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Olhar para o processo criativo é como olhar dentro de um cristal:
quando fixamos os olhos numa face, vemos todas as outras refletidas.

Stephen Nachmanovitch



RESUMO

O texto apresenta o percurso teorico-pratico do processo de criacdo da obra Mundano,
concebida, dirigida e interpretada pela autora. Primeiramente, os conceitos de Esforco, Corpo,
Espagco e Forma, desenvolvidos pelo Sistema Laban/Bartenieff, apresentam-se como
parametros de percepcdo do processo de adaptacdo do corpo praticante da acrobacia aérea,
desde sua saida do contato com o chdo. A partir das relagcdes estabelecidas entre a forma do
aparelho aéreo e o Corpo Aéreo, a necessidade da criacdo de um novo aparelho aéreo que possa
dialogar com tais parametros fez emergir um aparelho cénico de criacdo autoral, 0 Tetraéreo,
desenvolvido de maneira a nortear uma pesquisa sobre a tridimensionalidade do movimento
aéreo a partir das relacdes entre corpo, objeto e o Tema Labaniano Mobilidade e Estabilidade.
Dessa forma, tais relagdes foram investigadas sob diversos desdobramentos cénicos, no chao e
na acrobacia aérea, com o intuito de experimentar e estudar a possibilidade de um s6 corpo que
possa emergir do encontro entre corpo aéreo/terrestre e corpo-objeto num espaco mdltiplo,
desvelado no acontecimento da cena.

Palavras-chave: Sistema Laban/Bartenieff, corpo, espaco, acrobacia aérea, objeto.



ABSTRACT

This paper presents the theoretical-practical development of the creative process of the peace
"Mundane”, conceived, directed and performed by the author. Primarily, the Effort, Body,
Space and Shape concepts, developed through the lens of the Laban/Bartenieff Movement
Analysis, are introduced as guidelines for the understanding of the aerial acrobatics body
adaptations, from the moment it ceases ground contact. Out of the relationships established
between the aerial apparatus' form and the aerial acrobatics body emerged the need for a new
aerial apparatus, able to interact with theses parameters, leading to the creation of a new scenic
device, the Tetraherial, developed to guide a research about the three-dimensionality of the
aerial movement in its relations with body and object, and the Mobility/Stability Laban Theme.
Therefore, such relations were investigated under various scenic unfoldings, on the ground and
on aerial acrobatics, in order to study and experience the possibility of a single body that can
emerge from the engagement between aerial body, body-object, and the multiple space,
unveiled in the scenic event.

Keyword: body, space, aerial acrobatics, object, Laban/Bartenieff Movement Analysis.
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INTRODUCAO: CAMINHOS DA INTERDISCIPLINARIDADE ARTISTICA

Um pouco do tipo antigo de excessiva reacdo
civilizadora contra o instinto ainda é perceptivel num
padrdo de pensamento cujos expoentes sempre estdo
dispostos a dividir a humanidade em duas categorias
abstratas, denotadas por rotulos como ‘“natureza” e
“cultura”, ou “corpo” e “mente”, sem qualquer
tentativa de investigar a conexao entre os fenémenos a
gue tais conceitos se referem. O mesmo se aplica a
tendéncia de tratar a arte como algo que flutua no ar,
exterior e independente das vidas sociais das pessoas
(ELIAS, 1995, p. 56).

Figura 1 - O movimento aéreo

Legenda: Em busca do equilibrio constante em meio ao movimento de translagdo (denominado como voo na
linguagem especifica do circo) do aparelho aéreo Tetraéreo, 0 corpo usa 0 espaco a sua volta para se apoiar usando
trés pontos de suporte de suas periferias, méos e tornozelo esquerdo, e as demais partes se sustentam a partir do
contato com o espaco, por ele e através dele, para formar a figura conhecida na acrobacia aérea por sereia de uma
perna. O Corpo ai torna-se Espaco de tal maneira que a propria imagem do corpo se encontra desfocada. A foto foi
feita no Espaco CONARTE A.C./ MEX em junho de 2012, no &mbito da pesquisa de movimento para P6s-graduacdo
no LIMS-NYC.



Como muito bem apontado por Norbert Elias (1995) na epigrafe acima, a arte e a vida
social caminham juntas, mesmo que possam ser analisadas separadamente. Sendo assim, quando
comecei a escrever para o presente trabalho, me detive a uma primeira preocupacdo em apenas
analisar minha producdo artistica separadamente ao contexto social e individual pelo qual minha
producéo percorria. Obviamente, conforme o texto foi tomando forma, cada vez mais sentia que o
conhecimento ali trazido se distanciava da minha pesquisa, como se houvesse uma desconexao
entre 0 que minha corporeidade abordava e a teoria que estava contida e que de certa maneira a

acompanhava.

Nesse momento, me detive e parei de escrever sob aquela ldgica. Apdés um longo
periodo de pausa e digestdo, optei por assumir momentaneamente um tom mais pessoal ao texto,
para poder me encarnar do que estava produzindo artisticamente e, antes de apresentar a teoria
que ali se enraizava, trazer um pouco dos entrelacamentos que puderam gerar tal expressividade.
Eu precisei externalizar uma obra artistica e compartilha-la com o puablico, para perceber que o
que a fez passivel de alguma concretude era, em verdade, meu proprio caminhar de vida, minhas
experiéncias e relacbes com meu fazer artistico. Mesmo que ainda em aberto, a criagdo da obra
Mundano j& passou por trés paises e quatro formatos de apresentacdes solo com o objeto
Tetraéreo — meu objeto de investigacdo atual e que recebera devida atencdo e profundidade ao

longo dos préximos capitulos deste texto.

Ao invocar tal clareza recordada por Nobert Elias (1995), é que escolhi compartilhar um
pouco desse tragado de vida que entrecruzou uma fagulha artistica de minha producéo e que sera,
ao longo deste texto, reconhecida em percepcGes e apontamentos teérico-praticos. Por outro lado,
ndo saberia ao certo descrever os contextos sociais especificos que me levaram a trabalhar de

maneira interdisciplinar. Porém, proponho invocar sentimentos e experiéncias que me guiaram.

I. Ainterdisciplinaridade no processo de investigagdo entre danca e circo

Eu sempre dancei e minha paixao sempre foi me expressar a partir do movimento. Tive
uma formacao extremamente rigida que envolveu a pratica cotidiana do ballet classico e do jazz,
0 que me levou a ter meu primeiro trabalho como bailarina aos 12 anos. E dificil identificar

claramente todo o contexto social que levou meus professores a me pedirem para passar de
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posicOes abertas (en dehors no ballet) para posicGes paralelas (en dedans) de pernas, mas me
recordo claramente que isso aconteceu em diversos lugares onde dancava. Pouco tempo depois
chegaram passos de capoeira, rolamentos e novas transferéncias de peso do corpo nas aulas que
comecei a frequentar. A danga contemporanea me foi apresentada dessa maneira e isso me abriu
para um novo mundo do movimento, o0 movimento da vida. Concomitantemente, tive varias
mudancas drasticas em minha vida pessoal, seguidas da morte do meu pai e passei a me
distanciar da rigidez que me era apresentada na formacdo em danca. Parei de dancar
profissionalmente. Jogava capoeira e frequentava aulas de danca soltas ao mesmo tempo em que
me aproximava do circo. Estudava Direito e Ciéncias Sociais e via na arte circense as respostas
para a aflicdo da sociedade contemporanea em produzir materialidades incessantemente. Jogar
coisas para o alto respondia muitas das perguntas que tinha naquele momento. Era a arte de
realizar o que era visto como impossivel e achava que o mundo precisava daquilo. Queria
acreditar mais no impossivel. Foi quando conheci o Sistema Laban/Bartenieff' em um dos cursos
avulsos que fiz com Regina Miranda®. Mudei drasticamente minha formagdo e retomei meu

estudo do movimento na Faculdade Angel Vianna — FAV e na Escola Nacional de Circo.

Conheci diferentes metodologias de ensino e praticas do movimento e vivia
cotidianamente o conflito de, por um lado, sentir e pensar 0 movimento ao maximo (danca
contemporanea) e, do outro, fazer, fazer, fazer, pensando e sentindo o minimo possivel (circo
tradicional). Foram anos muito conflituosos e muito frutiferos para minha formagéo profissional e
para minha vida pessoal. Talvez o maior marco desse conflito gerado em meu corpo seja o

historico gigantesco de lesdes. Tive que me preocupar com 0s métodos de ensino/aprendizado e

! Considerando um sistema complexo de observaco, anélise, experimentacao e escrita do corpo e do movimento, foi
inicialmente elaborado por Rudolf Laban (1879-1958) e posteriormente aprofundado por seus discipulos, como
Irmgard Bartenieff, Warren Lamb, Bonnie Bainbridge Cohen e outros. Nele, o corpo é considerado um sistema
aberto de continuas mudancas, que estabelece padrGes de movimento que, por hora, podem ser identificados e
analisados, mas que existem numa infinita cadeia de possibilidades inter-relacionais. Por esse motivo, mesmo que
seja divido em aparentes Categorias (conhecidas como BESS: Corpo — Body; Esforco — Effort; Forma — Shape;
Espago — Space) e subcategorias, estas sdo apenas necessarias para a propria organizacdo da compreensao humana,
ndo estando de nenhuma forma condicionadas a um aspecto linear ou temporal de estruturagdo, tendo seus limites
completamente borrados em funcéo de uma perspectiva fenomenolégica do corpo e do movimento.

2 Regina Miranda é coredgrafa, diretora teatral, analista Laban e administradora cultural. Como lider internacional do
campo labaniano, atua como conferencista, artista e curadora e tem ensaios publicados em revistas nacionais e
internacionais. E autora de O Movimento Expressivo (Funarte, 1980), Corpo-Espaco (7 Letras, 2008) e das pecas
teatrais Pernas Vazias (2003), Intimidade dos Anjos (2005), Manuscritos de Leonardo (2013) e Vertigem das Listas
(2014).



4

com abordagens de estudo em reabilitacdo do corpo muito cedo, e isso foi 0 que pouco a pouco se
transformou também em minha pesquisa de movimento. Ao mesmo tempo em que O
malabarismo trazia possibilidades de microrrealidades revolucionarias por apresentar o
impossivel como pratica, a danca se mostrava como uma grande aliada nos processos de criacao
cénica e de percepcdo e descobertas pessoais. Sem me dar conta, comecei a dar aulas de
malabarismo que ndo tinham necessariamente nada de técnica de malabarismo, ou mesmo aulas
de acrobacia aérea, minha especializacdo na Escola Nacional de Circo, com aquecimentos e
metodologias de criacdo da danca contemporanea e isso foi reconhecido nos espagos em que

trabalhava.

Minhas performances cénicas nunca tinham um “lugar” claro no mercado. Me inscrevia
em festivais de danca e me diziam que o que eu fazia era circo, queria me apresentar em circos e
me diziam que o que fazia era danga. Talvez 0 marco em minha producéo solo tenha sido uma
performance denominada Objeto para uma Delicatessen Sentimental®, coreografia que fazia com
uma bola de acrilico utilizando uma técnica de malabarismo chamada Contato, dancada em
sincronia com a can¢do do personagem Papageno da ¢pera Flauta Magica, de Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-1791). A performance mesclava elementos dessa técnica do malabarismo
com uma construcdo coreografica de danca contemporanea. Ganhei dois prémios: Artes
Integradas, no Festival Tépias (2007), que é um evento de danca, e Revelacdo Feminina no
evento Malabares Rio, também em 2007. Nenhum prémio que oficialmente me reconhecesse em

um “lugar” estabelecido como propriamente da danga ou do circo.

Foi desse ponto, entre a danca e o circo, de onde pude partir para minha investigacéo na
Pds-graduacdo em Sistema Laban/Bartenieff da FAV. Durante tal pesquisa, pude rever o trabalho
que vinha fazendo desde 2006 como professora de ambas linguagens artisticas sob o enfoque do
ensino da danca aérea. As experiéncias entdo estudadas trouxeram a tona 0s cruzamentos entre o
Corpo Aéreo e a Categoria Corpo, desenvolvida a partir do estudo de Irmgard Bartenieff (1900-

1981), da utilizacdo dos Padrfes de Conectividade do Desenvolvimento (Fundamental Patterns

of Total Body Connectivity) e dos Bartenieff Fundamentals®™ como possiveis reorganizadores e
reestruturadores do corpo praticante da acrobacia aérea.

¥ A performance Objeto para uma Delicatessen Sentimental pode ser vista em: <https://youtu.be/Ctkof5et69U>.
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Aluna e discipula de Rudolf Laban (1789-1958), bailarina, fisioterapeuta e uma das
pioneiras da terapia por meio do movimento, Irmgard Bartenieff (1900-1981) deu seguimento as
investigacOes de Laban, fundando o Laban Bartenieff Institute of Movement Studies — LIMS em
Nova lorque, EUA. Pelo fato de Bartenieff ter apontado em seu estudo outro olhar sobre o corpo
bipede e terrestre, seu estudo teve extrema relevancia na compreensdo sobre o processo de
ensino-aprendizado de um corpo que se descobre também “aéreo”. Foi, entdo, que pude perceber
como existiam certos padrées de movimento da acrobacia aérea que eram mais utilizados como
um marco de sua linguagem expressiva e como estes estavam profundamente ligados ao aparelho
por onde o corpo se movia. Comecei a estudar cada aparelho e suas conectividades especificas,
assim como as inter-relagdes entre estes e a maneira como 0 COrpo usava 0 espago a sua volta.
Nesse momento de minha pesquisa, encontrei os termos Corpo Aéreo e Corpo Terrestre. O Corpo
Aéreo traz consigo a nogdo de que 0 corpo que pratica a acrobacia aérea ndo se estrutura da
mesma maneira que 0S outros corpos, pois se organiza a partir de formas especificas nao tdo
relacionadas ao corpo bipede — que possui sua base estavel na cintura pélvica e sua base movel na
cintura escapular — e, por isso, se utiliza de percursos internos e externos especificamente
condicionados, necessarios para conseguir se manter fora do contato com o chdo. Para poder se
manter em seu estado “aéreo”, ai compreendido como um corpo que se relaciona intimamente
com o aparelho de acrobacia aérea, antes deve se condicionar para esse objetivo, o que implica
uma série de adaptacdes corporais e espaciais, que foram abordadas por mim nesses estudos e
que serdo novamente apontadas no Capitulo 2 desta dissertacdo. O Corpo Terrestre, como
complementar ao Corpo Aéreo, norteia este segundo, pois a0 mesmo tempo em que o Corpo
Aéreo se condiciona para realizar sua manutenc¢do junto ao espago, isto s é possivel pelo fato de
ja ter sido primeiramente estruturado de outra maneira, nesse caso, sob a vivéncia do corpo em
contato com o chdo. O Corpo Aéreo foi necessariamente organizado durante toda uma vida de
sustentacdo e desenvolvimento, tendo a base firme do chdo como referéncia, o que traz inimeras
adaptacOes necessarias a esse corpo bipede e terrestre. Por esse motivo, escolheu-se contrapor o
Corpo Aéreo a sua forma organizativa anterior, denominada entdo por mim como Corpo

Terrestre, que lhe servird como norte ao se adaptar a sua vida Aérea®.

* Para mais, ver FRANCA, 2012, p. 16-33.
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Como uma continuacdo dessa primeira pesquisa, escolhi fazer a Pos-graduacdo em
Anélise Laban de Movimento — LMA (do inglés Laban/Bartenieff Movement Analisys) no LIMS,
com o objetivo de aprofundar o estudo dos parametros de percepcdo e compreensdo do
movimento no espaco, como abordados por Laban (2011), na busca por reconhecer algumas
possibilidades de linguagem do corpo praticante da acrobacia aérea junto ao espaco que o rodeia.
O resultado foi a criacdo de sequéncias primordiais de movimento da acrobacia aérea sobre 0
prisma das distintas dindmicas geradas entre Corpo e Espaco labanianos, apresentadas a partir de
um aparelho aéreo que foi criado de modo a enfatizar apoios e formas no corpo que ndo eram
condicionados pela acrobacia aérea em geral. Ou seja, a forma desse aparelho, o entdo criado
Tetraéreo, buscava dar um suporte tridimensional para o corpo, de modo a se desvencilhar de
convencgdes uni e bidimensionais de movimento, encontradas nos aparelhos aéreos classicos,

como corda, tecido, trapézio ou numa lira, por exemplo.

Conforme a pesquisa se aprofundou, percebi que o Tetraéreo era muito mais do que um
aparelho de acrobacia aérea tridimensional. Laban ndo tinha deixado nenhum legado sobre as
possibilidades de movimento feitas com o poliedro regular tetraedro, ao contrario de como fez
com todos os outros — icosaedro, dodecaedro, octaedro e hexaedro (ou cubo). O aparelho
Tetraéreo tinha se revelado para mim como uma nova possibilidade expressiva na acrobacia
aérea, e ndo era apenas isso, pois simbolizava um entremeio que permeava o0 Corpo Aéreo e 0
Corpo Terrestre. O Tetraéreo pode ser utilizado como aparelho cénico no chdo e também
pendurado no ar, disponibilizando toda uma gama de vocabulario entre corpo/espago/objeto que
traz consigo todas as perguntas que me fazia nos ultimos 12 anos de minha investigacdo artistica.
Minha pesquisa realizada para a P6s-graduacdo em Sistema Laban/Bartenieff estava finalizada
sob o olhar trazido pela acrobacia aérea condicionado a perspectiva labaniana. O que mais
poderia ser pesquisado? Como seria uma investigacdo cénica realizada a partir dessa forma
geométrica? O que essa forma tetraédrica diz sobre o Corpo Aéreo e o Terrestre e suas diferengas

adaptativas?

Todas essas perguntas me levaram a buscar o aprofundamento teérico apresentado no
decorrer deste texto. Obviamente, serd impossivel retirar o legado do estudo de Rudolf Laban e
de Irmgard Bartenieff em minha investigacdo, pois meu proprio metodo de investigacdo e

vivéncia de corpo trazem em si as lentes do Sistema Laban/Bartenieff. Contudo, o que se



pretende aqui é apresentar a importancia dessas lentes para, entdo, buscar ramificagbes tedrico-
praticas que possam fortalecer minha linguagem e pesquisa como artista.

Hoje, o processo de criacdo junto ao Tetraéreo ja leva quatro anos e continua vivo. Isso
significa que a propria pesquisa tedrica e a escrita do texto foram se desvelando a medida que eu
caminhava com a minha producdo e pesquisa pratica como artista e educadora do movimento.
Por isso, outra observacdo pertinente ao campo das interdisciplinaridades que antecede a leitura
deste texto diz respeito a uma segunda perspectiva sob a citacdo de Elias (1995), apresentada no
inicio desta secdo, que inclui minha profissio como educadora do movimento.
Cronologicamente, muitas das experiéncias e trocas que pude realizar junto aos estudantes que
me acompanharam durante meu processo de pesquisa entre danca e circo antecederam a criacao
do aparelho Tetraéreo. Eu ndo seria capaz de colocar adiante uma série de apontamentos sobre
meu processo criativo sem antes apresentar as questdes que geraram seu proprio nascimento e
que seguiram sendo paralelamente consideradas em ambas vivéncias: artistica e pedagogica.
Dessa forma, assim como ndo ha maneira de desconsiderar a influéncia e interdisciplinaridade
labaniana no meu processo criativo, ndo ha como ignorar que foi ao longo de minhas descobertas
como professora que percebi grande parte da teoria que apresentarei ao longo deste texto. Por
isso, muitas vezes o campo pedagdgico poderad ser confundido com o campo artistico, apenas

pelo fato da pesquisa ter sido desenvolvida de maneira concomitante.

Minhas questbes como artista e como criadora/pesquisadora do movimento foram
atravessadas por percepcOes tedrico-praticas demasiado misturadas para serem arrancadas umas
das outras sem tirar o sentido da minha busca profissional como artista. Sobretudo, é da mistura
dos aprendizados de vida e dos entre-espacos dos corpos com que convivi gque sinto e crio. Por
isso, para tentar organizar e compartilhar algo desse processo criativo, terei que delinear cada

etapa e cada passo desse longo e intenso percurso.

Il. O Circo e as interdisciplinaridades contemporaneas

Imagino que o primeiro palhago surgiu numa noite
qualguer em uma indefinida caverna enquanto nossos
antepassados terminavam um lauto banquete junto ao
fogo. Em volta da fogueira, numa roda de
companheiros, jogavam conversa fora. Comentavam a
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cacada que agora era jantar e falavam das artimanhas
usadas, dos truques e da valentia de cada um. E
quando um deles comega a imitar os amigos e exagera
na atitude do valentdo que se faz grande, temerério e
risivel na sua ansia de sobrepujar a todos. E logo
passa a representar as momices do covarde, Seus
cuidados para se esquivar do combate, sempre
exagerando o0s gestos, abusando das caretas,
apontando tdo absurdamente as inten¢Ges por tras de
cada acdo e o ridiculo delas que o riso se instala
naquela assembleia de trogloditas. E todos descobrem
0 prazer de rir entre companheiros, de rir de si mesmo
ao rir dos outros (CASTRO, 2005, p. 12).

Figura 2 - A lona do Cirko De Mente

Legenda: Ensaio do espetdculo NAO, com Leonardo Costantini a frente, fazendo malabarismo com uma bola de
acrilico e Andrea Pelaez, ao fundo, realizando uma descida aérea, pendurada por um baudrier.
Fonte: Foto de Liliana Velazquez — La Marmota Azul, na Karpa do Cirko De Mente — MEX, setembro de 2012

A citacdo acima apresenta uma hipdtese que sugere que a arte circense da palhacaria
poderia ter surgido juntamente com 0s primeiros passos da vida em sociedade a partir do advento
do manuseio e controle do fogo pelo homem. Ao contrario do que o leitor deve ter imaginado ao
ler tal citacdo, a presente investigacdo ndo dissertara sobre a arte da palhacaria. Entretanto,
julguei de extrema importancia sugerir, com esse pequeno relato, como as origens das artes

circenses ainda possuem hipdteses que foram contadas a partir de inUmeras perspectivas e



culturas distintas, passadas de geracdo em geracdo no decorrer de sua longa da historia. Em seu
livio O Elogio da Bobagem, Alice Viveiros de Castro (2005) retrata a aproximagdo dos
profissionais do riso nas mais diversas sociedades, apresentando exemplos que vdo desde o
Antigo Egito, Grécia Antiga e China no periodo a.C., até os dias de hoje, pelos quais demarca a
importancia desses profissionais em apresentar uma visdo critica da sociedade para a vida da

nobreza, sendo responsabilizados até por desencadearem revolucées (CASTRO, 2005).

Dizem as lendas circenses que a arte do malabarismo também j& foi encontrada em
desenhos rupestres e que a acrobacia aérea poderia ter nascido nos antigos navios, com seus
marinheiros virtuosos que subiam em mastros com manobras acrobaticas e faziam movimentos
inusitados nas cordas das naus. No Oriente também se cré que as chinesas poderiam ter criado
acrobacias em tecidos de seda, muito antes da acrobacia em tecido chegar ao Ocidente. O
picadeiro como tal, com seu palco arredondado, marco do cenario circense, surge em Londres no
final do século XVIII, consagrado pelo inglés Phiplip Astley (1742-1814), considerado por
muitos autores o “pai do circo moderno”. O formato do espetaculo circense apresentado por
Astley uniu os volteios equestres de origem militar aos mais excéntricos artistas ambulantes das
feiras e pragas publicas, como dangarinos de cordas (fundmbulos), saltadores, malabaristas,
acrobatas e adestradores de animais (SILVA, 2007, p. 33-37). Desde entdo, a arte circense se
consagrou como a arte do picadeiro, com multiplas facetas, disciplinas e fazeres. Essa grande
mistura de fazeres artisticos, portanto, é a base do circo moderno e também o que caracteriza a

arte circense até os dias de hoje.

Muito ja se estudou sobre as artes circenses e, embora ndo exista uma vasta producao
académica sobre o tema, diversos trabalhos e escritos técnicos, pedagogicos e de cunho histérico
podem ser apreciados. Principalmente no que se refere as disciplinas acrobaticas, pode-se
encontrar ainda mais textos e escritos académicos, muito devido a sua aceitagdo e adaptacdo no
campo da educacao fisica e ginastica artistica, ambas com um arcabouco institucional anterior ao

circense na maior parte do mundo.

Existe, entretanto, uma pequena indagagdo que pode ser trazida a tona, que concerne as
questdes advindas junto as artes contemporaneas e, mesmo que nao seja explicitamente tratada
pelo campo teodrico das artes circenses, deve ser abordada. Ela, por sua vez, diz respeito as

interdisciplinaridades artisticas que perpassam o movimento das artes no mundo atual. E claro
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que as artes possuem essa potencialidade de serem inter-relacionadas dindmica e continuamente,
pois se encontram em seus modos de vida e em seus fazeres cotidianos de inimeras formas.
Mesmo assim, quando se trata de uma arte que ja possui 0 encontro entre muitas disciplinas

artisticas em sua raiz, como no caso das artes circenses, 0 que se poderia esperar?

Ouve-se muito dizer nos estudos sobre a arte contemporanea que um de seus aspectos
mais relevantes € justamente a interdisciplinaridade encontrada nas diferentes préaticas artisticas
da atualidade. N&o se pretende aqui fazer um ensaio sobre a arte contemporénea e suas
caracteristicas mais ou menos interdisciplinares ao longo da histéria. Em verdade, o que se
pretende é a apenas localizar o fazer circense dentro do que se entende como arte contemporanea
hoje e, por que ndo, o circo contemporaneo. Enquanto a pintura, a danga ou o cinema, por
exemplo, podem interagir com outras artes, ainda assim possuem suas fronteiras minimamente
delineadas ao longo da historia. Sobretudo, ainda que tenha sofrido constantes modificacdes em
sua trajetdria no tempo, o circo sempre foi tido como um encontro de artes diversas, talvez ndo
reconhecidas pelas vozes instituidas como arte, mas que se colocaram sob um picadeiro e se

tornaram reconhecidas como artes circenses.

Os limites que definem a arte circense, portanto, ndo sdo claros. Seria o circo a arte do
inusitado, do estranho, do risco, ou mesmo do grotesco? E no universo das artes contemporaneas,
ele ainda poderia ser definido como tal? Essas perguntas estiveram presentes durante os ultimos
anos do meu trabalho e de certa forma fundamentam minha pesquisa tedrica e artistica como

bailarina e circense.

Sob o ambito teérico, mesmo que ndo existam muitas formacGes académicas de ensino
superior de circo no mundo — a Escola Nacional de Circo, por exemplo, ainda possui um nivel de
Ensino Técnico, portanto, Ensino Meédio —, os estudiosos e praticantes do circo encontraram
modos de se apropriar de outras teorias para formular suas reflexdes acerca dessa arte. Entretanto,
é inegavel que exista uma certa demanda teorica, ja que o arcabouco do conhecimento circense
sempre foi empirico. Grande parte das producbes académicas sobre arte circense surgiu mais
intensamente nos ultimos 15 anos, ao menos no Brasil. Supde-se que isso se deu devido ao lugar
ainda ndo ocupado pelo circo no conhecimento académico. Ou seja, para um circense poder

pensar teoricamente seu fazer artistico, ele deve primeiramente buscar se atrelar, no caso
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brasileiro, a outra forma de conhecimento: & Educacdo Fisica, como muitos acrobatas o fazem; ao

Teatro, buscado pelos palhagos e atuantes da comicidade; e & Danga, como foi 0 meu caso.

Cabe também comentar que, devido a esse carater interdisciplinar da arte
contemporanea, comentado anteriormente, pode-se dizer que parte das instituicdes que ndo eram
de circo facilitou a aceitacdo de seus praticantes, sem exigirem uma adequacao total a linha de
pesquisa institucional. Como um exemplo concreto, eu presenciei desde 2007 uma grande
mudanga dos frequentadores da Escola e Faculdade Angel Vianna, que foi pouco a pouco tomada
por uma onda de praticantes de circo, tanto em sua formacéo de Ensino Superior, como no Curso
Técnico em Bailarino Contemporaneo, onde leciono. Em 2012, a turma do Curso Técnico

possuia 20 pessoas, sendo 14 circenses.

Essa busca dos artistas de circo por terem seus saberes respaldados pelo conhecimento
académico se tornou um fato no circo contemporaneo e € desse lugar de onde parto para chegar a
importancia do Sistema Laban/Bartenieff para essa pesquisa. Pois, mesmo que minha propria
linha de investigacdo fique nesse meio entre a danca e o circo — 0 que de certa maneira
caracteriza o meu fazer artistico — e mesmo que o préprio Rudolf Laban tenha sido bailarino e
coredgrafo, sua pesquisa ndo se restringiu somente a danca. Ao contrdrio, como uma
reverberacdo da formacdo plural do proprio Laban, nas formacgfes atuais em Sistema
Laban/Bartenieff encontram-se ndo somente dancarinos, mas terapeutas (muito em funcdo do
trabalho de Irmgard Bartenieff), atores, musicos, performers em geral, professores, arquitetos,
politicos e profissionais dos mais variados campos. O complexo sistema de observacgdo, anlise e
experimentacdo do corpo e do movimento que Laban prop6s pode ser transportado para tudo que
pOSSUi um corpo e gque se move e, por esse motivo, foi escolhido por mim como mais apropriado

para o estudo do circo e do meu processo criativo como artista.

Sobretudo, o estudo do movimento sugerido por Laban n&o implicou apenas um corpo
gque Sse move, mas um COrpo gque se move em um espaco a sua volta. Entdo o(s) corpo(s) se
move(m) de certa forma, com determinadas énfases e expressividades, e interagem com o espaco
que o cerca, podendo modificar sua(s) forma(s) e modificar o préprio espaco. Sob esse aspecto, 0
espaco para Laban possui uma vivacidade prépria, uma densidade e um movimento que sao
relativos e que podem ser observados, analisados e experimentados, da mesma maneira que o

corpo.
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Como pesquisadora e artista do movimento, eu reconhego que existem inimeras teorias
sobre o corpo e sobre 0 movimento que caberiam ao campo de estudo da danca e da acrobacia
aérea. Entretanto, ha que reconhecer o legado que Laban deixou sobre o estudo do Espaco, e que
este ndo deve ser esquecido quando se trata de uma arte que recebe 0 nome de acrobacia aérea,
que serd a disciplina em analise neste trabalho. Laban ndo s6 traz uma carga de
interdisciplinaridade que é necessaria a perspectiva sobre o corpo circense contemporaneo, como
também é o Unico que chegou a propor uma compreensdo realmente densa sobre o Espaco e
acredito que possivelmente esta serd a maior colaboracdo que este trabalho podera trazer, tanto

para o circo, como para a danga contemporanea e para a acrobacia aérea.

Portanto, mesmo admitindo que o passado da minha pesquisa artistica esteja atrelado a
um percurso de estudo sobre esse Sistema de compreensdo do corpo e do movimento, €
necessario considerar que a questdo conceitual que envolve a compreensdo de Corpo Aéreo ndo
escapa a um entendimento do que se considera aqui por “corpo” e, consequentemente, por
“aéreo”. Nesse sentido, desconheco um autor/pesquisador que possa ter se aprofundado tao

intensamente no que tange as rela¢fes corpo/espaco como Rudolf Laban.

I11.  Processo de continuas mudancas: apresentacdo do texto

Ao longo do texto serdo encontrados diversos momentos de aproximacdo e analise do
Sistema Laban/Bartenieff junto a acrobacia aérea e a pesquisa desenvolvida junto ao aparelho
Tetraéreo — aparelho cénico que possui um formato de um tetraedro regular e que foi pesquisado,
no ch&o e no ar, como aparelho de acrobacia aérea. A investigacdo artistica junto ao Tetraéreo foi
iniciada em 2012 e ja passou por diversas etapas. Todos os capitulos a seguir dissertardo sobre 0s
maultiplos e continuos aspectos dessa pesquisa, que irdo desde sua percep¢do conceitual,
relacionada com as qualidades Expressivas, relacdes com as Conectividades do Corpo Terrestre e
suas TensBes na construcdo do Espaco Aéreo, passando pela criacdo do aparelho e suas
particularidades, até chegar em seus multiplos desdobramentos cénicos e producdes concretas

geradas a partir da investigacéo.

No inicio do Capitulo 1 desta dissertacdo, apresenta-se 0 proprio Sistema

Laban/Bartenieff como representado pelo poliedro tetraedro por diversos autores, caracterizando
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as fronteiras borradas e interdependéncia de suas quatro Categorias (Corpo, Esforco, Espago e
Forma), assim como pontuando a primeira etapa de identificacdo deste estudo com o Sistema

Laban/Bartenieff com o conceito geral e Grande Tema Labaniano, Mobilidade/Estabilidade.

Sendo assim, a primeira parte do Capitulo 1 apresenta as primeiras perguntas geradoras
desta pesquisa, que circundaram questdes sobre os ritmos e fraseados expressivos do movimento,
conceitualmente estudado como Categoria Esforco pelo Sistema Laban/Bartenieff. Em seguida,
as principais relac6es dos Padrdes Conectivos da Bartenieff (Categoria Corpo) sdo analisadas em
funcdo de suas respectivas descobertas na pesquisa pratica como criadora e educadora para,
entdo, contextualizar o estudo das Harmonias Espaciais (Categoria Espaco) proposto por Rudolf
Laban (2011), bem como identificar seus principais conceitos e referéncias, como, por exemplo,
as relacOes entre os poliedros regulares e as Escalas de Movimento, a Kinesfera (Kinesphere), a
Dinamosfera (Dynamosphere) e mesmo a importancia desses conceitos e inter-relagdes para o
estudo das acrobacias aéreas. Enquanto a primeira (1.1) e a segunda parte (1.2) do Capitulo 1
abordam as relacbes do Corpo Aéreo junto aquelas do Corpo Terrestre — preocupando-se mais
com esse “corpo” e as particularidades de movimento do Corpo Aéreo —; a terceira parte (1.3)
traz as relagbes do Corpo Aéreo mais ligadas ao Espaco — ou, de certa forma, o “aéreo” do Corpo

Aéreo.

O inicio do Capitulo 2 o apresenta a relacdo entre necessidade e possibilidade nos
processos de adaptacdo entre Funcdo e Expressdo do Corpo Aéreo. Os principais parametros
dessa mudanca de referenciais necessaria a manutencao do movimento aéreo sao apontados, tanto
quanto as diferengas estabelecidas junto ao Corpo Terrestre, a partir da perspectiva da Categoria
Forma num sentido de adaptacdo constante do Corpo sob o Espaco e vice-versa. Ainda nesse
capitulo, identifica-se a importancia do encontro do Corpo Aéreo com o corpo do aparelho aéreo
como fundamental para a criagdo de um s6 movimento que acontece e se desvela no Espaco entre
ambos. Ao final, a forma dos aparelhos aéreos € relacionada a suas implicacdes espaciais e
tendéncias de movimento no Corpo Aéreo, para finalmente se chegar a necessidade da criacdo do
aparelho Tetraéreo, que comporta uma nova forma em configuracao tridimensional entre Corpo,
aparelho e Espaco, assim como propde novos parametros de sustentacdo e de movimento para o

Corpo Aéreo.
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O Capitulo 3 abrange o processo de criagdo da obra Mundano, desde suas indagagoes
tedrico-filosoficas acerca das relacdes entre Mobilidade e Estabilidade, sua contextualizacdo de
producdo dentro das artes contemporaneas, até seus possiveis tracados dramaturgicos entre a
danca e o circo. Por ultimo, as etapas criativas sd@o detalhadamente analisadas, de maneira a

identificar marcos do processo e expressar seu constante desdobramento como obra viva.

Faz-se necessario comentar que, ao longo do texto, inimeros termos serdo encontrados
com letra maidscula. Isso se deu para explicitar os conceitos labanianos tratados na presente
dissertagéo, de forma que os mesmos ndo pudessem ser confundidos com palavras de conceitos

gerais.
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1 OSISTEMA LABAN/BARTENIEFF SOB A PERSPECTIVA AEREA: UM
PERCURSO TETRAEDRICO

Corpo

Espaco Esforco

Figura 3 - Relacdo tetraédrica do Sistema Laban/Bartenieff

Legenda: A imagem exemplifica como as quatro Categorias do Sistema Laban/Bartenieff podem ser inter-
relacionadas a partir da configuracéo tridimensional de quatro vértices em total interdependéncia, como apresentado
pelo s6lido tetraedro.

Fonte: Imagem vetorizada por Renata Dias a partir de foto de Julia Franca em julho de 2014.

Para que as abordagens labanianas deste texto sejam mais diretamente compreendidas,
cabe aqui uma breve apresentacdo do Sistema Laban/Bartenieff e como este foi ganhando, ao
longo dos anos, um papel protagonista no meu estudo do movimento e na minha vida artistica e
pessoal. Considerado um sistema complexo de observagdo, analise, experimentagdo e escrita do
corpo e do movimento, foi inicialmente elaborado por Rudolf Laban (1879-1958) a partir de
lentes sobre o estudo do movimento em relacdo aos espacos, internos e externos ao corpo —

primeiro denominado Choréutica e posteriormente denominado de Harmonias Espaciais (Spatial
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Harmony)® —; e sobre o estudo da expressividade do movimento, inicialmente conhecido como
Eukinética e posteriormente denominado por ele de estudo dos Esforcos (Effort)°. Muitos de seus
discipulos, incluindo Irmgard Bartenieff (1900-1981), Warren Lamb (1923-2014), Judith
Kestenberg (1910-1999), Bonnie Bainbridge Cohen e diversos outros, deram seguimento a seus
estudos e realizaram desmembramentos da pesquisa, criando ndo somente o Sistema
Laban/Bartenieff como é conhecido atualmente, mas incluindo novas escolas de pensamento,
como no caso do Body Mind Centering — BMC, fundado por Bonnie Bainbridge Cohen; do
Movement Pattern Analysis, criado por Warren Lamb; ou mesmo do Kestenberg Movement
Profile com os Tension Flow Rhythms, desenvolvido por Judith Kestenberg. O Sistema
Laban/Bartenieff, portanto, é formado ndo somente pela teoria desenvolvida diretamente por
Laban, mas sobretudo também abrange e incorpora as teorias posteriores a ele, atualizando-se e

expandindo-se constantemente.

Ja fazem cerca de 15 anos que venho estudando o Sistema Laban/Bartenieff e, como

disse a professora Ellen Goldman, que ja deve passar de 40 anos de estudo na area:

[...] sempre existem novos desdobramentos do Sistema e nunca me cansei de
olhar de novo e de novo para ele, porque, como tudo o que é vivo, sempre ha
movimento e novas formas de se perceber o que aparentemente é igual
(informacéo verbal)'.

Na perspectiva do Sistema Laban/Bartenieff, “[...] 0 corpo é visto como parte de uma
relagdo estrutural em movimento” (MIRANDA, 2008, p. 17). Um sistema aberto de continuas
mudangas estabelece padrdes de movimento que, por hora, podem ser identificados e analisados,
muito embora existam numa infinita cadeia de possibilidades inter-relacionais que conectam cada
uma de suas quatro Categorias. Estas sdo conhecidas como BESS: Corpo — Body, que
corresponde ao que se move; Esforco — Effort, que corresponde ao como se move em termos
expressivos e funcionais; Forma — Shape, que corresponde a quais relagdes e adaptacdes se

estabelecem entre Corpo(s) e Espaco ao se mover, incluindo ai principalmente a relagdo com

% Para mais, ver LABAN, 2011.
® Para mais, ver LABAN, 1974.

" Tal citacdo é uma anotacdo de comunicacdo feita pela professora Ellen Goldman, no Modular Program da
especializacdo em Laban Movement Analysis no LIMS-NYC em janeiro de 2013.
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outros seres humanos e/ou seres vivos; e Espaco — Space, que corresponde a onde se move e suas
subcategorias. Sendo assim, essa divisdo € apenas necessaria para a propria organizacdo da
compreensdo humana, ndo estando de nenhuma forma condicionada a um aspecto linear ou
temporal de estruturacdo, tendo seus limites completamente borrados em funcdo de uma

perspectiva fenomenoldgica do corpo e do movimento.

Quando Rudolf Laban comeca a delinear seus primeiros parametros para o estudo do
movimento, fica clara uma preocupacdo com a falta de vocabulario e teoria especifica que
pudesse respaldar a Danca como forma de conhecimento em si. Segundo Vera Maletic (1987),
em seu primeiro livro, Die Welt de Tanzers, escrito em 1920, Laban escreve explicitamente o
qguanto considera essencial circunscrever um novo campo para a Dangca em termos de
terminologia escrita e falada e como se coloca totalmente consciente da necessidade e dificuldade
dessa tarefa. Dentro das questdes que abrangiam aquele inicio de século, fazia-se realmente
necessaria uma abordagem especifica para as possibilidades tedricas e praticas que pudessem

estudar a Danca de maneira mais aprofundada.

Portanto, parece que a intencdo dos primeiros escritos de Laban era, de um lado,
restaurar a validade da experiéncia da propria danca e, do outro, desenvolver um
vocabulério descritivo voltado para o fenbmeno do movimento, com o propésito
de dominar tal técnica (MALETIC, 1987, p. 51, tradug&o minha)®.

Segundo Karen Bradley (2009), durante essa primeira fase de seus estudos, Laban esta
preocupado com as mudancas, transformacdes e adaptacOes das tensGes do que pode ser
expressivo na Mde Natureza e na natureza humana. Junto a diversos artistas, como David Herbert
Lawrence (1885-1930), Hermann Hesse (1877-1962), Otto Gross (1877-1919), Mary Wigman
(1886-1973)° e outros, ele estabelece um local de pesquisa do movimento no Monte Verita, em
Ascona, na Suica, durante o periodo da Primeira Guerra Mundial, para refletir e provar o que

poderia ser uma nova danca moderna. No periodo Entreguerras, Mary Wigman, decepcionada

® Do original: “Thus, it appears that the intente of Laban’s initial writing was, in on hand, to restore the validity of
the dance experience itself, and on the other, to develop a descriptive vocabular for the phenomenon of movement
for the purpose of mastering its techne”.

¥ Mary Wigman foi uma importante coredgrafa alemd e uma das fundadoras da danga expressionista, considerada
uma grande referénica para a histéria da danga moderna. Foi aluna do método Dalcroze em sua escola de ritmica,
mas ndo se identifica com a abordagem do método com relagdo a mdsica e, a partir de sua aproximagao com o pintor
expressionista Emile Nolde (1867-1956), ird conhecer o trabalho de Rudolf Laban.
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com as abordagens de Emile Jacques Dalcroze (1865-1950)'° com quem havia estudado em
Hellerau™, vai viver perto do estidio onde Laban lecionava em Zurich e assume suas aulas
durante um periodo de afastamento de Laban por doenca. Sera nesse momento de aproximacao
entre Laban e Wigman que ambos irdo esbocar um primeiro curriculo para treinamento dos

dancarinos:

[...] ele ficou com a andlise do espaco, ou kinesféra, enquanto Wigman explorou
as tensOes e relaxamentos continuos. Posteriormente, a anélise espacial tornou-
se base para a Choréutica, ou Harmonia Espacial, e para a Labanotation,
enquanto que as exploracdes das tensdes/relaxamentos evoluiram de forma a se
tornarem Eukinética, e depois, Esforco (BRADLEY, 2009, p. 12, traducdo
minha)*.

Nesse momento, a teoria desenvolvida pelos dois buscava libertar a danca da mausica,
clareando a técnica do dancarino independentemente dos passos de danca, em torno de
movimentos significativos, que permeavam a busca da expressividade do corpo que se move.
Posteriormente, ao se tornar professor do Ballet Nacional de Mannheim, Laban cria uma Escola
Central (Zentralschule) em Hamburgo, onde aprofunda ainda mais esses dois pilares da
compreensdo e ensino do movimento, Coréutica (Harmonia Espacial) e Eukinética (Esforco), por
meio de suas experiéncias de pesquisa tedrica e pratica com grupos de dancarinos, o “grupo de
camara” (chambre group) e o “coro de movimento” (movement choir). Segundo Karen Bradley
(2009), Wigman descreve Laban como “the worshipped hero”, o que poderia ser traduzido como
“o heroi idolatrado”. Ambos eram lideres com carreiras promissoras e, com uma aten¢do cada
vez maior para seu trabalho junto ao publico alemao, ela decide buscar seu proprio lugar para sua
pesquisa de movimento (BRADLEY, 2009, p. 15-16). Contudo, a pesquisa de movimento em
torno da Choréutica e da Eukinética segue e, junto ao inicio da Segunda Guerra Mundial, em

19 Dalcroze nasceu em Viena e foi musicista, ator (clown), professor de harmonia, de solfejo e de Histéria da Musica
(Conservatério de Genebra), regente de orquestra (Argélia), compositor, diretor teatral e coredgrafo. Desenvolveu o
método eurritmico, que possui 0 seu nome e que trabalha a interagdo entre parametros musicais e gesto, utilizando a
resposta corporal do aluno ao ritmo. Criou o Instituto de Hellerau, préximo a Dresden, na Alemanha (1911), que teve
suas atividades suspensas com o advento da Primeira Guerra Mundial, e o Instituto Jacques-Dalcroze, em Genebra
(1914).

1 Hellerau é uma vila, localizada na cidade de Dresden, na Alemanha.

12 Do original: “[...] he was taken with the analysis of space, or kinesphere, while Wigman explored the tensions and
release continuum. Eventually, the spatial analysis became the basis for Choreutics, or Space Harmony, and
Labanotation, while the tension/release explorations evolved to become Eukinetics, and eventually, Effort analysis™.
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1939, Laban publica seu primeiro livro na lingua inglesa, denominado Choreutics (2011). Em
meio ao constante aumento da Industria e do que Laban denomina de power-machine (poder das
maquinas), a pesquisa sobre as funcionalidades e expressividades humanas segue e, em 1947, a
primeira edicéo do livro Effort é publicada. Ambas pesquisas e teorias sdo cruciais para o Sistema
Laban/Bartenieff, sendo a primeira responsavel pelo que hoje é denominado Categoria Espaco e a

segunda pela Categoria Esforco.

Em 1950, junto a sua discipula Lisa Ullman, ele escreve The mastery of Movement for
the Stage, a mais completa descricdo das bases tedricas e fundamentos praticos por ele utilizados.
O livro, além de desenvolver o tema da habilidade de se mover bem, &€ um convite & mobilidade
pessoal, ao empoderamento e eficicia a partir da experiéncia sob o dominio do movimento, tanto
para a performance cénica, como para o trabalho — no caso explorado por ele, trabalho para a
indUstria, em funcdo do periodo histérico (BRADLEY, 2009, p. 9-19; 40). Sendo seu oitavo
livro, o posteriormente intitulado The Mastery of Movement (2011b), ja possui uma abordagem
mais ampla e complexa do sistema de pensamento desenvolvido por ele ao longo de sua vida. Seu
ultimo livro, Principles of Dance and Movement Notation (1956), sera o que trard uma proposta
de analise, descricdo e escrita de movimento, 0 que consagrard a importancia de seus estudos e
intencdes de pesquisa ao longo de sua vida, fundamentadas na convic¢do de se pensar o

movimento e a danca como uma area especifica de saber.

E importante comentar que, mesmo tendo existido publicacBes e, de certa forma, uma
compilacdo tedrico-conceitual sob os principais estudos feitos e escritos por Laban, as
investigagcbes e 0s questionamentos produzidos por ele foram frutos de toda uma vida de
dedicacdo que, como dito na Introducdo desta dissertacdo, estd intrinsecamente ligada a seu
contexto sécio-politico e vice-versa. Nesse sentido, Vera Maletic (1987) faz um aprofundado
estudo sobre a formacgéo gradual dos conceitos estudados por Laban em seu livro Body, Space,
Expression: The Developmental of Rudolf Laban’s Movement and Dance Concepts, no qual
analisa o desenvolvimento e a transformacdo dos principais pardmetros de andlise labanianos,
assim como a desaparicdo de areas de pesquisa em seus livros de lingua inglesa, que séo
totalmente elucidados a partir dos estudos dos livros de lingua germénica (MALETIC, 1987, p.
51). Dessa forma, aborda a compreenséo labaniana de movimento como um processo dindmico

de polaridades continuas e traz a tona conceitos primordiais em sua teoria, que teriam sido apenas
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aprofundados ao longo do tempo, como o equilibrio e o desequilibrio ou a estabilidade e a
mobilidade, por exemplo®.

Estas relagdes continuas do corpo e do movimento e suas possibilidades de adaptacgdo e
incorporacdo de todo e qualquer tipo de movimento chamou minha atencdo. Aliadas a crescente
demanda por um estudo aprofundado da acrobacia aérea e suas particularidades de movimento,
fui inclinada a vincular e aplicar o que pude aprender sobre o Sistema Laban/Bartenieff & minha

linguagem de pesquisa: entre a danga e o circo.

Quando os estudos sobre o Corpo Aéreo foram iniciados, o tema desequilibrio e
equilibrio apareceram tdo naturalmente quanto o da Mobilidade e Estabilidade, ja que caminham
basicamente juntos. Mesmo tendo lido tardiamente os estudos de Vera Maletic (1987), perceber
que conceitos labanianos tdo elementares para a pesquisa ja eram tidos neste estudo como chaves
da compreensdo do Corpo Aéreo apenas confirmaram a ligacdo profunda da presente pesquisa

com a dedicacéo labaniana em compreender e analisar o movimento.

Da mesma forma, inimeras outras descobertas sobre as inter-relacfes do Sistema
Laban/Bartenieff puderam ser feitas. Como, por exemplo, a descoberta sobre a forma do poliedro
denominado tetraedro, poliedro regular com quatro faces, ser interpretado por Bartenieff (2002),
e diversos estudiosos do tema, como Karen Bradley (2009), Ciane Fernandes (2002) e outros,
como um desenho representativo do préprio Sistema Laban/Bartenieff. Serd, portanto, o tetraedro
regular a forma tridimensional mais simples ja encontrada na natureza, que sera escolhido para
explicitar como cada Categoria complementa e muitas vezes modifica a outra, igualitariamente.
Com cada um de seus Vvértices diretamente conectados com o0s outros trés, em igual distancia e
angulo, traz a nogdo de inter-relacdo e equivaléncia entre cada ponto de encontro. O que também
sera valido para a escolha dos quatro grandes Temas Labanianos, Interno/Externo (Inner/Outer),
Funcdo/Expressdo  (Function/Expression), Mobilidade/Estabilidade (Mobility/Stability) e

Acdo/Recuperacdo (Exertion/Recuperation). Todos 0s quatro nortearam esta pesquisa e serao

13 Bradley, desde as primeiras paginas de seu livro denominado Rudolf Laban, também chama atencdo para a quest&o
das polaridades presentes nos conceitos e praticas labanianas: “Teasing phenomena into polar opposities and
defining continua along the polarities is at the heart of Laban’s work, and at the core of his personality as well”
(BRADLEY, 2009, Prefacio). Ela aponta para a perspectiva entre micro e macro analises como o principio
primordial do pensamento de Laban, escolhido também como ponto de partida para a pesquisa do livro.
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invocados ao longo do texto, cada um em seu momento especifico onde foi tido como referéncia

para a pesquisa.

A partir da metafora da relacdo espacial tetraédrica, emergiu uma composi¢do
totalmente horizontal entre as quatro Categorias e 0s quatro Temas Labanianos, principais pilares
do Sistema Laban/Bartenieff. A conexdo apontada pela forma tridimensional regular mais
simples e, portanto, mais sélida do universo ja conhecido pelo humano é, assim, trazida como
forma inerente ao Sistema Laban/Bartenieff, tendo em cada um de seus desdobramentos a mesma

ideia de identificacdo de padres de movimento da vida, ja que tudo que é vivo se move.

1.1 ESFORCO: DESCOBRINDO A RIQUEZA FUNCIONAL E EXPRESSIVA DO
MOVIMENTO AEREO

Nos primeiros anos de prética e criacdo em circo e em danca, certamente as indagagdes
sobre a dindmica e o fluxo do movimento eram uma questéo quase visceral. Coincidentemente ou
ndo, o respaldo tedrico-pratico dessas pesquisas citadas acima e desenvolvidas por Rudolf Laban
aparecia a cada dia de aula e pesquisa, fosse com bolas, tecidos ou somente dancando com
alguém, principalmente no que diz respeito a Categoria Esfor¢o. Inumeras aulas das quais
frequentei se utilizavam de tais conceitos. Muitas delas colocavam as Ag¢des Basicas (Action
Drives), explicadas mais adiante neste capitulo, e os proprios Fatores Peso, Espaco, Tempo e
Fluxo como grandes recursos para aperfeicoamento técnico e pesquisa em danca. Assim, a
Categoria Esforco foi a responsavel pelo meu primeiro interesse no aprofundamento do estudo
sobre as teorias labanianas e, também, por onde pude debrucar meus experimentos mais antigos
e, por isso, 0s primeiros anos da minha pesquisa artistica foram focados nesse recorte da teoria

labaniana.

Segundo Vera Maletic (1987), as reflexfes labanianas acerca do estudo da Eukinética
também sdo encontradas desde seus primeiros escritos, ainda em alemdo, nos quais Laban
identifica um desmembramento das mesmas dualidades apontadas anteriormente. A “[...]

aglomeracdo/nucleacdo emerge, dura, desaparece e gera, através desse jogo entre tensdes, a
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sensacdo de tempo-espaco-for¢a” (LABAN, 1920, p. 12 apud MALETIC, 1987, p. 93, traducgéo
minha)'®. Nesse sentido, esse jogo entre tensdes do movimento (em alemdo, Spannung), que
poderia ser associado ao conceito Estabilidade, e a aglomeracdo (em aleméao, Ballung), associada
com Mobilidade, se manifesta desde sua laténcia, até sua realizacdo em acdo, que acaba em uma
nova forma de laténcia, e assim por diante. Portanto, essas formas de manifestacbes e
aglomeragOes que seriam identificadas a partir dos Fatores de Esfor¢o, mas que néo estdo em
nenhum aspecto separados da nocéo de Recuperacdo dessa Acdo principal, é o que mais a frente

neste subcapitulo sera aprofundado como a chave do conceito de Fraseado (Phrasing).

Quanto ao Fluxo, mesmo néo o tendo citado diretamente em seu primeiro livro, Die Welt
des Tanzers, Laban o invoca, pouco tempo depois, no texto Gymnastik und Tanz, como uma das
propriedades desse jogo de tensbes. Nesse ultimo, ele ja identifica variagdes das propriedades
gerais do movimento de tempo, espaco e forca, relacionadas em contrastes, que vao do devagar
(slow) e rapido (fast), amplo (wide) e estreito (narrow), forte (strong) e leve (light) e, inclusive,
coloca a fluéncia ou fluxo (flow/flux) como um conceito emergente da propria compreensao dos

termos Estabilidade e Mobilidade, que se alterna entre contido (bound) e liberado (released).

Quando nds observamos 0 movimento humano, podemos perceber antes de tudo
sua mudanca regular. Essa é uma mudanca entre crescer e decrescer que estende
e contrai, ascende e afunda o corpo, com a qual sujeita todo o movimento a um
tipo de pulsacédo, da respiracdo (LABAN, 1926, p. 48 apud MALETIC, 1987, p.
94, tradug&o minha)™.

Resumidamente, pode-se considerar que a Teoria dos Esforcos se debruca sobre a
atitude inerente do corpo que constitui todo e qualquer movimento e que também permitird seu
proprio desdobramento como acdo, de maneira a atingir um objetivo final, a realizar um desejo
concreto. Mesmo existindo a partir de seus aspectos mais internos, uma vez que 0 movimento é
realizado, por menor que ele seja, ja possuird uma energia inerente especifica, assim como uma

intensidade necessaria e condizente com seu propdsito, que existira, estando o corpo que o

¥ Do original: “[...] nucleation arises, lasts, vanishes and generates through this play of tension, the feel of time-
space-force”.

> Do original: “When we observe human movement we can notice first of all its regular change. \it is a change
between wzxing and waning of the manifestations of force between tension and release which extends and contracts,
lifts and sinks the body, which subjects all movement to a kind of pulsation, to breathing™.
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executa consciente dela ou n&o. Diferentemente do que a palavra esforco carrega como
simbdlico, quando normalmente se pensa em corpo e movimento, o termo é uma tradugdo do
inglés Effort e se caracteriza por uma gama de nuances expressivas que ndo estdo relacionadas a

conotacdo da palavra esfor¢co como relativa ao empenho, a dedicacéo ou ao desgaste fisico.

Para que se possa distinguir a mecéanica do movimento vivo sob o qual se busca
o controle proposital do acontecimento fisico, é Util dar nomes as funcgdes
internas que dao origem a esse movimento. A palavra utilizada aqui para esse
proposito é esforgo. Todo movimento humano é indissoluvelmente ligado a um
esforco, que é, de fato, sua origem e aspecto interno (LABAN, 2011, p. 20,
traducdo minha)®.

Ao se considerar o contexto industrial de meados do século XX, pode-se observar uma
clara preocupacdo de Laban em distinguir o movimento humano do movimento das maquinas e
de criar conhecimento e recursos especificos para o ser humano poder se empoderar de seus
proprios movimentos, melhorando suas habilidades, diversificando seu vocabulério e conhecendo
suas afinidades, para que possa se apropriar de seu corpo e de seus desejos. Em seu livro Effort:
Economy of human movement (1974) pode-se encontrar uma série de apontamentos que
questionam a forma como as industrias se utilizam do corpo e do movimento humano, assim
como a falta de conhecimento e de uso consciente das faculdades e dinamicas multiplas do
movimento humano necessarias para cada uso especifico de seu corpo, seja ele dangando, falando
ou trabalhando. Independente de qual for o movimento, seus elementos constitutivos sao sempre
0S mesmos, que possuem uma gama enorme de variacdes em suas qualidades e intensidades,
identificados atualmente como Fatores do Movimento. Sao eles: Peso, Espaco, Tempo e Fluxo.
Como tons de intensidade e ritmos de frequéncia de uma cor, 0s Fatores do Movimento (Motion
Factors, como denominado por Laban) também podem variar suas gradacdes, do Leve (Light) ao

Forte (Strong) quanto ao Peso (Weight); do Indireto (Indirect) ao Direto (Direct) quanto ao

® Do original: “In order to discern the mechanics of motion within living movement in which purposeful control of
the physical happening is at work, it is useful to give a name to the inner function originating such movement. The
word here for this purpose is effort. Every human movement is indissolubly linked with an effort, which is, indeed, its
origin and inner aspect”.



24

Espaco (Space); do Lento (Sustained) ao Réapido (Quick) quanto ao Tempo (Time); e do Livre
(Free) ao Contido (Bound) quanto Fluxo (Flow)"".

No livro Effort, Laban (1974) utiliza dois movimentos cotidianos para exemplificar a
importancia da compreensdo e utilizacdo apropriada dos Fatores do Movimento: a acdo de
transportar um objeto pesado e a acdo de depositar/colocar um objeto leve cuidadosamente. Ele
comeca a analisar ambos 0s casos a partir dos Fatores Fluxo e Peso. No primeiro caso, 0 uso de
um Fluxo Contido ou um Peso Leve iré tornar a tarefa ineficiente, dificultando sua execugéo, e
aponta a énfase no Fluxo Livre e no Peso Forte como sendo as qualidades mais apropriadas de
acordo com o objetivo de transportar um objeto pesado. No segundo caso, um Peso Forte ou um
Fluxo Livre provavelmente irdo dificultar a execucdo da tarefa desejada e, logo, identifica o Peso
Leve e 0 Fluxo Contido como a congruéncia ideal de forcas para transportar o objeto leve a um
ponto especifico. Laban propGe o mesmo raciocinio na analise dos Fatores Espaco e Tempo e
conclui que para o primeiro exemplo o Espaco Indireto e 0 Tempo Répido acompanhariam
melhor a execu¢do do movimento desejado. No segundo exemplo, ja seria um Espago Direto
acompanhado de um Tempo Lento que formaria uma combinagdo de Fatores mais apropriada
para a acdo desejada (LABAN, 1974, p. 14-24).

