corpo na danga-teatro, nesta perspectiva do
sistema esférico, € interessante compreender que as unidades de
coordenagdo, podem ser o ponto de partida e de chegada do movimento;
assim, as unidades transicionais tém uma funcéo secundaria, de transmitir o
movimento global entre as unidades de enrolamento; deste modo, “tronco,
maos e pés sdo unidades de enrolamento. Escapula, brago, unidade iliaca e
perna sdo unidades transacionais. Essas unidades se rednem formando um
todo. (BEZIERS; PIRET, 1992, p. 24).

Sendo assim, a danga-teatro retoma as questbes propostas por
Béziers; Piret para repensar as questdes da motricidade e da educagdo
corporal, que envolve compreender e desenvolver a consciéncia do corpo
em movimento, a maneira de realizar as ac¢les, a forma de dangar e de se
expressar.

Dessa maneira, ao definir a nogdo de corpo proprio, a pesquisa se
propBe a compreender a danca-teatro no sentido de pensar a existéncia
simulténea entre mimese e cinestesia. Para Patrice Pavis (1995, p. 83), “a
danca-teatro recoloca o dilema da danca sempre dividida entre arte do
movimento puro e a pantomima, com o seu gosto por uma historia simples”.
Para compreender essa colocagdo de Pavis torna-se necessario retornar aos
tedricos e fundamentadores do teatro e da danca na atualidade.

Na concepcdo de Laban (1978), a mimica® néo era abordada como
mera imitacdo ilustrativa, mas o esforco interior para trazer a tona a energia
das acdes, as quais representam os valores do homem em seu mundo.
Enquanto isso, Stanislavski (1986, 1989, 1995) fundamenta a nogdo de
teatro com base na acdo, a qual ndo se caracteriza pela simples imitacdo
pelo fisico, de forma artificialidade e mecénica.

O teatro, em Stanislavski (1995), fundamenta-se nas acdes realizadas
pelo corpo de forma orgénica, vividas de forma intensa pelo ator. Sob essa
base de trabalho se da o processo de criagdo da personagem, através de um
estudo rigoroso e da composicdo de uma partitura de acles fisicas. A
partitura das acgBes fisicas pode ser definida como uma sequéncia de

% “A mimica elaborada com base em movimentos tanto ao nivel do contelido quanto ao de
forma é a arte basica do teatro. Os esforcos conflitantes do homem em sua busca de valores
revelam-se com maior veracidade na mimica” (LABAN, 1978, p. 32).
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movimentos intencionais, com objetivos claros, observando as acentuacdes
dos movimentos corporais e das palavras.

Sob outra perspectiva ha o Teatro Epico ou Dialético, fundamentado
por Bertolt Brecht (1898-1956)%°, 0 qual propde uma nova viséo do teatro,
de sua representacdo e da sua fungdo junto a sociedade. O Teatro Epico
propBe o afastamento da ilusdo cénica e da interpretacdo ou da falsa
imitacdo da personagem. Neste contexto, o teatro deveria reapresentar a
realidade em seu drama cotidiano, assim propde uma nova forma de
representacéo, a qual envolve o efeito do distanciamento e o gestus social
como processo de atuacao.

O efeito do distanciamento caracteriza-se pelo afastamento da
situacdo representada com o propdsito de criar uma situacdo pela qual se
desenvolva uma atitude critica. Enquanto isso, 0 gestus social revela a
atitude do individuo em relagdo a sua posicdo social e sua relagdo com o
mundo vivido. Assim, o teatro épico busca coexistir teatro, diversdo e
educacdo. Revelou-se como um processo critico, o qual estimula o pensar a
realidade e as condi¢Bes dadas ao homem em sua existéncia.

Da mesma forma que Laban, Brecht também ira pensar o homem
cotidiano, o operario. No entanto, ambos irdo repensar a questdo da
educacdo e do corpo em relacdo ao teatro e sua aproximacdo com as outras
manifestagBes artisticas, tais como a danga, a musica e a literatura.

Enquanto no contexto da danca, Laban (1978, 1990) retoma esses
estudos em relagdo a educacao do corpo por meio do movimento, a partir da
compreensdo da motricidade e das dindmicas corporais. Assim, define a
danca como um fluxo de movimentos que envolvem a compreensdo de um
ritmo interior e o estudo das formas corporais; “na verdade, a danca pode
ser considerada como a poesia das agBes corporais no espago” (LABAN,
1978, p. 52). Nesse contexto, a danca esta voltada para a educacdo do
esforgo corporal.

Ja na visdo de Pavis (2008) a danca, mais especificamente a
contemporanea, nao esta relacionada a imitagdo ou a representagdo de uma
historia, mas aos movimentos vetoriais, 0 que envolve a dinamica do corpo
em acdo no espaco. Tanto em Laban quanto em Pavis ficam evidentes as
questdes da danca enquanto cinestesia.

5 Bertolt Brecht (1898-1956) nasceu em Augsburgo, na Alemanha. Estuda medicina e ciéncias
naturais na Universidade de Munich, realiza servico militar como médico e se interessa cada
vez mais pelo teatro. Aos 20 anos de idade escreve sua primeira pega, em seguida torna-se
critico teatral do Der Volkswille e dramaturg, uma espécie de consultor literario. Em Berlim,
dedica-se aos estudos do marxismo e conhece o teatro politico de Erwin Piscator. Rejeita a
teoria da arte pela diversdo e preocupa-se com a didatica e a pedagogia do teatro. Opde-se ao
teatro vigente e fundamenta uma nova forma de dramaturgia e de representacdo, institui o
teatro épico com base no distanciamento e no gestus social.
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Desta forma, ao retomar os tedricos do teatro e da danca, torna-se
possivel compreender que o material primordial estd no corpo vivo,
enquanto lugar do entrelagamento da danca-teatro em relagdo as
experiéncias vividas e as memdrias presentes no ator-dangarino, por meio
das quais ele transcende, reencontrando sua a¢cdo no mundo.

Nesse sentido, a danca-teatro esta sendo identificada como o lugar da
acdo do homem, enquanto atitude transcendente e local onde repensa sua
existéncia. Sob essa perspectiva o trabalho se aproxima da visdo de
Merleau-Ponty (2006b), para o qual, a acdo® significa o trabalho e o
conjunto de atividades por meio das quais 0 homem transforma o mundo e a
vida. Por meio da acdo estabelece-se um didlogo com o mundo ao conceber
os objetos de uso cotidiano, cultural e artistico.

Desse modo, faz surgir um novo sistema de comportamento e de
atitude, diante a visdo fenomenoldgica, na qual a danca-teatro retoma a
nogdo de a¢do enquanto um sentido imanente ao corpo e a sua estrutura
interna de desenvolvimento, para agir e repensar 0 mundo como um gesto
de significacdo e de transformacéo existencial.

Esse ponto de vista pode ser posto em relacdo ao teatro e a danga em
Laban (1990, 1978), onde sua perspectiva envolve o estudo das agdes
corporais com o propdsito de compreender os movimentos no cotidiano e a
identificagdo de um modelo caracteristico, 0 qual da significado a uma
danga particular. Inicialmente, Laban retoma as agfes cotidianas como:
serrar, martelar e a realizacdo de desenhos espaciais enquanto a modulagéo
do esfor¢o para gerar sensacOes e estados interiores.

Desse modo, as agbes corporais podem ser definidas como
sequéncias de movimentos, as quais envolvem ritmo, tempo-espaco, peso,
alteracdo da posicdo do corpo, ativacdo e orientagdo do tdnus muscular. Sob
este ponto de vista a questdo é compreender 0s movimentos que se instalam
e se desenvolvem a partir do corpo e tornam-se expressivos.

Muito préximo do pensamento e da posicdo de Laban, Stanislavski
(1986, 1990) aborda a questdo da acdo enquanto agdes fisicas voltadas a
uma proposta pedagogica psicofisica, por meio da qual o processo de
execucdo de acOes gera uma série de estados e sensacles interiores. As
acOes concebem o sentido, o significado, ativam as memarias, as emogdes,
criam situagdes e concebem as circunstancias por meio do corpo.

Assim, a acdo é realizada sempre com base em um objetivo
intencional. Nesta situacdo, a intencéo € sempre o propdsito a ser alcancado,
0 corpo sempre age em relacdo a um objetivo. Enquanto para Laban (1978),
as acles corporais estdo em relacdo a fase interior que envolve: atencéo,
intencdo e decisdo. Neste caso a intencdo esta relacionada ao dominio do

L MERLEAU-PONTY, 2006b, p.253-258.



47

fator esforco-peso, 0 que envolve 0s impulsos internos em relacdo a
resisténcia forte ou fraca e a leveza maior ou menor.

Diante do desenvolvimento da pesquisa, outra nogdo a ser abordada
em relagdo a danga-teatro foi a intencionalidade. Dessa forma, a
fenomenologia de Merleau-Ponty (2006a) situa a intencdo no corpo
enquanto o sentido nascente das coisas. E a intencionalidade que projeta em
torno do homem e realiza a unidade entre sentido e inteligéncia,
sensibilidade e motricidade, que tornam-se expressdes por meio da acdo e
gesto que adquire significagdo diante a situacao.

Sob esse ponto de vista, a intencionalidade gera um ato de
transcendéncia, pelo qual o homem orienta a consciéncia para si mesmo.
Assim, a consciéncia se torna a propria transcendéncia. Para Maria da
Gloria Bordini (1990), na intencionalidade esta a subjetividade do homem,
pela qual ele transcende a si mesmo.

Nesta perspectiva, a danca-teatro pode ser pensada em relacdo a uma
consciéncia intencional, a qual se da enquanto um ato pessoal e vivenciado,
0 que indica que, “a intencionalidade constitui todas as formas da
consciéncia, mesmo a esfera potencial que cerca a consciéncia atual, porque
uma ndo pode ser concebida sem a outra. Assim, é a intencionalidade a
esséncia da consciéncia [...]” (BORDINI, 1990, p. 35). A dimensdo interior
e existencial da intencionalidade torna-se a génese da consciéncia
transcendente.

Ao definir a nogdo de intencionalidade, a pesquisa buscou
compreender a nogdo de gesto e de expressdo e como se da a partir do teatro
e da danca. Para Laban (1978, p. 60), “os gestos sdo acdes das
extremidades, que ndo envolvem nem transferéncia, nem suporte do peso.
Podem se dar em direcdo ao corpo, para longe dele, ou ao seu redor e
podem também ser executados com agdes sucessivas [...]” Sendo assim, o
gesto esta em relacdo as agBes corporais, enquanto a expressdao remete a
capacidade e ao desenvolvimento para usar 0 movimento como forma de
comunicacdo. A combinacdo de acles, de gesto executado pelo corpo no
espaco, compde uma escala de expressdo. Os caminhos por meio do
movimento que revelam e manifestam a expressividade.

Em Stanislavski (1988), o gesto teatral expressa a experiéncia
interior. No entanto, 0 gesto teatral resulta da acdo fisica, de sua
significagdo e da sua intencionalidade, a qual advém de seu objetivo na
situacdo. A énfase estd nas acOes, é delas que se origina a expressao.
Entretanto, Stanislavski (1989) ndo se utiliza da nocdo de expressividade,
mas do termo plasticidade®® do movimento corpéreo, o qual pode ser
definido pela forma tridimensional e pela perspectiva que o corpo é

62 “Entso compreendem que no alicerce da plasticidade do movimento temos de estabelecer
uma corrente interior de energia (STANISLAVSKI, 1989, p. 92).
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trabalhado, assim, revela qualidades interiores aplicadas a realizagdo e a
modelagem do movimento como unidade de significagéo.

A questdo da plasticidade envolve o trabalho corporal com o
proposito de tornar as agBes e os gestos mais claros, adquirindo melhores
qualidades fisicas para significar e transmitir a mensagem. Aspecto esse
que pode ser identificado no trabalho de Laban (1978, 1990), no entanto,
com a denominagéo de expressividade. Por sua vez, Merleau-Ponty (1974,
2006a) retoma a nocdo de expressdo como a linguagem da obra de arte, a
qual nasce de sua configuracéo.

No contexto das investigagdes, a danca-teatro procura se aproximar
da nocdo de expressdo enquanto linguagem no sentido de organizar a
mensagem corporal. Assim, pensar um sistema de expressdo enquanto
maneira de falar em relacdo ao outro; ou seja, a linguagem ndo diz nada, ela
reapresenta uma série de gestos diferentes diante do outro, configurando o
funcionamento e os contornos de um universo de sentidos.

Desta forma a experiéncia do gesto®, na danca-teatro, pode desenhar
seu proprio sentido. O gesto transcende para reapresentar a forma pela qual
0 corpo se organiza e estabelece uma atitude diante a situagéo, por meio da
qual passa a vivé-la. No processo de investigacdo, 0 que se tornou
importante em relacdo a danca-teatro foi compreender a maneira pela qual o
homem se utiliza de seu corpo para realizar o gesto e a0 mesmo tempo
torna-lo expressivo.

O gesto, em Merleau-Ponty (2006a), ndo apenas se v&, mas se Ié.
Torna-se a manifestacdo de algo, pela qual se revela uma estrutura de
significacdo. Sendo assim, gesto ndo é um movimento explicavel por meio
de uma intelectualidade mecénica, nem por processos causais que 0
antecedem. O gesto é uma manifestacdo que exige compreensdo. E a
imagem corporal a ser lida e vivenciada.

No contexto da pesquisa, gesto pode ser compreendido como a
sintese do corpo, enquanto expressdo dos sentimentos e dos estados
interiores. A sintese® pode ser pensada a partir do momento em que o corpo
compreende a estrutura do gesto e executa de forma organica, sensivel e ndo
de forma automatica ou racionalizada. H4& um movimento interior em
relacdo a uma consciéncia intencional, a qual estd em relagdo a génese de
novas sensacOes, de sentidos e estabelece-se uma comunicacdo, assim ha
uma estrutura de significacao.

8% «Q gesto que testemunha desenha em pontilhado um objeto intencional. Esse objeto torna-se
atual e é plenamente compreendido quando os poderes de meu corpo se ajustam a ele e o
recobrem” (MERLEAU-PONTY, 2006a, 251).

8% “N&o é o sujeito epistemoldgico que efetua a sintese, é o corpo, quando sai de sua dispersio,
se ordena, se dirige por todos 0s meios para um termo Unico de seu movimento, e quando, pelo
fendmeno da sinergia, uma inten¢do Unica se concebe nele” (MERLEAU-PONTY, 20064,
p.312).
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Na danca-teatro, seu processo envolveria a retirada da sintese®™ do
corpo objetivo para atribui-la ao corpo prdprio, ou seja, 0 corpo se projeta
no espaco por meio do gesto expressivo. Suas partes se conhecem
dinamicamente, assim se ap0ia no esquema corporal, que é a percepcao e a
consciéncia do préprio corpo em relacdo a sua motricidade. Na danca-teatro
a sintese é uma proposta da transcendéncia da situacdo e das experiéncias
vividas. Ela se volta para o ser pensante.

Diante dessa perspectiva a sintese, em Laban (1978, 1990), pode ser
compreendida com base nas acgBes corporais. Sob o ponto de vista de
Stanislavski (1989, 1995) a sintese pode ser identificada nas agdes fisicas. E
em Brecht tem-se o0 gestus social, que remeta a uma atitude e a uma forma
pessoal de usar o corpo em relagdo ao coletivo. Ja para Béziers; Piret
(1992), a sintese esta nas estruturas de coordenacdo e nas unidades esféricas
do corpo enquanto sistema motriz.

Com base nos tedricos, é possivel identificar os aspectos
pedagégicos e educativos, bem como os elementos que caracterizam o
entrelagamento da danga-teatro. Stanislavski, no teatro, pode ser considero
um pedagogo e o primeiro a organizar e fundamentar um sistema o processo
de formacdo do ator, a partir do qual se desencadeiam uma série de
processos artisticos e de formacédo nessa area.

Assim, tanto Stanislavski como Laban e Brecht, ao pensar o teatro e
as artes, apresentam uma visao em comum, que esta na questdo educativa,
aspecto extremamente visivel em suas reflexdes, presentes em suas obras
escritas. Outra caracteristica pontual nesses pensadores esta no fato de
retomarem o teatro, mas também a danca, sob a perspectiva do corpo. E ao
mesmo tempo, desenvolvem um processo de despertar o homem para a vida
que o cerca, com 0 proposito de torna-lo consciente de si.

Diante esse percurso busquei compreender os principais teoricos e
sua concepgdo de teatro e de danca, para entdo vir confrontando e
identificando aspectos a serem observados e trabalhados a partir de
Merleau-Ponty (1974, 1975, 2006a, 2006b) enquanto referencial tedrico-
metodolégico. Com base nessa defrontacdo tedrica, 0 caminho que se
mostra € retomar a danca-teatro realmente enquanto uma atitude
fenomenoldgica, fundamentada no corpo proprio, enquanto manifestacdo e
ato de transcendéncia em direcdo a uma consciéncia e a formulagdo de um
conhecimento em relagdo a vida cotidiana.

% MERLEUA-PONTY, 2006a, p. 309-315.
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2.3 O Que Permanece no Corpo?

Das experiéncias vividas, 0 que o permanece é o proprio corpo,
quando transpassado por uma série de fatos e de eventos, algo permanece,
que é ele mesmo, enquanto substancia viva a transcender a si mesmo. As
experiéncias deixam impressdes, impulsionam ou impedem o ser de
prosseguir em sua jornada? Diante disso, ha a necessidade de reaprender a
trabalhar com as experiéncias, as impressdes e as memdrias.

Nesta parte do trabalho busca-se, num primeiro momento, apresentar
as vivencias na danga-teatro, que envolve a participacdo na Residéncia
Acrtistica em danga, como também a atuacdo no espetaculo: “O Asno de
Apuleio”. Esse processo foi compreendido como um retorno ao campo das
experiéncias, com 0 proposito de vivenciar a danca-teatro para, entdo,
retomar e realizar a descricdo da obra em video: “Que Reste-t-il de Nos
Amours?”.

Ao participar da Residéncia Artistica e do espetaculo, observo um
campo de acdo coletiva a0 mesmo tempo em que sou transpassado por essas
experiéncias. A perspectiva que identifico nessa experiéncia, é como meu
corpo se coloca em relagdo aos outros corpos, e assim como passamos a nos
perceber dentro desse espaco. A medida que me observo no ato de dancar,
experimento um potencial expressivo, mas também reaprendo a ler o corpo
e 0 gesto do outro.

Nesse contexto, identifico que as experiéncias me ajudaram a
desenvolver uma base reflexiva em relacdo aos materiais tedricos e ao
video, bem como reformular e aprofundar a nocdo de danca-teatro. Dessa
forma, realizo a observagdo das experiéncias praticas a partir da descricao
fenomenolégica, com o proposito de compreender esses momentos,
enquanto um exercicio experimental e existencial.

Assim, no momento em que descrevo as experiéncias vividas, busco
obter a proépria estrutura da consciéncia e dos contelddos que se fazem
presentes e, a0 mesmo tempo, identificar o que permanece no corpo.
Questiono sobre quais impressdes que ficaram. Diante do vivido, a
descricdo reapresenta a experiéncia enquanto um campo fenomenoldgico,
por meio da qual se torna possivel fundamentar um cogito, pelo qual venho
a compreender a realidade existencial.

Nesse contexto do trabalho, a descricdo pode ser definida como um
processo de compreensdo e de reflexdo acerca da manifestagdo do corpo na
danca-teatro, para entdo reapresentar a relagdo entre gesto e sintese.
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2.3.1 Processo Criativo: Impressdes®

Nesta parte do trabalho, destaco a participacdo na Residéncia
Acrtistica em danca, a qual se caracteriza como sendo a segunda parte da
pesquisa. A residéncia apresentava como propdsito a formacdo de
professores, bailarinos e coredgrafos. Seu desenvolvimento se deu a partir
de um processo metodolégico, o qual relacionou técnicas de danca com
exercicios de teatro.

As marcas deixadas no mundo e as marcas que o mundo deixa no
corpo. A proposta do curso estava em trabalhar com as memdrias e as
marcas que 0 corpo traz em si. Assim, o corpo® é o n(cleo do trabalho em
danga, o que envolve um processo de estar consciente em relagéo a todas as
acles e as atividades, isso vai desde a respiracdo, o alongamento, o
caminhar até os movimentos e as composi¢oes em danga.

Compreende-se, nesse processo, que tudo passa pelo corpo em um
estado vivo. Ele est4 posto como um volume®® em constante transformacao,
para isso ancorar-se em bases organicas para se conhecer, as quais sdo suas
impressdes, que traz da existéncia suas experiéncias sensoriais. O volume
envolve a percepgdo do esquema corporal, o qual revela a forma, a
amplitude da expressividade de um ator-dancarino.

Ao realizar um giro e uma queda ha uma qualidade de apoio
interno® que gerencia esta aco. Isso significa dizer que existe uma escuta’
no corpo, que decide a agdo e a forma de realizd-la. Inicialmente, observa-se
o volume interno em relacéo a seu préprio centro, dessa forma, a qualidade
do apoio corporal, passa a ser compreendido como uma poténcia interna, a
qual permitira propor uma giro ou um movimento, que pode ser
coordenado; contudo, primeiramente € preciso se conhecer e estar vivo.

Nesse processo de formacdo, o corpo se compreende como um
volume, um campo de vibracdo, e desta forma esta em relacdo a uma
musicalidade. Esta musicalidade envolve os elementos sonoros e o proprio

5 Residéncia Artistica: “Processos de Criagdo da Companhie L’Estampe”. Ministrado pela
bailarina e coredgrafa Nathalie Pubellier (Paris/Franga) - Seminario Internacional de Danga
Contemporanea, 25/05/2009 a 30/05/2009. Multipla Dangca, Tubo de Ensaio e
UDESC/CEART.

57 “A descricdo do corpo em situagdo prevalece sobre qualquer outra consideracio de sentido
ou de funcdo” (GIL, 2004, p. 55).

% No plano do movimento, o corpo é um volume homogéneo, auténomo. N&o é formado por
varios elementos justapostos — musculos, 0ssos, articulagdo, aponeuroses, inervagdo — mas por
um unico elemento que se diferencia. [...] O corpo forma, assim, um volume dindmico que
encontra seu equilibrio em sua propria organizagdo (BEZIERS; PIRET, 1992, p. 1992).

8 “Quando trabalhamos o corpo é que percebemos melhor esses pequenos espacos internos,
que passam a se manifestar por meio da dilatagdo. SO entdo esses espacos respiram [...] O
primeiro passo em direcdo a uma maior harmonia interna é deixar o ar penetrar fundo em nosso
corpo” (KLAUSS, 2008, p.70).

O VIANNA, 2008.
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ritmo que flui do corpo. Sendo assim, o dancarino descobre a importancia
do ritmo para o espectador, aspecto enfatizado por Laban (1978), ao
destacar que cada ser tem seu ritmo e este € pessoal, 0 qual ird auxiliar e
caracterizar a danga; no entanto, é necessario conhecé-lo enquanto suas
variacoes.

Ao escutar sua musicalidade, o corpo escuta a duracdo de seus
movimentos. Assim, quando o dancarino realiza uma frase de movimentos,
que pode ser definida por uma sequéncia de movimentos’*, na qual o corpo
realiza as pontuaces, as pausas, o siléncio, torna sua informacgéo dangada
clara, cria variagdes em relacdo a musica, age contra, a favor. Desta
maneira, ele encontra sua independéncia e ndo depende mais da musica,
dancga em si mesmo.

Nesse contexto de ensino-aprendizagem, as bases de trabalho do
corpo ndo buscam a virtuose, nem o desenvolvimento puramente técnico.
Mas estava voltado para um processo criativo, o qual enfatiza o valor e a
qualidade corporal de forma pessoal. A técnica ndo € tdo importante no
trabalho criativo, mas leva em consideracdo o respeito pela disponibilidade
corporal.

A proposta foi esquecer um pouco a técnica e brincar, soltar, deixar o

corpo trabalhar em coisas que ele se inspirava. Encarnar o espago por meio
do volume interno e encontrar diversas formas de orientacdo no espago.
Desta forma, busca-se encontrar um espaco junto ao outro, observar 0s
niveis de proximidade e de distanciamento e nesse processo desenvolver a
capacidade de vibra no espaco em coletivo e, entdo, localizar nessa relacéo
uma freqiéncia, pela qual se estabelece uma comunicacdo, onde um
pequeno gesto do olhar envolve todo um esquema corporal e revela uma
situacdo por inteiro.
Na danca tem-se a possibilidade de buscar o prazer, a liberdade’? em um
processo criativo para, assim, se desprender das limitagdes fisicas e mentais.
A imposicdo e as limitagBes sdo tomadas como elementos a serem
trabalhados, no processo de formagao corporal, 0 qual ndo esta centrado no
desenvolvimento fisico, mas em realizar uma danca das sensacfes. Ao
retomar as ac¢Ges cotidianas e atribuir um verbo, identifica-se a sensacdo que
flui desse ato e, entdo, localiza-se no corpo uma consciéncia intencional.

Cada acdo remete a uma sensacao corporal, no entanto ndo se foca a
atencdo nas acles, mas na consciéncia intencional e na fluéncia das
sensacdes que transitam por ele gerando uma qualidade de movimento em
todo do corpo. O corpo suprime as agdes permanecendo somente um fluxo
interno. Na sequéncia do processo imagina-se dentro de um aquario, com

" LABAN, 1978.
2«34 h escolha se a liberdade se compromete em sua deciséo e pde a situacdo que ela escolhe
como situagdo de liberdade” (MERLEAU-PONTY, 20064, p. 585).
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paredes onde se pode tocar, e a 4gua tem uma qualidade substancial, uma
temperatura e um volume, esses elementos invocam a memdria sensorial.

