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r "Boa notícia paraurnacriança:
Em tudo, em tudo você terá a seu favor o corpo. o corpo está sempre'

ao lado da gente. É:o único que, até o fim, não nos abandona"

(Cla~-ice Lispector, Para não esquecer, 1992)

Somos puro pé-spírito
vendo o mundo lá de baixo

flexível
devíamos ter os outros cinco' sentidos

nos pés
já que o sextojá está lá mesmo

uma tal tamjtointuição .
Sola macia contendo todo' o universo-corpo

. já sabiam os chineses
minhas mãos não têmciúmes

sempre comurucarn
os pés não podem - apóiam

mas de agora em diante
vou dizer tudo com os pés

feito poesia me Iev(it)ando por aí
em ritmo de dois

e ainda por cima (embaixo mesmo)
virados urn para o outro

como se acasalamento-coito
fosse algo (arte)factual

cérebro é oque reside. em cada
compreensãosábia de pulsação

corpo abaixo
trocanteres-olhos
. joelhos-nariz

tornozelos-ouvidos
boca é o espaço sensível entre os dedinhos dos pés-guelras

meu pé está inchado de massa cinzenta
e sorri flexionando a existência

agora sou dez ~ cinco de cada lado
cheia de opiniões... -

(Ciane Fernandes, 1998)
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APRESENTAÇÃO
.Para o ator/bailarino contemporâneo, de quem se ~sper~ que. possa

atuar em uma. grande' variedade de estilos e abordagens cê nicas, o'
treinamento tornou-se um lugar permanente de negociações entre o selfe .
uma variedade de. paradigmas e discursos sobre a atuação. Todas ~s vezes
que este ator/atriz-bailarina estiver em cena, estará, inevitavelmente, explícita.
ou implicitamente, confirmando e questionando as "teorias .de .atuação" a·
que foi exposto e, assim, incorporando práticas e teorias específicas

. localizáveis num' contexto ·de circunstâncias históricas, socioculturais e
estético-drarnatúrgicaso

Sornando-se a estas abordagens prático-teóricas,. um outro conjunto
de metateorias que reflete sobre a natureza .. prática e fenômeno da atuação, .
estará também influenciando a ideologia do artista, informando sua maneira
de enfocar a si mesmo e ao meio ambiente.

O final do século XIX e início do século XX viu surgir.. sob a ilusão
modernista de que haveria uma linguagem absoluta e científica para acesso
à realidade, "sistemas objetivos" de criação e atuação desenvolvidos por
t e ó ri co s do teatro como Delsarte, 'Stani'slavsky eMeyerhold~

Simultaneamente - talvez sob a influência das descobertas psicanalíticas de
Freud - Antouin .Artaud e os Expressionistas Alemães .desenvolviam

. metáforas e linguagens de -representação que faziam ·da subjetividade do
ator a fonte da "verdade". Um dos problemas advindos dessa divisão é que .
raciocínio, conexões lógicas e conceitualizaç.ões ficaram alinhados corno
operações "mentais", "científicas", enquanto intuição; percepção,
imaginação e sentimento passaram a- ser domínio "do corpo".

As teorias de movimento do pesquisador.. artista plástico e coreógrafo
Rudolfvon Laban, desenvolvidas na Alemanha na primeira metade do século .
XX, poderiam então -ser vistas como uma terceira' via de entendimento,
corno uma sobreposição das abordagens objetivas e subjetivas, entre as teorias
e práticas de atuação e também entre as discussões metateóricas.

Em seu complexo 'sistema de linguagem do movimento, posteriormente
denominado Análise Laban de Movimento (Laban Movernent Analysis ­
LMA), ou Sistema Laban, as linguagens de representação comportamental
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e cênica se reúnem sob a hegemonia do "movimento", .decupado atéo seu
elemento mais .simples; correspondente ao fonema, e articulado até suas
harmonias mais complexas, organizado em uma linguagem e simbologia .
próprias -estruturadas à semelhanca de U1l1a partitura musical.

À~ problematizar a visão .da psicologia, que via o corpo corno um
instrumento controlado pela mente, o discurso de Laban era também
precursor das teorias de "ressurreição do corpo", atuantes na segunda metade
do século' XX, que iriam afirmar a centralidade do corpo e a primazia da

. experiência vivida na constituição do sentido..

.Um observador de uma pessoa em movimen to fica
. imediatamente consciente, não apenas dos percursos.e

'. rit'!10s de movimento, mas também das atmoferas que os
.percursos carregam em si~ já que as formas (lo movimento
. através do espaço são tingidas pelos sentimentos e pela..v
idéias. E o conteúdo dos pensamentos e énl0ções que temos
ao nos movermos ou ao observarmos o movimento podem
ser analisados tanto quanto as formas e linhas traçadas

. no espaco (RudolfvonLaban). . .

Levando adiante este pensamento, sua discipula, Irmgard Bartenieff,
criadora dos Bartenieff FundamentaIs e principal divulgadora das teorias
de Laban nos Estados Unidos, com quem. tive o privilégio de estudar, irá
declarar que "O movimento do corpo 11aoé um símbolo da expressão: ele é
a própria espressão" (notas de aula do Programa de Certificado, Nova
York, 1975-76). .

Sem. dúvida, a reconquista do discurso pelo corpo: o reconhecimen.to
do movimento .como ri conexão entre a experiência visível e a invisível e a
'compreensão do movimento como a parte visívei do pensamento aglutinam
os elementos do discurso e criam formas dinâmicas em que estabilidade e
mobilidade se alter(rr)am c~ntinuamente.

No entanto, essa'" ressurreiçao do corpo", no sentido expresso por.
Merleau-Ponty (1962), na Fenomenologia da percepção, marco radical nas
maneiras atuais de se pensar' o corpo, não. é, por sua vez, desprovida de

.problemas: .

Se e quando o c017 Jo , experimentado per se. e/ou o selfsão
reificados como um real essencial, problematicamente é
assurnido que o sujeito, ou self é tuna localizaçào estável.
e que a cxperiéncia particular ou' um self transcendental
existe, C0l110 um ideal, construção original ou essencial
(P. ZARRILLI, 1995).

Mais ainda, após a afirmativa de Ferdinand de Saussure de que a
"linguagem não nos dá acesso ao Real, mas sim auma versãodarealidade"
(196.6), ~rtist~s.e 'aeadêmicos de' numero~as disciplinas começaram ·a
questionar a maneira 'tipicamente não reflexiva como as pessoas falam e· .
escrevem. As narrativas, in~lusive as que abordam a questão da atuação, .
passaram a ser observadas não como uma representação do real mas sim.
como uma' invenção .cuuural (no sentido de Roy Wagner, 1981), como uma
versão particular autorizada po-r uma pessoa, escrita para' audiências
·específicas, numcontexto específico e, portanto, passível de questionamento
e revisão (P. Zarrili, P.. 8). Corno indica Mark Johnson (1987):

Em junção das limitações de nosso modo proposicional
, de representação, temos dificuldade em expressar o sentido

completo de nossas experiencias. ( ..) Assim, enquanto
tivermos que usar linguagem proposicionalpara descrever
essas dimensões da experiência e do conhecimento, não
podemos confundir nossá.de;crição com a coisa descrita.

,Se colocarmos de lado preconceitos e 'pontos de 'vista provincianos, .
.que propõem uma única abordagem como portadora da "verdade", e
pensarmos que' toda linguagem é necessariamente metafórica, que não
dispomos de meios adequados para descrever a experiência em sua totalidade,
e que, portanto, toda linguagem. é inadequada, provisória e necessita ser
constantemente (re)visada err. relação ao contexto em que é empregada,
poderemos abordar o Sistema Laban como uma teoria "ern movimento" -
·uma complexa rede de sinais cujos sentidos são elaborados colaborativamente
por seu criador; seus seguidores e por seus leitores.· Se os sentidos ·e
'ass'ociaçôes re al izados por este .conj u nto serão os ori g i na lme nte
intencionados por seu criador, permanecerá sempre como urna que~tão.em .
aberto. . .

Observadas a partir desta perspectiva, como um discurso que reflete o
seu tempo e suas circunstâncias, é inegavel que as teorias 'de Laban sobre
espaço e dinâmicas do movimento, bem como seu sistema de notação, vêm
fornecendo às artes cénicas, e .principalmente à dança modema do século
XX, UITIfi via relevante e estimulante para explorações sobre' a natureza
simbólica e Iingüística do movimento, assim corno para a (re)presentação e
(re)construção ·de memórias corporais e história social.

A primeira geração de coreógrafos que trabalhou a partir das teorias
de Laban, cOllloMary Wigman e Kurt 100ss, bem corno coreógrafos.
contemporâneos mundialmentefamosos eOOlO Pina Bausch, Suzanne Linke.,
William Forsythe.,Hans Kresnik e Claire Porter., atestam, a vitalidade de
suas idéias.
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A importância de suas teorias vem sendo também comprovadano meio
acadêmico, onde' o· Sistema Laban '(ou LMA) é incluído em 'pia~ican1ente

todos os programas de dança' das universidades americanas e cada vez mais
solicitado pelas intituições de ensino européias e sul-americanas..

Por 'outro 'lado, à, contribuição de Laban para .o teatro se torna
mundialmente cada vez mais intensa: professores' de interpretação, atores e .
diretores, ao ·.d~sejare~ construir 'um contexto que.encoraje a experiência .
aliada à pesquisa critica e reflexão, vêm' escolhendo aspectos ~o Sistema
Laban tanto como uma ferramenta valiosa no' treinamento corporal doator,
quanto como uma linguagem capaz de promoyer e multiplicar sentidos.

As teorias de Laban.ino.entanto, não são ap~nas teorias "de" o~ "para"
as artescênicas e vêm sendo aplicadas em todos os domínios em. que a
experiência e a análise domovimento se fazemnecessárias, ~ saber: saúde,
comunicação, advocacia, estudos culturais, antropologia, negócios, esportes
e educação, entre outros:

Na medida em .que as pesquisas. contemporâneas vêm confirmar o
antigo conceito grego de. que o movimento é central para o pensamento e
para açâo, e que o comportamento não-verbal corresponde a mais de 800/0 .

,de toda a comunicação humana, a observação e o entendimento ·do que se
passa anível não-verbal tornam-se .v~tais: 'uma mão que 'trem'e ao ler um
discurso, uma perna que se move ininterruptamente 'du~anteuma entrevista,
uma postura corporal enrijecida ou um olhar que não se fixa, 'tomam-se
indicadores tão poderosos quanto o discurso verbal e com ele compõem
uma cadeia de significações.

Um vocabulário cotidiano poderia servir para descrever determinadas
características de estilo de movimento mas, quando, é necessário, por
exemplo, .comparar dois indivíduos .ou um indivíduo e um determinado.
.modelo, descrições sistemáticas e termos específicos são necessários, termos
que não se superponharn ao .descrever diferenças na' performance de urna

. mesma ação. Neste momento é necessário um 'sistema detalhado o suficiente
para descrever todas .as mudanças qualitativas que aparecem numa única
frase de movimento. .

O extenso ecuidadoso registro realizado por Ciane Fernandes sobre o
. Si st ern a Laban -- enriquecido .pelas abordagens 'desenvolvidas. por

'especialistas' COI~10 Irrngard Bartenieff, Dra. ludithKestenberg, Bonnie
Bainbridge Cohen, Peggy Hackney, Warren Larnb c-Mary Whitehouse
(atualrnente informalrnenrc incorporadas ao estudo do Sistema, corno
ensinado pelo Laban/Bartenieff lnstitute ofMovcment Studies) e rluminado
por sua' pesquis.a acadêmica e experiência à frente das disciplinas de Técnica
de.Corpo da Escola de Teatro da Universidade Federal d,a Bahia, bem como
por sua atuação corno performer - nos fornece, por 'U1TI lado, uma matéria
f';nla teórica sobre a qual podemos investigar e desenvolver nossos próprios

·r .

ao seu 'modo particular de encadearpercursos, e, por outro, um acesso
sentidos e' fisicalizar conceitos.

REGINA MlRANpA
.• 'Coreógnifa, dançarina e estudiosa do movim~nto

•. Autora de O Movimento expressivo (Funarte, 1979)
• "Diretoni da Companhia ~eginà.Miranda e

Atores-Bailarinos, Rio de Janeiro
. ,Diretora do Centro Laban, Rio de Janeiro

Diretora Executiva d~ Laban/Bartenieff Institute of
Movement Studies, New York



CAPíTULO ·1

A DANÇA-:-TEATRO: PREPARO E
PES'QUISA EM MOVIMENTO

LABAN EM CENA: UMA TRADiÇÃO 'ATUAL

. "O .académico e .o artista estão trabalhando para

uni lneSlno objetivo... o ser humano civilizado... 'uma .

imp~ssibilü/~lde. áu~ea' .. (Limon , in J. DE LAB~N,

1970a: 11 1).