Em seguida, Laban comenta que nem sempre é necessario considerar os quatro Fatores
de movimento, pois nem todos 0s movimentos possuem énfase expressiva em todos os Fatores ao
mesmo tempo, mas se alternam, continuamente. Por outro lado, podem existir infinitas nuances
expressivas entre gradacdes e combinacdes de cada um dos Fatores de Esforco em uma mesma
acdo ou movimento, muitas vezes enfatizando um, dois, trés e, as vezes, também com a acédo

completa dos quatro Fatores de Esforco, considerado pelo LIMS como Full Effort™.

70 livro Effort teve sua primeira publicacdo em 1947, tendo sido reimpresso inlimeras vezes e estudado por
diversos autores e estudiosos do movimento. Como ja dito no inicio do capitulo, as denominagdes dos Fatores de
Movimento sofreram inimeras mudangas, ndo somente ao longo da pesquisa do prdprio Laban, que modificou suas
nomenclaturas, mas também por uma questao de traducédo entre a lingua alema e o inglés, o que, somado ao fato da
teoria ter se expandido pelo mundo todo, se multiplicou em diversas pequenas mudancas interpretativas. Assim
sendo, o Espaco Indireto, por exemplo, traduzido do Indirect, era encontrado no livro como Flexible; também o
Tempo Lento, que primeiramente era denominado como Slow, passa a ser encontrado como Sustained, o Fluxo que
era tido como Released, passa a ser atualmente denominado Free, e assim por diante. O primordial serd, sobretudo, a
constancia entre alternancias dicotdmicas entre os quatro Fatores, que serdo sempre 0S mesmos.

'8 Como em vaérias outras nomenclaturas do Sistema Laban/Bartenieff, a Acio Completa, tradugio da expresséo Full
Effort, muitas vezes é encontrada como Complete Effort Action, como tratada por Vera Maletic (1987, p. 103).
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Seguindo os mesmos exemplos acima, ao se retirar a énfase do Fluxo, percebe-se uma
combinacdo de trés Fatores, que sera denominada de Acdo Basica (Action Drive). A acdo de
transportar um objeto pesado possuird uma execucdo que contrasta com a acdo de
depositar/colocar um objeto leve cuidadosamente, ja que elas ndo possuirdo nenhum Fator em
comum. A primeira, contendo Peso Forte, Espaco Indireto e Tempo Rapido é identificada com a
acdo Chicotear (Slash); e a segunda, com Peso Leve, Espaco Direto e Tempo Lento, associada
com a acdo de Deslizar (Glide). Ao todo existem oito A¢des Basicas de Esfor¢o, combinacgdes
entre gradacdes de Peso, Espaco e Tempo. Flutuar (Float), com Peso Leve, Espaco Indireto e
Tempo Lento é complementar ao Socar (Punch), com Peso Forte, Espaco Direto e Tempo
Réapido; Deslizar (Glide), com Peso Leve, Espaco Direto e Tempo Lento é complementar ao
Chicotear (Slash), com Peso Forte, Espaco Indireto e Tempo Répido; Pontuar (Dab) com Peso
Leve, Espaco Direto e Tempo Rapido é complementar ao Torcer (Ring), com Peso Forte, Espaco
Indireto e Tempo Lento; Espanar (Flick), com Peso Leve, Espaco Indireto e Tempo Répido €
complementar ao Pressionar/Empurrar (Press), com Peso Forte, Espago Direto e Tempo Lento.
Todas relacionadas entre duplas opostas complementarmente e voltadas para a execucdo de
movimentos que ndo enfatizam o Fluxo, por serem mais direcionadas, como o nome diz, para

acdes concretas.

Quando a énfase expressiva inclui trés Fatores incluindo o Fluxo, ela recebera a
denominagdo de Impulso (Drive), caracterizando uma expressdo mais intensa em sua execucao e
podendo possuir trés dindmicas muito distintas entre si, cada uma com a auséncia de uma énfase:
Impulso Magico (Spell Drive), sem a énfase do Fator Tempo; Impulso Apaixonado (Passion
Drive), sem a énfase no Fator Espaco; e Impulso Visual (Visual Drive), sem a énfase no Fator

Peso.

As énfases expressivas que combinam dois Fatores de movimento foram denominadas
Estados (States). Elas normalmente s&o transitorias na vida cotidiana, mas quando encontradas
em manutencdo por um longo periodo de tempo sdo extremamente intensas como experiéncia,
sendo também um recurso de investigacdo de criagdo para a cena muito valioso. Existem seis
Estados, sendo combinac6es de dois Fatores divididas em trés pares, cada um com uma dupla de
Fatores de movimento complementarmente opostos. Por exemplo: o Estado Ritmico (Rhythmic),

que é composto por variagdes entre Peso e Tempo, € complementar ao Estado Remoto (Remote),
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composto por énfases entre Espaco e Fluxo; o Estado Estavel (Stable), composto por variagdes
entre Peso e Espaco, € complementar ao Estado Movel (Mobile), composto por énfases entre
Fluxo e Tempo; e o Estado Onirico (Dream), composto por variacGes entre Peso e Fluxo, é

complementar ao Estado Alerta (Awake), composto por énfases entre Tempo e Espaco.

Ainda, no quinto capitulo do livro The Mastery of Movement, podem ser encontrados
aspectos internos do movimento ligados a cada Fator, assim como exemplos de suas aplicagdes e
padrdes de mudanca, incluindo o Espaco como ligado ao “onde”, no sentido da ateng@o ao espaco
e a faculdade do pensar; o Peso ligado ao “o que” e a intencdo do movimento, advindo da
faculdade do sentir (sensing); o Tempo associado ao “quando” do movimento, proveniente da
decisdo tomada e associado & faculdade do intuir; e o Fluxo considerando o “como” do
movimento, ligado a sua progressdo e conectado com a percepcdo (feeling) (LABAN, 2011, p.
114-115). Essa associagdo aos aspectos psicologicos do movimento foram uma preocupacao do
autor, desde o inicio da teoria da Eukinética e, tendo dedicado um capitulo inteiro para dissertar
sobre tais questdes em Effort, estima-se que no Gymnastik und Tanz o autor ja trataria dessas

associag0es, essenciais para o estudo das acrobacias e para o risco de morte em geral.

Sobretudo, o conceito de Esforco é o resultado da unido tanto das capacidades efetivas,
fisicas, quantitativas e mensuraveis do movimento, como de suas capacidades qualitativas,
sensoriais e virtuais. Os aspectos internos de aceitacdo (“se deixar influir”) ou de resisténcia ao
externo, manifestos na expressividade, foram também nomeados e veiculados a teoria dos
Esforcos. Por isso, os aspectos de resisténcia foram traduzidos como Bélicos (Fighting) e
estariam ligados ao Tempo Répido, Espaco Direto, Peso Forte e Fluxo Contido; enquanto que 0s
aspectos de aceitacdo foram denominados Indulgentes (Indulgents) e correspondem ao Tempo

Lento, Espaco Indireto, Peso Leve e Fluxo Livre.

Ao todo, pode-se encontrar um total estimado de 72 combinagfes denominadas por
Laban (1974). Ao se pensar que, fora as possiveis gradacfes entre 0s opostos contrastantes de
cada Fator de movimento, ainda existem variacfes dos Fatores entre partes do corpo, ja se pode
imaginar como a pesquisa pode ser continua e quase infinita, em termos de possibilidades
expressivas. Ainda que o foco deste trabalho nédo seja dissertar sobre as Categorias do Sistema
Laban/Bartenieff, e sim analisar os caminhos criativos do meu processo artistico e verificar a

importancia que o Sistema Laba/Bartenieff foi ganhando ao longo de minha pesquisa, explicitarei
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alguns pontos relevantes da Categoria Esforco de maneira a demarcar 0s primeiros

entrecruzamentos entre acrobacia aérea e danca.

Como na minha formacdo em danca contemporénea a questdo dos Esforcos foi
provavelmente a mais apontada durante as aulas, este acabou sendo o primeiro tema sob o qual
me indaguei quando comecei a praticar a acrobacia aérea. Nas primeiras experimentacdes,
percebi que certas énfases expressivas eram dadas de maneiras distintas no Corpo Aéreo. Na
Escola Nacional de Circo ndo havia tempo nem abertura para tal tipo de investigacdo na época,
entdo tentava, entre as muitas aulas que lecionava e 0s aquecimentos de ensaios, investigar
movimentos no chdo e realiza-los no movimento aéreo (geralmente no tecido e no trapézio), e
vice-versa, criando sequéncias de chdo que fossem transpostas a partir de sequéncias de
acrobacia/danca aérea. Como professora, passei gradualmente a trabalhar com aquecimentos mais
focados na danca contemporéanea, que tivessem alguns padrdes e dindmicas que pudessem ser
transportados para a acrobacia aérea. As percepcoes e variacGes dos Esforgos eram de fato muito
transformadoras e, como principal preocupacdo da propria teoria, mesmo sem que eu tivesse total
consciéncia, o desgaste fisico era diminuido conforme a intengdo e envolvimento do corpo na
acao aumentavam, valorizando a dinamica proposta, e, consequentemente, otimizando as relagdes
de forcas compostas pelo Corpo Aéreo a partir desse estudo. Fosse com exercicios de improviso
ou criacdo, sempre que podia, eu recorria as varia¢es dos Fatores de movimento e, de fato, isso
era 0 que realmente sabia e/ou tinha tido acesso sobre a teoria e pratica labaniana naquele

momento.

Ao longo dos anos segui pesquisando essas vivéncias entre Corpo Aéreo e Terrestre,
tanto como intérprete e criadora, quanto como educadora do movimento. Quanto mais eu
experimentava, mais me deparava com a impossibilidade de variar as gradacGes e combinacdes
dos Fatores na acrobacia aérea da mesma forma do que na danca. Ao longo da pesquisa de campo
para o trabalho final da Pos-graduacdo em Sistema Laban/Bartenieff da FAV, realizada num
circo no México, percebi, junto aos alunos, as limitacfes expressivas de cada modo de execucéo.
O Tempo era normalmente mais facil de variar, mas quase sempre muito condicionado ao quanto
0 movimento podia variar de Fluxo, pois ao mover-se demasiado Rapido acabava-se por liberar o
Fluxo, o que era mais arriscado, ja que em sua maxima Livre representa uma ameacga quase que

direta a vida, podendo ocasionar a perda do contato ou do controle do corpo no aparelho aéreo.
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Por outro lado, o Tempo Lento muitas vezes ocasionava a Contencdo do Fluxo e a
impossibilidade de mobilidade osteomuscular necesséria para atingir o objetivo da execucdo do

movimento.

O Peso quase sempre se invertia entre observador e executor, pois quando se executa o
movimento com a énfase Leve para o0 observador, possivelmente o executor fara
consideravelmente mais forca muscular para realizar a manutengdo do movimento contra a
atuacdo da gravidade. Enquanto que ao buscar movimentos de énfase Forte, o tOnus se ativa mais
facilmente e pode provocar menos esforgo muscular, dando uma sensagao de facilidade e Leveza
para o executor. J4 0 Peso Passivo’® se mostrou como um recurso expressivo comumente
utilizado no movimento aéreo, pois naturalmente opde o excesso de tensdo muscular da(s)
parte(s) do corpo que estabiliza(m) o movimento, para a(s) parte(s) que estdo sem um ponto
direto de contato com o aparelho aéreo. Muitas vezes, o Peso Passivo vem como uma preparacao
de uma acdo ou movimento maior com grande tensdo ou contra¢do muscular, 0 que mais a frente

no subcapitulo 1.2 também poderé ser relacionado com o conceito de Ceder.

O Fator Espaco sempre se mostrou muito relativo e amplo, parecendo estar reduzido se
pensado em uma relacdo de atencdo, ja que além de ser muito generalizado, da uma sensacao de
distancia do ponto de vista do observador do chéo, tendo assim um certo ar de sublime. Do ponto
de vista do observador, o Espaco parece multifocal, com a atencdo tendendo a ser Indireta, mas,
da perspectiva do praticante, hd uma canalizacdo constante do corpo em um ponto do Espaco
como condicionado ao apoio do corpo e/ou parte dele no aparelho em busca de suporte de seu

peso e suas continuas transferéncias.

Seja qual for a combinacgdo desejada, dificilmente o Corpo Aéreo poderad contar com a
mesma gama de refinamentos e capacidade de manutencdo de determinado Esforco, justamente
por pertencer a outra configuracdo espacial e organizacdo corporal. Por isso, poucas vezes
cheguei a experimentar os Impulsos ou Estados, tendo tido apenas uma criagdo no trapézio que
me permitiu jogar com as possibilidades de manutencdo de alguns dos Estados, mas que,

contudo, nunca terminou de ser investigada, acredito que por condicionar tanto a movimentacéo

19 Atualmente o Sistema Laban/Bartenieff como estudado no LIMS considera o Peso Ativo e o Passivo, o primeiro
dividido entre Leve e Pesado, e 0 segundo, entre Fraco ou Pesado.
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as transferéncias de peso e as dificuldades de inversao das partes inferiores e superiores do corpo,

gue nunca pude me ater somente a isso.

Muito embora as Acdes de Esfor¢o sejam muito dificeis de serem experimentadas sem
uma liberdade poética grande, as Ac¢des Completas de Esfor¢o (Full Effort) sdo facilmente
observadas. Como se um Fator condicionasse 0 outro para a execucao da acao do corpo estar fora
do chéo, constantemente. Percebi que, como somos seres terrestres, somos ensinados a
experimentar as variacfes dos Fatores a partir do suporte do chdo. Sobre o ch&o, o corpo parecia
ter mais clareza sobre suas possiveis dindmicas, enquanto que na acrobacia aérea, as variacfes de
qualidades de movimento pareciam limitadas. Pareciam ser dois corpos, com duas organizagoes e
propostas distintas e, a medida que fui experimentando pessoalmente tais distin¢Ges, percebi que
o fato do Corpo estar numa outra configuracdo espacial quando pendurado em um aparelho aéreo
influenciava mais do que o esperado. Essa primeira parte da pesquisa, portanto, se deteve a
correlacionar essas percepgdes sobre a expressividade dindmica e a organizacdo desse corpo fora

do suporte do chéo.

O texto Esforcos Organizando Desejos: Procedimentos para Criacédo e Performance
Circense traz a luz a ideia de Fatores de Movimento Absolutos e Relativos para a otimizagdo e
aprofundamento da pesquisa de Esforcos aliados aos processos de aprendizagem, criacdo e
experimentacdo em acrobacia aérea (MACHADO; BORTOLETO; FRANCA, 2015, p. 15-17).
No texto, propde-se indagar primeiramente sobre quais énfases expressivas sdo indispensaveis a
execucdo do movimento de modo que este possa ser executado sem o risco de uma queda. Assim,
a partir da delimitacdo dessas variantes dinamicas indispensaveis a determinado movimento,
denominadas no texto como Fatores de Movimento Absolutos, o leque de gradagdes expressivas
e de possiveis variagbes de Esforcos, identificadas como os Fatores Relativos, torna-se mais
claro. Esses conceitos, embora tenham vindo de um processo especifico do professor Alex
Machado vivenciado na Escola Nacional de Circo, diz respeito as mesmas tematicas levantadas

por mim ao longo de minha pesquisa sobre os Esforcos na acrobacia aérea.

Sobre essas limita¢fes das possiveis variagGes dindmicas do movimento aéreo, percebe-
se uma enorme ligagdo com o conceito de Fraseado expressivo, ou Fraseado de Esforgo. Segundo

Karen Bradley (2009, p. 120, tradugdo minha), os “componentes de movimento sdo organizados
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em frases, ou unidades significantes de combinacées de padroes”®. Cada frase de movimento é
como uma frase falada ou escrita, porém, a forma que cada um vai escolher as palavras e
organizar sua pontuacao € o que ira criar a marca pessoal de movimento, de expressao. Em toda
frase existe uma mensagem, um significado a ser compartilhado que, de maneira mais ou menos
convencionada, contém uma preparagdo, um meio, com a mensagem ou a acdo principal, e um
final, que é ndo somente a recuperacdo da acdo principal, como uma nova preparacdo de uma

frase que seguird, e assim por diante.

Tecnicamente, o Fraseado de Esforco diz respeito as formas de oscilagcdo entre as
mudangas ritmicas. Utilizando o mesmo exemplo da lingua escrita e falada, a frase teria seus
acentos e pontuacOes especificas que, ao serem vocalizadas, teriam suas respectivas pausas e
énfases em funcdo da respiracdo. Nesse sentido, para o Sistema Laban/Bartenieff, elas podem ser
Continuas (Even), monotbnicas e sem acentos fortes; Oscilantes (Swing), com balanceios e
alterndncias no modo expressivo; Explosiva ou Impulsiva (Explosive/Impulsive), com acento
mais forte no inicio da frase; Enfatica/ Impactante (Emphatic/ Impactive), com acento ao final da
frase, Crescendo, que aumenta gradualmente até um final mais carregado expressivamente; ou
Decrescendo, que diminui as énfases em cada Fator conforme a frase vai se desdobrando
(BRADLEY, 2009, p. 121).

Se o conceito de Fraseado for analisado em consonancia com o que ja foi previamente
comentado sobre os conceitos primordiais de Ballung e Spannung, os principios de alternancia
entre contencdo e liberacdo de fluxo de movimento, acdo e recuperacdo e mobilidade e
estabilidade passam a se mostrar extremamente importantes para a nogdo de expressividade
apontada pela teoria dos Esforcos. Pois, se a funcionalidade do corpo esta ligada a estrutura do

Fraseado, a expressividade estaria aparentemente ligada as suas intensidades e acentos.

No caso do que foi estudado em relacdo a acrobacia aérea, 0 corpo possui uma estrutura
Ossea e articular funcionalmente potente para realizar um balanceio (denominado coloquialmente
na linguagem circense como tempo) no trapézio, por exemplo®’. Esse movimento em si ja

necessita de um Fator Absoluto de alternancia especifica de contencéo e liberagdo de fluxo e

% Do original: “Movement components are organized in phrases, or meaninfull units of pattern combinations”.

2! Esse movimento consiste em ter uma ou mais partes do corpo dando suporte ao resto do corpo, que balanga de um
extremo espacial ao seu oposto, continuamente, num Fraseado Oscilante.
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dindmica para ser realizado, que pode ser identificado como a necessidade funcional do
movimento. Por outro lado, 0 aumento ou diminuicdo da intensidade desses fluxos no corpo serdo
sempre muito pessoais e dependerdo do objetivo da acdo principal desejada no Fraseado. Cada
praticante executara 0 mesmo balanceio com distintas gradacdes dos Fatores de Esforco, mesmo
que, nesse caso, 0 Fluxo tenha que necessariamente se alternar em Livre e Contido para que a

acdo principal aconteca. Como exemplificado no Video 1%

, todos os balanceios séo executados
num Fraseado Oscilante, mas dependendo do aparelho, das partes do corpo que conferem suporte
e organizacao interna e dos desejos do praticante, 0 mesmo movimento, ainda, podera encontrar

alguns graus de possiveis variantes expressivas.

Enquanto os Fatores Absolutos mantém a capacidade funcional, os Fatores de
Movimento Relativos na acrobacia aérea expandem suas possibilidades expressivas. Pois, se
existe mais consciéncia das variacfes expressivas possiveis, pode-se ampliar o leque de
possibilidades, o que clarifica a execucdo e a funcionalidade do movimento. Sendo assim, 0s
Temas Labanianos Mobilidade/Estabilidade, Funcdo/Expressdo e Acao/Recuperacdo se mostram

extremamente conectados a partir do conceito de Fraseado.

O ultimo Tema, Interno/Externo, é elucidado com a citacdo de Regina Miranda (2008),
que aborda o conceito de Esforco como ndo somente ligado ao que é externalizado do
movimento, com aquilo que esta ligado ao espaco fora do corpo, mas principalmente, com tudo o

que ¢ internalizado pelo corpo e vivenciado em seu espaco interno.

Perceber o fraseado de movimento é constatar a originalidade com que cada
pessoa se relaciona, influi e é tocada pelos ritmos das constelagBes espaciais.
IniciacOes diferentes, formas particulares de respirar, a influéncia da qualidade
pessoal no uso dos Fatores de Peso, Tempo, Fluxo e Espaco, as configuractes
gue O corpo assume ao criar movimento, e os diferentes Ritmos de Tensdo de
Fluxo apontam que, ao ter o corpo como referéncia, 0 que acontece, acontece
por ele, nele, e por forgas que atuam sobre ele (MIRANDA, 2008, p. 45).

A Categoria Corpo veio, a partir dai, ajudar a compreender os principios e padrdes de

movimento que o Corpo Aéreo se utiliza como referéncia para suas respectivas adaptacoes

2 0 Video | é um Anexo desta dissertagdio em formato DVD e pode também ser acessado em:

<https://youtu.be/CHNJ9gO0pwWY >.
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necessarias a sua manutencao fora do suporte do chdo. A pesquisa de campo realizada no México
também foi de suma importancia para perceber quais especificidades o Corpo Aéreo possui e
como se poderia compreender essa organicidade, na busca por preparar esse corpo para a pratica

e criacdo a partir do movimento aéreo.

1.2 O CORPO TERRESTRE E 0S PADROES CONECTIVOS DO DESENVOLVIMENTO

Ao longo da pesquisa sobre a Categoria Esforgo e a acrobacia aérea, ficou claro como a
relagdo entre os caminhos internos do movimento e a organizagdo do corpo influenciavam a
execucdo de uma acgdo desejada, assim como canalizavam tendéncias expressivas que precisavam
ser compreendidas com maior refinamento. Dessa maneira, a pesquisa sobre a Categoria Corpo
foi intensamente incluida em minha pesquisa de criacdo cénica, principalmente na minha
preparacdo corporal, tanto no chdo, como no aéreo, além de ativamente buscada em minhas

metodologias de ensino para acrobacias aéreas.

Na monografia de conclusdo da P6s-Graduagdo Latu-Sensu Sistema Laban/Bartenieff da
FAV procurei aprofundar como os Esfor¢os estariam conectados com a Categoria Corpo. Dessa
forma, busquei relacionar diversos conceitos entre eles, como 0s Seis Exercicios Béasicos da
Bartenieff (Basic Six), alguns Principios de Movimento também da Bartenieff, como Intengdo
Espacial (Spatial Intention), Suporte Muscular Interno (Core Support), Enraizamento
(Grounding), Iniciacdo/Sequenciamento (Initiantion/Sequencing) e variacdes dos Fatores de
Esforco®. Ao longo dessa experiéncia, me dei conta de que os Padres Conectivos eram aqueles
que mais relacionavam o Espaco Interno e Externo. E, percebendo cada dia mais a intensidade e
influéncia que o Espago Externo podia exercer sobre o Corpo Aéreo, fez-se necessaria uma

pesquisa especifica nesse assunto.

2% Para mais, ver FRANCA, 2012, p. 45-78.
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1.2.1 Padrodes Conectivos do Desenvolvimento (Fundamental Patterns of Total Body
Connectivity / Developmental Patterning)®*

Ao longo da vida existe um continuo alongar do corpo
para cima. Essa é a linha do crescimento e é também a
mais aparente. E também a resposta muscular & ac&o
da gravidade.

O homem € capaz de preencher o espago a sua volta
com seus movimentos e posi¢des, ou pode se restringir
a linhas estreitas através do espago, negando as
diversas extensdes do espaco e usando apenas uma
por vez (LABAN, 1984, p. 11, tradug&o minha)®.

Durante sua vida, o ser humano dialoga continuamente e de inimeras formas com a
gravidade e com o espaco que o cerca. Desde recém-nascidos, os bebés podem demonstrar
claramente que existem padrOes de percepgdo desse espaco e de interagdo com ele, que séo
experimentados e filtrados de tal maneira no decorrer do crescimento que ficam tatuados, como
marcas do movimento e da personalidade do corpo. Ao final da vida, essa luta incessante cede ao
peso do corpo marcado por articulagdes limitadas pelo acimulo de memdrias e pela limitacdo
fisica. O corpo do idoso frequentemente pode ser visto como um exemplo da diminuicdo desse
impeto de subir, facilmente identificado nos bebés. A flexibilidade do novo perde-se em meio ao

peso denso e inexoravel da gravidade.

O relacionamento estabelecido com o chdo por meio do espaco, 0 que inclui
organizacao e estruturacdo do corpo em funcdo da acdo gravitacional exercida nele, guiara a

compreensdo primordial das diferencas e semelhancas entre o Corpo Terrestre e 0 Corpo Aéreo.

% Como um sistema complexo, que abarca inlimeros discipulos e recriadores da perspectiva da analise e
experimentacdo do movimento, o Sistema Laban/Bartenieff muitas vezes possui uma grande quantidade de distintas
interpretagcdes e denominagdes para cada perspectiva nele encontrada sobre 0 movimento. No caso deste texto, o
conceito do Padrdo Conectivo serd sempre o trazido por Peggy Hackney (2002), utilizado também no LIMS. A
segunda denominacdo correspondente a cada subtitulo é a encontrada na linha de pesquisa do Body Mind Centering —
BMC, escola fundada por Bonnie Bainbridge Cohen, onde se considera a mesma temética sob o titulo de
Neurological Developmental Patterning. Em portugués, sua nomenclatura é encontrada por vezes como Padrdo do
Desenvolvimento, por vezes Padrdo Conectivo, Padrdo Neuroldgico do Desenvolvimento ou mesmo sd Conexdo,
sempre dependendo do autor considerado como base para determinado estudo.

% Do original: “Throughout life there is a continual stretching of the body upwards. This is the line of growth which
is most apparent. It is also the muscular response to the action of gravity. / Man is able to fill the space around him
with his movements and positions, or he can restrict himself to straight lines through space neglecting the many
extensions of space and using only one at any given time”.
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Faz-se necessario, entdo, compreender os parametros de percepcédo e entendimento do corpo que
se organiza por meio da relacdo estabelecida com o ch&o, demarcando assim as relagdes

primordiais estabelecidas entre Corpo e Espaco para o Corpo Terrestre.

E de extrema importancia lembrar que a expressdo Corpo Terrestre visa a enfatizar
conscientemente a simbologia fisioldgica/funcional contida na palavra terrestre. Ou seja, para
que um ser vivo possua uma locomocao terrestre presume-se a priori uma relagdo estabelecida
com a terra (chdo) como referéncia desse corpo que se move e busca diferentes apoios a partir
dela. Mobilizada por essa organizacdo e estruturacdo do corpo humano em funcdo de suas
distintas relacdes com a terra ao longo de seu crescimento e durante sua fase adulta, Irmgard
Bartenieff deu seguimento as experiéncias de Laban e criou o que hoje é denominado Bartenieff

Fundamentals™.

Sob a perspectiva de um corpo que se equilibra num quadro dindmico de inimeras
forgas direcionais que se relacionam ao eixo vertical da postura ereta (MIRANDA, 2008, p. 27),
0s chamados Padr6es Conectivos do Desenvolvimento humano tentaram captar padrdes
organizativos que foram repetidos, mais ou menos, no movimento dos seres vivos ao longo do
tempo na cadeia evolutiva e que sdo considerados referéncia para o Corpo Terrestre. Atualmente,
o0s Padrdes Conectivos do Desenvolvimento (Fundamental Patterns of Total Body Connectivity),
sdo parte dos Principios do movimento tracados por Bartenieff, considerados os Bartenieff
Fundamentals®™ propriamente ditos. Esses Principios ajudaram a formar uma nova abordagem de
tratamento do corpo na década de 1950, que priorizava exercicios ndo repetitivos, visando uma
abordagem tridimensional do corpo a partir de ativacbes das conexdes neuromusculares. Seu
trabalho veio a ser mais conhecido pelos resultados alcancados com o estudo de criancas com
poliomielite, quando desenvolveu os Exercicios Corretivos, posteriormente chamados de
Exercicios Bésicos (Basic Six)*® (MIRANDA, 2008, p. 27-28).

E relevante destacar que a escolha desses temas levantados por Bartenieff ndo é

meramente arbitraria e que, sobretudo, sera a partir da compreensdo das relagdes tecidas entre

% Os seis Exercicios Basicos da Bartenieff sdo Elevacio de Coxa; Elevacdo Sagital do quadril; Elevacdo Lateral do
Quadril; Encontro de Joelho com Cotovelo; Queda Lateral de Joelhos; e Queda Lateral de Joelhos com Circulo de
Bragos. Sendo o Rolamento de Calcanhar e a Pré-Elevacdo de Coxa considerados exercicios Pré-Bésicos. Para mais,
ver BARTENIEFF, 2002, p. 229-271, Apéndice B.
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corpo e chdo que se podera delinear as estruturas e parametros de movimento pelos quais o corpo
poderd trocar o suporte estabelecido com o chdo pelo suporte proveniente da relacdo com o
aparelho de acrobacia aérea. Aparelho que tampouco possui suporte no chdo, mas que é fixado
em pontos altos, em contato direto apenas com o espaco. Portanto, o que se pressupde aqui é que,
antes de compreender as referéncias de um corpo que se sustenta no préprio espaco (o Corpo
Aéreo junto ao aparelho aéreo), é preciso delinear referenciais do corpo que aprendeu a se
organizar de maneira bipede (0 Corpo Terrestre) e que se reorganiza de maneira a criar novos

parametros aéreos em seus movimentos.

Os conceitos trazidos da Bartenieff apareceram na minha criacdo e investigacdo de
movimento aéreo, como ja dito, imersos numa perspectiva sobre a Categoria Esforco e sobre suas
variacfes expressivas, mas também a partir das buscas sobre o minimo esforco e desgaste
muscular ao longo das preparagdes e aquecimentos. Essas experiéncias foram aparecendo
naturalmente em forma de Categoria Corpo, apontando para certas énfases expressivas aliadas
aos Principios da Bartenieff que se mostraram como recursos facilitadores, tanto para a
manuten¢do do Corpo Aéreo como, consequentemente, para 0 processo de pesquisa e criacao de

movimento.

Para que a ideia sobre tais Padrdes Conectivos fique clara de modo a facilitar a
compreensao da organizacdo do Corpo Terrestre em relagdo ao espagco que o cerca, uma breve

descricdo destes e de conceitos relacionados seréa realizada nas subse¢des a seguir.

1.2.1.1 Ceder-Empurrar (Yield & Push) e Alcancar-Puxar (Reach & Pull)

Outros conceitos, associados ao desmembramento do Padrdo Cabeca-Cauda segundo
Peggy Hackney (2002), e aprofundados pela Bonnie Baimbridge Cohen (2008) — por isso
estudados também por meio das interpretacdes do BMC —, sdo o Ceder-Empurrar (Yield & Push)
e 0 Alcancar-Puxar (Reach & Pull)?’. Esses conceitos interessam muito & compreensdo do Corpo
Aéreo por serem muito utilizados no treinamento da acrobacia aérea e, quando trabalhados de
maneira clara, consciente e integrada por parte do individuo praticante, eles podem ser

incrivelmente transformadores.

%" Para mais, ver HACKNEY, 2002, p. 90-94.
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O primeiro, Ceder-Empurrar (Yield & Push) traz a ideia de que um corpo que se
empurra contra uma superficie (geralmente o chdo), provavelmente o fara com facilidade e
suporte se antes ele ceder seu peso e buscar “criar raizes” (Enraizamento, Grounding®®) junto a
essa superficie. Um empurrar precedido de um corpo que sede seu peso a superficie em contato,
possui um laco e uma conexdo maior com a superficie de suporte antes de empurréa-la e separar-
se dela. Os bebés novamente sdo um exemplo claro de como os antebragos cedem ao chédo antes
de um grande empurrar para engatinhar ou para observar algo — o que, inclusive, vira a formar a
curvatura cervical da coluna vertebral e que, posteriormente, ao empurrar o chdo para levantar e
equilibrar-se na posicdo em pé, ira organizar e formar a curvatura lombar da coluna. Isso garante
a estabilidade necessaria ao movimento que vira, proveniente da conexdo e da ligagdo com a
superficie empurrada. Em movimentos cotidianos, como o de um adulto levantando-se de uma
cadeira, esse “ceder” do tronco e da bacia precedendo o impeto de se empurrar para subir e

levantar também pode comumente ser observado.

Com relacdo ao Alcancar-Puxar (Reach & Pull), sera o alcancar que ird orientar
espacialmente o alvo pretendido com o puxar. Ao alcancar algo fora de seu corpo, o individuo é
forcado a sair de seu espaco pessoal (tratado por Laban (2011) como Kinesfera e melhor
explicado no subcapitulo 1.3 desta dissertacdo) e projetar-se para O espaco que O cerca,
colocando-se e organizando-se mais claramente no espaco para chegar ao objetivo de puxar e
trazer algo para si. O Alcancar-Puxar, quando precedido pelo Ceder-Empurrar, envolve um
importante aspecto do individuo sobre suas escolhas.

O Ceder e 0 Empurrar estdo diretamente relacionados aos Eixos e as Tensdes Verticais,
uma vez que “cedo” a alguma coisa, que nesse €aso seria a propria forca gravitacional, e empurro
sempre a partir da minha relacdo com o centro da Terra, também estabelecida pelas forcas
gravitacionais. Ambos conectam o corpo a relagdes entre “céu e terra”, mas, nesse caso, um seria
mais ligado a faculdades mais Indulgentes do movimento, cedendo e aceitando tais forgas, e o
outro a faculdades mais Bélicas, empurrando-as e enfrentando-as. Ambos, assim,

complementam-se dualmente.

8 “para investigar as trocas corporais com a gravidade, Bartenieff propde o conceito de enraizamento, que
problematiza as relacdes corporais com essa forca que atrai os corpos para o centro da terra” (MIRANDA, 2008, p.
37). Para mais, ver HACKNEY, 2002, p. 236; BRADLEY, 2009, p. 94-98.
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Da mesma forma, o Alcancar e o Puxar podem ser associados as relacbes que o corpo
estabelece com o Espaco de maneira mais geral e Kinesférica. Ou seja, enquanto o corpo alcanga
algo que ndo faz parte dele, forcando-se a se relacionar com algo que esta fora de seu corpo ou
fora dos contornos daquela parte do corpo que alcanca, este tampouco pode puxar sem se
relacionar com os limites do proprio corpo. Pois, mesmo quando o corpo se toca, alcangando e
puxando de si para si, ainda assim ele estabelece relagcdes espaciais e vetoriais que tentam se
recriar para além das forcas gravitacionais. Numa analise mais expressiva, pode-se dizer que
enquanto o Alcancar se estabelecerd a partir de faculdades Bélicas, enfrentando as tendéncias
espaciais, o Puxar de certa forma estara se estabelecendo de maneira mais Indulgente, deixando o

outro, ou 0 Espago externo, se aproximar.

Ao mesmo tempo, € imprescindivel apontar que, retomando as relacdes duais e
complementares, enquanto que o Ceder e o Puxar aproximam para si, agrupando, concentrando —
para a teoria labaniana, reunindo (Gathering) —, o Empurrar e o Alcancar distanciam de si,
espalhando, desconcentrando (Scatter). Os primeiros falam de movimentos que saem de uma
relacdo espacial mais Externa para a Interna; os segundos, de um movimento que sai de si, de

uma relacédo espacial Interna para a Externa.

Tais conceitos sdo tdo primordiais para a compreensdo do Corpo Aéreo no meu trabalho
que dedicarei uma parte do proximo capitulo unicamente para relativizar as diferentes maneiras
de Ceder-Empurrar e Alcancar-Puxar como norteadores do equilibrio e do deslocamento aéreo.
Foi a partir da utilizacdo ativa desses conceitos em meu método de pesquisa e ensino na
acrobacia aérea que a relacdo de Mudancas de Niveis Espaciais?®® na evolucdo neurolégica

humana foi se tornando mais clara. O Video 11°°

demonstra alguns exemplos desse caminhar e
deslocamentos aéreos e de como a utilizacdo desses conceitos depende totalmente da relacéo
entre centro e suporte do corpo com relacdo ao aparelho para acontecer: quando abaixo do ponto

de suporte essa relacdo se inverte, indo do Ceder para o Puxar, para entdo Empurrar e Alcancar

29 Segundo Laban: “Trés diferentes niveis espaciais podem ser identificados: um no chdo, outro numa meia altura do
corpo e um terceiro na altura das maos, quando levantadas acima da cabeca” (LABAN, 1966, p. 12, tradugdo minha).
Do original: “Three diferente spatial levels may be distinguished: one on the floor, another at the mid-height of the
body, and the third at the height of the hands, when raised above the head”. Em sua denominacéo no portugués, os
trés niveis sdo: Baixo, Médio e Alto.

% 0 Video Il é um Anexo desta dissertacio em formato DVD e pode também ser acessado em:
<https://youtu.be/B6WSYnsbyKg>.
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com uma outra parte do corpo; ou quando acima do ponto de suporte essa relacéo passa a retomar

suas constituicdes terrestres.

Também deve ser considerado que muitas vezes os praticantes ndo entram em contato
com a experiéncia do Ceder junto ao aparelho aéreo. Por esse motivo, faz-se importante o
trabalho de conscientizacdo e clarificacdo sobre o Ceder, principalmente no chéo, para que, ao
subir no aparelho aéreo, o Corpo Aéreo possa saber Ceder e doar seu peso junto ao objeto/ch&o.
Sé assim o aparelho passara a fazer parte desse Corpo, pois, um corpo que ndo aprendeu a Ceder
seu peso a terra dificilmente saberd se relacionar profundamente com o aparelho aéreo, em um

sentido de pertencimento e de envolvimento mutuo.

1.2.1.2 Respiracédo (Breath)

O Padrao Conectivo da Respiracdo pode ser considerado o mais primitivo de todos 0s
Padr@es, pois todos 0s seres vivos respiram e a respiragdo nos mantém vivos. Muito embora o ser
humano dependa da respiracao para viver, ela independe da consciéncia daquele que a realiza,
sendo continuamente restabelecida em funcéo dos acontecimentos, sentimentos e pensamentos do
corpo, influenciando e sendo influenciada pelos movimentos de quem a executa. 1sso proporciona
uma troca continua entre ambiente interno e externo ao corpo, sendo possivelmente a relacao

mais concreta que 0 corpo possui entre espaco interno e externo.

Sendo assim, a primeira descoberta em minha pesquisa foi sobre a importancia da
tomada de consciéncia do Corpo Aéreo, sobre as formas e intensidades que a Respiracdo pode
possuir, na busca por um movimento aéreo que se conecte com essas inimeras maneiras de se
respirar como um possivel suporte na execu¢do das dindmicas e énfases expressivas desejadas. A
partir da tomada de consciéncia desse Padrdo, as experimentacdes dos Esforcos se clarificaram,
auxiliando as propostas de Laban (1974) sobre a diminuicdo do desgaste fisico e muscular e

facilitando a busca de intengdes especificas em cada movimento.

Sobretudo, a partir da utilizacdo consciente desse Padréo, as execucdes de movimentos
considerados de alto grau de dificuldade se tornaram mais eficientes, principalmente em
movimentos que utilizavam aproximagdo ou distanciamento entre partes superior e inferior do
Corpo Aéreo. Isso se da porque o musculo responsavel pela respiracdo, o diafragma, se relaciona

diretamente com as camadas mais internas da musculatura do corpo, como o abdémen transverso
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e o iliopsoas®, musculo que conecta as partes inferior e superior do corpo. Dado que na acrobacia
aérea quase todos os movimentos incluem essa relagdo entre partes inferior e superior, a partir da
pesquisa com esse Padrdo, ficou cada vez mais claro como o suporte necessario ao ganho de
mobilidade do corpo se relaciona com a distribuicdo do oxigénio através do centro e das

periferias.

Como bem lembrado por Peggy Hackney (2002), nossas células ja respiravam mesmo
no Gtero materno, muito antes de nossos pulmdes se desenvolverem e necessitarem de ar. A partir
da Respiracdo como Padréo Conectivo primitivo, nds nos mantemos numa relacdo ativa com nos
mesmos que Nnos traz vida e nutricdo provenientes da memoria, da experiéncia da vida uterina e
dos lacos com nossas maes. Por ser a primeira experiéncia conectiva no corpo humano, esse
Padrdo pode ainda ser considerado como o ponto de partida de todos os outros. Onde quer que a
respiracdo esteja bloqueada no corpo possivelmente influenciard futuros bloqueios de
desenvolvimento de outros Padrées (HACKNEY, 2002). Assim, cada tensdo ou bloqueio nesses
circuitos internos do Corpo Terrestre se intensificaria ainda mais no Corpo Aéreo, justamente por
este Ultimo trabalhar a partir de contragcbes musculares extremas na relacdo entre centro e

periferias.

O Corpo Terrestre, organizado para conectar a musculatura profunda funcionalmente
para a locomocao no chdo, quando possui determinados vicios respiratorios, muitas vezes acaba
por gerar tensbes no musculo iliopsoas e, consequentemente, em toda a porcao anterior-inferior
do corpo. Nesses casos, pode-se verificar que tais vicios respiratorios irdo manter o musculo
iliopsoas excessivamente contraido, 0 que ird causar uma leve retracdo e posteriorizacdo do

quadril, levando a contracdo excessiva do quadriceps e dos flexores dorsais dos pés, fazendo com

31 O masculo iliopsoas é composto pelos mésculos iliaco e psoas. O primeiro possui origem na fossa iliaca e espinha
iliaca antero-inferior e insercdo no trocanter menor, e o segundo é composto por duas por¢des, 0 psoas menor € 0
psoas maior, tendo origem nos corpos vertebrais de T12 a L4 e processos costais de L1 a L4 e inser¢do no trocanter
menor. Juntas, essas trés por¢des formam o musculo mais profundo da regido central do corpo e o Unico a integrar
partes inferior e superior, por isso, responsavel pela flexdo do quadril, da coxa e da coluna lombar, assim como pela
anteroversdo da pelve e inclinacdo homolateral. Esse musculo é também considerado pelo Sistema Laban/Bartenieff
0 mais tridimensional do corpo todo, organizando o centro do corpo espacialmente e compondo os Principios da
Bartenieff denominados Suporte da Respiracdo (Breath Support) e Suporte Muscular Interno (Core Support). Por
estar conectado com outros musculos profundos, como o abdémen transverso e o diafragma, por exemplo, quando
excessivamente tensionado ou encurtado ele pode acarretar ndo somente disfun¢bes no quadril, coluna e parte
anterior da coxa, como também na prdpria funcdo do sistema respiratorio. Esse musculo é primordial para se
compreender a integracdo funcional e expressiva entre partes superior e inferior do corpo propostas ao longo deste
texto.
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que o individuo tenha dificuldades em relaxar a musculatura dos pés por completo ao deitar em
decubito dorsal, com dorso em contato com o ch&o, por exemplo. Isso, ao ser levado para o caso
do Corpo Aéreo, se intensificard consideravelmente e, por esse motivo, 0 primeiro movimento
que busco em meu trabalho em geral, como aulas ou meu aquecimento corporal, é a respiracéo
com encaixe da cintura escapular, buscando a respiracdo como suporte para a transferéncia do
peso da cintura pélvica, ja condicionada no Corpo Terrestre, para a cintura escapular, principal
suporte do Corpo Aéreo, como sera mais detalhadamente analisado no Capitulo 2 desta

dissertacéo.

Quando essa transferéncia néo é relacionada ao suporte da respiracao, esse exemplo de
contracdo excessiva do musculo iliopsoas e consequente retracdo de toda porcdo anterior do
corpo é ainda mais drastico, 0 que ocasionara ainda dificuldades consideraveis na execucao de
movimentos basicos da acrobacia aérea que necessitam da flexdo dos quadris, como na inverséo,
que equivaleria a uma Elevacdo de Coxa extrema®. No Video 111> pode-se observar como a
relacdo entre contracdo e relaxamento entre porcoes anterior e posterior do corpo sao trabalhadas
no exercicio do Rolamento de Calcanhar®* e como seu equivalente é trabalhado em minha
pesquisa de movimento aéreo. Ao clarificar a relacdo entre a Respiracdo e o Suporte Muscular
Interno nessa alternancia do encaixe escapular, o corpo aciona com mais eficiéncia a

Estabilizacdo necessaria da parte superior do corpo para encontrar a Mobilidade articular

%2 A inversdo é um movimento bésico da acrobacia aérea, consiste em elevar as pernas pelo Plano Sagital (pernas
unidas) ou pelo Plano Vertical (pernas separadas) até ultrapassar o aparelho, estando suspendido por uma ou duas
mé&os. Ao executar tal suspensdo da parte inferior do corpo, a partir da iniciagdo das pernas, o quadril vai estar entre
o(s) brago(s) e a cabega, aproximando cintura pélvica e escapular, a partir da flexdo sagital da coluna vertebral. Esse
movimento é considerado uma transferéncia de peso basica, consistindo em um dos primeiros movimentos
aprendidos pelo praticante iniciante e, por ser a forma mais basica de inverter o suporte do corpo entre parte inferior
e superior, é utilizado de inimeras formas para a grande maioria das sequéncias de movimentos mais extensas.
Comparativamente, ele seria uma mudanga de nivel espacial para o Corpo Terrestre, como sentar ou deitar. Para
mais, ver segunda parte do Video Il (Anexo), cujo endereco eletronico esta disponivel na nota de rodapé seguinte.

% 0 Video IIl é um Anexo desta dissertacio em formato DVD e pode também ser acessado em:
<https://youtu.be/lJadTn7hQoU>.

% 0 Rolamento de Calcanhar (Rock and Roll) é o exercicio preparatério C dos BFs. Ele consiste em ativar a conexao
entre pelves, calcanhares e cabega, sob a posi¢do de decubito dorsal, iniciar um movimento ritmado a partir do rolar
do calcaneo junto ao chdo, sob um leve movimento dorsal e plantar de ambos pés, simultanea e continuamente.
Muito embora exista um movimento nos pés, 0 movimento deve ser iniciado pelos calcanhares, para que ndo ocorra
nenhuma tensdo desnecessaria nos muasculos lombares ou abdominais, principalmente no reto. Sobretudo, o exercicio
relaciona e alterna o trabalho dos musculos iliopsoas e isquiotibiais. Onde um esta passivo, o outro, ativo, e vice-
versa. Dessa forma, este movimento esta presente em basicamente todos os outros Exercicios Basicos da Bartenieff
(Basic 6). Para mais, ver BARTENIEFF: 2002:234.
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requisitada para a execucao do exercicio de inversdo, basico para qualquer Mudanga de Nivel ou

Transferéncia de Peso no movimento aéreo.

Finalmente, a respiragdo pode ser também considerada como a primeira experiéncia
tridimensional do corpo humano. A inspiracdo ativa a dimensao vertical ao puxar o tendao central
do diafragma para baixo — 0 que, ao relaxar durante a expiracéo, retorna para cima —, aumentando
essa tensdo vertical a partir do centro do torso. Ela também desperta a dimensdo horizontal ao
expandir as costelas inferiores — que retornam ao seu volume na expiragdo. Ainda, em termos de
sagitalidade (relacionada ao eixo de referéncia espacial de frente e tras), a inspiracdo também
expande frontalmente o 0sso esterno, que dilata as costelas superiores — que também retornam ao

seu volume na expiracao.

Sendo assim, pode-se pensar que por mais que todos o0s seres humanos respirem, cada
um desenvolve uma forma de respirar distinta, com énfases em partes distintas do corpo,
reverberando em facilidades e afinidades espaciais também distintas e Gnicas. Alguém que respira
mais com a parte de cima de seu peito, dilatando muito o esterno, possivelmente tera facilidade
para deslocar-se no eixo sagital, por exemplo. Mesmo duas pessoas que tenham a mesma énfase
respiratdria na parte superior do peito provavelmente ndo terdo as mesmas afinidades dentro dos
deslocamentos e locomocgdes através do eixo sagital. Ou seja, uma que possui a expiracdo mais
potente, possivelmente podera possuir mais afinidade com o recuar do centro do corpo e com o
caminhar para trds do que uma outra que possua uma ativacdo maior da inspiracdo em sua

respiragao.

O Padrdo da Respiracdo foi sem davidas o que mais trouxe mudancas para meu método
de ensino e pesquisa de criacdo na acrobacia aérea. As alternancias entre inspirar e conter fluxo
interno e expirar e liberar fluxo deixaram implicitas as ligacBGes tedricas e praticas entre as
questdes basicas labanianas de Mobilidade e Estabilidade trazidas no inicio deste capitulo, além
de otimizar a pesquisa de movimento aéreo em torno de um minimo de desgaste muscular,
auxiliando musculos profundos em uma expressividade aérea mais potente e consciente de seus
fluxos, alternancias e afinidades. Essa nova compreensdo do Corpo Aéreo também me trouxe a
clareza de que a maneira como 0 movimento é realizado desde sua respiracdo ira afetar toda as
formas de experimentar a tridimensionalidade do corpo no espago e, por conseguinte, sua forma

de expressar-se e de mover-se no mundo.
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1.2.1.3 Conectividade Nucleo-Distal ou Irradiacdo do Umbigo/BMC (Core-distal Connectivity
ou Navel Radiation/BMC)

Se no Padréo Conectivo da Respiragéo o expandir e recuar do centro do corpo possibilita
um diélogo tridimensional com 0 espagco que 0 cerca, a0 mesmo tempo esse crescer e diminuir
latente e inconsciente ndo o situa com relacdo as suas periferias. Dessa forma, a Conectividade
Nucleo-Distal relaciona a tridimensionalidade do centro ao resto do corpo, aos seus contornos e
bordas. Ela situa a fronteira entre o eu e o resto do mundo. Se a Respiragcdo é uma incrivel
organizadora do todo do corpo num sentido mais global e fluido, a Conectividade Nucleo-Distal
ird iniciar um processo de dissociacdo e orientacdo da noc¢do de individuo, assim como a

integracdo entre partes e centro de seu corpo e 0 espaco ocupado por ele.

Como uma estrela-do-mar, que se move a partir da irradiacdo do centro para suas
periferias e vice-versa, 0 corpo também possui essa capacidade de expandir-se até encontrar a
ponta de cada uma de suas partes e retornar a seu centro, continuamente. Por meio desse Padréo,
0 ser humano pode comecar a descobrir um lugar de central importancia para si a0 mesmo tempo
em que pode organizar cada aspecto global de seu movimento. Ele possibilita ao corpo

estabelecer seu espaco pessoal e Kinesfera®, assim como diferenciar seu préprio centro.

Espacialmente, essa Conectividade se refere as primeiras descobertas pessoais e
preferéncias sobre como distanciar as coisas de si ou aproxima-las ao centro do corpo. Cada ser
humano optard, ao longo de sua vida, por formas e ritmos particulares de abrir-se ou fechar-se ao
mundo, de buscar e trazer para si, ou separar e afastar de si. Portanto, ela ajuda o corpo a situar-
se, esclarecendo “[...] 0 que faz parte de ‘mim’, e o que ndo faz parte de ‘mim’” (HACKNEY,
2002, p. 68, traducdo minha)®. Como exemplificado por Hackney, esse Padrdo pode ser
observado nos recém-nascidos pela constante tendéncia em deixar a cabeca cair para trds. Ao
contrario do que se imagina, esse movimento ndo é iniciado pelo pescogo, mas sim pelo umbigo.

Isso denota como esse Padrdo Conectivo esta presente desde cedo no corpo humano.

Nas acrobacias aéreas, esse Padrdo € excessivamente trabalhado, independendo da

consciéncia do executor do movimento, pois muitos dos apoios e transferéncias do corpo estdo

% Ver subcapitulo 1.3 desta dissertagdo, O corpo aéreo e a importancia da compreenséo do Espaco.

% Do original: “[...] what is ‘me’, and what is not ‘me””.
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nas bordas e periferias da Kinesfera. O Corpo Aéreo realiza intensas entradas e saidas, alternando
espaco externo e espaco interno do corpo, devendo constantemente ampliar seus limites externos

para alcancar o espaco e/ou aparelho aéreo e poder trazer o distante para si.

Foi ja na fase de investigacdo junto ao aparelho Tetraéreo que fui realmente descobrir a
importancia do trabalho aéreo junto a esse Padrdo Conectivo, compreendendo como essa nogao
de expansdo e recolhimento do corpo se funda na propria teoria espacial Labaniana. Em
associagao com a consciéncia do suporte do Padrdo da Respiracdo, o Espaco Aéreo comegou a se
organizar em minha pesquisa. Pude pela primeira vez perceber como o Corpo Aéreo ndo somente
desenha, mais se apropria dos espacgos externos a ele. Em termos cénicos, quanto mais 0 corpo
estabelece esse dialogo de maneira presente, entre seus contornos, seu centro e suas projecoes e
apropriacdo do espaco fora dele, mais a relagdo com o publico se vivifica, diminuindo as
distancias entre os centros dos corpos do acrobata e do publico.

A Conectividade Nucleo-Distal € um constante retorno ao nosso estado uterino, pois diz
respeito a quando tudo se tratava da relacéo estabelecida a partir do umbigo. Tudo era provido a
partir dali e até mesmo 0 movimento era organizado a partir da fluidez proveniente dessa nocao
de centralizacdo situada pelo umbigo. A parede do Utero, no final da gravidez, sera o que provera
as primeiras exploracdes dessa Conectividade, dando suporte para o feto experimentar o trazer
para si ou o distanciar de si, muitas vezes feito com o préprio corddo umbilical. Para Martha
Eddy (apud HACKNEY, 2002), professora do LIMS, essa experiéncia neuroldgica de movimento
uterino é de extrema importancia para a compreensdo do movimento da vida adulta, pois ela
afirma que as partes do corpo que foram exploradas como sendo mobilizadoras no estagio uterino

serdo partes potencialmente estabilizadoras nos estagios posteriores de vida.

Esses padrdes de movimento que o feto estabelece como formas primérias de se
relacionar com seu centro, contraindo e estendendo o corpo todo a partir do umbigo, sdo
denominados Flexdo Psicoldgica e Extensdo Psicoldgica e irdo refletir no tbnus postural basico
do corpo®, estruturando-o a partir da maneira como ele se organiza na postura deitada com a face
virada para baixo (prona) ou com a face virada para cima (supina), possuindo o centro como

ponto de suporte do corpo e suas periferias fora do contato com o chédo, que justamente ira criar o

%7 Ird0 se tornar o Tonic Labyrinthine Prone e Tonic Labyrinthine Supine (HACKNEY, 2002).
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tonus do corpo humano em relacdo ao ch&o e ao senso de seu peso em fungdo ac¢do da gravidade
(HACKNEY, 2002, p. 70). Esses reflexos, experimentados tdo cedo pelos recém-nascidos, séo
integrados a postura e ao gestual do adulto e irdo criar e possibilitar sua amplitude articular de

movimentos.

Quando transportado para o Corpo Aéreo, esse Padréo clarifica o senso de equilibrio, ja
que as amplitudes articulares do movimento aéreo ndo perpassam somente os referenciais de
prona e supina estabelecidos a partir do chdo, mas se orientam em esferas de 360 graus a partir do
ponto de suporte do corpo no aparelho aéreo (como serd explicado no Capitulo 2 desta
dissertacdo). O Corpo Aéreo que possuiu algum tipo de defasagem na experiéncia desse Padrédo
Conectivo muitas vezes perde sua referéncia espacial e, consequentemente, pode se desequilibrar
ao nao reconhecer e diferenciar suas partes com relacdo ao espaco a sua volta; ja que, quando de
cabeca para baixo, as partes inferiores passam a estar em cima e vice-versa. Ainda como
consequéncia, suas partes passam a nao ser totalmente projetadas no espaco fora do corpo, dando

a impressdo que estdo esquecidas®.

Ao longo da minha pesquisa de criagcdo junto a outros aparelhos aéreos, como o tecido e
a lira, pude perceber como esse Padrdo na verdade é quase um ritmo do movimento aéreo, que
vai da condensacao a expansdo, continuamente, e que permeia toda a linguagem aérea e terrestre.
Ele é, dessa forma, uma intercessdo entre as linguagens aéreas e terrestres. Porém, muito embora
0 corpo humano faca essa alternancia ao respirar, na acrobacia aérea os caminhos entre
nacleo/centro e periferia do corpo parecem ser mais intensos e atingir o0 espaco externo ao corpo
com mais clareza. O que corresponde a mesma ideia de formacdo do ténus basico do corpo, se as

extremas contragdes musculares necessarias ao movimento aéreo forem consideradas.

Dessa forma, o a préatica das Conectividades que envolvem centro e periferia do Corpo
Aéreo é essencial para meu trabalho como educadora e pesquisadora, assim como a nogao das

diferengas dos referenciais espaciais entre Corpo Terrestre e Aéreo. Ou seja, ndo somente é

% O Video IX, Anexo desta dissertacdo em formato DVD e que também pode ser acessado em:
<https://youtu.be/bksVk9OVEpgU>, ilustra alunos de tecido da Karpa De Mente, na Cidade do México, e mostra
alguns exemplos de como o Corpo Aéreo ainda ndo totalmente adaptado as novas referéncias organizativas possui
certas dificuldades para reconhecer partes do corpo, relaciona-las as suas Conectividades e Tens6es Espaciais. O
Video I1X d& exemplos de movimentos feitos por praticantes mais experientes e ja com sua orientacdo espacial e
conectividades trabalhadas e de movimentos feitos praticantes que ainda reconhecem seu Corpo Aéreo, muitas vezes
ndo ativando suas projecdes espaciais e conexdes, deixando partes do corpo aparentemente esquecidas.



https://youtu.be/bksVk9VEpgU
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importante que se apresente tal padrdo com relacdo ao aparelho aéreo, mas sobretudo que se
experimente passar de um referencial para o outro, pois ele é a base da compreensdo das
diferencas entre o equilibrio do Corpo Aéreo e do Corpo Terrestre. A partir da descoberta e uso
desse Padrdo, pude encontrar o suporte proveniente da Respiracdo que auxilia as grandes
contragdes musculares concéntricas aos movimentos de condensacdo de partes do corpo e dele
todo. Verifiquei, no estudo desse Padrdo, uma dindmica muscular mais organica e com uso de
musculos mais internos, dispensando 0 uso excessivo de tdnus muscular em cadeias que

normalmente sdo estressadas na acrobacia aérea.

Por exemplo, a partir da ativacdo do suporte do musculo do diafragma em relacdo ao
iliopsoas, a flexdo do quadril e a elevacdo das pernas para transferéncia do peso do Corpo Aéreo,
e possiveis mudancas de suporte, podem ser ativadas sem a contracdo excessiva do reto
abdominal e quadriceps. Com o corpo todo soltando o ar e esvaziando seu centro, percebi uma
otimizacdo da musculatura anterior relativa ao movimento de condensacdo e aproximacao de seus
membros com relacdo ao centro, sem que a musculatura superficial se tencionasse
desnecessariamente. Outro exemplo concreto dessas mudangas relativas a tonicidade ligada ao
equilibrio seria o de realizar condensacbes e expansbes de diferentes formas no chdo —
transferéncias de peso da posicdo de decubito dorsal na posicdo de X para a posicdo fetal lateral,
ou frontal, incluindo rolamentos terminando com quadril acima dos joelhos, por exemplo — e,
posteriormente, experimentar equivaléncias em distintos aparelhos. No Video IV pode-se
observar diversos exemplos do uso do Padrdo Conectivo Nucleo-Distal no Corpo Aéreo.