Dentro dessa situagdo o corpo manifesta as sensacdes, gera outro
material de qualidade diferente. Trabalha com qualidades mais interiores e
menos a forma exterior e reencontra por meio de suas experiéncias as
impressdes que ele traz em si, enquanto possibilidade de dancar.

O corpo, ao desenvolver a danga das sensacfes, reencontra em si as
impressdes de um mundo vivido. Ele se disponibiliza para passar por
caminhos desconhecidos e se reconhecer, retoma em si aberturas pelas quais
as sensacgdes transitam, compreende que as articulac@es sdo janelas e ha a
necessidade de abri-las para ampliar o fluxo das sensaces e dos sentidos.

A danca das sensacgdes estd no gesto que traz a liberdade e o prazer
vem da consciéncia dessas sensacdes que atravessam o corpo. A medida que
o trabalho em torno das sensacfes vai se ampliando e tornando-se mais
claro, um estado interior vai se constituindo. O estado interior das sensac¢ées
da sustentacdo e vida a danca, ele pode estar relacionado as emocdes, aos
sentimentos, ao clima.

E importante ter clareza do estado de sensagio interior para si; para o
outro ndo é importante saber com quais elementos se estd trabalhando a
criacdo, mas sentir a intensidade da danca. Cada dancarino cria sua danca
por meio de suas vivéncias e das suas impressdes do mundo, assim, o
material dramatdrgico estd no corpo, no seu processo de aprimoramento e
de trabalho a partir da danga.

Desse modo, a danca das sensacles, que pode ser definida por
estados interiores, remete a uma reflexdo sobre a sintese do corpo. No
sentido em que ela apreende a estrutura de uma acdo cotidiana, a qual é
trazida para o espaco de criagdo, essa passa por um processo de redugdo as
sensacOes e a consciéncia intencional, a qual ird se manifestar por meio dos
microgestos corporais. Dentro desse contexto o0 gesto torna-se a
manifestacdo da danca das sensaces.

A experiéncia de realizar e observar a residéncia em danga trouxe
outros elementos para pensar o0 entrelagamento entre danca e teatro e
aprofundamento em relacdo ao material tedrico. Assim, identificaram-se
outras possibilidades e ampliou-se a consciéncia em relacdo a estrutura
artistica e educativa com base no teatro e na danga.
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2.3.2 As Metamorfoses do Corpo.

Esta parte da pesquisa é referente a participacdo no espetaculo “O
Ano de Apuleio”™”. O propésito de apresentar esta experiéncia estd em
retomar a danca-teatro diante de uma situacdo de defrontagdo com o outro,
que envolve as relac8es corporais no palco enquanto danca, improvisacéo e,
ao mesmo tempo, o contato com a platéia para entdo, compreender o que
flui desta situacdo de defrontacéo.

Nessa experiéncia o ator-dangarino se coloca em relacdo ao mito e ao
rito, o que envolve as metamorfoses do corpo, e reapresentacdo da
existéncia através do simbolico, assim, retorna ao mundo vivido com o
propdsito de compreender uma dada realidade. O espetaculo leva para a
cena o universo masculino, a formacéo de grupos, a identidade e a excluséo
do diferente.

A busca pela aceitagdo e o desejo de se integrar ao grupo masculino,
leva 0 jovem Lducio a realizar um ritual, mal sucedido transforma-se em um
asno. A partir dessa situacdo ddo-se inUmeros acontecimentos e
confrontagdo com o mundo do homem, no entanto o “herdi mitico” esta
disposto a retornar a forma humana e se pde em direcao a esse propésito.

As metamorfoses do corpo retomam as experiéncias vividas, as quais
antecedem o sentido e o significado, recolocando-as em uma dimenséo mais
ampla em relacdo a percepcdo das impressdes geradas pelo mito. Dessa
forma, a manifestacdo do mito ndo é apenas uma representacdo, mas uma
presenca verdadeira, a personificacdo’ de seres, os quais ndo podem ser
definidos enquanto propriedades e caracteristicas fisiondmicas humanas,
mas simbdlicas.

Nesse trabalho de dancga-teatro, a metamorfose revela a relagdo entre
homem e animal, enquanto um conflito que se da no corpo com o propésito
de reencontrar sua humanidade. Nessa perspectiva, para Bellos (2004), o
sentido de humanidade estd em relagdo ao espirito, onde o homem que sai
dos estados reativos e mecénicos, caracterizados como um estado inferior,
animal, e passa a agir segundo uma consciéncia mais profunda, superior.

Assim, o0 corpo apresenta 0 homem animal em suas ag0es e atitudes.
Simultaneamente, reapresenta sua busca pela humanidade. As situacfes do
homem animal e a busca pela humanidade se dédo na defrontacdo com o
outro. Num primeiro momento entre atores-dancarinos, onde 0s corpos se

"Andras Cia. de Danca-Teatro. Temporada de abril a agosto de 2010.

As referéncias tematicas do espetaculo “O Asno de Apuleio” sdo obtidas na obra literaria “O
Livro das Metamorfoses” ou “Asno de Ouro (séc. Il d.C.), do autor latino Apuleio (Andras Cia.
de Danca-Teatro, 2010).

™ LABAN, 1978.
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atravessam e reproduzem uma gestualidade’ comum ao grupo, a qual gera
sentido e da significacdo a danca. Num segundo momento é a defrontacao
com o publico a partir da personificagdo do mito.

A aproximagdo entre realidade e a danga-teatro estd no momento em
que personifica a figura do mito. Conforme Merleau-Ponty (20063, p. 227),
“0 papel do corpo é assegurar essa metamorfose. [...]. Se 0 corpo pode
simbolizar a existéncia, é porque a realiza e porque é sua atualidade”. Nesse
sentido uma forma de atualizacdo das relagdes do homem com o mundo
vivido.

A atualizacdo do corpo em relagdo ao mundo pode ser compreendida
a partir da danga-teatro como a retomada de uma nova forma de perceber o
mundo. A percepcdo da-se como uma experiéncia pessoal no corpo, que
reconstroi as sensacdes e os sentidos. E uma atitude de atengdo ao mundo, a
qual deveria ser renovada a cada instante no plano da consciéncia.

Sendo assim, o espetaculo “Asno de Apuleio” pode ser definido
como 0 espago do corpo em festa. O rito da festa torna-se o lugar da
celebracdo e do encontro entre os corpos. O espetaculo é em si a produgdo
de uma sinergia corporal e de uma qualidade expressiva.

A dinamica do espetaculo solicitou um retorno ao passado, uma
retomada das memdrias corporais, advindas de outras experiéncias do
cotidiano, da danca e do teatro. Uma volta as memorias do corpo que
cavalga acoplado a um cavalo, e entdo realizar a transposi¢éo desse estado
corporal para personificar a personagem que danga. Esse foi um dos
aspectos que trabalhei para compreender o mito e a metamorfose no corpo.

A dificuldade dessa experiéncia estava em assimilar, em menos de
um més, a estrutura de um espetaculo e de uma personagem que danca. No
entanto, o desafio e o propo6sito de realizar esse trabalho artistico me
levaram a compreender um processo, 0 qual se d& pela percepcdo das
estruturas, tanto do espetaculo como da personagem, sem passar por uma
racionalizac&o objetiva e sem fragmentar a obra de arte, que era o trabalho
cénico.

Nessa situagdo o processo foi vivido de forma perceptiva, ndo havia
o0 crivo mental, mas um corpo que compreendia as etapas e o funcionamento
de um sistema de forma viva. Como ele se dava em si.

Desse modo, a experiéncia junto ao espetaculo “Asno de Apuleio”
possibilitou a retomada da nocdo de mito, a qual havia sido analisada
durante a revisao do material tedrico, e sob a perspectiva de Merleau-Ponty.
Sendo assim, o espetaculo foi uma oportunidade de vivenciar o mito
enquanto danga-teatro, inserido em uma vivéncia.

" Esta nocdo de gestualidade esta sendo abordada com base em Pavis, a qual é a composicéo de
sistema corporal em relacdo a um coletivo (1999, p. 186).
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Ao mesmo tempo, o espetdculo foi um momento de retomar a
ritualizacdo e a liberdade do corpo no ato de expressdo, aspecto importante
para pensar a funcdo do gesto e a realizagdo da sintese no corpo. Diante
dessa experiéncia foi possivel evidenciar os elementos e o0s aspectos que
envolvem o entrelagamento danca-teatro.

Ha uma relacdo clara entre os materiais da danca e os do teatro.
Desta forma, a personificacdo da figura mitica no corpo € um elemento
teatral, e simultaneamente, essa figura encontra e desenvolve um fluxo de
movimentos e gestos que resultam em uma danca expressiva e particular. O
corpo que personifica 0 mito € o mesmo que danca.

Figura 1: “Asno de Apuleio”.

2.3.3 “Que Reste-t-il de Nos Amours?”

A parte inicial da pesquisa se prestou a encontrar pistas, levantar
material e fundamentar tetrica e conceitualmente a investigacdo. Para que,
entdo, realizar a andlise do espetaculo de danca-teatro em video: “Que
Reste-t-il de Nos Amours?”. Vale esclarecer que todo o processo teorico e
experiencial realizado no inicio do trabalho culmina na descrigdo do
espetaculo com o proposito de fundamentar e impulsionar a reflexdo dos
aspectos destacados diante o estudo.

O contado com esse material em video deu-se ap0s participa¢do na
“Residéncia em danga com a Cie. A Fluer de Peau”. Durante 0 curso
conheci a metodologia artistica e educativa do grupo, o qual trabalha com
danca, teatro e mimica. A Companhia denomina-se como um grupo de
danca-teatro.

A decisdo de descrever esse espetaculo vem primeiramente pela
caracteristica do trabalho da Companhia, em destaque 0 processo
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pedagodgico e artistico, o qual desenvolve uma metodologia acessivel aos
diferentes corpos e ao desenvolvimento da expressividade.

Outro aspecto a considerar € que a Companhia mantém uma relacao
muito préxima entre 0 gesto cotidiano e o gesto artistico (do teatro, da
mimica, da danca). Assim, as experiéncias do cotidiano em termos de corpo,
de vivéncias e de movimento sdo retomadas no sentido do trabalho criativo
e de inspiracdo no processo da danga-teatro.

Quanto a questdo de retomar o espetaculo e realizar a descricdo, a
importancia esta exatamente no fato de esse material trazer e relacionar a
danca, o teatro e a mimica. Além disso, no foco central esta o corpo e, a
partir desse sistema significante se desencadeiam todas as situagdes de
representacdo e de danga — aspecto muito marcante nesse trabalho artistico.
Hé& uma inter-relacéo entre cenas representadas, dancadas e de mimica’®.

Dessa forma, para a andlise do espetaculo em video partiu-se do
método de contraste com base nas pesquisas de Diane Rose (2008). O
método serd empregado nessa pesquisa com o propoésito de compreender 0s
contrastes do corpo na danca-teatro. A nocdo de contraste é retomada no
sentido de identificar os aspectos que se destacam e tornam-se visiveis para
a leitura do gesto. Como o corpo manifesta e oculta certos elementos para
melhor significar, descreve-se o que esta em relagdo a presenca e a auséncia
na situacdo dada.

O contraste nesse contexto esta sendo compreendido como o aspecto
que reforca a expressividade do corpo, através da qual se busca
compreender a constituicdo do gesto na danga e no teatro. Para isso, com
base no método e observando a extensdo do video, optei por fazer recortes
de cenas do espetaculo para descrever. Deste modo, as cenas atuam como
unidades de investigacéo e sdo retomadas em relagdo a sua significagéo para
o trabalho, bem como as perspectivas que podem fornecer.

Para a realizacdo da pesquisa, retomo a atitude fenomenoldgica de
Merleau-Ponty (2006a), onde defronto com o método de Rose (2008) e com
o sistema de analise dos espetaculos de Pavis (2008). Com base nesse
método, a investigacdo retoma dois aspectos, 0s quais atuam ao mesmo
tempo na descricdo do espetaculo: a) Cadeia Posturo’’-Mimo-Gestual:
envolve o desencadeamento e a acdo continua no espago-tempo
tridimensional e o0 agrupamento dessas a¢des em conjunto, para entdo ligar-
se a palavra. b) Os gestos, o gestual’®, a gestualidade: envolve o estudo pelo
qual o ator-dancarino concentra atengdo em seu corpo e se utiliza dele e dos
membros nos deslocamentos, nos movimentos, nas poses e nas posturas.

"6 “Na Era classica, mimica compreende ao mesmo tempo a linguagem por gesto e as atitudes
do rosto” (PAVIS, 1999, p. 242).

" posturo, ou postura, neste trabalho designa atitude. Nog&o fundamentada em Pavis, (2008).
8 “[Gestual, se aproxima da nogdo Gestualidade] E a maneira de se mexer especifica de um
ator, de um personagem ou de um estilo de representagdo” (PAVIS, 1999, p. 186).
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Na ultima parte da descri¢do retomo o corpo com base na perspectiva
filosdfica do referencial tedrico, por meio da qual apresento uma reflexao
acerca de sua configuracdo no entrelacamento da danca-teatro posto em
relacdo a questdo do gesto. Essa reflexdo se da juntamente com a
apresentacdo dos dados e das constatagBes identificadas com base na
descricdo do espetaculo.

A descricdo sera realizada a partir de fragmentos dos espetaculos,
observando seu tempo de duracdo, identificado com cenas a serem
estudadas. Inicialmente, apresento uma breve sinopse do espetaculo para,
apos dar sequéncia ao processo de pesquisa:

Sinopse:

O que permanece dos amores vividos? O espetaculo leva para a cena
passagens que colocam a questdo do amor, ndo como um discurso ou
tentativa de defini-lo, mas suas multiplas formas de manifestagdo na
memoria e no corpo das personagens.

A constante espera por noticias de um alguém, um telefone, uma
carta. A expectativa que manifesta no pulsar de um coracéo, vibra enquanto
um gesto corporal, transmitindo em cenas toda a fragilidade da condicéo
humana em duvidas, perguntas e questionamentos. Que sobrou?

Em cena 0 corpo em movimento e gestos cotidianos, que por meio
de uma reapresentacdo das situaces do dia-a-dia tornam-se extremamente
cOmicas, porém coloca o espectador em uma posicao de reflexdo, diante as
constantes indagac0es e acontecimentos que o espetaculo propde.

O espetaculo explora as situagdes cotidianas, por meio da
teatralizacdo da danca e do gesto mimético. Transita de cenas teatrais para
coreografias dancadas, passando para mimicas e em momentos coloca o
teatro dentro da danga, sem tirar a autonomia de nem uma das artes, mas
pelo contrario amplia e potencializa a expressividade das personagens.

Nesse trabalho cénico, dez atores-dangarinos, advindos de varias
experiéncias na danca e no teatro, sdo preparados e formados segundo a
metodologia ou o estilo do grupo. Em sua formacéo investigam e trabalham
a partir da mimica, da danca e do teatro, onde buscam trabalhar a
personagem para entdo construir e desenvolver uma dramaturgia, 20 mesmo
tempo em que exploram o espago vazio.

Posto em cena a beleza de corpos que exploram todo seu potencial
expressivo em uma danca cotidiana. O amor, a dificuldade de falar e os
questionamentos sdo 0s aspectos em destaques nessa coreografia que
apresenta o ser humano em um constante pulsar de emogdes, de sentimentos
vivos e bem humorados. Assim que restou de nosso amor?
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I Cena - 00:04:00 — 00:07:00

No centro da cena um corpo, em diagonal seu lado direito ganha
evidéncia em relacdo ao esquerdo, torna sua posicdo e seu estado mais
expressivo. O corpo pulsa, na regido do térax, de onde flui um movimento
que sugere os batimentos do coragdo. O pulsar coloca ritmo emocional,
acentua os sentimentos. A personagem (atriz-dancarina) esta firme, vive em
seu todo um gesto de pulsar que se amplia pelo espaco. O gesto revela um
estado de espera, de expectativas interiores. H4 uma presenca firme, em
oposi¢do a uma pulsacdo e a um estado de vibrac&o interno-externo.

Em contraste no fundo corpos femininos (mulheres) flutuam,
sustentadas por corpos masculinos, eles atuam como bases firmes. Elas
pairam no ar, leves, suaves, irradiando graciosidade em um fluxo de a¢Ges
corporais, como se tornassem fumaga, transmutando constantemente sua
forma, e assumindo uma inconstancia.

Corpos firmes, porém em constante transformagdo nesse lugar,
seguram cartas em suas mdos. Um som ao fundo, a palavra em off, a leitura
da carta, o conjunto da cena suscita um gesto de espera e de expectativa. —
“Meu amor...”

No centro, o corpo permanece pulsando, no fundo as mulheres e os
homens véo lentamente ao chdo em duos, se enrolam e suavemente véo
desaparecendo na penumbra.

Na cena os corpos compdem imagens que contrastam umas as
outras pela qualidade da atitude corporal na realizacdo do gesto, formam
uma paisagem. O que permanece é 0 gesto de pulsar, que remete a um
coracdo, um sentido de estar vivo, aguardando a chegada de algo, que néo
se sabe se ird chegar, e junto uma expectativa.

Figura 2: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”’
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I1 Cena: 00:07:05 - 00:09:10

Esta cena mostra o teatro inserido na danca. A cena do espetaculo é
contornada por sofés e poltronas, compondo o espaco cénico de uma sala
de estar.

No lado esquerdo do palco (referente ao ator-dangarino), uma
poltrona virada de frente para o publico. A personagem (homem de camisa
marrom) segura firme nos encostos laterais da poltrona; olha para a
esquerda do palco e revela certo estado de impaciéncia. Cada pequeno
movimento € a construcéo e o desenvolvimento de um estado emocional que
ird se revelar. Ele relaxa, recosta na poltrona, leva a mao direita a boca,
apresenta uma leve apreensdo em seu corpo, que pode ser identificada pela
mao que desliza da coxa ao joelho e pelos pés que se entrecruzam
mostrando certa fragilidade. A personagem olha duas vezes rapidamente
para o lado direito; nega o proprio desejo de querer olhar na outra direcéo
ao virar sua cabeca para a esquerda e fazer um leve gesto com o corpo de
se afirmar ali.

Acentua uma projecdo para fora da poltrona em seu corpo,
manifesta-se um desejo de ir em direcdo ao lado direito, se tranquiliza,
cruza a perna direita sob a esquerda, mdo direita sob o joelho. A mdo
esquerda se projeta a face e o rosto é levemente virado para a esquerda,
acentuando um gesto de negacéo, de desapego a esse objeto que lhe atrai a
atencdo, dissimula corporalmente e com um gesto toca no sofa desenhando
um pequeno circulo, assim tenta desviar sua aten¢do, mas ndo consegue
manter-se nesse objetivo, algo interno o move em sentido oposto.

A personagem olha para o lado direito e rapidamente sua mao
direita em um gesto de proibicdo empurra sua face para o outro lado.
Recosta-se na poltrona tranquilamente, e em uma atitude impaciente se
levanta rapidamente, desanima-se, recua e senta. Olha para a direita,
projeta seu corpo nessa direcdo, sua mao direita pulsa sobre o encosto do
sofa de um lado a outro. No lado direito da cena um telefone.

A personagem espera um telefonema. Ele anda até o centro da cena.
Em pé, uma postura relaxada, apoiada sob a perna esquerda, seu pé direito
da leves toques no chao, em um sentimento de impaciéncia e de espera,
enquanto o braco esquerdo é cruzado sobre a barriga e sustenta o peso da
cabeca, em uma atitude de desénimo.

V& um objeto no chéo, a personagem se projeta a ele, seu corpo se
abre, dissimula e vai em direc8o ao telefone. Sai de um estado de tensBes
fisicas e assume uma atitude de abertura em relagdo a situagdo. Sutilmente
caminha em direc8o ao telefone, quando percebe-se indo nessa direcéo,
muda rapidamente seu caminhar para o lado oposto; simultaneamente, ha
uma atragdo imaginaria, que puxa sua mdo para o telefone. Ele resiste,
prende sua mao e a coloca presa no bolso.
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Ele olha para o telefone, ha uma interrogacdo pessoal que se
manifesta na atitude corporal. Vira-se e caminha em dire¢do ao sofa. Ao
fundo outras personagens véo surgindo, formam um coro e vao em dire¢éo
a esse personagem que aguardava o telefonema. E inicia-se a danca.

O corpo age com base em uma mimica cotidiana, a qual se torna
expressiva pelos acentos ténicos dos musculos e dos estados interiores que
transparecem através dos gestos. Os gestos sdo claros, precisos e
preenchidos de sentimentos, eles manifestam o desejo de receber uma
ligagdo, de que o telefone toque. Toda a mimica, nessa cena, néo é fisica,
mas um reflexo dos estados interiores da personagem.

Figura 3: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”

111 Cena: 00:09:10 — 00:11:25

Dando sequéncia a cena anterior. Coro das personagens se
aproxima com movimentos ritmados do homem que espera o telefone,
proximo da poltrona a esquerda. Dos movimentos ritmados flui uma
coreografia com movimentos pulsantes e dindmicos. Os corpos atuam e
dancam como se fossem um, envolvidos em uma gestualidade que compde
uma unidade, a qual revela atitudes precisas e claras desse coletivo.

As personagens dangam compondo uma sinergia, 0S movimentos
coletivos compfem uma vibragcdo, pela qual emanam qualidades de
sensagdes e sentimentos muito fortes. E culminam com a entrada da
palavra, gritos, risadas e sussurros. Nesse primeiro momento a coreografia
¢ pulsante, intensa, com 0s corpos trabalhando com movimentos amplos e
preenchendo os espagos
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As acbes corporais fortes sdo acentuadas pelos movimentos das
pernas e pés, fluindo para o tronco, a cabeca e os bragos. Essa qualidade
do movimento transpassa todo o corpo, o qual estd sempre sustentado. A
qualidade do tébnus muscular e sua dindmica na danca déo expressividade
ao gesto, diante de uma constate alteracdo do corpo no espaco, o qual
revela e oculta aspectos por meio das contra¢des musculares.

Num segundo momento, os corpos se recolhem e permanece uma
atitude cotidiana, a qual mantém a mesma qualidade de vibragdo. No
entanto, os corpos trabalham com gestos cotidianos reduzidos, o olhar, um
leve mexer do quadril, aspecto que gera outro olhar para a cena e para as
personagens. Inserido na coreografia esta & mimica, o teatro, e eles se
tornam evidentes por meio dos gestos. Entdo, ha a variacdo para uma
danga pessoal, a qual se desenvolve sob as bases ritmicas e dinamicas da
coreografia.

Assim, essa coreografia transita entre momentos fortes, mais
contidos e danca pessoal. O que se torna evidente e adquire destaque na
coreografia € o gesto particular de cada personagem, por meio das
especificidades corporais e interiores de cada ator-dancarino. Ao mesmo
tempo em que a coreografia constitui uma gestualidade, ela mantém e
respeita a qualidade corporal de cada ator-dangarino. Os corpos néo
repetem mecanicamente 0s movimentos, mas vivem o momento da danca-
teatro.

Desta forma, a coreografia da a possibilidade para cada ator-
dancarino se manifestar conforme suas qualidades pessoais e estar
presente e vivo na danca. O momento da coreografia, enquanto espaco da
manifestacdo coletiva, torna-se o lugar dos risos, das vozes, das alegrias. A
presenga dos atores-dancgarinos € sentida, bem como sua vibracéo, o fluxo
da danca tem tal intensidade que se vive 0 momento com o0s atores-
dancarinos.

Figura 4: “Que Reste-t-il de Nos Amours?
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1V Cena 00:22:00 — 00:24:50

Todos os personagens sentados nos sofas, no centro da cena uma
mulher em pé. Apresenta-se corporalmente tranquila, em uma atitude
natural, destacando-se um leve fechamento na parte frontal em relacéo a
sua postura corporal. Segura um 6culos em suas maos, o qual manipula. O
gesto do corpo é reduzido, concentrado nos éculos, tornando evidente um
leve fechamento relacionado a uma atitude de reflexdo e de
questionamento.

Um homem (camisa amarela) jogado ao chado estd agarrado as
pernas da mulher. A situacéo em relagdo ao contexto do espetaculo traz a
palavra. Essa surge na personagem da mulher como um acento aos estados
corporais. Ela é expressiva em si, no corpo, ndo é um texto dramético com
uma historia, nem tem a funcao de explicar a situagdo. Apenas manifesta-se
como a reflexdo de um estado interior, que se questiona sobre o “amor”.

Outro personagem (homem de regata branca) segura uma toalha em
seu ombro, gesto que acentua uma qualidade cotidiana em seu corpo,
aproxima-se da mulher e se projeta em direcdo a ela. Ele sussurra ao
ouvido dela. Ela sorri lindamente e com grande prazer; para, olha e
demonstra por meio da palavra e da gestualidade corporal néo
compreender. Ela apresenta sentimentos confusos e questionamentos ao
mesmo tempo em que revela um corpo com atitudes claras e gestos
precisos. O homem olha para o publico, ha clareza e firmeza em sua
atitude, mas em sua face ha duvida, ele ndo compreende algo e sai.

A dificuldade de dizer! Uma personagem (homem camisa bordo) vai
em direcdo a mulher, ele gesticula com méos e face, tenta dizer. Seus gestos
e postura corporal demonstram uma dificuldade de expressar ao outro. O
corpo levemente contraido e fechado, ao mesmo tempo em que realiza uma
grande quantidade de gestos, enfatiza algo que o impede de falar ao outro.
A mulher olha para ele, em seu corpo acentua por meio dos ténus muscular
que ndo o entende. Vira-se para o publico em sua face e em seu olhar um
questionamento, uma davida: “O que ele disse?”