.A. forma de dança-teatro alemã --- tanztheater - foi inicialmente
desenvolvida por Rudolf von Laban {Hungria 1879·, Inglaterra 1958) nas
p ri me i ra s décadas do. sé cul.o XX., J tendo como principal objetivo o
delineamento de urna Iinguagem apropriada ao movimento corporal; com
aplicaçõesteóricas. coreográficas; educativas e terapêuticas. O.nome Laban
vem do francês De La Banne, modificado na Hungria durante as cruzadas.
Curiosamente, Laban em húngaro moderno significa "sobre os próprios pés"
(FLATT, 1981). .Apesar de estruturado inicial~enteem países norte-europeus,
especialmente na Alemanha e na Suíça) o Sistema Laban foi influenciado
por formas de movi mento de variadas origens, corno as artes marciais do
Oriente, as formas e danças africanas e indígenas que inspiravam o
expressionismo do início do século, e asdanças folclóricas-e o cotidiano de
muitas localidades, visitadas por Laban ·durante sua infância e'adolescência
devido à carreira militar de seu pai.".

1. Laban nasceu nn Bratislava, no então lmpcrio Austro-Húngaro, hoje Hungria.
2 .•Vide Hodgson e Preston-Dunlop (1990a). .
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Talvez seguindo sua própria natureza, o Sistema Laban espalhou-se
pelo Inundo a partir da Segunda Guerra Mundial e do nazismo e muitos de
seus alunos continuaram à desenvolver suas teorias em outros continentes: .
Rudolf von Laban mudou-se 'para a Inglaterra;' luana de Laban, 'sua filha,
.para os Estad?s Unidos; di~cípuloscorno Chinita Ullrnann, Maria Duschenes,
Rolf Gelewsky e Renée Gumiel, para o Brasil; Kurt Jooss (professor de
Pina Bausch), pára a Inglaterra; Inngard Bartenieff (fundadora' do Laban/
Bartenieff Institute of Movernent Studies de Nova York), para os Estados
Unidos." O que hoje chamamos de Sistema Laban ou Análise Laban de •
Movim.ento· (até os anos 80 de n ornina do Sistema Effort-Shape,
Expressividade-Fonn'a) consiste; de fato, em uma série de desenvolvimentos
realizados até o momento por .profissiOliais das mais variadas localidades,
atualizados e divulga.dos em congressos' e publicações. periódicas. N~s
Estados Unidos, Irrngard Bartenieff(1900-82) desenvolveu os Fundamentos
Corporais Bartenieff, incluídos no Sistema Laban/Bartenieff, com a formação
teórico-prática que concede o Certificado de Analista deMovimento (CMA)

. reconhecido .internacionalnlente.4
. Atualmente, a Análise Laban de

Movimento, internacionalmente abreviada como LMA, Laban Movement
Analysis (MOOREt; YAMAMOTO, 1988) éusada como foona de descrição e
registro de movimento cênico ou cotidiano (de cunho artístico e/ou
cient ífico j. método de treinamento corporal (teatro, dança, 'musical),
coreográfico, diagnóstico e tratamento em dança-terapia.

Devido à imensa importância de Laban no desenvolvimento da dança
moderna, LMA é muitas vezes considerada como parte apenas do campo da

. 3. Mary Wigrnan, aluna e colaboradora-de Laban no de linearnento de suas teorias, continuou
na A lcrnanha, o que vem' sendo apontado como indício de seu apoio ao nazisn1~,

especialmente devid~ às modificações da imagem feminina Pl:oposfa por seus traqalhos~
q~le iniciam com a revolucionaria imagem da bruxa (Dança bruxa, 19 J4) e gradualnlente
aprcximam.sc do ideal do lJ I Reich. Rudolf von Laban é também acusado de apoiar aquele

.govCl110 devido à sua ·participação. nos Jogos Ol impicos de 1936, em Berlim. No entanto,
"três eram os eventos progralnadQs para os Jogos: A Semana da Dança Coral (dirigida por .
Laban), uma Cornpet ição de Dança, e a Apresentação de Abertura dos Jogos (dirigida por
um grupo de coreógr~fos, entre eles M. Wigrnan). A Dança Coral montada por Laban não
rói apresentada devido ii censura dcGocbbcls após o ensaio geral. De fato, Laban não
participou do evento de 'abertura dos Jogos, recusou-se a tornar-se membro do partido e
foi obrigado a-deixar a Alclnanha cm 1937 devido a seu envolvimento C0i11 a massonaria
(Orientul isc her Tcmpler-Orden'; c total boicote às suas atividadcs profissionais naquele país.
Ver: Susan A. Manning ( l 9(3) c Valeric Prcston-Dunlop ( 1(88), .

. 4. No Brasil. l~nH).s, até o Jl10Inento. oito Anal istas de Movimento (CM'A): Cibeie Sastre.
Flávia do Va!k", Henrique Schucller, ·Kiànlan Ceceu, l\1arisa Naspolini, Ma;1a Soares.
Regina Mirand~l, ecu. ·Porénl, grande é a conlunidade artística e pesquisadora enl Laban
no ·país.. incluindo Adalherto da Palrl1~, Alba Vieira. Anaiívía Cord~iro, Ciáudio Lacerda,
')l:nisC'. Tellcs. Lícia l\;lor~lis. Maria l\10í11111ensohn, 1\1onica Serra, entre tanlos outrós.

.j

dança, esquecendo-se que foi, desde seu início, um. dos métodos mais'
. relevantes no treinamento do artista cênico da era moderna. O siste~a de
movimento de Laban desenvolveu-se· a partir de improvisações de Tariz­

Ton~Wort (Dança-Tom-Palavra), resultando em peças com. movimento·
cotidiano, assim 'como abstrato ou puro, em uma forma narrativa, ~ômica:,
ou maisabstrata (OS'BORNE; 1989: 90). Tal sistema defendia a habilidade de
dança de todos os indivíduos, não apenas daqueles treinados em técnicas de
dança. À formação do ator proposto por Laban ia de enco~tro com a filosofia

- multidisciplinar dos artistas do início do século, em movimentos de interação
entre as artes, como o Dada e. a Bauhaus, no nascimento da" chamada

."performance art" (vide "O diálogo entre as artes e a expressão .corporal~
vocal", p. 33) (GOLDBERG,. 2001 e MELZER, ~994).

Ambos treinamentos, do dançarino e do ator; buscavam o
desenvoiviinentodaexpressão, corporal e (. .. ) para
qualquer artista; a fala era uma parte integral deste
proce~so. El~a tão necessário pára os atores .seren1
conhecedores sobre todo, o instrumento (corpa.fala, canto)
como para os dançarinos (HODGS'Ü~ e PRESTON-PUNLÜP.,

1.990a: 40)..

Desde seu surgimento, a dança-teatro alemã propõe a ruptura do binário
dança/teatro, corpo/mente, movimento/texto. LMA promove um contínuo
diálogo, ao invés de oposição, entre movimento e palavra, corpo e mente. O
Sisterna Laban pode ser utilizado tanto para movimento corporal, quanto
para leitura .dramática dê textos. Assim sendo, um ~oln pode ser horizontal,
leve. desacelerado, e expansivo. As palavras e o texto corno um todo podem
'ganhardiferentes fraseados, ritmos, acentos, etc. -- todos termos usados em
I_IvIF'\. Através desta, o ator explora '0- sincronismo. a oposição e a
independência' entre expressão gestual everbal, e a relação: destas com seu
ambiente; outros atores e objetos em cena, 'mapeando seus 'personagens de

. ionl1a mais clara e flexível, uma vez que LMA éo~cedeuma estrutura bem-
definida, porém aberta ·para improvisação. .

A LM'A utiliza-se de movimentos cotidianos, tão importantes para o
ator. bem COnlQ de específicas técnicas de treinamento, paraesclarecer certos
princípios de movimento, básicos na compreensão corporal e intelectual do
ator em suapráx is. Tais princípiospodem ser descobertos e prat-icadospor
si sós., ou através de .outras técnicas. Devido "a sua natureza' estrutural, a
.LM/\ organiza diferentes linguagens: corporais de f~rrna c0I11preensivel e
didáti"ca, não apagando, e sim realçando suas diferenças, e permite .0

aprendizado de diferentes'técnicas detreiriaolento corporal através do estudo
de seus princípios. Assinl, o ator não se prende à fórlna original exata, nlas
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descobre e explora' criativamente seus· p ri nc íp ios, aplicando-os'
posteriormentea situações teatrais diversas..

~' utilização do. Sistema .Laban no preparo corporal dó ator associado.
à ~esquisa em movÍmento foidesenvolvída por uma profissional taivez menos
conhecida, lTIaS diretamente influen.ciada por RudolfLaban. Juana de Laban
(HU:~gria, 1.91O ~ Estados 'Unidos, 197~), .dançari~a, pesquisadora e
professora doutora de..dança (o primeiro doutor em crítica de dança nos
EUA), foi uma ptorreira no treinamento corporal do ator na universidade,

. tendo visitado a Escola de Teatro ede Dança dá Universidade Federal da'
'Bahia em 1962. Rudolf era "coreógrafo, diretor, dançarino, pintor, teorista,
arquitet~e esc~t~r. ( ...) cada um dos cinco filhos tinha a profissão do pai de
forma di ferente em seu passaporte" (FLATT, J981: 5).. Em sua carreira
acadêruico-artfsticn ,5 nesta tradição de .interartes e teoria/prática, Juana
dcserrvol veu o Sistema Laban no trabalho comatores da' Universidade de
Baylor, onde permaneceu P?r oito anos (1955-63): .

Juana sempre teve interes..se ria..\"' artes, em CO'nlO elas se
relacionam e ~'e apoianl'lilutuanlenie. O tipo deexperiência .
teatral aberta, caracteristica [da Universidade] de Ba)J/Q/;
conla!1:(19.!ortenl en le ~'OI1~l o movimento corporal e as artes

visuais, cativou sua imaginação, Sua~fhrmaçãoa apoiou e
ela teve éxito como uma campeã. 'De fato, ela abriu U/71

canlpo inteiramente novo no treinarnento que se estendeu
para teatros por todo o país (FLATT, 1981: 8).

. Juana aplicava 9 Sistema Laban eID produções teatrais às vezes com o'
uso de máscaras, misturando a tendência expressionista conl'caracteristicas
do "teatro moderno, em' espetáculos de'. mimica-dança-drama, Juana foi
também-uma ?as primeiras a relacionar vídeo e pesquisa (artística e teórica)
em dança.()· .:

5. Juan.: de Laban ~SfudolllnOvillh'IH(\e notucão (Instinuode Choreographics de Berl im.

) <)3.1'- tca t ro. dança (~speci~drncnleasnacionais húngaras ). Il1ÚSÍC3 e todas as art cs

I~l')acionadas ~H: CSpL'túc~do (Acndcrnia Royal dL' Budapeste, 19~4), tendo coreografado para
. duas c():npan!~]as de cinema Cl!rup\:~; c .uuado corno reconhecida atriz e dançarina, alem

~le rnoJL"Ju para as artes plásticas. Nos Lsiados Unidos, Juana trabalhou com HanvaHolnl

(pi~,ncira da dança moderna, estudante (lc' Mary \Vignl:l11 'e também formada po~ Rudol r
na J-~uropa) ~ Ka.theri~le Dunharn í nionc ira na utilizaçâo das danças afro-caribenhas na dança

modcrna ). S~la carreira académica. sempre simultânea à de dançarina e coreógrafa, incluiu
cargo~ eu) diversas escólas e uni\crsidad(~s norte-anlcricanas. .

6.. 'jde J.uana de Lab3n (1967). '

f

r
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Esta abordagem interartística e a preocupação cQm a formação corporal
do ator fizeram· parte do Sistema Laban desde' seu surgimento." Mesmo

, consistentemente não mencionado na tradição de formação corporal do ator, 8

o Sistema Laban tem influenciado amplamente a prática teatral. A grande
maioria das bibliografias sobre o treinamento do ator, p~r exemplo, refere­
se às teorias de,Emile Jaques-Dalcrozee François Delsarte, ignorando Rudolf
Laban, que foi o terceiro nome nesta linha de pesquisa do gestual. Termos
técnicos recentemente apresentados COlDO parte de sistemas de treinamento
teatral, como "Energia' e "Pré-Expressividade" (BARBA e SAVARESE"1·995),
têm' sido utilizados por profissionais Laban desde <?s anos 60 e 70,. e
continuam em desenvolvimento." Faz-se necessárioo conhecimento deste.s
termos, conforme utilizados po~ Laban e seus. discípulos, até mesmo pa~a

aplicá-los, compará-los, e a~icioná-los aoutras abordagens teatrais e extra-
teatrais. ,

É neste sentido que, em 1998, iniciei o projetode pesquisá denominado
, Formação Corporal do Ator: Utilização teorico-metodolágica de elementos
(la dança-teatro para a exploração e 'sistematização dos procedimentos
peciagogicos referentes às técnicas de corpo' para cena em u~o na
Universidade Federál ida Bahia . O' projeto, apoiado pelo Programa
Institucional de Bolsas de Iniciação Cientifica pelo período máxÍmo (2 anos),
dividru-se em duas fases':' aplicação do Sistema Laban/Bartenieff nas
disciplinas de Técnica de Corpo para Cena I a IV, sistematizando o conteúdo
programático (1998-1999) e a aplicação do treinamento em atividades
espetaculares da Escola de Teatro da lJFBJ\. (1999-2000)., especialmente no
A-FETC) Grupo de Dança-Teatro daUFB~~, relacionando assim ensino,
pesquisa e extensão. Além desta formação corporal desde a sala-de-aula até
,espetáculos teatrais, a pesquisa resultou neste livro, que reúne os principais
termos utilizados em LMA internacionalmente, de' forma simultaneamente '
prática e teórica, corno método de ensino e ·de pesquisa de movimento nas
diversas áreas.