Como esse Padrédo apresenta o primeiro leque de possibilidades entre centro e periferias
do corpo todo, a partir da percepcdo sobre os cruzamentos entre Respiracdo, Espaco Interno e
Externo, Padrdes Conectivos e Equilibrio dinamico, pude encontrar um novo caminho de
pesquisa, no qual a localizacdo do Corpo Aéreo no espaco Kinesferico se mostrou primordial
para o equilibrio dindmico e para a diferenciacdo entre como trazer para si ou distanciar de si sem

0 suporte horizontal do chéo.

¥ 0 Video IV é um Anexo desta dissertacio em formato DVD e também pode ser acessado em:
<https://youtu.be/7Xx7CQO9xik>.



https://youtu.be/7Xx7CQ09xik
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1.2.1.4 Conectividade Cabec¢a-Cauda ou Espinhal (Head-Tail ou Spinal Connectivity/BMC)

A partir do Padrdo Conectivo Cabeca-Cauda, o ser humano pode se diferenciar e se
identificar como ser unico, como um individuo com uma coluna vertebral prépria que irad
constituir sua estrutura principal de movimento. A maneira de um individuo movimentar sua
coluna vertebral muitas vezes dird sobre seu modo de se relacionar com seu proprio corpo e com
0 mundo, ou seja, se esta orgulhoso, confortavel e, de certa forma, feliz com aquilo que o cerca.
A relacdo estabelecida entre a cabeca e a ponta do coccix — final da coluna vertebral — é fluida e
cheia de significados, pois sustenta a primeira grande decisdo de todo ser humano: nascer. Por
IS0, esse Padrdo lida com as decisdes do eu sobre 0 mundo e suas consequentes aceitagdes, sobre

guem voceé é ou quem deseja ser.

Espacialmente, ele conecta e ativa a tridimensionalidade do corpo, pois, a partir da
mobilizacdo total da coluna vertebral, possibilita movimentos continuos em espiral provenientes
do centro do corpo. Com essa possibilidade de mobilizacdo da coluna vertebral, o Padréo
Cabeca-Cauda ir4 proporcionar a rotacdo das vértebras sobre o Plano Horizontal*’; a flex&o
lateral sobre o Plano Vertical*'; e a flexdo-extenséo no Plano Sagital*’. Essa amplitude articular
com possibilidades tridimensionais do corpo no espaco através do movimento fluido da coluna
vertebral dara uma orientacdo primordial do corpo com relacdo ao chéo, a gravidade e, assim, a

locomogéo.

As formas com que determinado feto decide nascer e mover-se a partir desse impeto

reverberam na coluna, na maneira de iniciar seus movimentos pela boca e nas menores relac6es

0 Tendo como referéncia o Sistema Laban/Bartenieff, o Plano Horizontal possui largura e profundidade espaciais.
Vulgarmente conhecido como “Plano da Mesa”, possui o Eixo Dimensional Horizontal (que confere largura) como
eixo espacial priméario e o Eixo Dimensional Sagital (que confere profundidade) como secundario, formando um
retdngulo que se situa na altura da cintura daquele que se movimenta e que divide o corpo em duas unidades,
superior e inferior (FERNANDES, 2002, p. 191-194).

" Tendo como referéncia o Sistema Laban/Bartenieff, o Plano Vertical possui altura e largura espaciais.
Vulgarmente conhecido como “Plano da Porta”, possui o Eixo Dimensional Vertical (que confere altura) como eixo
espacial primario e o Eixo Dimensional Horizontal (que confere largura) como secundario e é o Unico a formar um
retangulo que encosta no chdo e divide o corpo daquele que se movimenta em frente e tras (FERNANDES, 2002, p.
191-194).

*2 Tendo como referéncia o0 Sistema Laban/Bartenieff, o Plano Sagital possui profundidade e altura espaciais.
Vulgarmente conhecido como “Plano da Roda”, possui o Eixo Dimensional Sagital (que confere profundidade) como
eixo espacial primario e o Eixo Dimensional Vertical (que confere altura) como secundario, formando um retangulo
sem altura suficiente para encostar no chdo e dividindo o corpo daquele que se movimenta em dois lados, direito e
esquerdo (FERNANDES, 2002, p. 191-194).
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entre sequenciamentos brandos da coluna e o tubo digestivo. Por esse motivo, ird ditar também
muitas das caracteristicas futuras desse corpo e de seus movimentos. Os reflexos trazidos das
vivéncias do Utero seguirdo cada vez mais presentes na vida adulta. O caminho que o corpo
encontrou em sua primeira decisdo de participar ativamente do mundo ira seguir reverberando em

seu corpo pelo resto de sua vida.

Segundo Bonnie Cohen (2008), a partir dos Movimentos Espinhais (ou Padréo
Conectivo Cabeca-Cauda) pode-se experimentar rolamentos, diferenciando partes anterior e
posterior do corpo, que se relacionam ao enfrentar algo ou participar de algo, ou ao se excluir,
recusar algo (to attend), estabelecendo dessa forma uma relacdo direta com o Plano Horizontal
(COHEN, 2008, p. 5). Ao observar a relacdo desse Padrdo Conectivo com o Plano Horizontal,
comecei a perceber que a influéncia e o0 uso desse Padrdo na acrobacia aérea variavam em funcéo
dos apoios provenientes de cada aparelho aéreo. Muitos dos movimentos bésicos da acrobacia
aérea, principalmente os de mudanca de nivel no aparelho (subindo e descendo), se fundamentam
numa juncdo entre Respiracdo, Nucleo-Distal e Cabeca-Cauda. Mas, dependendo da forma do
aparelho e da localizacdo espacial do apoio em relacdo ao centro do seu corpo, pode haver uma
completa mudanca de atitude interna, de organizacdo entre centro e periferia e consequente

dindmica expressiva do movimento.

Por exemplo, o Padrdo Cabeca-Cauda se estabelece bem junto ao Plano Horizontal,
porgque somos seres Terrestres e porque nossa tridimensionalidade se estabelece também junto ao
chio, que é identificado com esse Plano. No Video V** podem ser observados diversos exemplos
de como o Padrdo Cabeca-Cauda, quando em condensacdo, tenderd a girar em volta do eixo
estabelecido como apoio e suporte do corpo. No inicio do Video V, a barra unidimensional do
trapézio colocada em relacdo ao Eixo Horizontal estabelece Tens6es Espaciais que aproximam e
distanciam partes inferiores e superiores do corpo, tanto em movimentos simétricos como
assimétricos. O mesmo acontece durante as subidas no tecido, mesmo com 0 apoio
unidimensional sob o Eixo Vertical. Mas, ao buscar relacionar o Plano Horizontal do chdo com o
Eixo Vertical do tecido na busca das mudancas de nivel, pode-se observar uma transformagéo nas

Tensdes Internas e Externas ao corpo, que se adapta a verticalidade do aparelho e comeca a

® 0 Video V é um Anexo desta dissertagio em formato DVD e também pode ser acessado em:
<https://youtu.be/paviK 2N1aQ>.



https://youtu.be/pavjK_2N1aQ
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buscar giros. Também no Video 1**

pode ser observado que no préprio balanceio, movimento
bésico na acrobacia aérea, referente ao aprendizado de Mudancas de Niveis no aparelho, existe
um forte vinculo tanto com o Padrdo Conectivo Cabeca-Cauda, como também com o Nucleo-

Distal.

1.2.1.5 Conectividade Superior-Inferior ou Homologa (Upper-Lower ou Homologous
Connectivity/BMC)

Jé foi apontada a importancia da diferenciacdo da coluna vertebral para a individuacao
na busca do crescimento pessoal. Contudo, sem a conex&o e a integracdo dos membros do corpo,
0 movimento da coluna seguira tendo dificuldades para organizar-se e expandir-se no espaco para
realizar seus desejos e ac¢des. Para tanto, primeiramente sera necessario compreender que cada
membro e cada segmento do corpo possui uma fungdo distinta. A sociedade exige tal
especializacdo do corpo adulto e, quando ndo trabalhada a partir do suporte do centro do corpo,
muitas vezes a realizacdo das acOes cotidianas, como pegar, abaixar, empurrar etc., podem
explicitar uma perda do senso de coordenacdo e da habilidade do corpo funcionar como um todo

integrado.

Em termos fisioldgicos e funcionais, a parte inferior do corpo, dos pés a bacia, é
responsavel pela transferéncia do peso na organizacéo bipede do corpo, assim como pela nogédo
de centro de gravidade e equilibrio a partir da conexdo entre o centro da terra e o centro do corpo.
Além da parte estrutural, a parte inferior ainda possui uma quantidade enorme de 6rgdos vitais,
tanto de reproducdo, como de eliminacéo, sendo também responsavel, a partir da ponta do cdccix,
pelo alinhamento dindmico de todo o corpo através da coluna. Ja a parte superior do corpo possuli
um grande valor para a sociedade contemporanea, muitas vezes caracterizando a beleza do ser
humano e preenchendo funcionalmente a maioria dos afazeres profissionais, mas normalmente
encontrada com um uso desconexo do centro do corpo. Ao mesmo tempo, ela contém os
principais 6rgdos vitais, coracdo e pulmdes, Orgdos sensoriais principais (responsaveis pela
percepcdo de odores, sabores, sons, cheiros), e contétm o cérebro que detém o controle

organizacional central do corpo. Por isso, deve-se buscar uma conectividade da parte superior ndo

* Ver nota de rodapé n. 22 desta dissertacéo.
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somente associada aos membros superiores, mas sim ao todo do conjunto da parte superior,

incluindo o tronco, a cabeca e suas fungdes.

Entendendo que as cadeias osteomusculares em rotacdo medial tendem a ser
estabilizadoras, e as em rotacao lateral, mobilizadoras, pode-se compreender como a organizagdo
entre as partes superior e inferior do corpo trabalha em harmonia. Sendo assim, a parte inferior é
de grande importancia para a estabilizacdo do corpo, possuindo uma estrutura éssea em rotacao
medial e, por isso, complementarmente, uma cadeia muscular mais voltada para a rotacéo lateral.
Ja a parte superior do corpo, com fun¢do normalmente mais mobilizadora e uso da coordenagdo
motora fina, possui uma estrutura Gssea rotada lateralmente e, consequentemente, uma cadeia
muscular mais voltada para sua estabilizacdo a partir de rotacdes mediais de Seus 0SS0S
(BARTENIEFF, 2002, p. 261-262).

A partir dessa questdo apontada por Bartenieff, faz-se importante recordar que no Corpo
Aéreo essa organizacao se dara de maneira totalmente inversa. Ou seja, sera a parte superior do
corpo que devera conferir maior estabilidade, e a inferior, uma maior mobilidade. Essa
constatacdo implica hipercontracbes nas cadeias musculares superiores (como visto acima,
estruturadas em rotacdo lateral no Corpo Terrestre) e inferiores (estruturadas em rotacdo medial
no Corpo Terrestre), que deverdo reverter suas funcionalidades para poder se movimentar sobre
essa organicidade espacial. Por isso, decidi aprofundar tais percepcfes, que serdo apresentadas no
Capitulo 2 a seguir. O Video Ill, anteriormente apontado para exemplificar o movimento de
inversdo, mostra exemplos dessa organizagao funcional invertida entre partes inferior e superior
do corpo, trazendo o exercicio de encaixe escapular como preparacdo da inversdo e principal
norteador da Orientacdo Espacial Vertical aérea (Aerial Uprightness), que sera tratada mais

45
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profundamente no subcapitulo 2.1. Se analisado juntamente com o Video VI™, essa inversdo de

apoios e funcionalidades entre partes superior e inferior ficam ainda mais claras.

Essa conectividade € muito importante para a adaptagdo do funcionamento e
adaptabilidade do corpo na vida em sociedade, tanto quanto na busca pela expressividade em sua
propria funcionalidade. Vale aqui uma breve consideragdo sobre outro parametro de percepcéo do

® O Video VI é um Anexo desta dissertacdo em formato DVD e pode também ser acessado em:
<https://youtu.be/xj2FNgs3csM>.
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corpo e do movimento que interessa ser demarcado na relacdo dos Padrdes Conectivos: 0 Tema
Labaniano Funcédo/Expressdo. Esse tema demarca que existe uma funcéo clara relativa ao corpo e
as inimeras maneiras que este possui de se integrar ao ambiente que o cerca. Funcionalmente, 0s
Padrbes Conectivos dizem respeito a uma forma de ser e estar no meio ambiente, pertencente a
toda uma espécie de ser vivo integrada ao espago que o cerca. O corpo experimenta tais Padrdes
também de forma Funcional, na maioria das vezes com intuito de chegar a locomocao. Por sua
vez, mesmo que exista uma determinada cadeia organizativa do corpo a partir de certo Padrdo, o

jeito de realizar tal cadeia de movimento pertence ao corpo que o realiza.

A cadeia de movimentos pode ser identificada como sendo geral, mas existe algo de
singular que emerge do interior e das marcas de cada corpo que realiza 0 movimento sempre de
forma Unica. Justamente pelo fato da cadeia conectiva percorrer cada articulacéo e cada érgdo do
corpo que a pratica, ela terd também uma expressividade Unica, ndo somente proveniente do
praticante, como também do momento com que tal movimento é realizado. Sendo assim, cada
Padrdo Conectivo possuird uma forma expressiva singular, mesmo que tenha uma funcionalidade
relacional entre corpo e meio ambiente. Por outro lado, serd a mesma carga expressiva do
movimento que ird prover a necessidade funcional do movimento, como a locomogao, por
exemplo. Portanto, se o corpo estabelece suas funcionalidades de forma clara, ele encontrara
meios mais fluidos para se expressar a partir delas, enquanto que sua propria maneira de se
expressar no mundo ira ditar como seu corpo deve funcionar, para cumprir com determinado
objetivo. Uma via de mao dupla que dependera do envolvimento e inclusdo do centro como um
canal aberto e vivo, que quando trabalhado pelas conectividades aqui citadas estara pronto para

ser ativado quando necessario.

A conectividade total e funcional entre partes superior e inferior do corpo através do
suporte do centro ajudard o corpo a delimitar suas fronteiras e contornos, a aprender a dar e
receber, a buscar seus objetivos de alcancar algo a partir de um bom apoio dos suportes do corpo
com o ch&o. O corpo se retira com clareza daquilo que nédo quer fazer parte, a0 mesmo tempo em
gue se move para 0 mundo & medida que vai buscar o que quer. Sobre a no¢do dos conceitos de
Ceder-Empurrar (Yield & Push), Alcancar-Puxar (Reach & Pull), eles serdo desenvolvidos
quando o bebé se sente livre para progredir do chdo para o espaco fora de si, durante a fase de

transicdo entre o engatinhar e o andar. Pode-se observar facilmente a transferéncia do suporte do
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corpo, antes dividido entre cintura pélvica e escapular, para a cintura pélvica. Existe um impeto
de decisdo gerado pela conexdo entre as partes inferior e superior do corpo e o bebé decide se
Empurrar para cima, a partir do Enraizamento dos pés no chéo, no intuito de Alcancar o espaco
para fora e para cima do seu corpo e, a partir dessa Intencdo Espacial de subir, o bebé acaba por
fazer uma das transi¢des funcionais mais importantes de toda sua vida. Ele ira dividir as funcGes
de ambos segmentos de seu corpo para sempre. A parte inferior vai buscar seu Enraizamento com
0 chao e prover o suporte e a estabilizacdo necessaria ao resto do corpo, enquanto que a parte
superior ird buscar o refinamento necessario a comunicabilidade e as acfes de trazer ou distanciar
pessoas e objetos de si. Apds essa transicdo o bebé nunca mais voltara a sua organizagdo anterior
e, por isso, essa conectividade é um marco tdo grande no desenvolvimento do ser humano e da

vida em sociedade.

Na acrobacia aérea, o corpo experimenta um nivel espacial ainda mais alto e, por esse
motivo, essa tomada de decisdo de se Empurrar para Alcancar algo fora do corpo deve ser
explorada e clarificada ainda mais intensamente. A conectividade entre partes superior e inferior
do corpo sdo extremamente utilizadas nas acrobacias de solo e aérea justamente por esses
impetos de suspensdo e de transferéncia de peso constantes. O corpo acrobatico deve saber
experimentar e reconhecer esse Padrdo em seus movimentos no chdo, mas, contudo, €
interessante perceber que existirdo resquicios da organizacdo do corpo quadrupede, que mescla
funcdo e expressao tanto quanto mobilidade e estabilidade entre partes superior e inferior. Como
dito acima, no corpo acrobatico ambos segmentos devem ser mobilizadores e estabilizadores.
Para o Corpo Aéreo, entdo, a cintura escapular deve saber Alcancar o espaco através das maos,
cotovelos e ombros e Puxar o aparelho aéreo para si no intuito de sustentar o corpo, tanto quanto
o faz a cintura pélvica, os joelhos, tornozelos ou pés. Por esse motivo, promove-se intensamente
o trabalho com esse Padrdo Conectivo na experiéncia aérea, para que se aprenda a esclarecer o
Ceder e Empurrar do Corpo Terrestre com o0 chdo e poder realizar essa adaptacdo do Ceder e
Empurrar o aparelho e/ou Espaco com extrema clareza. Para que essa analise fique completa,
pode-se observar novamente no Video 11*® como essas relacdes entre partes superior e inferior do
corpo se organizam em fungdo de uma nova logica entre os conceitos de Ceder, Empurrar,

Alcangar e Puxar.

“® \/er nota de rodapé n. 30 desta dissertagao.
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Segundo Bonnie Cohen (2008), com os Movimentos Homologos (ou Padrdo Conectivo
Superior-Inferior), a partir das relagdes de simetria do corpo, que podem envolver grandes
Empurradas (Push-ups) — como os saltos que envolvem os dois pés, por exemplo —, ao diferenciar
parte superior e inferior, o corpo estabelece uma relacdo direta com o Plano Sagital, o que
possibilita ao corpo a capacidade de agir (to act) (COHEN, 2008). Nesse sentido, todo aparelho
que obtiver dois apoios paralelos entre si e perpendiculares ao chdo, como no caso das cordas do
trapézio ou quando o tecido € aberto em duas partes, ira possibilitar apoios e suportes simétricos

do corpo, estabelecendo uma relacéo direta com o Plano Sagital, como observado no Video V1%,

A partir dai, minha pesquisa tedrica e pratica passou a observar com mais clareza a
influéncia entre a localizacdo dos suportes do corpo no Espaco Externo e as dindmicas conectivas

do Espaco Interno.

1.2.1.6 Conectividade Metade do Corpo ou Homolateral (Body-Half ou Homolateral
Connectivity/BMC)

A partir do Padrdo Conectivo Homolateral, um lado do corpo aprende a se estabilizar
para que 0 outro possa se mobilizar. E quando as preferéncias de uso dos lados aparecem —
define-se o destro e o canhoto, por exemplo —, assim como o lado dominante do cérebro. Se por
um lado o individuo desenvolve suas proprias facilidades e afinidades espaciais para avancar e
recuar enquanto usa sua Conectividade Superior-Inferior, “[...] 0 padrdo homdlogo, agora escolhe
lados. Cada lado aprende seu trabalho” (HACKNEY, 2002, p. 165, traducdo minha)*®.
Espacialmente, enquanto o padrdo Superior-Inferior se organizava principalmente no Plano

Sagital, o Metade do Corpo ira se ativar a partir do Plano Vertical.

O corpo que possui clareza sob suas lateralidades pode facilmente estabelecer fungdes
distintas para lados distintos e podera se manter com mais defini¢do e persistir por mais tempo
em determinada agdo cotidiana. Um lado estard totalmente apto a prover a estabilidade que o
outro lado de seu corpo necessita para se mover e cumprir determinada tarefa. Um lado estabiliza
0 movimento necessario ao outro lado. Aqui, 0 mundo pode ser definido em muitas polaridades

opostas: esquerda/direita, estavel/movel, feminino/masculino, bom/mau etc.

*"'\er nota de rodapé n. 45 desta dissertacao.
*® Do original: “[...] homologous patterning, now takes sides. Each side learn its job”.
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Vale apontar novamente o Tema Labaniano Mobilidade/Estabilidade. Resumidamente,
pode-se perceber, principalmente a partir desse Padrdo, mas também em cada um dos Padrdes
Conectivos, a necessidade do corpo de mover algumas partes enquanto outras estabilizam o
movimento. “Elementos Estabilizadores e elementos Mobilizadores interagem continuamente
para produzir efetivamente um movimento” (HACKNEY, 2002, p. 46, traducdo minha)*. Essa
relacdo é quase visceral a0 movimento como um todo, pois 0 corpo — mesmo que um corpo de
outro ser vivo — quase sempre buscara estabilizar determinadas partes para poder prover apoio e
sustentacdo para mover outras partes, gerando assim tensdes e contratensdes constantes no
movimento, capazes de manter sua continuidade no tempo e no espacgo. “Mesmo quando se ‘esta
parado’ um processo dindmico, um relacionamento entre mobilidade e estabilidade, acontece
continuamente para criar um canal de energia na linha vertical”™® (HACKNEY, 2002, p. 46,
traducdo minha). Inclusive, em cada uma das cadeias conectivas descritas neste subcapitulo pode-

se observar tal necessidade relativa ao movimento.

Por exemplo, a maneira de Puxar e Empurrar desenvolvida no Padrdo Metade do Corpo
possibilita a coluna toda uma nova gama de movimentos e de liberdade espacial, ja que um lado
sera capaz de prover toda a estabilizacdo necesséria ao corpo para “liberar” mais espago para o
outro lado se movimentar livremente em todas as direcGes espaciais. O movimento da parte
inferior pode buscar separar-se do cdccix a0 mesmo tempo em que um movimento da parte

superior se desassocia da cabeca.

Para o Corpo Aéreo isso também ocorrerd, mas num sentido de liberar espacgo
principalmente para as grandes transferéncias de peso ndo simétricas — quando simétricas existira
uma tendéncia ao uso do Padrdo Superior/Inferior —, como no caso de uma inversdo seguida de
curva com uma perna — quando a flexdo de um joelho agarra o aparelho aéreo. Quase todas as
grandes transferéncias nao simétricas de peso e de nivel do aparelho aéreo — da barra para as
cordas de um trapézio, por exemplo —irdo se utilizar desse recurso interno de aproximar uma
lateral do corpo para liberar espaco e distanciar a outra. Segundo Bonnie Cohen (2008), os

Movimentos Homolaterais (ou Padrédo Conectivo Metade do Corpo) desenvolvem os movimentos

* Do original: “Stabilizing elements and Mobilizing elements interact continuously to produce effective movement”.

% Do original: “Even in ‘standing still’ a dynamic process, a relationship of mobility and stability, is ongoing to
create a trough-line of energy in the vertical”.
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assimétricos, como pular em um pé s6 ou rastejar em decubito ventral, a partir da diferenciacéo
entre lados do corpo, que estabelece a relacdo do corpo com o Plano Vertical e desenvolve a
capacidade de pretender/planejar algo (to intend) (COHEN, 2008, p. 5).

Mesmo que o Corpo Aéreo se movimente através do Plano Vertical quando orientado
por esse Padrdo, foi percebido que, para que o corpo possa realizar tais movimentos, ele necessita
de uma estabilizacdo relacionada ao Eixo Sagital (aprofundada no subcapitulo 1.3 desta
dissertacéo), o que ndo ocorrerd em nenhum aparelho de acrobacia aérea propriamente, a ndo ser
pela inversdo de referencial do corpo entre frente e lado. Como pode ser observado no Video
VII?, as relagBes nesse Padrdo também ndo se ddo com a mesma organicidade do Corpo
Terrestre. Veremos mais a busca e o uso do equilibrio do corpo a partir desse Padrdo quando ele
esta de lado no aparelho, com a barra da lira ou trapézio, ou ainda em algum n6 de corda lisa ou
tecido, com suporte em um eixo paralelo ao chdo, de maneira que esse eixo possa atravessar 0
centro do corpo, dividindo-o em dois lados. Essa observacdo fica clara durante a sequéncia do
trapézio no Video VII, em todos os movimentos nos quais o corpo se relaciona paralelamente a
barra do trapézio. Ainda no Video VII, pode-se observar um momento em que mesmo com 0
centro do corpo acima do ponto de suporte, ao retirar seu peso da barra e estabelecer sua relagéo
da Metade do Corpo, 0 movimento acabara tendendo a uma relacdo Lateral-Cruzada e realizara
um giro sob a corda. No ultimo momento do Video VII, o corpo consegue realizar uma gueda no
tecido acionando essa conectividade, ativando um lado e outro ao controlar seu peso em queda
livre, 0 que somente se da devido a lateralizacdo do corpo com relacdo ao seu centro e €ixo

gravitacional.

1.2.1.7 Conectividade Lateral-Cruzada ou Contralateral (Cross-Lateral ou Contralateral
Connectivity/BMC)

Esse € 0 mais complexo Padrdo béasico de desenvolvimento e o estagio final de
diferenciacdo do corpo. Para chegar até aqui, o corpo diferenciou o centro de cada um de seus
membros, individualizou sua coluna vertebral, descobriu o papel de toda a parte superior e de

toda a parte inferior de seu corpo, identificou distingdes entre um lado e outro e, através do

0 Video VII é um Anexo desta dissertacio em formato DVD e também pode ser acessado em:
<https://youtu.be/UyV6tfSqFiM>.
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Padrdo Lateral Cruzado, ird conectar-se a partir de seus dois quadrantes. Ao cruzar quadrante
superior e inferior, a “simples” caminhada se estabelece, a partir da espiral que emerge do tronco,
conectando lado direito superior com lado esquerdo inferior e vice-versa. Essa espiral possibilita
0 engajamento de cadeias musculares cinéticas complexas, envolvendo totalmente as atividades
cerebrais para a conexao entre simbolico e analitico, sentimento e forma, sensacdo de peso
(Weight Sensing®?) com a terra para alcancar o espaco/céu. Segundo Bonnie Cohen (2008), os
Movimentos Contralaterais (ou Padrdo Conectivo Lateral-Cruzado) desenvolvem os movimentos
em diagonal, como andar ou correr, diferenciando um quadrante diagonal do outro, estabelecendo

movimentos tridimensionais e desenvolvendo a capacidade de integrar atencéo, intencao e acao.

Espacialmente, o corpo finalmente podera se apropriar da tridimensionalidade que lhe
faltava, encontrando suas espirais e movimentos transversos no espago, que cruzam por entre o
corpo através dos trés Planos: Sagital, Vertical e Horizontal. Assim, por meio desse percurso de
diagonais internas descobertos através da rotacdo gradual de todo o corpo, membros e centro
podem envolver-se nesse desequilibrio iminente para o uso total de sua expressividade e

possibilidades de movimento no espago.

Na acrobacia aérea, esse Padrdo seré observado quase sempre que 0 apoio do corpo se
der numa Tensdo unidimensional, o que acontece frequentemente em quase todos os aparelhos
aéreos. Entretanto, como esta sendo constatado por esta pesquisa, para que o Corpo Aéreo ndo
acabe em um permanente desequilibrio ou mesmo em giros constantes, sera estabelecendo linhas
extremas para fora e para dentro de seu corpo, continuamente, que ele encontrara seu equilibrio.
Sendo assim, se o Padrdo Nucleo-Distal € o meio pelo qual o Corpo Aéreo reestabelece seu
equilibrio, tracando vetores em extremas contratensdes junto ao Espaco, sera atraves do Padrdo
Cabeca-Cauda que ele encontrara a ligacdo entre o centro de seu corpo e 0s pontos de suporte
oferecido através das formas dos aparelhos. Este ultimo auxilia 0 corpo ao encontro com sua
tridimensionalidade e a seu Suporte Muscular Interno (Core Support), ativando mais

efetivamente as expansoes e as condensagdes necessarias ao movimento aéreo.

°2 para mais, ver HACKNEY, 2002, p. 244.
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Como pode ser observado no Video VI

, e foi constatado por Bonnie Cohen (2008), €
devido a tendéncia quase unanime de todos os aparelhos aéreos terem formas unidimensionais de
apoio que a maioria dos movimentos aéreos realizados sdo diagonalizados, pois recebem suporte
da propria Conectividade Lateral-Cruzada — diferentemente do Corpo Terrestre que geralmente
complementa tais giros com um Empurrar proveniente do apoio com o chdo, buscando apoios bi

ou tridimensionais para conectar-se de forma cruzada.

No final do Video VIII, pode ser observada uma queda no tecido, realizada através dessa
conectividade, mas na qual o impulso necesséario para o giro vem da relagcdo entre centro e
periferias junto ao espaco. Essa mesma relacdo entre esse Padrdo junto ao Espaco fora do corpo
sera levada ao extremo quando, além dessa dindmica de giros, provenientes das rotacdes graduais
das articulacGes distais e da coluna vertebral, poderé&o existir as rotagdes dos aparelhos sob seus
proprios eixos gravitacionais. As oposi¢Ges entre os quadrantes superior e inferior do corpo,
assim como as projecOes das periferias do Corpo Aéreo a partir de seu centro sdo extremamente
intensificadas, o que levard a movimentos tridimensionais de grande envolvimento com o
Espaco, como ja relatado anteriormente neste capitulo e demonstrado no Video X**, que
demonstra giros feitos sob o eixo do corpo, do aparelno e em translagdo sob o ponto de

ancoragem.

1.2.2 A Perspectiva do Body Mind Centering — BMC

Bonnie Bainbridge Cohen aprofundou ainda mais o estudo dos Padrdes Conectivos
encontrados por Bartenieff, identificando 19 Padrdes Neuroldgicos Bésicos (Basic Neurological
Patterns — BNP)>® (COHEN, 2008, p. 4-5). Classificou sete Padrdes como Pré-vertebrais:

— Vibragdo (Vibration), que estabelece os padrbes oscilantes de repulsdo e atracdo entre

particulas, células e organismos que geram todo 0 movimento no universo;

% 0 Video VIII é um Anexo desta dissertagdio em formato DVD e também pode ser acessado em:
<https://youtu.be/IBENUXftFxw>.

¥ O Video X é um Anexo desta dissertacio em formato DVD e também pode ser acessado em:
<https://youtu.be/qJk1CaLgJLKk>.

% Para um maior aprofundamento sobre o tema, ver COHEN, 2008.
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— Respiracéo Celular (Celular Breathing), correlacionada ao movimento de uma célula, que

expande e contrai continuamente;

— Absorcdo (Sponging) e Pulsacdo (Pulsation), ambos Padrdes transitorios, sendo o primeiro
correlacionado ao movimento de absorc¢do entre os fluidos e a membrana celular, entre o
dentro e fora de cada célula, e o segundo a um bombeamento do fluido intersticial para
fora da membrana, originando uma mobilidade interna da célula, que pode passar pela
membrana celular e atingir um grau de mobilidade através de centro e periferia,

denominada Irradiacdo do Centro (Navel Radiation);
— Mounthing, movimentos do corpo iniciados pela boca; e

— Movimentos Pré-espinhais (Pre-spinal Movements), que sdo sequenciamentos suaves que

interligam o tubo digestivo e a coluna vertebral.

E ainda 12 PadrGes Vertebrados, baseados em 4 grandes grupos, cada um deles

identificado com uma classe de animais:

— Movimento Espinhal/Cabega-Cauda (Spinal Movement/Head to Tail Movement),

correlacionado com o movimento dos Peixes;

— Movimento Homdlogo (Homologous), movimentos simétricos entre membros das partes

superior e inferior do corpo, se correlaciona com 0 movimento dos Anfibios;

— Movimento Homolateral (Homolateral), movimentos assimétricos de um membro superior
e um membro inferior de um mesmo lado do corpo, se correlaciona com o movimento dos
Répteis; e

— Movimento Contralateral (Contralateral), movimentos diagonais que envolvem um

membro inferior do corpo com o membro superior do lado oposto, correlacionado ao

movimento dos Mamiferos.

O fato de toda uma classe de animais encontrar um recurso interno de alternancia entre
Mobilidade e Estabilidade, entre parte inferior/superior, um lado e outro do corpo, e de lados
opostos entre parte superior e inferior, esta intimamente ligada as suas formas de locomogéo e
mudanca de Nivel espacial. No caso, os Peixes estdo diretamente relacionados ao ambiente

aquatico; os Anfibios se situam numa transicdo entre os ambientes aquatico e terrestre,
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necessitando do ambiente aquatico para se reproduzirem e para manutencdo de sua temperatura
corporal; os Répteis, muito embora possam viver em ambientes aquaticos, ndo necessitam deles
para se reproduzirem; e ja os Mamiferos representam uma adaptacdo completa ao ambiente

terrestre, mas sob uma organizacao quadripede™.

A partir dessa perspectiva sobre adaptacdo da organizacédo e relacdo entre Mobilidade e
Estabilidade, a acrobacia aérea passou a ser vista apenas como mais uma mudanca de Nivel
Espacial, na qual o Corpo Aéreo representaria um corpo bipede que realiza uma extrema
mudanca de Nivel com a saida do apoio do chdo. Comecei, entdo, a elaborar sequéncias de
movimentos com mudancas de niveis em minhas aulas de aéreo e aquecimentos com base nessa
perspectiva de Padrdes, das relacbes entre quais partes estabilizam as que se movem para a
realizacdo de uma possivel forma de locomogdo num determinado ambiente. Relacionei também
essas mesmas sequéncias com diferentes aparelhos de acrobacia aérea — geralmente tecido ou
corda, trapézio e lira. Essas relagdes criaram um fundamento claro para se conceber uma
perspectiva sobre a orientacdo e o equilibrio do Corpo Aéreo capaz de relacionar espaco dentro e
fora do corpo. Acima de tudo, as conexdes entre Mobilidade e Estabilidade no espaco dentro do

7
|5

corpo estabelecem uma relacdo direta entre imagem corporal®” e orientacdo espacial, além dos

elementos essenciais do corpo para locomocao, aprendizado e comunicacéo.

Portanto, foi durante o aprofundamento desse estudo que percebi as inter-relacdes entre
a teoria das Harmonias Espaciais e as possiveis adaptabilidades entre 0 Corpo Aéreo e o
Terrestre, esclarecendo meu objetivo de pesquisa entre as possiveis relagdes de Mobilidade e
Estabilidade, assim como suas manifestacbes na expressividade humana. A percepcdo da

dindmica do corpo no Espaco era interiorizada e vivificada a partir da teoria dos Padrdes, e isso

% Muito embora os Padrées apontados acima possam ser identificados e até mesmo associados a certas espécies de
animais, isso ndo significa que sejam desenvolvidos de forma temporalmente linear, segundo uma visdo
evolucionista do corpo. Quando bebés, cada um de n6s prova mais alguns Padrdes do que outros e isso ndo é
conclusivo sobre nenhum aspecto, é apenas uma forma de compreender e analisar melhor um determinado corpo,
que foi experimentando mais de uma forma do que da outra, 0 que gerou afinidades de movimento e facilidades
conectivas, diferentemente de outros corpos, que puderam provar outros padrBes e criaram uma identidade e um
repertério de movimento distinto. Trata-se de énfases expressivas que se basearam em vivéncias e escolhas empiricas
de um determinado corpo, mas que ndo esta relacionada com nenhum aspecto determinante ou exclusivo. Sempre se
pode experimentar mais e conhecer mais sobre o préprio corpo e suas possibilidades funcionais e expressivas.

57 Segundo Marcus Vinicius Machado de Almeida, “A imagem corporal ¢ uma maneira de se relacionar, de se
identificar com o proprio corpo, de visualizar, sentir, e constituir o corpo atravessado por questdes afetivas e
culturais” (ALMEIDA, 2004, p. 28).
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me levou a estudar e pesquisar tais Padrdes no Corpo Aéreo. Durante essas experimentacoes,
denotei as tendéncias espaciais de cada aparelho aéreo, a serem explicadas no Capitulo 2 mais
adiante, assim como a necessidade de poder experimentar esse potencial conectivo em toda sua

tridimensionalidade aérea a partir da criacdo de um novo aparelho aéreo: o Tetraéreo.

1.3 O CORPO AEREO E A IMPORTANCIA DA COMPREENSAO DO ESPACO

Figura 4 - O Espaco e 0s Corpos Aéreos

Legenda: Apresentacéo de Junto, nimero de Lira Dupla, com Julia Franca e Julio Nascimento. Observa-se na
imagem dois corpos em equilibrio sutil, junto ao aparelho lira, com apenas dois pequenos pontos de suporte. Ambos
corpos recorrem claramente a projec8es de suas periferias em direcdo ao Espaco.

Fonte: Foto de Fernanda Thurner; evento Domingos intrépidos, no Parque das Ruinas, Rio de Janeiro, 2010.

Ao se pensar no tema principal desse estudo, o Corpo Aéreo, deve ser considerado que o
préprio nome da técnica circense em analise (a acrobacia aérea) é de tal forma conectado com o

espaco que leva consigo uma abstragdo simbdlica dele: o ar. Ainda assim, sabendo-se que o ar
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ndo é 0 mesmo que o espaco, a ligacdo Ocidental que relaciona ambos é fatalmente reconhecivel,
quando, num certo pardmetro de abstracdo histdrico-simbdlica, o espaco contém e modifica o ar
da mesma forma com que o ar preenche o espaco. E claro que, se um movimento é realizado no
chéo, isso podera ser facilmente observado, ou seja, 0s movimentos que estdo diretamente em
contato com o ar estardo mais sujeitos a implicacOes trazidas pelo espaco, enquanto que o chéo
provera o suporte necessario ao corpo que se movimenta acima dele. Para o Corpo Terrestre, a
relacdo entre suporte estabelecido pelo chdo e implicagbes provenientes do espaco sao

extremante claras e distintas entre si.

Faz-se necessario apontar novamente que toda a teoria espacial e expressiva labaniana
foi tracada a partir da referéncia de um corpo organizado verticalmente e diretamente relacionado
com o chdo e com a gravidade, vide a importancia do centro de gravidade para o conceito de
Kinesfera e para toda a compreensdo das Escalas Labanianas. Assim, a Tensdo Vertical é
compreendida a partir do atravessamento de uma l6gica organizacional que possui 0 corpo com a
cabeca para cima. Isso sO gerou ainda mais curiosidade em pesquisar as mesmas relacdes
espaciais sob uma perspectiva que pode se inverter a qualquer momento, o que, somado ao fato
do Corpo Aéreo ndo mais possuir a estabilidade provida pelo chdo, demonstra como o campo de
investigacdo é vasto e passivel de transposicdes e analogias junto a pesquisa labaniana. O Corpo
Aéreo, entdo, organiza o seu centro a partir da relacdo estabelecida com outros objetos que
possibilitam consideravelmente menos estabilidade. No caso da acrobacia aérea, pode ser dito,
portanto, que o corpo dependera bem menos do objeto do que se pensa, apoiando-se quase que

inteiramente nas configuracGes encontradas e providas no e pelo Espaco.

Ao ensinar acrobacia aérea, por exemplo, deve-se perceber que o estudante ird
naturalmente buscar uma primeira adaptacdo a partir de uma perspectiva sobre seu Corpo
Terrestre, mudando e reconhecendo seus suportes, transferindo o peso e reorganizando suas
conexdes internas — praticamente sempre trara referéncias de transferéncias de peso feitas pelo
quadril, buscara posturas que se parecam com aquelas realizadas com o suporte do chdo e trara
seus referenciais conectivos de sua vida bipede e terrestre. Mesmo percebendo esse processo
como inevitavel, ao tomar conhecimento desse fato, considera-se de total responsabilidade do
educador introduzir o Espago como uma fonte de investigagdo complementar para todos esses

aspectos do movimento percebidos no momento de adaptacao.
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Portanto, € realmente relevante como, o quanto antes, a tomada do conhecimento e
experimentacdo junto as Harmonias Espaciais é introduzida na compreensdo do Corpo Aéreo.
Assim, 0 quanto antes, o acrobata-estudante sera capaz de reconhecer suas proprias habilidades e
afinidades no movimento aéreo, minimizando os impactos dos riscos trazidos pela altura e pelo
excesso de esforgo fisico, assim como dos riscos de lesdes. A partir do momento em que o Corpo
Aéreo comeca a experimentar a percepcdo do Espaco como uma percepcdo das relacGes
harmonicas, e ndo somente como um espago que contém um COrpo que se move, Ou Um Corpo
que habita o espaco, esse corpo pode provar 0 movimento realmente aéreo, como sugerido pelo
nome, e ndo somente movimentos acrobaticos realizados em aparelhos pendurados no ar, como

pode ser visto mais frequentemente.

Em conclusdo, pode ser dito que um movimento verdadeiramente aéreo necessita de um
encontro com as Harmonias Espaciais e de um méximo de clareza das rela¢cdes harménicas entre
Corpo e Espaco, de forma a realizar um movimento inteiramente aéreo. De outra maneira 0 corpo
estara somente movendo-se sobre um aparelho aéreo e muito provavelmente estara buscando um
movimento a partir de um modo exterior de execu¢do demasiadamente funcional que nao
necessariamente se conecta com seus proprios movimentos e expressividades, gerando conflitos e
lesGes. Sobretudo, a consciéncia e o conhecimento do espaco em relacdo ao corpo, e vice-versa,
sdo tdo essenciais para a pratica da acrobacia aérea como o0 ar € essencial para a respiracdo, um

nunca podera ser totalmente realizado sem a aspiracdo do outro.

Outra descoberta de suma importancia para minha pesquisa, com relacdo ao Corpo
Aéreo e 0 espaco a sua volta, diz respeito aos Niveis Espaciais. Ndo somente toda a Categoria
Corpo como a Categoria Espaco se fundaram nessas distintas possibilidades organizativas do
corpo em funcdo do Nivel Espacial onde ele se encontra. No caso da acrobacia aérea, passei a
considerar o corpo em um Supranivel Espacial, acima do Nivel Alto, onde ndo ha mais
dependéncia do centro gravitacional junto ao chdo, mas sim junto ao aparelho aéreo e ao espaco
externo a seu corpo. Para tanto, fez-se necessario o aprofundamento de determinados aspectos do
Sistema Laban/Bartenieff relativos a Categoria Espago, que foram considerados primordiais para

a compreensao do Corpo Aéreo.
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1.3.1 O Espaco Terrestre e o Entre Espago Aéreo

Figura 5 - O aparelho Tetraéreo

Legenda: Aparelho Tetraéreo pendurado por dois pontos em sua configuragao aérea, na Karpa Geodésica do Cirko
De Mente — MEX, junho de 2012.

Muito embora a complexa elaboracao e teorizacdo das teorias espaciais labanianas tenha
0 seu marco escrito no livro denominado Choreutics, publicado pela primeira vez em 1939, é
sabido que Laban passou muitos anos formulando tal teoria. Segundo Vera Maletic (1987), a
primeira parte do texto alemao intitulado Choreographie, publicada mais de 10 anos antes, € a
fonte principal para o desenvolvimento do Choreutics, tido como seu segundo volume e onde ja
se podia encontrar tanto o proprio termo choreutics, como o termo harmonia espacial (spatial
harmony) (MALETIC, 1987, p. 57).

Apo6s mais de meio século e com todas as transformacfes e adaptaces que essa teoria
sofreu, pode-se dizer que o estudo da Coréutica (Choreutics)® se preocupa claramente em
desenvolver um método de compreensdo de como caminhos internos — interarticulares ou mesmo

interérgdos — de movimentos do corpo sdo externalizados e repercutem em caminhos, em

58 \Ver em LABAN, 2011.
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tracados no espago, compondo formas e expressdes espaciais. O Espago, vivo e em constante
transformacdo, teria assim lugares de fécil ou dificil acesso para cada espago pessoal,
denominado Kinesfera. Esta, definida mais especificamente na citacdo abaixo, teria também
formas de construcdo de uma dindmica propria que abarca todos 0s espacos pessoais na
construcdo de uma esfera global de movimento em mudanca continua, a Dinamosfera, em inglés,

Dynamosphere®®.

A kinesfera é a esfera ao redor do corpo cuja periferia pode ser alcancada através
dos membros facilmente estendidos sem dar um passo além do ponto de suporte,
quando de pé em uma perna, o que podemos chamar de ‘base de apoio’
*algumas vezes chamado de lugar. Somos capazes de desenhar o limite de uma
esfera imaginaria com nossos pés tanto quanto com nossas maos. Desse modo
qualquer parte da esfera pode ser alcangada. Para fora da esfera esta o resto do
espaco, que pode ser encontrado com apenas um passo para além da base de
apoio. Quando nos movemos para fora dos limites de nossa kinesfera original,
criamos uma nova base de apoio e transportamos a kinesfera para um novo
lugar. No6s, é claro, nunca deixamos nossa esfera de movimento, mas a
carregamos conosco, como uma aura (LABAN, 2011a, p. 10, traducéo minha)6°.

O termo veio do grego, kinesis (movimento) com sphaira (esfera, bola). No livro
Gymnastic Und Tanz (LABAN, 1926, p. 7 apud MALETIC, 1987, p. 59), o termo ja € definido
como a esfera espacial que circunscreve o espaco alcancado pelos membros. Outra referéncia que
deve ser destacada é o centro do corpo como orienta¢do do corpo como um todo, livre no espaco.
Ao mesmo tempo, em todo 0 movimento existem inimeras tensdes que saem do corpo,
condicionadas a partir das tens@es articulares e particularidades internas, que sdo projetadas no

espaco e que podem ser observadas. “A maneira mais facil de descrever uma pessoa é apontar o

> Diferentemente da Kinesfera, a Dinamosfera ndo possui uma conceituacéo tdo clara feita por Laban, abarcando
diferentes interpretacbes de seus estudos. Para mim, ela por si s6 representa um todo do pensamento espacial
labaniano, no qual o Espago pode possuir vida propria e constitui a vida coletiva, transformando todos que
confraternizam um mesmo lugar e sendo transformada, continuamente.

% Do original: “The kinesphere is the sphere around the body whose periphery can be reached by easily extended
limbs without stepping away from that place which is the point of support when standing on one foot, which we shall
call the ‘stance’ *sometimes called place. We are able to outline the boundary of this imaginary sphere with our feet
as well as with our hands. In this way any part of the kinesphere can be reached. Outside the sphere lies the rest of
the space, wich can be approached only by stepping away from the “stance”. When we move out of the limits of our
original kinesphere we create a new stance, and transport the kinesphere to a new place. We never, of course, leave
our movement sphere nut carry it always with us, like an aura”.
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lugar onde esta o final de seus membros com relagdo ao centro de gravidade do corpo” (LABAN,

1920, p. 24-25 apud MALETIC, 1987, p. 58, traducéo minha)®.

A forma como essas tensdes organizam-se no espago em volta do centro do corpo em
certos padrbes de repeticdo e de distribuicdo foram identificadas com as teorias das harmonias
musicais, nas quais a compreensao dos intervalos criou um sistema tonal harménico de acordes
que é baseado em divisdes sistematicas de um todo, que pode se reverberar continuamente, como
num circulo ou uma esfera. Ou seja, estabelecendo intervalos simetricamente tracados que se
reverberam ao longo de um circulo, por exemplo, os poligonos regulares sdo facilmente
identificados, da mesma forma que ao fazer o mesmo em uma esfera, identificam-se os poliedros
regulares. Ou seja, ao realizar as mesmas divisdes tracadas a partir de intervalos num espaco
bidimensional, aparecem organizacgdes perfeitamente distribuidas bidimensionalmente, que sdo os
poligonos (Figura 6); ao passo que ao fazer o0 mesmo em um espago tridimensional, aparecem
poliedros (Figura 7). Como um estudo que busca a compreensdo e experimentacdo do corpo e do
espaco como vivos e tridimensionais, a teoria da entdo denominada Coréutica — no Sistema
Laban/Bartenieff, Categoria Espaco — ira se fundamentar numa perspectiva espacial que pode ser
facilmente tracada a partir dos poliedros regulares.

% Do original: “The simpliest way to describe a person is to determine the placement of the ends of the limbs in
relation to the center of gravity of the body”.
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Figura 6 - Poligonos bidimensionais regulares

Legenda: Triangulo, Quadrado, Pentdgono, Hexagono, Heptadgono e Octégono, respectivamente, em relacdo ao
circulo, circunferéncia com sob a qual é dividida regularmente para formar cada poligono.
Fonte: CETEB-CA, 2006.

TETRAEDRO HEXAEDRO OCTAEDRO DODECAEDRO ICOSAEDRO

Figura 7 - Sélidos tridimensionais regulares
Fonte: RAWLES, 2000.

Ao tentar captar quais contornos o corpo tende a delinear junto ao espaco e quais
tracados podem tender a ser mais ou menos utilizados em determinados contextos, Laban (2011)
cria o que foi denominado de Escalas de Movimento, elaboradas a partir de transposi¢des entre a

geometria euclidiana e a ideia de espaco pessoal tridimensional (Kinesfera). Diversas Escalas de
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Movimento compdem o arcaboucgo conceitual que a teoria da Coréutica (Harmonias Espaciais)
dispde, criando assim todo um método de compreensdo do movimento a partir de uma aparente
segmentacdo espaco-corporal orientada por eixos®, planos®®, diametros®® e diagonais®™ que
cortam a Kinesfera e organizam certos padrGes de movimento entre centro e periferias do corpo
em funcdo de ritmos espaciais propostos pelos poliedros tridimensionais regulares (tetraedro,
hexaedro, octaedro, dodecaedro e icosaedro).

Ao criar as Escalas de Movimento, Laban (2011) transpde uma l6gica proveniente da
musica para a danga, pois as escalas musicais possuem uma origem extremamente geométrica a
partir da busca de intervalos regulares e de padrdes repetitivos derivados de possiveis divisfes de
um circulo bidimensional. Contudo, Laban fez mais do que uma simples transposicdo. Ele
derivou sua investigacdo espacial dessa logica dos intervalos utilizada na musica sob uma

referéncia bidimensional e a tridimensionalizou, sob o referencial da Kinesfera, que ndo deixa de

%2 Eixo é uma linha reta (imaginaria ou real) que atravessa o centro de um corpo e em torno da qual esse corpo
executa (ou pode executar) movimentos de rotacdo. Um exemplo é o eixo terrestre, a linha imaginaria que cruza o
centro da terra. O planeta gira em torno desse eixo, cujos extremos sdo os polos terrestre. O eixo também pode ser
considerado uma linha central, que divide o plano longitudinalmente. No caso da abordagem espacial labaniana,
ambas defini¢Bes podem ser consideradas, pois ao mesmo tempo em que o Eixo divide o Plano longitudinalmente,
ele também pode ser o eixo para uma rotagcdo em volta de si mesmo. Existem trés Eixos espaciais para a teoria
labaniana e os trés sdo unidimensionais: o Eixo Vertical atravessa o corpo verticalmente de cima para baixo (ou vice-
versa) e esta associado a altura do corpo, possibilitando giros através do Plano Horizontal — por exemplo, o giro de
um pido; o Eixo Horizontal atravessa o corpo horizontalmente de lado a lado e esta associado a largura do corpo,
possibilitando giros através do Plano Sagital — como por exemplo o girar de uma roda; o Eixo Sagital atravessa o
corpo de tras para frente (ou vice-versa) e estd associado a profundidade de um corpo, possibilitando giros através do
Plano Vertical — como o girar de um cata-vento.

%3 Considerando a conceituacdo da Geometria Euclidiana (referéncia para o estudo espacial labaniano), um plano é
uma superficie tal que, dada a quaisquer pontos da superficie, a superficie também contém a Unica linha reta que
passa pelos pontos. Um plano pode ser unicamente determinado por um desses objetos: trés pontos ndo colineares
(ndo estdo numa mesma reta); uma reta e um ponto fora dessa reta; duas retas concorrentes (duas retas que se cruzam
num Unico ponto); duas retas paralelas distintas. Para a teoria labaniana, sera a terceira possibilidade apresentada a
que formard trés Planos considerados como referéncias espaciais, cada um formado por duas retas concorrentes, a
partir dos Eixos espaciais, numa organizacdo espacial bidimensional: o Plano Vertical (composto do Eixo Vertical
como primario e do Eixo Horizontal como secundario), o Plano Sagital (composto do Eixo Sagital como primario e
do Vertical como secundério), e o Plano Horizontal (composto do Eixo Horizontal como primario e do Eixo Sagital
como secundario).

% Para 0 Sistema Laban/Bartenieff, Diametro pode ser considerado a unido de dois pontos opostos e extremos de um
Plano. Cada Plano possui dois didametros, que se cruzam no centro dele.

% A Geometria Euclidiana conceitua uma Diagonal como um segmento de reta definido por dois vértices ndo
consecutivos de um poligono plano ou por dois vértices ndo pertencentes a uma mesma face de um poliedro. Como a
primeira definicdo se refere a uma diagonal de um poligono e, portanto, bidimensional, faz-se importante diferenciar
e esclarecer que, nesse caso, para a teoria labaniana, essa definigdo ira se referir ao que é denominado pelo Sistema
Laban/Bartenieff como Didmetro de um Plano. J& a segunda definicdo, sera relativa ao que o Sistema
Laban/Bartenieff trata realmente como sendo uma Diagonal, necessariamente tridimensional.
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ser uma Esfera, ou seja, uma tridimensionalizacdo de um espago circular bidimensional. E,
inclusive, muito pertinente que ele o tenha feito, ja que também teve em sua formacéo o estudo
das artes visuais e da arquitetura. Dessa forma, ele acrescentou a Idgica dos intervalos musicais,
uma perspectiva do espaco tridimensional da arquitetura, para dar ao mundo da danca e da
coreografia algo que até entdo lhe faltava. Como apontado na Introducéo desta dissertagéo, com a
citacdo de Norbert Elias (1995), vida e obra se interpenetram e, por que ndo dizer, se

complementam.

Pode-se definir as Escalas de Movimento como pequenas sequéncias continuas e ciclicas
de movimento que capturam padrdes ritmicos de intervalos corpo-espaciais com suas variagoes.
Para chegar a esses padrbes, Laban (2011) percebeu que certos movimentos se repetiam para
determinados usos do corpo. Por exemplo, ao avancar e recuar, abrir ou fechar, ascender ou
descender em relacdo ao seu préprio centro, Laban percebeu que o corpo se relacionava de
maneira mais direta de um ponto a outro, do centro para fora e novamente para o centro, para fora
e assim sucessivamente. Ele percebeu também que esses tracados do corpo para o0 espago, do
centro para a periferia da Kinesfera, se conectavam a um movimento unidimensional, ligados a
um poliedro chamado octaedro® (Figura 7), e que tais padrdes se relacionavam com dialogos
também diretos do corpo no espaco, de ataque e defesa, assim como poderiam ser observados em
diversas lutas de distintas culturas diferentes. A Escala de Movimento que talvez seja a mais
conhecida, e normalmente também a primeira a ser ensinada (mesmo que involuntariamente) em
inimeras classes de corpo e de movimento, por isso, é a Escala do Octaedro, chamada também de
Escala Dimensional e, ainda, por Laban (2011), de Escala de Defesa, justamente por estar
relacionada com “perguntas” e “respostas” claras e diretas no Espago. Esta possui um Percurso

7
IG

Espacial®® Central, pois o corpo se projeta para os limites da Kinesfera e retorna ao seu centro,

continuamente.

% Na geometria, um octaedro é um poliedro tridimensional com oito faces. O octaedro regular é um sélido Platénico
composto por oito tridngulos regulares, com cada um de seus Vvértices feito pelo encontro de trés faces.

%7 Entende-se por Percurso Espacial ndo somente a trajetéria que o movimento realiza no Espaco, mas os residuos, os
vestigios do corpo que se move no Espaco. Com relacdo aos Percursos Espaciais da Kinesfera, estes podem ser
Centrais, quando cruzam o centro da Kinesfera; Periféricos, quando se projetam para as bordas e contornos da
Kinesfera; e Transversos, quando passam por entre o centro e a periferia da Kinesfera, geralmente atravessando um
ou mais Planos Espaciais.
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Foi com a mesma ideia de perceber padrdes ritmicos de fragmentacdo e agenciamentos
da Kinesfera em diversos circuitos por entre o Corpo e o Espaco que Laban (2011) chegou a
desenvolver mais algumas Escalas de Movimento. A Escala do Cubo, ou Escala Diagonal, ira
conectar tridimensionalmente as Diagonais do poliedro chamado hexaedro ou cubo® (Figura 7)
no corpo, relacionando seus vértices com Tensfes que cruzam o hexaedro, das extremidades a
seu centro. Ou seja, se no Octaedro as relagdes entre Corpo-Espaco (MIRANDA, 2008) eram
unidimensionais (Frente/Tras; Lado Aberto/Lado Fechado; Em Cima/Embaixo), na Diagonal do
Cubo o corpo atravessa seu centro de um extremo tridimensional a outro — como por exemplo
saindo da Frente/Em Cima/Lado Aberto para Trads/Embaixo/Lado Fechado. “As diagonais do
cubo, se pensadas em relacdo as tensdes que as constituem, representam torcais triplos,
compostos de processos tensionais aparentemente opostos em deslizamento abruptos sob um eixo
imaginario” (MIRANDA, 2008, p. 64). Isso tem consequéncias extremas no corpo, abrange
movimentos até mesmo mais radicais e, inclusive, pode ser comparado ao momento da
adolescéncia na vida de um ser humano, quando tudo tende a ser extremado até se chegar a fase
adulta, em que se aprende a conciliar vontades e possibilidades ndo somente no corpo, como

também no espaco que o rodeia.

Sendo assim, dentro da visdo apresentada pelas Escalas de Movimento labanianas, as
Escalas relativas ao icosaedro (Figura 7) ja serdo mais variadas, pois esse sélido tridimensional é
formado pela conexdo dos vértices dos Planos do Espaco (Horizontal, Vertical e Sagital). Ao
contrario dos oito vértices do hexaedro, por exemplo, que sdo conectados por somente quatro
diagonais, os doze vértices do icosaedro possuem inmeras possiveis conexdes, que ndo somente
abrangem os seis Diametros dos trés Planos, mas que perpassam e percorrem 0S espagos entre 0s
veértices e o centro do sélido de diversas maneiras. Cada uma delas, no caso da investigacao
proposta pela Coréutica, seguindo certos padrdes desejados para fungdes ou expressividades

distintas.

% 0O hexaedro regular ¢ mais comumente denominado cubo, nome que recebeu também nas traducbes da teoria
labaniana, motivo pelo qual a Escala Diagonal é muitas vezes chamada de Escala do Cubo. Na geometria, € um
objeto solido tridimensional, feito por quatro faces de forma quadrada, que se encontram em grupos de trés a cada
vértice. Ele é um hexaedro regular e um dos cinco sélidos Platénicos, possuindo doze arestas, cinco faces e oito
vértices.
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Para chegar as Escalas de Movimento do Icosaedro®, Laban (2011) partiu dos espacos
vazios relacionados a perspectiva tridimensional do hexaedro. Serd a inter-relacdo dos espacos
tridimensionais de cada diagonal do hexaedro que, transportados — no linguajar labaniano,
deflectados, que seria uma traducdo aportuguesada da palavra inglesa deflexion — para os Planos
bidimensionais que compdem os veértices do icosaedro, ird formar a Escala Axial. Em outras
palavras, uma Diagonal do Cubo é desmembrada, refletida em trés Planos ao mesmo tempo,
formando um circuito de complementaridade entre avancar e recuar (através do Plano Sagital),

alongar e encurtar (através do Plano Vertical), alargar e estreitar (através do Plano Horizontal).