O personagem (homem de regata/ mas agora de camisa cinza)
retorna, olha para a mulher em direcdo de sua face esquerda, acaricia seu
rosto e a cabeca com a mao direita em uma atitude afetuosa, e entéo beija
seu pescoco. A mulher ao ser beijada manifesta alegria em sua face, um
brilho em seu sorriso, uma leve expectativa ao ampliar o corpo e a
respiracdo, ela se recoloca, como se retomasse consciéncia da situagéo,
olha para o homem. A palavra acentua o gesto corporal, que diz ndo
entender. Ele olha para ela, depois para o publico, seu corpo se alinha em
verticalidade, em sua face e no olhar se torna presente a incompreensé&o.
Ele vira-se e sai como se estivesse em um vazio.
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No centro da cena a mulher (blusa amarela e 6culos) permanece,
uma segunda mulher (blusa bordo), seu corpo em abertura, abragca um
buqué de flores e, euforica, tira as pétalas e joga ao ar. Os gestos de tirar e
lacar as pétalas sdo acompanhados por uma expressao vocal (palavra), o
qual da acento aos estados interiores de alegria e de vivacidade. Transitam
em amplos, curtos, rapidos, lentos, criando nuances. Assim, ndo é apenas a
mao que lanca as pétalas, mas o corpo todo compondo uma danca
expressiva com sons.

As duas mulheres se defrontam, seus corpos se projetam uma em
relacdo a outra. Ambas comecam a falar, surge uma confusdo de sons,
outras mulheres surgem na situacao, elas véo ao chao. No chédo, da-se uma
confusdo de sons, palavras e vozes, passa-se de um momento teatral para
uma cena dangada, no qual as personagens femininas dancam.

A coreografia se desenvolve com base em movimentos de solo. Os
corpos acentuam as atitudes do olhar, da sensualidade da mulher. A danca
acentua as qualidades femininas e ao mesmo tempo um olhar que busca
outro alguém.

As qualidades corporais, a postura e os gestos das méos, cabeca e
olhos revelam um dancar para alguém. S&o corpos que desejam se mostrar
e tornarem-se vistos. O gesto do olhar diz “quer ser olhado™. Poderia dizer
que desse gesto se desencadeia todo esse momento de danca.

O que marca a cena é uma reorganizagcdo constante do tonus
muscular do corpo. O trabalho nao é fisico, mas ha uma relacdo profunda
entre sensacgdes, emocBes, pensamento e 0 uso do corpo por meio das
unidades musculares e do sistema de coordenacdo motora. Na danca o
corpo constrdi e apresenta 0s contrastes expressivos, por meio de gestos
claros e precisos, 0s quais revelam uma ddvida interior, uma questdo
existencial.

Figura 5: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”
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V Cena 00:28:20 — 00:33:02

A soliddo invade o corpo. A personagem (mulher com um vestido
azul) se fecha, contrai os bragos contra o corpo, pulsos com pulsos, a
cabeca pesa e abaixa, ela tenta se abrir, mas uma tensdo, que reflete um
estado emocional de desamparo, leva-a a se fechar novamente. Ela pulsa,
s8o micro movimentos de abrir e fechar em todo seu corpo.

A personagem em seu estado de desalento tenta dizer, mas néo
consegue, algo em seu interior bloqueia, gerando novas tensfes corporais
que impedem sua acdo, e em um impulso ela se abre por completo, bracos,
tronco e pernas em grande amplitude e uma sensagao de equilibrio. Sai
dessa posicao corporal e entra em um estado de desequilibrio, vai ao chéo,
tenta sair desse lugar, projeta-se para se levantar, mas retorna ao chéo.

A mao que vai ao rosto e ap0s segura a outra mao proxima do peito
demonstra o abandono, o olhar distante, mostra algo ao longe, que ndo
pode ser tocado. O corpo tem fortes espasmos, contragdes musculares que
remetem a tensdes involuntarias, a qual se contrasta com a atitude da
personagem em se conter, tenta impedir o corpo 0s espasmos gerando uma
situac@o de tensdo. Os espasmos constituem e evidenciam um estado de
abandono. As maos tensionadas apresentam uma aflicdo, um desequilibrio
emocional.

O corpo da personagem realiza movimentos, por meio dos quais
compde uma postura corporal e este é transformado em um gesto, o qual
significa seus estados interiores. Assim, todo 0 momento de sua danga ela
transita por esse caminho. Num Unico ato, ela relaciona a personagem, que
é representacdo com a danga e com a mimica por meio do gesto.

Figura 6: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”
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V1 Cena 01:03:35 - 01:06:35

No centro da cena uma personagem (mulher de vestido marrom)
com um corpo firme e presente pulsa, leves movimentos que fluem de seu
peito. Ela marca um tempo ritmico interno, o qual d& uma qualidade viva a
cena.

No entorno da cena, corpos sentados em soféas, eles dangam o ato de
esperar um telefonema. Todo o trabalho e a qualidade corporal estdo
voltados para um dnico gesto: esperar um telefonema. E uma mimica
dancada, com base em um gestual cotidiano.

O corpo atua desdobrando-se e revelando o gesto, o que envolve
uma série de posicdes e desencadeamento de um fluxo de sensagdes que
colocam o observador ou 0 espectador numa situacédo de viver o ato da
espera, de sentir a impaciéncia e a expectativa de receber um telefone. No
entanto, o fluxo corporal estd em relacdo a uma pulsacdo, que remete a
uma qualidade de expressdo. Nesse caso, significa dizer: o ator-dancarino
tem clareza dos gestos de sua personagem, ndo trabalha com excessos, mas
encontra no corpo a medida para tornar a personagem expressiva.

O telefone toca. A personagem (homem de camisa marrom) da
mesma cena inicial, agora no lado direito do palco, esta préximo do
telefone. Ao ouvir o som do telefone ele desperta com um sorriso, esta
emotivo, escorrega da poltrona e senta no chdo; respira, seu rosto se
irradia em um sorriso demonstrando alivio. Recosta-se na poltrona, no
segundo toque se recoloca, levanta em pé. Chegou o momento tao
esperado: é o que evidencia seu corpo.

O personagem se prepara, antecipa por meio de um breve ensaio o
gesto de atender ao telefone, realiza uma série de gesticulaces, as quais
demonstram sua euforia e nervosismo. Ele atende ao telefone, mas a
ligacéo cai, entdo, a personagem fica em uma posicédo de questionamento,
seu corpo levemente se fecha. Ele ndo compreende. E o corpo que ndo
compreende e questiona, sdo suas qualidades dindmicas que vibram e
tornam possivel perceber esse pensamento no gesto expressivo da
personagem.

De uma situacdo dancada a cena passa para uma situagdo de
representacdo, e dessa para uma dangada...

VI1I Cena 01:07:00 — 01:15:00

A coreografia final é como se realizassem uma sintese e
reapresentassem todo o espetaculo. Inicia com uma gestualidade e com
uma unidade corporal. Os corpos apresentam uma forma sustentada e viva.
Nesse momento da coreografia se acentua a verticalizagdo dos corpos, com
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leves acentos para fora do eixo. Os movimentos sdo gerados a partir de
uma pulsagéo corporal constante, a qual faz vibram junto com a danga,
quem observa.

Num segundo momento, a coreografia se rompe e entdo flui uma
danca livre dos personagens, com grande vigor e entusiasmo. Os corpos
saem da verticalidade e a qualidade expressiva muda, no entanto a
pulsacgdo ritmica é mantida. Tornam-se evidentes os gestos particulares dos
personagens, que em momentos dangam, em momentos representam a
partir de gestos mimicos.

Em dado momento a coreografia se manifesta como unidade
corporal, depois se rompe e em composi¢des corporais livres, e assim vai se
desenvolvendo. E sempre o corpo de uma personagem dangando. Dentro da
propria danga os corpos encontram sua liberdade expressiva e a forma de
realizar o gesto da danga, da mimica e do teatro.

A estrutura do espetaculo explora momentos de teatro dentro da
danca. Em outro transforma a danca em teatro. No entanto, o material
fundamental desse trabalho esta no corpo, no potencial de transformar
simples acBes e posturas corporais cotidiano em gestos expressivos. A
capacidade de desenvolver uma sequéncia de movimentos e entdo encontrar
os caminhos e reduzir até chegar ao gesto que significa e descreve toda
uma situacéo.

O que permanece do espetaculo? O gesto pulsante!

Figura 7: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”
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2.4 Descricdes e Reflexdes Acerca do Corpo Préprio

A descricdo do espetaculo possibilitou observar aspectos do vivido
e da experiéncia motriz do corpo na danga-teatro. No espetaculo, o ator-
dancarino, utiliza-se de uma mimica motora, a qual descreve por meio do
corpo certas coisas do mundo vivido e de suas questdes existenciais. Na
atitude motora’® est4 o poder de organizagio, de tracar linhas e desenhos
entre 0s pontos do espaco, representando as relagBes necessarias para
comunicar sua mensagem.

No caso da danca-teatro, os dados tateis sdo um recurso do espago
vivido, e 0s gestos coincidem com o campo de visdo para criar um campo
ou um ndcleo de significagdo ao outro.  Mais especificamente, a
motricidade®® n&o é a simples consciéncia da mudanca de lugar, ela é a
funcdo que estabelece um padrdo de distingdo, de amplitude variavel de
meu corpo no mundo. Para Merleau-Ponty (2006a, 2006b), a significacdo
intelectual da significacdo motora envolve a relacdo entre 0 pensamento e a
motricidade.

Assim, tanto 0 movimento como a representacdo por meio do gesto
exigem uma antecipacao, ou seja, a apreensdo do resultado pelo corpo como
poténcia motora, o que significa a estruturacdo de um projeto motor, que é o
resultado de uma intencionalidade motora, sem a qual a ordem das acdes,
dos movimentos e dos gestos permanece sem sentido, uma simples matéria
morta e mecanica.

A partir da descricdo do espetdculo em defrontagdo com a
perspectiva de Merleau-Ponty (2006a, 2006b), a motricidade pode ser
compreendida como uma intencionalidade primordial (original). Sendo
assim, a consciéncia sou “eu posso” e ndo mais “eu penso que”®. O corpo
torna-se “sempre eu posso”, e se orienta para a unidade intencional de um
mundo dado, o da manifestacdo. Neste caso, 0 movimento nao é
pensamento de um movimento, mas o0 movimento vivido; 0 espaco
corporal® ndo é um espaco pensado ou representado, mas o espago proprio,
experienciado e vivenciado.

Na cena um objeto esta posto, este deve existir para 0 corpo, como
um campo de atracdo a sua consciéncia, pois é a direcao para onde ele ira se
mover. Assim, € preciso que o corpo ndo pertenca a regido “do em si”, mas

" MERLEAU-PONTY, 2006b, p. 182-183.

8 «A coordenagdo motora estuda 0 movimento humano na sua forma mais comum, os
movimentos basicos para a vida do dia-a-dia. Nesse &mbito, 0 movimento humano bésico é a
flexdo seguida da extensdo, que é o retorno a posicdo fundamental. A hiperextenséo,
movimento voluntario para tras a partir da posicdo fundamental, deve ser objeto de estudo de
movimento artistico ou esportivo. No presente estudo, hiperextensdo sé aparece como parte do
movimento de deambulagdo” (SANTOS, Angela, 2002, p. 17).

& MERLEAU-PONTY, 20064, p. 192-193.

82 GIL, José (2004).
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deve estar claro que sua motricidade ndo é serva da consciéncia, e sim que
ambas atuam de forma integrada.

Dessa forma, a posicdo de uma mao é uma postura motora, a qual
envolve a recordagdo motora e a consciéncia do movimento. Nesse caso a
recordacdo do corpo e 0s espagos da memoria exprimem as estruturas
temporais do ser, o que possibilita a motricidade e a consciéncia se
compreende no espaco-tempo da situacdo dada e no espaco-tempo do
vivido.

Retomando o espetaculo, a concepgdo e a realizagdo dos
movimentos, dos gestos e das a¢Ges formulam uma nova experiéncia em
danca-teatro, abordam outros aspetos da expressividade, a qual é integrada a
certos elementos da motricidade geral ou global. Porém, essa experiéncia
deve receber uma sagracdo, o que seria definido por um ato de afirmacéo ou
de retificacdo motora, gerando um estado de aceitacdo corporal, tornando a
acdo ou o gesto um objeto da consciéncia e de sua expressividade.

Assim, a motricidade remete a aquisicdo de um novo habito morto.
A obtencdo do habito na danca-teatro ndo sdo movimentos compostos e
guiados por um ideal ou sob um modelo, mas a formulagdo, o
remanejamento e a renovacdo dos movimentos ja adquiridos, como: a
caminhada, a corrida, os saltos e outros. Define Merleau-Ponty (2006a, p.
198) que “a aquisicdo do habito é sim a apreensdo de uma significacdo, mas
€ a apreensdo de uma significacdo motora”. O habito torna-se essa
capacidade do ser estar no mundo, de anexar ao corpo novos elementos
como objetos, movimentos, ritmos, acoes e gesto pelos quais se da a danca-
teatro.

Nesse sentido, o hébito® néo é definido como um conhecimento ou
como parte de um sistema autbmato, mas um saber que estd presente no
corpo, o qual ndo pode ser explicado como uma denominacdo ou
qualificacdo objetiva, ele s6 se entrega ao esfor¢o corporal. O habito
propBe uma reformulacdo da estrutura, pela qual modifica a forma de
entender e compreender a nogdo de corpo. Conforme Merleau-Ponty
(2006a), compreender é experimentar a experiéncia do acordo entre aquilo
que é objetivo e aquilo que esta dado como intengdo e realizacao.

Entdo, sendo o corpo o ancoradouro do homem na danca-teatro, os
movimentos, 0s gestos e a expressividade ndo visam ao espago, ao tempo e
ao toque como ideias, porém, visam a realizacdo da intencdo como presente
e realidade do corpo vivido. Sendo assim, na experiéncia da danga-teatro, os
movimentos, 0s gestos e as expressdes ndo sdo idealizacbes ou ideias
abstratas, sdo fendmenos vividos e, por isso, tornam-se ndcleos de
significacdo para o outro.

% MERLEAU-PONTY, 20064, p. 197-201.
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Dentro do contexto dessa pesquisa referente ao corpo na danca-
teatro, o habito manifesta-se como uma possibilidade de saida de um
sistema autdbmato, para apreender e desenvolver um novo sistema de agdes
corporais, 0s quais deem ao corpo uma nova dindmica. Assim, 0s
movimentos e 0s gestos expressivos da danca-teatro podem receber uma
consagragdo, enquanto ato artistico e educativo, o qual atua no sentido
reafirma o desenvolvimento e as potencialidades humanas.

A consagracao pela danca-teatro € um ato de reafirmar e de ritualizar
0 momento vivido, estende os sentidos e as dire¢fes das acfes corporais,
dos afetos, descobre e reapresenta as fontes emocionais. Deste modo, cria-se
um espago expressivo. E a aquisicdo de habitos motores pela pratica da
danca-teatro traz outras possibilidades de conceber um nlcleo de
significacdo por meio do corpo.

No entanto, a aquisicdo do héabito motor® envolve o remanejamento
e a renovacdo do esquema corporal®®, o qual pode ser determinado pela
associacdo de imagens que se define como a forma global do corpo e tem
nele sua origem. Desta forma, o esquema corporal envolve a percepcdo da
silhueta do corpo, onde abarca os aspectos de cinestesia/sinestesia, 0s quais
envolvem o campo sensorial.

O esquema corporal, com base na fenomenologia, da-se em
oposicdo ao método cléssico, que é definido como um simples resultado das
agregacOes no decorrer das experiéncias. No caso da pesquisa, 0 esquema
corporal envolve a retomada de uma consciéncia global diante da postura
corporal em relacdo ao mundo sensorial.

Na observagdo do esquema corporal a partir da danga-teatro, a
questdo ndo se trata de uma “espacialidade de posi¢do”, mas de uma
“espacialidade de situacdo”. O deslocamento no espaco, o andar de um ator-
dancarino em cena, por mais que tenha elementos do cotidiano, ndo é
semelhante ao caminhar do dia-a-dia em uma rua. E na diversidade das
situacBes que percebo como 0 corpo se organiza, a sua forma de agir ndo
esta presa a uma posicao.

Conforme apresenta Merleau-Ponty (2006a, p. 278), “a teoria do
esquema corporal é implicitamente uma teoria da percepgdo”, o que
significa desenvolver e apreender no corpo a capacidade de perceber e de
sentir, assim, ampliar e reaprender um saber objetivo presente no préprio ser
humano. O esquema corporal manifesta-se como a forma pela qual o
homem percebe-se a si mesmo, 0 outro e se expressa no mundo. Ele ndo
considera somente a figura e o fundo, no aspecto da identificagdo e da

® Destaca BEZIERS: “O desenvolvimento da motricidade e sua experimentacdo progressiva
permitem uma descoberta que faz com que a auto-imagem evolua do estado sincrético [global]
da crianca & sintese do adulto” (1992, p. 30).

% MERLEAU-PONTY, 20064, p.143-147.
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posicdo, mas a situacdo e o estilo particular na constituicdo do gesto
expressivo.

2.5 A Percepgéo do Espetaculo: uma experiéncia atual

Conforme observo durante a descricdo, do espetaculo estabelece-se
uma relagdo entre dancga-teatro e mundo existencial. Nesse sentido, a danga-
teatro retoma o mundo enquanto lugar das manifestacGes, por meio da qual
se da a consciéncia do corpo e ao mesmo tempo do mundo, através da qual
reapresentam as questdes existenciais do homem em sua realidade vivida.

Quando me coloco diante da situacdo com o propdsito de descrever
um espetaculo de danga-teatro e abordo seu contetido, compreendo que nédo
estou diante e nem em meu corpo, mas sou antes de tudo um corpo,
“portanto, sou meu corpo, exatamente na medida que tenho um saber
adquirido e, reciprocamente, meu corpo é como um sujeito natural, como
um esbogo de meu ser total” (MERLEAU-PONTY, 20063, p. 269). Assim,
as percepcdes e as visdes do mundo que se manifestam estdo em relacdo a
minha dimensdo corporal dentro de uma relagdo espago-tempo.

Por meio da percepgdo realizo a descricdo do espetaculo e
compreendo a experiéncia atual; a maneira como a atriz-dancarina®® toca
seu préprio rosto antecipa os estimulos e desenha a forma que vou perceber,
desta forma, “s6 posso compreender a funcédo do corpo vivo realizando-a eu
mesmo em que sou um corpo que se levanta em direcdo ao mundo”
(MERLEAU-PONTY, 20064a, p. 114). No corpo proprio reside a percepgao,
através da qual se tem a consciéncia de si mesmo e a do outro e exige uma
atitude, no sentido de ler o gesto que se manifesta.

Durante a danca-teatro observo e percebo uma série de movimentos
e de gestos, a memoria do corpo esta ativa; desse modo, coloco em agao
outros sentidos, a sensacdo, a imaginacdo e a atencdo. Conforme Bello
(2004, p. 52), “quando percebemos, percebemos através do corpo”, ha uma
compreensdo da experiéncia corporal, realizada pelo outro, em mim mesmo.

Por tanto, o corpo®” ao dancar percebe as coisas de acordo com seu
centro de orientacdo, o qual envolve um sistema de localizacdo sensorial.
Posso perceber as coisas, 0s sentidos, os sentimentos e localizar as
sensacOes e os dados sensiveis, bem como as acdes e os gestos. Desta
forma, compreendo que no corpo reside a capacidade de intuir, de perceber

8 \/ Cena 00:28:20 — 00:33:02
8 Conforme Bello: “O corpo préprio significa o corpo que é vivo para nés, que sente” (2004, p.
221).
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e entdo, apreender e captar o sentido das coisas, das ideias que se dao na
danca-teatro.

A percepcdo® concebe uma constelagio de dados sensiveis por meio
dos sentidos corporais, os quais atribuem uma unidade a eles. Mais
especificamente, o corpo ndo desvenda, mas atribui um sentido aos objetos
e aos gestos percebidos. A percepcdo® manifesta-se como um ato de
contemplacéo e de apreensdo das experiéncias vividas.

No contexto deste trabalho, a percepcdo corporal se apresenta como
poténcia diante das vibracdes que emanam da danca-teatro. As vibracoes
sensoriais preenchem todos 0s espacos, tornando-se um momento de
consagracao, onde as manifestacBes corporais revelam uma forma de ser,
atraindo a percepcéo para dados elementos e qualidade do espetaculo.

Nesse caso, a percepcdo™ se da enquanto um evento, no qual j& estou
envolvido e conectado com o campo de observacdo, com a finalidade de
explorar esse mundo dado. O percebido® existe antes da percepcdo, nesse
sentido o corpo que se manifesta na danca-teatro € falante e significante,
sempre diz algo. O corpo préprio® apresenta-se como constituido e
constituinte® dos sentidos e da significacao, e traz em si uma consciéncia, a
qual é a constituicdo de um gesto expressivo. Dessa forma, a consciéncia do
gesto pressup@e a consciéncia do corpo.

Com base nessa percepcao realizo a descricdo do corpo na danga-
teatro com o propésito de apresentar aquilo que se manifesta a consciéncia.
Para isso, retomo a danga-teatro enquanto um projeto global® e uma visdo
do tempo e do mundo. Nesse contexto, a descri¢do torna explicito aquilo
que estava implicito, ampliando as multiplicidades da consciéncia.

Portanto, a descricdo retoma o projeto global enquanto aquilo que
manifesta em si mesmo, nos atos, nas experiéncias, nos fatos; é na situacdo
que o corpo deve ser retomado e reconhecido. O corpo tem um corpo®, ele
se revela como uma unidade e um projeto integrado a uma temporalidade,
em que manifesta seu estilo, uma particularidade que o distingue dos outros
dentro de uma realidade.

% MERLEAU-PONTY, 20064, p. 60-72.

8 «A génese da percepcio desde os dados sensiveis até o mundo deveria renovar-se em cada
ato da percepcdo, sem o que os dados sensiveis teriam perdido o sentido que deviam a essa
evolugdo” (MERLEAU-PONTY, 2006a, p. 141).

% MERLEAU-PONTY, 1975, p. 132-133.

%1 “percepcao é envolver de um sé golpe todo um futuro de experiéncia em um presente que a
rigor nunca garante, é crer em um mundo” (MERLEAU-PONTY, 20064, p. 339).

%2 “A nocdo de corpo préprio compreende ao mesmo tempo 0 corpo percebido e o corpo
vivido, em suma, o corpo sensivel, a carne de Husserl, de Merleau-Ponty e de Erwin Stauss.
(GIL, 2004, p. 55).

% MERLEUA-PONTY, 2006a 317-323.

* MERLEAU-PONTY, 2006a 569-572.

% BERTHERAT, 2001.
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Constatou-se que para apreender o corpo na danca-teatro, em sua
realidade, era necessario que ele fosse descrito. A descricdo das percepcdes
manifesta uma consciéncia, a assimilagdo de um mundo, o qual fundamenta
uma nocdo de verdade. Para Merleau-Ponty (2006a), ndo é necessario
perguntar se percebo verdadeiramente o mundo, mas se o mundo é
realmente aquilo que percebo.

A descrigdo do corpo remete a uma espacialidade da situacdo, neste
sentido destaca Merleau-Ponty (2006a, 2006b), exige a localizagdo do corpo
em um contexto, ap6s uma operacdo de atencdo, a qual constitui o campo
perceptivo, que envolve a ativagdo dos Orgdos exploratdrios, o
desenvolvimento do pensamento, sem perder a impressbes que a
consciéncia adquiriu, ou perca a si mesma na transformagdo da experiéncia
que provou.

Nesse contexto, a descri¢do atuou na coleta e na observacdo dos
dados, o que envolve a compreensdo da estrutura do corpo a partir da
experiéncia na danca-teatro. Assim, propde “[...] fazer o mundo aparecer
como ele é antes de qualquer retorno sobre nés mesmos [...]" (MERLEAU-
PONTY, 2006a, p. 13). Desse modo, a danga-teatro ndo € retomada
enquanto uma manifestacdo intelectualizada, mas um processo que se
interroga a si mesmo: o que resta? O que permanece? — com 0 proposito de
compreender e de realizar a sintese do corpo.

Na realizacdo da descricdo, a sintese do percebido se da quando o
corpo na danga-teatro se torna objeto e coisa da percepcéo, através da qual
organiza e liga em seu interior todos os aspectos de uma estrutura. Dessa
forma, reencontro em mim as aberturas para perceber e descrever o
espetaculo de danga-teatro, a qual se constitui a partir de um fluxo que esta
em relagdo ao meu vivido. Assim, a sintese é sempre inacabada, ela nunca
se esgota em si mesma.

Na perspectiva desse trabalho, com base na descrigdo do espetaculo
de danca-teatro, posto em relacdo as teorias de Merleau-Ponty (20064,
2006b) a sintese do corpo esta no gesto expressivo. O corpo apresenta uma
unidade de ac¢Bes e de movimentos, 0s quais sdo tracados com base em um
mundo existéncia. Ao retomar e realizar a sintese ha um remanejamento e
um rearranjo que constitui uma estrutura com novas configurac@es, as quais
compreendem um campo de conhecimento.

Destaca Merleau-Ponty (1974, p. 136) que “é de meu movimento de
conhecimento que resulta a sintese que o torna possivel”. Ao retomar esse
corpo presente na danca e no teatro, compreendo que a sintese busca a
esséncia da consciéncia, que se da pela capacidade de tornar o mundo
visivel, tal como ele se manifesta, antes de qualquer reflexao.
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Sendo assim, a realizacdo da sintese do campo de observagdo nao é
somente uma sintese®™ presumivel, ela opera com clareza e precisdo na
situacio presente que circunda. E a partir das experiéncias e de um vivido
que posso compreender a forma pela qual o pensamento apreende-se a si
mesmo e realiza sua propria sintese.