A DANÇA DO INRNrro: CORPOS ECONCErrOS.DINÂMICOS

Assim C9n10 a LMA lida simultaneamente com teoria e prática,
pesquisa e ensino, a descrição de movimento no' Sistema Laban/Bartenicff
pertence a HIll contexto múlriplo. interag indo com outras abordagens

7. Vide John llodgson e Valerie Preston-Dunlop, (1.940h).
x. V ide. por e.x.c!nplo~ {)d~tte Aslml1 (ll)l)4 L

9: Judy \ ~in Zllc ( 1979').
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\/ide Capitulo V J.

Vide demais simbolos no Capítulo u.
• I Título do l iv 1"0 de Sa l ly Banes Writ ins; Duncing in the .{t~(' n/ Postmodcrnism (] (943)

aqui in~luídus 1I3 estrutura continua da Banda de fvhh..',bius.

variação na velocidade mais ':10 que um conceito estável. Essa .relação
'conceituaI está também presente, por exemplo, nos Temas· de Contínua
Dinâmica .e Transformação co~ó "Interno/Externo", "Mob~lidade/..
Estabilidade", entre outros." . .

Corno .simbolo!" de notação de dança, a figura' oito representa O corpo
humano e suas organizações, lados epartes, como por exemplo:

Lado :Direito 'do Corpo

Parte de Baixo do ·çorpo

Lado Esquerdo do Corpo ..g. :
Parte de Cima do Corpo

CORPO

. Isto porque todo o corpo estrutura-se fisica e funcionalmente. dentro
da Banda de Moebius. Todos os· ossos são tridimensionais e neles se poderia
facilmente encaixar a figura oito; como por exemplo no interior da pélvis
ou da caixa torácica. As estruturas corporais relacionam-se num desenho de
figura oito, ligamentos e músculos amarrando-se tridimensionalrnente ao
redor de ossos, líquidos circundando partes mais sólidas em curvas infinitas
de vasos (linfa, sangue, líquido sinuvial, etc.). O alinhamento dessas
estruturas é também na interdependência da figura oito. Uma dor no ombro
pode .vir de uma má distribuição do peso ao longo das pernas, provocando
U1l1 desalinharnento da pelvis para' um dos lados e a repercussão ao longo da
coluna até o ombro. Uma dor de dente nos' impede de trabalhar, nos tira o
apetite, o sono, etc'..Um exercício que trabalhe a tridimensionalidade do
torso acaba' promovendo um aumento da elasticidade das pernas, e assim
por diante..Todos os sistemas corporais, e estes com os emocionais, mentais
e espirituais, relacionam-se.num contínuo processo de influência e alteração.

. Napesquisa enl artes cênicas, a Banda de Moebius permite um formato
científico-artístico, em que nem a teoria nem a prática se antecipam uma à
outra, lTIaS se desafiam e se recriam continua e mutuamente nUI11 processo
de e.~'creve}l(i(/nç·qn(':o.IS . Nada funciona isola da rnente , e diferentes

1 ,

I
. r

. 'científicas e/ou.artísticas..Nesse sentido, a descrição do movimento corporal \
. nesta pesquisa criativa desafia a simples correspondência entre as dualidades
.tomla ~ significado, movimento e sentimento e, no âmbito da notação, entre
descrição (representação) emovimento(forma "original"). 10 Neste contexto,
.a descrição. de movimentos não forma urna unidade com seu movimento
original. Há necessaríámcnte U1l1a diferença entre a descriçã~. e a. dança.
Pesquisadores não pretendem descrever com' absoluta. precisão, nem
preservar a dança, mas abrir novas possibifidades de entendimento. Ao invés
de estabelecer·.correspondentes símbolos e significados, a descrição
multiplica ~s possibilidades de interpretação, de associações teóricas, e a
criação de mais material escrito e coreográfico. A descrição toma-se uma
"força semântica pluralizadora": .um instrumento lingüístico, artístico e
filosófico (BOWIE, 1991: 66).

. Para descrever ediscutir o corpo é necessária uma iinguagem dinâmica,
na qual binárias oposições transformam-se em constante e recíproca
transformação. Tal dinâmica pode ser representada pela figura geométrica

.da Banda de Moebius, citada por Rudolfvon·Laban,-.Jacques Lacan, entre
outros. 1

i Esta figura, descrita por RudolfLaban como "Lemniscate", é criada
a 'partir da junção das duas extremidades invertidas de uma banda, cujas

: faces passam a ser simultaneamente internase externas. Em LMi\., esta figura
oito ou do infinito é fundamental na interrelação de corrcejtox, bem corno
símbolo na própria notação de movimento. Os conceitos de Laban, muitas
vezes interpretados como dualidades opostas, de fato dialogam nessa figura
tridimensional que elimina a oposição e instala uma continuidade gradativa
.em constante transição, como é o movimento humano.

Em LMA," essa 'g r a d aç âo pode ser vi sta, .por e x e rn p l o , na
Expressividade, 12 Os concei~ósde "pesoforte" e "peso leve" não são opostos,
mas.pertencem a urna gradação de mudança da qualidade de peso do corpo,
tornando-sr. leve ou forte. Quanto mais se trabalha o peso fortevmaior a
habihdaríe de perceber e mover-se com peso leve. ·De fato, o que seregistra
durante a observação e análise de movimento não é sinlpleSlnente'o peso
leve ou forte, mas a mtrdança na força do movimento, torrrando-se
gradativamentc mais forte ou mais leve .. O' mesmo se aplica ao tempo, que
não é rápido 011" devagar, mas acelerado ou desacelerado, implicando urna

H). A relncâo entre Significado c Significante. conteúdo c forma. gesto c sua representação
(notal.;:10 ou descriçào), niü: irnpJica' numa correspondem-ia única ê direta, explicativa e
clara .. \0 contrário, corno .na Cadeia Signi fic.mre da Ordem Simbólica definida por Jacques

La~'aIL'Uin s ig n ificnntc traz mais c'. ma is de s.i mesmo. afastando-se de um ~ignificado
.ccntr~!!. de 'Ül~O mult iphcando-o progressivamente (Lacun. f 979b: 290).•

1 I. V ide J~ udol r Laban ( 1<.)76: qx): L~H:an (198<1: 185)~ Bruno Ernst ( I 991)~ Peggy Hackncy"
{1099: .") ...L" 10 i" 156. 214): t' Ciane Fernandes (2000: 34 c 3.5).',1 VidJ".' C:.ipitulo u I.
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abordagens podern s~r incluídas na mesma pesquisa, gerando novas
associações e descobertas. As quatro atividades incluídas.na critica de dança'
--:.. 'contextualização, descrição; i~lterpretação e avaliação .- relacionam-se '.
também·na Banda de Moebius, sem a .predominância.·de apenas urna (BANES,

. 1994b).. Em qualquer etapa e atividade, o importante é Iernbrar-se que q.
texto é uma recriação a partir de um ponto de vista ele uma realidade
.multifacetada, Não.é necessário evitar interpretações ou julgamentos, desde
que' não sejam colocados cOJ!1o uma verdade final.

Na pesquisa em artes cênicas, as palavras estão em constantedi álogo
com a prática de realizar ou observar espetáculos, num processo co.ntínuo e
não linear, através da experiência de ateres-dançarinos e da platéia. Esse

.·processo é mutável e organizado gradualmente. A lógica intrínseca 'de uma
obra 'artística sendo analisada aos poucos invade e determina o método
apropriado para sua análise., ou reorganiza um método escolhido a priori. O·

.autor da pesquisapassa a ser um recriador, tanto quanto o da obra analisada.
Assim, a pesquisa em artes cênicas é sempre uma coreo-grafia, de-compondo
idéias e matéria.SO . .

A LABANANÁLlSE·E A LABANOTAÇÃO

o Sistema Laban/Bartenieff permite a aná l i se, perforrnance,
observação e registro - descrição e notação -- do movimento humano.
Segundo Lynn Renee Cohen, <: 1978), há duas vertentes no estudo do Sistema
Laban: a Labanotação (Labanotation) e a Labananálise ou Análise Laban
de Movimento (Labanananalysis ou Laban Move~entAnalysis--.: 1..!\1A).

.Tanto a Labanotação quanto a Labananálise originaram-se das pesquisas (~e

movimento realizadas por Rudolf von Laban no período entre. guerras e
após o mesmo, na Europa. Posteriormente, seus discípulos detalharam seu
sistemade riotaçâo.: bifurcando-a nas duas formas distintas:

Labanotação: (,..) descreve padrões l/e éolocação de !J(!SO.

mudanças em n ivc] e direção 11.0 espaço, duraçào do
movimento (tentpr. e ritmo), padrões de toque. oríenlaçâo .
l! }Ja(lrões clesenha(los no cltão. Em outras pülavras, ~l

Labanotaçào registra Jane colocando seus pé..c.,' à suafrente
no ch.ào, gradualmr-nu. tran..sferindo seu peso de ...sua Ih:'/l'is

. para seus pés, colocando suas mãos na cadeira, elevando
() IOY,'iO.. e à..v direç ..ôes .espaciais e-,~ata..\' e u' chn-aç'úo (/e 5'Cll

ilJovilnento. .

!
I
I

. !
!,

. t

Labananálise [I.JM4J: Expressividade/Forma é um.método
sistemático ele observação, registro -eanálise dos aspectos
qualitativos do movimento corporal. A qualidade do
movimento pode se,: pensada e111 termos de UC01110" um

movimento é realizado. Responde. a questões do tipo: Como
Jane ·saiu da cadeira? Ela foi rápida e forte em sua
qualidade de 'movimento? Talvez ela renha se jogado para
fora 'da cadeira com lona qualidade pesada? Veio de um
impulso central'ou . com contraten..sões espaciais nos
membros? ( ..)'0 movimentocomeçou no -torso que é a
"área central (lo corpo? O movimento começou nas mãos
que é unja área periférica do 'corpo? (COHE~, 1978). .

Enquanto a Labanotação é desenvolvida pelo Dance Notation Bureau
(Nova York e Ohio), a Labananálise ou LMA é desenvolvidapeloLaban/
Bartenieff Institute of Movement Studies (Nova York), além de diversos
centros de formação em Analista de Movimento (Berlin, Maryland, Seattle, .
entre outros). Há também uma terceira vertente, mais desenvolvida no Centro
Laban:'de Londres, denominada de Estudos .de Movimento Laban (Laban
Movement Studies), que não incl~i os. Fundamentos Corporais Bartenieff.

A Labanotação funciona bem como registro exato de unia coreografia, ..
deixando os aspectos qualitativos para a interpretação de cada dançarino,
ou conforme a intenção do diretor da reconstrução. Ou seja, a notação do
movimento de Jane saindo dr. cadeira pode ser reproduzida quase que
completamente.

Já aLabananálisc ou LMA registra as qualidades mais importantes ou
os elemel~tosmais ~nfatizadosem cada movimento e inclui os Fundamentos
Corporais .Bartenieff. Dessa forma, funciona com-o U111 m.eio sígnico ..
multiplicador, em que os intérpretes relêem a partitura com liberdade para .
recriar vários de seus elementos. porém mantendo sua característica principal
a cada momento. Digamos que o enfoque do movimento de Jane f~i sair da ,
cadeira com rapidez. 'Cada intérprete pode recriar uma saída da cadeir.a de
forma totalmente 'distinta, desde que mantendo um enfoque na rapidez..Por
isso. o método funciona COlDO urna estrutura para a improvisação ~m sala­
de-aula, auxilia~do o aluno a descobrir seus potenciais de movimento e
desenvolvê-los de forma organizada., codificados em UJ11 sistema.