Os anéis de Laban, presentes, por exemplo, nas escalas transversais do
icosaedro, tém a peculiaridade de serem definidos pela diagonal que Ihes falta,
mas que lhes serve de eixo, ou seja, sdo definidos por aquilo que ndo esta
evidente (MIRANDA, 2008, p. 64).

O sequenciamento e as escolhas dos ordenamentos entre tais conexdes atravessam o0 que
Laban (2011) chamou de Lei do Desequilibrio™, que ir4 permear todas as Escalas Transversais
do Icosaedro. Como consequéncia direta da Escala Axial, existira a Escala Circular, com
percurso Periférico, formada pela conexdo dos espacos vazios que circundam a Escala Axial que,
por sua vez, foi criada a partir da deflexdo de uma Diagonal do Cubo, que ja é a
tridimensionalizacdo de um ponto em comum que liga o extremo de trés Eixos Dimensionais.
Essas duas Escalas do Icosaedro irdo unir-se alternadamente para formar a Escala Primaria, que
sera uma escala hibrida que permeia os padrdes de ambas, Axial e Circular. Vale comentar que

existem outras Escalas desse mesmo solido. As Escalas Transversais A e B, por exemplo,

% Na geometria, um icosaedro é um poliedro com vinte lados. Existem diversos tipos de Icosaedros, regulares ou
ndo. O solido trabalhado por Laban em suas Escalas de Movimento foi o Icosaedro convexo regular, formado por
faces triangulares. Este é também formado pela conexdo dos vértices dos trés Planos da realidade: Vertical,
Horizontal e Sagital.

"0 Essa Lei refere-se as tendéncias do desequilibrio humano em sua organizagdo de Corpo Terrestre a0 mover-se no
Espaco. Sob certo aspecto, quando um corpo se movimenta através do Plano Vertical, por exemplo, e se
desequilibra, ele ird buscar algum apoio relativo ao Eixo Sagital, pois serd a Tensdo Espacial que falta ao Plano
Vertical (composto do Eixo Vertical como primério e do Eixo Horizontal como secundario). Da mesma maneira, ao
desequilibrar-se quando movendo através do Plano Sagital, o corpo ira buscar o suporte do Eixo Horizontal, tensdo
espacial ausente nesse Plano (composto do Eixo Sagital como primério e do Vertical como secundario). Por Gltimo, o
mesmo pode ser observado quando, ac mover-se através do Plano Horizontal, o corpo tende a buscar o Eixo Vertical
ao desequilibrar-se; tensdo que falta e complementa o Plano Horizontal (composto pelo Eixo Horizontal como
primario e do Eixo Sagital como secundério). Essa Lei, portanto, obedece a tais tendéncias organizativas do corpo no
espaco, seguindo a ordem Vertical, Sagital, Horizontal, que ir4 guiar as sequéncias da maioria das Escalas de
Movimento do Icosaedro. Para mais, ver LABAN, 2011, p. 152-170 (Sequential Laws).
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também sdo formadas pelas deflec¢cdes das diagonais que lhes faltam e lhes provém suporte
dindmico, possuindo outras perspectivas ciclicas de distintos padrfes corpo-espaciais.

Ainda, as Escalas do Dodecaedro (Figura 7)"* chegam a tracar os chamados nés (ou, na
lingua inglesa, nuts), considerados pontos de reviravolta entre dentro e fora do Corpo-Espaco. Os
nos podem ser vistos como situacdes de revés dentro dos desequilibrios dinamicos propostos na
cadeia ciclica da escala: uma conexdo por entre lugares de dificil acesso dentro do corpo e, por
isso, também fora dele. Meus estudos nesse tema foram relativamente tardios e ndo foram o foco
desta pesquisa. No entanto, a partir de sua compreensdo, a importancia dessas escalas

relacionadas ao entre espaco interno e externo do corpo ficou cada vez mais nitida.

Para ir ativamente para fora do corpo, em sua expressdo no mundo, eu terei que
conectar mais para dentro de meu centro, para descobrir 0 que importa e 0 que
deve ser levado para o0 mundo. Ao mesmo tempo, para vir para dentro, eu terei
que sair para fora, porque meus meandros internos parecerdo sem proposito sem
a expressao do contexto mais amplo da relagdo com o que estd fora de mim
(HACKNEY, 2002, p. 45, traduc&o minha)".

O que se busca aqui é a nogdo de que tanto as Escalas de Movimento desenvolvidas por
Laban (2011a) como os Padrdes de Conectividade do Desenvolvimento da Bartenieff se utilizam
de um raciocinio extremamente parecido em termos metodol6gicos. Isso muito interessa ao
presente estudo, pois 0 escopo de ambos € estabelecer formas praticas de experimentar diferentes
possibilidades organizativas para contextos distintos da vida humana, identificando os padrdes de
movimento mais frequentes para cada diferente situacdo, como também suas principais
caracteristicas e modos de comportamento. Ambos estudos, tanto o Corpo, no caso dos Bartenieff
Fundamentals®™, e Espacgo, de acordo com as Harmonias Espaciais, se preocupam com as inter-
relagbes do movimento. A teoria sobre Corpo encontra seu caminho ao desenvolver uma forma

pratica de experimentacdo mais preocupada com os entres do proprio corpo. O Espaco, por sua

™ Na geometria, um dodecaedro é um poliedro com doze lados. O dodecaedro mais familiar é o dodecaedro regular,
gue é também um sélido Platénico.

"2 Do original: “To actively go further out to expression in the world, I will have to connect further into my core in
order to discover what is of import that needs to be brought to the world. At the same time, to come further in, I will
need to go further out, because my inner meanderings will seem purposeless without expression within their larger
context of relationship to what is outside of me”.
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vez, sobrepuja as bordas do corpo para extravasar-se para fora dele, sua teoria estd mais
preocupada com as manifestagdes do Corpo no Espaco externo. Sendo assim, enquanto o Corpo
parte das manifestacGes externas para focar nas adaptagdes internas do movimento, o Espaco
parte das manifestacdes internas para as adaptacGes externas ao Corpo. O Corpo, entdo, torna-se
Espaco ao se movimentar por entre sua Kinesfera, assim como o Espaco, em toda sua

complexidade, pode ser experimentado por entre espacos do Corpo.

Pode-se identificar a partir do pardgrafo acima, portanto, um dos chamados Temas
Labanianos: Interno/Externo. Ou seja, os mesmos padrdes de percepcdo e experimentacdo
encontrados no Espaco fora do corpo e abordados por Laban (2011a) em seu estudo sobre as
Harmonias Espaciais podem ser internalizados e compreendidos no espaco interno do Corpo,

como abordado por Bartenieff (2002) nos Bartenieff Fundamentals®™™.

1.3.2 Harmonia Espacial

Figura 8 - Corpo-Tecido-Espago
Legenda: Verifica-se na imagem como o corpo e 0 objeto cénico sdo moldados pelo espaco que os rodeia, assim
como o Espaco cénico também é influenciado por cada posicionamento e movimento dos corpos que ali se
encontram.
Fonte: Foto-still de filmagem feita por Fernando Mamari, em julho de 2016, do Espetaculo Mundano, de Julia
Franca, realizado no Centro Coreogréfico do Rio de Janeiro.



72

Sobre uma perspectiva metafisica, o entendimento de harmonia busca abstracoes
diversas para possiveis principios que governam a vida humana. Desde que o ser humano
comecou a perceber as regularidades do curso dos astros que o rodeiam, passou a existir estudos
dos padrdes de movimento deles. Associados a ideias de harmonia e ordem supra-humana, esses
estudos passaram a reger a vida em sociedade. Sob um aspecto geral, o conceito de harmonia
pode ser amplo e vasto. Muito embora tenha sido desenvolvido por diversas culturas antigas, a
maior influéncia na cultura atual ocidental se deu por meio do que foi compreendido como tal
pelos gregos antigos. A civilizacdo grega, sobretudo, identificou uma clara relacdo entre a
mecanica celeste, a matematica e a musica, postulando uma harmonia divina entre 0 microcosmo

€ 0 macrocosmo.

A descoberta dos intervalos musicais, atribuida historicamente a Pitagoras, considerava
a transicdo do numero absoluto, a Unidade, para os numeros diversos, a Multiplicidade,
fundamentando, assim, principios tdo conhecidamente pitagéricos como Harmonia das Esferas,
por exemplo (BERGHAUS, 1992, p. 4). O mesmo principio relacional entre micro e
macrocosmos, também fundamentara as grandes dualidades platbnicas, como o inteligivel e o

sensivel, ou mesmo outras dualidades gregas, como a ordem e 0 caos.

Vale destacar que nessa relacdo entre 0 cosmos e 0 uno, o jogo labaniano das tensdes de
movimento pode ser associado aos termos alemaes Spannung e Ballung, ou como anteriormente
associados, aos conceitos de Estabilidade e Mobilidade, respectivamente. Por um lado, a
harmonia poderia ser vista como uma aglutinacdo momentanea que confere estabilidade entre
tensbes e, por outro, uma liberagdo dessas tensdes, em desaglutinacdo, ligada ao caos e a

desarmonia que, em si, j& € o inicio de uma nova aglutinacéo.

Harmonia, no idioma grego’, pode significar unido, mistura, juncéo e esta ligada a
verbos como amarrar, atar, fixar. Na anatomia, seria uma sutura ou uma unido de dois 0ssos. Na
musica, amarrar, agrupar tipos de escalas harménicas ou modo. Na politica, acordo, algo firmado
ou resolvido. Um particular tom de voz em um discurso e, ainda, uma figura mitica. Em todas

essas possibilidades, fica a ideia de aglomeracdo ou nucleacdo do termo alemdo Ballung,

73 Segundo o dicionario eletronico Greek Word Study Tool. Disponivel em: <http://www.perseus.tufts.edu/hopper/>.
Acessado em 23 de jul., 2017.


http://www.perseus.tufts.edu/hopper/morph?l=armonia&la=greek#lexicon
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representado atualmente pelo conceito da Categoria Forma (Gathering) no Sistema
Laban/Bartenieff. Nesse aspecto, com a possivel redutibilidade do macrocosmo em micro, uma
forma ja é em si dual. Pois s6 pode ser reunido algo que ndo € uno, logo, multiplo. Ao unir
maultiplos, o uno se faz novamente, como no caso das ligacGes moleculares, por exemplo, nas
quais os multiplos formam algo que ndo é somente a unido de suas partes, mas uma nova coisa

em si.

Para os pitagoricos, a unidade é o principio primordial do ser, que se estende ao mundo
material e se torna multiplo. O mundo material, por isso, tem um limite que é mensuravel, dessa
forma, pelos nimeros 1, 2, 3 e 4. Respectivamente, esses numeros podem criar um ponto, uma
linha, o plano e o volume. E quando somados (1+2+3+4=10) podem chegar a toda a dimenséo
fisica e material, pois abrangeriam todo os outros nimeros. Assim, a tétrada e a década seriam 0s
modelos para a harmonia e a perfeicdo (BERGHAUS,1992, p. 47-70).

A harmonia pode, entdo, ser vista como a légica dos intervalos entre juncdes de coisas,
representada pelos pitagoricos por nimeros. Os modos e as tensdes dessas juncdes seriam
padrdes passiveis de analise para que se conheca e identifique as “entrerrela¢des” da natureza e as
regras que a governam. Essas inter-relacdes apresentam uma l6gica dos entres, das transi¢coes, das
transformacdes e do movimento, estabelecida para manter uma relacdo harmonica entre as coisas
no mundo. A teoria labaniana das Harmonias Espaciais, portanto, fala do entre Ballung e
Spanung e do entre Estabilidade e Mobilidade. Sobretudo, essa teoria pode ser considerada como
um tipo de relativismo desse entrerrelacional, no qual o movimento ir estabelecer a referéncia
das possibilidades das relagGes entre Corpo e Espaco, em que um contém e esta contido no outro,

continua e infinitamente.

Da mesma forma que um prédio deve possuir certos calculos em sua construcdo de
modo que permaneca erguido ao longo do tempo, ou mesmo uma musica, com sua vasta histéria
e estudo das relagGes dos intervalos das notas e sons simultaneos e sequenciados, de maneira a
proporcionar algo agradavel de se escutar, nossos corpos também devem possuir certa forma e

comportamento quando em busca de equilibrio ao cair e/ou ao estar fora de seu eixo. Um
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exemplo disso é a Lei do Desequilibrio, tragada por Laban (2011a) em algumas de suas Escalas
Transversais’* de movimento e j4 comentada no subcapitulo 1.3.1 desta dissertacao.

No livro Choreutics (LABAN, 2011, p. 25-26), a Harmonia Espacial pode ser vista
como um importante estudo sobre a estrutura e a arquitetura do corpo, em sua grande parte
fundamentada em padrdes de alcancar, passar e tracar através do espaco da Kinesfera. Os
padrdes, por sua vez, podem ser conectados por esses caminhos percorridos, rastros de
movimentos deixados por meio de relagbes harmonicas entre si que seguem regras inter-
relacionais circulares por onde o corpo € mais ou menos capaz de alcancgar, de acordo com sua
estrutura e organizacdo. Esses padrdes podem ser observados em toda a natureza a partir da

mesma lei da coréutica (choreutic law) de identificacdo desses circulos interdependentes.

No Segundo Fato do Espaco do Movimento (Second Fact of Space Movement), Laban
(2011a) ndo somente considera a ideia de que cada poligono representa um padrdo circular
distinto, mas que também apresenta um ritmo espacial particular. Ou seja, cada poligono, ao
enfatizar um ponto angular, também considerado como um ponto de quebra dentro desse padréo
circular, ird introduzir uma nova dire¢cdo do Corpo no Espaco. Isso poderad criar um ritmo de
fluxo de determinados pontos de quebra caracteristicos de uma Unica forma sélida, inter-
relacionada com o grande circulo representado pela Kinesfera, possuindo acentos muito
especificos que, a0 mesmo tempo, contém infinitas variacdes entre si. A nocao de ritmo espacial
que precede a forma do movimento a partir de um “rastro” produz acentos especificos de
movimento, um possivel Fraseado’®, que traz em si um ritmo de tracados que deixa seu vestigio
no espaco e emana uma certa pulsacdo propria que, para as Harmonias Espaciais, possui suas
caracteristicas ritmicas traduzidas em intervalos “harménicos” entre si — analogamente vistos a
partir dos poliedros regulares. Esses padrdes ritmicos sdo capazes de organizar as formas de
expressividade e comunicabilidade dos corpos no espaco que 0s cerca e despertam, naqueles que
compartilham esse mesmo espaco, sensacdes e devires multiplos, que se articulam em suas

proprias mudangas.

™ Chamou-se de Escalas Transversais algumas das Escalas de Movimento do Icosaedro que possuem Percursos
Espaciais Transversos, ou seja, que cortam o Espago de um Plano Espacial a outro, atravessando 2 ou mais Planos
espaciais em um mesmo trajeto espacial do corpo.

" Ver subcapitulo 1.1.1 desta dissertacdo. Para mais, ver HACKNEY, 2002, p. 239-241; MIRANDA, 2008, p. 43-
44,
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Sobretudo, em toda a teoria das Harmonias Espaciais pode ser observada a mesma
preocupacdo sobre o que acontece no entre, assim como no foco das transi¢cdes e nos respectivos
padrdes produzidos por elas. A principal diferenca — que ndo é proveniente do pensamento
desenvolvido pelos gregos antigos, mas sim fundamentada no Expressionismo Alemé&o e no
contexto da Revolucdo Industrial — é que Laban ndo excluiu as interminaveis e continuas
possibilidades do espaco entre e inter-relacional. Ele incluiu suas infinitas possibilidades, aliadas
a imperfeicdo de cada ser vivo em todas as suas particularidades, assim como sua
mensurabilidade, sua finitude e sua calculabilidade. Sem descartar o fato de que tudo é efémero e
estd em constante transformacdo, algumas referéncias sobre o que é permanente na instabilidade

puderam ser, através dessa teoria, encontradas.

Quando uma Escala de Movimento labaniana é estudada, pode ser claramente percebido
que existem inter-relagdes estabelecidas por meio desses padrfes ldgicos de tracados ritmicos.
Seguindo esse raciocinio, ndo é uma coincidéncia quando, por exemplo, percebe-se que a forma
cristalina do octaedro, que relaciona os trés eixos dimensionais do Espaco a partir do centro da
Kinesfera, tende a gerar percursos espaciais centrais no corpo/kinesfera daquele que a
experimenta e, por isso, também reflete aspectos de relagdes estreitas entre “eu, vocé e nds” na
comunicabilidade. De fato, o treinamento expressivo sobre os sentidos e significados dessas
contratensdes espaciais ligadas ao octaedro é tdo extremo que tende a gerar um sentimento de
ataque e defesa — 0 outro nome da Escala do Octaedro ndo é Escala de Defesa por um mero
acaso. Por outro lado, a0 mesmo tempo em que pdde ser constatado esse padrdo de contratensao
espacial, se uma pessoa passa pelo percurso de um lado a outro de um de seus eixos corporais,
cruzando pelo centro de sua prépria Kinesfera, as particularidades e as formas precisas com que
ela o fara sdo absolutamente imprevisiveis e imensuraveis. Dessa maneira, se certos padrdes de
movimento podem ser reconhecidos como meios expressivos acessados pelo humano para certos
recursos e objetivos de seu dia-a-dia, suas formas exatas serdo sempre novas e dependerdo das

singularidades provenientes de cada corpo que as executa.

Sobretudo, interessa frisar que conhecer os lugares precisos de uma determinada
Kinesfera, representada pelos vértices de um poliedro regular durante uma Escala de Movimento,

pode ser um meétodo de isolar e destacar um padrdo de movimento de maneira a estuda-lo, para
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aprender a distinguir um possivel padrdo relacional de comportamento humano guiado e

identificado em seu movimento, ou até mesmo a falta ou auséncia deste.

1.3.3 Dinamosfera

Ao considerar as referéncias do Sistema Laban/Bartenieff como ponto de partida para a
compreensdo de um Corpo Terrestre, faz-se de suma importancia esclarecer que suas categorias
de andlise e experimentacdo do movimento — Corpo, Espaco, Esforco e Forma — estdo
intimamente ligadas e que, sendo assim, possuem fronteiras borradas. Cada categoria de
entendimento do movimento pode ser estudada independentemente uma da outra; no entanto,

seus limites podem entrar umas nas outras facilmente, dependendo do assunto em quest&o.

Tendo isso em vista e considerando ainda a abordagem espacial sobre a compreensao do
movimento, ja se pode perceber como a categoria Espaco reflete externamente as mesmas
relacbes que acontecem também dentro do corpo. Por exemplo, mesmo quando se busca
aproximar ou distanciar o corpo de lugares no espaco, trata-se, inclusive, de aproximar ou
distanciar lugares e partes do proprio corpo, de correlacionar possiveis conexdes entre essas
partes. Existem relacfes harménicas entre partes do corpo que também possuem padrdes
conectivos de infinitas e distintas entrepartes necessarias para a realizacdo do movimento. Dessa
maneira, existem tanto padr@es relacionais ligados a momentos da vida de um ser humano, como
grupos de padrdes gue se conectam entre eles, ou mesmo grupos de padrdes entre grupos de seres
humanos, e assim por diante, criando um certo tipo de Harmonia relacional exponencial na vida

em sociedade.

Seguindo esse raciocinio sobre dentro e fora — Interno/Externo (Inner/Outer) —, a
categoria Esfor¢o viria para envolver a compreensdo sobre as distintas intensidades do
movimento quando ele salta para o espacgo externo ao corpo, porém ainda sem perder a ideia de
continuidade entre o dentro do corpo e o fora, para o espaco, e vice-versa. Essas manifestacdes de
atitudes internas se movem como em ondas de intensidade que sdo também harmdonicas entre si.
Tais manifestacbes sdo como investimentos energéticos de intensidades de movimento que

estabilizam e mobilizam o Corpo ao mover-se pelo e no Espaco.
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O Corpo, por sua vez, pode adaptar-se e transformar-se visceralmente, dependendo da
relacdo tracada entre Corpo e Espago; manifesta padrdes légicos de mudanca em sua Forma, de
maneira a coexistir em seu melhor arranjo de possibilidades junto ao ambiente. E um
interminavel leque de amplitudes articulares em mudancas de formas que o corpo pode vir a criar
de maneira essencialmente harmoénica, no sentido de que é capaz de se transformar
completamente, por dentro e por fora, para moldar suas relagcdes possiveis com 0 mundo que o
cerca. A capacidade do corpo de criar novas Formas em funcéo das suas relacbes, de maneira a
enfatizar suas possibilidades harmdnicas entre Corpo e Espaco, afirma os entrelagamentos entre
as Categorias labanianas tanto quanto prové suporte a elas. As inter-relagdes entre as partes do
corpo, a intensidade dindmica e as qualidades do movimento, assim como as possibilidades de
moldar e transformar a forma do corpo, manifestam as mesmas énfases do entre padrbes de
movimento e suas possiveis relacfes através do espaco. Assim, podem ser analisadas com focos

distintos, 0 que demonstra varios angulos de um mesmo espectro harménico.

De um ponto de vista mais amplo, o conceito de Dinamosfera ira abracar todas essas
perspectivas através do prisma do processo dindmico de transformacdo dos padrdes do préprio
Espacgo, que possui pequenos fragmentos de todas as outras lentes de movimento harmonico,

tendendo a formar um todo fluido de acontecimentos no Espaco.

Na acdo de alcancar um objeto, 0 movimento terd provavelmente um diferente arranjo
espacial se o corpo que se move esta sozinho ou no meio de uma multidao, se o objeto fosse
alcancado com uma multiddo observando essa acdo durante uma performance ou ainda se fosse
alcancado por somente uma pessoa ou por uma multiddo etc. Todos os possiveis diferentes
contextos produzem tipos de tensdes e dinamicas espaciais distintas entre Corpo, Espaco, Esforco
e Forma. Portanto, a Dinamosfera vai refletir os processos de desdobramentos visiveis e
distinguiveis que acontecem em certo espaco — considerando aqui 0 espaco como um todo, sob
uma perspectiva ampla —, que pode ser fragmentado em inumeras partes e locais especificos, mas

gue também mantém cada uma de suas partes Como um processo inteiro em si mesmo.

De um ponto de vista pessoal, 0 processo de ocupar uma casa nova pode ser considerado
um 6timo exemplo, j& que a primeira impressao sobre o0 espaco vazio possivelmente vai gerar
processos unicos de transformagdo espacial quando essa mesma casa estiver sendo

habitada/ocupada por pessoas ou objetos. Apds diversos anos vivendo em um mesmo
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apartamento, € quase impossivel imaginar todas as diversas configuracfes espaciais que foram
criadas entre pessoas, coisas e lugares da casa ao longo do tempo. Os movimentos produzidos
podem até ser 0s mesmos, e as pessoas também, mas os desdobramentos espaciais e as sensacoes
que cada um dos movimentos gerou sdo totalmente distintas entre si, dependendo de cada
contexto. Se, por um acaso, ocorre a experiéncia de mudar-se outra vez, ao olhar para a casa
totalmente vazia de novo, a sensagdo produzida pode ser a de sentir cada configuracdo espacial j&
experimentada ao mesmo tempo. Como se 0 proprio espaco possuisse uma memaria propria. Em
resumo, esse exemplo apresenta uma importante perspectiva que sugere o aspecto vivo e coletivo
do Espaco, destacando sua capacidade dinamica de transformar os corpos ali presentes enquanto

ele se transforma, simultaneamente, envolvendo e sendo envolvido em proporgdes similares.
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2 O APARELHO TETRAEREO

Figura 9 - Corpo-Aparelho-Cenério
Fonte: Foto-still de filmagem feita por Fernando Mamari, em julho de 2016, do Espetaculo Mundano, de Julia
Franca, realizado no Centro Coreogréfico do Rio de Janeiro.

O ser humano se desenvolveu a partir de inimeras espécies ao longo de milhares de anos
de tal forma que pudesse estar funcionalmente organizado para uma locomocéao bipede. Esse
ocorrido se deu somente devido ao jogo existente entre as Funcionalidades necessarias e as
possibilidades Expressivas que essa forma bipede de vida desenvolveu como meio de
convivéncia com seu ambiente. As necessidades humanas foram capazes de gerar adaptacdes
substanciais para que seu corpo pudesse suportar seu proprio peso sob uma postura ereta na busca
por equilibrio em funcdo da forca exercida pela gravidade. Seus orgaos foram reorganizados
internamente, sua coluna vertebral acentuou suas curvas, ganhando um formato de S, a
localizagéo de seu centro gravitacional mudou, assim como o tamanho e forma de alguns de seus
0ss0s e 0 tonus de alguns grupos musculares. Principalmente, como visto anteriormente de forma
breve, os segmentos da parte inferior do corpo adquiriram uma organizacao relativa ao suporte e

Estabilizacdo do movimento, aumentando suas funcgdes de Enraizamento (Grounding), enquanto
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que 0s segmentos da parte superior do corpo desenvolveram uma amplitude articular de
movimentos maior, aumentando as amplitudes articulares e, consequentemente, sua capacidade

de Mobilidade, de forma a oferecer uma manipulacdo guiada predominantemente pela viséo.

Acima de tudo, é justamente a relacdo entre as Funcionalidades possiveis e as
necessidades Expressivas que permitiram que a presente pesquisa pudesse ser realizada por meio
da perspectiva da acrobacia aérea. Essas mesmas necessidades Expressivas humanas foram
capazes de desenvolver novas formas de expressdo ao longo da historia, criando assim linguagens
especificas que incluiram técnicas de arte extremamente complexas, tanto quanto movimentos
virtuosos que envolvem arriscar a propria vida, como os encontrados na acrobacia aérea. Por
outro lado, 0 mesmo raciocinio pode ser aplicado do ponto de vista inverso, ou seja, as proprias
necessidades Expressivas puderam criar e desenvolver, através do tempo, novas Funcionalidades,

pelas quais adaptacdes muito especificas do corpo e do movimento puderam surgir.

2.1 NECESSIDADE E POSSIBILIDADE NA ADAPTACAO DO CORPO AEREO

Considerando que “a dimensdo vertical possui esse sentimento primario unidimensional
relativo ao centro de gravidade da Terra e ao nosso ambiente, independente de nossas proprias
construgdes” (LABAN, 2011a, p. 18, traducdo minha)’®, com relacdo s novas funcionalidades
necessarias a acrobacia aérea, a mais importante diz respeito a relagdo entre partes superior e
inferior do corpo. Para compreender a citacdo acima, é preciso que se imagine que 0 corpo que
possui uma referéncia terrestre € baseado num suporte provido pelo chdo, com seu peso acima
dele e, por isso, deve lutar constantemente contra a pressdo exercida pela forca da gravidade de

maneira a manter sua postura bipede e ereta.

De fato, a nogdo da postura ereta do corpo humano e o proprio conceito de
Enraizamento podem ser compreendidos como um constate Empurrar contra o chdo e Ceder a

favor do chéo — indo para direcdo de cima da Kinesfera ao distanciar e Empurrar e, para baixo, ao

"® Do original: “The simple one-dimensional vertical [...] [has] this primary feeling to the dimensions relative to the
Earth’s centre of gravity, and to our surroundings instead of to our own constructions”.
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Ceder em relagdo ao centro da Terra —, de forma a manter uma constante linha Vertical de
orientacdo espacial para a postura bipede (Vertical Throughness’"), distanciando continuamente
polos opostos do corpo ao mesmo tempo em que busca o equilibrio para 0 movimento terrestre.
Um perfeito exemplo dessas adaptacGes € o estreitamento das vertebras da coluna. Conforme
sobem a partir do sacro-céccix, quanto mais perto do crénio, mais finas e leves ficam e, por isso,

mais faceis de serem empurradas para cima ¢ sujeitas a “alcangar em diregdo ao céu”.

Numa primeira andlise, ao considerar uma Posi¢cdo Zero para a postura da acrobacia
aérea, esta consistiria em uma posicdo do corpo todo assegurado pelas maos agarradas ao
aparelho aéreo, que pode ser uma barra de um trapézio, um tecido, uma corda, uma lira, ou
qualquer outro. Essa posicdo sempre possuird somente o suporte das maos para segurar todo o
peso do corpo, que ird pesar para baixo de seu ponto de apoio, e ndo para cima deste, como
acontece com o Corpo Terrestre. A Figura 10 abaixo ilustra a acdo gravitacional, que puxa todo o
corpo aéreo para baixo de seu ponto de apoio, esticando e aumentando 0s espacos interarticulares

e intervertebrais como um todo.

Figura 10 - Posicdo Zero

Legenda: O Corpo Aéreo encontra-se cedido em relagdo as forgas gravitacionais e esticado a partir de uma
hipercontracdo das maos e dedos, que sustentam e déo suporte ao corpo todo, no Espaco CONARTE A.C./ MEX em

junho de 2013.

" para mais, ver HACKNEY, 2002, p. 244.
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A partir desse ponto de analise, o Corpo Aéreo pode ser considerado um “corpo
esticado”, ficando claro que a relagdo com seu Enraizamento ndo ¢ proveniente de um empurrar
constante contra o centro da gravitacional da Terra, mas sim de seu préprio ponto de suporte —
geralmente localizado no ponto mais alto, e ndo mais baixo, de sua Kinesfera — que deve ser

constantemente trazido para si.

Quando um bebé levanta sua cabeca pela primeira vez, ele logo tentara encontrar
suporte empurrando seus bracos ou cotovelos e antebragos para baixo. Ele cria
uma contratensdo vertical que o leva para a orientacdo vertical superior.
Gradualmente, as diversas possibilidades de a¢es opostas [counteraction] com
suas formas espaciais, contramoldando [countershaping], se desenvolve e uma
orientagdo vertical para cima pode ser completamente possivel como um
resultado (BARTENIEFF, 2002, p. 105, traducao minha)78.

J4 a Orientacdo Espacial Vertical Aérea (Aerial Uprightness)”® — ndo diz respeito a
Empurrar e distanciar polos opostos do corpo, mas sim de aproxima-los. Sendo assim, o Corpo
Terrestre possui uma resisténcia intrinsecamente necessaria a sua postura, preocupada em néo
deixar a gravidade exercer nenhum tipo de pressdo entre suas articulagdes, principalmente entre
os discos intervertebrais, enquanto que a organizacdo aérea do corpo é mantida por um tipo de
resisténcia totalmente oposta, que realiza contragdes musculares extremas de maneira a tentar
impedir que a acdo da gravidade separe suas articulagdes umas das outras. Como pode ser
observado na Figura 11, a nocdo de Orientacdo Espacial Vertical Aérea estaria mais relacionada
ao movimento de “trazer para si” e/ou Puxar um objeto para si — 0 que traz uma sensacao de
trazer de fora do Espago Externo para dentro do Espaco Interno —, do ao de Empurrar de baixo
para cima e/ou Empurrar para subir — que diz respeito a uma sensacdo de Empurrar do Espaco

Interno para fora do corpo, em direcdo ao Espaco Externo.

"8 Do original: “When a baby lifts his head for the first time he will soon try to support himself further by pushing
down on his arms or elbows and forearms. He creates the vertical countertension which leads to uprightness.
Gradually, the many possibilities of counteraction and its spatial form, countershaping, develop and full uprightness
become possible as a result”.

¥ Conceito desenvolvido pela autora em trabalho final de conclusdo do Programa de Certificacio em Anélise de
Movimento (Certfication Program) no LIMS. O Uprightness para o Sistema Laban/Bartenieff diz respeito a
tendéncia do corpo em se empurrar para cima — poderia ser dito também Orientacdo Espacial Vertical —, tracando
forcas e vetores internos no corpo necessarios a manutengdo do equilibrio constante com relacdo a gravidade, esta
Gltima exercida ao longo do eixo dimensional Vertical. O conceito supracitado é explicado ao longo desta
dissertacdo.
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Figura 11 - Orientagdo Espacial Vertical Aerea (Aerial Uprightness)

Legenda: O Corpo Aéreo se puxa em direcdo a seu ponto de suporte, se reorientando espacialmente e reorganizando
o corpo todo em funcdo da nova configuragdo corpo-espacial, no Espago CONARTE A.C./ MEX em junho de 2013.

A primeira e mais imediata consequéncia disso € o que pode ser chamado de inversao,
tanto funcional quanto expressiva, entre a cintura escapular e a cintura pélvica. O sentido de
Enraizamento normalmente conferido a cintura pélvica e as capacidades manipulativas
proporcionadas pela cintura escapular s&o, dessa forma, completamente reorganizados na
estrutura do corpo aéreo. A cintura escapular devera, portanto, ser capaz de suportar todo 0 peso
do corpo, assim como ser capaz de transferir esse peso rapidamente a cintura pélvica novamente,
OuU mesmo ser capaz de manter 0 peso entre ambas cinturas. Sob um aspecto funcional, as
principais articulacdes estabilizadoras relativas & unidade inferior do corpo, dessa forma, ganham
Mobilidade, devido ao constante puxar para baixo relativo a a¢do gravitacional, que faz com que
seus espacos interarticulares possam se distender entre si, separando-se mais uns dos outros e
aumentando minimamente a amplitude articular dessa unidade. Ja as articulacdes Mobilizadoras
da unidade superior irdo buscar Estabilidade, puxando constantemente para si 0s pontos de apoio
do corpo no aparelho aéreo, de forma a procurar agir contra a gravidade.

Deve tambem ser considerado que tal adaptacdo entre as unidades inferior e superior
provocam uma relagéo totalmente distinta entre os suportes do centro e da respiragéo (Core and

Breath Supports®): o primeiro estabelece uma profunda conexdo entre as cinturas escapular e

8 para mais, ver HACKNEY, 2002, p. 234-235.
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pélvica, igualmente utilizadas, sendo orientagdes primordiais na busca pelo equilibrio; enquanto
que o Ultimo proporciona 0s meios necessarios para manter esse jogo de equilibrio dindmico
vivo. Ao observar o movimento aéreo a partir dos Padrées de Desenvolvimento, pode ser
percebido que ndo somente a Conectividade Inferior/Superior € estressada para manter a principal
relacdo entre Mobilidade/Estabilidade na locomogdo aérea. As consequéncias naturais da
Orientacdo Espacial Vertical Aérea também apontam em direcdo a uma adaptacdo das

Conectividades Nucleo-Distal e Cabeca-Coccix.

r

O “hiperequilibrio” do corpo aéreo ¢é encontrado a partir de uso extremo da
Conectividade Nucleo-Distal, que normalmente é acessada a partir de “hipercontratensdes”. Toda
essa hiperamplitude articular cria padrbées de hiperflexdes e hipercontracdes que estressam a
Conectividade Cabeca-Coccix e permitem ao corpo aéreo Alcancar consideravelmente bem mais
“para fora” de seu centro (normalmente por meio de hiperextensdes) e retornar para ele
(normalmente por meio de hipercontracdes), continuamente. Por outro lado, 0 corpo aéreo busca
constantemente sua tridimensionalidade a partir da Conectividade Cabeca-Coccix e, de certa
forma, com bem mais frequéncia do que o Corpo Terrestre, ja que todas as suas extremidades e
membros sdo capazes de conferir o suporte necessario a manutencdo do movimento aéreo,
deixando uma responsabilidade muito grande as possibilidades tridimensionais provocadas pela
coluna vertebral. Por esse motivo, € muito comum observar posturas aéreas com curvaturas muito

extremas na lombar ou na cervical, por exemplo.

Em termos de amplitude e alcance de movimento, o Corpo Terrestre quase sempre
possui seu peso acima do ch@o — ou do ponto de suporte do seu peso —, 0 que faz com que seus
movimentos nunca ultrapassem uma possibilidade de 180° de amplitude de movimento acima de
seu ponto de suporte. Na acrobacia aérea, essa amplitude sera sempre de 360° em volta desse
mesmo ponto de suporte do peso do corpo, que tende a ser consideravelmente mais instavel do
que no caso do apoio do corpo no chédo. Essa diminuicao da Estabilidade proveniente dos pontos
de suporte tambem faz com que a Mobilidade por entre 0 espaco aéreo aumente na mesma
proporcdo. O grau minimo de Estabilidade necesséario ao equilibrio acabard concentrado em
alguma parte do corpo, justamente por meio de flexdes articulares extremas, como visto na
Figura 10, com hiperflexdes dos dedos das méos, ocasionando uma hiperextenséo da coluna e do
resto do corpo. A0 mesmo tempo em que 0 corpo aéreo possui afinidade em exceder 180° de
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amplitude de movimento em volta de seu suporte, ele tende a se mover em hiperflexdes e
hipercontragdes como um modo de se recuperar da diminui¢cdo da superficie de contato,
expandindo a esfera de acdo e o alcance do corpo no espago para manter-se nesse equilibrio
precario. A tendéncia instavel do movimento aéreo tem sua principal forma de adaptacdo na
busca por outras possibilidades mobilizadoras na construcdo de uma estrutura funcional

totalmente distinta.

Ao naturalmente buscar posturas terrestres no aparelho aéreo, faz-se importante recordar
que é gquase sempre impossivel ficar em equilibrio sem tocar pelo menos uma parte da unidade
superior do corpo no aparelho em decorréncia da instabilidade dos pontos de suporte do corpo.
Assim, quando o centro do peso do corpo esta acima ou no mesmo nivel que o ponto de suporte,
0 uso de um outro ponto de contato é necessario. Nas Figuras 12 e 13, podem ser observados
exemplos de pontos a mais de apoio como formas de buscar equilibrio; na Figura 14, com o
centro do peso do corpo no mesmo nivel que o ponto de suporte, e na 15, com o centro do peso
do corpo acima do ponto de suporte, o corpo pode ser visto projetando-se ainda mais para fora de
si e de sua Kinesfera em direcdo ao Espaco (as Figuras 12 a 18 apresentam fotos feitas em ensaio
realizado para esta dissertacdo no Espago de Criacdo Intrépida Trupe — Fundicdo Progresso (RJ),

em agosto de 2017).



Figura 13 - Postura em pé, usando m&os, no tecido
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Figura 14 - Centro do peso do corpo no mesmo nivel do ponto de suporte no trapézio (equilibrio
precario)

Figura 15 - Centro do peso do corpo acima do ponto de suporte no trapézio (equilibrio precario)

A forma de adaptacdo a busca pelo “equilibrio aéreo” foi encontrar uma gama maior de
posturas que mantivessem o corpo abaixo do ponto de suporte, e ndo acima, como ilustrado nas
Figuras 16, 17 e 18. No trés casos, observa-se que partes da unidade inferior e superior sdo
utilizadas igualmente entre suas articulagdes distais e proximais, geralmente com uso de um a
quatro pontos de apoio, que muitas vezes dividem o suporte do corpo — geralmente acionados por
meio de hiperflexdes —, permitindo que o resto do corpo possa ceder ao peso da gravidade —
ocasionando a separacdo interarticular comentada acima, por meio de uma hiperextensao

complementar — ou resistir a ela, com ainda mais ténus muscular e hiperflexdes.
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Conforme as tensdes e contratensdes das formas aumentam em complexidade,
elas refletem uma constante disputa entre a estabilidade vital versos mobilidade,
gue comecga assim gque 0s membros e o corpo alcangam (se projetam em dire¢do
a) 0 espago (BARTENIEFF, 2002, p. 105, tradugio minha) **.

Figura 17 - Centro do peso do corpo abaixo do nivel do ponto de suporte na lira (equilibrio ideal)

8 po original: “As the tension and countertension of shapes increase in complexity, they reflect the constant primary
stability versus contest mobility that starts as soon as the limbs and body reach into space”.
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Figura 18 - Centro do peso do corpo abaixo do nivel do ponto de suporte no tecido (equilibrio ideal)

Considerando as possibilidades funcionais de rotagdo articular medial e lateral (Fator
Rotacd0)®?, a rotacdo lateral tende a ser mais Mobilizadora, enquanto que a rotacdo medial, mais
Estabilizadora. No Corpo Terrestre, a cintura escapular possui sua estrutura 6ssea com uma leve
rotacdo lateral natural em seus espacos articulares, assim como a cintura pélvica tem em seus
espacos articulares uma leve rotagdo medial. Ou seja, como manutengdo da estabilidade do
equilibrio dindmico, o Corpo Terrestre possui uma preponderancia de grupos musculares
responsaveis pela rotacdo medial dos ossos da unidade superior como forma de adquirir a
Estabilidade necessaria a leve tendéncia Mobilizadora inerente a sua estrutura éssea €, por outro
lado, adquiriu mais grupos musculares responsaveis pela rotacdo lateral dos o0ssos da cintura
pélvica, como maneira de buscar mais Mobilidade a unidade inferior do corpo, que ja possui uma
leve tendéncia estrutural para encontrar Estabilidade. No caso da acrobacia aérea, essa presenga
dos grupos musculares responsaveis pelas rotacdes internas, para Estabilizacdo da cintura
escapular e unidade superior, e externas, para Mobilizagdo da cintura pélvica e unidade inferior,

tera o dobro de intensidade, ja que a unidade inferior deve mobilizar-se enquanto que a inferior

82 para mais, ver BARTENIEFF, 2002, p. 261-262.
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deve estabilizar-se ainda mais para a manutencdo do equilibrio dindmico de forcas com relagéo

ao Espaco Aéreo.

Junto a essa reorganizacdo estrutural do corpo aéreo, a amplitude e 0s espacos
articulares irdo adquirir outras possibilidades de movimento no Espaco, transformando seus
padrdes consideravelmente. O centro do peso do corpo aéreo, por exemplo, estara normalmente
acima do que seria no Corpo Terrestre, a0 mesmo tempo em que devera recuperar essa perda de
estabilidade bem mais no Espaco propriamente dito do que de fato em seus pontos de apoio e
suporte junto aos aparelhos aéreos. Para isso, 0s membros irdo adquirir alcance espacial e
projecdo ainda maiores, de forma a realmente equilibrar o corpo na dindmica do movimento
aéreo. Consequentemente, os aspectos funcionais de rotacdo articular do corpo aéreo sdo de tal
forma reorganizados que provocardo uma demanda totalmente distinta da qualidade
tridimensional do movimento, por entre Espacgos Internos interarticulares e por entre Espacos
Externos em volta do corpo. Conclusivamente, pode ser afirmado que o corpo aéreo ird construir
um dialogo unico e totalmente distinto com o Espaco Aéreo, relacionando amplitudes de
movimento especificas, assim como amplitudes e alcances proprios no Espaco e, dessa maneira,

transformando os Padrdes Harmdnicos de Espaco e Corpo encontrados no Corpo Terrestre.

Novamente, a questdo entre as necessidades Funcionais e as possibilidades Expressivas
se inter-relacionam. Porém, se num primeiro momento as Ultimas geraram as primeiras, agora
pergunta-se como as necessidades Funcionais requeridas para 0 movimento aéreo podem vir a
gerar novas possibilidades Expressivas do Corpo através do Espaco Aéreo. Finalmente, ainda
pode ser dito que novas referéncias Funcionais do Corpo irdo gerar novos Padrdes e
possibilidades Expressivas de movimento no Espaco. Portanto, trazem a necessidade de uma
teoria das Harmonias Espaciais Aéreas que seja capaz de identificar novos PadrGes da

expressividade aérea.
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2.2  MOVIMENTO TRIDIMENSIONAL AEREO: O CORPO-ESPAGCO-APARELHO

A contragdo muscular exercida sobre 0s 0ssos é um
processo que transforma a estrutura do esqueleto. 1sso
pode ser chamado de processo de modelagéo interna.
A intencdo espacial exerce um impulso nas
possibilidades de alcance do corpo de maneira a criar
um processo externo de modelagdo do espaco. Cada
um desses afeta o outro, tanto em suas adaptacGes
funcionais quanto estruturais, em detrimento do
movimento executado (BARTENIEFF, 2002, p. 103,
traducéo minha)®.

Figura 19 - Corpo Tetraédrico

Legenda: Foto do ensaio do nimero com o aparelho Tetraéreo no espetadculo NAO, do Cirko De Mente. Observa-se
como a cintura escapular e membros superiores se moldam a forma da barra e da corda do aparelho Tetraéreo,
projetando uma angulacdo e vetores espaciais especificos do formato e das Tensdes Espaciais geradas pela forma do
aparelho, de forma a complementa-lo e molda-lo, otimizando a sustentagdo do corpo fora do contato com o chéo.
Fonte: Foto de Liliana Velazquez (La Marmota Azul), na Karpa do Cirko De Mente, México, setembro de 2012.

% Do original: “The muscle pull on the bones is a process which shapes the structure of the skeleton. This can be
called an inner shaping process. Spatial intent exerts a pull of the body-reach possibilities to create an outer process
of shaping space. Each affects the other in both functional and structural adaptations to movement tasks”.
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Como pode ser visto, as dindmicas de forgas internas guiadas pelo aprendizado do corpo
ao longo de nossas vidas criam um vocabulario de preferéncias e de possibilidades de padrdes de
movimento por entre 0s 0sso0s, 0rgaos e espacos internos do corpo. O que foi chamado por
Baternieff (2002) de “processo interno de adaptagdo/modelagdo da forma” (inner shaping
process) nada mais € do que esse jogo de forcas internas que, de acordo com a afirmacao acima,
tornam o movimento interno capaz de ser projetado ao Espaco a partir do desejo e do que foi
denominado Intencdo Espacial (Spacial Intent)®* criando um processo de externalizagdo e
internalizacdo continua, no qual o Espaco molda a Forma do Corpo e ao mesmo tempo o Corpo
molda o Espaco. Esse jogo, no qual um é capaz de (trans)formar e modificar o outro, foi
denominado de Moldando ou Forma Tridimensional (Shaping ou Carving) pelo Sistema
Laban/Bartenieff como maneira de identificar essa retromodificacdo que um é capaz de conferir

as estruturas internas do outro.

O Moldando da acrobacia aérea poderd, assim, incluir o jogo entre o Corpo e a forma do
aparelho aéreo que ird também (trans)formar o Corpo-Espaco. Ou seja, 0 Corpo Aéreo depende
tdo visceralmente da forma do aparelho para suportar seu proprio peso, de forma que nao sofra
uma queda, que deve constantemente moldar-se a esse aparelho, modificando sua prépria forma
em funcdo da forma dele. Para equilibrar-se fora do contato com o chdo, o Corpo Aéreo ndo tem
a possibilidade de excluir a forma do aparelho ao buscar e desejar expandir-se no Espaco.
Sobretudo, a medida que o corpo se adapta constantemente ao aparelho aéreo na busca por
equilibrio, moldando-se a ele interna e externamente, isso também acarretard no proprio aparelho
algumas mudancas de forma, que ira provocar no corpo uma remodelacdo, e assim por diante.
Esse jogo de moldar e ser moldado constantemente entre corpo e objeto gera um ritmo de
movimento aéreo em que aparentemente é 0 coOrpo quem se move, mas, entretanto, 0 movimento
¢ de fato construido pelo remodelar entre corpo-objeto, no qual um (trans)forma o outro
continuamente de maneira a tornar um o ch&o do outro. A Mudanga de Forma Tridimensional em

movimentos aéreos, assim, ndo somente envolve apenas as trés Dimensdes Espaciais, como

8 Considerado um dos principios de movimento da Bartenieff, a Intencdo — para o LIMS, Intengdo Espacial, e para
Peggy Hackney apenas Intencdo — influencia as conexdes organicas, organizando o sistema neuromuscular e
condicionando o corpo a prover-se com a clareza motora necessaria para executar aquela intencdo desejada. Para
mais, ver HACKNEY, 2002, p. 43-44; p. 242-243; MIRANDA, 2008, p. 36-37.
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também, trés elementos (corpo, espaco, aparelho aéreo) e, por isso, foi denominada por mim
como (co)Moldar (ou, na lingua inglesa, quando foi criado o termo, co-Shaping)®°.

Essa ideia de modificar e ser modificado, portanto, também vai levar a um somatorio
ampliado de TensBGes Espaciais e de encontros e movimentos, gerando outro termo criado
anteriormente por mim, o Terceiro Movimento®®. Este denota um padréo singular caracteristico
do trabalho que envolve corpo e objeto, promovendo um movimento que nao € exatamente do
corpo, nem do aparelho, mas que emerge do encontro entre os dois. Um movimento do entre
corpo, que se projeta no espaco externo e também o (trans)forma, assim como o0 espaco externo,
consecutivamente, também (trans)forma o Terceiro Movimento. Esse encontro-movimento
“sobrepuja os demais, fazendo desse encontro um movimento Unico que invagina o espago, 0

corpo e o aparelho aéreo, transformando-se em uma espécie de corpo-espaco-aparelho aéreo”®’.

A definicdo citada abaixo, do filésofo José Gil (2004), mesmo referindo-se ao Contato
Improvisacdo — técnica de danca desenvolvida pelo bailarino, professor e coredgrafo Steve
Paxton® —, traz a ideia da fluéncia necessaria a0 movimento que envolve mais de um corpo.
Ainda que, na acrobacia aérea, a técnica envolva um corpo inanimado, tal abertura e escuta deve

existir para que o movimento seja vivificado a partir desse contato entre 0s corpos.

(...) e é a comunicagdo inconsciente do movimento (por osmose) que permite a
criagdo de um fluxo Unico que atravessa os dois corpos ligando-os tdo
estreitamente que agem com a espontaneidade, a fluéncia, a logica rigorosa dos
gestos de um s6 corpo (GIL, 2004, p. 116).

8 Conceito desenvolvido por mim durante o estudo realizado para os trabalhos de conclusdo do Certification
Program (Certified Movement Analyst — CMA) em Laban/Bartenieff Movement Analysis do LIMS/NY, para designar
um modo especifico de Mudanca de Forma (Mode of Shape Change) caracteristico da acrobacia aérea, no qual a
Forma Tridimensional ndo seria somente constituida pelo Corpo e pelo Espaco, como também pelo aparelho de
acrobacia aérea, que sustenta o corpo e a propria vida. O termo em inglés, co-Shaping, foi traduzido como
(co)Moldando, por soar como uma redundancia em sua traducdo literal — (co)Tridimensionalizando —, e, nesse caso,
por também envolver um terceiro elemento, o aparelho aéreo. (FRANCA, 2013, p. 13-17).

8 para mais, ver FRANCA, 2012, p. 12-15.
8 para mais, ver FRANCA, 2012, p. 13.

8 Steve Paxton criou 0 Contato Improvisag&o, uma forma de danca que explora a relacéo entre bailarinos a partir de
leis da fisica. Disponivel em: <http://www.seer.unirio.br/index.php/opercevejoonline/article/view/1443>. Acessado
em: 7 jul. 2017.
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O treino, sobretudo, consiste em treinar com algo, compreender seus movimentos assim
como 0s proprios e adquirir o que pode ser chamado de intimidade com o aparelho e/ou objeto.
Intimidade com suas caracteristicas de tamanho, peso, material, tempo que demora em balancar,
girar, como sdo as formas mais apropriadas para segurad-lo e cada detalhe desse objeto que se
pode imaginar é um objetivo claro de treino. Nesse sentido, pode-se identificar que uma das
principais questdes do circo é como se apropriar dessas particularidades do movimento de forma
a realiza-las inusitadamente, desafiando as leis da fisica e da realidade assim como séo
conhecidas. Isso € algo que o circo, mesmo estando em constante transformacao, continua tendo
como raiz: o extraordinario. No caso da acrobacia aérea, a forma do aparelho e suas
caracteristicas espaciais devem ser intimamente conhecidas e experimentadas a fundo, pois o
aparelho ndo é s6 um objeto de manipulacdo como em outras técnicas circenses, mas é também a
unica possibilidade de sustentacdo do corpo. O corpo deve torna-se aparelho para que o
movimento se mantenha aéreo. Como uma crianca que, ao subir e caminhar num trepa-trepa®, de
alguma maneira assume Sseus contornos para que possa preencher os espagos vazios e se deslocar

pelo brinquedo.

A atmosfera tem a propriedade de transformar os corpos submetendo-o0s ao seu
regime de forgas. A atmosfera ndo é um contexto: ndo constitui um conjunto de
objetos ou uma estrutura espacial onde o corpo se insira; ndo se compde de
signos, mas de forgas. E, por conseguinte, infra-semiética e interior-exterior aos
corpos. Digamos que 0s penetra inteiramente: neste sentido, € mais que um
meio, faz parte dos corpos (GIL, 2004, p. 119).

Constata-se, portanto, um segundo ponto em que a perspectiva labaniana pdde
complementar o presente estudo. Pois, se conheco as relagbes com meu espago interno e com o
espaco externo que me envolve, poderei me apropriar com mais profundidade deles e por entre
eles. No exemplo da Figura 19, pode-se observar que mesmo em posi¢cOes aparentemente
confortaveis e relativamente mais estaveis, existe um jogo de forcas espaciais constante, presente
somente pelo fato de se estar em aparelhos aéreos, fora das organizagdes corporais normais

(terrestres). O corpo se sustenta a partir do contato com o aparelho e quanto mais intimo e

8 Brinquedo tipico de parques urbanos, constituido por in(imeras barras de ferro, geralmente em formatos
retangulares ou quadrados, por onde a crianga pode atravessar, criando percursos espaciais ou formas estaticas.
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sensivel este for, mais facil sera a sustentacdo. Em ambas as Figuras, 20 e 21 (feitas em ensaio
realizado para esta dissertacdo no Espago de Criagdo Intrépida Trupe — Fundicdo Progresso (RJ),
em agosto de 2017), existe uma relacdo direta entre a Forma apresentada pelos corpos e a Forma
dos aparelhos, exemplos claros de como o (co)Moldar do Espaco Interno do corpo se conecta
com o Espago Externo apresentado também pelo aparelho, e vice-versa, numa relagdo mutua de
envolvimento. Serd justamente a qualidade desse envolvimento que dird o qudao e como 0 corpo
se relacionara com o aparelho. Quanto mais Tridimensional — ou (co)Moldado —, provavelmente,

mais envolvido e, nesse caso, mais seguro.

Figura 20 - Corpo-trapézio
Legenda: A foto exemplifica a relagéo de (co)Moldando entre o Corpo Aéreo e o aparelho trapézio.

Figura 21 - Corpo-tecido
Legenda: A foto exemplifica a relagao de (co)Moldando entre o Corpo Aéreo e o aparelho tecido.
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2.3 O CORPO TETRAEDRICO

O movimento do nosso corpo segue as regras das
cristalizagdes dos minerais e das estruturas de
componentes organicos (LABAN, 201la, p. 114,
traducéo minha)®.

Figura 22 - Corpo-Espaco-Tetraéreo

Legenda: Foto do ensaio do nimero com o aparelho Tetraéreo no espetaculo NAO, do Cirko De Mente.
Fonte: Foto de Liliana Velazquez (La Marmota Azul), na Karpa do Cirko De Mente, México, setembro de 2012.

Ao unir as andlises anteriores sobre adaptabilidades aéreas entre novos padrdes de
movimento e descobertas sobre tridimensionalidade do Corpo Aéreo, a necessidade da criagcdo de
um aparelho aéreo tridimensional emergiu. Ainda, um aparelho aéreo com forma de um poliedro
regular apontaria para a possibilidade da concepcdo de apoios e superficies regularmente opostas
nos trés Eixos Dimensionais (Sagital, Horizontal e Vertical), pela qual uma nova configuracdo

espacial aérea pudesse ser criada.

% Do original: “The movement of our body follows rules of those of mineral crystallisations and structures of
organic compounds”.
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Se as superficies de suporte da vida terrestre fossem analisadas, poderia ser dito que o
Plano Horizontal tem uma extrema preponderancia entre os demais (Sagital e Vertical) como
superficie de apoio e estabilizacdo do movimento. Cadeiras, mesas, camas, carros, avides, barcos
e todas as superficies mais importantes para o cotidiano do ser humano possuem uma
predominancia estrutural garantida através do Plano Horizontal — os demais Planos normalmente
apenas aparecem para oferecer altura, atraves do Plano Vertical, ou locomog&o, através do Plano
Sagital. Sera no Plano Horizontal que o Corpo Terrestre ira estabelecer seu principal senso de
equilibrio e, consequentemente, uma orientacdo espacial em sua estrutura dssea interna. Como,
por exemplo, uma &rvore: possui suas raizes projetando-se para baixo em direcdo ao centro da
Terra; com um segmento em contato direto com o chdo, que tem uma area mais ampla de suporte,
com maior Horizontalidade e Estabilidade; um longo tronco que tende a ir afinando conforme vai
subindo; e que continua a crescer tridimensionalmente através de seus galhos e ramificacdes para

alcancar o espaco fora de seu corpo.

Com esse aspecto estrutural, o esqueleto humano possui um padrdo muito similar: sua
espinha sobe e proporciona altura a partir da base do assoalho pélvico, area que prové
Horizontalidade e consequente Estabilidade; suas articulacGes inferiores conferem Enraizamento
(Grounding) para baixo e em direcdo ao centro da Terra — de tal forma que, mesmo que a coluna
vertebral tenha adquirido verticalidade, ela encontrou seu meio de adaptacdo tridimensional a
partir de seus espacos intervertebrais. Portanto, tanto o corpo como a arvore encontram sua
estabilidade estrutural em suas areas mais amplas horizontalmente, na bacia e no contato com a
superficie da terra, respectivamente. Ao mesmo tempo, se a arvore possui seus desmembramentos
tridimensionais a partir da curva de seu tronco e de seus galhos, o corpo encontrou possibilidades
tridimensionais (funcionais e expressivas) provenientes das flexdes, extensdes e rotagdes dos
espacos intervertebrais da coluna, assim como amplitudes e alcances articulares mais expandidos

em seus membros superiores.

Por outro lado, cabe lembrar que os aparelhos aéreos comuns (tecido, corda, lira,
trapézio etc.) possuem geralmente uma forma uni ou bidimensional que tende a aumentar ainda
mais uma certa tendéncia verticalizadora do corpo, criando movimentos também com formas
unidimensionais ou bidimensionais. As possibilidades de apoio e consequente suporte para o

movimento em um aparelho comum, como uma corda ou um trapézio, por exemplo, acarretam
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uma ampla Verticalizagdo do movimento — uma linha de tragdo de forgas no Eixo Vertical ou
duas linhas de forcas no Plano Vertical —, e isso ird ocasionar uma mudanca extrema na busca por
vetores estabilizadores na organizacdo do movimento e na estrutura 06ssea. Ao recordar a
bidimensionalidade do chdo como uma superficie de suporte comum a vida terrestre, deve ser
considerado que nem uma corda vertical e nem muito menos uma barra horizontal (como a do
trapézio) serdo capazes de prover uma mesma estabilidade ao movimento aéreo. Pois, sendo estas
predominantemente dimensionais no espaco, tenderdo a aumentar as dinamicas da Dimensao

Vertical como uma adaptacdo do corpo “sem chio” (non-grounding adaptations®®).