Com base em minhas vivéncias® percebo o corpo por meio dos
sentidos, conecto-me com ele, uma sensagdo esta sendo gerada. Ha4 uma
manifestacdo consciente desse corpo que danca, pelo qual gera um fluxo de
sensacdes e seus desdobramentos em outras, surgem novos sentidos, entio
uma comunicacao se estabelece, constitui-se uma estrutura.

A sintese®®, enquanto gesto se d4 como compreensdo e integracio de
uma estrutura no corpo, sua realizagdo acontece de forma organica, sensivel,
ndo automatica. Solicita um movimento interno, intencional que se projeta e
se realiza no momento da danga-teatro. Nessa perspectiva, 0 corpo também
é sujeito e objeto, pois realiza a sintese de si mesmo e do outro, que se da
por meio do percebido.

Ao defrontar o espetaculo de danca-teatro em relagcdo ao método e
com as teorias de Merleau-Ponty (2006a), passo a perceber que a sintese se
realiza por uma sequéncia de redugdes. Assim, considerando a partir da
atitude fenomenoldgica, inicialmente observo que o corpo no espetaculo
dado s6 existe para mim. Ele se torna vivo aos olhos e deixa de ser em si,
para tornar-se um centro de atracéo, no qual se realiza uma historia pessoal.

No segundo momento, observou-se que o corpo dado so é acessivel
pela visdo, no mesmo instante eu sé tenho a forma do objeto total, ele perde
sua materialidade e € reduzido a uma estrutura visual. A forma é a coisa
visual, que tem uma estrutura espacial e afeta sua qualidade particular, seu
valor e modula o espaco.

No terceiro momento da reducdo passa-se do corpo, enquanto coisa
visual, para os aspectos perspectivos, de onde identifico que nédo é possivel
ver todas as partes do corpo ao mesmo tempo. Umas se apresentam de
forma inteira, outras deformadas e outras, ausentes. Ja na quarta redugdo,
chego por fim & sensagdo. Esta ndo é mais uma qualidade ou uma
caracteristica da coisa, nem do aspecto perspectivo, mas uma transformacéo
de meu corpo que se encontra com o corpo do outro.

Nesse momento, compreendo que toda uma unidade de acdes e de
movimentos pode ser reduzida a uma estrutura, a qual se da enquanto
contraste interno-externo do corpo. Assim o0 gesto expressivo se manifesta e
se revela como agente esclarecedor da situacdo dada. Conforme define
Carmo (2000), para chegar a uma dada sintese, seria necessario fazer uma

% E agora, é no presente vivo que é preciso efetuar a sintese; de outra maneira o pensamento
estaria cortado de suas premissas transcendentais (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 181).

” PAREYSON, Luigi, 1993, p. 278 -279.

% BELLO, 2004.
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retirada, pela qual se daria a proje¢cdo em dire¢do a um ponto de vista mais
restrito e mais especifico da coisa.

Desse modo, a sintese produziria um movimento de isolamento que
contrai de volta, um sistema de ancoragem. Sendo assim, 0 que esta sendo
dado ndo é o corpo na danca-teatro, mas a experiéncia do corpo, por meio
do qual se revela uma atitude subjetiva.

No contexto do trabalho, para compreender o campo do fendmeno,
que nesse caso se da por intermédio da danca-teatro, evidenciou-se a
necessidade de retornar ao corpo e entdo realizar uma série de reducdes
para, tentar compreender esse entrelacamento entre a danga e o teatro, bem
como a sintese.

Portanto, a pesquisa constata que o entrelacamento da danca-teatro,
enguanto entrecruzamentos de elementos e de conceitos passam a existir e
adquirem sentido no corpo, onde se constitui um valor na vida do homem.
Para isso, destaca Luigi Pareyson (1993), a arte transcende a si mesmo para
encontrar no mundo seu significado existencial, e entdo, no corpo realiza e
compreende sua prépria sintese, que & seu gesto expressivo, enquanto
atitude de se comunicar, de dialogar com o outro e com 0 mundo vivido.
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3. DESCRICAO ACERCA DO ENTRELACAMENTO DANGCA-
TEATRO

Se trabalho enriquecendo minhas
possibilidades  musculares, eu sou o
movimento e ndo apenas me movo. E, se me
movo integralmente, tenho em mim todas as
forcas que regem o universo. Quando danco,
portanto, estd dentro de mim a engrenagem
que faz o movimento do mundo (VIANNA,
2008, p. 105).

Embasado na realizagdo da descricdo do espetaculo de danca-teatro
“Que Reste-t-il de Nos Amours?” e sua defrontacdo com o referencial
tedrico, a proposta neste momento € apresentar as reflexdes acerca desse
processo de pesquisa. Tomando também como referéncias as vivéncias na
Residéncia Artistica e o Espetaculo de danca-teatro “Asno de Apuleio”, por
serem processos praticos pelos quais o corpo passou, compreendendo que
isso auxiliara no processo de reflexdo a ser feito.

A partir da descricdo e da reflexdo acerca do espetaculo posto em
relacdo as questdes em torno do entrelagamento, retomo as reflexdes
referente ao gesto expressivo como sintese do corpo na danca-teatro. No
entanto, um dos aspectos desse estudo esta na relacdo entre danca-teatro e
educacdo, no sentido de repensar as possibilidades de formacdo do ser
humano através de processos artisticos.

Nessa perspectiva o trabalho busca compreender o entrelagamento
que se manifesta entre corpo, danca-teatro nas rela¢cées com o mundo vivido
e a possibilidade de um processo de educacdo. Retomando Pareyson (1993),
num primeiro momento tenta-se pensar a relagdo entre a vida do artista e a
criacdo da obra, que é sua danga, para entdo, retomar a arte, neste caso a
danca-teatro, com o fim de entender seu lugar na vida cotidiana e nos dia
atuais, bem como, as resposta necessarias para sanar as questdes e
necessidade que se apresentam ao longo desse caminho.

No contexto dado pela pesquisa, a nocdo de entrelacamento entre
danca-teatro, segundo Merleau-Ponty (2000), pode ser compreendida pela
presenca de um nd, ou a constituicdo de uma estrutura de elementos que se
cruzam e se interligam, formando um sistema de significagdo. Assim, o
entrelacamento™ estaria em relacfo a concepgdo de uma estrutura, a qual
seria composta por elementos da danca e do teatro manifestadas no corpo, o
qual constituinte de um sistema.

Ao descrever o espetdculo de danga-teatro tornou-se possivel
verificar que os elementos da danca e do teatro, por meio do corpo,

% “Q Corpo nos une diretamente as coisas por sua propria ontogénese, [...]” (MERLEAU-
PONTY, 2000, P. 132).
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formulam outra estrutura expressiva, com maiores possibilidades de estudar
0 movimento, a agdo, a voz e como esses resultam num gesto significante.

O corpo, ao compor um sistema de entrelacamento, realiza sua
propria sintese, rearranja a estrutura dos elementos que constituem a danca-
teatro. Dessa forma, o entrelacamento manifesta-se no gesto expressivo, o
qual pode ser retomado como sintese das experiéncias, ndo somente da
danca-teatro, mas de seu vivido.

Nesse caso, a danca-teatro resulta de um gesto do corpo que se
projeta a0 mundo, enquanto a manifestacdo de um drama vivido por ele. A
nocdo de drama observada a partir de um vivido sugere um corpo*® que
explora o espago do mundo e as coisas por meio da experiéncia motora,
desenvolvendo um conhecimento sobre si em relagéo a sua existéncia.

Desse modo, o corpo toca-se tocando nas coisas e delineia uma
reflexdo acerca do vivido. Na danca-teatro a motricidade apresenta-se como
uma forma de acessar a existéncia e de encarnar o espaco do mundo. De
acordo com Husserl (1975), as vivéncias constituem estruturas
transcendentes do ser, as quais se ddo pelo “ato perceptivo” enquanto
poténcia para apreender e compreender as vivéncias.

O ato perceptivo™ significa estar vivendo uma sensagdo sobre a
qual o corpo passa a ter consciéncia, juntamente com seus desdobramentos
e implicag6es no mundo vivido. Sob este ponto de vista, a danca-teatro pode
constituir um olhar para o mundo através de varias perspectivas e descrevé-
las por meio do corpo, o qual reapresenta a realidade sob certos pontos de
vista.

Diante disso, 0 corpo*®? pode ser retomado como consciéncia de uma
tessitura de intencdes, na qual a consciéncia'® atua a partir de significacoes
constituidas com base em um passado vivido, carregadas de certa
generalidade, as quais estdo em relagdo aos habitos e fungdes corporais,
fundamentando-se naquilo que projeta.

O proposito e o sentido do corpo na danca-teatro estdo em
compreender um projeto existencial, sendo assim, “o ponto essencial é
apreender bem o projeto do mundo que nds somos” (MERLEAU-PONTY,
20064, p. 543). Os movimentos e as atitudes afetivas ndo se projetam em
direcdo ao outro de forma artificial e mecénica, mas sdo as memorias de

100 «0 Corpo é o veiculo do ser no mundo, e ter um corpo é para um ser vivo, juntar-se a um
meio definido, confundir-se com certos projetos e empenhar-se continuamente nele”
(MERLEAU-PONTY, 200643, p. 122).

101 «E 3 éxtase da experiéncia que faz com que toda percepcdo seja percepcdo de algo”
(MERLEAU-PONTY, 200643, p. 108).

102 «E preciso que meu corpo seja apreendido ndo apenas em uma experiéncia instantanea,
singular, plena, mas ainda sob um aspecto de generalidade e como um ser impessoal”
(MERLEAU-PONTY, 2006a, p. 123).

103 MERLEAU-PONTY, 2006a, 190-192.
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todos os atos afetivos que se apresentam na situacdo dada. O ato de dangar
individualmente ou coletivamente traz um sentido.

O corpo em movimento realiza um ato de experimentar a si, suas
possibilidades expressivas e afetivas. Entdo, ao compor e realizar uma
determinada sequéncia de movimentos corporais, ele ndo realiza apenas um
registro mental, mas compreende e aceita 0 conhecimento e as poténcias
perceptivas e sensoriais.

As estruturas de movimento podem ser compreendidas e registradas
como modulagdes, intensidades corporais, emocionais e sensoriais. Nesse
campo identifico a atuagdo de um processo educativo no trabalho de
desenvolvimento das sensibilidades do corpo, onde se torna possivel provar
uma série de sensagdes, de sentidos, de pensamentos e de percepgdes, as
quais geram um campo de vibracg&o.

Diante da experiéncia da danca-teatro'®, sou levado a compreender
ndo somente o mundo natural, mas o seu desdobramento em uma
multiplicidade de mundos e acontecimentos que podem ser recriados. Essa
multiplicidade de acontecimentos pode ser retomada a partir de uma
estrutura primordial, a qual fundamenta a consciéncia do corpo, que é sua
existéncia.

A multiplicidade dos acontecimentos remete a um conjunto de
experiéncias vividas no mundo, as quais constituem uma histéria pessoal'®,
entremeada por elementos coletivos, culturais e sociais. A vida'® revela um
saber adquirido diante da existéncia, através da qual se inaugura uma
dialética com o mundo, com o outro e consigo mesmao.

Portanto, a vida humana revela-se em potencial ao se distanciar dos
pensamentos objetivos e ao transcender a ideia de ambiente, para pensar as
inimeras possibilidades do espaco e se compreender em relacdo a ele
enquanto mundo existencial. Com base em Merleau-Ponty (1975)

104 Conforme Stanislavski define o artista de nosso tempo: “Deve estudar a vida e a psicologia
do povo em meio ao qual vive, bem como de diferentes segmentos da populacdo de seu pais e
do exterior [...]. Para chegar ao apogeu da fama, um ator precisa mais do que talento artistico:
ele deve ser, também, um ser humano [...] capaz de avaliar as questdes fundamentais de sua
época e de entender o valor representado pela cultura na vida de seu povo [...] bem como de
refletir as inquietagdes do espirito de seus contemporaneos” (1989, p. 19).

105 “N6s estamos no mundo, quer dizer: coisas se desenham, um imenso individuo se afirma,
cada existéncia se compreende e compreende 0s outros. SO se precisa reconhecer estes
fendmenos que fundam todas as nossas certezas. A crenga em um espirito absoluto ou em um
mundo em si separado de nos é apenas uma racionalizagéo desta fé primordial” (MERLEAU-
PONTY, 20064, p. 548).

106 «Enquanto habito um mundo fisico, em que estimulos constantes e situagdes tipicas se
reencontram — e ndo apenas 0 mundo histérico em que as situagdes nunca sdo comparaveis —,
minha vida comporta ritmoS que ndo tém sua razdo naquilo que escolhi ser, mas sua condigdo
no meio banal que me circunda.” (MERLEAU-PONTY, 200643, p. 125).
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identificam-se trés pontos importantes a serem observados referentes a essa
questdo: perspectiva, projeto e reapresentacao.

A danca-teatro propde que o artista do corpo assuma uma
perspectiva perante sua existéncia, seu ponto de vista em relacdo ao mundo
e as suas experiéncias; ele elabora seu projeto existencial, sua acdo de
transcendéncia diante dessa existéncia, que se da por meio do gesto em
relacdo a sua forma pessoal de expressdo. Ao conceber sua obra de arte, ele
reapresenta a realidade, atribui outros significados ndo sd para a sua
existéncia particular como para sua existéncia coletiva.

Neste trabalho de pesquisa compreende-se a danga-teatro, nédo
somente como 0 espago do ator e do dancarino, enquanto o profissional
formado nessas areas, mas como lugar do artista do corpo, o qual envolve
todos os seres humanos. Sob esse ponto de vista ndo se esta limitando a
experiéncia da danca e do teatro somente ao ser ator-dancarino, mas abrindo
possibilidades a outros corpos, com outras vivéncias e multiplas
possibilidades de expressdo em relagdo a sua histéria pessoal.

Sendo assim, seria a vida que daria ao artista do corpo um estilo; no
entanto, ndo é o estilo de sua vida, mas a sua expressdo, uma forma
particular de linguagem, de comunicar-se com 0 mundo e com o outro. Em
sua existéncia o artista reconhece o sentido de sua arte. Neste caso de estudo
da dancga-teatro transcende o valor puramente cénico e representativo para
se tornar um espago de reflexdo.

Para Merleau-Ponty (1975), o artista esta posto no mundo sem
nenhuma técnica, somente com seu corpo atual e global. Ao conceber sua
obra de arte, ele projeta-se em direcdo a sua existéncia e remove 0s véus de
sua histéria pessoal, colocando-se em relacdo ao seu passado, presente e
porvir, para assim transformar o mundo pela sua forma de expressao.

Nessa perspectiva a danca-teatro esta sendo pensada em relagdo ao
compromisso e & responsabilidade do artista com a vida'®’, o que implica
em repensar que a grande obra de arte estd no proprio ser humano, na sua
construcdo e no seu desenvolvimento, que o possibilitem atuar no mundo de
forma comprometida com a preservacéo do mundo'®,

A Obra de Arte, nesse contexto, seria a experiéncia do homem sobre
seu corpo, enquanto um processo de educacdo e de contato com a vida
coletiva. O que envolve tanto o trabalho artistico-educativo voltado a
consciéncia corporal, como o momento em se assiste a um espetaculo de
danca ou de teatro, e entdo, compreende-se ambas as situacdes, como uma
manifestacio das experiéncias humanas.

17 ARENDT, Hannah. 2002, 2005a. )
%8 ARENDT, Hannah. Trabalho, Obra e Agdo. In: Cadernos de Etica e Filosofia Politica 7,
2/2005b.
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Conforme define Merleau-Ponty (2006b), a experiéncia se da a partir
de um conjunto de fatos e de eventos vividos. Estes colocam o corpo em
relacdo as coisas do mundo; por meio delas, pode encontrar sua orientacdo
diante de sua existéncia e elaborar seu projeto no mundo. A estrutura das
situagBes e seu sentido sdo os dados da vivencia humana'® pelo qual o
gesto € concebido.

As experiéncias vividas™® constroem aptiddes, desenvolvem a
capacidade de gerar respostas as situages diante de certas circunstancias
variadas. Elas constituem um sentido que possibilita perceber e
compreender o outro, e a0 mesmo tempo, revela uma inteligibilidade
imanente ao corpo, por meio do qual hd um entrelacamento entre as
estruturas das coisas que se manifestam na existéncia.

Para isso, torna-se necessario compreender como determinadas
estruturas sdo fundamentas no mundo e como elas tornam-se presentes na
danca-teatro. Sob a perspectiva do entrelacamento e do corpo, ha duas
questbes a serem aprofundadas, uma referente ao drama no corpo e a
segunda tratando do gesto como sintese. Esses topicos estdo sendo
propostos para auxiliar nas reflexdes geradas pela pesquisa.

3.1 Gesto: O Drama Vivido no Corpo

Sob a perspectiva do corpo, o trabalho se propbe a elaborar e
fundamentar uma reflexdo em torno do drama. Inicialmente, busca-se
compreender a nogdo de drama em relagdo as experiéncias e vivéncias do
corpo em seu cotidiano, para entdo entender como o gesto, enquanto
potencial expressivo é concebido.

Ao realizar a revisdo tedrica do material e da producdo de pesquisa,
identificaram-se algumas questées voltadas ao estudo da dramaturgia''! do
corpo na danca e no teatro. A nogdo de dramaturgia apresentada nas
pesquisas estava voltada ao recolhimento de material escrito, imagens,
experiéncias, os quais fundamentavam o trabalho do ator-dancgarino para
compor uma sequéncia de agdes corporais.

Com base na pesquisa do material tedrico identifica-se que a partir
das acgBes corporais o ator-dancarino compde sua “danca-teatro”
objetivando a criacdo de uma personagem ou ndo. Do material examinado,

%% MERLEAU-PONTY, 2006b, p.160.

10 MERLEAU-PONTY, 2006b. p. 201-204.

1 FALKEMBACK, Maria Fonseca. Dramaturgia do Corpo e Reinvencéo de Linguagem:
transcricdo de retratos literarios de Gertrude Stein na composi¢do do corpo cénico.
Dissertagdo. Universidade Estadual de Santa Catarina — UDESC. Florianépolis, 2005.
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grande parte estd fundamentada em Laban ou em Stanislavski, relacionado
ao estudo do movimento e das a¢des. Sendo assim, conforme a definigéo de
Pavis (1999), a dramaturgia esta relacionada & técnica e a poética, atraves da
qual o ator e o dancarino podem construir sua obra de arte.

A dramaturgia no contexto da danca-teatro se afasta da visdo
cléssica, fundamentada em um texto dramético e fechado nele mesmo, para
entdo trabalhar a partir de uma estrutura aberta. Esta organizacdo e
estruturacdo envolve um conjunto, uma série de escolhas estéticas sob
perspectivas pessoais e coletivas, por meio das quais serd concebida a
danca, as representacdes, a coreografia e a encenacéo.

Ao realizar a pesquisa do material tedrico, defronto os dados
identificados acerca da dramaturgia do corpo com as leituras referente a
Merleau-Ponty (2006a, 2006b), onde retomo as reflexGes com base na
unidade do corpo proprio. Para o autor é no corpo que esta o0 milagre da
expressao, “tudo reside ali”; dessa forma, os principios dramatdrgicos
estariam encarnados nele e ndo propriamente advinham de fora. Haveria
uma pré-dramaturgia, a qual se daria por um drama que € vivido no corpo.

Com base em Merleau-Ponty (2006a, 2006b), nédo se esta negando a
ideia atual de dramaturgia do ator-dancarino. O que esta se propondo é
outro olhar para essa estrutura, para entdo pesar o drama no corpo, enquanto
agente de um signo que esta para si, em sua forma de se mover em sua
dimensdo particular de significar ao outro, assim:

Quer se trate do corpo do outro ou do meu préprio
corpo, ndo tenho outro meio de conhecer o corpo
humano sendo vivé-lo, quer dizer, retomar por minha
conta o drama que o transpassa e confundir-me com
ele. Portanto, sou meu corpo, exatamente na medida
em tenho um saber adquirido e, reciprocamente, meu
corpo é como um sujeito natural, como um eshoco
provisério de meu ser total (MERLEAU-PONTY,
200643, p. 269).

Entdo, para fundamentar essa proposi¢do de drama no corpo retoma-
se 0 espetaculo “Que Reste-t-il de Nos Amours?”’, a partir do qual a nogéo
de drama esta em relacdo as questdes existenciais e as experiéncias motoras
do corpo. Desse modo, a proposta a partir da danga-teatro é retomar o corpo
em sua existéncia com base em seu habito motor atual, para entdo, trabalhar
o desenvolvimento e apreensdo de novas possibilidades motoras enquanto
um no de significagdo. Para melhor esclarecer, destaco a descricdo realizada
por Merleau-Ponty, a qual auxiliara o entendimento da questéo:
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Ele é um no de significagfo viva e ndo a lei de um
certo numero de termos co-variantes. Uma
experiéncia tatil do brago significa uma certa
experiéncia tatil do antebraco e dos ombros, um certo
aspecto visual do mesmo brago, ndo que as diferentes
percepcdes tateis e as percepgles visuais participam
todas de um mesmo braco inteligivel, como as visdes
perspectivas de um cubo da idéia do cubo, mas
porque o0 brago visto e o braco tocado, como 0s
diferentes segmentos do braco, fazem, em conjunto,
um mesmo gesto (2006a, p. 210).

A forma como 0 corpo se organiza para realizar os movimentos, sua
maneira de estar no mundo e o gesto dirigido ao outro revela a existéncia de
um drama pessoal. A maneira cultural e social pela qual o homem aprendeu
a se mover, a multiplicidade de experiéncias levam-no a desenvolver
determinados habitos corporais, 0s quais estdo em relagdo a sua forma de
perceber, de sentir e de pensar.

Nesse contexto, para compreender o drama na existéncia atual do
homem torna-se necessario retomar sua génese. Ndo se estd tratando do
género dramatico, o qual define a forma de concepgdo e de representacdo
teatral, que enquadrara a obra em um estilo intelectualista. Para o trabalho,
0 drama estd posto no sentido de repensar e aprofundar o entendimento
acerca do entrelagamento da danga-teatro.

No entanto, na atualidade a questdo do estudo do drama ainda é um
aspecto que requer muito cuidado, devido a amplitude de atuacdo do
universo das Artes Cénicas. De acordo com as pesquisas de Lehmann
(2007), a fundamentacdo do drama parte da “Poética” de Arist6teles™?, o
qual definia que o teatro ndo era a imitacdo dos homens, mas das acles
humanas. Assim, o drama residiria na compreensdo e no estudo do homem
em suas agles, as quais determinariam os valores dos seres humanos, do
trabalho e da vida.

Na perspectiva contemporénea, segundo Lehmann, o fundamento do
drama esta no corpo, opondo-se a ideia do processo dramatico tradicional,
que se da entre os corpos, na constituicdo das relagdes humanas, tanto no
mundo vivido como na representacdo cénica. A mimese é realizada a partir
das a¢cBes humanas no corpo, ndo é a imitagcdo dos homens como modelos
ou caracteres.

12 «A poética de Aristételes encaixa imitacdo e acio na conhecida férmula segundo a qual a
tragédia seria a imitagdo das agdes humanas (mimesis praxeos). A palavra drama vem do termo
grego, que significa fazer agir. Quando se pensa o teatro como drama e como imitagao,
naturalmente a acéo se estabelece como auténtico objeto e cerne dessa imitagdo” (LEHMANN,
2007, p. 57).
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O drama estd em relacdo a concepcdo de uma estrutura, a qual
constitui um sistema de significagdo. Sob este ponto de vista, pode ser
definido como um conjunto de elementos cénicos que envolvem uma
unidade de acéo, de espago e de tempo. Nesse sentido, seguindo a tradicdo
aristotélica, o drama remete a fundamentacdo de uma unidade, a qual o
trabalho cénico deveria seguir e respeitar com rigor.

No entanto, Brecht (1967) ira se opor a essa perspectiva aristotélica,
apresentando novas possibilidades de pensar o drama e a representacdo
teatral. Seus questionamentos estdo no fato de o teatro ndo manter um
didlogo com a vida do homem em seu tempo, principalmente por se
fundamentar na criagdo da ilusdo cénica, ndo gerando um processo de
reflexdo acerca da existéncia vivida.

Dentro desse contexto, Brecht (1967, 2005) influenciou toda a
contemporaneidade ao propor uma nova pratica teatral e uma nova visao do
drama, o qual rompe com a ideia fundamentada na unidade de agéo, tempo e
espaco. Nessa perspectiva a acdo deixa de ser apresentada como um
acontecimento e passa a ser pautada na narragdo, assim propunha a
independéncia, a autonomia da cena e da personagem nos acontecimentos.

Na realidade, tanto a personagem como 0s acontecimentos s&o
descritos através da representacdo do ator. A medida que a narrativa
acontece, ha também a presenca de uma descricdo, a qual fundamenta o
drama proposto por Brecht, e que se caracteriza no ““gestus social”’, no
efeito de distanciamento™* e na msica.

Para compreender a representacgao, neste caso de estudo, tanto o ator
como o dancarino, deveriam compreender as estruturas dos acontecimentos
diante a realidade existencial do homem e manifesta-las por meio do
““gestus™ enquanto posicdo e atitude humana em relacdo a dada situacdo
social.