'A Ll\.1A pode também atingir níveis mais complexos de descrição,
cheQand~ a incluir vários elerncutosa cada instante coreográfico, conforme
o i~eresse·e a habilidade: do registrador-dançarino-criador. Este é outro
aspecto do n1étodo: o ~luno explora cada conceito de n~ovini.ento

.co'reograficamente., e aprende seu registro escrito., sendo sin1ultaneamenteo
cri~dor, o performer e o "responsável por anotar o que é relevante em cada
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movimento criado. Isto. desenvolvea coos.ciência corporal sem dissociar
corpo ~ mente, sensação fisica e processo cognitivo. Improvisações não são
perdidas, mas um eixo de orientação conceitual (ou até mesmo o registro
detalhado dos movimentos) garante a continuação do processo .. já que nem
todaaula e.ensaio podem ser filmados.. Ao final do treinamento corporal de
dois anos, o aluno não apenas realiza e descreve seus movimentos de forma
clara, mas escreve artigoscríticos sobre seu processo criativo e sobre .
partituras corporais observadas eu} ·peças de teatro e de dança.

FORMA

EXPRESSIVIDADE

~\.....
I .

I \
·1

I

I
A COR~O .

<,"

ESPAÇO

·0 "DOMíNIO DO MüVIMENTO":16
AS C.AlEGORIAS CORPO-EXPRESSIVIDADE~. . .

FORMA-ESPAÇO

. A ·associação de. apenas dois termos -- Expressividade/Forma .- é
.insuficientc para descrever a abrangência .que a I__ MA tem assumi.do nas
últimas décadas. Como dito anteriormente, aLMA pode assumir formas
mais complexas de descrição, e suas duas categorias de Expressividade e

..Forma foram acrescidas de outras duas: Corpo e Espaço. Assim, a disciplina
internacionalmente conhecida como Effort-Shape ou Expressividade/Forma
expandiu-se, nos últimos anos, para Body-Effort-Shape-Spacc, ou Corpo­
Expressividade-Forma-Espaço.17 Para sua identificação metodológica.. essas
quatro categorias de LMA iniciam-se sempre com maiúsculas, destacando­
as corno títulos organizacionais contendo outros subtítulos.

Esta ·se.paração em categorias· é de natureza m eto do l ó g i ca.
possibilitando a observação e a descrição organizadas. r» fato, as q~atro

categorias estão sempre presentes em todo movimento, porém com diferentes
graus de importância ?U destaque. Da mesmaforma, cada unidade didática
no treinamento corporal tem uma- das categorias corno eixo principal ou
'ênfase .. e inclui as outras três categorias subliminarmente .: Na continuação
do conteúdo didático.. a primeira categoria é gradualmente experenciada de
forma mais complexa nas unidades seguintes, conforme aadição de.novos .
elementos ou ênfases. Essa relação dinâmica .entre as quatro categorias pode
ser demonstrada na Forma Crist~lina do Octaedro (Capítulo V): .

16. A expressão, utilizada por Laban, intitula seu Iivro O Isominio do Movimento ( 1971)1
17.· A divis.Io do Sistema Laban em Energia-Ritrno-Espaco, feita por estudiosos de outras

linhas. corresponderia em LMA aostermos Expressividade-FraseadQ/Pré-Expressivid3de--
ESp~Il,'O. .

r -

. . A LMA, uma linguagem de.lnapeamento corporal "baseada em qu~tro
categorias, podê ser comparada ao DN}\, com suas quatro bases - a~enlna,

guanina, timina, ~itosina~ responsáveispelo código genético.!" ~o .Siste~a

Laban, também organizado em forma de esri.ral, urna categ.orIa lnt:rage
com' a ·outra· ern dupla hélice, recipro~amenteprovocando alteraçoes e
expansão das habilidades expressrvas rumo ao "Dominio' do M~vimento".
Através da LMA; pode-se identificar, descrever e transformar nao somente
as características pertinentes a~ treinamento corporal para a cen~, mas .
tarnbém a~ "esquema-corporal"!" ~tual, ou seja, as. tendências de .ffi?Vlmento
que vincula~-:se'àpersonalidade e ao relacionamento com. omeio. ~e~se
encontro da estética com. a terapia, o dançarino-ator·descobre suas tendencl~s
ou preferências de movimento, aprende avalorizá-Ias mas tam~émexpandi­
las, enfrentando limitações e preconceitos quanto a sua auto-Imagem, num
constante processo de autodesafio e descoberta do rnovirnen~o na~ arte~ e
na vida. Este é um preparo necessário p~ra que o ator-dançarIno nao reprta
.scus próprios padrões corporais em todo personagem que interpret~, .e p':lra
.que não repita formatos ou ·estilos pred~terrrlinado~de movimento,
'defendendo-se ~a surpresa de cada processo c~iat~vo.

oDIALOGO ENTRE AS ARTES NA EXPRESSÃO
:CORPORAL-VOCAL

Laban, criador de um estudo do rno vi meuto cuja repercussão e
aperfeiçoamento continuam atéhoje, foi artista plástico e desenhista, tendo

t:~. Sobre ~)NA COIllO Iinguagcrn, vide Robert pollack (1 (~01). . .
19. () termo refere-se a um ....mapa" ou .... imagem corporal" construída física e ps~qulcaInen.te

a ~)artir da internalizacâo de significações c fa,nt~~ias. de ~~n!liareS ,a respeito do c~rpo
rLacan. 1977). O capitulo, traduzido de Ecrits (Editions du Scuil, 1960) por Alan Shendan
para o 'inglês. não consta I~a tradução para a lingua portuguesa Escritos (São Paulo:

Perspectiva, 1978). .
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também estudado arquitetura.Tissas, artes lhe proporcionaram a habilidade'
de .observar e transpor formas p~ra ~ papel, compreendendo a natureza, os
objetos e ~s pessoas plasticamente,' em movimento tanto quanto suas livres
~n~provisaçõescorporais em áreasabertas de-seu país de origem, a Bratislava.· .
Ent~~ s.eus. de.senhos ·est~·o caricaturas de .pessoas/personagens, corpos ·ern
movimento - dançando formas abstratas ou no' cotidiano, andando sentados
ou deihldo.s -.submergidos em formas geométricas que ·co~põen1~umpal~o
ou uma·paIsagem? corno um gramado ou rochas, além de estudos dé lugares,
ou de~enh~s ge~~étricosque relembram· tanto a bioquímica microscópic~
quanto a disposição de planetas e estrelas 'no universo.?"

Ele começou a formular lona· teor/a ~le ·movinienio. que'
pudesse .se;~ totalrnente abrangente.. Em primeiro plano,
ele viu. que movimento era universal. Tu{lo' ao redor e
mudança. em crescimentoe decomposição, em divisão e
união, em vibraçàoe oscilação, em ritmo efluxo ~- no 111a,.~

C! paraíso, a terra.· e abaixo da terra, nos planetas~'lias
lnarés. n'o~: n~inerais e cristais. Movirnenro está em todas.
as ~oisas vi~as. Mesmo quando a.')' pessoas pensam: que .
estao paradas, o movimento continua dentro delas
enquanto a vida permanece: É o movimento que as h·abilita
a discernir a vida. (...)

Ele transferiu sua habilidade e entendimento para a
coreografia.. a (lança, a indústria, a intel]Jretaçõo teatral.
a educação. a terapia, a orieruaç ão profissional, a
linguagem corporal, e para o treinamento (lo artista cênico

.em indicações da totalidade ele seu "insight ' e dá notá\~ei·
universalidade de sua teoria (HODGSON e.PREsTON-DuNLOP
~ 990a: 16, '20).' . - .,

. .

.,. Esta percepção abrangente de movimento está presente em 'todo o
Sistema Laban, penneando cada 'termo. cada exercício, cada símbolo e
express~o corporal-vocal. Sob esta perspectiva, a voz é urna manite~tação

do rnovrrnenro corporal (J-I()DGs'oN e PRESTc)N-DuNLoP'_ I.990c), seja na fala,
no canl.o.. ou na emissão de sons pré-verbais, e todos os termos Laban podem
ser aplicados em urna aula de dicção ou de canto.1\tleslJ1o o professor de
corp~ {leve estar consciente de sua voz, pois as qual idades expressivas desta,
corno a vel,ocidade, os acentos e fraseados, comunicam l1TllÍtOS significadox.
Um conteudo de movimento 'corporal pode ser analisado Cl11 termos Laban .

:P Vi<.k desenhos cm Rudolf Luban (19X4).

e re-criado na expressão vocal do professor, facilitando·a compreensão do
aluno ao experimentar o novo assunto, num diálogo entre a voz (do professor)
e 9 corpotdo aluno). Isto.dispensa uma demonstração física do conceito
técnico pelo professor, estimulando a criatividade motora do aluno que não'
imita uma forma-talvez sem fi compreensão real.
. . Durante todo o processo de treinamento Laban, há a 'aplicação das
artes a cada. experiência prático-teórica. Assi!U como o aprendizado Laban
utiliza todas ~s artes, estas podem também aplicar a LMA em seus processos
criativos e analíticos. Assim como faz com o movimento humano e com 'a
natureza, aLMA permite delinear .as características principais. da obra de .

..arte - desde as artes plásticas, arquitetura e literatura até a música e o vídeo.
- sem com isso conferir-lhesnecessariamente un1- significado. A~ contrário, '
essa análise da obra.de arte. permite a multiplicação de seus signos, re-'
criando-os em outras formas artísticas.

Os conceitos Laban 'observados, por exemplo, em uma pintura ou em '
uma escultura, podem levar a improvisações corporais e gerar uma
coreografia que não se prenda à forma original, ou até mesmo pareça bem.
diferente, jáquemantém apenas alguns 'dos princípios estéticos' da obra de

'_origem. Assim. como a descrição do movimento não· pode nem pretende
substituir este' último na transposição da dança para o papel,.a dança apartir'
de outras formas de artes não as substitui nem as traduz. para sua forma,mas
as modifica criativamente, como na Banda de Moebius. A LMA funciona
como um idioma de interartes, permeando-as e multiplicando suas formas e
significados. O aprendizado de cada especialidade artística está em não isolar­
se, mas em interagir e descobrir algo de seu na forma "alheia".

Isto é o que nos. tem mostrado a alemã Pina Bausch (1940-
0

) ,

descendente da tradição Laban através do discípulo Kurt 100ss. E~ suas
peças com o Wuppertal Dança-Teatro; a diretora/coreógrafa inclui canto,
textos, objetos, slides , vídeos, não numa busca a um "trabalho de arte
integrado" ou "total" - como a Gesamtkunstwerk de Wagner - ma~ para.
expor urna realidade fragmentada -e complexa, rnultifacetadat Kerkhoven,
1991 ).21 As peças não isolam a dança, em movimentos puros e abstratos
sem a participação de outros elementos, nem a submergem em uma colagem
artística exagerada. A todo instante o espectador assiste à dança brotando
de cada elemento: cadeiras, cortinas, cenário, canto, projeções audiovisuais,
etc. ;\0 som de urna forte música clássica.. cortinas fecham e abrem várias
vezes, dezenas de pinheiros reais são trazidos ao palco e jogados ao 'chão
um a um, poltrorias com rodinhas deslizam de Ulll lado a outro do .palco~

)1. Vide tambcm, da mesma autora, "Merging of A II Bound.nies On Thç /\UtOlH.Hl1Y of
Dance·'_ in lill!ic! Intcrnaliol1a! Uanua(y 19R9), 12·-l).
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uma dançarina canta modestamente uma. canção sobre a primavera para um
. pássaro numa gaiola; imagens projetadas envolvem um dançarino em

ambientes surreais, dançando quase 'que imperceptivelmente entre flores
gigantes. É 'nesta inter-relação com as outras artes que a dança se desc~bre
e se recria como movimento. .

, A' formação do ator-dançarino-pesquisador através do método Laban
inclui, ess.e constante diálogo 'entre as artes. Durante ,o .processo de
treinamento.ios alunos são estimulados a associar suas experiências em aula
com atividades 40 cotidiano - observar pessoas no ônibus, na sala de
computação, no restaurante, crianças no parque, formas de dormir e de se
.levantar da cama, etc. - e com expressões "a11Ísticas pessoais e ge outros
artistas - desenhos, colagens, poesias, canções, filrnes, etc. Ao' longo deste
livro estão algumas dessas referências criadas pelos alunos nas duas direções:
movimentos ~em aula. ou no. palco) criados a partir de obras de arte e vice­
versa.

. . O início do séculoXx apresentou uma revolução estética que rompeu
a barreira entre as artes em movimentos corno o Dada e a Bauhaus, originando
a dança moderna como uma rebelião contra o tecnicis:ino do balé clássico.