Ao se pensar que “0 desejo de estabelecer equilibrio através de movimentos simétricos é
a manifestacdo mais simples do que pode ser chamado de harmonia” (LABAN, 2011a, p. 89,
traducdo minha)®?, pode-se entdo ser compreendido como a instabilidade provocada pelos novos
suportes do movimento aéreo tende a gerar simetrias ainda mais complexas em seus movimentos.
Para encontrar mais suporte do espacgo a sua volta — para recuperar a falta do chdo —, o corpo
aéreo ira necessitar realizar bem mais transferéncias de peso e vai normalmente manter mais de
uma tensio espacial interna em seu corpo. E como se o Corpo Aéreo tivesse demasiados “espagos
vazios” para preencher em volta de si do que o Corpo Terrestre. J& que as superficies de contato
foram reduzidas, as forcas de contratensdo Corpo e Espaco sdo divididas entre muitas superficies
de apoio por vez, de maneira a aumentar exponencialmente os alcances do corpo e apoios no
espaco. O Corpo Aéreo precisa enfatizar muitas forcas e vetores espaciais de uma s6 vez,
incluindo contratensdes extremas, para que possa manter-se em equilibrio em volta de uma
superficie unidimensional de apoio. Sabendo que “As tensdes espaciais sdo um trampolim para a
mobilidade” (BARTENIEFF, 2002, p. 103, tradugdo minha)®®, poderia ser dito que, na busca por
Estabilidade, o Corpo Aéreo termina por ocasionar vetores “abertos” e/ou mais estendidos em
seus movimentos, assim como, na busca por Mobilidade, ele ird buscar uma relagdo mais

“fechada” e/ou cruzada entre partes de seu corpo. Essa Tensdo Vertical, sobretudo, estressa a

% Conceito desenvolvido por mim durante o estudo realizado para os trabalhos de conclusdo do Certification
Program (Certified Movement Analyst — CMA) em Laban/Bartenieff Movement Analysis do LIMS/NY, para tratar
das adaptacdes dos referenciais de equilibrio do Corpo Aéreo, relativos a uma Harmonia Espacial também adaptada,
fora do chéo.

% Do original: “The wish to establish equilibrium through symmetric movements is the simplest manifestation of
what we call harmony”.

% Do original: “Spatial tensions are the springboards for mobility”.
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estrutura osteomuscular de tal forma para baixo e para fora de suas superficies de apoio, que
causam um certo tipo de formas condensadas e abertas de movimento em Eixos, Plano e

Diagonais nesse novo contexto harmonico espacial.

“Por vezes a consciéncia sobre bracos e pernas estendidos prevalece, quando os bracos
estdo erguidos e sua tensdo é particularmente estressada por suas extremidades” (LABAN, 201143,
p. 20, traducdo minha)®. A afirmacdo acima descreve exatamente o que ocorre com as
extremidades do Corpo Aéreo com relacdo a seu centro do peso e ao espaco alcancado em
relacdo ao seu equilibrio iminente. Foi assim, entdo, que a compensacdo dos apoios Horizontais e
Sagitais que faltam como suporte para 0 movimento aéreo foi percebida como tdo importante
para um equilibrio tridimensional dos vetores e Tensdes Espaciais, e a forma do tetraedro foi uma
simples consequéncia da percepcdo da complexidade desse novo contexto espacial. Por meio
dessa forma tetraédrica, sensacOes tetradimensionais podem emergir numa interessante
configuracdo espacial de flying through the air®®, como curiosamente definido pelo préprio Laban
(2011a).

O tetraedro € o solido tridimensional regular com uma configuracdo espacial mais
simples — possui 0 minimo de angulos e arestas possiveis para uma forma regular tridimensional
na natureza —, sob a qual qualquer outra forma pode ser criada, ou seja, é a génesis de todos os
outros poliedros regulares. Além disso, mesmo sem antes determinar nenhum tipo de
consideracdo prévia a respeito da acrobacia aérea, a curiosa citacdo de Laban acima ja destaca
como a configuracédo espacial tetraédrica traz de antemdo uma sensacéo aérea (flying feeling). Em
termos mais especificos, enquanto os outros aparelhos estressam as tensdes e vetores do Plano e
do Eixo Vertical, relacionados as superficies unidimensionais, o tetraedro aéreo produz uma clara

disposicdo tridimensional entre suas superficies.

Observando mais minuciosamente, pode-se perceber que ele possui duas barras
perpendiculares entre si — uma horizontal e uma sagital —, com cada uma conectada por outras
quatro barras diagonais — sdo seis barras conectadas por quatro veértices. Essa configuracéo

confere uma estabilidade maior para suas superficies, a0 mesmo tempo em que enfatiza o uso de

% Do original: “Sometimes an awareness of the extended arms and legs prevails, when the arms are somewhat raised
and tension is particularly stressed in the extremities”.

% «yoando pelo ar”.
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vetores espaciais tridimensionalmente iguais entre si, ja que traz as barras horizontal e sagital,
exceto a vertical que normalmente j& é aquela enfatizada na acrobacia aérea. Sendo assim, o
aparelho Tetraéreo ndo somente comporta uma relacdo tridimensional, como enfatiza Tensdes
Espaciais em torno do Eixo Vertical — ja tdo extremado na acrobacia aérea — e estabelece outros
pardmetros de apoio para o Corpo Aéreo. Finalmente, é um aparelho aéreo mais adaptado as
necessidades de estabilidade do Corpo Aéreo, sob uma perspectiva harménica do movimento que

pode ser explorado no espacgo aéreo.

Foi assim que iniciei minha investigagdo com o aparelho tetraéreo, sob um formato final
feito de ferro. O aparelho contém 6 barras, medindo aproximadamente 1,5 metros cada, e 4
veértices que conectam 3 barras cada. As barras, uma vez unidas, sao presas por 2 cordas com 1,7
metros cada. Ele tem aproximadamente 15 Kg (2,5 kg de cordas; 11,5 kg das barras e vértices; e
1 kg dos mosquetdes que ligam as barras as cordas) e 2,8 metros de altura, considerando que com
o aparelho pendurado suas barras e cordas estdo angulados. Por ser formado por triangulos

equilateros em cada face, todas as barras possuem uma angulacédo de 60°.

E, portanto, junto a esse aparelho aéreo que venho desenvolvendo minha pesquisa
tedrica e pratica, sobre o corpo cénico e o Corpo Aéreo, ao longo dos ultimos quatro anos — desde
o0 inicio de 2013. Agora, reconhecendo as possibilidades de reorganizacao e reestruturacdo do
Corpo Aéreo em todo seu potencial Tridimensional possibilitado pelo aparelho Tetraéreo, se faz
possivel levantar as questdes cénicas de um corpo que se (co)Modela junto ao Espaco, ao
aparelho aéreo e, como sera analisado a partir do Capitulo 3 desta dissertacdo, sob a perspectiva
de um corpo cénico que também se Molda ao publico e ao Espaco entre ambos.

2.4 ATRACOES E TENSOES TETRAEDRICAS POR ENTRE CORPO E ESPACO

Cada tipo de trajetoria contém muitas tensdes
espaciais possiveis, nem todas elas envolvem o corpo
todo, exceto como suporte. Individualmente, o0s
membros ou suas partes podem nao seguir a trajetoria
especial principal de forma explicita, mas podem
acompanha-la de maneira paralela. Essas trajetorias
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de partes isoladas do corpo ainda estdo em conex&o
com a totalidade do corpo, contudo, a partir da
Contratensdo proveniente do suporte do tronco. As
tensbes inerentes a cada trajetdria sdo afetadas pelo
seu desenvolvimento direcional dentro da Kinesfera, a
sua relagdo com o centro de peso e com a
verticalidade, o eixo central para um corpo ereto
(BARTENIEFF, 2002, p. 107, tradugéo minha)®.

Figura 23 - Corpo tetraédrico na cena

Legenda: Foto do nimero com o aparelho Tetraéreo no espetaculo NAO do Cirko De Mente.
Fonte: Foto de Liliana Velazquez (La Marmota Azul), no Teatro de la Ciudad, México, novembro de 2012.

% Do original: “Each path type has many spatial tension possibilities, not all of which involve the total body except
as support. Individual limbs or parts of limbs might not follow the primary spatial paths explicitly, but can parallel
them. These paths of isolated body parts are still connected to the total body, however, by supportive Counter
Tensions from the torso. The tensions that are inherent in each path are affected by the path’s directional
development in the kinesphere, the path’s relationship to center of weight, and its relationship to verticality, the
central axis of the upright body”.
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O processo de investigacdo de movimento com o aparelho Tetraéreo teve inicio de
maneira paralela a muitas das descobertas e escritas j& compartilhadas nesta dissertacdo, tendo
sido iniciado no final de 2012. No inicio de 2013, todo o material de pesquisa foi dirigido a pos-
graduacdo no LIMS e a visao labaniana do aparelho em sua utilizacdo aérea, que era entdo o foco
da investigacdo teorica e pratica. A linha do meu material de defesa dissertativa foi pratica,
contendo trés pequenas sequéncias de movimento aéreo no aparelho Tetraéreo, denominadas
afirmacdes em movimento (movement statements), com cada uma das sequéncias desmembradas
em outras duas formas de execucao. A descricdo tedrica foi apenas uma apresentagéo, explicacéo
e contextualizacdo do material pratico final, que incluiu também a andlise das afirmacdes de
movimento em forma de Motif®’.

O primeiro passo da pesquisa pratica foi estudar os movimentos realizados nesse sélido
regular tridimensional aéreo em relacdo aos outros solidos regulares ja conhecidos e estudados
anteriormente por meio da teoria labaniana sobre as Harmonias Espaciais. Foi utilizado o livro
Point of Departure: The Dancers Space, de Valerie Preston-Dunlop (1984), como principal
referéncia bibliogréafica para esse estudo, justamente por ser baseado em pesquisas praticas de
movimento junto as principais Escalas Labanianas, com observacfes e analises pessoais
acrescentadas pela autora, esclarecendo descobertas e inter-relagdes entre os soélidos e seus ritmos

especificos.

Como ja comentado, o tetraedro é o s6lido tridimensional com menos barras e vértices e,
por isso, vale reafirmar que ele é a base da formac&o de todos os outros solidos e a génesis para

tantos desmembramentos que seguem a partir dessa forma tdo essencial. Por isso, busquei

% Motif, que pode ser traduzido como motivo ou tema, foi criado como uma forma de propor um tipo de escrita de
movimento que ndo precisasse ser tdo literal e minuciosa & partitura de movimento em anélise, distinguindo-se,
portanto, da Labanotation, escrita e originalmente proposta por Laban em seus estudos. Assim, enquanto a
Labanotation considera cada relacdo entre partes do corpo, suas a¢fes (como deslocamento, saltos, passos etc.,
pertencentes a Categoria Corpo), Tensdes e Percursos Espaciais (Categoria Espaco), e impulsos e fraseados
expressivos (Categoria Esfor¢o), o Motif pode considerar apenas uma das Categorias ou todas elas. Nesse caso,
também inclui a Categoria Forma, que ndo foi pensada diretamente por Laban, mas que pode ser enfatizada pela
escrita Motif. Ou seja, 0 Motif ndo pressupde uma analise tdo detalhada do movimento em relacéo a cada categoria,
permitindo uma andlise a partir de sua énfase expressiva ou tema de determinado movimento ou conjunto de
movimentos, como o préprio nome diz. O que mais interessa a este Gltimo é o que fica de mais importante para quem
analisa 0 movimento e ndo necessariamente sua descricdo minuciosa. Ainda, o Motif pode ser escrito nas formas
Vertical ou Horizontal, enquanto que a Labanotation pressupde a escrita Vertical.
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encontrar as relagdes espaciais efetivamente presentes entre o tetraedro e alguns dos sélidos mais
trabalhados por mim durante meu estudo sobre o Sistema Laban/Bartenieff, no caso, o hexaedro
regular, o octaedro regular e o icosaedro regular. O dodecaedro regular foi amplamente estudado
por Laban (2011a), mas trata das Escalas de Movimento mais complexas, por envolver 0s nds,
como comentado no capitulo anterior. Por isso, mesmo sabendo da existéncia dessa parte da

teoria, meus estudos nesse tema foram relativamente tardios e ndo foram o foco da pesquisa.

As primeiras caracteristicas observadas foram relativas a relacdo de oposi¢do das barras
do tetraedro regular, que sdo opostas perpendicularmente em pares, o0 que possibilita a formagéo
de quatro faces em forma de triangulos equilateros — o que gera sua denominacao®. Tal oposicéo
estd diretamente relacionada com o centro do solido, ou seja, se fosse tracada uma linha do meio
de cada par de barras perpendicularmente opostas entre si, esta passaria exatamente no ponto do
centro do solido, formando trés linhas perfeitamente perpendiculares entre si que curiosamente
podem ser sentidas como Tensdes Dimensionais, caracteristicas dos Eixos tracados a partir dos

veértices do octaedro regular, como pode ser observado na Figura 24.

Figura 24 - Relagdes entre o tetraedro e o octaedro (1)

% Todas as formas cristalinas, regulares ou n&o, quando feitas de fato tridimensionalmente, fora de um formato
bidimensional como na tela ou no papel, podem possuir suas faces preenchidas por algum material ou ndo, sendo
vazadas. No caso do aparelho desenvolvido para acrobacia aérea e performance, julguei ser mais importante uma
forma vazada. Portanto, assim como qualquer aparelho de acrobacia aérea, o Tetraéreo foi feito com barras de metal,
no caso, seis barras.



104

A partir dai percebi que as Tensdes de um corpo que possui seu suporte relacionando o
meio de uma das barras do Tetraéreo a0 meio da barra oposta pelo seu centro estaria inter-
relacionando ritmica e espacialmente o Corpo Aéreo ao octaedro e possivelmente aos Eixos
Dimensionais. Da mesma forma, foi observado que cada vértice estava diretamente relacionado
com o ponto central da face oposta, apontando quatro linhas que atravessam o centro do tetraedro
regular e que apresentam sensacGes das Tensdes Diagonais, tracadas a partir dos vértices
hexaedro regular ou cubo. Na Figura 25, uma das Diagonais do Cubo é evidenciada, em cor azul,
demarcando a ligacdo da Tensdo interna do solido tetraedro por entre cada um de seus vértices e
0 centro da sua face oposta. Portanto, um corpo que se move interligando as Tensdes que
atravessam o centro do Tetraéreo de um vértice ao centro de sua face oposta estaria sendo
atravessado por Tensbes Diagonais e relacionando ritmica e espacialmente o Corpo Aéreo ao

hexaedro.

Figura 25 - Relagdes entre o tetraedro e o octaedro (2)

Sendo assim, a pesquisa foi iniciada por essas Tensdes Espaciais em relacdo aos
atravessamentos dos suportes e movimentos aéreos, suas diferentes combinacfes entre si e

possiveis influéncias sob as mudangas do centro do peso do Corpo Aéreo e Contratensdes
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causadas entre o torso e os membros numa busca constante de uma nova percepcdo da
verticalidade. As questBes pertinentes a manutencdo do equilibrio no Tetraéreo demonstraram
enorme amplitude articular e de possibilidades de novos movimentos por entre o centro do Corpo
Aéreo e o centro do aparelho aéreo, dando clareza pratica a importancia das Contratensdes por

entre Corpo Aéreo e aparelho aéreo, assim como as interminaveis e sutis Tensdes Espaciais.

Com relacdo aos aparelhos aéreos uni ou bidimensionais, foi percebida uma variacao
maior de relacdes entre Tensdes Espaciais dos solidos regulares, muitas vezes com parte superior
e inferior do corpo atravessando dois s6lidos a0 mesmo tempo — em sua maioria 0 hexaedro e 0
octaedro ou o octaedro e o icosaedro —, mas, contudo, a Tensdo Vertical permanecia estressada,
demarcando a caracteristica mais presente do Corpo Aéreo. Com relacdo as mudancas de suporte
e transferéncia de peso, os movimentos do Tetraéreo tenderam a possuir uma maioria de trés a
quatro pontos de suporte simultdneos, enquanto os aparelhos aéreos uni ou bidimensionais

tendem a possuir uma média de dois a trés pontos de suporte simultaneos em seus movimentos.

A préatica de movimentos no aparelho Tetraéreo, nesse primeiro momento da pesquisa,
portanto, sé veio a comprovar a importancia das inUmeras associac¢fes as formas cristalinas e suas
Tensdes Espaciais. Estas puderam oferecer um leque de apoios tridimensionais que trouxeram um
novo desafio de compreender essas amplitudes de movimento por entre Percursos Centrais,

Periféricos e Transversos por meio do Corpo-Espaco-Tetraéreo.

E importante comentar que, num primeiro momento, a pesquisa pratica foi feita com o
Tetraéreo preso por dois pontos , o que foi extremamente frustrante. Percebi que esgarcar ou
alcancar pontos no espaco relativos aos solidos tridimensionais ndo geravam as Tensdes
Espaciais esperadas. Meu corpo, como um Corpo Terrestre, ja havia provado se mover através do
Octaedro ou do Hexaedro inimeras vezes. Contudo, ao provar alcancar um Eixo Dimensional no
Tetraéreo, por exemplo, meu corpo nédo era atravessado pelas mesmas forcas. 1sso se dé porque o
que normalmente é considerado como o centro do ambiente (espaco onde o corpo se situa),
diferenciado do centro do corpo e suas referéncias espaciais, € 0 que produz toda a Teoria
Espacial labaniana. Entretanto, o que propunha agora era incluir o centro do aparelho também
como referéncia de analise, modificando todo o eixo de forgas e tensdes espaciais do Corpo

Terrestre.
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Isso levou a pesquisa para um lugar de grande consisténcia, que identificou de fato
Tensdes Espaciais claras por entre estas trés referéncias espaciais: corpo, espago e aparelho aéreo.
Os movimentos aéreos estardo sempre suscetiveis de se transformarem espacialmente em funcgéo
das Tensdes do aparelho. Isso pode ficar mais claro a partir de exemplos concretos, se o que foi
denominado de Posi¢do Zero neste texto for analisado normalmente numa relagéo entre centros
coincidentes. Ou seja, nessa posic¢ao, o centro do corpo coincide com o centro do espago e com 0
centro do aparelho e possui sua Tensdo Espacial Verticalizada como em qualquer aparelho.
Porém, ao deslocar o centro do aparelho aéreo, a partir do movimento pendular em translacéo,
denominado Voo e ilustrado nas Figuras 1 e 22, percebe-se um deslocamento em dire¢do as
Tensdes Diagonalmente continuas do aparelho com relagdo ao espaco da sala, o0 que ira modificar
a Posicao Zero totalmente, alargando-a no espaco geral da sala. Sendo assim, se antes as pernas,
em relacdo ao centro do corpo, tendiam a uma posicdo de extrema verticalizacdo, a partir do
movimento dindmico do aparelho aéreo, elas irdo tender a uma Tensdo Diametral em relagdo ao

Corpo.

Também foi constatado que ao interagir espacialmente com o Tetraéreo, mesmo quando
se encontrava sem movimento de rotacédo, translacdo ou qualquer outra pendulacéo, seu centro se
adaptava constantemente em funcdo dos pontos de apoio do meu corpo. Ou seja, se eu tentava
relacionar meus movimentos aos outros solidos, procurando alinhar o meu centro com o do
aparelho, 0 movimento parecia estar sem vivacidade espacial, sem as Tensdes necessarias para
acontecer. Parecia que 0s movimentos ndo aconteciam, pois eles eram estaveis demais. Foi
somente ao incorporar as alteracdes de eixo do proprio aparelho que, através dos desequilibrios
provocados N0 meu corpo, 0 movimento aéreo comecgou a acontecer. Surpreendentemente, a
minha Kinesfera e a do aparelno ndo precisavam necessariamente coincidir para que o
movimento acontecesse e 0 fato dos eixos e centros de cada um ndo coincidirem ndo implicava
infinitas associac¢Bes entre os sdlidos. Como demonstrado nas Figuras 26 a 31, na maioria delas
0S centros gravitacionais entre corpo e aparelho ndo coincidem numa linha verticalmente
organizada no espacgo e, no entanto, os desenhos mostram claramente como as TensGes entre

corpo-espaco-aparelho acontecem continuamente no movimento aéreo junto ao Tetraéreo™.

% Observa-se que, além da andlise entre os centros gravitacionais do corpo e do aparelho, as Figuras 26 a 31
estabelecem ndo somente as relagdes entre o aparelho e o so6lido vetorizado, mas tambhém entre o sdlido vetorizado e
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Portanto, a pesquisa pratica demonstrou que ndo somente 0 movimento entre corpo e aparelho se

tornam um, como também seus respectivos centros gravitacionais!

Figura 26 - Movimento hexaédrico no Tetraéreo (1)

Fonte: Foto de Flavia Lamego feita no Ensaio geral para video e foto da obra Mundano, no Centro Coreogréafico da
Cidade do Rio de Janeiro, em junho de 2017. Adaptacdo com vetoriza¢do minha.

suas relagdes com o movimento realizado no corpo. Sendo assim, as analises dependerdo do sistema de referéncia
utilizado.
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Figura 27 - Movimento hexaédrico no Tetraéreo (2)
Fonte: Idem. Adaptagdo com vetorizagdo minha.

Figura 28 - Movimento octaédrico no Tetraéreo (1)
Fonte: Idem. Adaptagdo com vetorizacdo minha.
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Figura 29 - Movimento octaédrico no Tetraéreo (2)
Fonte: Idem. Adaptagdo com vetorizagdo minha.

Figura 30 - Movimento icosaédrico no Tetraéreo (1)
Fonte: Idem. Adaptagdo com vetorizacdo minha.
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Figura 31 - Movimento icosaédrico no Tetraéreo (2)
Fonte: Idem. Adaptagdo com vetorizacdo minha.

Ao se acostumar com uma nova concepgdo do tempo em fungdo do espaco
dindmico que pode ser visivel quando transferido para o espago kinesférico, nds
precisamos nos lembrar de quais maneiras as duas concepgdes de espacgo
diferem para a sensacdao corporal. O espaco Kinesférico é criado a partir de
rastros [traceforms] ao redor do corpo. Ao sentir o0 espaco dindmico [ligado a
Dinamosfera], o corpo ndo estd fundamentalmente consciente de lugares fixos,
mas € levado pela interminavel mudanca de impulsos dindmicos (LABAN,
2011a, p. 88, traducao minha)'®.

Durante a investigacdo do LIMS, diversas tendéncias de movimento foram constatadas e
comecaram a ser o embrido da pesquisa cénica. Em sequéncias de movimento com énfase nas

Tensdes Espaciais Centrais, observei um estresse Dimensional, principalmente na Vertical, sob

1% Do original: “In becoming used to a new conception of time as function of dynamic space which can be made
visible by transferring it into a kinespheric space, we must remember in what way the two conceptions of space differ
for our bodily feeling. Kinespheric space is created by placing traceforms around the body. In feeling dynamic
space, the body is not aware primarily of fixed emplacements, but is driven by ever-changing dynamic impulses”.
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uma abordagem com tendéncias unidimensionais; em sequéncias com énfase em TensOes
Espaciais Periféricas, constatei um maior uso de relagdes Planares, com uma abordagem
bidimensional entre Corpo e Espaco; e em sequéncias com énfase em Tensdes com Percursos
Transversos pude perceber um maior uso de relagdes Diagonais, sob uma abordagem

tridimensional entre Corpo e Espago.

Contudo, sabendo da influéncia do movimento do aparelho aéreo, cada sequéncia foi
ainda explorada em trés dindmicas espaciais distintas: com o aparelho parado; com o aparelho em
giro (spinning), com uma rotacdo sob seu préoprio eixo; e com o aparelho movendo em péndulo
ou Voo para a arte circense (flying), sendo este um movimento de translacdo do aparelho em
relacdo ao ponto de ancoragem no teto ou equivalente. Das variagdes das sequéncias com
Percurso Central vieram as reflexdes sobre o eixo do corpo influenciar o eixo do aparelho e vice-
versa, gerando um sentimento de fora do eixo ou fora do centro (off-center feeling). Quanto maior
a diferenca e/ou o espaco entre centros e periferias, mais devagar seria o giro sobre si mesmo; e
guanto mais proximos ou mais alinhados os centros e periferias de ambos, mais rapido o aparelho
e 0 corpo girariam sobre si mesmos. Ainda sobre as sequéncias com Percurso Central, pude
perceber um sentimento de estar fora da Vertical, provocado pelo desequilibrio do aparelho

Tetraéreo (off-balance do aparelho e off-Vertical do corpo).

Quanto as sequéncias com Percurso Periférico, constatei que a versdo em giro parecia
equilibrar mais o corpo, que tendia a estar todo o tempo fora do centro, assim, influenciando
Transversalmente movimentos essencialmente Periféricos. O oposto se deu nas sequéncias de
Percurso Transversal, sendo mais faceis de executar em sua versdo em V0o, 0 que provocava
Tensdes Periféricas em movimentos muito Tridimensionais e fora do eixo. Em outras palavras, o
movimento aéreo que esta muito fora do centro do corpo acabara buscando equilibrio em uma
aproximagcao centripeta ao eixo do aparelho, condensando o corpo todo em direcdo ao seu centro,
engquanto que 0 movimento aéreo que esta constantemente proximo ao centro possivelmente
encontrara maior equilibrio de forma centrifuga em relacdo ao centro do espaco, a partir do
movimento do aparelho, abrindo-se para o espaco, em direcdo a periferia de sua Kinesfera. Essas
variantes entre eixos e centros reafirmam a dindmica Conectiva Nucleo-Distal, entre centro e
periferia do corpo e do aparelho como forma de buscar Estabilidade ao fechar-se em relagcdo ao
Espaco, ou Mobilidade ao abrir-se em relacdo ao Espago. 1sso provou ser a maior constatacao
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sobre as TensGes Espaciais entre Corpo-Espaco-Aparelho aéreo, demarcando o tema principal
para o Fraseado do movimento aéreo, assim como para sua Acao e Recuperagao.

Portanto, ndo é somente a forma do aparelho que (trans)forma o movimento aéreo, mas
também o movimento do proprio aparelho pode (trans)formar o0 movimento aéreo e as Tensoes

Espaciais Aéreas.

[...]Compreendendo que a complexidade do movimento através da Kinesfera foi
abordada a partir de um contexto terrestre e bipede, a necessidade de uma
perspectiva Dinamosférica pode ser considerada para uma abordagem efetiva do
contexto aéreo (FRANCA, 2013, p. 30)*".

Foi da analise de movimento dessas variantes gque surgiu a vontade de criar junto ao
aparelho, pois queria levar o desequilibrio aéreo ao extremo! Decidi seguir trabalhando o tema do
Corpo Aéreo se deixar (co)Moldar pelo Espaco estressado de Tensdes criadas junto ao aparelho
aéreo. Reverti, portanto, as conclusdes anteriores, criando duas sequéncias, uma em voo e uma
em giro. Porém, ao invés de buscar o que ja havia provado como sendo facilitador do equilibrio
aéreo, decidi buscar o contrario. O voo foi pesquisado em Tensdes Periféricas estressando ainda
mais o sentimento fora do Eixo Vertical e fronteirico das bordas do corpo e aparelho; e o giro,
sob Tensdes Transversais, tiravam ainda mais o Corpo Aéreo de seu centro como ja
experimentado, deslocando-o constantemente em relacdo aos pontos de apoio no aparelho
Tetraéreo. Quanto mais desequilibrado, mais o Corpo Aéreo se Enraizava no Espaco, criando
novas relagdes Harmonicas do Espaco Aéreo, a partir da dindmica de preencher volume no Corpo
Aéreo, aproximando e distanciando o Espaco de si. Foi dessa busca pelo desequilibrio aéreo
calcado em Espaco e relacbes essencialmente dindamicas que surgiu o que depois veio a ser a obra

Mundano.

190 Originalmente escrito em inglés: “understanding that the complexity in moving through the Kinesphere was
approached from a terrestrial and biped context, it may be considered the necessity of a Dynamospheric perspective
to a real approach of the aerial context”.
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3 O PROCESSO DE CRIACAO E SUAS REVERBERACOES TEORICO-PRATICAS

Ao longo da pesquisa pratica para esta dissertacdo, as diferencas entre as
Funcionalidades das partes superior e inferior do corpo continuavam a me provocar inquietacao.
A partir do aprofundamento sobre a pesquisa da Bartenieff, ficava explicito o quanto existe um
tipo de memdria genética humana que ultrapassa nossa consciéncia e que nos condiciona a
organizar a parte inferior do corpo para Estabilizar nosso deslocamento bipede, locomogdes e
mudangas posturais em geral, enquanto nossa parte superior se concentra numa maior amplitude
articular e vocabuléario gestual. Talvez a Unica etapa em que realmente experimentamos o
maximo de varia¢des entre Mobilidade e Estabilidade nas partes superior e inferior do corpo seja
mesmo a primeira infancia, em grande parte esquecida pela memoria racional. Contudo, como
visto anteriormente, 0 corpo ndo esquece, € ndo somente 0 que experimentamos quando bebés
fica marcado nas trajetorias fluidas do adulto, como também a deciséo de retirar cada vez mais

partes do corpo do contato direto com o ch&o, principalmente nas culturas ocidentais.

Para todos os efeitos, um paradoxo corporal nos acompanha ao longo da vida: a
capacidade de Mudanca de Niveis Espaciais (Baixo, Médio e Alto), como comentado no
subcapitulo 1.2.1.1 desta dissertacdo. Quando recém-nascidos, temos muita mobilidade articular
e, contudo, pouco ténus e orientacdo espacial suficiente para sairmos do Nivel Baixo, o que faz
com que o corpo do bebé pareca sempre ceder seu peso ao chdo, muito embora esteja lutando
para diminuir o contato com ele. Ao longo do primeiro e segundo anos de vida, o corpo humano
buscara incessantemente essa mudanca, primeiro para o Nivel Médio, engatinhando, sentando e
transitando apoios; e, posteriormente, para o Nivel Alto, a partir do aprendizado do caminhar,

saltar, subir em objetos e dai em diante.

Como ja dito anteriormente, a transitoriedade através dos Niveis Espaciais é algo que
caracteriza a luta constante com a gravidade, que ora cede, ora empurra 0 peso do corpo em
relacdo ao centro da Terra. Ao longo da vida, essa capacidade de transitoriedade pelos Niveis é
desenvolvida, mas tende a diminuir com 0 passar dos anos, assim como as consequentes
adaptacGes necessarias para o equilibrio do corpo nessas mudancas de referéncia espacial.

Conforme envelhecemos, principalmente nas sociedades ocidentais, com seus rituais do conforto
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e do relax’®, optamos pelo minimo de mudanca de referéncia possivel, adotando mais posturas
em pé e sentadas e, consequentemente, distanciando o méximo possivel do contato direto com o
chdo e mantendo o Nivel Alto em grande parte do tempo. Porém, esse distanciamento do chéo
caracteristico do final da vida ndo € mais por falta de tdnus muscular, e sim por um certo excesso.
Esse fato em si € um tanto quanto paradoxal, pois quando o corpo humano possui um maior
impeto para Empurrar o chdo e variar as Mudangas de Nivel, possui pouco ténus muscular. Por
outro lado, quando o corpo finalmente condiciona seu tdnus para Empurrar o chdo com 0 maximo
de propriedade, opta por ndo transitar mais pelos Niveis, pois ja distanciou demais as
Funcionalidades entre porcdes e segmentos do corpo. Pode-se dizer que sua memdria o
especializou, mas também o condicionou e, consequentemente, fragmentou essas funcbes e
possiveis expressdes. E como se a gravidade tivesse pesado tanto e enrijecido de tal forma o
tébnus ao longo do tempo que ha distanciamento do chdo, mas ndo ha outra possibilidade de
Mobilidade. O corpo esqueceu como Ceder 0 peso de certas partes do corpo, porque Empurrou
demais, esqueceu como Mobilizar partes que o estabilizaram bem mais ao longo de sua vida. Ou
seja, 0 corpo esqueceu como inverter suas funcionalidades, diminuindo o leque de possibilidades

expressivas.

O paradoxo apontado acima acompanha um segundo, também essencialmente ocidental,
que compreende o cérebro como a parte pensante e intelectualizada e o resto do corpo como
sendo comandada por este primeiro. No inicio da vida, corpo e mente, parte superior e inferior,
atuam de maneiras muito unas, se expressando similarmente as suas Funcionalidades, com usos
parecidos entre Mobilidade e Estabilidade e, como visto, numa relacdo mais direta com o chdo,
nos Niveis Baixo e Médio. Mas, no entanto, o corpo adulto vai distanciando as Funcionalidades e
Expressividades entre partes superior e inferior, Estabilizando mais com a inferior e Mobilizando
mais com a superior. Assim, a parte superior passa a ser subjetivamente relacionada a ascenséo,
ao espirito, ao intelecto; enquanto que a parte inferior passa a ser associada com a terra, com a
irracionalidade, com os instintos etc. O corpo adulto, intelectualizado e socialmente engajado,
ascendeu ao Nivel Alto e, por assim dizer, ndo necessita mais passar pelos outros Niveis tidos

como caracteristicos de um corpo primario, primata, sem engajamento social.

192 Termos retirados do livro Carne e Pedra (SENNET, 2003, p. 273-277).
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Essa oposi¢cdo complementar s6 esclarece como a mudanca de Niveis Espaciais foi e
ainda € intensa para a compreensdo do corpo na nossa sociedade, demarcando distintas relagGes
com o aumento da idade e trajetorias de vida, aléem da propria historia da humanidade num
aspecto mais geral, como caracteristicas primordiais da propria espécie humana. Portanto, a
Mudanca de Nivel Espacial, que passa de muitos pontos de suporte do corpo em relagdo a terra a
dois pontos de suporte, permite que o ser humano tenha ja em si uma dialética inerente, entre
cabeca que ascende e pés e bacia que descendem. Nesse sentido, o Corpo Aéreo apresenta um
marco de outro Nivel Espacial, que pode ser chamado aqui de Supranivel, como comentado no
subcapitulo 1.3 desta dissertacdo, que é capaz de retomar as semelhancas funcionais entre partes

do corpo.

Outro ponto paradoxal sobre a mesma relacdo dialética do corpo humano, é que esta
possibilita um maior distanciamento do corpo dos objetos que manuseia em seu cotidiano.Nao se
encontra nos outros animais uma relacdo com os objetos que ndo seja visceral e relativa as
necessidades basicas. Porém, com o refinamento funcional provindo de membros superiores mais
amplos articularmente, e devido ao desenvolvimento da coordenagdo motora fina, um olhar
racionalizado para aquilo que se detém na extremidade do corpo pdde ser possivel. Com o
polegar opositor, o ser humano pode deter um objeto em seu corpo, por um periodo maior de
tempo, sem necessariamente ter que aproxima-lo do seu centro por uma necessidade basica, o que

0 permitiu contemplar o objeto.

Dai o colapso do racionalismo cientifico proposto pela epistemologia hermenéutica'®,
por exemplo, pois esse distanciamento aparente cria uma ilusdo de imparcialidade que esta ligada
ao caminho entre o eu, manifesto pelo centro do corpo, e 0 mundo, representado pelo objeto a ser
contemplado na(s) mao(s), relacionada(s) as periferias do corpo. Entretanto, por mais que exista
um determinado distanciamento do corpo em relacéo ao objeto, com infinitos caminhos por entre
centro e periferia do corpo, como ja visto neste texto, esse distanciamento é realmente aparente,
ja que é o proprio corpo quem detém o objeto, com todas as suas particularidades e pontos de

vista Unicos.

103 para mais, ver SANTOS, 1989.
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Sendo assim, a primeira questdo que me levou a realizar a pesquisa para a obra
Mundano foi essa indagacdo sobre os distintos graus de envolvimento e distanciamento que o ser
humano possui em relacdo aos objetos que manipula e manuseia em seu cotidiano e
extracotidiano. A aproximacéo ou distanciamento dos objetos que manuseia e estuda, as relagdes
que isso de fato possui com sua trajetdria Funcional e Expressiva entre partes inferior e superior
nas suas possibilidades de transitoriedade por entre os Niveis Espaciais e como todas essas
convencOes e tendéncias sdo marcadas no corpo. Tudo isso modificou e ainda modifica 0s

caminhos ndo somente evolutivos como da convivéncia em sociedade.

3.1 INTERCALANDO PERSPECTIVAS MICRO E MACRO NO PROCESSO DE
CRIACAO

Como esta ndo é uma investigacdo que se pretende imparcial, trato de inferir que toda
essa extrema racionalizacdo sé trouxe a humanidade distanciamentos de si mesma. Os colapsos
mundiais que vivemos atualmente, e principalmente as questdes ligadas ao que hoje é
considerado como um desenvolvimento sustentdvel, sdo consequéncia direta desse pequeno
exemplo dado acima sobre o distanciamento de si. Pois, ao nos distanciarmos dos objetos dos
quais dependemos, mesmo que ndo visceralmente, criamos uma ilusdo de que eles sdo
despossuidos de movimento préprio e que nods, dotados de racionalidade e livre-arbitrio, por isso,
podemos transforméa-los a nosso bel prazer. Por exemplo, a madeira usada nos méveis de nossa
casa, sabemos que algum dia ja foi uma arvore e ja conteve sua prépria qualidade de movimento
enguanto arvore. O ser humano, ao perceber que esta poderia lhe servir, em um dado momento,
resolveu utiliza-la para fins objetivos, transformando galhos e arvores inteiras em diferentes
objetos com inumeras formas e tamanhos que Ihes serviriam de acordo com suas necessidades.
Entretanto, mesmo que a madeira de um movel seja ja& uma arvore morta, isso ndo significa que
seja despossuida de movimento proprio e de autotransformacgdo. Suas qualidades de movimento
existem a partir de outras referéncias e, nos, seres humanos, nos acostumamos a ndo querermos

escutar essas outras qualidades de movimento. Ou seja, por possuirem um outro referencial de
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movimento, no caso microscopico e ndo perceptivel sob nossa perspectiva de movimento, macro,

passamos a desconsiderar tais movimentos como importantes para nossa vida.

O Tema Mobilidade/Estabilidade é considerado um Grande Tema de Laban (Laban Big
Theme) justamente porque se adéqua a qualquer padrdo de movimento, humano ou ndo. No caso
humano, a relacdo entre Mobilidade/Estabilidade existe mesmo quando o corpo esta
aparentemente parado, ou em pausa, pois € atravessado por forcas internas com mais ou menos
movimento aparente de modo a manter o corpo ereto de acordo com a linha do Eixo Vertical.
Quando em movimento, observa-se micro movimentos que proporcionam a Estabilidade
necessaria para a manutencdo da acdo principal, que normalmente ¢ o que os olhos podem
identificar junto as partes que Mobilizam o corpo todo. O movimento principal do corpo nédo
existe sem a manutencdo dos micro movimentos relativos a sua Estabilidade, principalmente da
musculatura profunda, de modo a ndo deixar o corpo se desequilibrar ou cair no chdo. Do mesmo
modo, as partes Estabilizadoras perdem sua objetividade se o corpo ndo possui ou deseja a
execucdo de um movimento principal, qgue Mobiliza o corpo como um todo e que salta aos olhos

nus.

N&o havia repouso porgue ndo havia paragem de movimento. O repouso era
apenas uma imagem demasiado vasta daquilo que se movia, uma imagem
infinitamente fatigada que afrouxava o movimento. Crescia-se para repousar,
misturava-se 0S mapas, reunia-se o espago, unificava-se o tempo num presente
gue parecia estar em toda parte, para sempre, a0 mesmo tempo. Suspirava-se de
alivio, pensava-se ter alcangado a imobilidade. Era possivel enfim olhar a si
préprio numa imagem apaziguadora de si e do mundo.

Era esquecer o movimento que continuava em siléncio no fundo dos corpos.
Microscopicamente. Ora, como se passaria do movimento ao repouso se ndo
houvesse ja movimento no repouso? (GIL, 2004, p. 1).

Como muito bem apontado por José Gil, 0 movimento microscépico de um corpo existe
apenas em relacdo a outro padrdo, macroscopico, pois ele nunca esta totalmente parado. Assim, o
Tema Mobilidade/Estabilidade também pode ser aplicado a corpos aparentemente inanimados, se
analisados sob esse prisma. Pois, mesmo que um objeto esteja parado aos olhos humanos, este,
em verdade, estd repleto de micro movimentos Estabilizadores da manutengdo de sua forma
principal como objeto e como um corpo inanimado inteiro. Sem suas qualidades de micro

movimentos Estabilizadoras, ele provavelmente perderia sua forma e deixaria de ser aquele
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objeto. A prdpria teoria da fisica quantica chega a se entrecruzar com essa reflexdo a partir do
momento em que vai analisar o fendmeno desses micro movimentos que transcorrem nas
camadas atdbmicas e subatdmicas, ou seja, entre as moléculas, &tomos, elétrons, protons, positrons

etc.

Portanto, ndo somente o que se considera possuir vida propria pode possuir movimento.
Sempre existe movimento, mesmo em objetos inanimados. Apenas o0 jogo entre Mobilidade e
Estabilidade, entre micro e macro movimento, que pode ser mais ou menos capturado pela visao

humana.

Dai, entdo, um outro ponto de extrema importancia na investigacdo da obra Mundano,
pois a questao do referencial do que Mobiliza e o que Estabiliza em termos micro e macro muito
provavelmente também foi o que influenciou essa mesma indagacdo (Mobilidade/Estabilidade)
ao longo da existéncia da vida na terra, através de distintas partes dos corpos, por entre centro e
periferia, desde os seres unicelulares, como trazido no subcapitulo 1.2 desta dissertacéo.

Ainda, portanto, ndo somente o tema Mobilidade/Estabilidade trata da propria
organizacao e estrutura do corpo humano, como também da maneira como ele entende o mundo a
sua volta e se relaciona com os objetos que o rodeiam. Por isso, a importancia da percepcao e
apropriacdo sobre um outro conceito Labaniano, o Moldando (Shaping), apresentado ao longo do
subcapitulo 2.2 desta dissertacdo. Em verdade, esse conceito surgiu como tema de pesquisa muito
antes em meus estudos de movimento e processos criativos, quando realizei a investigagdo com a
bola de contato que gerou a coreografia Objeto Para Uma Delicatessen Sentimental, comentada
na parte 11l da Introducdo deste texto. Percebi ali, pela primeira vez, que a relacdo entre corpo e
objeto ndo é uma mera manipulacdo, na qual o primeiro ¢ ativo e o segundo, passivo, mas é bem
mais do que isso. E uma relagdo fluida em suspenso, uma relacdo de atualizages constantes
entre 0 que o corpo deseja, como 0 objeto se manifesta em func¢do dos pontos de contato com o
primeiro e 0s percursos transcorridos e atravessados pelos espacos Internos e Externos a ambos.
Ainda, essa teoria s6 se comprovava mais a medida que pude experimentar incansavelmente essa
performance com diferentes publicos. As inter-relagcdes entre objeto-corpo-espaco dependiam
mais do que eu imaginava daquilo que o publico também pretendia e almejava através do mesmo

Espaco compartilhado e continuamente atualizado em cada movimento.
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Existiam ali infinitos micro e macro movimentos, alguns visiveis e muitos outros néo.
Mas estes Ultimos eram sempre sentidos em cena, pois ela é capaz de dilatar os poros e afetagdes
dos corpos, animados ou ndo. Foi ai que o Espaco se mostrou cada vez mais presente em minha
pesquisa e, por isso, decidi mergulhar sem previsdo de retorno numa investigacao profunda junto
a ele. Claro, nada mais factivel e promissor do que fazé-lo a partir de uma linguagem que néo
somente subverte a relacdo entre Mobilidade e Estabilidade do corpo bipede e Terrestre, mas
também desafia as no¢cdes comuns do corpo junto ao Espaco e a forca da gravidade: a acrobacia

aérea!

Desde que comecei a investigar a acrobacia aérea, me instiguei cada vez mais a tentar
entender como o corpo humano se organiza em funcéo do outro corpo que o sustenta. Contudo, 0
que tentei infindavelmente demonstrar ao longo deste texto é o como. Diferentemente do que se
cré, ndo é o corpo que se move que necessariamente manipula o objeto, mas € de fato um novo
movimento que se cria por entre corpo e objeto que, no caso da acrobacia aérea, depende
consideravelmente mais do que o proprio Espaco propde a estes dois. O Espaco, vivo, pode,
assim, proporcionar uma nova referéncia de movimento, pois é ele quem reorganiza e reestrutura
o0s corpos ali presentes, gerando um novo paradigma — Dinamosférico — do movimento aéreo.
Como visto no capitulo anterior, 0 Corpo Aéreo opera a partir do que o Espago prop8e, 0 que ndo
depende somente dele e de seus desejos, como normalmente pensado no paradigma Kinesférico
do Corpo Terrestre. O Corpo Aéreo, por todos os motivos ja explicitados anteriormente, existe
numa relagdo mais intensificada junto ao Espago e, por isso, se fundamenta em TensOes

Dinamosféricas.

Como as relagdes “aéreas” do Corpo Aéreo ja foram discutidas, pretende-se agora
retomar as questdes sobre as relagdes entre Mobilidade e Estabilidade junto ao que hoje entende-
se em torno da palavra corpo e 0 que ela representa em termos funcionais e expressivos. Vale
aqui retratar um pouco do que sugere Michel Bernard em seu texto Da Corporeidade como
Anticorpo; para ele, o corpo ndo escaparia da “emanagdo de uma cultura especifica e de sua
historia” (2001). O autor apresenta a partir dessa perspectiva uma recusa tedrica do uso desse
termo, que se mostra bem mais como um “antagonista”, um ‘“condicionador” sobre si mesmo, do

que um veiculo real de comunicagéo através da linguagem.
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A palavra corpo reduz, assim, suas préprias possibilidades de percepcao para se tornar
um processo informativo ao mesmo tempo em que perde seu carater pulsional de expressdo para
adquirir um meramente instrumental de emisséo de signos. Por outro lado, se torna o suporte de
um termo de adaptacdo bioldgica, sem utilidade e sem acéo, e se transforma numa programacao
tecnocratica, absorvendo a logica organizacional da hegemonia da racionalidade calculadora. O
corpo foi absorvido pelo projeto técnico-cientifico de um capitalismo triunfante (BERNARD,
2001). Nesse corpo, as relacbes de membros inferiores que Estabilizam se tornam cada dia mais
estagnadas, cedendo a posturas desprovidas de conectividades por entre seu centro. As
musculaturas profundas, sem impetos de Mobilizacdo de fato integradas ao propdsito do
individuo, se desconectam de seu gestual, marcado por movimentos deslocados e distantes de seu
centro. As grandes cidades estdo devoradas por corpos presos em posturas fixas das partes
inferiores, e as superiores movem dedos e punhos, desejando um movimento cada dia mais

virtual.

A obra Mundano, em verdade, é uma critica a essa perspectiva de separacdo entre
Mobilidade e Estabilidade que o corpo humano vive hoje, que se manifesta ainda mais nas
relagbes que estabelecemos com os objetos a nossa volta. O Tetraéreo representa as infinitas
possibilidades de Mobilidade e Estabilidade entre centro e periferia do corpo e suas variacfes
expressivas interminaveis que surgem a partir de uma relacdo verdadeira e visceral do ser
humano com os objetos que o rodeiam. Como ja dito, esse tipo de ligacdo tridimensional, a mais
simples existente no universo e, por isso, a génesis de todas as outras formas, traz em si a chave
para a compreensao de como o corpo humano se relaciona com o maximo de mobilizacdo ou
estabilizacdo do corpo em relacdo as coisas a sua volta, manifesta em seus desejos e

consequentemente em seus movimentos.

Em 2013, no final de meus estudos labanianos no LIMS, fui ao Museu de Historia
Natural (Natural History Museum) de Nova lorque e descobri que as ligagdes moleculares
tetraédricas, e poliédricas em geral, estdo presentes em inimeros minerais e rochas. 1sso foi o
impeto primeiro de todo o processo criativo que gerou a obra Mundano. Pois, a partir dali pude
perceber que o Tetraéreo simbolizava para mim bem mais do que um aparelho aéreo. Ele era de
fato o simbolo das formas que precedem a vida e 0S movimentos macro na Terra e,

consequentemente, tudo o que existia bem antes do ser humano.



121

No entanto, vale repetir que essas formas foram cruelmente manipuladas e mobilizadas
e, hoje, enrijecem demasiado nossos proprios movimentos. Para que tal afirmacdo fique mais
clara, por exemplo, pode-se citar o concreto. Ele é feito de minerais manipulados pelo ser
humano para, em principio, facilitar nossa locomogdo (mobilizacdo), nosso repouso
(estabilizacdo) e nossa organizacdo urbana. Mas 0s minerais também possuem movimentos
proprios, microscopicos e estdo continuamente interagindo com seu ambiente, sofrendo processos
erosivos, de intemperismo, e se transformando, de tempos em tempos, em outras formas,
podendo virar areia, argila ou mesmo outros minerais. Entretanto, a intervencdo manipuladora do
movimento humano, que transforma o mineral em concreto, faz com que este Gltimo perca ou
modifique muitas de suas caracteristicas de movimento. Ao mesmo tempo em que perde seu
potencial de mobilizacdo préprio, nesse caso, também estagna 0 movimento do ser humano, uma
vez que impossibilita todas as matérias orgéanicas, alimentos, dejetos humanos e outros, de
retornarem ao solo. Estes sdo jogados nos oceanos muitas vezes sem tratamento, o que hoje se
caracteriza por ser um dos maiores problemas ambientais. Ou seja, 0 que 0 ser humano criou para
facilitar sua vida em sociedade acabou por dificultar a perpetuacao de sua vida no planeta. O que
é de extrema contradicdo dentro da analise entre Mobilidade/Estabilidade. Pois, se por um lado o
ser humano buscou criar o0 concreto para seu movimento macro, como para poder se deslocar
com mais facilidade (especificamente, para utilizacdo das rodas em geral), por outro, ele

impossibilitou seu movimento micro, de recriagdo de si junto ao solo e seus minerais.

Na obra Mundano, quando a personagem se depara com o0 Tetraéreo em sua
configuracdo piramidal e terrestre, ela comeca a manipuld-lo de acordo com seus desejos,
exatamente como o ser humano sempre fez ao longo da historia. Porém, como critica a essa
relacdo, a obra pressupde um corpo em desequilibrio — como de fato vejo o ser humano no
mundo atual —, ou seja, uma personagem que nado se sustenta e, em busca desse equilibrio estavel,
acaba por ser levada por uma outra configuracdo possivel desse mesmo objeto, mais movel e,
sem perceber, vai se deixando levar pelos novos movimentos que juntos passam a criar. Em seu
momento climax, 0 aéreo ja ndo esta conectado ao chdo, mas ao seu ponto aéreo, em sua
configuracdo mais movel, pendurada por dois pontos extremos de uma de suas barras como um
aparelho de acrobacia aérea, e este € 0 momento em que o Terceiro Movimento fica de fato
marcado como um movimento por entre corpo, espaco e aparelho aéreo. Esse momento retrata,

para mim, o ideal de outro mundo possivel, onde os seres humanos podem estar visceral e
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verdadeiramente conectados as coisas € ao mundo ao seu entorno, onde tudo Estabiliza e

Mobiliza partes de um s6 movimento, o do universo.

A personagem e o aparelho Tetraéreo se movem e sdo movidos através do Espaco e
estdo abertos ao que pode emergir desse encontro. Como que retratando o que ocorre com todos
nos, seres humanos, ela ndo se conforma e o retira dessa configuracdo, tentando recuar para seu
corpo anterior, finito, previsivel e aparentemente estavel. Contudo, ja ndo pode voltar a ser o que
era. Mesmo retomando sua configuracdo bipede, representada também pelo tecido vermelho e
pelos saltos altos, e colocando o Tetraéreo o mais estavel possivel, ela deixa o Tetraéreo e sai de
cena, terminando o espetaculo. O final, que ainda estd realmente incerto e em processo de
recriacdo, € a afirmacdo de que essas configuracdes, no caso, tetraédricas — mas que representam
todas as ligagcbes microscopicas da natureza aparentemente sem vida — ndo somente estdo no
universo bem antes de nés, mas possuem de fato sua prépria sabedoria em movimento. N&o
impbem, ndo segregam Mobilidade e Estabilidade, elas sdo moveis e estaveis a0 mesmo tempo,
pois se movem de acordo com seus encontros, com seus contextos entre espacgo e tempo. Por isso,
0 nome Mundano; pois 0 ser humano sé pertence a este mundo, a este planeta, mas 0s minerais
ndo. Eles estdo por toda a parte, em todo o universo, e sé se manifestam de maneira impositiva
guando muitas equalizacdes de movimento operam juntamente, como no caso de um terremoto
ou outros grandes movimentos que ndo operam por conta propria, mas sdo sempre encontros de
configuracOes e denominadores entre muitos outros fatores, entre sol, tempo, espacgo etc. Todos

maiores do que eles préprios. Portanto, os minerais escutam, o ser humano, néo.

Dai a importancia do que Michel Bernard (2001) aponta ao apresentar o termo
“corporeidade” como suscetivel de captar um significado aberto aos entrelagamentos multiplos
das sensacOes heterogéneas que atravessam 0 corpo. A concepcdo rizomatica de um corpo
fenomenoldgico, subjacente a seus processos cognitivos, aberto aos encontros, é de extrema
importancia para este trabalho. Como um espectro sensorial, “longe de ser a emanacdo de um

104 5 termo possibilita sobretudo uma absorcéo de sua

corpo-sujeito homogéneo e idéntico
materialidade como “sensivel, instavel e aleatoria™®°. Segundo a obra, essa perspectiva apresenta

o0 entrelacamento que faz emergir possibilidades de escuta das coisas que nos rodeiam, ou seja, de

104 BERNARD, 2001.
15 1dem.
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uma outra relacdo com o mundo a nossa volta e, portanto, de uma outra realidade, que considera
0S Objetos e as coisas aparentemente imoveis como também operantes e em movimento,

influenciando e sendo influenciadas pela imparavel instabilidade aleatdria que é o corpo humano.

A partir da perspectiva do movimento aéreo, portanto, o corpo humano pode
experimentar uma série de experiéncias transformadoras, ndo somente sob um aspecto individual
como também coletivo. Primeiramente, por trabalhar visceralmente com outro corpo — o aparelho
aéreo —, 0 movimento aéreo ja traz em si uma abertura de possibilidades de desdobramentos.
Ainda, por subverter a relacdo entre Mobilidade e Estabilidade atraves das partes inferior e
superior encontradas no Corpo Terrestre, 0 movimento aéreo revé os Padrdes Conectivos ja
estabelecidos e tracados, reorganizando caminhos internos que sdo considerados primordiais.
Fora isso, nessa reorganizacdo do Corpo Aéreo voltada para as adaptacGes de um movimento que
acontece numa hipermudanca de Nivel Espacial, considerado aqui como Supranivel, pode-se
experimentar uma vivéncia junto ao Espaco também visceral, pela qual as referéncias
Kinesféricas entre Corpo e Espaco extravazam, transbordam-se numa relacdo Dinamosférica de
interdependéncia do Corpo junto a um estado de relagdo intensa com um Espagco muito fora do
centro daquele corpo, formando um Corpo Aéreo que, quanto mais aberto aos prolongamentos

dos acontecimento e memdrias desse Espaco, mais equilibrado estara.

Portanto, 0 movimento aéreo ndo fala somente de uma transformacao da abertura e de
uma outra escuta entre o Espaco e o Corpo, mas também prop&e outra relacdo do corpo com as
coisas a sua volta. Corpo-Espaco-Aparelho aéreo se tridimensionalizam numa relagdo de
(trans)formacdo continua, criando um Terceiro Movimento que se dilata Dinamosfericamente e
se prolonga para além dos espacos pessoais, delimitados pelas terminacdes da periferia dos
corpos. O movimento aéreo propde por si s6 uma reconfiguracdo espacial que transgride a
progressdo de uma memoria historica e genética entre Niveis Baixo, Médio e Alto, invertendo a
I6gica entre cabecas para 0 céu e pés para o chdo. Por isso, também desvincula a nogdo ocidental
gue conecta, de um lado, a racionalidade e a mente ao imaginario espiritualizado e evoluido e, do
outro, os pés e os érgdos reprodutores a irracionalidade, ao terreno, carnal e primitivo. Sendo
assim, as relacdes experimentadas a partir de uma escuta que se da em um nivel micro e muito

interno antecedem e se projetam em um alcance muito Externo, sob um nivel macro que sai de
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uma experiéncia pessoal e passa a falar de uma demanda social por outra relagéo entre Corpo e
Espaco.

Mundano, por sua vez, busca fazer uma provocacdo de todas essas questdes de
propor¢Ges macro a partir de um ponto de vista micro, sob um tom de pessoalidade dentro das
distintas abordagens que a relagdo entre Mobilidade e Estabilidade possuem para meu corpo e
minha vida. A obra, a0 mesmo tempo em que apresenta essa dependéncia entre relacGes
conectivas do corpo humano (micro) e funcionamento da sociedade (macro), também demonstra
como todos o0s encontros possuem um impeto transformador. Existem momentos transcendentais,
nos quais todos 0os movimentos, animados ou inanimados, se encaixam perfeitamente. Contudo,
como também paradoxal, a propria transcendéncia conta com sua finitude e imanéncia para se

tornar possivel, reafirmando a l6gica mundana da prépria existéncia humana.

3.1.1 Relacéo entre corpo-objeto e obra-processo no contexto de producédo da arte

contemporanea

Afim de compreender o processo pelo qual minha producdo artistica e, particularmente a
obra Mundano, vem passando nos Gltimos anos, faz-se necessaria uma anéalise através das formas
de producdo da arte contemporanea, seus contextos e relagdes distintas por entre 0s processos de
criacdo, e venda, como objeto/obra de arte. Como ja dito na primeira parte da Introducdo desta
dissertacdo, a arte e a vida social caminham juntas, mesmo que possam ser analisadas
separadamente. Agora que as questdes internas ao trabalho foram analisadas, cabe relaciona-las
com os momentos em que foram produzidas dentro de cada contexto especifico e num contexto

mais geral.

Desse modo, pode-se dizer, sob um aspecto macro desse contexto de producgédo e
comercializacdo, que para 0 mercado da arte o valor da obra sera mais alto quanto maior for sua
capacidade de se fixar, de se materializar, o que pode claramente ser relacionado ao tema
Estabilidade. A partir desse poder de se materializar, a obra desvincula-se de seu tempo e
contexto e cria um espago préprio, 0 espaco de arte. Poder-se-ia, assim, dizer que o0 espago de
venda da arte a separaria das vidas sociais das pessoas que sob certo aspecto, como apontado por

Howard Becker (1982), também a criaram. Em contrapartida, por ser um espago, € como



125

formador de identidade, ndo deixa de estabelecer uma vida social propria, que néo
necessariamente estd envolvida no complexo social que fez com que a obra/objeto fosse criada.
Por meio do espaco de arte, o objeto, por sua vez, pode finalmente desvincular-se de seu meio,
ganhando também uma espécie de vida propria. A arte, dessa forma, desvincula-se de seu meio
para vincular-se ao individuo criador/artista, e para, assim, poder ser tratada como o arquétipo da
genialidade, que se contrap@e aos meros individuos comuns, da sociedade. A obra de arte, a partir
de seu génio criador, se distancia da sociedade comum para ganhar relativa autonomia
mercadologica. Como nos traz Lucy Lippard na citacdo abaixo, essa aparente vinculacdo do

génio criador a sua obra seré o que provera ainda mais poder ao objeto de arte.

No mundo da arte, um artista poderoso é aquele cujo nome pode ser utilizado.
Nome, ndo arte [...]. Ou talvez seja mais adequado dizer que o poder do artista é
separado do poder do objeto. Uma vez que 0s objetos de arte possuem
literalmente poderes-magicos, poderes politicos e o artista partilha disso, porque
ele(a) foi necessitado(a) pela comunidade. Quem precisa de artistas hoje? Quem
decidiu que o objeto de arte deveria ter uma funcdo tdo limitada? (LIPPARD,
1984, p. 4, traducéo minha)'®.