O gestus, enquanto elemento integrado ao efeito do distanciamento
atua como uma acao reflexiva, na qual o homem n&o se identifica com o
drama representado, mas passa a pensar sua propria existéncia. A cena
torna-se uma reapresentacdo dos dramas vividos pelo homem em seu tempo.
Seus elementos estdo fundamentados na agdo corporal e ndo nos estados
puramente emocionais.

Desta forma, o drama pode ser compreendido a partir de uma
estrutura pré-definida, mas seu valor maior esta naquilo que se da em cena,
pois se caracteriza como uma dramaturgia aberta, livre para improvisacao e
para o artista trabalhar com as situa¢fes que vao se manifestando.

113 «A finalidade do efeito do distanciamento é distanciar o Gestus social, que é inerente a todos
0s acontecimentos. Gestus social significa: a expressao, a mimica de gestos, das relagbes
sociais que existem entre as pessoas de uma determinada época” (BRECHT, 1967, p. 165).
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Outra ponto de vista que a pesquisa retoma esta em Stanislavsky, o
qual ira influenciar profundamente o processo dramatirgico na
contemporaneidade, com base nas aces fisicas (1986, 1989, 1995). Dentro
desse contexto o autor define o drama como “acdo culminante”. O drama
esta relacionado de forma direta a acdo do ator na construcdo da
personagem e do espetaculo.

No entanto, torna-se importante salientar que as ac¢bes se ddo no
corpo, enquanto acontecimentos e desdobramentos, os quais produzem e
atribuem sentidos & representacdo. Nessa perspectiva, 0 drama‘** esta em
relacdo ao estudo e a construcdo de uma linha de ag@es interiores, continua,
gerada por um impulso criativo, por meio do treinamento do ator.

No processo pedagogico de Stanislavski (1986, 1989, 1995), o drama
remete a0 mundo das agdes continuas, as quais estdo em relacdo a uma
unidade interna e a um esquema geral de acgdes, que compdem o
espetaculo™™®. No contexto desse estudo, é importante compreender que a
realizacdo de determinadas acOes corporais, pré-definidas em relacdo ao
espetaculo, tendo ou ndo um texto dramatico, desencadeiam uma série de
estados interiores. A partir da repeticdo das agdes e dos estados interiores o
ator concebe as bases que fundamentam a vida interior da personagem e do
espetaculo, torna-as vivas, e em relagdo a esse aspecto estdo as bases dessa
visdo do drama.

Advindo do teatro de Stanislaviski, o ator e diretor Michael Chekhov
(1996), em seu trabalho, apresenta a nocdo de drama enquanto estudo do
corpo, de seus estados psicolégicos em relacdo ao ato criativo interior. Sua
visdo e prética teatral estdo voltadas para o desenvolvimento da mente e do
sistema de aprendizagem do ator, desta forma propde o aprofundamento e
aprimoramento do sistema fisico corporal.

O processo teatral de Chekhov (1996) estava centrado na formagao
do ator, para isso trabalhava o sistema de projecdo do corpo, da imagem e
do gesto como forma de expressdo e de comunicacdo. Assim, percebo que o
drama estava posto em torno dos limites psicoldgicos do ser humano, de
suas situacfes e circunstancias, obedecendo a seus ritmos internos e
naturais, questdo que o leva a fundamentar sua dramaturgia em torno do
gesto psicoldgico.

O gesto psicologico tem como base o desenvolvimento dos estados e
dos impulsos interiores e a harmonia do corpo com o prop6sito de conceber

14 A vida € agdo. Por isso é que a nossa arte vivaz, que brota da vida, é preponderante ativa.
Ndo é sem motivo que nossa palavra drama é derivada da palavra grega, que significa eu faco.
Em grego, isso se refere a literatura, & poesia, e ndo ao ator e sua arte. Ainda assim, temos
muito direito de nos apropriar dela” (STANISLAVSKY, 1990, p. 62).

M5 «“Ach0 cénica é 0 movimento da alma para o corpo, do centro para a periferia, do interior
para o exterior, da coisa que o ator sente para a sua forma fisica.” (STANISLAVSKY, 1990, p.
63).
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a personagem; assim, “o drama requer uma atitude puramente humana e
verdade artistica em dadas circunstancias” (1996, p. 162). Para isso,
Chekhov trabalhava a observacdo das qualidades do corpo, o qual deveria
ser reestruturado de dentro para fora, abrindo-se e projetando-se para o
mundo.

Na perspectiva da danca, da mimica e do teatro, Laban (1978, 1990)
€ um dos autores em destaque nas pesquisas referentes a dramaturgia do
ator-dancarino, muitas vezes retomado em relacdo as acles fisicas em
Stanislaviski. Seus trabalhos e estudos fundamentam a nogdo de
dramaturgia do corpo™'® com base nas experiéncias de realizacéo a partir da
técnica de improvisagdo Tanz-Ton-Wort (Danca-Som-Palavra), aplicada
tanto a dangarinos como a atores.

A presenca do drama™’ em Laban (1978, 1990) est4 na nogéo de
esforco™®, no estudo das agBes corporais e da expressividade. Conforme se
observa, o campo de significacdo estd nos movimentos em relagdo as
experiéncias do corpo na vida cotidiana. Nesse sentido, suas pesquisas
fundamentam a analise dos movimentos funcionais e dos expressivos a
partir de uma descricao objetiva com base nas dindmicas corporais.

Assim, um dos aspectos que destaco acerca do drama'® esta na
questdo dos estados cinestésicos a partir dos movimentos corporais no
espaco, realizado pelo ator-dangarino. Dentro do processo, o ator-dancarino
busca sentir em seu corpo todo o potencial das sensac@es e de sua expressao
para entdo significar ao outro por meio do gesto simbdlico.

Dando sequéncia as reflexdes e aprofundando o campo da danca
em relagdo & pesquisa e no contexto da fenomenologia, destaca Gil (2004)
que o gesto € quem encarna o sentido, pois é (nico e esta saturado de
significacdo. O sentido emerge do préprio gesto da danca o qual, ao ser
realizado por meio de uma série de configuracdes e combinacdes, assume
uma forma expressiva.

116 «Q artista e o bailarino, usando 0 movimento como meio de expresséo, basear-se-40 mais no
sentido do movimento do que numa analise consciente do mesmo” (LABAN, 1978, p. 153).
17«0 drama de movimento pode ser uma histéria de contetdo do tragico ou cdmico, mas o
conflito e a solugdo do constaste de movimentos sdo, em si mesmos, um assunto dramatico que
ndo necessita de pretexto de uma trama que possa ser construida em torno deles” (LABAN,
1990, p. 52).

18« esforgo & visivel nos movimentos de um trabalhador, de um bailarino e é audivel no
canto e no discurso [...] O fato de o esforgo e suas varias modalidades ndo apenas poderem ser
vistas e ouvidas, mas também imaginadas, é de muita importancia para sua representagao tanto
visivel como audivel, pelo ator-dancarino. Este se inspira nas descri¢des de movimentos que
despertam sua imaginagdo” (LABAN, 1978, p. 52).

19 «A intuicdo de modos de agdo simples se fortalece com a repeticio de um esforco simples.
Os modos de acdo mais complexos sdo o resultado de sequéncias combinadas ou de diferentes
esforgos. A repeticdo da cada sequéncia reforca a apreciagcdo do modo que contém”. (LABAN,
1990, p. 48).
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Sob essa visdo, a danca se da na danga, pelo estilo pessoal do agente
criador, por meio do corpo préprio e do material que é o movimento, o qual
se manifesta no plano da imanéncia. Diante disso, 0 gesto proprio traz em si
o drama, em conformidade com Gil ele se reduz ao espaco do corpo e ao
gesto dancado'®’, “dancar é fluir na imanéncia” (2004, p. 45).

Entdo, retomando Merleau-Ponty (2006a, 2006b) compreendo que o
gesto se d& quando passa a constituir signos, tornando-se completo dentro
de uma estrutura, onde a conexdo apresenta um sentido. Portanto, a danca se
inscreve no espacgo do corpo e este descreve o gesto, enquanto um acordo
que regula o esquema e a formacéo da energia.

Retomando o drama a partir das nog¢Ges expostas, referente ao gesto,
e pondo em relacdo ao espetaculo de danca-teatro'®!, compreendo que ao
observar os corpos em sua danca'?, tocando-se uns aos outros, percebo que
ali ha uma consciéncia de um lugar, de uma posi¢do dos membros corporais
que tocam e sdo tocados, a0 mesmo tempo, assumem um lugar no espaco.
As posicdes do corpo remetem a uma postura corporal, a qual é a concepgao
de um projeto motor que traz em si uma significagéo.

O corpo, enquanto poténcia'®® projeta em sua circunferéncia um
espetaculo. Ao realizar uma sequéncia de movimento® sai de uma
espacialidade das posi¢fes passando para uma espacialidade das situaces.
Diante de uma forma ativa, 0 corpo transcende para uma relacdo de
significagdo no espacgo, onde atribui um sentido a situacdo por meio da
danca.

Com o proposito de compreender o drama, inicialmente retoma-se
a experiéncia da espacialidade como consciéncia da relagdo entre espaco
objetivo e 0 espaco™® do corpo. Segundo Merleau-Ponty (2006a), 0 espaco
ndo € um ambiente, mas o lugar das possibilidades. Sob esse ponto de vista,
a danga-teatro retoma o espag¢o vazio como lugar e projeto das acles
humanas, onde recria e reapresenta um espaco simbdlico.

120 40 gesto dangado ndo constréi nem uma significacdo nem uma forca pura que transmitiria
um sentido fora de toda a forma. Mas a nuvem de sentido irrompe dos gestos vindos do interior
— vimos ja como o gesto induz um movimento para o interior do corpo —, surgindo ao mesmo
tempo na continuidade dos gestos visiveis e como alteragdo sucessiva e enigmatica de
concrecdo de sentido” (GIL, 2004, p. 100).

121 «Que Reste-t-il de Nos Amours?”

122 «Que Reste-t-il de Nos Amours?”

128 “Ha meu brago como suporte desses atos que conheco bem, meu corpo como poténcia
determinada da qual conhego antecipadamente o campo ou o alcance, ha um meio circundante
como conjunto dos pontos de aplicagdo dessa poténcia [...]” (MERLEAU-PONTY, 2006a, p.
152).

124 “podemos compreender qualquer agéo corporal como usando uma das varias combinacdes
possiveis de corpo, tempo, espago, e energia muscular que ja foram anteriormente
mencionadas” (LABAN, 1978, p.84).

25 GIL, José. 2009, p. 127-145.
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O espaco do corpo poderia ser definido, segundo Gil (2004),
enguanto um retorno ao vazio, onde todas as possibilidades de criacdo e de
significagdo j& estdo dadas ali e possuem uma existéncia relacionada a um
vir a ser. No entanto, o significado do grande vazio esta no nao-pensar, no
ndo-agir e na ndo-gravidade em termos de situar quando as forgas
automaticas do corpo fisico param de agir. Entdo a consciéncia age, sem
bloqueios mentais, emocionais ou fisicos, mas pela simples liberacdo do
fluxo que permite ao corpo se colocar em movimento.

A experiéncia do corpo como espaco, pode ser observada a partir da
danca-teatro, enquanto a consciéncia de um esquema corporal, posto em
relacdo a composicdo de uma imagem espacial, ou de uma nocdo de
esquema espacial. A investigacdo e a exploracdo de um esquema espacial
configuram um espago sensorial e concreto, o qual se apresenta como uma
estrutura de significagéo.

No momento em que 0 corpo se compreende cOomo espaco,
reencontra novas dimensdes expressivas, as quais fluem de sua relacdo com
0 ambiente dado. Nesse sentido, o corpo realiza uma exploracdo motora do
espaco objetivo gerando um campo cinestésico™®. Enquanto danca-teatro, a
espacialidade convida a conceber um novo espaco, por meio da modulagéo
e da configuragdo do ténus muscular, dos movimentos e dos gestos, 0s quais
concebem diferentes niveis espaciais. Assim, “meu corpo esté ali, onde ele
tem algo a fazer” (MERLEAU-PONTY, 2006a, p. 337). No espago vazio
concebe-se 0 gesto que projeta um mundo.

O espago do corpo, de acordo com Gil (2004), é a pele que se torna
espaco, mas também um espago-tempo interior, que exerce duas funcoes:
aumentar a fluéncia e tornar possivel a composi¢do dos corpos virtuais, 0s
quais multiplicam o ponto de vista do ser humano.

Para isso, o interior de um ator-dancgarino deve ser integrado ao
exterior, para que o movimento observado coincida com o movimento
vivido interiormente. A espacialidade manifesta-se como a poténcia de um
espaco™’, preenche e da sentido aos projetos artisticos por meio de uma
consciéncia espacial. De acordo com Merleau-Ponty (2006), a percepgdo do
espaco € um fendmeno de estrutura que s6 pode ser compreendido diante de
um caminho perceptivo.

No contexto da danca-teatro, a percep¢do pode ser entendida no
instante em que descreve a relagdo existente entre corpo, espaco, movente e
movimento. O corpo traga no espago uma intencionalidade motora, a qual se
dirige a ele proprio. Sua agdo ndo se trata de uma ideia, mas de encontrar e

26 MERLEAU-PONTY, 2006a, 138-139.

127 «Todo movimento se caracteriza por dois fatores: a forma criada por tramas espaciais e 0s
ritmos criados pelos lapsos, executados ambos pelo corpo ou algumas de suas partes. A
trajetdria entre trés ou mais pontos no espaco caracteriza a forma de um movimento” (LABAN,
1990, p. 94).
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compreender o que se manifesta ali enquanto uma atitude artistica e
expressiva.

Durante o trabalho de formacdo e criagdo Stanislavsky (1986)
propunha aos seus atores que simplesmente andassem pela sala,
tranquilamente, até uma cadeira, sentassem confortavelmente, ndo
realizassem esforco fisico algum, ou tentativas de demonstrar algo.
Orientava-os, tdo somente para manter aten¢do ao seu corpo, na forma de
respirar, de andar e entdo sentar confortavelmente.

Conforme o contexto deste presente trabalho, a acdo'™® e o
movimento sdo as bases do trabalho de criacdo de uma personagem. Sua
realizacdo se da como um ato fenomenal, através do qual o corpo se coloca
em um estado de vibracdo, vivendo a acdo. Sendo assim, estar sentado ou
parado ndo implica em passividade, mas em um estado de intensidades
interiores, as quais tornam o movimento e o gesto expressivo. A esséncia do
drama n&o estaria propriamente na forma pura exterior, mas na relagdo com
o0 contetido interior do ser.

Outro aspecto que identifico e coloco relagdo ao estudo do drama
envolve a descricdo das duas categorias de movimentos*?’: os concretos e 0s
abstratos. Nesse estudo os movimentos concretos tém como fundo o mundo
dado, a realidade, enquanto os movimentos abstratos tém como fundo um
mundo construido.

Os movimentos concretos fundamentam as bases dos movimentos
abstratos, os quais apresentam uma objetivacdo, uma funcdo simbolica
inserida na concepgdo da dancga-teatro. Os movimentos abstratos recriam e
projetam significag@es por meio de um conjunto de imagens, que assumem
um sentido, por meio do gesto expressivo torna-se manifesto.

Para pensar o drama sob este ponto de vista torna-se necessario
compreender que 0os movimentos abstratos reordenam um sistema, no qual
as acgbes corporais formam um ndcleo inteligivel, podendo ser
compreendida por meio da percepgdo sob varias perspectivas. No contexto
deste trabalho, o estudo dos movimentos concretos e abstratos pode ser
equiparado aos estudos de Laban (1978, 1990) referentes as acdes e aos
movimentos funcionais e os expressivos como forma de observacédo e de
descricdo do corpo na danga-teatro.

No espetaculo de danca-teatro™, o corpo realiza uma série de
movimentos ancorados em um mundo vivido e com base em uma
intencionalidade motora, criando um sistema de significacdo. Inicialmente,
seus movimentos que resultam em gesto ndo visam nem um parceiro real ou

28 STANISLAVSKY, 1986, p. 63-67.

2% Analise do movimento com base nas teorias de Merleau-Ponty (2006a, p. 158-162) em
relagdo ao espetaculo de danga-teatro: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”.

130 «“Que Reste-t-il de Nos Amours?”



89

imaginario, mas o seu proprio corpo enquanto lugar dos sentidos e das
sensacoes.

O corpo em movimento, primeiramente, transforma-se em sua
propria meta. O projeto motor do ator-dangarino visa seu proprio corpo;
assim, seus membros, ao realizarem um gesto, ndo buscam outro alguém,
mas circundam uma situagdo ficticia, criando um mundo virtual. Nessa
situacdo, o corpo concebe™! um sistema de significacdo, no qual vive seu
proprio drama, para entdo se projetar ao outro.

O movimento abstrato € aquele que se da para si, enquanto uma
consciéncia de ser e de agir conforme as possibilidades expressivas do
corpo. O trabalho destaca, primeiramente, a necessidade de compreender o
projeto motor dos movimentos concretos, enquanto ancoras e sustentagéo
dos movimentos abstratos, para entdo, trabalhar as novas possibilidades em
termos de criagdo em relacdo a danca-teatro e a manifestacdo do drama no
corpo.

Diante dessa questdo, pensa-se a danga-teatro a partir de processos
de aprimoramento e de desenvolvimento do potencial expressivo, com base
nas estruturas de movimentos existentes na memdria corpo. Assim, ao
retomar 0s movimentos concretos, propde-se que eles atuem no sentido de o
homem desenvolver a consciéncia do esquema corporal e do habito motor,
tendo assim acesso a um novo sistema de movimentos, de acfes e de gestos
como possibilidade de expressao.

Evidencia-se, na teoria-pratica de Béziers e Piret (1992), que todos
0S corpos possuem uma mesma estrutura corporal’*?, uma unidade de
coordenagdo motora. No entanto, a forma como cada homem se utiliza do
SeU COrpo para se expressar e se comunicar esta em relagdo ao seu modo de
vida, a sua educagdo e a sua unidade social e cultural.

Ao retomar essas questBes a partir da danca-teatro, observa-se que o
drama estd em relacdo & forma como os homens aprendem a tornar seus
COrpos expressivos, ndo somente para si, mas em relagéo ao outro. Quando
compreende as fungBes sensoriais do corpo em relagdo ao outro, estabelece-
se uma comunicacdo, realiza-se uma experiéncia dialética diante das acOes
que concebem um espago comum ao corpo e ao outro %,

1 MERLEAU-PONTY, 20064, p.158 -162.

132 BEZIERS; e PIRET, 1992, p. 15-30.

133 «Sinto meu corpo como poténcia de certas condutas e de um certo mundo, sou dado a mim
mesmo como um certo poder sobre o mundo; ora é justamente meu corpo que percebe o corpo
de outrem, e ele encontra ali como que um prolongamento miraculoso de suas préprias
intencdes, uma maneira familiar de tratar o mundo, doravante, como as partes de meu corpo em
conjunto formam uma sistema, o corpo de outrem e 0 meu sdo um Unico todo, 0 verso e o
reverso de um Unico fendmeno e a existéncia andnima da qual meu corpo é a cada momento o
rastro habita doravante estes dois corpos ao mesmo tempo” (MERLEAU-PONTY, 20064, p.
474).



90

Na descricdo da danca-teatro™* percebe-se a relagéo entre o corpo e
0 outro; assim, destaca Merleau-Ponty (1974, p. 142) que “todo outro é um
outro e eu mesmo”. Ha um entrelagamento de sentidos, de sensacles e de
pensamentos formando um né de significacdo, onde ambos estdo inseridos
em uma acdo criativa. Sendo assim, ndo ha uma fragmentacdo do mundo,
mas a constituicdo de certas organizac¢Ges sob 0 momento vivido.

Entdo, compreendo que um corpo esta presente para 0 outro e para
mim, enquanto observador. Perceber o outro sob certo ponto de vista e
acesso aos seus estados interiores e as suas vivéncias. Por meio de meu
esquema corporal retomo e realizo um olhar para a danga, aproprio-me de
um equipamento existente em mim, para entdo compreender o drama
existente no outro enquanto elementos que constituem um mundo virtual.

Dessa forma, vive-se uma inter-relagdo de sentidos, onde um vive a
experiéncia expressiva do outro. Diante da existéncia o homem tem a
oportunidade de perceber os impactos do mundo sobre ele e de suas ac¢fes
sobre 0 mundo. Sob esse aspecto, o corpo explora o ambiente das relagtes
humanas, percebe e compreende a mimica corporal do outro, suas emogoes,
sua psique, suas intencdes diante da existéncia e de si mesmo.

Frente as mimicas corporais ndo percebo somente o outro, mas me
reconhe¢o no outro enquanto um ato de consciéncia. Contudo, cada corpo
vive os fendmenos de forma singular e subjetiva, como variacdo do ser no
mundo. Uma postura corporal ou determinadas acdes geram estados
interiores de bem-estar, alegria, satisfacdo, que sdo visiveis, porém
assumem diferentes sentidos diante do contexto que se apresenta.

As situagdes dadas, tanto no mundo como na dancga-teatro podem ser
comuns aos seres envolvidos naquele ato de comunicagdo; entretanto, a
partir da subjetividade cada individuo projetara um mundo Unico, que
coexiste coletivamente. Busco esclarecer que as situacBes corporais
apresentam um drama existencial, o qual se d& no ato da danca e nédo pode
ser definido antecipadamente, ele constitui e significa na relagdo com o
outro.

Um homem identifica e encontra no outro™*® aquilo que, de certa
forma, ja foi identificado, encontrado, ou sob certo aspecto ainda vive nele.
Revela a manifestacdo de algo significativo em relacdo as suas experiéncias,
a qual foi transcendida, mas de algum modo permanece em sua memdria, 0
que Ihe permite reconhecer e viver a cada momento que se manifesta para si
através do outro.

134 «Que Reste-t-il de Nos Amours?”

135 “Entre minha consciéncia e meu corpo tal como eu o vivo, entre este corpo fenomenal e
aquele de outrem tal como eu o vejo do exterior, existe uma relacéo interna que faz outrem
aparecer como 0 acabamento do sistema” (MERLEAU-PONTY, 2006a, p. 472).



91

Para Bello (2004), essa percepgao e a capacidade de se conectar com
o outro e vivé-lo é denominada de entropatia’®®*. Nesse sentido, a
entropatia™’ pode ser definida como um acesso que permite ao corpo entrar
no outro, por meio das estruturas do vivido, comum a todos. Ao assumir
uma posicao, um ponto de vista em relacdo ao outro, percebe-se o corpo em
seus aspectos, sua forma e seus gestos. Algo se da ali, entdo torna-se
possivel viver as expressdes do outro e captar seus estados de ser.

Observa-se o todo do corpo, coloca-se a atencdo no eixo central-
vertical, inicia-se a descri¢do pelo rosto, por sua fisionomia, entre a linha do
nariz e as sobrancelhas, ali se encontra a expressdo global. Na face
concentra-se 0 maior nivel de tensdo do corpo, mas também as dilatacbes e
os estados emocionais, afetivos e mentais, os quais se revelam enquanto
comportamento diante das situagdes.

Dessa forma, um gesto na danca passa a ser testemunhado,
compreendido como um ato de contemplacéo pelo olhar do outro, “[0] gesto
que testemunha desenha em pontilhado, um objeto intencional”
(MERLEAU-PONTY, 2006a, p. 251). Existe uma equivaléncia entre a
intencionalidade do gesto e a postura do outro**®. O gesto desenha seu
préprio sentido e, diante dessa forma, o outro se organiza corporalmente,
acolhe a situagéo e apreende uma maneira de vivé-la.

A questdo da entropatia, para compreender o drama em relacdo a
danca-teatro, esta relacionada a maneira pela qual o homem pode fazer uso
do seu corpo de forma global e expressiva. Individualmente, os corpos
possuem os mesmos Orgdos de sentidos, sistema sensorial; entretanto,
inserido na vida coletiva em relacdo com outros, esse sistema corporal sofre
transformag®es perante as experiéncias e a existéncia.

136 “Entropatia é 0 caminho de acesso que me permite entrar no outro, entender que o outro esta
vivendo aquilo que eu estou vivendo, ndo como estrutura, pois a comunicagdo ndo acontece
através dos conteidos, mas através das estruturas comuns a todos” (BELLO, 2004, p. 141).
“Significa apenas que eu consigo captar aquilo que o outro esta vivendo. O termo significa
que de alguma forma eu consigo entrar” (BELLO, 2004, p. 53).
137 “Entre todas as vivéncias que cada um de nés estd vivendo neste momento, nés néo
podemos conhecer as que estdo ocorrendo nos outros, mas apenas aquelas que estamos vivendo
em nés. Todavia, nds podemos entender um pouco 0 que 0s outros estdo vivendo, pois nds
temos a possibilidade de ver a expressao do rosto e a atitude do corpo. Conseguimos captar o
que 0s outros estdo vivendo, pois também nds podemos viver as mesmas coisas, mesmo que
ndo seja neste instante. I1sso é possivel porque existe uma vivéncia, que no idioma alemao
chama-se de Einfiihlung, a raiz fiihl, ¢ como o inglés, feel (= sentir). E um sentir, no sentido de
ter a capacidade de colher algo, de captar, de perceber. Ein quer dizer que de verdade
conseguimos entrar. Ung é sufixo para compor um substantivo. Esse sentir dentro, nos permite
captar o que os outros estdo vivendo (BELLO, 2004, p. 53).
138 «“Obtém-se a comunicagdo ou a compreensio dos gestos pela reciprocidade entre minhas
intengdes legiveis na conduta do outro. Tudo se passa como se a intencéo do outro habitasse
meu corpo ou como se minhas intencdes habitassem o seu” (MERLEAU-PONTY, 20064, p.
251).
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Inicialmente, a nogdo de drama no corpo foi retomada com o
proposito de compreender as possibilidades de significacdo da danca-
teatro™®. O drama manifesta-se por meio do corpo, que ao realizar uma série
de gestos concebe um no de significacdo inerente a uma condicdo
existencial. No entanto, 0 gesto torna-se presente e legivel a partir de uma
intencionalidade motora, a qual envolve a forma do corpo trabalhar suas
articulagdes, contragOes-descontragdes dos musculos, o toque, o olhar e o
sistema sensorial enquanto uma estrutura que se entrelaga e fundamenta a
existéncia da danca-teatro.