. Esse momento.foi seguido de uma crescente especialização e aprimoramento
técnicos, e com a gradual institucionalização da dança moderna. Ao final
dos anos .60, os .artistas novamente buscaram um maior diálogo' entre as'
artes, rebelando-se então contra o modernismo. Nas décadas seguintes,
porém, a dança pós-moderna norte-americana também tornou-se
extremamente técnica e especializada.F Este novo século pede uma reflexão
a respe~to dessas relações, até então dicotômicas, entre a especialização e a
abrangência artística., a técnica e a improvisação.

Tendoa Banda de .Moebius como modelo conceitual, talvez possamos
ser especialistas, inclusivos e multidisciplinares, relacionando alie e ciência, .
prática e teoria, "aprimorados em termos técnicos e de produção artística,

.:com oportunidades irnprovisatórias até l~eslno em obras ditas prontas. A
formação 'do- ator-dançurrno-pesqu i sador segue esta abertura, sem
preconceitos do tipo "Não vou fazer aula de canto e de_dança porque não
sou cantor nem dançarino'; ou .... Não vou fazer aula prática porque não sou'
dançarino nem ator, luas escritor". Todas as técnicas desenvolvidas" sejam

.elas abordagens teóricas ou práticas, estão a nosso dispor e podem ser
,utilizadas~ desdt? que organizadas num sistema criativo. As explorações
propostas por Laba,n/Bartenieffnas categorias Corpo-Expressividade- Forlné~­
Espaço constituem U111a estrutura que prepara e conectao corpo, a mente. as
emoções para qualquer arividade, até rneS1TIO .para peg~r U1l1 ônibus" ir a

-'), \'ide /\.ndrl~ Lcpcck i (1999).

uma entrevista ou fazer uma pesquisa bibliográfica. Sejamos conscientes de .
que, somos, antes de mais .nada e em relação ·a tudo, movimento infinito
(c-c». "É como setodo professor de inglês fosse 'também q.m escritor de
romances eum teórico que analisa esses mesmos romances. ( ...) todos os .

.grandes cientistas se conformam com a ideia de que.devem oscilar. entre a
criação e. a crítica" (POLACJ<., 1997: 1?). .
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CAPíTULO II

ENTRE ROCHAS, RÉPTEIS E
CORRENTES DE AR: OCORPO

o melhor para cada um de nós
é um lugar'

de tempo certo
curvas cervicais exatas .

as lombares zombares
zambando

felizes
matrizes ossestéticas .

não estáticas
magnéticas

osso-rocha-corais
esqueleto diafragmático

preenchido de Iliop(e)s(sjoas

A categoria Corpo (o que se move) refere-se aos princípios e práticas
c.orporais de~envo]vidospor Irmgard Bartenieff (1900-1982)'1" discípula de
Laban, e sua aluna Bonnie Bainbridge Cohen," fundadora da Escola de
Centramento Corpo-Mente (School for Body-Mind Centering). A c.ategoria
iriclui: . .

Os Princípios de Movimento de Bartenieff
Os' Fundamentos Corporais Bartenieff
J\.lmersão Gesto/Postura
Outros Conceitos e 'Símbolos de Corpo

~3. Apesar de incluido em Ll\1/\ .ncstc livro, o Centrarnenro Corpo-Mente consiste em urna

abordagCI11<lutônorna. paralela ao sistema ~Jaban/Bartcnieff.Vide B. B. Cohen (1993a).
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As atividades para .a apreensão ·desta categoria, além da exploração
. prática dos conceitose exercícios descritos a seguir, podem ser a observação

dos mesmos em animais, cri~nças.brinc~ndo,bebês aprendendo a locomover­
se; alémde aplicá-los no·cotidiano para deitar ou levantar da cama, sentar,
subir escadas, em posições de repouso (deitado ousentado), etc. Em seu
caderno de registro, Márcio Campos, aluno deTécnica deCorpo para Cena
II (1997), associa termos Bartenieff com Omovimento de um animal que.
escolheu para observar e explorar criativamente:

Conhecer. nossasligações detalhadamente nos c!á condições de
movimentos conscientes. A ligação Cabeça-Cauda (cóccix) nos
dá a noção. geral do nosso ~orpo~ trabalhando a partir de toda a
coluna. '0 homem-réptil é rápido, um homem-cauda, levandosua
vida dupla e multiplicando suas expenoênciC!s pelo e.~\paçoo

OS PRINCípIOS DE MOViMENTO DE BARTENIEFF

Segundo lanís Pforsich.ê" a técnica corporal criada por Bartenieff e
aprirnorada porseus discípulos baseia... se em dez princípios básicoS,25 que
abordam desde a respiração e postura até a Expressividade e a relação com
o Espaço.

Os princípios são listados abaixo e discutidos a seguir, conforme o
grau de complexidade neuromuscular:

A Respiração e as Correntes de Movimento
O Suporte Muscular Interno.
-ADinâmica Postural .
As Organizações Corporais e o' Desenvolvimento
Neurocinesiológíc., (DNC) .
As Conexões Ósseas

A Transferência de .Peso para a Locomoção
A Iniciação e o 'Sequenciamento de Movimentos
A Rotação Gradual
1~· Expressivida.jr- para a Conexão Corporal .
A Intenção E~pacial

24·. Laban 'Bartcnieff Inst itute of Movemenrs Studies, 1994.

25. Par5 exemplos mais detalhados da aplicação desses princípios, vide "():.; Fundamentos
C()rpor~lis Bartcnieff" (p. 58).

··A Respiração e as Correntes de Movimento
. . ..

A respiraçãocorno suporte par~ o.movimento corporal é fund.ament~l
no treinamento corporal' do ator-dançarino, estabelecendo uma smcroma.
para a: expressão simultaneamente corporal e vocal. Todo~ o~ exe~cíci?sde .
Bartenieff baseiam-se na respiração abdominal, ~u seja, mspiranoo-se
profundamente até a região' do abdômen.. A grande'maioria dos mo~imen~os
ocon·e na expiração, aproveitando-se oimpulso do músculo Iliopsoas (VIde

. Figura 2, p. 54) para desencadear 'movimento e conectar diferentes partes
do corpo. Bartenieff denominou essa continuidade. de <?orre?tes de
Movimento ou Correntes Cinésicas iKinetic Chains) a .partIr 90 Suporte.'
Respiratório interno (Breath ~upport). Todo exercício dos Funda~en~o~

Corporais Bartenieff (p. 58) inicia-se e evolui de acordo. com" a resplr~ça.o .:
O processo respiratório estimula <:>s n1ú~culos·profundos do abdomen.e pélvis,
facilitando toda movimentação. . . .

. O Suporte Muscular Interno é de responsabilidade do músculo
Iliopsoas, do Diafragma e do Quad~adoLombar...Além d.est~s, d~s~a~am~se

os seis músculos profundos do quadril ou Pelvitrocantenanos: o Piriforme,
o Quadrado Femoral, o Obturatório Interno, os Gê~eos, o C?bturatório
Externo.r" Diferente das técnicas' corporais que enfatizam o músculo reto
do abdômen, o Iliopsoas é a base muscular mais importante da técnic~ d.e
Bartenieff. O Iliopsoas, apesar de descrito como um único músculo, constrtui­
se de dois músculos de origens distintas: o Ilíaco, do quadril, e o Psoas
Maior., da coluna lombar, Devido às suas localizações e ações comuns sobre
o fêmur (flexão), são tidos como um só músculo. Na inspiração: ? ator-

. dançarino se prepara para o .. movimento, expandindo e ~erml~lndo a
respiração profunda. Na expiração, usa o ~iafragm~ para eng~Jaro Il~opsoas

e o Quadrado Lombar .numa C~rrente de Movimento at~ os. musculos
profundos..do quadril. Esse suporte facilita toda transferência .de ~e~o

corporal; desde a simples flexão coxofernoral até a lnudanoç.~ de ~lvel,

.sentando, levantando; caminhando, Interagindo com o espaço tridimensional
e de volta ao chão.

.OSuporte Muscular Interno

li o suporte relatado no item anterior diferencia a técnica 13artenieff de
treinamentos corporais com ênfase na musculatura superficial (como ocorre,

26. Vide Blandine Calais-Gcrmant 1992).
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por exemplo, no body building). O uso dos músculos. internos para
.estabilização· e suporte permite o destensionamento da musculatura
superficial e facilita o movimentoe a expressão corporal. Ou seja, Iiberados
da função. de suporte, inaprópriadamente atribuída, os músculos superficiais

· podem ser usados .nas diversas nuances da expressão.' Seguindo esses dois .
princípios, uma ação muitas vezes realizada com esforço e até difi"culdade,·
como levantar-se do chão, passa a ser fluida e fácil, ·pe~itindo·ao ator­
dançarino lapidar detalhes de gesto, máscara facial, entre outros.

.À'Dinâmica Poslural

Segundo Laban..» alinhamento é um continuum entre dois' pólos; "o
balance postural relacionando todas as direções ao eixo vertical: na posição
anatómica" e "a prontidão para mudança, com a habilidade de .manter a .
constelação dos membros rio espaço e em movimento" (EHRHARDT, 1990).
Por isso, trata-se de Uf!l alinhamento dinâmico, em constante modificação,

· interagindo com Q meio. Essa dinâmica pode ser entendida e desenvolvida
através de linhas imaginárias de movimento que projetam o corpo·a partir

·de .pontos ósseos em .direção ao 'espaço, corno usado também na técnica
Alexander e na Reeducação Neuro-Muscular de Todd-Clark-Sweigard.:"
Por exemplo, em posição anatómica, imagina-se que a cabeça "cai" para
cima a partir da nuca, como se uma força gravitacional invertida puxasse a
cabeça para o céu; a cauda (cóccix) "cai" para baixo; as escápulas afastam­
se para os lados; a articulação escapuloumeral abre para os lados enquanto
os braços "caem", penduram-se semtensão a partir daquela articulação; as
cristas ilíacas e os ísquios sobem enquanto as pernas "caem", penduradas e

.longas, até os calcanhares, dedo polegar e mínimo de. cada pé.
O'importante nestas três abordagens ~ Laban/Bartenieff, Alexander e.

Todd-Clark-Sweigard -:- é.a associação de imagens enquanto o corpo
encontra-se em aparente descanso (em LMA denominado Pausa Dinâmica),
sem o uso de força muscular voluntária. De fato, o corpo em Pausa Dinâmica
alonga-se através' do estímulo imaginário, conectando suas diversas partes e
preparando-se para movimentos fora do eixo vertical.

27 .. Siebcn (1999éf): r. E. Popken (1974)~ I. Dowd (1981); L. E. Swcigard ( 1(74): :\'1. T.
':ls\\OJ1h(ltJ37): R. Brennan (1994).
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. As Organizações Corporais e o
Desenvolvimento Neurocinesiolóoico (ONC) .

Busco.
Deito, deixo e perco a individualidade
Adquiro um novo padrão de qualidade
Sem remanescências de pés ou mãos "

Apenas uma fluida u~ião

Expansiva
Expressiva, célula passiva.

. .. Busco. . .
Sinto uma mudança nesse instante

Surgindo pontos, entre si eqüidistantes
Movímento-mecom irradiação abdominal

Sensitiva
·Acho-me unia estrela cativa.

Busco.
.Uma nova forma se clareia

Enquanto minha coluna serpenteia
C~mo um eixo livre no ar
Inovaçãono peito de criar

Massiva
Perdido na beleza criativa

Busco.
Subverto a noção de gravidade

Surge uma bipariedade
Repartindo-me, distanciado, ao meio

Confiança superior e inferior, o receio:
Lasciva

Mudando de maneira .ativa.
. Busco.

Ascende uno a força diagonal
Cortando-me de maneira contralateral

Na forma sou torto e reto
. Levanto-me como um s~r ereto

'Objetiva :
De urna maneira subversiva

Busco
Reconheço-me

Humano.

(GE( )\'l\.NE NASCII\1F.NTCl., 200 1)-



pernas abertos. em '~X"; sentindo-se os .dois momentos .em associação à

inspiração, (enchimento) e à 'expiração (esvaziamento). Nesse momento, não
se tem consciência das diferentes partes do corpo, ou qualquer organização
mais diferenciada. entre' as mesmas, apenas um todo em expansão ou
.contração em meio a líquidos. ' .

Esta orgàrri za ção pode .ser vista de forma' literal nos seres
nlo~ocelulares,'ou em uma célula (parte .de seres mais complexos) ~o

microscópio, expandindo-se e encolhendo-se. Esse movimento de uma célula.
encontra seu correspondente em, um ser rJ:lulticelular como o bêbe c<?mpoucas
semanas de vida, cujas células alternam entre total expansão e contração.,
Esse padrão de expansão e contração, denominado Respiração Celular, está.