O objeto artistico, ja analisado e deflagrado como o grande representante dos ultimos
200 anos de heranca histdrica calcada sob a no¢do de individuo, delineia-se como o real tragado
expressivo de um sistema de fazer e pensar arte que nasce com o advento do capitalismo

moderno.

Segundo o autor Richard Sennet (2003), no capitulo Corpos em Movimento: A
Revolucdo de Harvey de seu livro Carne e Pedra, William Harvey teria trazido, junto a sua teoria
sobre circulagdo do sangue, o ideario da modernidade: a locomogado. “O movimento autbnomo
diminui a experiéncia sensorial, despertada por lugares ou pessoas que neles se encontrem.
Qualquer forte conex&o visceral com 0 meio ameaga tolher o individuo” (SENNET, 2003, p.
214). Para Sennet, em meados do século XVII, a obra de Harvey ja delineava os principais
paradigmas sobre o corpo e saude publica que guiaram o surgimento dos grandes centros urbanos

norteados pelos principios Iuministas do século XVIII. A liberdade do transito dos individuos

1% Do original: “In art world, a powerful artist is one whose name can be used. Name, not art.(...) Or perharps it’s
more accurate to say the power of the artist is sepparetad from the power of the object. Once art objects has literal
power-magical, political power-and the artist shared in this because s/he was needed by the community. Who need
artists today? Who decided the art object was to have such a limited function?”.
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poderia criar uma cidade com artérias e veias em fluxo continuo pelas quais os corpos manteriam
seu plasma sanguineo saudavel. A forca da liberdade de circulagdo e locomocdo dos corpos
individuais criou o que o autor denominou de ética da indiferenca. Quanto mais movimento de

locomocdo do corpo e menos vinculo deste com os espacos da cidade, melhor.

Sobretudo, ndo é a toa que tais idearios surgem e fazem emergir uma logica da produgéo
artistica que ressalva essa chamada “ética da indiferenca”. O que a vida social cria e suas
manifestacBes expressivas podem, portanto, ser indiferentes as obras de arte, perfeitamente
acabadas e materializadas em forma de objeto artistico, identificadas sob uma assinatura, também

individual, que a desvincula de seu contexto.

A ldgica da producdo de um material final, um objeto de arte suscetivel de apreciacao,
criada por um individuo, autbnomo e livre, € ainda respaldada pelo que nos recorda André
Lepecki (2005) sobre o surgimento do “sujeito monadario”. O autor elucida esse conceito criado
por Francis Baker a partir de percepgdes sobre a peca Hamlet, de Shakespeare, na qual os
conflitos do sujeito moderno séo abordados de forma clara: “[...] um sujeito centrado ao redor de
um individuo, contido nos limites do corpo tomado como propriedade privada, portador de uma
biografia, recipiente de segredos pessoais e fantasmas Unicos, autonomo diante do Estado”
(LEPECKI, 2005, p. 19). O corpo dado como finito e acabado, com limites e contornos claros no
tempo e espaco, foi 0 que permitiu que as artes performaticas se voltassem para uma obra final,
também acabada e separada de seu contexto de criacdo. Na cena, o palco italiano se consagrava
como o exemplo de uma relagdo apatica com o “espaco envolvente (cénico e social)” (LEPECKI,
2005, p. 1). Os sujeitos, isomorficos e monadarios, poderiam mover-se livre e independentemente
das particularidades espaco-temporais. O desenho urbano moderno apresentava contornos e vias
da cidade promovidos pela hipermobilidade, com espacos perfeitamente delimitados, assim como
os corpos que ali circulavam, passivos perante tal heranca histérico-institucional. A
hipermobilidade urbana, portanto, era viabilizada por uma aparente estabilidade da arquitetura

dos corpos e dos espagos da cidade.

Em meio a hipermobilidade crescente do mundo moderno, como muitos autores ja
puderam apresentar, os movimentos artisticos da década de 1960 tentaram recapturar as
multiplicidades e heterogeneidades num fazer artistico voltado para o que Lepecki chamou de

mobilizagdo engajada (LEPECKI, 2003). Muito embora o autor tenha usado esse termo para a



127

danga, acredita-se que tais movimentos tenham tido alguns pardmetros em comum que, nesse
momento historico, circundavam uma ideia de “agdo-no-mundo”, de fazer e agir arte que trazia
para o corpo as infinitudes e as efemeridades de um sujeito que esta em permanente troca com o
mundo que o0 cerca. Tais movimentos artisticos encontraram, por assim dizer, maneiras de
condensar suas obras no proprio movimento, questionando os modelos do sistema artistico e
pautando outras possibilidades de objetos ndo materializados sob um resultado final/objeto, mas
sim desmaterializados no préoprio acontecimento artistico. A entdo denominada arte conceitual
trouxe novos paradigmas do objeto de arte que, sob certo aspecto, tentou reencontrar e/ou
devolver o movimento/mobilidade a obra artistica, e devolver aos individuos as multiplicidades
de espacos de producdo de arte na cidade. Os happenings, a arte ambiental, as artes
colaborativas e outras formas de se fazer arte passam, assim, a reestabelecer parametros de

incorpora¢do do movimento e, como consequéncia, do corpo, para seus objetos “finais” de arte.

Como bem lembrado pelo professor Luiz Sérgio de Oliveira (2015), Lucy Lippard
(1994) também aponta para uma contradicdo estabelecida sob os parametros mercadoldgicos,
onde a arte ainda encontraria nas galerias de renome suas reais possibilidades de venda — ja que
dificilmente uma foto de uma situagdo efémera poderia de fato obter um valor alto no mercado.
Nos anos 1980, “o sistema de arte, impulsionado pela avidez do mercado, trazia de volta seu
objeto artistico mais precioso como resposta a producdo de arte conceitual desmaterializada”
(OLIVEIRA, 2015, p. 4). O boom dos museus de arte aparece nesse contexto como estratégia de
fortalecimento e de reacdo do prdprio sistema de arte e reitera 0 seu comprometimento com uma
historia centrada no objeto artistico. Este Gltimo, como apresentado no texto de Oliveira, seria
ndo mais que um testemunho residual do processo de arte, uma memoria, um vestigio que

acompanha a instauracdo da arte, mas que ndo a contém.

3.1.2 Perspectiva Dangante do objeto-obra

A questdo do objeto artistico, sendo extremamente complexa, demanda um pequeno
recorte para analise junto ao que seria 0 pensar movimento mesmo numa obra aparentemente
estabilizada como forma final e produto de arte, tipicamente encontrada em espagos de arte como
galerias e museus. Toda reflexdo sobre objeto de arte gerada a partir do ponto de vista do

movimento pode ser mais facilmente pensada para obras artisticas que envolvem as artes
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performéticas e do corpo. Porém, com o intuito de questionar se esses processos estdo de fato
totalmente desvinculados da producdo das artes da performance como se imagina, trago uma
experiéncia na qual essas mesmas relacdes entre Mobilidade e Estabilidade podem ser pensadas
em outros contextos de arte, realizados sob a perspectiva de obras/objetos, sem movimento

aparente.

Trata-se da grande experiéncia que tive ao visitar alguns museus da cidade de Nova
lorque junto & Professora Anna Leon Bela, que trabalha sob alguns pardmetros ndo somente do
proprio Laban, mas principalmente da Professora Ellen Goldman, que vem desenvolvendo um
profundo estudo sobre as multiplas formas expressivas artisticas, seus alargamentos espaciais, € a
compreensdo de suas possiveis relacbes na comunicacdo do dia a dia. Ellen aponta para as
intercessdes entre as formas das mudancas dos padroes de movimentos dos corpos, entre partes
do corpo que mobilizam, ocasionando 0 movimento visivel (macro) e partes que estabilizam a
mobilizacdo desejada (micromovimentos sutis, nem sempre observados facilmente). Ellen
observa que existem trés padrées de mudancas do corpo na comunicacdo: as mudangas Gestuais,
quando partes mais periféricas do corpo, como os membros por exemplo, se movem,
contrastando com grandes partes que estabilizam o corpo; as mudancgas Posturais, que seriam
qguando o corpo assume poses e formas que caracterizam uma mudanca de atitude mais global; e
as mudancas que incluem ambas formas anteriores, que denominou de Movimento Integrado,
quando uma fluéncia de movimento se espalha igualmente pelo corpo todo, num engajamento
continuo entre centro e periferias, fundindo mudangas Gestuais e Posturais numa qualidade
dindmica e ao mesmo tempo consistente (GOLDMAN, 2004, p. 1-31). Sera, sobretudo, a partir
da ideia de arte como propulsora do Movimento Integrado, com o corpo engajado totalmente em
seu contexto e experiéncia sensorial, que ela aborda a arte como encorajadora das grandes

mudangas de percepcado e de padrdes de movimento.

Participacdo é a chave. Vocé pode até olhar para uma tela vazia e ver os filmes
da sua prdpria mente. Mas essa ndo € uma atividade passiva, vocé precisa
participar. Vocé tem que se colocar no trabalho fisicamente. O corpo e a mente
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necessitam estar dispostos a jogar 0 jogo, entrar, sentir, se relacionar
(GOLDMAN, 2004, p. 163, traduc&o minha)'?’.

Durante as atividades de observacéo, a todos os momentos o observador é encorajado a
se colocar em relacdo direta com o objeto de arte e com 0 espaco que o cerca, guiado por
perguntas como: 0 que seria 0 tema mais consistente dessa obra? O que é repetido? O todo se
organiza em torno de quais formas? Quais sentimentos se tornam mais consistentes em mim a

partir dessa obra?

Essa abordagem integrativa a obra ainda é somada a conscientizacdo do movimento que
ocorre entre espaco-objeto/obra-pablico, levando o pablico a (1) ser modificado a partir de seus
movimentos, aproximando-se e distanciando-se da obra observada assim como das pessoas a sua
volta; locomovendo-se da direita para a esquerda e vice-versa, ou de cima para baixo e vice-
versa, entrando e saindo da obra, parando a qualquer momento desejado; (2) a reparar suas
respostas corporais a cada uma dessas experiéncias; (3) a perceber as relacbes entre partes e o
todo da obra e do espaco da exposicdo em que 0 corpo se situa; e a perceber onde nessas
trajetorias o corpo se sente mais a vontade ou incomodado, encorajando o observador a buscar

seus sentimentos com relagdo as mudancas de perspectiva percebidas'®®.

A abordagem das obras a partir da percepcao do que foi denominado no subcapitulo 2.2
desta dissertacdo como Terceiro Movimento entre corpo e objeto atravessa o olhar observador e
faz “emergir” seus conceitos através do Espaco. Inclusive, Goldman comenta que ao se
comunicar entre si € a0 se mover enquanto observador, o publico pode desfrutar da obra em seus
préprios movimentos, em suas a¢des e comunicacgdes, tornando o espaco da exposicao mais vivo
(GOLDMAN, 2004, p. 166).

Retomando a relag@o entre Mobilidade e Estabilidade e perspectivas macro e micro do

movimento, pode ser subentendido novamente o0 quanto a obra como objeto final da arte esta

97 Do original: “Participation is the key. You could even look at a blank canvas, and see the movies of your own
mind. But this is not a passive activity, you must participate. You must bring yourself to the work physically. The
body and mind must be willing to play the game, to enter, to feel, to relate”.

198 No capitulo The Art of Life (GOLDMAN, 2004, p. 147-172), a autora exemplifica diversas formas de realizar o
que chamou de Moving into a Paiting a partir de analises de diversas obras de Vincent Van Gogh e Paul Gaugin,
assim como também exemplifica essa abordagem integrativa de movimento para a analise de outras formas de arte,
como na musica, no teatro, na contacao de historias e nas chamadas artes primitivas.



130

diretamente relacionada a nocéo de estabilizagdo do movimento do proprio processo criativo da
obra de arte. A obra, portanto, pode ser vista como uma perspectiva macro sob a contextualizagéo

daquela microproducdo no mercado de trabalho e de arte.

E claro que, mesmo sabendo que o objeto pode sofrer transformacdes consideraveis em
escala microscopicas, isso obviamente ndo supde que uma obra visual, como por exemplo uma
pintura ou escultura, vai se alterar macroscopicamente a partir de seu pablico. Ainda assim, por
que ndo acreditar nos movimentos do objeto-corpo-obra que ndo passam apenas pelas artes da
cena? Serd que as obras supostamente “acabadas” em forma de objeto também ndo sobrepujam
esse final tdo esperado pelo mercado do consumo? Serd que o objeto artistico em si ndo seria
apenas a condensacdo de um padrdo de movimento que segue se proliferando no espaco, mas
agora diante de movimentos ndo tdo perceptiveis macroscopicamente? Como compreender esse

lugar do objeto de arte?

Talvez essa compreensdo sobre a arte residir em seu processo seja cabivel para 0s
parametros trazidos acima, no sentido de invocar uma perspectiva da propria analise do
movimento da criacdo, producdo e acontecimento da arte, esse movimento exato da criacdo, o
“sopro da criagdo”, como trazido no texto Luiz Sérgio de Oliveira (2015), O lugar da arte e o
desprestigio do objeto artistico. Quando no mesmo texto o autor fala sobre a imaterialidade do
objeto e do conceito de ndo objeto de Ferreira Gullar, a importancia do olhar do observador e as
microtransformacdes que podem ser geradas a partir desse olhar com relacéo a esse objeto-corpo-
obra fica consideravelmente mais clara. Pois, como muito bem levantado, sera o prdprio gesto
humano aquele que conferird novamente 0 movimento a obra, mesmo que estabilizada em

poténcia, num objeto aparentemente parado (OLIVEIRA, 2015, p. 7-8).

Retomando as ligacOes possiveis entre o objeto-corpo-obra de arte e a fisica quéntica,
pode-se resumidamente abordar alguns principios basicos que se complementam dentro da
perspectiva micro e macro de movimento adotada até agora neste texto e sobre a influéncia do
observador/publico para a obra. No inicio do século XX, Niels Bohr constatou como as entidades
microscopicas possuem um comportamento totalmente diverso dos corpos macroscopicos. Ao
considerar a nogdo da mudanca do estado do objeto a partir do momento em que ele foi
observado, criou a caracteristica fundamental da Teoria Quéantica denominada reducéo de estado.

Apontada primeiramente por Werner Heisenberg (1927) e desenvolvida por John von Neumman
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(1932), essa reducdo corresponderia a uma transicdo descontinua da realidade, chamada de
colapso. Heisenberg sera quem constata que o tal colapso seria ocasionado pelo observador'®.
Ou seja, ja existe um respaldo tedrico-cientifico sobre as mudancas e transformacdes das coisas e
dos objetos em funcdo dos observadores e/ou participantes de um determinado espaco/lugar. De
certa forma, talvez seja necessario apenas um pouco menos de especificidade/especializagdo nas
teorias j& existentes, para que elas possam de fato ser aplicadas para uma outra forma de

conhecimento, como a arte, por exemplo.

3.1.3 Ressignificando Espacos

Com objetivo de contextualizar as possiveis producbes e compartilhamentos de
Mundano, primeiramente, faz-se importante considerar a afirmagdo do Professor Luiz Sergio de
Oliveira, na qual constata que “a arte nao cabe nas instituigdes de arte” (OLIVEIRA, 2015, p. 1).
Afirmacdo complexa, desvelada por ele mesmo ao longo do texto, retoma o questionamento
sobre as funcdes exercidas entre objeto, processo artistico e insere o contexto da instituicdo de
arte na sociedade p6s-moderna. Esse tema pode ser ampliado se abordado a partir de possiveis
conexdes trazidas pelo texto “Museus de grandes novidades: centros culturais e seu publico”, da
Professora Ligia Dabul (2008), a respeito das redefinicGes sobre as categorizacGes relativas aos
museus, considerando outros parametros para 0 que seriam 0S espagos expositivos de arte e suas
atividades. Nesse texto, ela aponta para diversos autores que constatariam uma certa ampliacéo
das atividades dos museus, sendo que agora “[...] organizam espacos para atividades de outro
tipo, ndo voltadas diretamente para a exposicao de seus acervos ou de objetos, mas para aquelas

como cinema, musica, teatro, danga, leitura e pesquisa” (DABUL, 2008, p. 2).

Concomitantemente a essa transformacao dos espacos de arte “reconhecidos” como tais,
existe uma disseminacao de centros culturais a partir da década de 1970, que vao ndo somente se
caracterizar pelo hibridismo em suas atividades, como também por um carater mais heterogéneo
em seu publico. Os centros culturais, além de se caracterizarem por oferecer diversas atividades
artisticas, também possuem geralmente uma localizacdo mais central em suas cidades e tendem a

oferecer entradas francas — e, ainda no texto, inclui-se a questdo arquitetdnica desses novos

199 para mais, ver PESSOA, 2001.
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espacos, que por possuirem valor histérico ou monumental, tendem a somar visitas por motivos
ainda mais diversos (DABUL, 2008, p. 3).

Tudo isso vai gerar ndo somente uma heterogeneizagdo do publico frequentador desses
espacos de arte, como também mudanca nas formas com que suas visitas sdo feitas, gerando

opiniBes divergentes e até mesmo polémicas sobre o assunto.

Uma dessas questdes diz respeito a capacidade efetiva, e dai a prépria
legitimidade, de individuos oriundos das classes populares participarem de
situacBes como as exposi¢des de objetos de arte e, ainda mais, dessas exposicoes
serem concebidas e produzidas em fungdo de sua participacdo nelas. Parte
consideravel dos estudos sobre a recepcdo estad de fato marcada pela discussao
sobre a possibilidade ou impossibilidade das classes populares terem direito ao
acesso de “receberem” conteudos e mensagens veiculadas em exposi¢des de arte

(DABUL, 2008, p. 4)

Em suas analises de campo, a autora da diversos exemplos de como as visitas as
exposicOes de artes plasticas oferecidas nesses novos contextos sociais propiciam também
referenciais espaco-temporais singulares, se comparadas a outras exposi¢cOes de produtos
artisticos. O publico pode, dessa forma, permanecer o tempo que quiser em contato com a obra e
em diversos espacos da exposicdo, deslocando-se de uma obra para a outra rapida ou lentamente,
por exemplo. Somadas a essa autonomia em relacdo a ocupacdo do espaco e a manipulacdo de
tempo de permanéncia nas exposi¢des, constata-se que o ato de estar em exposi¢cdes quase nunca
é uma prética individual e que o publico quase sempre se estabelece a partir de relacdes sociais
anteriores a exposicdo. O fato, entdo, das exposi¢cdes de arte serem reconhecidas como situagdes
sociais, onde a observacdo das obras ndao acontece de maneira isolada as acOes coletivas, “da
ocasido a muitas interacGes e praticas sociais hem sempre computadas nas analises acerca do
significado da presenca do publico nessas exposi¢cdes” (DABUL, 2008, p. 6). Conversar,
namorar, brincar, e praticas de convivéncia em geral, despertam um processo de producdo de
significado que da e cria mais espago para a emergéncia de Movimentos Integrados por entre
corpo/publico-objeto/obra. A danca entre o publico e os objetos expostos pode ser mais
evidenciada pela propria vivéncia coletiva do espaco e das interacGes sociais, que transpassam 0s

corpos e se manifestam em multiplos Terceiros Movimentos.
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De certa forma, mesmo sendo préticas reconhecidas como “nao artisticas”, ao serem
analisadas sob o aspecto das a¢Ges e movimentos dos corpos, tornam-se tdo essenciais para o
processo de criacdo da obra-objeto como aqueles outros momentos tidos como pertencentes ao
seu momento-sopro criador. 1sso se da justamente por ndo tratarem mais de uma obra especifica,
mas de todos os movimentos-obra ali performatizados entre o espago-objetos-corpos. Esses
Terceiros Movimentos acabam por criar uma coreografia das formas e inter-relacbes que,
construidas junto aos movimentos despertados pelos objetos, se projetam para o espaco em
comum, de convivéncia, e geram outros movimentos que remodelam o espago novamente e, que
de certo modo, remodelam também o(s) objeto(s)/obras(s), proporcionando uma experiéncia

estética coletiva.

Eu vi as pessoas envolverem seuscorpos ao Se comunicarem enquanto
observavam o trabalho. Assim como um dialogo foi estabelecido entre cada
obra, moderna e tribal, um dialogo se refletiu na discussdo dos espectadores.
Conforme as pessoas caminhavam, elas se moviam! [...] As pessoas

expressavam suas reacdes mutuamente, desfrutando as significacbes através de
110

seus proprios movimentos (GOLDMAN, 2004, p. 166, tradu¢do minha)—.

Essa percepcdo de que o espaco das exposicOes das obras ndo se limita a experiéncias
meramente contemplativas, e que sdo produtoras de processos sociais mais complexos, chama
atencdo para outro tema dessa mesma Perspectiva Dancante, que diz respeito a incorporacao da
acao e do movimento aos processos artisticos em geral, trazendo para a arte uma particular forca

critica.

Como apresentado por André Lepecki (2012) em Coreopolitica, Coreopolicia, a danca
pode ser entendida como teoria social da acdo e como teoria social em acdo a partir dessa
capacidade imanente de, por meio de uma légica sobre o préprio movimento dos corpos, teorizar
o contexto social de onde emerge. Considerada pelo autor como “epistemologia ativa da politica
em contexto” (LEPECKI, 2012), ela revela o que ele chama de linhas de forgas, mas que para

Laban sdo Tensbes Espaciais que perpassam padrdes que se alternam entre

19 Do original: “I watched people involve their bodies in their communication while looking at the work. Just as a
dialogue was established between each modern Works and each tribal one, a dialogue was reflected in the
discussion of the viewers. As people talked, they moved! [...] Peolple expressed their reactions to each other,
relishing the meaning throught their own movements”.
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Mobilidade/Estabilidade, passividade/ativacdo e que deflagram seus proprios contextos. Ao se
pensar 0s movimentos do espagco da exposi¢do de arte como uma coreografia, essas distintas
configuracBes de corpos e expressdes manifestas no espaco acionam uma pluralidade relacional.
A Perspectiva Dancante dos processos artisticos desvela e reestabelece os dominios multiplos e
“entrelaga a todos no seu muito particular plano de composi¢do, sempre a beira do sumicgo e

sempre criando um por-vir’ (LEPECKI, 2012, p. 46).

Cabe aqui retomar algumas reflexes sobre a mobilidade urbana e individuo autbnomo,
apontadas anteriormente, agora sob o prisma de uma coreopolitica urbana, como trazida por
Lepecki. Ele aponta para uma funcéo de coreopoliciamento da policia como principal limitadora
desses fluxos de mobilidade determinados pelo urbano. Ela coreografa, contém e determina os
lugares por onde outras Perspectivas Dancantes (de qualquer natureza cultural e social) possam se
contrapor aos fluxos urbanos previamente delimitados, estabilizando e coreografando a prdpria
ideia de politica. Ela desmobiliza as ac¢bes politicas dispersando manifestantes, assim como
implementa movimentos que sucumbem a hipermobilidade cega das cidades. Nesse sentido,
Lepecki aponta para o corpo parado, ou um “ato parado”, como um possivel escape a partir de
um movimento de contestacdo que recusa o imperativo de circulagdo como poténcia para o
dissenso. “E que agrupamentos deslocam e ocupam o espago de circulagdo. E assim ocupam o
tempo também. E quem ocupa o tempo marca, determina e orienta o ritmo de cada espaco. Ou
seja, faz coreopolitica” (LEPECKI, 2012, p. 58).

Essa nova opcdo coreografica de movimento que indica 0 autor aponta para uma
coreografia do urbano que “reescreve o chio”, criando uma “nova ética de lugar” (LEPECKI,
2012, p. 49). Lugar esse que possibilita o encontro da singularidade historica sob a perspectiva da
danca que incorpora a presenga do chdo e inclui identidades outras. O “corpo parado”, como
simbolo de reterritorializacdo do urbano, questiona 0 movimento que ndo cria vinculos e se
entrelaca tridimensionalmente ao seu contexto e identidade, (trans)formando ndo somente 0s

objetos-obra, mas 0S corpos e 0s espacos que os rodeiam.

E apresentada aqui, portanto, outra perspectiva sobre as relacdes de poder entre
Mobilidade e Estabilidade que ndo necessariamente estariam vinculadas ao simbolo de
estabilidade conferido ao objeto/obra de arte. As relagdes entre o corpo estavel e o corpo mdvel,

entre  movimento micro e macroscopico, possuem indmeros entrecruzamentos que S&o
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perfeitamente reconhecidos em outras esferas e fazeres humanos. Por isso, essa Perspectiva
Dancante ndo se aplica somente aos processos artisticos, mas, sobretudo, a todas as mobilidades
que escapem a cinética do capital, a partir do entrelagamento profundo entre corpo, movimento e

lugar.

3.1.4 A criatividade do fazer coletivo

Ao tratar das diferencas entre espaco e lugar que Milton Santos (2002) aponta no livro A
Natureza do Espaco, compreende-se mais claramente como a anteriormente citada ética da
indiferenca pode ser legitimada pela cinética desenfreada do urbano. Pois, ao ndo se vincular, o
corpo perde seu chdo. O lugar, construido a partir dos vinculos e das identidades, por sua vez,
existe junto a um tempo e um contexto. Sem seu chdo, o corpo da hipermobilidade se desvincula
de seus afetos e segue pelos espagos urbanos, mas ndo reconhece seus lugares como préprios de

suas memorias e identidades.

Vale aqui retomar o tema sobre 0s espacos e as instituicdes de arte e as questbes
relativas a popularizacdo e transformacdo deles. Para isso, agora, as mesmas analises sobre
Mobilidade e Estabilidade serdo feitas levando em consideragcdo o estudo de Tim Ingold e
Elizabeth Hallam (2007) abordado no texto Creativity and Cultural Improvisation.

Para esses autores, a inovacdo e a improvisagao nao excluem um ao outro na medida em
que a criatividade ndo necessariamente produz novidade e, assim, ndo existe em oposicdo a
manutencdo ou tradicdo de um contexto ou realidade (artistica, social, cultural, politica etc.).
Tanto o primeiro (inovacdo) quanto o segundo (improvisagdo) possuem um carater criativo,
porém enquanto a criatividade relativa a inovacao existe em termos do resultado de algo (ligada a
um produto final que traz a inovagdo em si), a criatividade relativa ao improviso diz respeito ao
préprio movimento que o compBe em seu vir a ser (ligada ao processo). Esse pequeno
esclarecimento conceitual indica como a criatividade usada em seu aspecto inovador reforga
ainda mais a excepcionalidade de um individuo, ou de uma inovagédo dindmica do presente contra
uma tradicdo do passado, mantida de forma estavel por um coletivo (INGOLD; HALLAM, 2007,
p. 2). Ora, mas ndo seria a propria tradicdo capaz de se recriar criativamente, em sua propria

manutenc¢ao no tempo e no espacgo?
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Como muito bem exemplificado no texto, na construcdo de um prédio um arquiteto é
celebrado pela sua criatividade ao desenha-lo. Contudo, uma vez erguido o prédio, estard
localizado em um ambiente especifico que demandard diversas adaptacGes de inumeros
profissionais, tdo criativos quanto o arquiteto, de forma a manter o prédio erguido ao longo do
tempo. Nenhum prédio se mantém totalmente imutdvel, mas, ao contrério, tem que ser
continuamente modificado para que se sustente e se mantenha naquele formato desenhado pelo
arquiteto. A inovacdo desse exemplo do prédio ocorre, finalmente, no proprio processo diario de
manutencdo na acdo (INGOLD; HALLAM, 2007, p. 3-4). O mesmo pode ser pensado para que
se compreenda o0s processos de adaptacdo observado nos espacos de arte. Pois, a0 mesmo tempo
em que as institui¢cdes de arte tiveram que se modificar e adaptar suas atividades como forma de
manutencdo em seu contexto, a cultura popular também acabou se adaptando, incorporando
praticas e redimensionalizando os limites do que pode ser considerado como popular. Ou seja,
mais uma vez a Perspectiva Dangante vai tomar para si 0 valor do improviso em seu aspecto de
(co)Modelagédo, pois ndo somente as instituicbes ganharam um tom mais popular em suas
atividades artisticas, como a populacdo e as atividades tomaram para si praticas que ndo eram

concebidas em seus coletivos.

Tal adaptacdo é uma via de mao dupla e ndo exclui nenhuma das partes. Uma modifica a
outra, de forma continua, num movimento novo que € mais que a soma de cada uma. Portanto,
pode-se pensar que a tradicdo também possui sua inventividade no préprio processo de se manter
ao longo do tempo. A cultura popular improvisa seu movimento em relagdo aos distintos
contextos que encontra, mas, no entanto, muitas vezes ndo é considerada em seu potencial

criativo, nem tampouco considerada inovadora.

De fato, a inovacdo respalda a técnica como sendo seu grande pilar de sustentacéo.
Como nos recorda Guilherme Veiga (2008) no livro Ritual, Risco e Arte Circense, a técnica
simboliza a passagem do fazer extraordinario ao ordinario, a partir da repeticdo. Ao se retirar o
tempo de repeticdo, necessario para se adquirir uma técnica especifica, retira-se a criatividade do
processo de aquisicdo da técnica, deslocando-a para a inovagédo sob o aspecto de seu resultado, de
um produto, no caso, a obra de arte. O publico se impressiona ao ver um resultado aparentemente
extraordinario em termos técnicos justamente porque ndo acompanhou o fazer ordinario do

artista, que expde algo que para ele € comum, mas que os outros individuos que estiveram
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descolados do processo artistico identificam como inovacdo. Mas, entdo, como “devolver” a

criatividade e a inventividade a tradigdo cultural coletiva?

A técnica deslocada de seu tempo e contexto se liga ao individuo e a suas faculdades
expressivas espetaculares ou demonstrativas, num sentido de estarem voltadas para fora, para a
externalizacdo de algo cujo processo ndo foi visto. Ja a técnica como pertencente a seu tempo e
contexto estdo ligadas as praticas coletivas e suas capacidades autoexpressivas. Estas ultimas
estdo voltadas para o préprio praticante na transformacdo do ordinério ao extraordindrio como
caracteristicos do ritual. A performance e a Perspectiva Dancante, identificadas nas préticas
artisticas colaborativas, por exemplo, estdo no espago entre a expressdo e a autoexpressao, pois
ndo somente visam sua externalizacdo para um publico como também visam o carater

transformador de seus proprios praticantes.

Nesse sentido, pode-se considerar que a busca pelo fazer artistico coletivo e a propria
interdisciplinaridade das artes contemporaneas sao uma resposta organica aos imperativos de
técnicas artisticas e suas inovagOes exigidas pelo mercado da arte. Ao entrecruzar diferentes
linguagens, quem expde um trabalho artistico acaba por falar mais do proprio processo e dos
espacgos encontrados entre cada uma das linguagens do que propriamente das especificidades de

uma técnica ou uma forma de se fazer ou criar arte.

Sob a Perspectiva Dancante, a técnica surge como voz de padrfes instituidos e
provenientes do main stream, respaldados pelo centro. Ja as vozes instituintes contornam e
desafiam as bordas e extremidades do que foi designado como um tipo de arte ou forma de fazer
arte. Da mesma forma que o movimento tridimensional surge como um produtor sistémico de
movimento por entre dois corpos, as artes colaborativas e ambientais perpassam por entre o
centro e a periferia. Elas sdo transversais, insurgentes e sdo imprescindiveis nesse processo de

reempoderamento dos corpos/objetos de arte nos espagos urbanos.

E indispenséavel, sobretudo, que se considere o quanto a institucionalizacio de uma
determinada forma de fazer algo, de uma técnica, pode respaldar uma determinada l6gica. As
referéncias do que ¢ “bom ou ruim” como resultado de um fazer respaldado pela instituicdo so
existe fora dos corpos que a produziram, numa abstragdo. Dessa forma, seguindo a Perspectiva

Dancante, mesmo que a técnica seja igual em sua abstracéo, ao se projetar no espago e no tempo



138

e ao se relacionar por entre 0s corpos e 0s objetos, ela nunca sera realizada da mesma forma.
Inclusive em termos de objetos, vem ao caso pensar que é a producdo capitalista que faz levar a
crer que determinado grupo de pincéis, por exemplo, pode ser igual. No entanto, sdo iguais
apenas numa abstracdo de forma, tamanho e cor, pois, em seus contextos eles criam tracados
unicos, fortemente vinculados a suas relagdes entre corpo e espago. Sob este aspecto, portanto,
pode-se dizer que a producdo mercadoldgica retirou o valor e 0 movimento dos objetos, a
criatividade e a inventividade da tradicdo cultural coletiva, a identidade dos lugares e, por que

.. . ”w ” 111
ndo dizer, “retirou a ética da estética”!

Por isso, é importante reparar nesses processos de adaptacdo dos espacos e dos publicos
de arte, pois eles deflagram um resgate e uma certa demanda pelos movimentos coletivos de
manifestacdes expressivas que incluem a colaboracdo, o valor coletivizador, ético, e conclamam
um lugar de arte que se alarga entre o(s) corpo(s), objeto(s)/obra(s) e o espaco vinculando-se,
assim, a seu contexto. Localizada entre a expressdo e a autoexpressdo, as chamadas artes
ativistas, as praticas colaborativas e muitas outras iniciativas observadas na arte contemporanea
caminham nesse sentido de Movimento Integrado entre objeto(s) e processo(s). Ao
desterritorializar o objeto e reterritorializar o processo, a vontade imanente da construcao coletiva
desvela o valor simbdlico e ético do lugar da arte. Mas como, entdo, as pessoas e seus fazeres

comuns podem tornar-se artistas sociais nos espacos institucionalizados das cidades?

Sob um aspecto mais amplo, poder-se-ia dizer que existe um corpo coletivo que se
movimenta de maneira a resgatar seu vinculo junto as instituices de arte e aos espagos da cidade
em geral. Os corpos parados de Lepecki (2012) autbnoma e organicamente ja caminham em
busca desse reempoderamento da capacidade criativa que lhes foi retirada, abrindo entre-espacos
e Terceiros multiplos movimentos e reinventando ndao somente a arte, mas também a rua e as

cidades que lhes foram impostas.

Todo ato criador é multiplicador de vontades coletivas — da liberdade de tomar e
ser tomado pelo corpo, escultura e tecido social: toda relacdo com um sujeito —
Ser — é simultaneamente a de tomar e ser tomado, 0 sujeito que toma € ao

111 T3] expressdo foi inspirada em anotacdo de comunicacdo feita pelo professor Luiz Guilherme Vergara, realizada
no PPGCA-UFF, durante aulas da disciplina Arte Acdo Ambiental em 2016, ministradas por ele juntamente com a
professora Ligia Dabul.
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mesmo tempo objeto tomado, € inscrito e inscreve no mesmo Ser — sujeito — que
realiza a acdo (VERGARA, 2013, p. 78).

E, portanto, na acdo que se instaura o espaco entre a Mobilidade e a Estabilidade. E no
fazer coletivo que 0s corpos encontram seus espagos entre a expressdo e a autoexpressdo. As
ocupacdes dos espacos publicos, o carater comunitario das artes engajadas e a propria arte
ambiental seriam, assim, demandas por outros transbordamentos coletivos como préaticas
artisticas por entre corpo-objeto-espaco da arte? E ndo seria tal extravasamento em si um

exemplo de prética ritual?

3.1.5 Processos criativos entre Mobilidade e Estabilidade na obra Mundano

Estes questionamentos também fizeram parte do processo criativo de Mundano. Como
produzir algo que possa encarnar essa Perspectiva Dangante como obra/processo? Como viver de
arte e ao mesmo tempo poder desafiar suas formas de producdo e enquadramento se sei que estou

totalmente inserida num fazer artistico com contornos tdo especificos?

E certo que a demora de quase 13 meses para assumir um formato fechado para estrear a
obra é um indicativo de como de fato essas dicotomias entre processo e obra sdo vivenciadas nas
producdes artisticas. Como eu nunca me interessei realmente por um produto final, mas sim pela
pesquisa de movimento junto ao aparelho Tetraéreo, uma vez que tive recursos para construir o
aparelho fisicamente, ndo tinha necessariamente nenhuma obrigacdo de produzir uma obra
fechada. Esse impeto de pesquisa de movimento foi 0 que levou a um processo que passou por
quatro paises e muitos formatos distintos ja apresentados sob um mesmo prisma de pesquisa.
Suas formas estaveis como obra, portanto, ao longo desse periodo, foram totalmente transitdrias,
dependendo do contexto social e situagdo pessoal de vida, como serd4 compartilhado no préximo

subcapitulo deste trabalho.

Em termos de produgdo, em um primeiro momento, pesquisei num espaco publico
pertencente 8 CONARTE/MEX, na Cidade do México, que me cedeu lugar para pesquisar em
troca de aulas para criangas e adolescentes sobre minha pesquisa de danca e objetos. A partir

dessa troca, foi possivel produzir o material para o trabalho de conclusao do LIMS.
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O outro espaco em que consegui continuar investigando ap6s meu retorno de Nova
lorque, no México, foi em um circo contemporaneo, o Cirko De Mente, que me convidou para
compartilhar a pesquisa sob a forma de numero circense. Foi seguramente o formato mais
vendavel como obra e também o mais fechado, que tinha que se enquadrar as demandas da
linguagem circense, quando o objetivo do trabalho era justamente expandir sua linguagem em ao

menos duas, o circo e a danca.

No Brasil, sob uma outra forma de troca, segui pesquisando no Espaco de Criagdo
Intrépida Trupe, onde também lecionei acrobacia aérea. L& investiguei um formato maior, ja sob
a linguagem que queria desenvolver para a pesquisa de movimento, que foi apresentado numa
escola de circo contemporaneo francesa, reconhecida justamente pela inovacdo de linguagens e
pesquisas pessoais dos artistas. Entretanto, muito estranhamente, esse formato de obra foi
interpretado como pertencente a uma linguagem de circo com pouca técnica/dificuldade e muita

danca.

Em seguida, retornando ao Brasil, o processo passou por um grande periodo de
incubacdo criativa sem nenhuma pesquisa pratica e muitas teéricas. Apos ingressar no PPGCA,
percebi que, possivelmente, esse tipo de linguagem néo seria facilmente enquadrado num circuito
de arte ou “vendavel”, mas poderia ser parte de um estudo tedrico-pratico que somasse as

demandas do conhecimento cientifico desenvolvido acerca da arte contemporanea.

Com o objetivo de averiguar essas possibilidades de materializacdo da obra
performatica, hibrida em linguagens, e experimentar na pratica o que ja vinha sendo investigado,
iniciei a criacdo da obra Mundano, que foi apresentada pela primeira vez em julho de 2016, como
retratado no préximo subcapitulo deste texto. Sobretudo, mesmo tendo em vista um formato
fechado para uma data de apresentacdo, ndo dei a obra por acabada, nem muito menos sua

pesquisa como um todo, que continuei levando adiante.

Assim, até hoje a obra ainda ndo entrou de fato no que seria um circuito de arte.
Finalmente, estda marcada uma estreia de um novo formato da pesquisa e pretende-se poder
vendé-la como uma obra em si, mas ainda numa indeterminacéo de nuances mercadoldgicas de

como se inserir e em quais aspectos do mercado do circo e/ou da danga, em meio a uma situacao
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cultural e politica extremamente complexa, ndo somente num ambito municipal, como estadual e

federal.

Em meio as vésperas da defesa desta tese, foram incontaveis as vezes que convidei em
vao produtores(as) tanto de danca como de circo. Basicamente s6 uma se disponibilizou a
trabalhar sem previsibilidade financeira. Ao mesmo tempo, faz-se importante retratar que foram
enviados mais de 10 formatos de projetos da obra para diferentes editais, na tentativa de ter um
minimo de subsidio de criagdo e producdo; mas, ao longo desses anos, foi possivel apenas
conseguir espagos de investigacdo sem gastos de aluguel de sala, mediante o intercambio de
servicos — exceto no momento em que a pesquisa fez parte de uma outra obra, no caso do

espetaculo do Cirko De Mente.

Ou seja, o formato de pesquisa teodrico-pratica na danca e no circo ainda percorre
caminhos que ndo sdo sustentaveis como processo, se é que algum dia foram. As mdltiplas
formas de estabilizacdo dessa pesquisa, por terem sido totalmente transitorias, ndo apontaram
para um contexto macro de producdo da arte e a obra ndo foi em nenhum momento de fato
“vendida” para nenhum espago de arte. No entanto, sob outro aspecto, isso também poderia ter
sido um problema para sua mobilizacdo e atual situacdo da pesquisa: livre de exigéncias ou
adaptacGes técnicas. Nunca se saberd até que ponto o excesso de rigidez na
condensacao/estabilizacdo da obra Mundano teria deixado a investigacdo chegar no momento em
que ela se encontra ou se a mesma teria se transformado em um objeto preso demais em moldes

especificos de venda no mercado, com pouca diversificacdo de publico e espacos.

Felizmente, por outro lado, a danca e a arte ja sdo minimamente reconhecidas como
formas de saber em ambientes académicos, o que viabilizou a continuidade da pesquisa aliada as
instituices de ensino, como no caso deste mestrado, junto a Universidade Federal Fluminense.
Como um mar aberto, temas e principios labanianos facilitaram a translagdo significante entre
conceituaces sobre 0 movimento e o conhecimento académico. Sendo assim, mais uma vez, 0
Sistema Laban/Bartenieff se mostrou crucial para todo o processo de pesquisa, tanto para o
processo criativo em si, como para a percepcdo da importancia de um processo artistico
consciente de seu contexto social e politico. A visdo labaniana da Mobilidade e Estabilidade
sempre me respaldou em meio a tantas incertezas, recolocando constantemente devires, onde

mudangas micro e macro sempre podem aparecer.
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A pergunta sobre como se dard o processo de inser¢do de Mundano no mercado da arte
contemporanea permanece. Muito embora a vontade de expandir os possiveis desdobramentos da
obra em diversos formatos para distintos espacos de arte, com caracteristicas totalmente distintas,
cresca a cada dia, a reflexdo aqui compartilhada sobre os processos de criagdo em arte permearam
o fazer diario desse processo artistico. Com todas as dificuldades e indeterminagdes, restou a
certeza do poder da Tridimensionalidade e da relacdo do corpo com 0 mundo na busca constante
pelo lugar do entre, entre corpo-objeto-espaco, entre obra-processo-publico, tdo efémero e

impalpavel.

Portanto, seria esta pesquisa uma criacdo em danca? O que de circo realmente existe na

investigacdo da obra Mundano como processo?

Nesse sentido, vale a pena comentar sobre a estrutura de pesquisa de um espetaculo de
um clown solitario e como ela foi de extrema importancia para Mundano. Muitos palhacos com
carreira solo, e até mesmo muitos outros acrobatas e circenses contemporaneos em geral, fazem o
mesmo espetaculo durante anos e ndo fizeram suas primeiras apresentacées com um formato nem
perto de ser o que sera no futuro tido como uma obra solo. Eles se arriscam. Criam algo e levam
logo para a cena, junto ao publico, em pracas, festivais, encontros etc., e a obra em si é uma
reestreia a cada apresentacdo. S&do formatos simples e reduzidos em termos técnicos, inclusive
com constante diminuicdo de nameros dos integrantes, de forma a facilitar deslocamentos e
diminuir gastos de producdo. Dessa maneira, com uma ampla diversificacdo de espacgos e
publico, é que ao longo das performances o artista/criador vai mudando a obra e aperfeicoando-a
artistica e tecnicamente. Isso dificilmente se dad numa investigagcdo em danca. Existe normalmente
na danca um primeiro formato final da obra, que ndo a impedira de sofrer mudancas e seguir se
aperfeicoando, mas que depende de uma logistica, desde o chdo apropriado até o nimero de
elenco, que é voltado tradicionalmente para uma ldgica de criacdo e producdo bem distinta. E isso
obviamente ndo quer dizer que tais logicas ndo estejam de modificando ao longo dos ultimos

anos, em ambas as linguagens.
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3.2 DRAMATURGIA DO ENTRE CIRCO-DANCA

E, sobretudo, com o objetivo de compreender melhor a presente criagdo artistica, que
agora estendo o olhar para distintas formas de dramaturgia buscadas em ambas as linguagens —

circo e danca — e como estas estdo imersas em contextos mais amplos.

3.2.1 O papel do dramaturgo na danga e os contextos de producéo na contemporaneidade

Ao revisitar 0s aspectos ja abordados sobre o processo de criacdo e a criacdo do
objeto/obra de arte, vale a pena apontar, mesmo que muito superficialmente, o aparecimento do
papel do dramaturgo na danga contemporanea, como um parametro de mudanca dessa relacgéo,
que se insere num contexto maior de transformacdo do mercado da arte contemporanea e que

também chega na producéo circense no mundo atual.

Sem adentrar em uma analise historica complexa sobre a dramaturgia na danga, é
importante comentar sobre certa mudanca na forma produtiva e nos caminhos de pesquisa que a
danca vem trilhando das ultimas décadas para ca. André Lepecki (2015) destaca a virada dos
modos de producdo e criacdo na danca como atrelada a um momento histérico no qual esta ganha
o sufixo teatro como qualidade. Sera essa especifica forma de dramaturgia que, a partir da década
de 1980, também sera denominada como pds-dramatica, relacionando as formas de criacdo e
producdo da danca aos novos paradigmas do teatro pos-dramatico, apresentado por Hans-Thies
Lehmann (2007).

Danca se torna danca-teatro ao escapar do drama no teatro. Porém, esse desvio
coincide com a chegada do dramaturgo nos estidios de danca. O dramaturgo
aparece para buscar o drama fora da cena. Sem o drama, 0 que restou da
dramaturgia é, como relembrado por Barba, ergon — em outras palavras, trabalho
(LEPECKI, 2015, p. 59, tradug&o minha)**,

12 Do original: “Dance becomes dance-theatre by bypassing drama in theatre. But this bypassing coincides with the
arrival of the dance dramaturgs in the studio. The dramaturg arrives to find drama out of the picture. Without
drama, what is left from dramaturgy is, as Barba remind’s us, ergon — in other words, work”.
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Ao se questionar sobre o papel do dramaturgo na danga contemporénea, Lepecki (2015)
recorda algo que caracteriza um modelo de producdo de arte que nédo se restringiu apenas na
danca. De fato, o papel da arte para 0 mercado — externo ao processo criativo — passa a ser
questionado e, pouco a pouco, a arte contemporanea comeca a buscar formas de correlacionar
Seus processos artisticos de criagdo com outros possiveis tipos de produtos de arte que nao
necessitassem passar pela mesma l6gica do objeto/obra. Como ja foi comentado anteriormente,
surgem diversas formas de consumir e fazer arte, pelas quais o objeto de venda se tornou seu
préprio processo, como as performances colaborativas, a arte ambiental, os ensaios abertos,
vivéncias de criagdo, festivais com curadoria e analises de orientacdo de pesquisas etc. Nesse
periodo, a danga, como imergida no mesmo contexto, demandou teoria e reflexdo, se redefinindo

com relacdo a sua funcdo social e possiveis conceituacoes.

Bojana Kunst (2009) sugere que o trabalho do dramaturgo na danga consiste em
aproximar duas partes, em criar uma relacdo familiar com os eixos interdisciplinares que a danca
pode possuir e em garantir uma certa qualidade da performance, ao legitima-la nesse contexto
po6s-dramatico. O papel do dramaturgo, assim, faz emergir uma demanda por proximidade que 0s
trabalhos orientados pelo seu préprio processo (process-orientated) possuem, por significar e
criar forma durante o processo e ndo em concepcOes dadas a priori. Contudo, vale ressaltar que
essa demanda surge em um dado contexto econémico e cultural e € orientada por outras formas
de trabalho que envolvem a imaterialidade. A autora apresenta a analise de Paolo Virno (apud
KUNST, 2009) como elucidadora sobre as caracteristicas desse contexto, trazendo a tona a
desaparicdo da diferenca entre o trabalho, considerado como uma troca organica com a natureza,
e a acdo, considerada como atividade politica. Essa aproximacdo entre trabalho e politica, no
sentido de acdo, tipico das formas de producdo pds-Fordistas, inaugura uma “ag¢do publica”
(public action), como a agdo que encontra em si mesma seu proprio significado, criando um
modo de trabalho que se torna sempre publico. Nesse aspecto, é impossivel saber até que ponto
as formas de producéo do capital influenciam os modos de producéo da danca e da performance e

vice-versa. Porém, fica clara uma mudanca paradigmatica sobre a materialidade dos trabalhos



145

artisticos como préaticas processuais abertas constantemente ao publico. “E o processo em si que
demanda uma audiéncia” (KUNST, 2009, p. 83-84, traducdo minha)**.

Sobretudo, é a troca afetiva e intelectual que apresenta uma outra possibilidade de
produco e se opde a divisdo do trabalho tradicional que corresponde ao capitalismo cognitivo*,
Este, por sua vez, consagra multiplas formas e lugares de processos de producdo que possuem
nos eventos e nas relagdes vivas e encarnadas um simbolo da autonomia e velocidade do
movimento industrial. As mudancas nas formas de criar e produzir danga contemporanea,
portanto, constituem e sdo constituidas por forgas socioculturais que se situam historicamente e

se atualizam constantemente, transformando e sendo transformadas.

Dessa forma, ao retomar as questdes sobre o aparecimento do papel do dramaturgo na
danca como algo diretamente relacionado a propria forma de producdo na arte contemporanea, o
tema da vivacidade do objeto da arte reaparece. Pois, sera o processo de criacdo do objeto da arte
que, a partir de suas relacdes, é capaz de possuir suas proprias demandas e desejos. Suas marcas
ndo necessariamente provém de conceituacGes preconcebidas, mas sdo criadas ao longo de seu
préprio tempo e espaco, desveladas nas relacdes, vivas e em constante mudanca — portanto,

legitimam o processo de criacdo artistica e o contexto de producdo contemporanea.

Contudo, a dramaturgia como pratica ocasionalmente descobre que é o trabalho
em si que possui sua prépria soberania, suas proprias vontades performativas,
seus desejos e comandos. Dramaturgia como préatica do erro descobre que é 0
trabalho por vir que adquire sua propria forca autoral (LEPECKI, 2015, p. 60,
traducdo minha)'™>.

E conveniente ai recordar que, como aponta Patricia Leonardelli em seu texto Corpo da
Consciéncia e Possiveis Dramaturgias da Memoria que Danca, “a dramaturgia surge como
produto de vivéncias de criagdo” (LEONARDELLI, 2011, p. 4). Ao invocar a abordagem do

filésofo José Gil (2004), ela pontua a velocidade de atravessamentos envolvidos no corpo que

3 Do original: “It’s the process itself that demands an audience”.
' para mais, ver HARDT; NEGRI, 2001.

15 Do original: “However, dramaturgy as practice occasions the discovery that it is the work itself that has its own
sovereignty, its own performative desires, wishes and commands. Dramaturgy as erring practice discovers that it is
the work-to-come that owns its own authorial force”.
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danca e que criam um plano de imanéncia, no qual a dancga é o sentido e o0 sentido € a danca em

acao.

A autora também comenta a perspectiva de outra fildsofa, Charlotte Dubray (apud
LEONARDELLI, 2011), que aborda a construcdo dramatirgica como algo que existe apenas
enquanto atravessada pelas forcas do espaco cénico, ou seja, enquanto viva e movente na inter-
relacdo entre corpos, publico e espago cénico, como “ponto de multiplas atualizacdes”
(LEONARDELLLI, 2011, p. 7). Para a danca, como 0 movimento € em si talvez sua maior
caracteristica, as relacfes vividas e presentificadas clarificam o processo de criacdo da obra como
inteira em seu préprio mover, no desdobrar de seus movimentos, que independem de seus pre-

conceptores.

As mudancas paradigmaticas do capitalismo cognitivo e suas formas de producao
requerem um fazer humano que se relaciona a partir de um corpo atualizado numa dindmica de
acontecimentos, portanto, facilmente reconhecidos pela danca. O corpo performativo, atravessado
pelas incertezas de seu processo criativo, se constitui cenicamente dessa maneira, legitimando um
estado de presenca ligado a acdo e a suas possiveis multiplicidades de compartilhamento. Esse
fazer dindmico invoca um fluxo de acontecimentos desvelado em acGes corpdreas, singulares em
seus encontros, e acentuam uma forma de producdo que é biogeneticamente e cognitivamente
potencializada em seus proprios movimentos, a partir de um fluxo corpéreo dindmico para

produzir ainda mais dindmica, continuamente.

Sendo assim, vale grifar essa relacdo direta que as tendéncias da producdo e das formas
de trabalho pos-Fordistas possuem com as nogdes de processo criativo apresentadas pela danca
como uma ‘“dramaturgia da performatividade” (LEONARDELLI, 2011, p. 8). O corpo,
presentificado e inteiro em seu mover, como constituido por suas agdes num fazer da presenca,
vive uma cena corporificada pelos acontecimentos em constante relacdo, a partir desse estado de
troca constante com o publico, com o outro. A danca, assim, é envolvida pelo mundo
contemporaneo como uma forma de producdo da relacdo, como voz da arte do fazer pela
atualizacao dos corpos em relagdo constante, legitimando e sendo influenciada por uma profunda
transformacdo na compreensdo sobre as materialidades dos processos artisticos relacionados ao
que pode ser considerado uma arte da impermanéncia que, mais do que nunca, acompanha as

formas de producéo de seu tempo.
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3.2.2 O corpo do risco: em busca de uma dramaturgia circense

Como observado anteriormente, ja& que essas mudancas paradigmaticas ndo se
restringem somente ao campo da danca, cabe agora perguntar como esse processo se da em

relacdo as formas de producdo na arte circense.

E importante ressaltar que, muito embora a danca e o circo tenham tido processos
historicos distintos, ambos tardaram relativamente a serem vistos como formas de arte em si.
Mesmo que a danca ainda tenha inUmeras questdes quanto as suas vias institucionais e/ou
populares, desde Luis XIV, ela pbéde experimentar seu campo profissional e ser
institucionalmente reconhecida por meio dos balés de corte. Por outro lado, ainda que o circo
também tenha caminhado lado a lado com inimeros imperadores e reis de todo o mundo, ele
tardou ainda mais a ser delimitado e nomeado como tal. E claro que tal afirmagdo é
extremamente arriscada, tendo em vista que muitas formas de danca populares até hoje ndo foram
abracadas pelas vozes instituidas socialmente e, que, por outro lado, alguns paises —
particularmente Canada, Franca e China — se destacaram por terem colocado o circo em lugares
formais de ensino e/ou por darem reconhecimento e relevancia ao circo como forma de expressao
artistica em si. Contudo, € inegavel que o circo ndo foi constituido por uma classe privilegiada ou
respaldado por um saber erudito em nenhum momento histérico e em nenhum lugar do planeta.
Ao contrario, como uma arte reconhecidamente popular, feita e ensinada por saberes empiricos,
hoje, em meio as transformacgdes de uma sociedade que anseia pelos riscos de suas relagdes
mdaltiplas e fragmentadas pela era informacional, afirma-se como arte autbnoma e se coloca como

extremamente relevante na compreensao das formas de producéo da arte contemporanea.

Para que as afirmacfes acima sejam aprofundadas, faz-se necessario uma pequena
andlise sobre o circo, suas formas de producdo e devidas contextualiza¢fes ao longo do tempo.
Para tanto, retomando algumas consideracGes levantadas na Introducdo desta dissertacao,
percebe-se que existe uma diversidade de elementos historicos que comprovam a aparicdo de
técnicas circenses nas civilizagdes antigas, datadas a partir de 5.000 a.C. e que seguiram ao longo
da historia permeando diferentes culturas por todo o mundo com formas de producdo e
caracteristicas extremamente distintas. Tendo em vista que as origens do circo, por isso, nao

foram dadas de maneira homogénea, pode-se considerar algumas civilizagcbes importantes para



148

sua constituicdo, como Egito Antigo, China, Grécia e Roma Antiga, mas, contudo, sera apenas no
final do século XVIII que o circo ganhard as caracteristicas que o definiram como forma de arte,
reconhecivel e passivel de ser incluida num mercado de producdo cultural como uma forma

particular de expressao de arte.

O Circo Moderno, também conhecido como Circo Tradicional, serd formado
inicialmente por praticantes de atividades extremamente distintas. De um lado, os ex-combatentes
oriundos da aristocracia militar que perderam prestigio para a crescente burguesia passaram a
exibir suas aptiddes na arte da equitacdo e, por outro, as trupes de saltimbancos que se exibiam
nas feiras e ruas da Europa, cujo nome faz referéncia aos artistas que saltavam sobre os bancos
das pracas publicas, e tiveram origem na Baixa ldade Média. Por volta do século XII, com a
reabertura do Mar Mediterraneo, considerados demasiado pagéaos e proibidos de se apresentarem
em lugares fechados, artistas de diversas disciplinas, como paradistas, acrobatas, contorcionistas,
malabaristas e uma série de comediantes, farsantes e charlateiros, passaram a constituir um grupo
social e criaram uma identidade que se reinventou e se adaptou a distintos contextos historicos
para, no final do século XVIII, se reestabelecer como o que hoje se afirma ser uma linguagem

circense.

Nesse sentido, ndo se pode deixar de considerar a ligagdo do circo com 0s animais, 0 que
apontaria também para um certo resquicio da passagem do meio rural para o urbano, tipico desse
contexto, que é herdado como um simbolo das culturas tradicionais e de seu vinculo com o0s

animais da vida selvagem.

Para muitos autores, como comentado na Introducdo deste texto, Philip Astley foi o
primeiro a reunir em um lugar, fechado e circular, cavaleiros e artistas de rua num mesmo
espetaculo com cobranca de ingresso. Muito embora nessa época tenha aparecido uma série de
outros grupos que elegeram esse formato dicotdmico entre a erudi¢do representada pelos
cavaleiros e a subversao trazida pelos artistas de praca como um formato de espetaculo de arte, a
maioria dos livros atribuem a Astley o mérito de ter iniciado e formalizado nesse encontro uma

forma especifica de se fazer arte: o circo.

Dai pode-se considerar que 0 circo em sua constituicdo ja partiu de uma variedade

extremamente paradoxal, o que vem ainda sendo seu marco até os dias de hoje. Como
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demonstrado na dissertacdo de Alluana Ribeiro Barcellos Borges (2010), fundamentado nas

andlises de Jean-Michel Guy (2001), seis caracteristicas do Circo Moderno sdo consideradas

relevantes para se compreender suas mudancas e adaptacOes até a sociedade contemporanea. Sao
elas (BORGES, 2010):

A sucessdo de nameros de diferentes disciplinas, regida por uma ordem ndo narrativa. A
ordenacao do espetaculo circense era dada de acordo com questdes técnicas, de montagem
e desmontagem do espago fisico necessario para realizacdo de cada peripécia e 0s

nlmeros seguiam um ritmo que privilegiava uma progressdo emocional no publico.

A presenca de alguns elementos fundamentais, sendo estes os numeros de diferentes
disciplinas: equitacdo, doma de animais, acrobacia aérea, malabarismo, acrobacia de solo
e/ou equilibrio, a0 menos uma entrada clownesca e a musica, normalmente formada por
uma orquestra ou grupo que também fazia parte da trupe. No final do espetaculo, existia a
presenca de uma pequena parada, seguida com uma curta demonstragdo de cada artista ou

grupo, conhecida como charivari.

A dramatizacdo do numero, tracada sob um referencial de tensdo gerada no publico a
partir de distintos graus de risco ou afetacdo, onde a cada feito normalmente se seguia

uma pausa para aplausos.

A pista ou picadeiro, caracteristico por seu desenho circular, relacionado aos signos
trazidos com essa figura, como ideais de igualdade, sentido de comunidade, familia; e
ainda lugares ritualisticos e de &mbito sagrado, onde aqueles que ali se colocam partilham
de uma experiéncia comum ao se despirem perante seus proprios limites fisicos e

espirituais.