Diante desse contexto descrito e observado, identifico que para a
danca-teatro o drama*° est4 no ato de transcender 0 mundo por meio de um
estilo pessoal do corpo, com o propdsito de conceber sua obra de arte, pois
“toda técnica é técnica do corpo. Ela figura e amplia a estrutura metafisica
da nossa carne” (MERLEAU-PONTY 1975, p. 282). Para isso, torna-se
importante compreender que o ser humano € um corpo, ndo apenas uma
unidade de posi¢des, mas um sistema aberto com mdltiplas possibilidades
de composi¢Bes e de equivaléncias, por meio das quais pode projetar em
relacdo a uma estrutura dramatica um mundo para si e para o outro.

3.2 Descrigdo: O Gesto Como Sintese

Busco a partir de agora compreender a descricdo do corpo por meio
do gesto na danca-teatro. Retomo a noc¢éo de descrigdo enquanto atitude em
relacdo a experiéncia que manifesta no corpo e adquire significado na
situacdo, diante de uma estrutura vivida. O processo de descricdo envolve
uma nova perspectiva do pensamento acerca do corpo na danca-teatro'*!. O
proposito esta em entender as formas e as configuracdes que se revelam no
ato da danca-teatro enquanto um acontecimento fenomenoldgico, pelo qual
as estruturas expressivas do corpo manifestam a consciéncia.

Para realizar e entender a descri¢cdo sugere-se assumir uma posicao,
através da qual se compreenda a ordem natural e a ordem fenomenal. Desta
forma n&o se toma o corpo como um objeto natural, mas as percepgdes e as
sensacOes dadas por meio da danga-teatro, através da qual se torna possivel

¥ «0s movimentos da danca se explicam melhor como combinacdo de elementos do
movimento que tem como resultado modo de agdo. E possivel a traducio em palavras quando
se reconhece o resultado e um esforco como uma agdo de contetido, digamos, dramatico”
(LABAN, 1990, p. 48).

10 “Quer se trate do corpo do outro ou de meu préprio corpo, ndo tenho outro meio de
conhecer o corpo humano sendo vivé-lo, quer dizer, retomar por minha conta o drama que o
transpassa e confundir-me com ele. Portanto, sou meu corpo, exatamente na medida em que
tenho um saber adquirido e, reciprocamente, meu corpo é como um sujeito natural, como um
eshoco provisério de meu ser total” (MERLEAU-PONTY, 2006, p. 269).

11 «Que Reste-t-il de Nos Amours?”
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acessar as estruturas de significacdo e aos conteddos simbélicos da
representacéo.

Referente ao observador, para Merleau-Ponty (2006a) é o corpo
perceptivo que estd envolvido e realiza as descrigdes com base nas
sensacOes. A partir de uma visdo interior, a percep¢do se da, enquanto ato
de re-criagdo e re-constituicdo de um mundo, do qual se origina um estado
de consciéncia que se torna a consciéncia e uma manifestagdo. E uma
situacdo de desdobramento que revela a posicdo de um pensamento.

Para realizar a descricdo das percepcdes, das sensacfes e dos
sentimentos deve-se encontrar um motim interior e entdo descrever.
Conforme propde Merleau-Ponty (2006) a descricdo estd na percepcao,
quando visualizo um gesto no espaco, e na situacdo realizo a seguinte
pergunta: quais sentidos estdo presentes na observacdo desse gesto? Entdo
identifico a visdo e a percepcdo, das quais resultam as sensac@es visuais e
sensoriais, sendo que as duas estao entrelacadas no corpo perceptivo.

A atitude de descrever o percebido esta sendo sentida e vivida pelo
corpo. No entanto, o percebido ndo se da somente em relagcdo ao outro,
enguanto um ato objetivo, mas conforme o observador se percebe no ato por
meio de suas impressdes e sensacfes. A percepcdo da danga gera a
consciéncia de uma posicdo corporal, de gestos e dos registros de sensacées
que se manifestam no corpo perceptivo.

Quando projeto minha atencdo a um corpo, percebo que ndo é
possivel compreendé-lo parte por parte, de acordo com as ciéncias classicas
como a fisiologia, a anatomia e até a psicologia, enquanto um sistema
mecénico. Este campo da ciéncia apresenta o corpo a partir da ideia de uma
justaposicdo das partes, as quais podem ser estudas uma a uma.

No contexto do presente trabalho, a percep¢do do corpo se da com
base em sua unidade global e em seu sistema de coordenacdo esférico'*, o
qual revela um esquema inacabado, que a todo instante esta em
desenvolvimento. Percepcdo se projeta para unidade de coordenacdo
motora**®, a qual revela uma estrutura clara e precisa trabalhando de forma
integrada para realizar um gesto que pode ser lido com clareza, gracas a
precisdo do dangarino.

Ao descrever a danca-teatro™** percebe-se que o corpo, quando move
sua escapula*®® em relacfo a essa unidade de coordenaco e transfere esses

1“2 BEZIERS e PIRET, 1992.

43 “Coordenagdo motora é a organizagdo mecénica do corpo que permite equilibrio entre os
grupos musculares antagdnicos, organizados pelos muasculos condutores, aptos a responder a
comandos neurolégicos ligados a fungbes autométicas como preensdo, deambulagéo,
respiracdo. Tal organizagéo baseia-se no tencionamento por tor¢ao e enrolamento de elementos
esféricos por meio de musculos condutores que, da cabeca a médo e da cabega ao pé, unem o
corpo todo em uma tenséo que determina sua forma e seu movimento” (SANTOS, 2002, p.
26).4

144 «Que Reste-t-il de Nos Amours?”
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impulsos desse ponto para a mao e, a0 mesmo tempo, varia as tensdes, o
ritmo, as contragcBes musculares, ele concebe um gesto diante de uma
intencionalidade motora. O fato de o corpo trabalhar com base em um
sistema motor e variar as qualidades musculares atribui um valor expressivo
ao gesto, gerando em torno dele um campo de vibragdo, que se torna
percebido pelo outro.

Essa percepcdo das modulacBes do corpo do outro podem ser
definidas enquanto um pardmetro para a descricdo na danca-teatro, bem
como uma maneira de apreender o gesto como sintese do corpo. A
percepcdo também se da enquanto consciéncia do habito motor, o qual
permite acessar e compreender a origem primordial do esquema corporal,
enquanto estrutura que constitui a danga e o gesto expressivo.

O esquema corporal de um ator-dancarino revela a consciéncia, 0 seu
estilo e sua forma de conceber o gesto da danca em seu corpo. De acordo
com Moshe Feldenkrais (1977), a imagem corporal estd em relagdo a quatro
componentes: movimentos, sensagBes, sentimentos e pensamentos. Por
meio desses componentes a dancga-teatro pode trabalhar o corpo observando
0 esquema corporal no aspecto de reaprender a sentir e a desenvolver as
posicOes corporais a partir das alteracdes dos estados interiores.

Ao observar o corpo de um ator-dangarino em deslocamento no
espaco, ha uma relacdo de percepcdo que envolve um estado de cinestesia-
sinestesia. Por meio do campo sensorial € possivel perceber uma série de
sensacOes e de sentidos nesse corpo, relacionado a acdo de deslocamento.
Ao mesmo tempo, torna-se possivel perceber se o ator-dancarino esta ou
ndo trabalhando seus estados interiores, as sensagdes no sentido de sustentar
as acles expressivas.

Diante dessa reflexdo, proponho que a nogdo de habito motor seja
integrada as experiéncias da danca-teatro no sentido de pensar o processo de
aprendizagem do corpo por entender que na aprendizagem da danca o
corpo™*® capta e compreende um movimento por meio de uma significagio
motora, e simultaneamente, realiza a sintese, manifestando o gesto.

Desta maneira evidencia-se a flexibilidade do habito motor, no
sentido de que n&o esta cristalizado em uma Unica estrutura de movimentos
e de gesto, podendo assim, sempre que necessario, alterar sua estrutura de
acdo e de significacdo. Diante da situacdo revela uma conduta pré-reflexiva
e exprime o potencial que o corpo tem de ampliar suas possibilidades em
relacdo a existéncia, como também transforma o seu mundo através da
danca-teatro.

45 BEZIERS e PIRET, 1992.
48 “Meu corpo é a textura comum de todos os objetos e é, pelo menos em relagdo ao mundo
percebido, o instrumento geral de minha compreensdo” (MERLEAU-PONTY, 20063, p. 315).
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Nesse sentido, o estudo e a compreensdo do habito motor pode ser
integrado a danca-teatro com o propoésito de ampliar as possibilidades
expressivas do corpo. O habito traz em si o projeto do corpo em
movimento, assim 0 ato mais simples que estd em caminhar revela um
esquema corporal, o qual estd em relacdo as vivéncias do ser. De acordo
com a descricdo de Merleau-Ponty (2006b), o caminhar se manifesta por
uma situacdo de desequilibrio, retomada, equilibrio, abandono e
desequilibrio, uma série de quedas que jamais chegam a acontecer.

No entanto, o caminhar enquanto acdo simples e visivel, na danca-
teatro manifesta-se como um gesto expressivo, 0 qual revela para si
questdes existenciais fundamentais. Os passos de um homem tornam visivel
sua atitude, a forma, o ritmo e a intencionalidade de seu corpo diante da sua
situacdo no mundo.

Ao apresentar esta descricdo torna-se importante frisar que a
pesquisa ndo se da no sentido de estudar e observar o movimento em si, mas
retomar 0 corpo enquanto movimento que se projeta em direcdo a
concepcdo de um mundo. Nesse caso, busca-se compreender o “corpo em
movimento™**’.

Para compreender a nogdo de movimento nesse contexto, o trabalho
apresenta o corpo como ser movente e movido*®, o qual se projeta em
direcdo a si mesmo. Tanto 0 movimento como 0 gesto possuem uma
perspectiva clara, ndo visam, inicialmente, a algo fora ou distante do ser,
mas o proprio homem em sua unidade, para entdo se tornar expressivo e
perceptivo ao outro. A perspectiva est no corpo em movimento, para entdo
pensar 0s seus desdobramentos.

A medida que o corpo brinca e cria para si movimentos e gestos
ludicos, diverte-se e aprende nessa situacdo. A partir do habito motor e do
esquema corporal concebe uma série de movimentos abstratos, gerados com
base em uma intencionalidade do corpo. Assim, sobrepde o espaco fisico
para constituir um espago virtual e um mundo para si, 0 qual manifesta o
poder de criacdo humana através da espessura do ser.

Na danca-teatro, o corpo pode atuar a partir de um nivel de abstracao
em relacdo a realizagdo dos movimentos, pois age de uma forma livre
recriando 0s seus sentidos. Nesse contexto, 0s movimentos abstratos se
caracterizam como centrifugos, pois acontecem do centro do corpo para
fora, projetam diante de um mundo e recriam uma multiplicidade de
realidades virtuais.

Dessa forma, ha a projecdo de um movimento vibratual**®, definido
por Merleau-Ponty (2006a, 2006b) como a modulacdo do espaco objetivo

7“0 movimento ndo é nada sem um mobil que o trace e faga sua unidade” (MERLEAU-
PONTY, 20064, p. 367).

148 MERLEAU-PONTY, 20064, p. 360-363.

S MERLEAU-PONTY 20064, 314-315.
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para a constituicdo de um espacgo virtual, fundamentado em um no de
significagdo. Isso significa dizer que a partir do ambiente real, a danca-
teatro tem o potencial de conceber um espaco imaginario, o qual adquire
sentido diante do corpo em movimento.

No entanto, 0 movimento abstrato revela a sintese perceptiva e
motora de um movimento concreto**®, o qual parte do centro para dentro e
estdo em relacdo a uma acdo atual e real. No entanto, torna-se importante
compreender a transposigdo no corpo, dos movimentos concretos para 0s
abstratos'" e seus desdobramentos na constituicdo do gesto.

Assim, o corpo em movimento estrutura e centraliza uma
consciéncia. De acordo com Merleau-Ponty (2006a), 0 movimento ndo pode
ser definido somente como deslocamento das posi¢des corporais no espago,
0 que significa dizer que existe um pensamento acerca do corpo. Deste
modo, ndo se propde a apreender certa quantidade de movimentos, de
passos ou um modelo de expressdo, mas compreender na danca-teatro 0s
caminhos pelos quais 0 corpo em movimento realiza sua prépria sintese,
manifestando o gesto expressivo'*?,

No contexto da danca-teatro, a sintese pode ser descrita como
perceptiva a partir do esquema corporal, posta em relagdo a uma memoria
com base nas experiéncias. De acordo com Vianna (2008, p. 103), “a vida é
sintese do corpo e o corpo é a sintese da vida”, sendo assim, a sintese™
manifesta-se enquanto uma estrutura no corpo e se torna visivel como um
gesto™* existencial em dire¢do ao mundo.

Portanto, ndo se possui as respostas e os sentidos do gesto antes de
eles acontecer, a significagdo se d& no momento em que o corpo encontra
junto a sintese sua dimensdo expressiva. Desta forma, o gesto torna-se
significante diante da modulagédo e da configuracdo a partir do habito motor
e do esquema corporal, os quais constituem um sistema geral de
expressao™.

Por meio da experiéncia motora e da memoria 0 corpo ja tem acesso
ao mundo e aos objetos, ndo é necessario, a cada nova acdo, realizar a
elaboragdo de um novo conhecimento para acessar determinadas

130 MERLEAU-PONTY 20064, 158-162.

' MERLEAU-PONTY, 20064, 158-162.

152 «Exprimir é antes de tudo existir como um ser saindo de si mesmo. A vida das formas
expressivas constitui de certa forma uma auto-formacdo ininterrupta: um ciclo que vai
constantemente da entrega ao espago para o recolhimento, para voltar a se entregar” (BOSSU,;
CHALAGUIER, 1980, p. 100).

52 MERLEAU-PONTY, 20064, p. 299-303.

154 “E preciso, pois que 0s gestos e as atitudes do corpo fenoménico tenham uma estrutura
propria, um significado imanente, que ele seja imediatamente um centro de ag¢des que irradiam
num meio certa silhueta no sentido fisico e no sentido moral, certo tipo de conduta”
(MERLEAU-PONTY, 2006b, p. 244).

5 MERLEAU-PONTY, 20064, p. 363.
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informacOes acerca da danca e do teatro. Se o corpo compreende e esta
integrado ao seu esquema corporal, ele reconhecera com facilidade os
caminhos e as suas possibilidades de se expressar através da danca-teatro.

Para aprofundar a reflex&o acerca da sintese em relagéo ao teatro e
a danca retomo as reflexdes, inicialmente, sob a perspectiva de Brecht
(1967), para quem a sintese do corpo e do vivido pode ser definida pelo
“Gestus Social™®®”. O sentido do Gestus remete ao gesto que revela uma
atitude corporal referente a relagdo social que se estabelece entre os seres
humanos, para representar alguns aspectos da realidade coletiva.

Sob essa visdo 0 gesto se apresenta como uma atitude e uma
definigdo intencional diante das situacGes e dos acontecimentos da vida
coletiva; “para isso, 0 Gestus mais apropriados Sd0 0s mais comuns,
vulgares e banais possiveis.” (BRECHT, 1967, p. 80). O Gestus manifesta-
se como uma forma de distanciamento para realizar a apreensdo dos
aspectos de uma realidade e, entdo, descrevé-la por intermédio do corpo,
que reapresenta de forma critica e reflexiva essa existéncia vivida
coletivamente.

A nocdo de gesto em Brecht esta associada a uma atitude do corpo, a
expressao fisiondmica em relagcdo ao mundo, “a atitude fisica, tom de voz e
expressdo facial sdo determinados por um Gestus Social” (1967, p. 209). O
gesto solicita ser realizado com elegancia, com maestria de sentidos, pelo
qual se mostra um presente vivido a partir de um entrelagamento histérico
entre corpo e mundo.

No entanto, Stanislavski (1989) nao fara de forma direta essa relagao
entre gesto e a realidade social do individuo. Mantém sua perspectiva no
processo criativo do teatro, onde o corpo em movimento trabalha a
contencdo, o controle, o acabamento e a reducdo para, entdo, realizar o
gesto significativo. O gesto esta no ato ilustrar uma agéo e tornar a situacéo
mais evidente. Deste modo, o ator™’ deve chegar por meio de seu trabalho a
sintese do corpo.

Assim, o gesto teatral estd em relagdo a acdo, a qual deve ser
realizada com verdade pelo ator-dancarino, para isso, ele devera trabalhar
constantemente eliminando os excessos dos gestos, com o propdsito de
encontrar a precisao e o equilibrio tornando-o expressivo. Na perspectiva de
Gil (2004), o gesto manifesta a estrutura da danca, na qual o corpo
apresenta-se preenchido de sentido, revelando-se a percepgéo.

156 “Gestus n&o significa mera gesticulagio. N&o se trata de uma questio de movimento das
maos, explicativos ou enfaticos, mas de atitudes globais. Uma linguagem é Gestus e é
adequada a atitudes particulares adotadas pelo que a usa, em relagdo aos outros homens”
(BRECHT, 1967, p. 77).

187 «Q artista deve utilizar o seu proprio material espiritual, humano, pois é esta a Gnica matéria
com que ele pode amoldar uma alma viva para o seu papel. Mesmo se a sua contribuicéo for
pequena, o fato de ser dele mesmo a tornara melhor” (STANISLAVSKY, 1986, p. 316).
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Diante desse ponto de vista, 0 gesto**® é quem encarna o sentido da

danca, porém ele precisa ser concebido, codificado para apresentar um
significado. O gesto guarda para si 0 mistério do seu sentido e da sua
fruicdo, assim torna-se completo dentro da estrutura de um contexto, cuja
coesdo apresenta um significado.

Para aprofundar a reflexdo em torno do gesto e para compreender
suas perspectivas e sua possibilidade em relacdo a danga-teatro, retomo a
descricdo de Gil (2004) referente aos trés tipos de classificacdo do gesto: os
ndo codificados; os movimentos livres e espontaneos; e 0S movimentos
codificados, os quais envolvem dois aspectos: geneticamente programados
no corpo e os que sofrem codificacdo cultural, social e habitual.

Para Chekhov (1996), entretanto, sob um ponto vista do teatro,
destaca que o gesto pode ser definido sob dois aspectos: naturais ou usuais,
0s quais sdo atribuidos a vida cotidiana; e os arquétipos, que servem de
modelo para os gestos de uma mesma origem (espécie). No entanto, a
sintese do corpo em seu teatro esta no gesto psicologico, o qual esta
definido diante o objetivo de “[...] influenciar, instigar, moldar e sintetizar
toda a sua vida interior com fins e proposito artistico” (CHEKHOV, 1996,
p. 84).

Pondo em relacdo ao espetaculo de danca-teatro™® o corpo, ao se
apropriar do cotidiano, compreende certa forma existente nele, a qual ativa
o0s estados interiores, 0 que atribui ao gesto uma segunda intencéo, a qual
esta em relagdo a concep¢do de uma danga-teatro. Para aprofundar essa
questdo, retomo Pavis (2008) por meio do qual pode-se repensar o ponto de
vista dos demais teoricos destacados em relagdo a visdo de Merleau-Ponty
(2006), no sentido de entende outras possibilidades de apreender o gesto.

Para fundamentar a pesquisa retomo Pavis (2008), o qual parte da
mimica e do teatro corporal, para entdo sugere que o gesto seja divido em
trés tipos: de acdo, o0 que esta em relagdo aos atos do proprio corpo; de
indicacdo, este acentua as palavras, antecede-as, prolonga-as e até substitui
em significaclo; e o expressivo, pelo qual os sentimentos e os estados
interiores das pessoas tornam-se manifestos.

Com base nessas definicGes e apontamentos, a nocdo de gesto torna-
se mais clara, pois seu potencial fica mais evidente em relacdo ao processo
criativo, enquanto a encarnacdo de um sentido interior e pessoal. Revela
uma Vvisdo subjetiva, pela qual compreendo, diante da percepcdo, que o
gesto, muitas vezes em sua profundidade de significacdo, ndo pode ser

%8 «0 gesto é aquilo que fica em suspenso em cada agdo voltada para um objetivo: um
excedente de potencialidade, a fenomenalidade de uma visibilidade como que ofuscante, que
ultrapassa o olhar ordenador — 0 que se torna possivel porque nenhuma finalidade e nenhuma
reprodutibilidade enfraquece o real do espago, do tempo e do corpo” (LEHAMNN, 2007, p.
342).

%9 «“Que Reste-t-il de Nos Amours?”
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acessado ou conhecido de forma direta, mas pode ser descrito™™ como um

ato de consciéncia.

Diante do gesto o homem se reconhece em sua dindmica, em sua
sinergia, por meio de seu esquema corporal, assim pode transcender as
situacBes objetivas. Inserido na experiéncia da danca, entremeado pelas
possibilidades de se expressar, o homem realiza suas proprias
metamorfoses™, através das quais tem oportunidade de realizar sua
atualizacdo'®.

Assim, observo que a danca-teatro pode ser retomada como um
movimento de atualizacdo e de renovacdo das poténcias expressivas do
corpo. Em sua constituicdo ndo visaria a um processo complexo,
envolvendo modelos de ac¢des, padronizacdo e codificacdo de movimentos
de forma fechada, limitando a experiéncia criativa. Visaria a um processo
educativo com base nas aces'®® e nos gestos cotidianos, como forma de
compreender as dinamicas corporais, para entdo trabalhar as préaticas e 0s
exercicios voltados ao aprimoramento do corpo.

Por meio da danca-teatro o homem pode estar trabalhando e
concebendo sua prépria linguagem. Nessa perspectiva, a linguagem'®* pode
se constituir pelo estilo pessoal do corpo ao realizar as modulactes e as
configuracdes dos gestos'®, enquanto a composicdo de variantes que se
repetem, afirma a funcéo e a forma de uma estrutura de sentido.

Ao desenvolver este trabalho de pesquisa, identifico que o gesto traz
em si o potencial de conceber uma dimensdo expressiva ao criar a
personagem na danga. Esta realiza a transmissio de pensamentos de estados
afetivos, questiona a presenga e a existéncia humana, projeta imagens,
inspira sentimentos e sensagdes, tornando os acontecimentos da danca-
teatro ato reflexivos.

Referente a constituicdo de uma dimenséo expressiva e a Composicao
da personagem por meio da danca-teatro, destaca Merleau-Ponty (2006a)
que o homem é o Gnico ser que tem o potencial de se distanciar da sua
realidade e recriar outras situagbes de carater lidico e declara que
“representar é situar-se por um momento em uma situacdo imaginaria, €
divertir-se em mudar de meio” (2006, p. 189). Assim, enfatiza a capacidade

160 «A descricdo do corpo em situacéo prevalece sobre qualquer outra consideracdo de sentido
ou de funcdo” (GIL, 2004, p. 55).

61 MERLEAU-PONTY, 20064, p. 227-229.

62 MERLEAU-PONTY, 20064, p. 309-315.

62 «Os movimentos da danca se explicam melhor como combinacdo de elementos do
movimento que tém como resultado modo de agdo. E possivel a tradugio em palavras quando
se reconhece o resultado e um esforco como uma agdo de contetido, digamos, dramatico”
(LABAN, 1990, p. 48).

64 MERLEAU-PONTY, 1974, p. 47.

165 «0 poder expressivo de um sinal deve-se ao fato de ele integrar um sistema e coexistir com
outros sinais” (MERLEAU-PONTY, 1974, p. 50).
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e 0 potencial humano de integrar-se corporalmente a uma situacdo
imaginaria e representar uma personagem.

Através do potencial criativo, o corpo transpde uma realidade
existencial para criar um mundo virtual. Recria um novo ser por meio do
gesto, da respiracgéo, da fala, do mover, do dancar, do chorar e do sorrir em
seu imaginario; deste modo, “representar € situar-se por um momento em
uma situacdo imagindria, é divertir-se em mudar de meio” (MERLEAU-
PONTY, 2006a, p. 109). A representacao se realiza a medida que penso o
meu proprio vivido, transcendo-o em aspetos criativos e reapresento ao
mundo como forma de reflex&o.

Portanto, o gesto esta em relacdo a compreensao de uma estrutura no
corpo, pela qual se da o entrelacamento entre danga-teatro e o vivido
enquanto um projeto de mundo. O ser humano presente no mundo esta
conectado a certas estruturas comuns a outros seres ligados por tradi¢Ges
culturais, sociais e costumes, através dos quais aprendem a se comunicarem.

A danca-teatro retoma as vivéncias, as memdrias, as lembrangcas, as
reflexGes, a imaginacéo, a ordenacdo do pensamento e a constituicdo de um
esquema corporal. Estes atos se ddo como estruturas do vivido, eles
ancoram o gesto e lhe atribuem um significado e um sentido existencial.

Compreender o gesto implica estar consciente de um ato vivido;
assim, aquilo que esta4 sendo percebido e entendido se faz por meio do
corpo. O gesto coloca em evidéncia o fato, através do qual pode ser possivel
captar o sentido essencial de uma situacdo; nesse contexto, a atuacdo de
uma personagem que danca. Sendo assim, “o sentido do gesto nédo é dado,
mas & compreendido, quer dizer, retomado por um ato do espectador”
(MERLEAU-PONTY, 1975, p. 195). Ele se faz presenca diante do outro
enquanto um questionamento que indica alguns aspectos sensiveis do
mundo e convida a encontré-los.