. presente em todos os outros padrões subsequentes demovimento e de postura.
Quanto ao símbolo para esta fase, bas~a acrescentar .um círculo ao

centro do símbolo de corpo, representando a respiração: '

Consiste no Suporte Central a'través do centro do umbigo. A respiração
irradia para ás seis extremidades '- cabeça, "cauda" (cóccix), membros,
.superiorese inferiores - na inspiração, e volta destas ao centro (umbigo) na
expiração. O processo ainda é de "erichimento'Ie "esvaziamento", mas inicia­
se uma organização 'corporal de Centro-Periferia, Umbigo-Extremidades.
Essas seis pontas ainda não estão diferenciadas; existe apenas a distinção
entre onúcleo e as pontas; criando U_ID percurso em forma de estrela de, seis

pontas. ,
, À Estrela-do-Mar tem essa organização: Também o bebê.. aos poucos

move-se a partir de seu umbigo, corno se ~ cabeça não fosse mais importante
do 'que qualquer urna das outras extrernidades; estas, num total de seis ­
cabeça, duas mãos, dois' pés, e cauda -- são i~úais., COIU o centro de controle

no umbigo. .
. Quanto ao símbolo para esta fase, basta acrescentar raios emanando

('",~irradíando"~) do c írcul o da respiração. celular, indicando uma fase
:·-.uh:~=.eqüentc que ~hreciona. "( organiza) :1 anterior.

O ~ORPO EM MOVIMENTO:'O SISTEMA LABAN/BARTENIEFF..,

o 'desenvolvimento do embrião humano. (ontogenético), durante a
gestação, pode ser associado à evolução das espécies (filogenético), 'partindo
de um organismo unicelular para um peixe, um réptil, até'organizações mais
.compl~xas,como' a dos mamíferos. Da mesma forma, dura~te seus primeiros
a~os de..~ida, a criança move-se de forma .gradualmente mais complexa,
organizando os padrões motores e estabelecendo a estrutura de seu sistema
neuromuscular, O termo Desenvolvimento -Neurocinesiológico (DNC)
implica na modificação simultânea dos sistemasnervoso e muscular rumo à
complexidade. Pouco a pouco, o bebê vai de uma posição de repouso com
pouca habilidade de locomoção até ser capaz de deslizar, transferir o peso
de partes alternadas do corpo no sentar, engatinhar, até manter-se de pé com .'
o apoio de um adultoou de objetos, até sustentar-se nas duas pernas e
caminha,r. Esse não é um processo. linear, mas em .espiral, onde sempre se '

·"volta" ao anterior porémmodificado pela noya descoberta: . .

Nosso organismo humano recebeu 'a ordem fisiologica para
.completar algumas tarefas de movimento nos primeiros anos de
vida. (...) sedimentando padrões em todo o organismo, inclusive

. no sistema neuromuscular (..)' e influenciando a capacidade do
individuo para ser e mover-se .no mundo, Se a. pes soa não
completou estes padrões corporais, o desenvolvimento será'
impedido. Na progressão 'do DNC~ 'cada estágio prévio apóia
subliminarmente cada estágio subseqiiente. Cada estágio é
necessário. Enquanto adultos, é benéfico relembrar cada estágio.
ler disponível as habilidades de cada estágio favorece a
integração, iSTO é, o uso oportuno de acordo com o contexto
(HACKNEY, 1999: 42).

Reconhecem-se seis estágios de DNC, caracterizando diferentes
organizações corporais, descritos nas páginas a seguir. e ilustrados na
página 50:.

• Respira.ção Celular
.. Irradiação Central
• Espinhal
• Homólogo
• 1-1ornolatera I
• Contralateral

Respiração Celular

. Consiste no "enchimento" c "esvaziamento" corporais. trazendo vida
d í ..r~> c:corpo. Nocxcrcfcio, respira-se deitado no chão. CC;)1 ~)S ,_

,
i
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Corpo em Respiração Celular §

Irradiação Central
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Hornóloqo OU Supenor-lnterior

Corpo em Organização Espinhal (Cabeça-Cauda).$".

Corpo en1 Organização HomólogafSuperior-Inferior)

Este estágio capacita oindividuo a conectar-se com a terra e r~laciona~-
se com a gravidade, locomovendo-se no·espaço e' mudando de: níveis. .

, A "Arquitetuta Corporal" (BARTENIEFF, 1980b) .do indIvíduo' adulto
diferencia as partes superior e inferior em.estrutu~ti função. A cintura pélvica
é composta de dois ossos ilíacos, cada um constituído pela fusão de 'três
ossos primitivos. - o Ilio, o ísquio eo púbis --e, pelo, sacro. Este último~·

forinado. da fusão de cinco vérlebras~'é responsável pela estabilidade d~
~i~turapélvica, ~ da sua capacidade de sustentar o peso do corpo. Já a cintura .
~scapular é composta pelas clavículas na frente. e' as escápulas atrás, sem
nenhuma ligação' óssea entre elas. Além disso, os ligamentos da cintura .
pélvica são mais fortes e em n?aior número do que os da cintura escapular.

.Os ossos das extremid~destambém diferem emestrutura: os pés tem maior
·c.ap.acidade de suportar peso, enquanto asmãos, com 'suas longas falanges,
maior mobilidade e habilidades finas. .' ...

Por esses motivos, a cintura escapular é bem' mais i~stável e
funcionalmente mais móvel do' que a cintura pélvica. Segundo esta
constituição, cabe à parte inferior do corpo osuporte e a locomoção, enquanto .
à parte superior, a mobilização e atividade muscular fina, como escrever,
gesticular, etc. No entanto, essas funções são constantemente invertidas ou
temporariamente alternadas, criando interessantes formas de expressão .
artística. Devido à constituiçãoe função diferenciadas; a cintura pélvica e a

. cintura escapular são também tratadas como Centro de Peso e Centro ·de
Levitação, respectivamente, com referência à Transferência do Peso
Corporal, outro Princípio de Movimento de Bartenieff, abordado nas
próximas páginas.

O animal que melhor representa a Organização Homóloga é o sapo,
alternando nitidamente a p.arte de cima e a de baixo ao pular. Isto-também
pode serobservado.nos coelhos. Na criança, pode-se verificar sua habilidade
em retirar o peito ~o chão quando de bruços, apoiando o peso nas -mãos e
pernas (mobilizando a parte, de cima eestabilizando a de baixo), ou quando .
sentada (no colo, no carrinho ou no chão), com as pernas apoiadas.irnovendo
os braços e peito na direção de algum objeto ou' pessoa..

O símbolo para o estágio homólogo divide a figura oito 40 corpo em
duas partes iguais: acima e abaixo do centro, através de U01 traço horizontal:

'9 CORPO EM MÇVIMENTO: OSISTEMA' LABANíBARTENIEFF...

:Espinhal ou 'Cabeça-Ca~da/Cóccix .

Corpo .em Irradiação Central

46,"

Consiste na .movimentação que diferencia corpo superior, acima da
cintura; de corpo inferior, abaixo da cintura. Por exemplo, un-i mo~inlento
ColTI que urna parte (inferior 'ou superior) se: estabiliza enquanto a outra se
mobiliza, corno odo sapo ao pular ou o do coelho ao correr. Pode-se observar'
os bebés nesta fase deitados de bruços, apoiando o peso no 'abdômen ­
(estabilizando a parte i nferi or) e. te nta ndo levantar o peito .do chão
{f'10bilizando a parte ~uperior)~ nu vice-versa. .

A partir da Irradiação Central, gradllalmente~·difere~ciam:..sea·cabeça
e a "cauda" ~ termo usado para valorizar o prolongamento imaginário e
dinâmico do cóccix como ponto de referência CID diversos movimentos' de .
iniciação pélvica. Aos poucos, as ôuasext~elnidades diferen~iadas movem­
se, criando a ligação entre elas: a coluna; com movimentos como os de uma.
serpente. . ' . .

. Este estág,io' desenvolve' a atenção, estabelece a noção' de
.individualidade, de Cinesfera pessoal, e de movimento em todos 'os planos

.' do espaço (ver Capítulo V). .
Um bebê neste estágio ,move a cab~ça, e a cauda alternada ou

simultaneamente.. ainda sem conseguir levantar.a cabeça e o peito totalmente
do chão quando colocado de bruços. As baleias e golfinhos são exemplos de
organização corporal Espinhal. Os gatos possuem urna grande ênfase nessa
organização, mas são de um estágio bem mais complexo.'

O símbolo para esta fase consiste em dois pequenos traços, Ulll

acrescentado ao topo e outro à base da figura oito que representa o corpo,
claramente simbolizando a cabeça e a cauda: .
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Hornolateral OU Metade do Corpo
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Ccntralateral OU Lados Cruzados
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, Vi, no cursode bonecos, .
uma lagartixa pelo vidro da janela.

.Ía dar o bote
Patas .

Sucção
Homolateralidade

Lento.
Lento

Embasbaquei
Imitei'

Lembrei
Técnica de Corpo para Cena

. (JOSELMA COELHO, 1997)

.<? controle sobre o movimento homólogo leva a criança naturalmente
.ao .p.ró~imo estágio, diferenci and., lado direito. e lado esquerdo, em'
mov~m~ntohomol:ateral. Não se trata de diferenciar apenas obraço esquerdo .
d~ direito, ·.mas todo o lado direito do corpo de todo o lado esquerdo..Ou .
seja, a partir ~a coluna" (fase Espinhal), ° corpo divide-se. no lado direito .do
cérebro, pescoço, tórax, abdômen, braço, perna, e seu homolateral esquerdo.

Este estágio clarifica a intenção e estabelece as bases para a integração
das funções laterais do cérebro.

Atraída por estímulos auditivos, a criança tende a contrair-se para um
doslados, expandindo o outro, semelhante a uma lagartixa ao locomover­
se. E.t:lesta fase que a criança começa a deslizar pelo chão; para trásou.para
frente, associando os demais estágios corno suporte. Por exemplo, ela move
a ~oluna em 'organização espinhal; e alterna a parte de cima e a parte de
baixo do COI po, em organização homóloga, em intervalos entre movimentos
homolaterais (lado direito-lado esquerdo).

O. símbolo para este estágio consiste num traço vertical dividindo o
símbolo do corpo em duas metades laterais iguais, esquerda e direita. Esse
símbolo não deve ser confundido com o do' Espinhal, .em que apenas dois
peq~enos traços estão acima e .abaixo do 'símbolo do corpo, também

.verticalmente:
~.

. Este "estágio consiste numa diferenciação que 'associa as duas
organizações anteriores: a divisão entre parte superior e inferior (homóloga)
e .entre o' lado direito e lado esquerdo. do cOqJO. (homolateral). Assim;
diferenciam-se os' lados cruZados:' Superior Direito e Inferior Esquerdo -.
Superior Esquerdo e' Inferior Direito, comonoengatinhar ou n~l caminhar
combraços em oposição às ·pemas, ou seja, damos um passo com a perna'
direita, levando o braço esquerdo também à frente e,'em seguida, damos um
passo com a perna esquerda, levando o braço .d~reito à frente. Trata-se do
estágio de maior complexidade, sustentado por todos os outros.

Esse "estagio desenvolve o cérebro frontal ea autoconsciência,
promovendo o comprometimento na ação. .

Para chegar neste"estágio, a criança alterna entre todos os anteriores;
até atingir a maturidade .neurológica necessária. Assim, apóia seu peso em
duas' pernas e do is ·braço.s, engatinhando homolate ralmcnte e
contralateralmente; apóia seu peso em duas pernas.e um braço (como um"
macaco), ou em duas pernas com a ajuda de um objeto de suporte ou das
mãos de um adulto, 'até que consiga andar sozinha. Nos animais, pode-se
observar essa organizaçãonos macacos, gatos, cavalos. Os ruídos das pegadas

. de um cavalodemonstram a seqüência alternada de suaspatas, transferindo
o peso da frontal direita para a posterior esquerda, e da frontal esquerda
para a posterir direita, mesmo em pequenos intervalos de tempo.

Continuando a lógica dos traços divisórios do corpo, o símbolo para
este estágio divide o símbolo do corpo em lados cruzados através de duas

. linhas cruzadas.

Corpo em Organização Contralateral

Corpo emgg. Espinhal Corpo eu) Org. Homolateral

$
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FIGURA 1 - ORGANIZAÇÕES C.ORPüRAIS .' .As Conexões Ósseas.

Cabeça-Cauda
Ísquios-Calcanhares
Cabeça-Escápula
Cauda-Calcanhares
Ritmo Pélvico-Femoral
Ritmo Escápulo-Umeral

As Conexões Ósseas (Figura' 2, 'po 54) são linhas imaginárias entre
diferentes Marcos Ósseos (Bony Landmarksv, conectando áreas do corpo,
simultaneamente .c.oncedendo suporte. (estabilidade) e faci litando o'
movimento do corpo no espaço (mobilidade)." Associadas às Correntes de
Movimento e ao Suporte Muscular Interno, as C~nexões .Ósseas fom~am a
base para a execução dos Fundamentos Corporais Bartcnieff, tratados adiante.
Relacionam-se .também à 'Dinâmica Postural, por formarem uma 'est~tura

no sistema mais consistente e profundo do corpo humano - o-ósseo. A partir
dessa base sólida, criam-se inter-relações que permitem o movimento
tridimensionalde um corpo 'bem articulado 'por pontos-chave.