A imagética, composta por uma miriade de texturas, cores e cheiros compostos de suor,
animais, capim, cordas, ferro, perfumes e brilhos que enriqueciam ainda mais a

experiéncia sensorial particular do ambiente circense.

A auséncia de texto, pois apenas os palhagcos e 0 Monsieur Loyal possuiam o poder da

palavra na cena circense. Este Gltimo — a figura do mestre de pista, no Brasil, o
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apresentador — é quem anunciava a entrada e saida dos numeros durante o espetaculo

circense.

Com relagdo a esta ultima caracteristica, faz-se necessario pensar que o berco da arte
clownesca € considerado por muitos estudiosos do circo como tendo nascido na Commedia
Dell” Arte, em meados do século XVI. Também desenvolvida a partir do encontro de atores com
distintas formacOes nas feiras e pracas publicas, suas representacdes se davam com base em um
teatro textual, mas, entretanto, ndo seguiam a ldgica narrativa do texto. As trupes combinavam
uma estrutura a ser seguida ao longo da encenacdo, porém, ficavam totalmente abertas ao acaso.
Outro fator a ser considerado como imprescindivel para a compreensdo de uma dramaturgia
circense é que a Commedia Dell”Arte se utilizava de movimentos gestuais para a encenacao e a
construcdo de um discurso dramético. A Italia Renascentista possuia uma grande quantidade de
dialetos, o que propiciou ainda mais o desenvolvimento de um discurso cénico que nio
dependesse de palavras. A pantomima, representacdo que ja era utilizada desde a Roma Antiga,
foi extremamente modificada por esses grupos de artistas e passou a ser feita de maneira
exagerada e comica. Dai a ligacdo com o surgimento da arte clownesca (BORGES, 2010, p.
16)116_

O Circo Moderno foi o casamento perfeito das diversidades artisticas, como o canto, a
danca, as acrobacias e malabarismos, com modelos de cenas que poderiam ser adaptadas junto ao
publico, valorizando a expressividade dos corpos ao mesmo tempo em que criavam uma forma de
teatro espetacular que ndo necessitava passar por uma escrita que nao fosse a propria escritura

cénica.

O fato do palhaco e a figura do Monsier Loyal serem o0s Unicos a possuir o poder da fala
no circo diz muito sobre o campo do saber do corpo e da dramaturgia cénica no Circo
Tradicional. “A principal matriz do circo € o corpo: ora sublime, ora grotesco” (BOLOGNESI,
2003, p. 189 apud BORGES, 2010, p. 18). Sendo assim, ¢é através do corpo que o clown e o
acrobata trazem para a arte circense essa relagdo paradoxal entre o grotesco, de um lado, e o
sublime, do outro, caracteristicas da arte circense que irdo ultrapassar os contextos historicos e

demarcar seus contornos como arte em si até os dias de hoje.

118 para mais, ver BOLOGNESI, 2003 e CASTRO, 2005.
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A arte da palhacaria identificada com o excéntrico, o burlesco e, portanto, com o
grotesco, se coloca frente ao acaso e estabelece sua acdo em relacao direta com o publico e com
elementos particulares de cada momento da representacdo. O palhaco ndo necessariamente
representa, mas vive um ato de doacdo completa para o outro. Conforme aumenta e exagera
tracos e expressdes das relacbes estabelecidas no ato da cena, ele alcanca um desequilibrio
proprio do seu fazer que realca o poder de critica e de autocritica, estabelecendo um jogo de igual

para igual com o publico e provocando o riso do outro, que é também o riso de si.

J& o acrobata, identificado com o extraordinério, com o supremo e o sublime, ndo pode
deixar seu salto mortal ao acaso. No momento da execucdo acrobatica ou malabaristica,
frequentemente pode-se observar o artista sair totalmente do papel ou intencdo buscada na
dramaturgia da cena como um todo, justamente porque seu corpo se doa por completo a acdo em
si e ndo a acdo da relagdo, como no caso do palhago. Este ultimo possui suas acdes e seu corpo
abertos aos imprevistos, aos desequilibrios e a instabilidade. Mesmo que o acrobata viva um
desequilibrio com seu corpo na cena, ele ndo pode se deixar levar por isso. Pelo contrario,
aprende em seu treinamento a lidar com o desequilibrio e até provoca-lo. Mas, na mesma medida
em que ele aprende a se aproximar do erro para limita-lo, ele aprende a se distanciar dos
imprevistos, para busca-los apenas em seu treino. Portanto, o risco fisico estabelece um limite
muito sutil quanto ao distanciamento do corpo do acrobata frente a sua acdo na cena e a sua
ligagdo com um ideal de perfeicdo e superacdo. Ele ndo vive ou interpreta a acdo, ele é a agdo e,
dessa maneira, convoca espanto e denuncia a incapacidade do espectador frente a compreensao
da proporcdo de alcance dessa acdo, arrebatando as formas de entendimento racional do publico
perante 0 exibido. Serd justamente esse estado de presenca do corpo na acdo, sob risco fisico
extremo, que convocara um estado de plenitude de si. O sublime esta relacionado justamente a

esse arrebatamento e essa incompreensdo da agdo em si pelo publico.

A diferenca entre a explosdo esportiva, que exige primeiramente a forca, depois
a técnica, e eventualmente o estilo, no circo o ato artistico necessita, sobretudo,
da presenca do impulso. Este é sustentado ou ndo por um fio narrativo. O
espetaculo de circo procede por uma sequéncia dramatdrgica onde o corpo é a
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atuacdo, o veiculo do desafio em cena: em suma, o ator em seu teatro
(WALLON, 2002, p. 14, traducfo minha)**’.

Porém, sobretudo, a arte da palhacaria e da acrobacia, mesmo que aparentemente
opostas, se identificam por lidarem com o risco. Tanto o risco da acdo em si, como 0 risco da
acao na relagéo, e as tensdes geradas entre cada tipo de risco sdo marcas da linguagem circense.
Para tanto, também é necessario comentar que o préprio malabarista jA € um exemplo da
conjugacdo entre ambos, pois, a0 mesmo tempo em que ele provoca acrobacias num objeto
manipulado, ele também se abre para essa acao da relacdo do corpo com o objeto, produzindo ai
sua relagdo com o risco, no caso, o risco da queda do objeto, portanto, um “objeto-acrobata”, que

é um prolongamento de seu corpo e, também, sua propria relacdo da acéo cénica.

Ao retomar a questdo da construcdo dramatdrgica nas obras de circo, fica, assim,
demarcado o papel do risco como principal parametro de estruturacdo dos ndmeros no Circo
Tradicional. Como elencado anteriormente, a dramatizacéo de cada nimero era criada de maneira
a buscar um momento de climax de tensdo e/ou emocdo gerada no publico. De forma
complementar, o espetdculo de Circo Tradicional como um todo ndo necessitava ter uma
sequéncia coerente que desenvolvesse um s6 tema geral ou enredo dramatargico. O espetaculo
como produto de arte era estruturado de maneira a possuir uma variedade de especialidades
circenses, como pontuado acima, demarcando o valor dramatico da arte clownesca e do
apresentador como 0s Unicos a possuirem o poder da palavra e de uma possivel costura
dramatudrgica do espetaculo circense como um todo. Estes, de certa forma mais proximos a
realidade e as limitacbes humanas, eram aqueles capazes de criticar e exagerar os defeitos do
corpo ordinario e mundano e, a0 mesmo tempo, engrandecer as proezas extraordinarias do corpo

acrobatico e quase extra-humano.

" Do original: “Mais a la différence de [’exploit sportif, qui demande d’abord de la puissance, ensuite de la

technique, éventuellement du style en sus, au cirque l’acte artistique réclame de la présence avant tout élan. Qu’il
soit tenu ou non par un fil narratif, le spectacle de cirque procéde par l’enchainement de dramuscules dont le corps
est l’enjeu, le vecteur, le cadre: bref, l’acteur en son thédtre”.
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3.2.3 Contextos adaptativos na inovagao da tradi¢cdo

Faz-se necessario também considerar os marcos relativos as definicdes de linguagem
que se sucederam tanto na danga como no circo por volta do inicio do século XVIII, respaldando
a ideia inicial deste texto, ao contextualizar como as linguagens artisticas e suas formas de
producdo sdo constituidas a partir de uma necessidade econdmica e sociocultural. Sendo assim,
com a queda do Absolutismo, a economia que surge com 0s Estados-nagdo vai propiciar um
terreno perfeito para a criacdo de linguagens e obras fechadas, suscetiveis de serem vendidas

como produtos em si.

Até entdo, nem a danca nem o circo tinham sofrido essa necessidade de criar um produto
tdo fechado para a venda em seu formato de obra de arte. O marco do inicio do modelo
mercantilista de comercializag8o vai influenciar diretamente ambos. De um lado, nesse periodo a
danca vai produzir espetaculos curtos e grandes executados por profissionais da area, mais
especializados, constituindo uma danca cénica que diferenciava o publico daqueles que a
executavam e que se desprendia dos salfes da nobreza para viajar por distintos paises. Mas nédo
apenas isso, a danga como arte, até entdo sem uma escritura convencionada, passa a criar pela
primeira vez tipos de escrita que poderiam proporcionar essa ideia de dramaturgia do corpo, de
caminhos entre corpo e espago cénico, de maneira a fechar uma proposta cénica que pudesse ser
ensaiada, representada, reproduzida e vendida como obra de arte em si. Por outro lado, o circo vai
unir universos paradoxalmente opostos combinados em um verdadeiro show de variedades entre
animais, acrobacias e risos, num espaco circular suscetivel de cobranca de ingressos, consagrando
também um formato estruturado de obra comercidvel e situada num mercado. Ou seja, a partir
dessa nova realidade mercadoldgica, criam-se profissionais dessas artes, voltados para a execu¢ao

e venda de um tipo de produto artistico, o qual seria também sua especialidade.

Gilmar Rocha (2010) em seu texto O Circo no Brasil — Estado da Arte, analisa a
producéo cientifica de pos-graduacdes stricto sensu com temas circenses no pais e contextualiza
as reflexbes antropoldgicas como tendo extrema importancia para o questionamento sobre as
perspectivas académicas diante do estudo das diferentes culturas. Nesse sentido, apresenta as
obras de Clifford Geertz (1989) e Roy Wagner (1981) como marcos desta nova compreensao

sobre o corpo, que desde os anos 60 ja vinha abordando uma perspectiva na qual este ndo seria
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mais visto como uma realidade em si, mas sim como uma area de pesquisa, viva e de constante
questionamento. A partir da década de 1980, uma série de estudos académicos, por volta de uma
centena, segundo o autor, legitimam um possivel “novo objeto” no campo do saber formal que

gira em torno das artes circenses.

O crescente interesse dos intelectuais, cientistas sociais, professores, arte-
educadores, produtores culturais, jovens das classes médias e criancas em
situagcBes de risco social pelo circo e a arte circense nos Gltimos anos ndo pode
ser visto como um fendmeno da moda (ROCHA, 2010, p. 51).

Se num primeiro momento a ascensdo do capitalismo moderno e das novas tecnologias
geraram fortes mudangas na estrutura e no fazer do Circo Tradicional, o cenério da pos-
modernidade e o mundo globalizado ampliaram as reflexdes acerca do rumo das identidades
nacionais e, consequentemente, tiveram um papel preponderante sobre as mudancas que criaram

0 Novo Circo e suas formas de produzir a arte circense.

Numa visdo mais geral, foi 0 mesmo processo econémico e cultural, que gerou
questionamentos profundos nas formas de se produzir arte a partir de meados do século XX, que
também chegou a influenciar o circo. A chegada de novas tecnologias, a televisdo, os grandes
efeitos de cena dos espetaculos teatrais e a maquinaria de venda das obras cénicas mudaram a
maneira de se criar e de se vender os espetaculos de circo. Concomitantemente, como lembrado
por Rocha (2010), a quebra de paradigmas epistemolégicos também ira criar um novo espaco de
debates no mundo académico, que passard a incluir formas de arte até entdo renegadas
institucionalmente, movimento que também contribuira para um aumento significativo das
escolas de circo, assim como festivais e grupos de artistas com influéncia da linguagem circense.
Ha outras mudancas caracteristicas desse fazer circense que se destacam, mas, para
complementar as caracteristicas anteriormente citadas, foi escolhida a perspectiva apresentada
por Gilmar Rocha (2010).

A primeira caracteristica seria aquela relativa ao ensino, que antes era tido em uma
comunidade fechada de artistas, geralmente itinerantes e pertencentes a um grupo ou uma familia
ja com tradicdo em uma ou mais técnicas de circo, a partir de um saber totalmente empirico e
com dedicacgéo exclusiva, constituida por um modo de vida. Isso ira se modificar a partir do final

do século XX, com a formagdo de artistas e grupos sociais extremamente variados, “desde
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meninos de rua a professores universitarios” (ROCHA, 2010, p. 58), incluindo ndo somente
pessoas interessadas em trabalhar com o circo, mas inclusive amadores. A pedagogia do circo
também se modificou, integrando novas tecnologias e préaticas de ensino formais, pelas quais o

saber passa a ser amplamente difundido e acessivel a todos.

Como consequéncias dessas caracteristicas apresentadas acima, os artistas comecam a
misturar diversas praticas circenses em um mesmo numero, ndo mais tendo que se especializar
em uma ou duas disciplinas de circo. O foco dramatirgico ndo mais se encontra no aumento
gradativo do risco e da emogdo gerada no publico a partir de uma técnica, mas 0s nUmeros e 0s
espetaculos passam a ser estruturados a partir de um tema geral, que guia todos 0s movimentos,
formando uma composi¢do s6, com uma mensagem ou enredo como eixo dramatirgico. Ainda,
contrapondo as formas de producdo para o grande publico pagante, surgem também outras
formas de se produzir circo, com “habilidades aprendidas pelo prazer de compartilhar e para
desenvolver autoconfianga” (ROCHA, 2010, p. 61). O espetdculo passa a ser um evento
compartilhado, o que ndo implica mais estar necessariamente numa lona de circo e com uma
técnica de circo por todo o tempo da cena. O circo, que sempre dialogou diretamente com as artes

performativas, comeca a estreitar suas relagdes, afirmando ainda mais sua interdisciplinaridade.

Outra caracteristica que ndo pode deixar de ser comentada € a perda definitiva do
vinculo entre os circenses e 0s animais. Sem o formato do circo itinerante e de lona como o
epicentro da arte circense, o artista perde os espacos dedicados a tal vivéncia, afirmando ainda

mais o carater humano do circo e seu corpo como principal meio expressivo.

Contudo, para que a compreensdo sobre essas distintas etapas da dramaturgia do corpo
circense e do corpo que danga ndo parecam tdo linearmente condicionadas ao tempo, faz-se
necessario recordar o conceito de inovacao trazido por Tim Ingold e Elizabeth Hallam (2007)
abordado no subcapitulo anterior: a criatividade ndo necessariamente produz novidade, assim,
ndo condiciona uma oposi¢do entre a manutencdo ou tradicdo de um contexto ou realidade
(artistica, social, cultural, politica etc.) e seu carater inovador, justamente por ser constantemente
remodelado. A inovacdo, sobretudo, estaria também em seu proprio processo diario de
manutencdo na agdo, 0 que demonstraria a capacidade de inovagdo da tradi¢do, que se recria
criativa e coletivamente em sua propria manifestagdo no tempo e no espago de maneira

improvisada e ndo organizada linearmente. A cultura popular, assim, improvisa seu movimento
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em relagdo aos distintos contextos que encontra, mas, no entanto, muitas vezes ndo é considerada

em seu potencial criativo, nem tampouco considerada inovadora (INGOLD; HALLAM, 2007).

Voltando a Rocha (2010), mais que buscar uma rivalidade entre o Circo Tradicional e o
Novo Circo, 0 que o autor faz é identificar mudancas que foram inerentes ao processo adaptativo
do circo em funcéo de diferentes contextos e exigéncias do mercado, intrinsecas a sua existéncia.
O autor cita diversas analises académicas que retratam a mesma perspectiva, nas quais o circo
“sempre se fez ‘novo’, portanto, contemporaneo” (ROCHA, 2010, p. 59). Assim, sua principal
caracteristica seria sua propria localizacdo de mediacdo cultural, possibilitando sempre novas
interfaces entre as artes cénicas a partir do corpo e de suas expressdes coletivas, religando-o ao
sagrado. “O circo se ‘faz’ todos os dias, a cada nova viagem, a cada novo espetaculo. [...] Assim
tanto o circo ‘tradicional” como 0 ‘novo’ se abrem as mediacOes ao se ‘fazerem’ cotidianamente”
(ROCHA, 2010, p. 59).

Como muito bem lembrado por Alluana Ribeiro B. Borges, “como falar de uma tradi¢éo
no circo a ndo ser aquela da mudanga permanente, de instabilidade?” (BORGES, 2010, p. 45).
Em sua dissertacdo, ao analisar a origem do termo circense, ela cita o levantamento do Philippe
Goudard (2005) no livro Arts du Cirque, Arts du Risque sobre as caracteristicas dos
remanescentes da Guerra do Caucaso, 0s caucasianos, cavaleiros e guerreiros reconhecidos, que
estabeleceram fortes vinculos com o nomadismo, o culto aos ancestrais, a independéncia de
espirito e a relacdo com os animais, algumas das caracteristicas identificadas também nos
praticantes do circo (BORGES, 2010, p. 44).

Dessa forma, mesmo admitindo as fortes propriedades adaptativas do circo ao longo do
tempo, retomo a pergunta feita na Introducéo deste texto, sobre como identificar suas fronteiras
junto as outras artes. O que identificaria, entdo, o que remanesceu como sendo sua principal

caracteristica?

Como visto, a dramaturgia da cena no corpo circense era dada a partir de sua relagéo
com o risco. O corpo e o risco tragavam juntos uma linha dramaturgica emotiva ligada ao que,
aos olhos do publico, era considerado impossivel de ser realizado. Porém, a busca de corpos e
acOes extraordinarias também foi uma busca contextualizada culturalmente e sofreu suas devidas

transformacdes.
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No livro Ritual, Risco e Arte, Guilherme Veiga (2008) demonstra como as atividades de
risco estdo profundamente enraizadas nos jogos, na guerra e nos rituais. Por um lado, o carater
publico dos jogos e, de outro, o uso extraordinario do corpo e a busca de situacdes limite relativas
aos rituais, o que pode ser exemplificado por inimeros tipos de lutas e jogos de guerra, como no
caso citado no livro dos jogos de bastdes da Zucana, no Ird, ou mesmo o Maculelé, no caso
brasileiro. O autor aponta trés elementos que aproximam o ritual e o esporte, que também teve
origem nos jogos populares e de guerra, sendo eles: a capacidade do esporte em liberar instintos
agressivos, violéncia e/ou agressividade; a coesdo do grupo; e o aspecto repetitivo e estilizado, ou
exagerado. Os jogos de guerra e suas caracteristicas ritualisticas se mostraram extremamente

proximos das préticas do circo.

Mas, acima de tudo, a relacdo entre guerra e acrobacia se estabelece pela
necessidade do uso extracotidiano do corpo e pelo manuseio de artefatos
também extracotidianos. [...] todas essas atividades sdo geradoras de redomas
sensoriais extraordinarias, que se desenvolvem através de uma exposi¢do ao
risco e foram concebidas como préticas ritualisticas em diversas culturas
(VEIGA, 2008, p. 196).

De fato, o risco no circo contemporaneo hoje ndo esta mais no risco de vida, no risco do
erro de um truque ou na dificuldade de execugdo de um movimento. O extraordinario agora é
dado na relacédo e na originalidade. Ou seja, no quanto determinado movimento é verdadeiro para
aquele corpo e como ele chega realmente no corpo do outro que o assiste. Se 0 risco estava na
execucdo da acdo, ou na sua ndo execucdo e erro, agora o risco ira buscar sua originalidade em
seu fluxo de atualizaces no ato performativo. O risco iminente da acdo se transformou no risco
do proprio processo, como na danga contemporanea Ou como em outras muitas artes
contemporaneas. Cada vez mais, 0 risco € tido na singularidade do fazer, no acontecimento
cénico, 0 que caracterizaria um tipo de risco da relacdo e ndo um risco de uma agdo dada a priori
ao corpo. O que faz muito sentido, se comparado as questdes sobre técnica que surgem tanto em
indagacbes polémicas sobre a danga quanto sobre o circo contemporaneo, inclusive,
possivelmente para outras artes contemporaneas, e que acompanham as reflexdes anteriores sobre

inovacéo e temporalidade.

A inovacdo respalda a técnica como sendo seu grande pilar de sustentacdo. Como nos

recorda Guilherme Veiga (2008), a técnica simboliza a passagem do fazer extraordinario ao
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ordinério, a partir da repeticdo. O processo ordinario de treinamento e aquisi¢ao da técnica néo é
compartilhado com o publico, que presencia apenas o final desse processo, quando ja é um objeto
de arte. Esse processo fica, entdo, descolado tanto do grupo social que acompanhou o treinamento
do artista, como do publico, associando-se somente ao individuo e ao aspecto inovador do
trabalho. A técnica, portanto, se liga ao individuo e a suas faculdades expressivas espetaculares
ou demonstrativas, num sentido de estarem voltadas para fora, para a externalizacéo de algo que
ndo se viu durante seu processo, deslocando-a para a inovagdo sob o aspecto de seu resultado, de
um produto, no caso, a obra de arte. Entretanto, como comentado no inicio deste Capitulo, 0
contexto de producdo das artes sob o qual o capitalismo cognitivo se instaura ndo mais se focaliza
num resultado, mas num estado constante de exposicdo de si e, consequentemente, da obra. A
obra como processo poderia, assim, estar também voltada para o(s) proprio(s) praticante(s), como
no caso das praticas colaborativas coletivas, que visam a transformacdo do ordinario em
extraordinério, incluindo também a autoexpressdo. Ou seja, ndo somente a externalizagdo desse
carater extraordinario e transformador para o publico (expressdo) como também para seus

préprios praticantes (autoexpressao).

3.2.4 A Danca no Circo ou o Circo na Danca?

Em meio a esses novos paradigmas, pode-se observar um cruzamento especial, que
nasce dos ultimos dez anos para ca entre a danca e o circo e que destaca e complementa seu
principal meio expressivo de ambas as artes: o corpo. Ainda, o risco fisico do circo vem
buscando cada dia mais um risco da singularidade do fazer, que se da durante a pesquisa de
criacdo, mas, sobretudo, no proprio acontecimento cénico, transformando-se num risco da propria
relacdo com o outro, caracteristico de um processo da danca contemporanea e suas mudancas nas

Ultimas décadas.

O malabarista agora quer dangar com apenas uma clave, ao invés de jogar muitas claves
para cima numa busca incessante pelo impossivel manifesto na superacdo extraordinaria da
gravidade. O artista de circo quer uma dramaturgia que o atualize junto ao publico, pois o risco
em si como fio dramaturgico perdeu sua forca junto a um trabalho que deve se expor ao mercado
constantemente. Ndo basta mais ensaiar no ordinario e mostrar o extraordinario, tem de ser

extraordinario no ordinario! Por isso, a aproximagdo com o processo do fazer artistico da danca
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contemporanea leva o risco do circo cada dia mais para seu proprio processo, numa dramaturgia
em suspensdo, que aguarda a efetivacdo das relagdes e atravessa um sentido que se da no
movimento dos corpos em cena. O risco no movimento se manifesta hoje como nova maneira de
agenciamento do corpo em formas continuas que independem da técnica, mas que transbordam

singularidade nas atualiza¢Ges constantes dos corpos.

J& a danga também vai beber dos paradoxos inerentes a formacdo do circo, entre
grotesco e sublime, entre sério e cémico, entre cultura erudita e popular, buscando sua
diversificacdo em meio a uma recriacdo de sua propria origem. Pois a danga, mesmo que tenha
sido tracada linearmente na histéria com seus marcos eruditos, sempre esteve enraizada nas
manifestacBes populares mais antigas e, talvez agora, quando o processo pode voltar a ser
minimamente autoexpressivo, esté reinventando seus recursos ritualisticos. De um lado, sublime
como um acrobata que se move com beleza e superacdo e, por outro, aberta ao improviso, retoma
seus tracos mais grotescos e caricatos, como na arte clownesca. A danca, ainda, se aproxima do
tracejar do risco e do extraordinario do circo, quando busca se vincular a outros parceiros do
corpo, como objetos cotidianos e extracotidianos, aparatos tecnoldgicos e apetrechos diversos. A
relacdo do corpo junto ao manuseio de objetos aliada a poténcia do treino e do desejo sempre foi

caracteristica das bizarrices e estranhezas circenses.

E claro que a danca ja se utilizou de objetos, mas de certa forma se observa uma busca
disso aliada aos moldes do hibrido com um fazer ndo tdo técnico, de carater mais popular. Essa
aproximacdo da danca ao circo vem, de maneira complementar, respaldar um arquétipo da
aventura artistica, maquiada nas tendéncias a imersdes coletivas em espacos distantes das cidades
grandes e em espacos de residéncia artistica que oferecem a ideia de arte que retorna a sua origem
e se autoinvestiga junto as comunidades locais, numa espécie de mito do artista aventureiro, que

carrega um estilo de vida tipico do circense.

Esses processos de imersdo cultural experimentados hoje pela danga contemporanea
tambeém apontariam para uma tentativa de buscar uma vivéncia da cultura coletiva corporal e suas
diferentes formas de criar movimento, de certa maneira, devolvendo a criatividade e a
inventividade a tradigdo da danca e as suas origens populares, dentro do proprio fazer erudito da

danca contemporanea. Ambos, a danca e o circo, portanto, como formas de arte vivas e em
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constante atualizacdo, se apropriam uma da outra, reinventando-se e encontrando novas formas

de seguir sendo 0 mesmo.

Finalmente, é impossivel ndo constatar a possibilidade do surgimento de uma linguagem
outra, que afirme essa transversalidade entre a danga e o circo. Ja existiu um momento em que a
danca encontrou no teatro sua adaptacdo, gerando o termo danca-teatro, e ja existiu um contexto
em que o circo e o teatro casaram expressivamente, 0 que criou 0 termo circo-teatro.
Possivelmente meu processo criativo seja uma consequéncia do momento histérico em que estou
inserida, e minhas incertezas sobre o que eu produzo como forma de arte sejam apenas um
indicativo do quanto essas artes estdo se movendo juntas neste tempo e espaco, agora. Portanto,
vale a pena aqui instaurar um questionamento sobre um possivel surgimento do que poderia ser

um circo-danga (ou seria uma dancga-circense?).

3.3 OATOMO DO CORACAO DA MAE E A MAE DO CORACAO DO ATOMO -0
CONTEXTO DA CRIACAO DA OBRA MUNDANO E SUAS FASES

Cronologicamente, depois de defender meu projeto final no LIMS, no ano de 2013, em
Nova lorque, voltei para a Cidade do Mexico, onde entdo residia, decidida a me concentrar
totalmente no que seria uma pesquisa cénica com o aparelho Tetraéreo. Estava com muitas
impressdes e desejos sobre o aparelho Tetraéreo, a acrobacia aérea e a danca que gostaria de
experimentar. Durante meus primeiros ensaios escutei casualmente a muasica Atom Heart Mother
do grupo de rock progressivo Pink Floyd (1970) e somei meus afetos ja antigos a muasica a uma
escuta um pouco mais pretensiosa. Tinha algo de grandioso e ao mesmo tempo muito humano ali
gue me remetia a tudo 0 que eu acabava de investigar quanto a relacdo entre corpo, objeto e
espaco, que ndo necessariamente me levava aos caminhos labanianos jé percorridos. Além de ser
uma musica que escutei durante toda a minha vida, antes mesmo de conhecer o grupo ou saber o
que era rock progressivo, naquele momento, ela se mostrou acessivel aos meus projetos de
criacdo junto ao Tetraéreo. Finalizei meus ensaios no espaco do Consorcio Internacional Arte y

Escuela — ConArte/MEX, na Cidade do México, onde fiz uma residéncia de investigacao para o
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trabalho de conclusédo do LIMS e voltei a ensaiar no Cirko de Mente, que passou a ceder espago

para minha pesquisa com o Tetraéreo.

3.3.1 Fase Coletiva

Menos de um més depois, ainda numa fase muito inicial da pesquisa, fui convidada a
participar de um espetaculo comemorativo dos dez anos do Cirko De Mente, circo que me
acolhera profissionalmente desde minha chegada no México em 2010 e onde vinha
desenvolvendo minha pesquisa como educadora do movimento e acrobata. O espetaculo era
inspirado na obra Y La Nave Va, de Federico Fellini, e ja tinha elenco e ficha técnica formados:
Andrea Pelaez, acrobata aérea, e Leonardo Costantini, malabarista e rigger'® (MEX), ambos
fundadores e diretores do circo; Katharina Sophia Kaudeika (AUS) e Pablo Monedero (llhas
Canarias), um casal de acrobatas especializados em duo e mao a mao; Mila Martinez (ESP),
acrobata aérea especializada em corda lisa; e Luca Tresoldi (ITA), equilibrista especializado em

corda bamba; além da dire¢do de Rob Tannion (AUS).

Achava que teria tempo de trabalhar minha pesquisa solo paralelamente, mas ao longo
do primeiro més de ensaio percebi que estava equivocada e mergulhei inteiramente na pesquisa
cénica coletiva. Como todos os processos coletivos, tive que abrir mdo de muitas coisas que
estava investigando anteriormente, tendo que adaptar e inclinar minhas indagac6es as propostas e
necessidades do grupo, o que de certa forma foi muito frutifero. Logo nos primeiros dias de
ensaio, pude compartilhar o aparelho Tetraéreo com o elenco, experimentando diversas formas de
utilizad-lo com mais de uma pessoa e até com todos os sete a0 mesmo tempo. Cenicamente, 0
aparelho também se mostrou extremamente simbdlico. Além de possuir a forma até entdo
utilizada para o trabalho final do LIMS, com o Tetraéreo pendurado por dois pontos em
configuracdo aérea, poderia estar pendurado por um ponto ou apoiado sobre o chdo com ou sem
intervencdo humana. Quando pendurado por um ponto ou sozinho sobre o chdo, o aparelho
remete a uma piramide de base triangular, possuindo uma de suas faces paralelas ao chéo e, por

isso, dando ideia de estabilidade. Quando pendurado por dois pontos ou manipulado no chéo por

18 Técnico em operago de aparelhos aéreos.
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alguém, todas as suas faces estdo transversais ao chdo, trazendo uma sensagdo bem maior de

mobilidade, por ndo ficar parado sem ajuda externa.

Todas as configuragbes remetiam a simbologias e codigos totalmente distintos.
Complementarmente, foi o diretor Rob Tannion quem me pediu em um ensaio para que
manipulasse mais dinamicamente o aparelho quando estivesse sob o chdo. Ainda com peso muito
superior ao que seria ideal para uma pesquisa de manipulacdo, eu vi pela primeira vez
possibilidades de dancar com esse objeto também no chéo e pude perceber como ele, apenas por
estar em cena, era rico por denotar duas simbologias distintas e praticamente opostas, podendo

ainda ser utilizado por uma ou mais pessoas e seguir sendo cenicamente muito rico.

Objetivamente quase nada do que foi pesquisado durante os ensaios comp6s de fato o
espetaculo e a finalizacdo do processo coletivo acabou sendo um tanto catastréfica. Tinham
muitas questdes técnicas pendentes além de nossa investigacéo e, conforme o cenério e os objetos
cénicos foram ficando mais definidos, ja ndo tinhamos tempo de trabalhar a devida apropriacéo
dos aparatos técnicos com os detalhes e refinamentos necessarios, assim como transi¢des cénicas
e de movimento. A obra foi denominada NAO™, proveniente do prefixo nau na lingua
portuguesa, e o Tetraéreo acabou sendo utilizado exclusivamente pela minha personagem, sendo
incluido como parte do cenario do navio, como uma espécie de lustre gigante do saldo principal.
Adaptei minha pesquisa de movimento junto ao Tetraéreo para um numero de acrobacia aérea
tipico de circo'® e desenvolvi uma pesquisa de movimento com a bola de contato junto ao colega

Leo Costantini, que rendeu o Gltimo niimero do espetaculo®*

. A pesquisa com o aparelho no chao
ndo foi posta em cena nesse momento, o que foi um tanto quanto frustrante, mas compreensivel,
uma vez que o elenco era muito virtuoso e eclético, com inimeras proezas circenses para

compartilhar com o publico.

Dramaturgicamente, a obra tratava da histdria de um navio que naufraga e do encontro e
convivéncia entre os personagens inusitados da tripulagdo a bordo, com um tom de surrealismo,

inspirado pela obra de Fellini. Minha personagem era uma mulher de meia idade, da alta classe

19 0 teaser do espetaculo NAO pode ser acessado em: <https://youtu.be/oT3gyLZI6mQ>.
1200 ntimero apresentado pode ser acessado em: <https:/youtu.be/EH4xcqDde4A>.

1210 namero utilizando bola de contato com Leo Costantini pode ser acessado na integra em:
<https://youtu.be/Ir595VIGLIU>.



https://youtu.be/oT3gyLZl6mQ
https://youtu.be/EH4xcqDde4A
https://youtu.be/Ir595V9GLJU
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social, com disturbios comportamentais e em desequilibrio emocional completo. Ela passa toda a
viagem com apenas um salto alto e por isso possui um caminhar peculiar e modo de ser
extravagante, com movimentos obliquos e impactantes. No final do espetaculo, ela encontra com
um personagem de classe social muito baixa que lhe apresenta outro olhar para a vida e nova
concepgdo de beleza sobre 0 mundo, simbolizado pelo nimero com a bola de contato em dupla
com Leo Costantini, que no fim do nimero leva seu salto, deixando-a com seus pés descalcos,
junto a terra, o que a transforma, provocando uma outra relacdo com o chdo e devolvendo

estabilidade & personagem*?.

O espetaculo, ap6s o fim de semana de estreia no Teatro de la Ciudad, seguiu com o
processo de pesquisa coletiva até um préximo ciclo de apresentac6es no Teatro Julio de Castillos,
ambos renomados teatros da Cidade do México, quando sofreu uma série de outras adaptacgdes,
de reviséo do roteiro, transicdes de nimeros e cenas, incluindo até uma mudanca na direcdo da

obra, que passou para Juan Ramirez.

3.3.2  Primeiro Suspiro

Apos essa sequéncia de apresentacdes, reiniciei a pesquisa individual, ainda na Cidade
do México, num espaco de danca e circo chamado Cracovia 32, que me cedia algumas horas
semanais de ensaio. Nesse periodo, organizei e estruturei momentos de pesquisa que ja tinha
desenvolvido junto ao Tetraéreo e comecei a estudar realmente a musica Atom Heart Mother para

ser a trilha de uma futura obra solo.

Antes mesmo de chegar a um primeiro formato, voltei a morar no Rio de Janeiro e fui
convidada a lecionar no espaco de criacdo da Intrépida Trupe, onde segui com minha pesquisa
durante trés anos. Ao final de dois meses de trabalho intenso, consegui esbogar mais ou menos 12
minutos de performance cénica, que foi apresentada no Essay de Cirque na escola de circo Le
Lido, em Toulouse (FRA). Essa parte da pesquisa foi extremamente significativa por diversos
motivos. Primeiramente, porque estabeleci pela primeira vez o meu tema de pesquisa de

movimento, Mobilidade/Estabilidade, o que ja estava mais ou menos claro durante a pesquisa

122 Essa personagem foi tdo absorvida por mim que provavelmente foi o que inspirou a relagdo com o salto alto,

posteriormente pesquisada na obra Mundano.



164

para o LIMS, mas que ndo tinha sido ainda encorpada atraves da criacdo cénica da maneira que
gostaria. Eu estava buscando a relagcdo do humano com as coisas a sua volta e seu distanciamento

racional possibilitado com o advento do bipedismo.

Como ja apontado no Capitulo | deste texto, a estabilizacdo extrema da parte inferior do
corpo refletiu numa Mobilidade mais ampla e muito refinada, dando espago para o que desde a
Grécia Antiga identificamos como um certo distanciamento Funcional e Expressivo entre parte
superior e inferior e que simbolicamente pode ser interpretado como um distanciamento entre o
que se entende socialmente por Corpo e Mente. Essas reflexdes me levaram a pensar sobre 0 uso
e manuseio dos objetos pelo ser humano, investigando os motivos que fazem com que o corpo
prefira na maioria das vezes mover as coisas a sua volta e ndo ser deixado mover por elas, exceto
quando se trata de objetos grandes, como meios de transporte e de locomocgdo urbana que, no
caso, refletem uma  prépria  dissolugdo/transformacdo  dessa  relagdo  entre
Mobilidade/Estabilidade. Estava interessada na vida cotidiana e seus aspectos mais ordinarios
ligados ao trabalho e a manipulacdo de objetos, em contraponto com a vida extracotidiana, seus
aspectos mais extraordinarios ligados a processos ritualisticos e suas formas e manuseios de
objetos. Experimentava aleatoriamente ideias e conceitos no movimento e percebia como eu e

meu corpo lidavam com tudo isso a partir do Tetraéreo como objeto cénico.

Ainda muito ligada a pesquisa do LIMS e influenciada por todas as percepcdes que a
pesquisa teorica e pratica sobre acrobacia aérea péde me proporcionar em termos reflexivos e
criativos, fui, portanto, instigada a criar concretamente debrucada nas adaptagdes entre partes
superior e inferior e suas diferencas entre Funcionalidades e Expressividades do Corpo Aéreo e
Terrestre. Nesse momento, toda a investigacdo se fundamentou na relacdo do que se move e 0
que estabiliza entre corpo, objeto cénico e espaco, unindo diferentes padrées de movimento aéreo
e também no ché&o, assim como distintas configuracdes e posicionamentos do Tetraéreo na cena.
Por mais que tentasse me desvencilhar do pensamento labaniano de corpo e de movimento, meu
aprendizado ao longo do tempo junto ao Sistema Laban/Bartenieff estava presente nos detalhes
mais discretos de meu corpo, totalmente encarnados, e por isso impossiveis de serem

racionalmente retirados da investigagéo.

Toda a pesquisa e o estudo dos Bartenieff Fundamentals sobre a organizagéo e as

conectividades do corpo bipede e a importancia disso para a compreensdo das Harmonias
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Espaciais labanianas me gerou uma sensacdo de que, na verdade, o Corpo Aéreo poderia ser
considerado como uma espécie de retorno do humano a organizagdo quadrdpede de movimento,
mas ndo somente isso. Todos os Padrées Conectivos podem ser abordados no cotidiano da vida
de um ser humano, mas dificilmente um deles podera ser vivenciado no corpo de uma ameba
(como no Padrdo Conectivo da Respiracdo), por exemplo, ou no corpo de um réptil (como no
Padrdo Conectivo Metade do Corpo) e assim por diante. Portanto, a acrobacia aérea parecia ter o
poder de se expandir as multiplicidades conectivas ndo bipedes novamente, depois de milhdes de
anos da espécie humana possuir tal organizacdo adaptativa. 1sso era extremamente significativo e
ainda mais quando pensava como seria uma relativizagdo da teoria labaniana das Harmonias

Espaciais apropriada de uma logica das reconfiguracdes conectivas do Corpo Aéreo.

Performaticamente, decidi mostrar isso a partir da I6gica da estrutura cénica, que propds
um tipo de critica social através do tempo e, sob outro aspecto, uma critica das estruturas cénicas
de nimeros de acrobacia aérea, que normalmente comegam com 0 corpo no chdo e terminam no
aparelho aéreo como climax. O Corpo Aéreo que propus nesse primeiro formato, entdo,
comecava ja com o aparelho em movimento de voo no espago cénico. Em todo esse formato de
namero, o aparelho Tetraéreo foi pesquisado apenas pendurado por dois pontos em sua
configuracdo aérea, podendo estar longe (como nas duas primeiras cenas), ou perto do chdo

(como na quarta cena).

A estrutura cénica se organizou como a seguir. Na primeira cena, 0 corpo estava num
estado de plenitude e fluidez como Corpo Aéreo, unindo-se ao espaco e ao aparelho aéreo e
sendo moldado tridimensionalmente de forma continua. O corpo permanecia com 0 minimo de
roupa possivel, 0 mais transparente e mutavel e com os movimentos mais fluidos e organicos, e o
Tetraéreo se encontrava pendurado por dois pontos, em sua configuracdo aérea. A segunda cena
era 0 movimento de giro do Tetraereo e com meu corpo sendo claramente influenciado por ele,
ressignificando aquele primeiro estado de plenitude e experimentando o que algumas das Escalas
Laban chamam de estado em desequilibrio, como comentado no subcapitulo 1.3 desta

dissertagéo.

A terceira cena, era uma transicdo, em que o corpo se desprendia do aparelho e
alcancava o chdo, decidindo se equilibrar inteiramente pelos pés e abandonar aquela configuracéo

aérea. A quarta cena era toda com o corpo e seus movimentos sendo moldados a partir do
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movimento de giro do Tetraéreo, que girava mais lentamente e bem perto do chdo. Finalmente, a
quinta e ultima cena era a saida do préprio Tetraéreo do chdo. A personagem decidia tirar a
poténcia de movimento do objeto para manipula-lo em funcdo de seus desejos. O que é levado ao
extremo de forma a complexificar a movimentacédo da personagem, que conforme estabiliza seus
membros inferiores, gesticula mais com seus membros superiores, até decidir colocar uma roupa,
um vestido longo vermelho e um salto alto, se ajeitar e sair de cena, deixando o Tetraéreo parado
no chdo e acentuando seu formato piramidal de base triangular, que coincidentemente é a
configuracdo mais conhecida desse sélido pelo homem. A masica acabava com a personagem ja
fora do espaco cénico e o Tetraéreo parado, com o blackout acontecendo junto com os ultimos

acordes musicais.

Mesmo sentindo que a pesquisa cénica apenas comecava a engatinhar, arrisquei e a
compartilhei com o puablico pela primeira vez em Toulouse (FRA). A sequéncia de movimentos
aéreos no Tetraéreo pendurado por dois pontos mostrou que poderia ser ainda mais fluida junto
ao espaco-corpo-aparelho aéreo e a pesquisa do chdo pareceu estar ainda muito desconexa com o
todo da proposta cénica. Fiquei com uma sensacao estranha de que algo ndo aconteceu em cena.

Sabia que a pesquisa era consistente, mas a cena como um todo ndo funcionava.

A proposta dessa apresentacdo para um publico considerado bem seletivo sobre circo
contemporaneo foi justamente poder sentir onde estava minha pesquisa, considerando minhas
questdes anteriores quanto ao meu lugar como profissional e pesquisadora, entre a danca e o
circo. Esse evento da Essay du Cirque é exatamente para compartilhamento de processos de
criacdo em circo e ao final das apresentacdes é comum uma roda de comentérios e reflexdes
sobre as pesquisas em processo, entre os artistas e os diretores da escola. Alguns pontos dessa

reflexdo valem ser comentados abaixo.

Primeiramente, o aparelho Tetraéreo pareceu-lhes muito interessante, mas com poucos
movimentos que “chamassem atencdo”. O diretor artistico da escola, Christian Coumin,
comentou que o aparelho é consideravelmente grande e o espectador acaba esperando que sejam
feitos também grandes movimentos, grandes quedas e etc., que nunca acontecem. Quanto a esse
ponto, eu ndo me detive muito, pois sabia do foco da minha pesquisa junto ao aparelho e que
grandes quedas ou deslocamentos sdo muito impositivos ao proprio movimento do aparelho, ndo

deixando que o corpo seja um efeito dele e sinta 0 que o aparelho propde. Me pareceu até muito
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curioso que uma escola considerada exemplo de ensinamento do circo contemporaneo e
referéncia de criacdo em circo no mundo fizesse uma ressalva que, na verdade, diz respeito a
virtuose da acrobacia aérea. Pois, de certo modo, o que foi dito € que se espera que eu realize
movimentos virtuosamente destacados, quando até em ensaios eu ja tinha provado grandes
guedas e movimentos mais arriscados em termos técnicos, mas concluido que esse ndo era o0 meu
anseio em relagdo a pesquisa. Essa observacdo me levou a refletir, porém em um contexto mais
macro, sobre 0 circo contemporaneo, 0 que gerou o subcapitulo 3.2 desta dissertacao:

Dramaturgias do entre Circo-Danca.

Um dos pontos primordiais para esta pesquisa que foi comentado naquela noite foi a
questdo do giro, que, em verdade, é a propria tridimensionalidade que se viu como muito
suscetivel de aprofundamento de pesquisa. Hoje sei que naquela versdo de nimero essa era a
parte mais fluida por entre corpo-objeto-espaco e, portanto, sei que de algum modo minha

pesquisa tinha feito sentido em cena.

Outro comentario, acatado por todos os outros artistas do dia de apresentacdo, que
também participaram da roda de conversa sobre 0s processos artisticos, foi o de que 0os momentos
de “danga” no chao eram os mais interessantes, principalmente na cena final, e que era muito
instigante e bela a proposta de manipulagdo com o aparelho no chdo. Esse comentario ainda levo
para a minha pesquisa do entre danca e circo como uma reflexdo de vida, pois é de fato muito
interessante como em todos os lugares de “circo” onde vou e compartilho meu trabalho escuto
frases parecidas, como a que me disseram naquela noite: “Vocé danga muito bem e é muito
interessante a pesquisa de movimento!”; ou “Nossa, que linda essa maneira de dangar com o
objeto!” Mas o foco do comentario nunca ¢ realmente considerando a “dan¢a” como uma forma
técnica de fazer o circo, com seu discurso e dificuldades proprias. E como se o circo “de verdade”
fosse constituido apenas pelos truques ¢ o que eu fizesse fosse uma “danga bonita” a partir de
elementos do circo, mas a “danca” em si nunca seria considerada também um “truque”. Isso
sempre me pareceu muito curioso e ainda mais quando dito por um especialista em circo
contemporaneo que, por sua vez, vejo estar cada dia mais perto da danca contemporanea.
Contudo, o importante é que vi como esse estudo de movimento com o Tetraéreo no chao tinha
amplo vocabulario e possibilidades ainda por vir que deveriam ser consideradas e aprofundadas

na minha pesquisa futura.



168

Os dois ultimos comentérios foram 0s que mais me ajudaram na continuacdo da
pesquisa, e sobre 0s quais estive muito tempo pensando até de fato conseguir montar o aparelho e
retomar os ensaios. O primeiro disse respeito a cena final do nimero, na qual a personagem se
vestia, colocava um par de salto alto e finalmente parava em frente ao publico para se ajeitar,
como quem se olha e se ajeita em frente a um espelho. Nesse momento eu tinha certeza que nao
me interessava tanto a personagem e seu percurso dramatico, mas sim a pesquisa de movimento.
No entanto, ap0s 0s comentarios feitos, percebi que seria através da personagem e de seus
aspectos mais intimos que eu me ligaria com o publico. Nao pelo fato de buscar uma personagem
fora de mim, mas sim por me encontrar e me enfrentar a partir dela mesma, admitindo que nunca
se tratou de viver um estado cénico que estivesse fora do meu corpo e, por isso, 0s dramas
daquela personagem deveriam ser meus proprios dramas. Foi assim que, a partir dali, passei a
buscar cada dia mais o estado de estar em cena, sem pretensdes, grandes questdes conceituais ou
sentimentos. O fato de estar presente e aberta ja iria consequentemente levantar 0 meu eu mais

verdadeiro junto ao publico e ao espago a minha volta.

Esses questionamentos sobre 0 meu eu e sobre meu corpo também me abriram para um
novo campo da mesma pesquisa sob o prisma da vestimenta e da pele. Quem eu era? Que corpos
eu poderia ter, que roupas poderia vestir? Como me despia delas e sob quais contextos? Mesmo
que ainda naquele momento da pesquisa ndo soubesse como me aprofundar nesses temas, foi ai
que comecei a pensar sobre o porqué do vestido vermelho, do salto alto e o porqué escolhia me

vestir em cena.

O ultimo comentario, e talvez o mais polémico, foi sobre a trilha sonora do nimero, que
acabou realmente sendo uma parte de 12 minutos da musica Atom Heart Mother, que tem 23
minutos. Todos os artistas presentes na mesa de comentarios disseram que a musica influenciava
demais e ocupava muito espaco na cena. Disseram que mesmo por nao ser uma obra téo
conhecida do grupo, era uma mausica que remetia muitos significados, pelo fato da maioria das
pessoas ja possuir memdrias e afetos individuais ligados ao estilo musical do grupo. Ainda mais,
sendo um grupo que trabalha com forte dramaticidade em seus temas sonoros, comentou-se que a
musica era muito tendenciosa e chamava demasiada atencéo para os estimulos auditivos, tirando

o foco da cena, que no caso seria também visual e do &mbito do afeto.
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Ainda sobre o tema da musica, vale comentar que ocorreu algo muito significativo no
ato performativo, porque eu criei a movimentacdo em funcéo dos estimulos que a musica me
trazia. Esse € o0 meu método de criacdo de movimentos, mesmo que nem sempre seja a partir de
uma mdasica, mas sempre a partir de sons, nem que estes sejam estimulos sonoros organicos do
meu proprio corpo, COMo a voz ou a respiragdo. Nesse caso, com a trilha sonora tendo realmente
muitos momentos de grandiosidade e orquestrada de forma complexa, com muitos instrumentos,
eu sabia da questdao sobre um certo “vazio cénico” que poderia ficar com apenas um objeto € um
corpo na cena. Pensando nisso, no ensaio geral, coloquei a trilha musical bem alta e senti que
seria o suficiente para experimentar o impacto dela na cena e averiguar as sensa¢des do publico.
Sentia que sem a mdsica bem alta o nimero ndo funcionava cenicamente. Porém, como um ato
do destino, ou do acaso — e nunca saberei ao certo... —, 0 operador do som deixou a masica muito
baixa e eu, que ja comecava a cena pendurada no Tetraéreo sob uma altura consideravel, achei
que seria pouco profissional da minha parte parar a cena para pedir que aumentassem o som.
Sempre pretendi uma masica draméatica em alto volume, porque gosto da inten¢cdo musical num
trabalho e porque considero essa musica uma influéncia que se harmoniza junto a meus
movimentos e & minha proposta cénica. Contudo, ndo foi assim que me foi colocado naquele dia,
e 0 que me foi dito é que a musica era demasiado densa e que o fato dela estar baixa ajudou a

movimentacao a ter sua autonomia e poténcia prépria.

Tanto essa questdo foi apropriada por mim como quase foi totalmente aderida e por
pouco que uma trilha sonora ndo foi criada para o espetaculo diretamente. Sobretudo, a questdo
relativa a trilha musical ainda me gerou mais reflexdes no sentido macro da criacdo em danca.
Pois, para eles, da escola Lido, o artista ndo deve se “limitar” a criar em funcdo da musica e a
trilha deve ser composta posteriormente a pesquisa de movimentos. Eu percebi que essa € uma
questdo importante na criacdo em danca e, atualmente, em circo contemporaneo. Ja trabalhei com
diversos coredgrafos e, realmente, todos aqueles que possuem uma linha mais contemporanea
ndo gostam de coreografar em cima de musicas fechadas, mas ao mesmo tempo ndo conseguiam
trabalhar sem musica, mantendo apenas uma trilha para os ensaios que possuisse algum estimulo
que interessasse ao trabalho, sem se deter totalmente ao tempo e ritmo daquela trilha em
especifico. Eu ja trabalhei de diversas formas e, mesmo sabendo que isso ja foi e ainda é um tema
muito polémico, nunca foi uma questdo para mim. Eu sempre coreografei a partir de mdsicas,

sempre gostei de dancar e me mover em fungdo de uma masica e ndo acho que isso diminua ou
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condicione minha criagdo sob nenhum aspecto, pois ela vai existir e fazer sentido com ou sem a
musica. Mesmo tendo refletido muito em funcéo de tudo isso, ndo estava fechada nessa ideia e
convidei um musico compositor para fazer uma trilha musical para o trabalho inspirada na
musica do Pink Floyd, o que nunca de fato se tornou possivel por falta absoluta de recursos que

viabilizassem um bom profissional de executé-la.

3.3.3 Gestacdo, uma dupla concepcao

Regressei da Franca para 0 Rio de Janeiro as pressas e com voo adiantado em funcédo de
um possivel trabalho, que acabou ndo acontecendo e, depois de uma semana, descobri que havia
tido uma rachadura no meu menisco medial direito, enquanto estava ainda na Franga, e tive
indicacdo cirdrgica de mais de trés ortopedistas. Junto & minha fisioterapeuta, NUbia Barbosa, e
meu professor de Pilates e ex-parceiro de circo, Julio Nascimento, decidi reabilitar meu joelho e
ndo realizar a intervencdo cirdrgica. Foi uma fase muito dura de reeducacdo de meu corpo em
todos os sentidos, tanto em termos profissionais como emocionais. Fiquei totalmente parada por
mais de um més e meio até conseguir caminhar novamente e ao final de trés meses intensivos de
fisioterapia, pilates e acupuntura, quando ainda retornava as minhas atividades profissionais,

descobri que estava gravida.

Eu, que estava com muita sede de retomar minha pesquisa, tive que me conter, ndo
somente pelas limitacGes ainda grandes do joelho, como também pelos impactos do corpo, devido
a fixacdo da placenta no utero. O que nunca foi um real problema, porque parece que meu filho ja
foi gerado junto a uma exploséo de acontecimentos positivos e belos! Logo no primeiro trimestre
de gravidez descobri que o projeto de pesquisa junto ao Tetraéreo tinha sido aceito para o
Programa de Pés-graduacdo Stricto-Sensu, o PPGCA, coisa que ndo imaginava, ja que tinha
realizado a inscricdo antes mesmo de tomar conhecimento da gravidez. Fora isso, fui chamada
para dar aula em uma série de espagos e isso me manteve muito alegre e ativa durante toda a
gravidez, mesmo sem estar tocando diretamente na investigacdo com o Tetraéreo. E como se, ao
gestar meu filho, estivesse também gestando uma nova possibilidade de investigagdo com o
aparelho. Pois justamente no primeiro més de aulas do mestrado, ainda no inicio das disciplinas,
interrompi 0 semestre para poder parir 0 ser mais belo e sensacional que ja pude conhecer, meu

filho, Jorge Uir&. Ele nasceu no dia 05/05/2015 de parto normal sem anestesia e sem intervencdes
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médicas e fiquei até o inicio do segundo semestre, em meados de agosto, afastada das atividades
profissionais e académicas, cuidando com toda a dedicacéo desse incrivel ser humano e, também,

do meu novo corpo, pos-parto.

Fiquei junto a meu filho sempre, mesmo com o retorno as aulas do mestrado. Ele ia
comigo para 0 PPGCA e quando chorava eu saia para amamenta-lo. Também esteve junto a mim
quando voltei a treinar acrobacia aérea, indo a Intrépida Trupe, me esperando e me vendo
reconhecer meu corpo. Concebi um lindo ser humano ao mesmo tempo em que me permiti de
fato conceber meu novo processo de criagdo cénica, agora sob um novo olhar, de quem deixa
crescer um corpo com vontade propria e apenas o acompanha, tendo certeza de que sua grandeza

é bem maior do que a razdo pode explicar.

3.3.4 Crescimento

Alguns meses depois, soube que fui aprovada para um edital da Prefeitura do Rio de
Janeiro denominado Viva o Talento, que incentivava artistas criadores a expor seus trabalhos e
estava datado para acontecer no Centro Coreografico do Rio de Janeiro. Em marco de 2016,

retomei meus ensaios no espaco de criacdo da Intrépida Trupe.

J& passados quase 8 meses apds o retorno as atividades profissionais e académicas,
percebi que minha vida nunca mais seria a mesma e, do mesmo modo que nédo tinha o mesmo
tempo para me concentrar na investigacao teorica, tampouco teria para a investigacdo pratica.
Toda a investigacdo foi extremamente turbulenta. Decidi colocar meu filho, que comecava sua
introducdo alimentar e uma relativa autonomia da amamentacdo, numa creche. Ele tinha apenas
10 meses de idade e ndo conseguia ensaiar com tanta concentragdo com ele a meu lado. Mesmo
assim, eu corria muito o tempo todo e dificilmente tinha mais do que duas horas de ensaio, duas a
trés vezes na semana, no maximo. Foi assim que pude parir, depois de quatro meses € meio de
investigagdo, um outro formato da investigagdo cénica, denominado Mundano, com 42 minutos

de duracéo, junto ao aparelho Tetraéreo.

Em termos de processo de criacdo, durante esses dois anos de intervalo da pesquisa,
mesmo distante da obra, eu nunca parei de pensar nela. Principalmente ao longo das disciplinas

realizadas no préprio PPGCA. Muitas delas abordaram a questdo da criagdo e producdo da obra
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de arte e os paradoxos entre objeto/obra de arte e processo artistico. Passei a assumir, assim, 0s
acontecimentos e mudancas de minha vida e me encorpar mais deles no processo de cria¢do da
obra, tanto em relacdo ao meu corpo, como em relacdo ao meu cotidiano como mae, casada, e
também a percepcdo de que a obra sempre estaria ligada a esses processos e transformacdes que
extravasavam meu corpo, muito embora fosse criada com base em um tema em especifico.
Percebi a obra como muito pessoal e tentei me apropriar dessa pessoalidade e singularidade ao
maximo, mesmo que ainda estivesse dando continuidade a pesquisa entre corpo e objeto e todas
as suas questdes conceituais. Foi nesse momento que pensei muito sobre 0s comentarios da
apresentacdo na escola Lido e sobre o desejo de conhecer e se aproximar mais daquela mulher de
vermelho. Talvez fosse eu quem, na verdade, ndo me percebesse como uma mulher plena. Com
certeza, depois de tudo o que aconteceu e eu ter aparentemente me distanciado do processo de
investigacdo, no fundo, percebi que estava me reposicionando perante a realidade e o0s
questionamentos dessa mulher vivida pela personagem de Mundano. Tudo aconteceu de uma
maneira aparentemente sincronizada com o tempo da investigagdo como um todo, por isso, senti
que a lesdo no joelho e a gravidez foram de fato uma gestacdo necessaria para o nascimento desse

formato maior da obra.

Cabe, agora, pontuar em quais aspectos da pesquisa decidi me aprofundar ao longo

daquele momento.

Recordando a estrutura cénica apresentada na Franca, decidi experimentar outra
possibilidade de estrutura e iniciar a obra no chdo, me relacionar com o aparelho como um
reconhecimento dele, abordando a importancia do encontro entre corpo e objeto, para entdo
apresentar a possibilidade aérea, finalizando a relagdo entre corpo e objeto novamente no chéo,
para a separacdo entre ambos, no final. Sabia que o encontro da personagem com o0 objeto era de
extrema importancia e que eu ndo tinha muitos antecedentes sobre isso na pesquisa. O que
significava esse encontro com o Tetraéreo para mim? Porque eu acreditava que essa relagao entre
meu corpo e esse objeto era tdo intensa? E, afinal, o que o Tetraéreo simbolizava na minha vida

pessoal?