No gesto talvez se possa dizer que esta a poesia que expressa as
sutilezas do corpo em suas emocgOes, seu sentimentos e sensacles. Ele
emoldura e enfatiza o significado daquilo que é dito em palavras,
movimentos e a¢fes. Assume uma fungdo junto a vida do homem e auxilia
na comunicacao de suas intencdes, presente em subjetividade pessoal, social
e cultural.

Assim, reapresenta um estilo pessoal, o qual envolve uma forma de
comportamento, de comunicacdo, de expressar as visdes de um mundo e
concebe constantemente novas existéncias em uma multiplicidade de atos
criativos e reflexivos enquanto manifestacdo de uma consciéncia de ser que
se expressa.

A expressdo na danga-teatro pode ser vista na transmissdo e na
comunicagdo das intengdes, dos estados interiores, dos sentimentos e das
impressdes. No momento em que o homem se coloca com um ator-
dancarino, assume uma atitude de didlogo, que influencia, sugere, indaga e
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indica estados emaocionais ao outro, ele estd aprofundando e aprimorando
uma qualidade de compreensdo e de comunicacdo, no sentido de ampliar e
pensar as relacdes entre os individuos.

Sob esse ponto de vista a danga-teatro, enquanto um processo
educativo pode ser um espago para comegar a compreender o sensivel
através de um gesto de tocar, do olhar, do abracar, de cheirar, e entdo
encontrar um caminho pelo qual os sentimentos e os sentidos retornam ao
mundo. Ao mesmo tempo € perceber uma linha ténue que separa um
movimento e uma acdo fisica e exterior de um gesto e de uma expressao
interior, sustentada nos sentimentos e nas sensacdes afetivas.

Nesse sentido, a dancga-teatro como forma de expressdo flui das
estruturas do vivido enquanto manifestagdo de estados interiores e reflexdo
existencial. Ha um potencial de atualizacdo da expressao e das relagOes
entre os homens, mas também a possibilidade de questionar, de
problematizar a realidade no momento em que se pergunta: que vivencia o
corpo na danca-teatro?

Talvez a questdo da danga e do teatro como processo de educacdo
esteja em fundamentar um espaco de questionamento e, a0 mesmo tempo, o
gesto enquanto uma atitude de liberdade. Deste modo, retomar a danga-
teatro com o propdsito de trabalhar as poténcias individuais dentro de um
processo coletivo e criativo, onde cada ser encontre sua forma de se
expressar com liberdade.

O que se visa € um processo que integre e dé acessibilidade a todos
0s participantes para agirem e encontrarem em seus corpos essa liberdade,
além de questionarem diante de suas experiéncias artisticas sobre seus
projetos no mundo. A liberdade decorre de uma deciséo diante das situagdes
e das estruturas do mundo existencial. Talvez assim o ser humano possa se
questionar e transformar sua obra em um questionamento ao outro.

No momento em que o homem apreende sua estrutura vivida, dirige-
Se ao0s Seus projetos com o propoésito de transpor os obstaculos e as barreiras
presentes na existéncia. Entdo, ele compreende que a liberdade requer um
olhar e um estado de atencéo, esses constituem o seu mundo, diante do qual
surge um conjunto de decisdes em relacdo a uma série de obstaculos a
serem transpostos.

Os obstaculos nédo existem em si, 0 corpo os qualifica e atribui um
valor a eles. Assim, a liberdade esta em relagdo a posicdo que o homem se
coloca no mundo. Dessa maneira, a danga-teatro situa-se no lugar que
reconhece as estruturas das experiéncias vividas como forma de
compreender o poder do homem sobre o mundo.

O que se torna importante compreender é que as a¢des, pensamentos,
comportamentos, movimentos estdo em relagdo a um vivido. E de certa
forma elas estardo presentes nas experiéncias artisticas do homem, pois
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estdo encarnadas no corpo. Considerando essa questdo, aqui estd uma das
fun¢des da danga-teatro: tornar o vivido consciente ao homem.

A reflexdo em torno da danca-teatro estd sendo proposta para
repensar a existéncia do homem, enquanto uma operagdo que se insere na
vida, no sentido de transformar o olhar, gerando niveis de consciéncia. Ou
seja, desenvolver um processo de educacdo que se caracterize pelo trabalho
dos estados interiores, partindo das percepcdes, das sensacfes e dos sentidos
enquanto aspectos que possibilitam a transformacdo do homem e de sua
atitude diante da existéncia.

Nessa perspectiva, 0 corpo tem suas bases no corpo e encontra no
gesto a forma de expressar seus estados interiores, seu sentimentos, bem
como sua relagdo com a existéncia e com o outro, & medida que recria um
mundo enquanto dimensdo e sua reflexdo acerca do que ele foi; da sua
situacdo atual e em relacdo aquilo que podera vir a ser. Nessa perspectiva, a
danca-teatro poder ser considerada uma experiéncia reflexiva e educativa
em reestruturagdo diante da necessidade do homem e de seu corpo mundo.
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4. CONSIDERAGOES FINAIS

Ja que o préprio corpo nédo é apreendido
como uma massa material e inerte ou
como um instrumento exterior, mas
como o involucro vivo de nossas acoes, 0
principio destas ndo precisa ser uma
forca quase fisica. Nossas intengBes
encontram  nos  movimentos  sua
vestimenta natural ou sua encarnacdo e
exprime-se neles como a coisa se
exprime em seus aspectos perceptivos
(MERLEAU-PONTY, 2006b, p. 292).

Este trabalho trouxe como proposta de estudo o corpo na danca-
teatro, o qual buscou fundamentar e aprofundar a discussdo em torno do
entrelacamento entre danga e teatro, com o objetivo de pensar outras
possibilidades de aprimoramento da expressividade, enquanto um trabalho
destinado a integrar os multiplos e os diferentes corpos dentro de um
processo artistico e educativo.

A pesquisa se propds a compreender a descrigdo acerca do
entrelagamento entre danca, teatro e educagdo. O estudo ndo partiu de uma
ideia ou concepcdo de danca-teatro, ja elaborada ou fundamentada como
linguagem cénica, mas buscou compreender como essas duas artes podem
atuar juntas e estarem estruturadas dentro de um sistema.

Diante desse aspecto, o trabalho ndo buscou conceber uma nova arte,
mas compreender como os elementos préticos e tedricos do teatro e da
danca tém seu entrelacamento, e de que forma eles acontecem enquanto
expressdo criativa e educativa. A partir dessa perspectiva, o estudo pautou-
se em entender como as estruturas da danga-teatro podem encontrar o seu
lugar na existéncia humana.

Para compreender esse processo de pesquisa partiu-se da seguinte
questdo: como se da a sintese do corpo na danga-teatro? Desta forma, a
atencdo no desenvolvimento da investigacdo foi posta no corpo enquanto
constituinte da obra de arte, o qual realiza a sintese da danga-teatro. Ao
trazer essa questdo para o estudo chega-se a nogao de descricdo e do gesto,
por onde se transitou e fundamentou-se o trabalho.

No desenvolvimento da pesquisa propds-se compreender o gesto
como sintese do corpo, a partir de onde sdo observadas outras perspectivas
em relacdo & inser¢do da arte na vida cotidiana, enquanto um processo
educativo, o qual visa a ampliacdo do processo artistico no sentido de
pensar as quest@es existenciais e como forma de tomar consciéncia da
realidade vivida.
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O trabalho foi pensado a partir da danca-teatro, das questdes do
isolamento e do distanciado das artes em relacdo a vida e as situagdes
existenciais do homem. Nesse sentido, 0 estudo retoma essa relacdo entre
corpo, danga-teatro, educacdo como um retorno e um processo de
orientacdo do projeto do homem no mundo, enquanto vivéncia que se da
dentro da experiéncia artistica, com a expectativa de desenvolver e dar
acesso a novas formas de conhecimento.

Assim, com base em Merleau-Ponty buscou-se estruturar o trabalho
fazendo levantamentos e revisdo da producéo tedrica e correlacionando com
experiéncias praticas na residéncia de danca e no espetdculo, com o
propdsito de sustentar e embasar a descri¢do do espetaculo “Que Reste-t-il
de nos Amours?”, a partir do qual se desenvolveram as reflex6es em torno
da danca-teatro, no sentido de pensar a sintese do corpo e o gesto
expressivo.

A descricdo do espetaculo de danca-teatro foi posta em relacdo a
perspectiva fenomenoldgica de Merleau-Ponty, o qual apresenta
importantes teorias e reflex8es que auxiliam a compreender e a repensar as
possibilidades de vivéncias com base na danca-teatro. O ponto fundamental
de sua teoria esta no retorno ao corpo e no cotidiano, aspecto central da
concepgao do espetaculo de danga-teatro estudado.

A tematica do espetaculo ja em si é fenomenoldgica, com base no
corpo e no gesto cotidiano, realiza a seguinte pergunta: “Que Restou de
Nosso Amor?”. Com essa indagacdo, leva para a cena uma interrogacéo
presente na vida didria e que poder ser considerada uma questdo existencial,
através da qual busca no mundo vivido a ancoragem para a concepcdo do
gesto, a0 mesmo tempo em que entrelaca danga, teatro, mimica e palavra.

O espetaculo em particular se caracteriza por corpos e gestos
cotidianos, no entanto com acentuagdo, modulagdo e configuragdo a partir
da contracdo e descontracdo muscular, e da utilizacdo da unidade de
coordenagdo motora. Com base no uso da estrutura corporal, o ator-
dancarino integra em seu corpo a danga, o teatro e a mimica concebendo o
gesto expressivo.

Para compreender o espetaculo e o entrelagamento entre danca-
teatro, realizei uma descri¢cdo minuciosa de determinadas cenas, ou recortes
de algumas situacdes que poderiam auxiliar na compreensdo da danca-teatro
e do gesto expressivo. Nessa situacdo, a descricdo estd fundamentada na
percepgdo da situacdo a partir da qual registro tanto os atos objetivos como
0s atos sensiveis, que sdo as sensacdes, 0s sentidos.

Ao descrever a percepcdo do espetdculo comeco a compreender o
gesto como sintese do corpo, enquanto manifestacdo da danca-teatro e como
forma de orientacdo dentro das relagdes humanas. Entdo, tornou-se possivel
ter um entendimento mais amplo do gesto, observando que ele ndo esta
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restrito somente ao mundo, ou & danca e ao teatro, mas ele entremeia essas
vivéncias que se ddo em um campo da existéncia para significa-las.

Compreendo o processo até esse momento, no qual a descrigdo ira
revelar uma sintese perceptiva do corpo em relacio ao gesto*® na danca-
teatro. A descricdo sugere assumir uma posicgao e entdo realizar redugdes até
se compreender uma dada estrutura, onde se encontra a sintese. Conforme
destaca Merleau-Ponty, no final da reducdo fica a sensacéo, e neste caso do
trabalho, destaco como um aspecto importante da experiéncia na danca e no
teatro.

Embasado na descricdo do espetaculo, posto em relagdo a revisdo da
producdo tedrica e sob a perspectiva de Merleau-Ponty, identifica-se o gesto
como a manifestacdo de drama no corpo. As reflexdes geradas em torno da
dramaturgia levam a repensar o processo educativo e o fazer artistico em
relacdo ao corpo transpassado por suas vivéncias, constituinte de uma
memoria e de uma existéncia.

Em relacdo ao drama identifica-se que o homem esta posto em
relacdo ao outro, vive uma série de eventos, acontecimentos e experiéncias
de forma individual e coletivamente, as quais passam a habitar seu corpo e a
constituir sua existéncia. O homem esta inserido em um cotidiano, em uma
estrutura de vivéncias que formam e definem seu sistema de significacéo,
seus estados emocionais e sua percepcdo do mundo.

O homem, diante dessa permanéncia no mundo, traz encarnado um
drama existencial, o qual se constitui a partir de uma estrutura de
significacdo com base na articulagéo e na configuracdo que o corpo assume
no mundo. Uma Unica agdo por meio da configuracdo dos musculos e das
articulagbes pode assumir uma série de significados em relacdo a uma
determinada situacéo.

Desta forma, um ator-dancarino se utiliza desse sistema de
equivaléncias e das poténcias corporais para se distanciar da realidade e
conceber uma personagem, por meio das configuragcBes corporais e do
gesto. As configuragBes do corpo concebem um novo espaco e recria uma
realidade como lugar do pensamento e das reflexdes acerca de uma
existéncia.

Diante da configuracdo do gesto estd presente a nogdao de drama no
corpo, que foi proposta para a danca-teatro como uma forma de
compreender outras perspectivas de pensar a linguagem expressiva,
observando o desenvolvimento e a ampliacdo da relagdo e da comunicagéo
com o outro. O drama manifesta-se enquanto retomada das “a¢bes dos
homens para transformar o mundo”, onde se identifica uma relacdo de

166 “E preciso, pois que 0s gestos e as atitudes do corpo fenoménico tenham uma estrutura
propria, um significado imanente, que ele seja imediatamente um centro de acdes que irradiam
num meio certa silhueta no sentido fisico e no sentido moral, certo tipo de conduta”
(MERLEAU-PONTY, 2006b, p. 244).
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“entropatia”, por meio da qual se ampliam as possibilidades de dialogo e de
significagdo com o outro através das estruturas do vivido.

Ao retomar o drama em relacdo as estruturas do vivido, torna-se
possivel compreender 0 gesto como expressdo e significagdo de uma
existéncia que transpassada no corpo pode ser apreendida diante da
descrigdo. O trabalho trouxe a retomada de um drama existencial, o qual
pode ser identificado por meio das questdes que o corpo traz encarnado nele
e que d&o sentido em suas a¢des em direcdo ao mundo.

Nessa perspectiva, a pesquisa retoma a discussdo acerca do
entrelacamento entre o corpo, o teatro, a danca em relacdo a estrutura
existencial, enquanto fundamentacdo de um drama, o qual pode ser
identificado no trabalho do ator-dancarino em relagdo as acbes que
transpassam, encarnando em seu corpo e apoOs sdo transformadas em
material para agir no mundo, por meio da danca.

Outro aspecto esta no gesto, lugar onde se da a apreensdo de um no
de significacdo existencial e sua transposicdao através do ator-dancarino,
enquanto um ser cotidiano e um artista do corpo, que projeta um mundo
vivido, nesse caso o da representacdo. Na situacdo, a pesquisa leva a
compreender que o ator-dancarino tem a possibilidade de trabalhar com
base em duas perspectivas: as acGes e 0 gesto expressivo realizados pelo
corpo.

No entanto, o trabalho ndo se fixa simplesmente no estudo das acdes
ou dos gestos enquanto elementos materiais ou aspectos teoricos e praticos
do teatro e da danca que se entrecruzam. Tenta-se compreender todo o
processo e o entrelacamento no corpo do ator-dancarino, onde as duas artes
se estruturam e manifestam-se como um ato vivido.

Diante do contexto da investigacdo, constata-se que o entrelagamento
no corpo ocorre no momento em que o gesto realiza a sintese da danca-
teatro e do vivido. Nesses termos, 0 gesto € a sintese do corpo, nele se
constitui a estrutura de significacdo e expressdo, pela qual se ira
desenvolver um processo educativo, através do qual visa compreender as
poténcias expressivas do ser humano.

A partir dessas verificagdes, o estudo apresenta certo distanciamento
da ideia de danca e do teatro convencionado a producdo de espetaculos
cénicos reduzido a um procedimento mecanicista, no qual sua concepcéo
objetiva unicamente o palco, sem transcender a essa situacdo, limitada a um
modelo do fazer e sem realizar um dialogo com o vivido do outro.

Para isso, pensou-se compreender, através do retorno a realidade, ao
mundo vivido, a possibilidade de atribuir novos sentidos e valores a danca e
ao teatro. Isso significa encontrar na vida diéria os significados que fariam
essas artes existirem e terem sentido para cada ser humano. Assim, durante
0 processo constatou-se que a importancia maior estaria na educagdo, no
sentido de pensar o projeto do corpo no mundo enquanto um processo de
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orientacdo para que o homem encontre seu lugar e sua acdo em relagdo a
existéncia.

Primeiramente, essa discussdo tem em vista a constituicdo de um
processo educativo. Um espaco de trabalho voltado a educacdo do corpo
que envolva atividades e exercicios advindos da danca e do teatro, no
sentido de aprimorar e desenvolver o potencial do individuo.

O processo educativo retoma Stanislavski (1986) para enfatizar que a
formacdo no teatro e na danca, pode ser considerada uma “arte”. Esta é a
perspectiva que proponho para a danga-teatro, um espaco onde o individuo
possa experienciar 0 seu proprio corpo enquanto um ato criativo, através do
qual vivencia a sua potencialidade e possibilidade artistica.

Retomar os trabalhos na sala, no espaco onde se realiza as atividades
corporais como um momento de concepcao da obra de arte é tdo importante
quanto subir ao palco. As colocacdes no estudo propdem trazer essa visdo
do ambiente educativo como lugar onde se trabalha a primeira obra, que é o
corpo humano em todas as suas potencialidades e refinamento das
qualidades nele existentes para um melhor beneficio junto ao coletivo.

A perspectiva dessa pesquisa propde que o ser humano trabalhe para
superar suas limitacOes e seus bloqueios fisicos, emocionais e cognitivos
impostos em relagdo & existéncia. O corpo necessita ser trabalhado, ser
reconhecido, para que suas poténcias criadoras possam atuar, auxiliando-o
em seu processo de desenvolvimento enquanto um ser que pensa e age na
construcdo e na preservacdo de mundo comum a outros seres humanos.

A danga-teatro ndo estd sendo entendida como um simples olhar para
a realidade, mas assume uma perspectiva com o proposito de transcender as
situacOes e os desafios impostos pela existéncia. Nesse contexto, retomou-
se 0 corpo em seu vivido e entdo, fez-se a seguinte pergunta: o que
permanece nele?

Visou-se colocar 0 corpo em movimentos, para que ele possa ser
trabalhado em todas as suas manifestacBes que impedem de se projetar ao
mundo e ao mesmo tempo fortalecer seus pontos em potencial. O mau
relacionamento e a auséncia de uma consciéncia corporal, gerada pela falta
de um processo educativo, impede o corpo™®’ de assumir uma atitude ativa
diante do mundo. As energias circulam pelo organismo com deficiéncia,
pois ele tornou-se bloqueado, seus musculos enrijeceram e perderam a
capacidade de sentir e de expressar por meio dos gestos o sentido da vida
humana.

Um corpo em processos cotidianos, marcada pelo excesso de
atividade, de trabalho e tensdo, gera uma série de distlrbios. Aos poucos o

87 Em geral mantemos o corpo adormecido. Somos criados dentro de certos padrées e ficamos
acomodados naquilo. “Por isso digo que é preciso desestruturar o corpo” (VIANNA, 2008, p.
77).
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homem vai perdendo a relagdo com ele mesmo, torna-se mais rigido,
bloqueios fisicos e emocionais vao surgindo a medida que a forma corporal
vai se alterando, as articulacBes se fecham limitando os gestos e a
expressao, e 0 que permanece é o resultado de um vivido.

O homem, marcado pelas intempéries do mundo, traz em si uma
necessidade natural de compreender sua existéncia, trabalhar e superar suas
limitagBes e se orientar pelo melhor caminho junto & humanidade. E quando
se retoma os primérdios da humanidade, percebe-se uma possibilidade no
entrelagamento entre arte e educagdo, no sentido de trazer certos
esclarecimentos para a vida individual e coletiva.

E nos dias atuais, diante de tantas transformagdes, acontecimentos e
pouco tempo para assimilar tantas mudangas, 0 homem precisa encontrar
um lugar para retornar ao seu interior, para trabalhar com as sensagdes e 0s
estados interiores do seu corpo. Retomar a consciéncia em relacdo a sua
existéncia, a forma como vive e como sente a si mesmo e ao mundo, e entio
aprimorar e aprofundar esses sentimentos e sua percepcdo das condigdes
dadas pela vida.

No decorrer do trabalho identificou-se, que um processo educativo'®®
centrado nos exercicios e técnicas da danca e do teatro podem atuar com o
propésito de desenvolver as qualidades humanas. Dessa forma, retomar-se-
ia a danga-teatro como uma forma de desenvolver o equilibrio corporal a
partir de trabalhos de tonificagdo, de articulagdo e de coordenacdo motora
observando as especificidades e o potencial expressivo de cada corpo*®®.

Sob o ponto de vista da pesquisa, tanto um ator-dancarino como
um individuo que ndo tem a pretensdo de trabalhar cenicamente poderia
estar trabalhando no sentido de aprender a utilizar o corpo em relagdo a uma
serie de combinagdes e modulacBes de movimento e de gestos relacionados
a uma consciéncia corporal. Retomar o processo da danca-teatro como uma
forma de desenvolver um conhecimento sobre si mesmo e uma autonomia
artisticas no sentido de retomar e estar a vontade para dangar e se expressar
cotidianamente.

168 “Mas ndo posso esquecer que estou trabalhando com seres humanos, néo com bailarinos, ou
esportistas, ou professores, ou donas de casa. Sdo seres humanos que buscaram a minha aula
porque acreditavam que eu lhes poderia apontar caminhos. O que busco, entdo, é dar um corpo
a essas pessoas, porque elas tém coisas a dizer com seus corpos. Por isso ndo fago qualquer
proposta de movimento que ndo tenham aplicacdo na vida diaria. Quero que o trabalho seja
simples e natural” (VIANNA, 2008, p. 146).

169 “0 corpo humano permite uma variacéo infinita de movimentos, que brotam de impulsos
interiores e exteriorizam-se pelo gesto, compondo uma relagdo intima com o ritmo, o espago, 0
desenho das emocdes, dos sentimentos e das inten¢bes. Mas, se a danga é um modo de existir,
cada um de n6s possui a sua danca e o seu movimento, original, singular e diferenciado, e é a
partir dai que esse movimento evolui para uma forma de expressdo em que a busca da
individualidade possa ser entendida pela coletividade humana” (VIANNA, 2008, p. 105).
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Essa autonomia implica desenvolver uma percepgao nao s6 do corpo,
mas do mundo e das coisas que o circundam e geram significados. O que
implica em retomar e compreender como se da o habito corporal e
apreensdo de um esquema corporal enquanto possibilidades de rearranjar os
movimentos e compreender uma dindmica pessoal de dancar.

Retomou-se a danga-teatro, na perspectiva de repensar 0 processo
educativo, a ampliacdo e o desenvolvimento das dindmicas corporais, no
sentido de compreender a partir do habito motor as estruturas de
coordenagdo e a organizacdo do sistema global do corpo, enquanto unidades
esféricas, postos em relacdo aos estados interiores sinestésicos, dos sentidos
e também o equilibrio psicofisico.

O trabalho de educacdo do corpo estd em compreender a
modificacdo da configuracdo do gesto, que envolve alteragcdo da forma dos
musculos, no sentido de torna-los mais sensiveis. Esse processo abarca a
reeducacdo dos sentidos, das percepcdes e das sensagdes, para entdo acessar
as imagens interiores e projeta-las no espago-tempo de uma realidade
enquanto capacidade do homem recriar e reapresenta um mundo vivido.

Sob a perspectiva da danca-teatro, retomou-se a nocdo de corpo
proprio ou fenomenal'® em Merleau-Ponty, a partir de onde os estudos
trazem as questdes das experiéncias vividas'’', como possibilidade de
reconhecer a conexdo entre a esséncia e a existéncia.

O corpo proprio traz em sua constituicdo as poténcias de desenhar
em sua volta um nd de significacdo diante da composicdo de uma danga e
pela manifestacdo do gesto expressivo. Comporta uma funcdo geral, pela
qual projeta sua existéncia em direcdo ao mundo, constituinte de uma obra
de arte que € pessoal e universal ao mesmo tempo.

A compreensdo da universalidade do corpo na danca-teatro esta na
valorizacdo das acBes e dos gestos simples’?, os quais gastam menos
energia, sdo econémicos e possuem uma estrutura em relacdo ao cotidiano e
ao equilibrio interior. Assim, a percepgao e a compreensdo se ddo a partir
das situagBes em que o corpo esteja envolvido e a funcdo que exercem na
atividade desempenhada.

Retomando as situac6es da danca e do teatro, destaca Bellos (2005,
p. 233) “este corpo vivo é um ponto de orientagdo para nos porque nao
podemos sair do corpo”. Cada homem possui um estilo particular e
individual de realizar sua danca-teatro; ha uma forma de organiza-la e torna-

0 MERLEAU-PONTY, 20064, p. 576-578.

" «Q vivido como consisténcia da realidade do espetaculo (MERLEAU-PONTY, 2006, p.
419).

2 Em sua prética pedagdgica Stanislavsky propunha que os atores sempre trabalhassem a
partir de acdes e gestos simples, percebendo as qualidades interiores (1982, 1986, 1990).
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la expressiva. Entdo, uma possibilidade de tornar um gesto ou movimento
expressivo estd em compreender o sistema esférico'”*.

O corpo proprio pode ser observado e descrito a partir da unidade
esférica, que envolve as dimensdes corporais em relacdo ao espaco.
Segundo as definicbes de Béziers e Piret (1992, p. 24) o “tronco, maos e pés
sdo unidades de enrolamento. Escapula, braco, unidade iliaca e perna sao
unidades transacionais. Essas unidades se retinem, formando um todo”. O
processo artistico e educativo envolve o estudo e a consciéncia de trés
partes constitutivas do corpo: tronco, membros inferiores e membros
superiores.