A percepção das' Conexões Ósseas. se faz, inicialmente, a partir do .
. toque simultâneo dos dois pontos em questão, associados à imagem de uma
linha móvel, e à linhas desenhadas no' contorno do corpo do atar-dançarino.
em jornais ou longa folha de papel. O desenvolvimento desta consciência é
feito a partir da prática dos Fundamentos Corporais Bartenieff (p. 58).

. As Conexões Ósseas. identificadas por Bartenieff são:

Crianças em Homólogo
(foto Betsy Cameron)

Ciane Fernandes em Irradiação Central
(foto Marcos Me) .

Baleia em Espinhal

Bebê em Réspiração Celular

João Uma em Contrafateral

Outras Conexões, deduzidas a partir de exercícios do Sistema Laban/
Bartenieff, são:

Cabeça-Calcanhares (passando pelo cóccix e ísquios)
Cabeça-Escapulas-Cauda (Grande Losango Vertical)
Trocanter-Trocanter '. .
Trocanteres-Cauda-Sinfise Púbica (Grande Losango Horizontal do
Chão Pélvico)
Ísquios-Cauda-Sínfise Púbica (Pequeno Losango Horizontal do
Chão Pélvico)
Escápu Ja-Escápula
Escapulas-Mãos
Cabeça-Mãos (Olhos-Mãos)

. 28. Vide Tema Mobilidade/Estabilidade (p. 250) no Capítulo VI.
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As Conexões são linhas em várias direções, porém sempre· retas' e
flexíveis, ligando dois pontos, e interligadas entre si.. O Grande Losango .
Vertical, conectando as duas escápulas com a Cabeça e" "a Cauda, formam .
uma base para a projeção do corpo nas dimensões vertical e horizontal. Nó

-casoxlos losangos horizontais, criam-se bases como de. pirâmides",
preenchidas pelo Suporte .Muscular Interno <;1a "pelvis, e que se estendem
para "pontos verticais, estabilizando a cabeça, as·escápulas e os calcanhares.
A partir dos eixos básicos no torso, estendem-seas Conexões para as pernas
(Ísquios-Calcanhares) e braços (Escápulas-Mãos). "

Os Ritmos -Pélvico-Pemoral e Escápulo-Umeral referem-se ao
constante jogo entre" ossos nestas articulações, possível apenas devido a
músculos profundos, responsáveis pela rotação das pernas e dos braços. ·0
Rit11?-0 Pélvico-Femoral consiste na relação de movimento entre a coxa ea
pélvis. Este ritmo ocorr~ com fluidez a partir do uso eficiente do Iliopsoas,
dos seis Músculos Profundos do Quadril ou Pelvitrocanterianos, facilitando
o movimento dacoxa a partir da Respiração e das Correntes de Movimento

" pela pélvis."?
O Ritmo Escápulo-Umeral implicana fluidez domovimento do braço

a partir da articulação escapuloumeral e do apropriado uso de "músculos. A
'partir de exercícios corretiyos, busca-se diminuir .o uso do Trapézio e

" estimular o uso dos músculos profundos da articulação "escapulpumeral,
.denominados de Bainha Rotatória: o Subescapular. (principal rotador interno
do braço), o Supra-Espinhal (abdutor do braço), o lnfra-Espinhal e o Redondo
Menor (rotadores externos do úmero);"

En1 uma visão geral, têm-se duas pirâmides horizontais, uma dentro
da outra, criadas pela base dos dois Losangos do Chão da Pélvis e ligada à
Cabeça. A estabilidade vertical é promovida por estas pirâmides, que incl{.em
a Conexão Cabeça-Cauda e expandem-se para as demais estabilizadoras
dos membros em relaçãoao torso (Ísquios-Calcanhares, Escápulas-Mãos).
Estas pirâmides conectam a parte mais pesada do corpo -- a cabeça ., com o
chão pélvico, através do músculo Iliopsoas (vide Figura 2, p. 54), distribuindo
o peso profundamente até acoxa e-estendendo-se até os calcanhares (Cabeça­
Calcanhares). A. linha horizontal desenhada pela Conexão Trocanter­
Trocanter ·conscientiza-nos da. inserção profunda do fêmur na" pélvis (ao
invés da idéia da perna iniciando na coxa), clareando o percurso horizontal
lado-lado, fundamental na Transferência. de Peso para a.Locomoção (p. 55).,

29. Para dcta lharnento dos músculos, vide A. Respiração e as Correntes de Movimel~to
(p. 41). Vide também o ex ercic io Elevação da Coxa em ....Os Fundamentos Corporais
Bartenieff" (p. 76).

30 .. Vide Blandine Calais-German (1992) e exercício Círculo do Braçoem "Os Furidarne~tos
Corporais' Bartenieff" "(p. 90).

f
[

I
·l

em qualquer IÚ vel (deitado, sentado, em pé, em transições entre estes). Esta
clareza horizontal da pélvis é confirmada, na parte de cima do ~orpo, pela"
Conexão Escápula-Escápula.

O Grande Losango Vertical, "conectando Cabeça-Escápulas-Cauda,
estabiliza e projeta o corpo em quatro direções, eql uma Dinâmica Postural
(p. 42): a cabeça "caindo" para cima, a cauda "enraizando" para baixo, e.as
escápulas afastando-se para os"lados (a base da escápula 'esquerda abrindo
para a esquerda, e a 'base da escápula direita abrindo para a direita). Isto
desestimula a idéia de um alinhamento "correto" apartir dá projeção do
.peito pará frent~ ou para trás, puxando ou empurrando os ombros. pensar
na base da escápula, e não no seu topo ou laterais, facilita o movimento dos

. braços a partir· da cauda, e não a partir dos ombros. Ou seja, as escápulas
"encaixam-se' no torso. A partir da cauda (parte inferior do LosangoCabeça­
Escápulas-Cauda), a base das escápulas move os braços (Conexão Escápula-

. Escápula e Escápulas-Mãos) a partir da inserção do músculo Grande Dorsal
.(vide Figura 2) e "não a partir do Trapézio. Como consequência, a cabeça :
conecta-se com as mãos, mesmo que girando em 'direção oposta.
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FIGURA 2 - CONEXÕES ÓSSEAS
MúSCULO GRANDE DORSAL, M'ÚSCULO ILIOPSOAS· ATransferência" de Peso para a Locomoção

Centro de Peso (pélvis)Centro de 'Levitação (tórax)

Este princípio ·consiste na· utilização do Suporte Muscular Interno,
principalmente d~s músculos .·pélvi~os profundos, citados anteriormente,

.paratransferir o peso do corpo nos diferentes níveis de altura. Relacionando­
'se também com o princípio das Organizações Corporais e do DNe, este
Princípio envolve a familiarização do corpo com a gravidade em diversas
formas de locomoção; porém sen:t se preocupar com a evolução
neuromuscular.A ênfase aqui é opeso corporal.se deslocando no Espaço.
Para tanto, cria-se urna dinâmica entre a pélvis (Ceptro de Peso) eo tórax
(Centro de Levitação), alternando a iniciação do movimento a partir de uni
e seguido pelo outro, ou vice-versa, ou dos dois simultaneamente. Assim,
este princípio relaciona-seao daIniciação eSequenciamento, tratado adiante.

Pensando-se nos termos "Caixa Torácica" e "Caixa Pélvica", pode-se
visualizar os 'simbolos para estes dois centros. O de Peso é preenchido, como
se cheio 'de terra, 'referente à função de estabilidade e .suporte, em conexão
com o peso gravitacional. O de Levitação, como o nome sugere, permanece
vazio, leve corno o ar, referente à função de mobilidade;" .

Músculo
Grande
Dorsal

Conexões Ósseas
(por Márcia Ribeiro)

Músculo lliopsoas
Nancy Allison

. (foto Susana Dobai)

"A Iniciação e o Seqüenciamentode. Movimentos

Estas duas funções organizam o movimento corporal considerando o
impulso inicial e sua continuidade. Un13 mesma ação pode ser realizada de
maneiras totalmente distintas, dependendo de. qual parte inicia e qualt is)
partets) dá(dão) continuidade ao movimento. .

.3 I: v'iJc'a associação dos Centros de Peso e de Levitação com ~ constituição óssea das Cinturas
Pélvica e Escapular em "Homólogo ·Oll Superior-Inferior" (p. 46).
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A Iniciação implica em qual parte do corpo lidera o movimento, e
pode s~r(HAcK~EY,1998: 240-1): .

Iniciação Central ("Core"') - apartir do centro do corpo;
. .' ~nic~aç~o· Proximal C'Proximal"} - a. partir das. articulações

proxlm~ls: coxofemoral e escapulouneral; .' .. ... . .

.Iniciação Med~al ("Mid-Li~b")- a partir dos cotovelos e joelhos;
Iniciação Di,stal ("Distal'~) ~ a partir da cabeça, dos pés e das mãos..

o Seqüenciamento implica na continuidade da iniciação deuma dada
ação, e pode ser: .

~ Simultâneojduas oumais palies movem-se ao mesmo tempo)
Sucessivo (partes adjacentes' movem-se como que em uma. onda,

como o .movimento de .vértcbra para vértebra, ou do Centro da Levitaç.ão
pelo. braço até a mão direita)' .. .

Seqüencial (partes .não adjacentes' movem-se em'seguida urna da
"outra, como mão direit~, cabeça, I?é direito) .

. Por. exemplo, podemos pegar um copo à nossa frente' de várias
.' maneiras:

Ex.l. Iniciando com o tórax e continuando até o cotovelo e mão
(Iniciação Central e Seqüenciamento Sucessivo).

Ex.2. Iniciando com o cotovelo e continuando até a mão, trazendo o
tórax posteriormente, como conseqüência (Iniciação· Medial e
Sequenciamento Seqüencial). .

'. Ex.3. Iniciando com a mão e continuando. com o cotovelo, ombro e
tórax (Iniciação Distal .e Seqücnciamento Sucessivo).. .
. . E~.4·.. Iniciando com o cotovelo e cO~ltinuando·. com o movimento
simultâneo de mão etórax (Iniciação Medial eSeqüenciamento Simultâ~1eo).

A Rotação Gradual

. .?s estági~s iniciais do DNC desenvolvem a flexão e ~xtensão. Apenas
no último p~dl~ao.ne~rOtnuscular_.o coiltral~teral - desenvolve-se a rotaçà0.·
.0 t~rlno rotaçao.l~dlca que um osso. gira ao redor de seu eixo longitudinaL
ou ao redor do eIXO longitudinal de outro osso. A rotação é relevante
especialmente na~ -articu,lações coxofemoral e cscapuloumera], que conectam
o tors~ .aos membros. E necessária 'uma grande amplitude de movimento
n~ssas dl~a~ artict!laçàes e na coluna para que o corpo possa interagir com o
esy-aco tridimensional ao seu redor.

. \

A rotação gradativa consiste numa corrente neuromuscular de
movimento que' permite ao corpo traçar caminhos arredondados, suavizando
quedas e mudanças de direções, facilitando· s~a projeção no espaço
tridimensional. Est~ principio implica no totaluso dos músculos transversais
e profundos que permitem a rotação das articulações (ombros, coxofemural,
coluna) com movimento tridimensional e total rotação do corpo ao redor de'
seus .eix·os. Isto-é particularmente importante na realização das' Escalas
Espaciais ~o Cubo e do Icosaedro, discutidas no Capítulo V. .

. A Expressividade' para a Conexão Corporal

Este princípio consiste 'na utilização de qualidades expressivas
(categoria Expressividade) para promover conexões entre diferentes partes.
do corpo. Pode-se, por exemplo; realizar um determinado exercício com
diferentes velocidades (fator tempo) e controle (fator fluxo). Alguns alunos
que tendem a realizar o exercício. com rapidez, atropelando detalhes
impOI1a~tes,podem experimentar a desaceleração. Alguns alunos que tendem
a realizá-lo tão devagar 'que perdem a. expressividade e' a conexão entre as
partes do ~orpo, podem realizá-lo com aceleração. O próprio aquecimento
Laban/Bartenieff'" inicia-se com a utilização do fluxo livre para destensionar .
articulações e músculos do corpo. O impulso inicial de um movimento no
aquecimento pode ser, por exemplo, leve, e o retomo à posição inicial, forte.
Esta dinamicidade facilita a execução de cada exercício, numa pesquisa de
variações e possibilidades, ampliando as habilidades expressivas do ator­
dançarino.:"

A Intenção Espacial

Muitas vezes, nos exercícios propostos por Laban/Bartenieff, utiliza­
se do Espaço como um motivador para o movimento, mantendo-se a ênfase
corporal. .Este principio implica no tônus muscular das partes .que, ao
moverem-se, projetam-se no Espaço. Não é necessário que se direcionem
para este ou aquele ponto no Espaço, mas que apres~n.temenl si, 'enquanto
Corpo, ~lnla intenção ·de prolongarem-se para o Espaço, mesmo em aparente

32. Vide OsExercícios Preparatórios (p. 59) ..
.-~3. Vide Ten13 Função/Expressão (p. 249) em Ternas de Contínua Dinâmica e Transformação,

Capitulo VI.
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.OS FUNDAMENTOS CORPORAIS BARTENIEFF.