Essas foram as primeiras perguntas que me fiz para o inicio dessa fase da pesquisa, que
se deu durante o primeiro semestre de 2016. Demorei muito para descobrir a ligagdo entre o tema

anterior, Mobilidade/Estabilidade, com as possibilidades de movimento e posicionamento do
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proprio objeto. Tive uma luz: o proprio aparelho também tinha sua organicidade entre
Mobilidade/Estabilidade, pois € o unico so6lido que, além de ser a base estrutural para todos os
outros solidos tridimensionais, se mostra totalmente diferente, entre sua configuracdo aérea e
terrestre. Quando em sua configuracdo piramidal, como dito anteriormente, ele acentua o formato
de base triangular, oferecendo um contexto simbolico consideravelmente mais estavel do que
quando pendurado por dois pontos: duas extremidades de uma de suas barras. Na configuracéo
transversal, o aparelho possui tanta Mobilidade que tem que estar pendurado ou apoiado por um

outro corpo para ndo cair ao chao e retomar sua configuracdo piramidal.

Assim percebi que o proprio objeto também tinha sua maneira de lidar com o Tema
Mobilidade/Estabilidade e que este independia da configuracdo do meu corpo no espaco. Ele era
0 Unico sélido tridimensional que possuia essa particularidade de poder ser tdo estavel e, ao
mesmo tempo, tdo movel, com apenas uma ligeira interferéncia em seu contexto, exatamente do
mesmo modo que o corpo também podia adaptar-se em funcdo de seu contexto. Cada um com
sua prépria organicidade e adaptabilidade, ambos se relacionavam entre si, no espaco, gerando

novas configuracdes entre corpo, aparelho e espaco.

Mas o que ele significava para mim? O que era tdo estavel e ao mesmo tempo tdo mével
na minha vida? Foi quando me vi afirmando algo que nunca imaginaria. S6 havia uma coisa que
me mobilizava, me transformava, por vezes me chacoalhava e, a0 mesmo tempo, tinha o poder de
me atar, me condicionar, me prover e dar tanta estabilidade emocional e espiritual: a familia.
Nunca conheci nada que tivesse esse poder tdo contraditério e complementar que ndo nossas

relagGes mais antigas e profundas como as relagdes familiares.

Mesmo sabendo que a instituicdo familiar esta mudando de figura no mundo
contemporaneo, cabe aqui considerar que esse € um tema extremamente complexo e que ndo me
detive a pensar sobre o contexto da familia no mundo, mas sim a pensar, refletir e sentir a minha
familia, as minhas relagdes mais profundas e em quais aspectos isso me transformou ou me

deteve ao longo da minha trajetdria de vida.

Obviamente, ndo pude deixar de perceber que, pela primeira vez ndo pensava na minha
familia como quem olha de “baixo para cima”, como uma filha, que olha para os irmdos a seu

lado e para os pais “acima”, numa escala temporal linear. Eu agora olhava também “de cima para
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baixo” para meu filho, dando a volta, por assim dizer, o que também aconteceu na minha maneira
de ver a vida como um todo. Muitas das coisas que fiz quando crianga foram recordadas ou
“revisadas” a partir da relagdo com meu filho e acredito que ainda serdo, como quem revive sua
vida atraves dos passos de alguém que se ama muito. Sobretudo, percebi que passei a olhar as
atitudes dos meus pais, antes reprimidas ou condenadas por mim, sob outras perspectivas. Por
isso, quando digo de baixo para cima ou vice-versa, apenas comento que o0 passar das geracoes
também nos transforma e por outro lado, nos estabiliza, pois sedimenta atitudes que nos foram
passadas em nossa educacdo e convivéncia e que foram absorvidas, mesmo que

inconscientemente.

A forma tetraédrica s6 me confirmou essas e tantas outras percepc¢des sobre o tema.
Estou vivendo um momento em que minhas relagdes sdo extremamente tetraédricas em termos da
perspectiva sobre a realidade familiar. Eu tenho meu marido e meu filho; logo meu irméo, que
tem sua familia, mulher e dois filhos; nossa mae; e nossos avos, pais da minha mae. Todos vivos.
No lado do meu pai, fora meus dois tios com suas respectivas familias, todos faleceram, meu pai
e meus avés paternos. Portanto, isso me pareceu ainda mais pertinente, pois o tetraedro é um
poliedro que possui quatro vértices e quatro lados e representa para mim minhas relacdes
familiares, que também estdo sendo vivenciadas por meio de quatro geracBes: meu filho e os
filhos de meu irmdo; eu e meu irmdo; minha mae e meus avos. O que vale considerar que cada
dia serd mais dificil de acontecer, ja que as mulheres estdo tendo filhos cada dia mais velhas, o
que significa que a minha geracdo possivelmente marcard uma geracdo abaixo que ndo
necessariamente ird ter avés. No caso, minha familia vive atualmente um momento de extrema
contradicdo: por um lado, bebés lindos e sorridentes, cheios de vida e energia e, por outro, idosos
a beira da morte. Minha avo que ja ndo se move e que esté atrofiando, ja no estado terminal do
Parkinson, e meu av0, que parece que corre para morrer antes dela, com Alzheimer,

Arterioesclerose, Diabetes e uma serie de outras doencas caracteristicas do final da vida.

Todas essas percepgdes fizeram com que eu considerasse a pesquisa sobre o encontro
com o aparelho Tetraéreo e sua importancia ndo somente em niveis técnicos e conceituais com
relacdo ao que ja foi discutido sobre o Sistema Laban/Bartenieff, mas também com base nessas

relages que vivo hoje, considerando a memoria e construcdo afetiva do corpo.



175

Portanto, a primeira e segunda cena foram criadas com base em minhas memorias e
afetos junto & minha familia de origem e minha familia constituida, por assim dizer. A relacdo
com meu pai, mesmo ap0s sua morte, estd muito internalizada até hoje em toda a familia nos
sentidos mais profundos da carne e foi, por isso, também de extrema importancia para a
investigacdo de movimento. Minha pesquisa se deu a partir de fotos antigas junto a minha familia
de origem. A partir das fotos, todas elas com momentos muito significativos e marcantes de
minha vida e personalidade, procurei trazer minha memdria do corpo, recriar meus movimentos
daqueles momentos. Foram diversas horas de improvisos de movimentos, por volta de uma hora

de improviso para cada uma das dez fotos selecionadas.

O mais interessante é que eu ndo precisei escolher nem uma foto do meu filho ou
marido. Os movimentos ligados a minha fase atual de vida emergiram por entre 0s improvisos
sobre situagdes do meu passado, recordadas a partir das fotos. Ao executar movimentos de afeto,
prazer, carinho ou trauma, me percebia realizando movimentos atualizados nas formas com que
hoje seguro meu filho no colo, brigo com ele ou o coloco para dormir, por exemplo. A mesma
forma com que meu corpo se rebelava com trés anos de idade, como demonstrado por uma das
fotos, me trazia muito das discussbes matrimoniais vividas atualmente; uma sensacdo de
repressdo de um adulto invocava mais do que imaginava sobre minhas dificuldades profissionais;
ao mesmo tempo em que o abrago acolhedor do meu pai, recordado a partir de outra foto me
trouxe a sensacdo que tenho ao descobrir a danca e as transversalidades de meu corpo junto ao
espaco. Como abracar e ser abracado pelo espaco, balancar num balan¢co de um parquinho
qualquer, ou no Tetraéreo, tdo amado e tdo especificamente atualizado em meus afetos. Foram
inimeras as percepcdes sobre minha constituicdo entre Mobilidade e Estabilidade na infancia e
na vida adulta. E foi ao longo das experimentacdes praticas de improviso, de onde meu corpo
transpareceu sua estavel mutabilidade, que vi a real conectividade entre passado, presente e
futuro a partir dos meus movimentos e suas possiveis harmonias e desarmonias. Portanto, as duas

primeiras cenas falam dessas trajetorias vividas pelo meu corpo.

Em termos de estrutura cénica e composicdo, ap0s a maternidade, eu decidi que
assumiria a musica que j& acompanhava a pesquisa, mas agora me permitindo utiliza-la com
pausas, como forma de apropriacdo do trabalho e da minha perspectiva sobre a obra de Pink
Floyd. Vale comentar que essa ndo seria a primeira vez que usei uma obra do grupo. Em 2004, na
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82 Mostra de Danca da Faculdade Angel Vianna, decidi compartilhar uma pesquisa realizada na
aula de Técnica de Danca da Professora Marcia Rubin para o solo Plano Comprido, com a masica
Several Species of Small Furry Animals Gathered Together in a Cave Grooving with a Pig do
primeiro disco do album Ummagumma (PINK FLOYD, 1969); em 2006 apresentei no Sesc
Ramos outra pesquisa desenvolvida na aula de Composi¢do Coreografica do Professor Paulo
Caldas, utilizando a masica Seamus do aloum Medle (PINK FLOYD, 1971); e em 2009 realizei
um video danca junto a Fernando Mamari, chamado Respiro, editado ao som da musica If (PINK
FLOYD, 1970), do album Atom Heart Mother?*,

Ao pensar sobre essas experiéncias anteriores me dei conta de que, se havia algum grupo
musical presente em minha trajetoria como criadora e coredgrafa, seguramente, seria Pink Floyd.
E claro que isso néo retira as dificuldades ja apontadas com relagdo a esse tema e como, estando
consciente disso, eu também estava assumindo estar mais amarrada ao que a musica ja traz
consigo a priori. Mesmo conhecendo o0 que poderia vir a se tornar uma dificuldade, a
coincidéncia de ter me tornado méde durante esse tempo e o fato do nome da musica ser Atom
Heart Mother'?*, ndo poderia deixar de ser notada. Considerando os lacos paternos que me unem
a essa musica e o fato de estar investigando sobre familia e relagcdes entre geragdes, num sentido
ligado ao ser gerado e ao poder gerar, decidi realmente manter a trilha sonora para essa
apresentacdo e para 0 processo criativo como um todo. Achei que tantas coincidéncias ndo eram
por acaso. N&o queria deixar de provar essa oportunidade e, ao mesmo tempo, sabia que em
possiveis formatos futuros eu poderia retira ou mudar a trilha sonora da minha obra. Além de
tudo, essa masica ainda tinha um vinculo entre os padrdes sonoros e de movimento que eu estava
trabalhando junto ao Tetraéreo desde minha investigacdo para o LIMS. Poder investigar e
aprofundar a estrutura cénica que ja havia comegado em Toulouse, assumindo 0s riscos, me

pareceu uma oportunidade perfeita. De certa forma, todo esse periodo de reflexdo me deu certeza

123 Esse video-danca foi feito durante a mudanca do apartamento onde vivi 25 anos e onde meu pai morreu. Foi
durante o processo de criagdo e filmagem que escutei o album Atom Heart Mother e sua mdsica tema com ouvidos
tendenciosos para uma futura criagdo artistica e uma inclinagdo saudosista para meus momentos de infancia, junto a
meu pai. O video-danca Respiro pode ser acessado em: <https://youtu.be/r2FOosFaoi4>.

124 Atom Heart Mother pode ser traduzido para o portugués de diferentes formas, podendo significar o Atomo do
Coracdo da Mae ou mesmo a Mae do Coracdo do Atomo. Ambas sdo simbolicamente imprescindiveis para a
concepcao do trabalho, cada uma sob um ponto de vista.
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que essa obra e esse grupo ja tinham mais a ver com minha pesquisa de danga ao longo da minha

vida do que eu mesma tinha percebido e que nada era por acaso.

Portanto, em termos de trilha sonora, eu iria manter a ideia original, acrescentando
minha acentuacdo, que se utilizaria de pausas e sons organicos como forma de poder interferir
ativamente na obra no grupo de rock progressivo, mas respeitando seus padrGes mais
significativos e ao mesmo tempo utilizando-os a partir de minhas particularidades de Fraseado.
Quanto a criagdo de movimentos, eu tinha uma série de improvisos e sabia que eles seriam
caminhos para se chegar ao encontro com o aparelho Tetraéreo, que seria na terceira cena. Foi
qguando organizei uma primeira parte com movimentos menores, realizados com a predominancia
de Shapings com o tronco, com o corpo em pé e de costas para o aparelho, localizado na

extremidade diametralmente oposta da cena (Figura 32).

Figura 32 - Tridimensionalizando com o publico

Legenda: Foto da Cena 1 da obra Mundano.
Fonte: Foto de Flavia Lamego, no ensaio geral para video e foto, em junho de 2017, no Teatro Angel Vianna, Centro
Coreogréfico da Cidade do Rio de Janeiro (RJ).

Toda a Cena 1 é com o corpo parado na extremidade esquerda da boca de cena, do ponto

de vista do publico. Ainda ndo sabia ao certo, mas tinha a vontade de estar ali durante algum
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tempo antes; por isso, quando o publico entra eu ja estou parada em cena, mas sem tentar me
relacionar com o publico. A partir das Formas Tridimensionais (Shapings) de tronco eu chegaria
no publico e me relacionaria pela primeira vez com aquelas pessoas e espaco. Quando a musica
entra, comego a mudar um pouco meu percurso de movimento, canalizando meu direcionamento
espacial, antes disperso, alcangando a diagonal alta esquerda com meu 0sso externo e
mobilizando todo meu corpo e, apds 0 méximo do direcional, recuo e desequilibro, seguindo a
sequéncia de Formas Tridimensionais (Shapings) junto a apresentacdo da primeira frase musical,
que sera desdobrada de inumeras maneiras ao longo da obra. Na Figura 32, acima, a leve
inclinacdo da cabeca com relacdo a verticalizacdo do tronco comeca a simbolizar essa busca

tridimensional do corpo, como questionamento as suas posturas convencionais.

A Cena 2 (Figura 33) € realizada em siléncio e se constitui pelo meu deslocamento
através da diagonal que me opde ao aparelho Tetraéreo e pelo encontro de ambos no final da
cena, ambos em contato direto com o chdo. Essa é a cena que realmente foi feita a partir das
experiéncias de movimento junto as fotos e que localiza meu corpo hum percurso que encontra o
objeto entre meu presente, passado e futuro, num tempo do desdobramento do eu em mudltiplos.
Ao longo dos ensaios, comecei a experimentar algo que me levasse até o objeto ou algo no objeto
que atraisse meu corpo. Foi assim que o deslocamento foi ganhando uma énfase nos
desequilibrios, que pouco a pouco foram encontrando no proprio espaco o trajeto em direcdo ao

Tetraéreo.
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Figura 33 - A escuta do desequilibrio

Legenda: Foto da Cena 2 da obra Mundano.
Fonte: Idem

Paralelamente a essa pesquisa das primeiras cenas, tentei fazer uma experiéncia de algo
que tinha vontade ha algum tempo, mas nunca tinha tido a logistica e o tempo para provar:
utilizar uma das faces do aparelho para projetar sombras do meu corpo. Eu sabia que a distancia
entre um dos vértices até a face oposta era pequena para sombras com contraste muito definido,
mas ndo sabia se alguma imagem interessante poderia se formar. Finalmente, consegui me
organizar para, depois de colocar meu filho para dormir, ir ao espaco da Intrépida Trupe depois

da dltima aula, as nove e meia da noite. Coloquei um lencol branco no tetraéreo pela primeira vez
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e pedi a uma das professoras que ficasse mais um pouco para poder me ajudar a ver o que
acontecia. Funcionou! Tinha algo de muito interessante sobre esses desdobramentos do eu

naquelas sombras e que eu certamente deveria me aprofundar.

Comecei a pensar sobre isso e cheguei a conclusdo de que para vestir o Tetraéreo e
realizar a cena de sombras ndo poderia ser um outro tecido diferente da minha prépria roupa.
Tinha que ser uma s6 coisa. Decidi que seria esse tecido que simbolizaria minhas peles, e essa
seria a investigacdo que faltava, desde minha apresentacdo na Franca, para buscar as diferentes
formas de vestir meu proprio corpo, minha personalidade. Minha pele descamaria e vestiria 0
Tetraéreo, para projetar outras formas de meu corpo ainda desconhecidas. N&o tinha ideia se isso
era possivel, mas por coincidéncia meu marido havia trabalhado com um artista téxtil em um
filme de ficcdo que tinha acabado de filmar e entrei em contato com ele. Benedito Neto foi ao
nosso primeiro encontro, no qual mostrei muitos dos videos que tinha de apresentacdes e ensaios
e expliquei o histdrico da pesquisa. Fiz entdo a proposta/desafio de fazer um figurino que fosse
também uma capa para cobrir apenas uma das faces do Tetraéreo. Tinha que ser um vestido feito
de um tecido Unico, liso e sem costuras. Eu sabia apenas que a cor deveria ser vermelha, branca

ou cor da pele e imaginava que seria amarrado com velcro.

Muito sabiamente ele chegou ao nosso primeiro ensaio com um tecido cor da pele e me
explicou que pensou em buracos. Seria uma solucdo perfeita para poder enfiar partes do corpo e
ao mesmo tempo prender o tecido esticado de forma a conectar trés ou mais vértices do aparelho.
Ele explicou que, para uma primeira experiéncia, o tecido cor da pele era mais neutro e que a
passagem de luz se daria pela maior ou menor transparéncia do pano, e ndo necessariamente pela
cor. Em seguida defendeu sua opcéo pelos buracos, coisa que ndo foi totalmente acatada por mim
naquele momento. Ele disse que o velcro era sinbnimo de muita costura e muita informacdo,
somadas a possiveis acidentes, pois poderia puxar a trama do tecido. Me mostrou, assim, como
estava pensando em realizar a experiéncia e eu topei. Comegcamos fazendo os buracos na medida
do Tetraéreo. A ideia funcionou muito bem e o tecido ficava suficientemente transllcido e
esticado. Tinhamos muito tecido sobrando para ambos lados e decidimos esticar as pontas que
restavam, esticando-as mais e dando em cada ponta mais uma volta na face. Ou seja, tinhamos
tecido para cobrir trés vezes uma das faces, ou coincidentemente, cobrir trés faces do Tetraéreo.

Fizemos, assim, a primeira experiéncia das sombras com uma lanterna de cabeca e o Benedito de
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bailarino, para que eu pudesse ver o que acontecia de efeito. Fiquei impressionada em ver como a
sombra do corpo que se criava no tecido era abstrata e a0 mesmo tempo simbolica. Tinha algo de

uterino e psicodélico ao mesmo tempo.

Filmei uma vez comigo dentro e tive a ideia de tirar as duas extremidades das pontas que
sobravam e cobrir todo o Tetraéreo durante a cena. Pedi também ao Benedito que fizesse isso
para que eu pudesse ver e, ainda durante esse improviso, conseguimos ver mais um efeito gerado
na transicdo entre a primeira e a segunda ponta que sobrava. Ao entrar entre dois panos que
cobriam a face do aparelho, uma espécie de efeito sobre sombras era gerada. Fiquei realmente

impressionada.

Eu tinha finalmente a certeza de que a ideia das sombras poderia funcionar, mas quase
nenhuma possibilidade de ensaio. Eu precisava de alguém para ficar com meu filho depois das
21:30h — horario que acabavam as aulas da Intrépida —, de alguém de confianga para olhar de fora
0 que eu estava provando e/ou de uma camera muito boa, que permitisse bastante entrada de luz
no video. Por todas essas dificuldades, essa foi a cena menos ensaiada do espetaculo, tendo sido
criada em apenas trés ensaios, sem nunca ter sido vista por mim. Inclusive, depois de ter
apresentado continuei sem poder vé-la, pois nenhuma das duas cdmeras profissionais que fizeram
a filmagem da apresentagcdo conseguiu capturar os efeitos de luz e sombra. A pessoa que me
orientou e ajudou carinhosa e pacientemente a conceber e organizar 0s movimentos dessa cena
foi a atriz, bailarina e acrobata Maria Celeste Mendonzi. Ela tornou possivel a execucdo da cena,
incluindo diversas partes e transi¢cfes do espetaculo, tornando-se minha orientadora cénica para

esse formato da pesquisa em 2016.

Paralelamente a isso, junto a Benedito, também comecei a procurar a maneira adequada
de vestir o tecido a partir dos cinco buracos feitos sob a medida dos vértices do Tetraéreo.
Quando finalmente chegamos a uma conclusdo, me deparei com uma grande incdgnita sobre
como eu poderia retirar os buracos de meu corpo para coloca-los nos vértices do Tetraéreo. Eu
sabia que esse despir do tecido seria uma cena em si e que isso deveria ser um momento
importante da obra. Comecei a investigar as possibilidades de movimento que surgiam com o
aparelho no chdo, mas nenhuma resultou proveitosa, uma vez que tinha que suspender cada
vértice do Tetraéreo de maneira a vestir seu respectivo buraco. Mesmo tendo um buraco que

ficava no vértice de cima, ainda sim, isso significava que teria que suspender o aparelho quatro
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vezes, sem motivo cénico algum. SO havia uma maneira para que essa cena fizesse sentido
dramaturgicamente: o aparelho ja tinha que estar suspenso enquanto eu me despia e 0 vestia, mas

agora por um ponto ao invés de dois.

Assim, iniciei a investigacdo mais longa do espetaculo. Um més e meio de ensaios com
filmagens e experimentos sobre as possiveis combinacdes entre buracos do tecido, membros do
corpo, suas posigdes relativas e ordenacOes para que chegasse a cobrir uma das faces do
Tetraéreo por vez com o mesmo tecido que vestia. Apo6s ter chegado a uma partitura de
movimentos, senti que essa era uma cena que necessitava de algo mais espontaneo, em que eu
pudesse me humanizar mais, ja que me despia para vestir algo que me movia de maneira
concomitante. Dessa forma, decidi me despir em cima do Tetraéreo, como uma descoberta de um
eu aéreo possivel. Descobri a possibilidade de depender minha vida ao aparelho, sair do chdo a
partir dele e, em troca, me desvelaria para ele, tirando minha roupa a0 mesmo tempo em que me
movia em uma tentativa aérea de ser. O aparelho, assim, poderia cuidar de mim e eu dele, ao
mesmo tempo, pela primeira vez. Porém, ainda numa descoberta, em que meus movimentos
ainda seriam mais bipedes do que aéreos, mobilizando mais a parte superior e estabilizando mais
com a inferior do corpo e, o Tetraéreo, ainda em sua forma piramidal, fora do contato direto com

o0 chéo (Figura 34).

Figura 34 - O canto desnudo

Legenda: Foto da Cena 5 da obra Mundano.
Fonte: Idem
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No mesmo dia em que fechei a ordem dos movimentos e das passagens aéreas pelo
aparelho para essa cena, me peguei cantando a musica da cena da sombra para colocar meu filho
para dormir. Ele mamava e a0 mesmo tempo acariciava meus cabelos. Sempre disse que ele cuida
mais dos meus cabelos do que eu mesma. Entdo, percebi que essa sensacdo era a mesma que
buscava nessa cena. Como algo corriqueiro e a0 mesmo tempo Unico e especial; como pendurar
uma roupa muito bem cuidada no varal ou cobrir alguém que ama enquanto dorme. Decidi entéo
tentar cantarolar a masica e ver como ficaria enquanto cobria o Tetraéreo no ensaio seguinte.
Maria Celeste Mendonzi estava la no espaco da Intrépida esperando dar a hora da aula de Danca
Acrobética que ministrava no espaco e resolvi perguntar sua opinido. Ela acabou me ajudando a
construir a cena e me deu alguns toques sobre 0 uso da voz em cena, coisa que ndo estou muito
acostumada a fazer. Celeste também me orientou em todas as transicfes dessa parte do
espetaculo: desde a primeira subida no Tetraéreo preso por um ponto, até a parte da manipulacédo

do tecido, que s6 resolvi fazer uma semana antes da apresentacao.

Paralelamente a investigacdo das sombras e do tecido no aparelho, fui mantendo as
ultimas cenas, que nada mais eram do que adaptacGes do que havia criado quando fiz minha
apresentacdo em Toulouse (FRA). Modifiquei pouquissimas coisas da sequéncia com o aparelho
preso por dois pontos, reestruturei a cena com o Tetraéreo perto do chdo e adaptei alguns
movimentos do inicio da Ultima cena. Contudo, ao terminar essas adaptacdes, ja estava a uma
semana da apresentacdo, cuidando de uma série de coisas de produgdo, como material grafico,
ECAD, horéarios de ensaios extras no Centro Coreogréafico, equipe técnica etc. Com todas essas
demandas, fora a investigacdo cénica, s pude ensaiar duas vezes com a operacdo do aparelho
aéreo feita por outra pessoa no espaco da Intrépida, sendo uma com a desmontagem do aparelho

no final do ensaio, 0 que reduziu ainda mais meu tempo.

E muito importante dizer que a presenca do rigger indio (Carlos Eduardo) foi essencial
para essa fase da investigacéo, pois ele se prontificou a me ajudar na operacdo do aparelho nesses
ensaios, incluindo todas as montagens e desmontagens do aparelho e do sistema de roldanas
necessario para as cenas desde que estava ensaiando para a apresentacdo na Franga. Infelizmente,
como ele é um técnico com muita demanda de trabalho, e esse projeto nunca teve nenhuma ajuda
de custo, so pude pedir a ele que estivesse nesses dois ensaios no espaco da Intrépida e nos trés

dias de ensaio que me foram oferecidos para montagem e ensaio geral no Centro Coreogréfico.
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Foi durante esses dois ultimos ensaios na Intrépida que percebi que ndo sabia ao certo
qual seria o final do espetaculo. Eu ja tinha pensado muito nisso, mas ndo tinha tido tempo habil
para experimentar e acabei tendo diversas davidas. Fora isso, havia uma série de transicdes que
sO podiam ser experimentadas com um técnico que fizesse a operacdo do Tetraéreo e que tiveram
que ser solucionadas também nesse momento. Sendo assim, provei um final no dltimo ensaio na
Intrépida, que era para ter sido um ensaio geral, mas que foi mais um ensaio técnico, e provei
outro final apos ter levado o aparelho para o Centro Coreografico. Este ultimo acabou fazendo

mais sentido para mim e foi utilizado nas apresentacdes seguintes.

A montagem do Tetraéreo no espaco da performance (loft do Centro Coreografico)
levou um dia inteiro e a montagem do cenario metade de outro dia de ensaio. Algumas noites
antes, eu havia encontrado um desenho, que tinha feito inspirada nos deslocamentos cénicos do
aparelho Tetraéreo, que era um desdobramento bidimensional do tetraedro regular e que também
simboliza todas as possiveis bidimensionalizacGes necessarias a criacdo de qualquer poliedro
tridimensional regular. Resolvi experimentar fazer desse desenho meu cendrio dois dias antes da
apresentacdo. O experimento foi feito com fita crepe e o definitivo com fita de linéleo branca, no
dia da apresentacdo. A Figura 35 ilustra uma reproducdo desse desenho, que transpds para o
papel os solidos dodecaedro, icosaedro, octaedro e hexaedro, através da bidimensionalizacdo do

tetraedro.
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Figura 35 - Cenario Mundano

Legenda: Foto do cenario da obra Mundano.
Fonte: Foto de Benedito Neto no ensaio técnico em julho de 2016 no Espaco Loft do Centro Coreogréafico da Cidade
do Rio de Janeiro (RJ).

Nunca de fato conseguimos fazer um ensaio geral. Minha amiga Tabata Martins foi no
dia anterior no espaco para fazer uma breve afinagdo dos poucos refletores que tém no espaco do
Loft para serem operados mecanicamente. Pude passar os detalhes técnicos junto com a musica e

com a operac&o do Indio umas duas vezes, mas o0 ensaio geral mesmo foi na hora da cena.

Durante a performance senti que muitas coisas poderiam ter sido feitas e criadas e que a
pesquisa ainda tinha muitos desdobramentos e aperfeicoamentos para serem feitos. Portanto, se
por um lado ficaram uma série de detalhes pelo caminho, por outro, a experiéncia junto ao
publico foi incrivelmente positiva! O Centro Coreografico me cedeu dois dias de apresentacdo, o
que me possibilitou experimentar pequenas mudancas ritmicas e de afetos que deram tons
distintos para cada dia e com isso acredito que a pesquisa tenha crescido enormemente. Ao final
das apresentacdes, aconteceram rodas de conversa com o publico, que tiveram fragmentos
filmados, para levantar e debater as principais questdes do processo de criacdo da obra. Ambas

foram muito esclarecedoras e tranquilizadoras, durando quase cerca de hora e meia cada uma.
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Muitas ideias me foram dadas, assim como criticas e elogios e, assim, tive a confirmacéo de que

teria que seguir investigando.

Infelizmente, a vida nem sempre nos permite realizar tudo no tempo em que queremos e,
logo depois das apresentacdes, meu filho comecou a fazer uma bronquite, que se uniu com a
minha saida como professora da Intrépida Trupe e a falta de um espaco de ensaio. Somando todas
essas questdes, acabei passando mais de trés meses sem tocar fisicamente na pesquisa. Esse
momento foi aliado as vésperas da minha defesa da qualificacdo desta tese, 0 que seguiu me
dando distintas perspectivas tedricas para minha pesquisa junto ao Tetraéreo, mas ainda sem uma

continuidade viavel da pesquisa pratica.

3.3.5 Estrutura cénica em desdobramento

A pesquisa seguiu em curso, fazendo parte das companhias residentes do Centro
Coreogréfico desde janeiro de 2017 e com estreia oficial no Teatro Angel Vianna, do proprio

Centro Coreografico, nos dias 18, 19 e 10 de agosto deste mesmo ano.

Para que algumas das questdes apresentadas anteriormente se esclarecam mais
facilmente, segue abaixo a estrutura cénica conforme o formato da performance apresentada em
julho de 2016, com imagens, comentarios e com 0 que seguiu sendo pesquisado até a presente
data.

3.3.5.1 Cena 1: Chegada

Quando o publico entra eu ja estou na boca de cena no canto esquerdo (Figura 36), do
ponto de vista do publico. Tenho o olhar distante, focado no horizonte além da sala e, a medida
que o publico vai sentando, eu vou me preparando para compartilhar essas experiéncias, que na
verdade sdo quem eu sou e que formam e recriam meu corpo. Pouco a pouco, olho para o publico
de maneira mais proxima, trazendo cada um para o que ira ser vivido atraves da minha

experiéncia.
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Figura 36 - Enfrentando a si mesma

Legenda: Foto da Cena 1 da obra Mundano.
Fonte: Foto de Flavia Lamego, no ensaio geral para video e foto, em junho de 2017, no Teatro Angel Vianna, Centro
Coreogréfico da Cidade do Rio de Janeiro (RJ).

Meus movimentos sdo sutis e falam da saida da extrema orientacdo vertical do corpo
para um desequilibrio constante, trazido das minhas vivéncias mundanas e terrestres (Figura 37).
Minha parte inferior do corpo esta totalmente Enraizada e Estabiliza minha parte superior, que se
Mobiliza em Percursos Transversos, ora mais em Forma-fluxo (Shape-flow), ora mais em

Shaping (Forma Tridimensional).

Figura 37 - Contornos do eu

Legenda: Foto da Cena 1 da obra Mundano.
Fonte: Idem
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A masica entra e eu retomo minha Orientacdo Vertical a partir do que o salto alto e a
roupa me trazem. A personagem envolve o publico num grande abrago e tenta capturar seus
sonhos e almejos, perdidos no tempo/espago, resgatando-os para junto de seu corpo. Essa

tentativa faz com que o corpo sinta e veja uma forma aparentemente estavel.

O que foi trabalhado nos Gltimos meses para essa cena esta relacionado com a clareza
dessa transformacéo do corpo de algo estavel a algo mével e vice-versa. Agora pretendo comegar
a gesticular com um subtexto de alguém que se conforma e convence o outro e, pouco a pouco, ir
desequilibrando a partir desse percurso interno/externo de Shaping, aumentando gradativamente
meus Percursos Transversos de movimento na medida em que me permito desequilibrar. Quando
minha mdo direita estd com a palma virada para meu rosto, me vejo nesse desequilibrio interno
que é a minha propria transversalidade e decido ir em busca dele. Esse impeto é o que me faz
comegar a tracar o caminho do encontro ao aparelho Tetraéreo.

3.3.5.2 Cena 2: Caminho para o encontro

Essa cena é feita pelo proprio caminho percorrido até o encontro do corpo com o objeto
Tetraéreo, que vai de um extremo da boca de cena até o fundo oposto do cenario, onde se
encontra o aparelho. O percurso é realizado pelos constantes desequilibrios da personagem, em
sua busca por tentar absorver a mutabilidade do tempo/espaco, nas formas que vao se revelando
no corpo, entre seu impeto estabilizador vertical e seu descontrole transversal. Trazer para perto
de si, cuidar e até aprisionar formas e sentimentos (Figura 38). Nada verdadeiramente fica, tudo
constantemente se desfaz e se refaz no movimento, que a conecta de maneira quase imperceptivel
com o Tetraéreo. Até que ela é absorvida pela tridimensionalidade do aparelho Tetraéreo e cede

seu corpo ao encontro (Figura 39).
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Figura 38 - Cuidando do caminho

Legenda: Foto da Cena 2 da obra Mundano.
Fonte: 1dem

Figura 39 - O encontro

Legenda: Foto da Cena 2 da obra Mundano.
Fonte: Idem

Ao longo do percurso, o cenério vai sendo revelado pela iluminagéo cénica que, com a
fita de lindleo branca, cria um desenho geométrico no chdo. O desenho, que ocupa quase todo o

espaco cénico, reflete a célula basica do poliedro tetraedro numa superficie bidimensional,
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génesis dos possiveis desdobramentos que irdo originar os outros poliedros regulares e alguns
outros irregulares. Na diagonal extremamente oposta ao meu corpo, a direita do fundo da cena e

fora do desenho, esta o Tetraéreo, parado em sua configuracao terrestre e piramidal.

3.3.5.3 Cena 3: Encontro com o Tetraéreo

A cena se inicia com o corpo dentro do Tetraéreo e totalmente fora do eixo
gravitacional, dependendo das barras do aparelho para se equilibrar e experimentando pela
primeira vez como € ver o mundo de cabeca para baixo e totalmente fora de seu eixo vertical. A
personagem pode pela primeira vez se permitir sentir seu desequilibrio e sua imprevisibilidade

junto ao novo (Figura 40).

Figura 40 - Um novo mundo

Legenda: Foto da Cena 3 da obra Mundano.
Fonte: Idem

O corpo da personagem experimenta distintas maneiras de estar fora do eixo a partir do
encontro com o aparelho e acaba percebendo que conforme seu corpo sai e retorna a seu eixo, ele
pode oferecer também ao Tetraéreo possiveis saidas de seu eixo, assim como inclusive uma
forma peculiar de deslocamento do préprio aparelho, por entre corpo/aparelho/espaco (Figura
41).
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Figura 41 - Um voo possivel

Legenda: Foto da Cena 3 da obra Mundano.
Fonte: Idem

A personagem ainda tenta entrar e sair conforme suas proprias vontades, mas as infinitas
possibilidades de eixo apresentadas pelo aparelho séo tdo fortes que o uso do salto alto e da
verticalidade constante se tornam um inconveniente. Assim, ao longo da cena, a personagem se
desfaz de uma parte de si, seus sapatos, um a um, deixando-os fora do desenho cénico, ou seja,

fora dos deslocamentos e desdobramentos desse novo eu/objeto.

Corpo e aparelho vivem seus primeiros movimentos de descoberta, deslocando-se pelo
espaco cénico e terminam ao centro e a frente da cena, com um vinculo claramente formado entre

ambos.

3.3.5.4 Cena 4: Transi¢ao para o nascimento do Corpo Aéreo

A personagem entra e se veste do Tetraéreo, deslocando-se com ele para o fundo da
cena, também ao centro. Realiza alguns movimentos de descobertas e tentativas de se desvincular
dele, tentando compreendé-lo mecanica e racionalmente, até ser surpreendida com a sua saida do
ch&o (Figura 42). Ainda dentro do aparelho, ela se v& num processo de mudancas continuas, nas
quais seu centro segue sendo mobilizado pelos movimentos do Tetraéreo de tal forma que ela

oferece um pouco de si para se unir ao aparelho e revesti-lo, sua pele (Figura 43).
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Figura 42 - Reconhecendo o0 outro

Legenda: Foto da Cena 4 da obra Mundano.
Fonte: Idem

Figura 43 - O outro em mim

Legenda: Foto da Cena 4 da obra Mundano.
Fonte: Idem

Essa transicdo de cenas foi incansavelmente trabalhada e seus movimentos se
modificaram inimeras vezes, mesmo gque sempre mantendo sua intencdo e simbologias buscadas

em sua primeira criacdo. Com o fato de haver também uma questéo técnica, que € a montagem do
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aparelho aéreo em cena, identifiquei 0 quanto a cena deveria estar ainda mais trabalhada e
ensaiada. Percebi um problema concreto na cena relativo ao tempo dos movimentos do aparelho,

que dependem diretamente de um rigger, que nao € viavel financeiramente para todos 0s ensaios.

3.3.5.5 Cena 5: Peles que vestem e sdo vestidas

O vestido vermelho, entdo, é pouco a pouco transformado numa peca de vestimenta,
uma espécie de capa revestidora para o aparelho Tetraéreo. Inicialmente, o primeiro buraco do
tecido entra no vértice superior do aparelho, pelo qual ele se eleva e leva consigo o corpo, ainda

vestido (Figura 44).

Figura 44 - Doacéo

Legenda: Foto da Cena 5 da obra Mundano.
Fonte: Idem

Ja com ambos sem tocar o chdo, delicadamente a personagem comeca a cantarolar a
mausica da proxima cena. Enquanto descobre seu Corpo Aéreo, ela se despe, cobrindo o aparelho
de si mesma. Ela se move a partir de um ligeiro embalo de giro, rotando o aparelho em seu

proprio eixo, que contrabalanceia seu centro em funcdo do centro de seu corpo, que por vezes
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quer retornar a seu centro e por vezes busca sair para explorar o méximo de Tensdes fora do Eixo

Vertical, agora na configuragdo aérea (Figura 45).

Figura 45 - Decolando

Legenda: Foto da Cena 5 da obra Mundano.
Fonte: Idem

Conforme o tecido vai saindo do contato direto com seu corpo, 0 cantarolar vai se
tornando mais intenso e alto, assim como seus movimentos mais agressivos e rapidos, até que seu
corpo escorre pelo aparelho, indo de encontro ao chao, que logo em seguida puxa o aparelho, que

também encontra o chéo.

3.3.5.6 Cena 6: Troca de pele

A cena comeca no blackout. A musica do Pink Floyd regressa com toda sua intensidade,
ainda como um desdobramento das mesmas notas e frases musicais, mas agora hum momento
mais calmo e suave. Um foco de luz ascende, revelando a sombra de um corpo, que se move
lentamente dentro dos limites das faces do Tetraéreo, mostrando algumas de suas extremidades e
deformacdes, que ora podem parecer com um corpo humano, ora como uma forma qualquer da
natureza (Figuras 46 e 47).
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Figura 46 - Movimento da sombra (1)

Legenda: Foto da Cena 6 da obra Mundano.
Fonte: 1dem

Figura 47 - Movimento da sombra (2)

Legenda: Foto da Cena 6 da obra Mundano.
Fonte: Idem
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A medida que o corpo e a musica aumentam de volume, esta Gltima torna-se mais densa
e com mais instrumentos musicais, enquanto que o primeiro vai retirando as pontas do tecido das
extremidades da face de onde se projeta a sombra, desmembrando-se em uma possivel capa e
revestindo as trés faces do aparelho transversais ao chdo. Em alguns momentos ao longo dessa
ultima parte, a sombra também se desvela, aparecendo de uma maneira distinta em cada face do

aparelho. Como um prisma, o Tetraéreo pode oferecer ao corpo inimeras formas de si mesmo.

Ao final da cena, o corpo intensifica seus movimentos até mostrar seu rosto, trazendo o
foco de luz para si e revelando-se de dentro do Tetraéreo ao publico. Por Gltimo, ja sem musica, 0
foco sai do Tetraéreo e, como um farol, aponta em dire¢do ao publico, iluminando-o de um lado a

outro.

3.3.5.7 Cena 7: Eu-sou-tecido

A personagem sai de dentro do Tetraéreo e joga com seu balanco até que o tecido saia
totalmente dos veértices para suas mdos. A pele, com sua vivacidade e qualidades proprias,
apresenta ao corpo sua danga. Ambos, juntos, fazem uma espécie de danca da liberdade, guiada
pelo vento do espaco cénico (Figura 48). Na versao criada para o Centro Coreogréfico, a cena foi
feita com base em uma estrutura de improviso, com apenas marcas do deslocamento do corpo
pelo desenho do cenario. Depois, momentos de pausa e de descoberta de novas vestimentas dessa
mesma pele foram sendo buscados, com a personagem descobrindo e desvelando outras
possibilidades de si através do tecido (Figura 49). A ideia é que esse seja um momento de
proximidade e intera¢do com o publico, em que cada um possa deixar um pouco de seus tracos e
marcas nessa grande pele. Ao final da cena a personagem é abracada pelo tecido e abraca

algumas das pessoas do publico, trazendo um pouco dessas distintas peles consigo.
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Figura 48 - Tetraedro topologico

Legenda: Foto da Cena 7 da obra Mundano.
Fonte: 1dem

Figura 49 - Atada em minha pele

Legenda: Foto da Cena 7 da obra Mundano.
Fonte: Idem
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Ap0s o abraco, ela entra num intenso giro que a desloca para perto de um cabide, que até
entdo estava acima da cena e desce ao lado direito do Tetraéreo. Ela coloca o tecido pendurado
no cabide e se olha, como quem se olha através de um espelho. Faz alguns movimentos que sao
marcas de sua identidade e prende seu cabelo, encorpando-se e vestindo-se de sua propria
nudez'?*. Enquanto isso, o Tetraéreo comeca a subir, agora preso por dois pontos, em sua

configuracao aérea mais movel.

3.3.5.8 Cena 8: Eu-tetra-aéreo

Cena aérea, caracterizada por um jogo feito pelos movimentos do corpo, do espaco e do
aparelho, que se complementam constantemente, produzindo uma metéfora sobre as
possibilidades inter-relacionais que o Corpo Terrestre esqueceu ao longo de seu processo
evolutivo. Nesse momento, o Corpo Aéreo busca apresentar funcionalidades de um corpo que
retoma cadeias conectivas estagnadas na expressividade cotidiana e as intensificam, de maneira a
se deixar levar por um outro movimento, que é de um corpo nao légico e que flui a partir de vias
ndo racionais, mas totalmente casuais, de acordo com o espaco entre o publico e os corpos aéreos.
Essa cena possui trés momentos: o primeiro, é feito a partir do movimento denominado pela
acrobacia aérea de voo que, como visto no Capitulo 2 desta dissertacdo, levaria 0 corpo a um
estado de desequilibrio constante (off-balance) (Figura 50); o segundo, é feito a partir da rotacdo
do Tetraéreo em seu proprio €ixo, o giro, que remete o corpo a um estado constantemente fora de
seu eixo (off-vertical) (Figura 51); e o terceiro, formado pela diminuicdo dos movimentos do

Tetraéreo, que ficam mais lentos, fazendo com que o corpo se lembre de suas origens terrestres.

125 No caso, seminudez, pois o figurino é uma malha cor da pele. Muito embora o momento fale de uma nudez
conotativa, considerou-se que realizar a cena posterior de acrobacia aérea com o corpo nu desvalorizaria a
intensidade do contato e particularidades dos movimentos aéreos, por super enfatizar a questdo do minimalismo da
nudez na cena ou enquanto questdo em si ou como uma experiéncia particular de Corpo Aéreo, quando essa ndo era a
énfase pretendida.
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b
Figura 50 - Dancando no ar (1)

Legenda: Foto da Cena 8 da obra Mundano.
Fonte: 1dem

Figura 51 - Dangando no ar (2)

Legenda: Foto da Cena 8 da obra Mundano.
Fonte: Idem
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3.3.5.9 Cena 9: Estupidez humana

O corpo relembra, entdo, de seu poder de raciocinio e distanciamento I6gico sobre o
mundo e sobre as coisas que o cerca, retornando a sua configuracéo terrestre e suporte do chdo. O
Tetraéreo desce até bem proximo do chdo. A personagem tenta retomar a fluidez experimentada
com seu Corpo Aéreo, aproximando-se do aparelho. Ela caminha em torno do Tetraéreo e o
manipula, dando um leve giro e tenta entrar e sair dele, meticulosa e matematicamente. Mas gora
é o aparelho quem se move e ela o escuta, transformando-se em funcdo dos movimentos aéreos

do aparelho. Ele ainda esté fora do chdo, mas a personagem nao (Figuras 52 e 53).

Figura 52 - Distanciamento racional

Legenda: Foto da Cena 9 da obra Mundano.
Fonte: Idem
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Figura 53 - Espacos internos

Legenda: Foto da Cena 9 da obra Mundano.
Fonte: 1dem

3.3.5.10 Cena 10: Nem tudo esté perdido

A personagem ndo se conforma. O Tetraéreo ndo pode ter vida propria e ela depender
dele para se mover. Ndo admite essa possibilidade e o desprende de sua corda e ponto aéreo,
corddo umbilical; sobe em cima do Tetraéreo como simbolo de poder sobre ele e volta a se
relacionar com o aparelho no chdo. Nesse ultimo momento da obra, a personagem tenta impor
seus movimentos, manipulando-o continuamente e também incorporando suas proprias formas de
deslocamento (Figura 54). Ela se desvincula do aparelho por completo, indo em direcdo aos
sapatos, para assim coloca-los um a um, pretendendo um desprendimento racional e légico. Logo
depois, no apice final da masica de Pink Floyd, ela veste novamente o tecido e sai de cena. No
entanto, essa nova pele é vestida com um novo amarrado do tecido e com um ar de que mesmo
que ela tente voltar a ser quem era, sua experiéncia a terd modificado para sempre (Figura 55). A
musica termina apenas com o Tetraéreo em cena. O ser humano nasce e morre, 0 mineral

permanece.
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Figura 54 - Despedida

Legenda: Foto da Cena 9 da obra Mundano.
Fonte: 1dem

Figura 55 - Sin perder la ternura

Legenda: Foto da Cena 9 da obra Mundano.
Fonte: Idem
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3.3.6 Performance Mundano no MAC — experiéncia de compartilhamento e escuta da

musica interna da obra

No final do segundo semestre de 2016, realizei uma versao totalmente adaptada da obra
durante o Seminario Uso Impréprio, do PPGCA, realizada no Museu de Arte Contemporanea de
Niter6i — MAC. Nessa versdo, busquei sair totalmente da ldgica da caixa preta — do palco italiano
— e da logica cénica como eu a tinha na versdo do Centro Coreogréafico por dois motivos. O
primeiro era o fato de ter uma oportunidade de poder compartilhar a pesquisa com pessoas que
em sua maioria ndo eram nem da danca e nem do circo, mas que eram do universo das artes
contemporaneas em geral. A segunda era uma questdo de estrutura espacial e, portanto, muito
concreta. Nao foi permitido que eu me apresentasse dentro do espaco do Museu, pois acredito
que tenham tido receio do aparelho danificar de algum modo alguma obra. Sendo assim, realizei

a performance no patio, mas ndo havia caixa de som disponivel.

Resolvi, entdo, somar a questdo a priori existente sobre a muasica na obra e compreender
que no patio do MAC os sons naturais do vento e do mar sdo demasiado fortes e presentes para
serem ignorados. A experiéncia foi muito agradavel e sutil. Diria que talvez devesse ser feita uma
pesquisa futura sobre o cruzamento das harmonias musicais com as harmonias espaciais da
pesquisa aérea. Esse tema, ainda na véspera da estreia da obra, seguiu e segue em questdo. De
fato a obra se manteve em sua proposta cénica, sem a musica pinkfloydiana, apenas com as

ambiéncias sonoras do patio do MAC.

A ordem das cenas também foi adaptada em funcéo da falta do ponto para pendurar o
aparelho aéreo. Portanto, as Cenas 1, 2, 3 e 4 permaneceram em ordem, mas seguiram
diretamente para a Cena 7 com a manipulacdo do tecido que, nessa versdo, permaneceu com 0
publico até o final da performance. Ao retornar para o contato com o Tetraéreo, foi realizada a
Cena 10, que era a ultima no formato do Centro Coreografico, e, por ultimo, o espago cénico foi
deslocado do patio para debaixo da rampa de subida do Museu, onde foi feita a Cena 8, que seria

a parte aérea, mas com muitas adaptacoes devido a perda da altura necesséria.

A obra teve, assim, ndo somente uma estrutura totalmente distinta daquela sob a qual foi
concebida, mas também um final distinto, terminando comigo abaixo do Tetraéreo, deitada em

decubito dorsal e olhando o aparelho girando. O que me pareceu também ser bem interessante, ja
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que demonstrou que a pesquisa traz a mesma tematica, indiferentemente da musica ou de sua

estrutura cénica.

Isso comprovou o quéo potente e diversa pode ser a pesquisa com o Tetraéreo e, ainda,
me deu esperancas de seguir com a pesquisa com possiveis exposicoes/instalacbes performaticas
em que o foco seja realmente o Tetraéreo e, como nao, um possivel video-danca feito a partir das
perspectivas do Tetraéreo sobre a cena. Enfim, o processo artistico se mostrou infinitamente

frutifero, muito embora esteja previsto uma estabilizacdo de um formato possivel de ser vendido.

Nas Figuras 56 a XX, podem ser vistas as imagens da performance realizada no MAC.

Figura 56 - Fagocitando vento

Legenda: Foto da Cena 2 da obra Mundano adaptada.
Fonte: Imagem de Renata Passos, em dezembro de 2016, no patio do MAC, Niterdi (RJ).

Figura 57 - Compartilhando

Legenda: Foto da Cena 7 da obra Mundano adaptada.
Fonte: Idem.
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Figura 58 - Eu tetravento

Legenda: Foto da Cena 8 da obra Mundano adaptada.
Fonte: Imagem de Elisa Quintanilha, em dezembro de 2016, no patio do MAC, Niter6i (RJ).
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CONCLUSAO

A arte é também um espelho. Como o movimento, ela
nos mostra o0 que necessitamos saber de n6s mesmos.
A arte existe nas fendas e fissuras da vida, nos entre
lugares que geralmente ndo sdo notados (GOLDMAN,
2004, p. 147, tradugéo minha)'®.

Eu sempre vi a arte como um processo de extravasamento coletivo. Tenho pleno
conhecimento de que talvez conceitualmente isso seja questionavel, porém o fato € que quando
minha danga ficou muito sozinha, pois sempre dancei como “corpo de baile”, eu passei a me

encantar pelo circo, que tem praticas extremamente coletivizadoras em seu treino e cotidiano.

Escolhi trabalhar com o circo por uma série de motivos. Primeiro, porque, como disse
acima, acredito que de antemdo ele ja traz consigo uma carga coletivizadora em sua forma de
trabalho. Ele também carrega tracos de resisténcia e tradicionalismo, ja que se criou como um
espaco onde toda sorte de artistas exdticos e de certa forma institucionalmente excluidos (artistas
de feira, pragas publicas, ex-combatentes etc.) se juntaram, formando um grande espetaculo
chamado variéte. Nesse sentido, o circo sempre foi uma arte que representa a ocupacdo dos
espacos publicos, tanto a partir de seus cortejos, como quando ocupa 0s terrenos vazios das
cidades para montar suas lonas. E claro que o circo contemporaneo também esta passando por um
processo intenso de transformacgdes, mas talvez ainda assim seja uma das artes com menos vias
instituidas em seu fazer, tdo empirico e ainda com forte tradicdo familiar. Assim, unindo um
pouco de cada corporeidade e peculiaridade de cada canto por onde passava, o circo sempre foi

uma voz das populacdes locais de maltiplas regiGes.

Fora isso, todas as técnicas circenses lidam com objetos, que sdo tdo ou mais treinados
do que os corpos. O circo ja pratica, desde seus primordios, essa relacdo entre corpo e objeto. O
que demonstra como, mesmo em meio a questdo da importéncia da técnica, a Perspectiva
Dangante entre corpo e objeto parece ter mostrado um caminho claro do fazer criativo no

tradicional, entre 0 mével e o estavel. Pois é no mover-se com o objeto e no fazer diario que se

126 Do original: “Art its also a mirror. Like movement it shows us what we need to know about ourselves. Art exists in
the cracks and crevices of life, in the in-between places that usually go unnoticed”.
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estabelece esse didlogo entre um corpo que estabiliza 0 movimento do outro. N&o hé realmente
nenhum corpo parado ou nenhum corpo sendo manipulado, mas sim a unido de um s6 movimento
fluido que consagra uma possibilidade de encontro sistémico real, que existe em seu préprio

movimento.

O circo € a voz instituinte antigravitacional. Ele liberta as pessoas do peso de suas duras
realidades, com agdes simples e universais que, inclusive, ndo se limitam a linha diviséria que
distingue Ocidente e Oriente em basicamente todas as outras formas de arte. O trabalho com o
objeto como apresentado pelo circo, assim, possui uma poténcia Unica de construcdo de outras

realidades possiveis.

Por outro lado, a minha vivéncia junto a danca trouxe a clareza de poder viver a partir do
movimento. Nada pode ser mais lindo do que sentir, perceber, compartilhar e estudar os
movimentos, animados e inanimados. Essa perspectiva me mostrou como 0 corpo nao € separado
dos objetos que o cercam e que 0 apego a eles ndo é algo pernicioso. Talvez o apego material o
seja, mas 0 apego afetuoso e emocional gera movimento, faz (com)fluir e abre espacos, brechas
espaco-temporais. Acreditando nisso e a partir disso tenho buscado me relacionar com a arte e

com o0 mundo.

Sobretudo, é importante compartilhar que apesar de ter me apropriado dessas ideias, 0
fazer cotidiano e a continuidade do estado de abertura para os possiveis Terceiros Movimentos
serdo sempre uma busca constante. Talvez por isso meu lugar de arte seja tdo dificil de ser
conceituado. Pois a vida, mesmo quando aparentemente rodeada de suportes densos e certeiros,
sempre estara suscetivel a novas fluéncias e mudancas repentinas. Para seguir criando, ha que se
deixar ser recriado pela poténcia do sopro de uma brisa ou de um vendaval. Como a nuvem,
sempre disponivel ao que o espaco pode trazer, todo artista nunca exatamente termina de se expor
ou de (trans)formar a/sua arte. E exatamente nesse estado de abertura para as Perspectivas
Dancantes insurgentes do fazer artistico e nas a¢Ges cotidianas onde reside o ato revolucionério

da disponibilidade ao encontro.

Meu encontro com esta pesquisa, dessa forma, se deu a partir da busca do meu fazer
artistico e meus anseios em perceber o quanto o respaldo académico ainda é fragilizado quando

se trata de um tipo de saber que provém da pratica da acrobacia aérea e, ainda, de uma
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investigacdo que cresce a cada dia, por entre o circo e a danca. Sendo assim, durante este texto,
procurei primeiramente localizar o leitor na pesquisa, contornando alguns aspectos da danca e do

circo, tanto sob o ponto de vista pessoal, quanto profissional.

Ao longo do primeiro capitulo procurei trazer alguns conceitos labanianos que deram
suporte a investigacdo e que, ao longo do tempo, foram sendo aprofundados, tornando-se hoje os
pilares deste estudo tedrico-pratico que se desdobra a cada dia. Para tanto, procurei contextualizar
a pesquisa de Laban e como esta veio a se tornar posteriormente o Sistema Laban/Bartenieff.
Logo apds, trouxe algumas abordagens sobre as Categorias Esforco, Corpo e Espaco,
respectivamente, sempre encarnadas das descobertas ja feitas entre Corpo Aéreo e Corpo
Terrestre, de modo a preparar o leitor conceitualmente para a bagagem tedrica que respalda a

pesquisa pratica de movimento.

O Capitulo 2 se dedicou a analisar mais profundamente as adaptacGes necessarias ao
Corpo Aéreo em comparacdo ao Corpo Terrestre e a toda sua relacdo junto a perspectiva que a
Categoria Forma aborda, permeando as organizacdes corporais e espaciais do movimento. Tal
analise trouxe, de maneira inerente, a importancia da forma do aparelho aéreo e, com isso,
expliquei os motivos pelos quais me vi impulsionada a desenvolver um aparelho tridimensional.
Ainda, ao final, iniciei algumas anélises sobre a pesquisa aérea de movimento, que foi justamente
a responsavel pela eclosdo de ideias e expressdes responsaveis por emergir o processo de criacdo

da obra Mundano.

Finalmente, o terceiro e Gltimo capitulo coloca em cheque abordagens mais amplas
sobre as questBes que internamente me fazem pensar meu processo criativo como artista. A partir
do tema Mobilidade/Estabilidade trago inimeras reflexGes acerca da vida em sociedade e da
escolha de ser uma artista profissional que, obviamente, contribuem ativamente em minhas obras
e processos de criacdo. Ainda, me dedico a aprofundar um pouco mais as trajetorias
dramaturgicas que perpassam o encontro do circo e da danca para, entdo, realizar uma andlise do
processo pratico cénico da obra criada, contando detalhes de suas etapas e procurando me

apropriar das reflexdes e escolhas feitas.

Gostaria, portanto, de fazer uma analise de como de certa forma todo o Sistema

Laban/Bartenieff possui temaéticas gerais que abrangem o meu lugar do entre o circo e a danca.
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Para tanto, sugiro aqui invocar por uma Ultima vez as dualidades complementares, Ballung e
Spanung trazidas no inicio do texto, a partir da autora Vera Maletic (1987), e relaciona-las
diretamente com o Reunindo (Gathering) e Espalhando (Scattering), conceitos normalmente
associados a Categoria Forma. Essa mesma ideia esteve presente nas explicacfes sobre Fraseado
de Esforco, nas analises sobre os PadrGes Conectivos de Desenvolvimento, durante as reflexdes
trazidas sobre as Harmonias Espaciais labanianas e em todos os Grandes Temas de Laban, que,
mesmo ndo citados explicitamente em todo o texto, foram constantemente trazidos em diversos
momentos: Interno/Externo, que revolve os caminhos do eu e para o todo, e vice-versa;
Funcdo/Expressédo, que atravessa as especificidades e um corpo e/ou movimento e se manifesta
no que ele pode exprimir fora dele e vice-versa; Agdo/Recuperacdo, encarnado no texto a partir
do conceito de Fraseado; e, impossivel passar desapercebido, o tema Mobilidade/Estabilidade,

incansavelmente analisado e abordado em todos os capitulos.

Existe de fato algo que me faz seguir estudando o Sistema Laban/Bartenieff, o que ja
passa de uma década e esta amalgamado a uma compreensdo de mundo que almeja descobrir um
ou muitos caminhos por entre o reunir e 0 espalhar, 0 mover e o pausar. Talvez siga insistindo,
porque estou segura de que essas reflexdes nédo se restringem a questdes apenas pessoais, mas sao

um espelhamento de um processo sociocultural bem mais amplo.

Como visto no texto, o singular ndo existe sem o plural e o uno depende do multiplo e de
seus espacos entre infinitos desdobramentos de possibilidades. Minha pesquisa, assim, fala do
espaco entre polaridades. Entre a danga e o circo. Entre a mobilidade e a estabilidade. Entre o

corpo e o objeto. Entre 0 eu e 0 nos.

Junto a acrobacia aérea percebi que 0 meu entre € o espago e com ele dango. O espaco
me arrebata a cada respiro e, sem previsao alguma de como meus desejos irdo se entremear junto
ao vento, sigo minha jornada, acreditando que o despertar desses espagos entre 0 eu e 0 outro séo
e sempre serdo a possibilidade de encontrar novos caminhos possiveis para este mundo, téo

concreto e ao mesmo tempo téo efémero.

Mundana sou eu. Mundana é a vida. Mundano é o tempo. Mas 0 espago € o0 entre das
fendas abertas aos encontros, estes sim, sdo as poténcias transformadoras com as quais eu escolhi

dancar.
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