O sistema esférico'™ esta, primeiramente, em relagéo as articulacdes
onde 0s movimentos e 0s gestos podem ser percebidos em curvas ou esfera
com base na observacdo das dimensdes corporais; nas rotacdes internas e
externas; no sistema de enrolamento e endireitamento; no sistema de
didstoles e de sistoles; nos movimentos centripetos e centrifugos; e nas
torgBes em eixo e fora do eixo corporal.

Portanto, todas as ag@es e os movimentos acontecem primeiramente
no corpo. A torcdo de um pedaco de tecido inicia-se pela rotacdo do ombro,
da méo e se inverte em sentido contrario, para gerar a torcdo, na altura do
cotovelo, que esta dobrado. A medida que se realiza esse movimento e 0
descreve, desenvolve-se uma consciéncia mais profunda do corpo e das
sensacOes que ali se desencadeiam, em ralacdo ao sistema esférico.

O sistema esférico estd em relagdo a compreensao do habito motor e
do esquema corporal. Assim, para modificar a forma do gesto € necessario
modificar a estrutura de trabalho do corpo em relagédo a forma global, com o
propdsito de tornd-lo mais sensivel e consciente das necessidades. De
acordo com Merleau-Ponty (2006a) a forma global'™ do corpo esta
relacionada a um equilibrio em conformidade com a estrutura e alinhamento
das unidades musculares na posigdo de funcionamentos.

Para que um corpo’® desenvolva sua expressividade torna-se
necessario que haja uma alteragdo na forma de utilizagdo dos musculos e do
sistema sensorial. Diante as necessidades, a percepcdo corporal pode ser
trabalhada no sentido de auxiliar na transformacéo das experiéncias e das
vivéncias gerando novas possibilidades de danca e de movimentos.

Nessa perspectiva, a danca-teatro retoma o habito motor como uma
forma de renovar as operacdes corporais. Atua na ampliacdo das
possibilidades de desenvolvimentos da dinamica corporal em relacdo a

18 «A estrutura esférica realizada representa a (nica solucio possivel a esse problema de
minima e maxima” (MERLEAU-PONTY, 2006b p. 229).

" BEZIERS; e PIRET, 1992.

* MERLEAU-PONTY, 20063, p. 299 — 303.

176 “pPojs movo meu corpo sem saber quais masculos quais trajetos nervosos devem intervir e
onde seria preciso procurar 0s instrumentos desta acdo” (MERLEAU-PONTY, 1974, p.89).
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constituicio do gesto expressivo e do desenvolvimento dos sentidos
interiores. Sobre esse aspecto esclarece Béziers e Piret (1992, p. 145), “mas,
enquanto os sentidos sdo mais ligados a observacdo, a representacdo, a
motricidade envolve uma agéo, uma experiéncia”.

Por meio da motricidade o corpo desenvolve uma memdria, que
constitui em si um espaco sensorial. Grava e encarna as sensagdes, 0S
sentimentos e 0s pensamentos, constitui uma consciéncia de ser em relagéo
a um passado, um presente um futuro. Conforme identifico em Merleau-
Ponty (2006a) e trago para a pesquisa, a memdria é apossar-se do passado,
o qual se realiza no entrelagamento e nas passagens continuas de um
momento para outro, uma fusdo de momento que se da na amplitude e na
espessura um tempo porvir.

Sdo as memdrias corporais € a presenca dessa faculdade que
auxiliam o desenvolvimento da danca-teatro e também o processo
educativo. A transposicdo de um corpo real para um virtual esta nas
memodrias das sensa¢des, onde as pernas, 0s bracos, o tronco e a cabeca sob
outra perspectiva e qualidade passam a conceber um novo ser.

O corpo torna-se poténcia de uma personagem que danga, seu
deslocamento no espago constitui uma nova paisagem, Sseus gestos
desenham um mapa, 0 qual € um espoco visivel e a0 mesmo tempo um
projeto artistico que se inscreve no espago®’’. Identifico em Merleau-Ponty
(1974), que todo 0 uso do corpo é expressao, deste modo, as operagdes
expressivas constituem sinais em signos diante das disposi¢bes e de suas
configuracGes apresentas por meio das quais revela um sentido adquirido.

A operacdo expressiva transforma o gesto da danca-teatro em um
campo de significacdo. Encarna a experiéncia do corpo a partir da qual o
gesto comp8e um sistema de sinais e de cédigos corporais abertos e livres,
constituidos em relagdo a um drama, que envolve a busca para compreender
uma questdo existencial enquanto elemento significante para a
transformagdo da vida do individuo no processo de desenvolvimento e de
aprendizagem.

Desta forma, a pesquisa trouxe como perspectiva a retomada do
estilo pessoal existente em cada corpo como forma de compreender a danca-
teatro e sua possibilidade expressiva. A partir da percepgdo corporal
buscou-se, primeiramente, realizar uma leitura do mundo enguanto campo
de significacdo e de sentido, o que constituiu um processo dialético entre o
homem e o mundo, por meio do qual se manifestam as memorias e a
historia pessoal.

Na danca e no teatro, enquanto manifestacéo artistica, identificou-se
uma historia e um estilo pessoal que se integram a concepg¢do da obra de

7«0 mundo visivel e 0 mundo dos meus projetos motores sio partes tateis do mesmo ser”
(MERLEAU-PONTY 1975, p. 278).
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arte. A forma de um corpo dancar representa parte de uma perspectiva
pessoal, que estd em relagdo as estruturas e experiéncias do homem, atraveés
das quais ele aprendeu a perceber e compreender o mundo.

Um ator-dancarino que reconhece e compreende seu estilo™™®, tem a
possibilidade de apropriar-se de uma consciéncia, a qual revela sua maneira
de tratar e de se relacionar com as experiéncias advindas da danca-teatro.
Ao retomar a consciéncia do corpo, também ha a perspectiva de
compreender seu projeto no mundo, sob uma perspectiva artistica e humana.

O estilo de um ser humano e de um grupo nao permanece constante,
esta sempre em transcendéncia. Para compreender essa possibilidade
retomei Merleau-Ponty (1974, 1975, 2006a), para entender que no mundo
esta a perspectiva de todas as perspectivas e o estilo de todos os estilos, ele
esta além das rupturas da vida pessoal e historica; assim, assegura as
experiéncias uma estrutura, pela qual o homem compreende suas funcGes
sensoriais e encontra o sentido do corpo na existéncia.

Desta forma, a danca-teatro como retomada e desenvolvimento de
um estilo préprio revelou um didlogo interior, uma atitude mediante a qual
o artista recria e reapresenta sua forma de existir, sendo assim, o “estilo é o
meio de recriar 0 mundo segundo os valores do homem que o descobre”
(MERLEUA-PONTY, 1974, p. 72). No contexto da danga-teatro, passa a
ser compreendido como um sistema de poténcias e qualidades que se
constituem para realizar o gesto expressivo e, por meio deste, orientar-se
diante das situacdes existenciais enquanto uma forma particular de pensar o
mundo.

No contexto do estudo, o ator-dangarino viveu a experiéncia de
conceber o gesto da sua danga-teatro. Para isso, ele retornou a sua realidade
existencial para encontrar o tema da sua obra, a qual se manifesta como
expressao e significacdo de sua presenca no mundo. Toda a técnica do
artista no mundo esta em seu corpo atual.

A danca-teatro manifesta reflexos da vida e das experiéncias do ator-
dancarino. Diante disso, observou-se 0 homem como um projeto, o qual
sempre tem a possibilidade de superar e transcender seu ponto de partida, no
sentido de aprimoramento e refinamento das possibilidades corporais.

Ao observar'” um homem que caminha em cena, identifica-se que
ha um estilo do corpo em relacdo a uma expressdo individual, sentidos
manifestam-se diante da maneira de colocar o pé no chdo, manifesta-se
certa irradiagdo diante das tensdes com as fibras do solo, do olhar, do toque,
da sua fala. Por ser um corpo, capta suas vibrac6es, no entanto, percebido
como simbolo, forma e maneira de habitar o0 mundo, seus principios e
estado interiores.

178

8 MERLEAU-PONTY, 20064, p. 438-442.
7% “Que Reste-t-il de Nos Amours?”
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Desta forma, a danca-teatro enquanto um ato de expressdo™®
revelou-se como a criagdo, intrinseca, traz junto de si uma linguagem que
manifesta a existéncia de um pensamento transcendente. A experiéncia
transcendente se d& quando o individuo envolvido no processo educativo
encontra nele mesmo seu projeto. Portanto, a arte torna-se transcendente a
medida que ela se manifesta como uma existéncia vivida no corpo.

A perspectiva da danca-teatro em relacdo ao processo educativo esta
em relagdo a consciéncia e ao pensamento transcendental como forma de
constituicdo de um conhecimento acerca do proprio homem. Inserido na
experiéncia 0 homem retoma seu corpo e 0 gesto como objeto de seus
pensamentos, com o proposito de esclarecé-los, entdo fundamenta um
campo de reflexdo onde investiga a originalidade de suas manifestacdes e a
forma de repensa-los com clareza e precisdo em relacdo aos fatos e as
manifestacBes sensoriais enquanto consciéncia de uma existéncia a ser
concebida.

Neste contexto compreendo que a danga-teatro vem como uma
proposta de assimilacdo do mundo diante da consciéncia e da posicdo do
corpo em relagdo as questdes existenciais. Tanto o mundo como a danga e 0
teatro s@ existem quando o corpo as vive, tornando-as uma série de
acontecimentos diante das perspectivas da existéncia, as quais s&o
transcendidas, pois 0s acontecimentos sdo temporais e inacabados.

Apos realizar essas explanages, destaco que considero essa pesquisa
de relevancia para as Artes Cénicas e para a Educacdo, no sentido de
repensar a relagdo danga, teatro e o ensino-aprendizagem da arte, tanto em
escolas, universidades, como em projetos sociais e em espagos alternativos.
Esse processo de pesquisa possibilitou retomar e rever, bem como
experienciar o corpo e a danca-teatro sob outras perspectivas,
compreendendo a percepgdo, as sensagdes, 0s sentidos e a presenca de um
projeto motor que habita cada ser.

No percurso da pesquisa se apresentaram muitas dificuldades e
davidas, no entanto sempre observei esse trabalho como algo que se da nele
mesmo. A prdpria pesquisa revelou as necessidades, apontou os caminhos a
serem seguidos e a0 mesmo tempo trouxe as respostas. Compreendo essa
investigagdo como a manifestagcdo que revela em seu percurso um gesto, o
qual me aproxima cada vez mais do estudo do corpo, da danga-teatro e da
fenomenologia de Merleau-Ponty.

O corpo como constituicdo da obra de arte €, antes de tudo, uma
retomada de decisdo diante do mundo e a manifestacdo de um estado de
liberdade do ser.

%0 MERLEAU-PONTY, 1975, p. 341-343.
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COMPANHIA: A FLEUR DE PEAU®!

Denise Namura & Michael Bugdahn (Franca)

Denise Namura nasceu em 1957, em S&o Paulo, no Brasil, e vive em Paris
desde 1981.

Michael Bugdahn nasceu em 1962, em Wuppertal, na Alemanha e vive em
Paris desde 1984.

Formaram-se (entre outros) com Ella Jaroszewicz, Stanislaw
Brzozwski, Jerzy Grotowski, Ludwik Flaszen, Zygmunt Molik, Josef Nadj,
Roy Hart Theatre, Théatre du Mouvement, Zéro Théatre, Catherine Lesley,
Jean-Paul Denizon.

Em 1988, Denise Namura e Michael Bugdahn fundaram a Cie. “A
Fleur de Peau”, em Paris, para a qual até hoje assinaram mais de vinte
criagdes. A mistura de géneros, a teatralizacdo do movimento dangado, o
tragicbmico e a emocédo sdo as bases de seu trabalho de criagéo.

Participaram de festivais e eventos internacionais de renome
("Biennale de la Danse", Lyon, "Holland Dance Festival”, Haia, etc.) e
apresentaram seus espetaculos em uma quinzena de paises. A coreografia
“4'quarts” obteve o 1° prémio no "Tremplins de la Danse" em St.-Dizier e
0 prémio de humor no "Concurso Volinine" em St.-Germain-en-Laye,
“Quelques réflexions™ obteve o 1° prémio no "Concurso Internacional para
Coredgrafos” em Groninga, Holanda. “Aller-retour simple” foi co-
produzida pela Cia. Maguy Marin/CCN Rillieux-la-Pape (2000). “Un ange
passe-passe ou entre les lignes il y a un monde” pelo Théatre de
I'Enfumeraie (2002). A criacdo “Que reste-t-il de nos amours ?” (para 10
bailarinos) foi co-produzida em residéncia pela Maison de la Danse de Lyon
em 2005.

A criacdo, “Miroirs de I'ame”, teve sua estréia em marco de 2007,
no Théétre du Lierre, em Paris, iniciando uma residéncia de 4 anos. Em
2008, para as festividades dos 20 anos da companhia, criaram duas pecas :
“Au dela du temps” e “Si un jour je te quitte je te garderai en moi a nu a
vif & jamai”. Em 2009, a companhia homenageou Heitor Villa-Lobos (50
anos de sua morte) com a criagdo “Villa-fantaisie onirique”.

81 Dados obtidos com o Projeto Tubo de Ensaio: Residéncia com a Cia. A FLEUR DE PEAU:
Bordar em movimento: poesia e humor na composicao coreografica. Parceria UFSC/UDES.
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Para o repertério de outras companhias criaram as coreografias
seguintes: “Salto immortale” (Companhia Portuguesa de Bailado
Contemporéneo) ; “La vie en rose???”” (Companhia de Dancas de Diadema
— 2009); “Talvez sonhar ...” (Companhia Cisne Negro - 2003); “Como se
nao coubesse no peito” (Balé da Cidade de Sdo Paulo - 2001); “Plus
qu’hier et moins que demain” (Bernballett - 2000); “Vanish into thin air”
(Rotterdamse Dansacademie - 1999); “Poste restante”, coreografos e
intérpretes (Cirka Teater - 1995-97).

Desde 1994 iniciaram colaboracBes artisticas com diversas
companhias e estruturas. Entre outras, Cirka Teater (de 1994 a 1997),
Théatre de I’Enfumeraie (1997), Ecole Départementale de Théatre de
Corbeil-Essonnes (de 2007 a 2009), Border Crossings (2009 et 2010,
Londres/Shanghar).

Cie. A Fleur de Peau

Denise Namura e Michael Bugdahn ja criaram vinte espetaculos e
coreografias para Cie. A Fleur de Peau e para o repertorio de outras
companhias como: Cisne Negro, Balé da Cidade de S&o Paulo, Bernballett,
Cia. de Dancgas de Diadema, Rotterdamse Dansacademie, Cirka Teater e
este ano para a Companhia Portuguesa de Bailado Contemporaneo.

A companhia participou de festivais e eventos internacionais de
renome ("Biennale de la Danse", Lyon, "Holland Dance Festival”, Haia,
"Rio Panorama" etc.) e apresentou seus espetaculos em diversos paises. A
coreografia “4'quarts” obteve o 1° prémio no "Tremplins de la Danse” em
St.-Dizier e o prémio de humor no "Concurso Volinine" em St.-Germain-
en-Laye, “quelques réflexion” obteve o 1° prémio no "Concurso
Internacional para Coredgrafos” em Groninga, Holanda.

O espetaculo “aller-retour simple” foi co-produzida pela Cia.
Maguy Marin/CCN Rillieux-la-Pape (accueil studio). “un ange passe-passe
ou entre les lignes il y a un monde” pelo Théatre de I'Enfumeraie (Sarthe),
durante uma residéncia de cria¢do. “Como se ndo coubesse no peito” foi
uma encomenda do Balé da Cidade de Sdo Paulo, com patrocinio da
Petrobras e “talvez sonhar ...” uma encomenda da Cia. Cisne Negro, co-
produzida pelo SESC. A criacdo “que reste-t-il de nos amours ?” (para 10
bailarinos) foi co-produzida pela Maison de la Danse de Lyon em 2005
(residéncia), com patrocinio da Fondation BNP Paribas, do Ano do Brasil
na Franca, ADAMI, ONDA e do Centre National de la Danse. A criacéo,
“miroirs de I'ame”, teve sua estréiaem margo de 2007, no Théatre du
Lierre, em Paris, iniciando uma residéncia de 4 anos. Em 2008, para as
festividades dos 20 anos da companhia, criaram duas pecas : “au dela du
temps™ e ““si un jour je te quitte je te garderai en moi a nu a vif a jamais”.
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Em 2009 homenagearam o compositor Heitor Villa-Lobos (50 anos de sua
morte) com a criagdo “villa-fantaisie onirique” (para 6 bailarinos).

Na Cie. A Fleur de Peau, Denise Namura e Michael Bugdahn
criaram e interpretaram as seguintes pecas: Villa — Fantaisie onirique
(2009); Au dela du temps (2008); Si un jour je te quitte je te garderai en moi
a nu a vif a jamais (2008); Miroirs de I'dme (2007); Que reste-t-il de nos
amours ? (2005); Un ange passe-passe ou entre les lignes il y a un monde
(2002); Aller-retour simple (1999/2000); Midi & 14 heures (1999); Faux
semblants et vrais semblables (1999); Rétrospective en duo (1999);
Histoires courtes en plusieurs cris (1998/99); Les clefs furtives de ma
mémoire (1996/98); Petite énigme pour un grand mystére (1997/98);
Pendant que j'y pense (1996); Quelques réflexions (1995/96); 4'quarts
(1994); Le sommeil (para criancas) (1994); Scarlet tout court (1992/93);
Tranches de vie (1992); Scarlet greetings to a special friend (1990/91);
L'équivoque (1988/89); Pedacos (1986).

Concepcao artistica

Denise Namura e Michael Bugdahn consideram a coreografia como
um modo para veicular a emocdo, como uma forma carregada de
significacdo concreta. Sua pesquisa é baseada no uso do corpo inteiro como
instrumento polivalente e num trabalho intenso sobre o gesto e sobre a
musicalidade do movimento. A Cie. « a fleur de peau » prega a mistura de
géneros e propde um olhar sobre a condigdo humana, cheio de ternura,
generosidade, humor e emogdo, a fim de vivenciar uma troca imediata com
0 publico.

A pedagogia € um aspecto essencial de seu trabalho. Desde a criacdo
da companhia, os dois coredgrafos se dedicam a uma atividade pedagdgica
baseada na teatralizacdo da danca, um elemento intimamente ligado ao
desenvolvimento de seu discurso dangado. A partir de um trabalho de
preparagdo do intérprete, organizam regularmente workshops, oficinas e
cursos para profissionais, amadores e criancgas.

Esta pesquisa cujo objetivo é a fusdo das formas de expressdo de
diversas linguagens cénicas é baseada no uso do corpo inteiro como
instrumento polivalente, sendo o intérprete o centro vital do trabalho.
Encontramos, como na danca, o rigor e a precisdo de um trabalho
coreogréfico, porém cada movimento sendo preenchido pela intensidade do
jogo teatral. Como no teatro, uma histéria é contada, o corpo sendo 0 meio
indispensavel para se transportar o texto.
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“Que Reste-t-il de Nos Amours?”’

Apresentada por dez bailarinos. Este ndo é um discurso conceitual
sobre 0 amor... A peca temo algumas situacfes inevitaveis da vida e do
amor com um eixo de sentimentos comicos e revigorantes. Nao € uma
apologia do corpo como uma entidade abstrata, mas personagens reais, com
todas as suas sensualidades, pessoas que tém um corpo e uma alma... As
vezes, emocional também. “Amor sem loucura ndo vale uma sardinha”.
Uma companhia que explora a condigdo humana com generosidade, ironia e
ternura, realizando um ato de comunhdo imediata com o espectador.
Concepgdo, coreografia e cenografia: Denise Namura e Michael
Bugdahn'®2,

E-mail recebido de Denise Namura, diretora e atriz-dancarina da
Companhia “A Fleur de Peau”, dando permissdo para utilizar o
material. Nov/2010.

Ola Roga,

Obrigada pelas palavras tdo carinhosas !!!

E muito correto de sua parte pedir permissdo para utilizar o material de
"Que reste-t-il de nos amours ?" e a resposta € sim. Acho que € um bom
video para explicar este entrelagamento da danga e do teatro. Ele também é
bom para entender o papel da "personagem" e sua importéncia na
dramaturgia, em nossas cria¢fes. Elas comegcam num espaco vazio, com um
tema, e as "historias™ dos personagens vao dando inspiracdo para a criacdo
coreografica. Este espetaculo foi dangado pelo Balé da Cidade de Séo Paulo
e pelo Balé de Bern (Suica). Dentro do espetaculo seria legal também vocé
mostrar um exemplo de onde o teatro entra dentro do movimento: na cena
do homem na poltrona, esperando o telefonema.

Enfim, posso falar horas deste espetaculo. Tem mil coisas pra falar. Se vocé
quiser ou precisar, me liga por skype (denisenamura) ou me escreve
pedindo.

Me conta como foi, mas ja vou desejando muito sucesso. Para mim também
foi um prazer nosso encontro e espero que tenham outros...

Beijos pra vocé e pra todos

Denise

182 Disponivel em: http://www.tv5.0rg/TV5Site/chut/index.php?id=127, acessado em
05/11/2010.
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cie « a fleur de peau »

denise namura & michael bugdahn

52 rue d'avron

75020 paris

afleurmi@club-internet.fr
http://cieafleurdepeau.blogspot.com/
www.danse-afleurdepeau.com (houveau site en construction)

Imagens do Espetaculo de Danca-Teatro: “Que Reste-t-il de Nos
Amours?”

Figura 8: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”

Figura 9: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”
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Figura 10: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”

Figura 11: “Que Reste-t-il de Nos Amours?”
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Andras Cia. De Danca-Teatro — Espetaculo: “O Asno de Apuleio”*®

O espetaculo O Asno de Apuleio (2008), da Andras Cia. de Danca-
Teatro, inicia turné por Santa Catarina com duas apresentacfes na cidade de
Itajai, nos dias 14 e 15 de maio. A Companhia conta com a participagdo de
alunos e ex-alunos do CEART, e é dirigida por Milton de Andrade,
professor do Departamento de Artes Cénicas e Diretor Geral do Centro de
Artes da UDESC (Universidade do Estado de Santa Catarina).

A peca faz parte de uma trilogia de espetéculos da Andras Cia., ao
lado de Quixote (PREMIO DAMS/Italia-2005) e Butterfly (Prémio
FUNARTE de Danca Klauss Vianna-2006), e € baseada na obra “O Livro
das Metamorfoses” (séc. Il d.C.), mais conhecida como “O Asno de Ouro”,
do autor latino Apuleio. (125 - 180 d.C).

A obra trata do argumento da iniciagdo masculina nos mundos da
violéncia, da fé e da espiritualidade através da histdria de Licio, um jovem
que, movido pela curiosidade e pelo desejo de voar, se apodera do unguento
magico errado e, ao invés de ser transformado em péssaro, é transformado
em asno. Lucio, na forma de homem-asno, parte numa viagem de
peripécias, provacgdes e tormentos, e entra em contato com as mazelas e 0s
vicios humanos.

A fabula narra, entdo, as passagens e as transformac@es do heroi
masculino, de jovem ingénuo a besta, e de besta a um novo homem que,
vivendo comicamente 0s mecanismos de banalizacdo da virilidade, encontra
uma redencdo moral e espiritual. Estas referéncias serviram a criacdo da
obra de teatro-danca da Andras Cia., que se propde a uma reflexdo sobre o
tema da identidade, masculinidade, violéncia e afetividade, trabalhando de
forma concreta com a linguagem do corpo e do movimento.

O grupo realizou circulacdo do espetaculo pelo estado de Santa
Catarina, patrocinada pelo Edital Elisabete Anderle da Fundacio
Catarinense de Cultura. A turné passara por Itajai, Criciima, Sado Jose,
Joinville, Lages e Floriandpolis. Serdo realizadas duas apresentacfes em
cada cidade, sendo que uma delas serd sempre destinada a estudantes do
Ensino Médio da rede publica municipal e estadual.

A iniciativa de realizar as apresentaces do espetaculo para
estudantes da continuidade a um percurso formativo na area da danca-teatro,
através de oficinas voltadas a adolescentes, jovens e atores, inseridos em
performances da montagem cénica. Em junho de 2008, foi promovida uma
oficina de danga-teatro voltada a comunidade de afrodescendentes do bairro
Caeté, na cidade de Gravatal, com apoio da Prefeitura Municipal e Instituto
Anima. Em Floriandpolis, a apresentacdo de "O Asno de Apuleio" contou

'8 Disponivel em: http://www.adjorisc.com.br/entretenimento/o-asno-de-apuleio-da-andras-
Cia-inicia-turne-catarinense-na-cidade-de-itajai-1.282777, acessado em 05/11/2010.
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com a presenca de atores italianos do Grupo Teatral T.I.L.T. de Imola
(Italia) que também participaram de percurso formativo intercultural. Na
cidade de Heredia (Costa Rica), a montagem acompanhou um programa de
formagdo em dramaturgia do movimento e foi apresentada no Teatro
Atahualpa del Cioppo na Universidade Nacional da Costa Rica em
novembro de 2008, com participagdo de jovens atores costarriquenhos.

Compdem a Andras Cia. de Dancga-Teatro: Milton de Andrade
(Direcéo e atuagdo), Melissa Ferreira (Direcdo e Produgdo) e os atores
Samuel Roméo, Diogo Vaz Franco, Oto Henrique, Anderson Luiz do
Carmo e Rogaciano Rodrigues.

Imagens do Espetaculo:

Figura 12: “Asno de Apuleio”.

Figura 13: “Asno de Apuleio”.