34. Vide A Barnl0niaEspacial 'e os Fundamentos Co rpora i s Baternieff (p. 162) no'
Capítulo V': . .

3). Vide Terna Função/Expressão (p. 249).enl Ternas de Cont inua Dinâmic» e Transt()rnlaçào·.
Capítulo VI.

repouso. Todos os Fundamentos Corporais são realizados com uma clara
intenção espacial a partir de um ponto ósseo específico, auxiliando o corpo
na conexão de suas partes durante '0' movimento.ê" .

Segundo Peggy Hackney (1999: 31), os Fundamentos C.orporais
Bartenieff (FCB) são "uma abordagem ao trcinarnento corporal básico que
lida ·com. a criação de conexões no corpo, de acordá com 'princípios de
funcionamento eficiente do movimento, em um 'contexto que encoraja a
expressão pessoal e 9 envolvimento psico-fisico total".-Para facilitar a relação
'entre as conexões internas (de diferentes estruturas e. funções - músculos,
.ósseos, respiração, sistema nervoso, etc.) e a expressão externa,35 os
Fundamentos Corporais Bartenieff incluem seis exercícios, reálizadosapós
uma série preparatória. Assim, temos:

Os Exercícios preparatórios .

Respiração com Sonorização
Vibração Homologa COIn SOlTI

Irradiação Central
Alongamento nas Três Dimensões COIn SOOl

Pré-Elevação da Coxa .
Elevação da Pélvis.. . . .
Balanço Homólogo dos Calcanhares êrn "I" ou em ·.'''X''
Balanço Contralateral dos Calcanhares ern ;,"X"~

Caminhada latcra I

Deixe o ar fazer o movimento, seguindo as Correntes de Movimento desde
o diafragma até os Músculos Profundos do Quadril. Ou s~ja, não antecipe
a ..ação realizando-a a partir dos.músculos periféricos, fle~10nandoa.pe~a,
'por exemplo: Deixe o movimento ser i!llpulsion~doco~ a res~lraçao,

até o envolvimento pélvico. . .
Pense 'nas Conexões Ósseas mais .aplicáveis à cada exercício. ".Isto
concederá.estabilidade durante cada movimento. .
Enfatize 'a Organização Corporal de cada exercício, deixando claro.qual·.
parte estabiliza e qual parte mobiliza.· . , ..
Mais importante do que a forma aparente do corpo durante ~ada exerclc~o,.

. é como ele funciona em termos de Organizaçã? Corporal e relaçao
Mobilidade-Estabilidade, bem como as linhas imaginárias ao 19n9o das
quais·o·movimento se processa (como se o corpo de~lizasse e~ suas
Conexões e também criasse desenhos no Espaço). Por ISSO, atençao aos
Princípios, enão à imitação. ". .
A realização dos Fundamentos em dupla, um realizando enquant~o outro
auxilia através do toque, ou os dois realizando de fO'~a'conJugadae
interativa facilita seu aprendizado. O toque em Marcos Osseos faz com
que os ex'ercíciossejam realizados corretam~~tes~ma ~reo~upação.de
manter forças opostas de estabilização e mobil ização. Alem dISSO,tr~lna
o corpo em seus vetores de Intenção Espacial, para que ~o~sa sentir e
posteriormente alcançar, mesmo que individualmente, o objetivo de cada
exercício sem tensões desnecessárias.

. . Os Exercícios Preparatórios desenvolvem as ConexõesÓsseas e as
Correntes de Movimento no corpo, facilitando a realização dos Fundamentos
Corporais .Bartenieff (p. 76).. .

Os Exercícios Preparatórios são listados abaixo e discutidos
a seguir:

r.

Os Exercícios Preparatórios

. Os.Seis Exercícios Básicos (os Fundamentos Corporais .Bartcnieff
per se)

.Esses exercícios, estruturados a partir dos Seis Básicos ou Fundamentos
Corporais, foram desenvolvidos inicialmente por Inngard Bartenieff, na
grande epidemia de poliomielite ao final dos anos 40 nos Estados Unidos.
Esta discípula de Laban, refugiada naquele país desde o período nazista
alemão, trabalhou com a reabilitação de pacientes paralíticos, estabelecendo
um treinamento corporal·contendo as bases da Iocornoçâo e do movimento

.humanos. Eventualmente, sua técnica foi expandida e aplicada na correção
postural, facilitação do movimento eexpressão corporal, em' diversas áreas,
incluindo.. técnicas. de dança e de teatro, cornpos ição coreográfica,
desenvolvimento neutocinesiológico (preventivo e c urativo),fisioterapia e
dariçaterapjn ..

Os exercícios decritos a seguir colocam em prática todos osPrincípios ..
de Movimento de Bllrtenieffapresentados anteriormente. Assim sendo, aqui
vão algUJ113S dicas na realização dos exercícios:
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Respiração. com Sonorização

a) Posição Inicial
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. e) Organização Corporal

Respiração Celular. -
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- "Posição Básica" (vide Fig. 3, 'p. 83). Deitado 'de costascomo~joelhos.
semi-flexionados, nuca alongada (Conexão Cabeça-Caudnj, braços ao
longo do corpo. (Conexão Escápulas-Mãos), palmas. para baixo, 'pés
alinhados com os ísquios (Conexão Ísquios-CalcaIihares) e nem muito
próximos nem muito distantes do quadril (ângulo aproximado de flexão
.dos joelhos: 60 graus) -. '. .

'.b) Preparação .

Inspiração abdominal.

c) Execução

Durante a expiração, produzir .0' som de urna vogal. por vez, 'vibra~do
diferentes regiões do corpo, especialmente órgãos e volume fluido; na
seguinte ordem:' . . ' . .
'Som "ih' vibrando na cabeça (olhos, ouvidos, face, boca, nariz, mucosas,
etc.)

Sorn "eh" vibrando no pescoço (faringe, laringe, cordas vocais, t.ireóide ,
nuca, etc.) .

Som "ah' vibrando no tórax (caixa toráxica, pulmões, coração,
intercostais" coluna toráxica, ctc.)' . : . . .:

Som "oh" vibrando Ocentro do torso (diafragma" estômago, pâncreas,
baço, fígado, etc.) .'. . . . .

· Sorn.vuh" vibrando oabdornen (aparelho.urinário e reprodutor, intestinos,
Músculoj, Profundos do 'Quadril}. . '. : .

En1 seguida, criar uma' corrente de vibração sonora e corporal, produzindo
. a sequência "'~h-eh-ah-oh-uh""e vice-versa. . :

d) Observações

Não se busca a projeçâo da voz mas" pelo contrário., seu uso interno"
enquanto vibração do preenchimento corporal, muitas vezes esquecido
durante o aquecimento. . .

·Caso seja difícil sentir a vibração em algurnas das regiões-pode-se mudar
de posição, experimentando. por exemplo, de cócoras, sentado com as

·pernascruzadas, sentado sobre as pernas flcx ionudas, etc.

Imagina-se que as vogais são produzidas e ressoam nas respectivas regiões
do corpo.

.g) Funções e Aplicações no Cotidiano

Conectar a pessoa corn suas sensações 'internas, promovendoa consciência
erelaxamento do volume interno (categoria FOMa) pa.ra sua participação
e facilitação 'do movimento tridimensional no Espaço:

h) Trabalho em Dupla

- Enquanto uni ator-dançarino realiza o ex.ercício, "0 colega pode. tocar
levemente as regiões a serem vibradas pelo som,· estimulando sua
percepção. Por exemplo, durante a emissão do som "ah·", pode-se tocar
nas laterais do tórax, facilitando a percepção desta área- além da, frontal,
geralmente privilegiada.

i) Variações

'Realizar a sequência "ih-eh-ah-oh-uh' deixando que, durante o som '''uh'',
a' pélvis eleve-se um pouco do chão a partir do cóccix, em uma Elevação .
da Pélvis (p. 68) com- sonl.

Vibração Homóloqa com Som

a) Posição Iniciai

Posição Básica;"

- b) Prepar.açâo

.Inspiraçâo abdominal.
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c) Execução"

Com os braços no chão, levantar ':isduaspernas para o alto e vibrá-las, em .
um ritmo de vai-e-venl como se tentando soltá-Ias, enquanto se emite o
som "ah' (expirando). '. , "
Ao' final da expiração, trazer as pernas de· volta ao chão, sem deixar que ..
caiam bruscamente.
Após a.inspiração, manter- as pernas 'semiflexionadas (Posição Básica) e
levantar os braços para o alto, vibrando-os ·com o som "ah".
Ao final da expiração, trazer os braços de volta ao chão, sem deixar que
caiam bruscamente. . '
Após a inspiração, levantare vibrar osbraços e as pernas, mantendo a
pélvis no chão.
Ao final da expiração, trazer os braços e as-pernas de volta ao chão, sem
. deixar que caiam bruscamente.· .

d) Observações

Durante a vibração das pernas, os braços 'são os estabilizadores, e devem·
estar bem 'apoiados no chão, poréin não tensos.
O mesmo. ocorre com as pernas durante 'a vibração dos braços.
As duas pernas que vibram têm o mesmo ritmo, ou seja, vão e vêm juntas,
e não alternadamente.

- O mesmo ocorre com os braços em vibração.
Deixe a vibração da voz acompanhar a dos membros, relaxando as cordas
vocais, a laringe, boca, língua; mandíbula. _
Apesar de a vibração ocorrer-em toda a região dos membros, 'pode-se
priorizar a distal (pés e mãos), ou medial e proximal (joelhos; coxas;
cotovelos e ombros), e ambas as opções podem ser experimentadas, para
um efeito maior,

e) Organização Corporal'

Homóloga

'. f) Imagens'

Pode-se pensar ern situações, pessoas ou lugares que estejam causando
stress, para que as tensões saiam do corpo. _.

.g) Funções e Aplicações no Cotidiano'

Relaxar os membros e suas conexões com o torso, facilitando as .Correntes

de Movimento e flurde~ de movimento no Espaço:

h) Traballio em D.upla

Enquanto um ator-da~çarinor~ali;;a o exercício, o.coi~gapo~e ajudá-lo a
estabilizar a parte oposta do corpo, ou' auxiliar _para qu~ vIbr~ as. duas
pernas ou os dois braços no me~mo ritmo. Porém, : melhorajuda para
este exercício é realizá-lo .com a pessoa, para que nao se SInta estranho
ou ridículo ao ser observado em movimentos "descontrolados".

. i) Variações

O exercício pode serrealizado em outras posições, como por exemplo,

em pé, porérri vibrando uma. perna de coada v.ez .:

Irradiação Central (vide ·F.ig. 4, P,o 87)

a) Posição Inicial

Posição em "X" (vide desenho 1 da Figura 4):

Deitado com as costas no chão, o corpo .~longaqo corri os br~ços e as .
pernas esticados fo~andoumX apartir dooce~t~o ~o.corpo... .
Os pés em posição paralela, ou seja, sem rotaçao interna nem externa.

b) .Preparação:

Sentir o ar indo das seis pontas (cabeça, cóccix, braços e pemas).para o
centro na inspiração e no sentido inverso ná expiração.

c) Execução:

Dura~te a expiração, 'fechar em uma ....bolinha" para um dos ~~dos,a ~a'rtir
do centro do corpo. como se a-cabeça e ~ cauda ficassenl-nl:11s proximas.
Inspirar nesta posição. fechada lateral. corno um ""ç~' no chao.
Durante a expiração.. abrir de volta ao "'X''", pelo chao.
Repetir o exerc.icio' para o outro lado.



'64 , OCORPO EM MOVIMf;NTO:' O SISTEMA LABAN/BARTENIEFF... . CIANE FERNAN'DES 6~

d) . Observações

Ao fechar ou ao abrir, todo o·corpo desliza pelo chão, ou seja, nenhuma
parte' volta ao ·"X" pelo ar. 'Isto tensionaria os músculos que teriamque

. . sustentar o peso. daquela parte ao invés de conectar centro e periferia no'
processo respiratório. .. .

.Apesar de relaxado,"o corpo não está "desvitalizado". Muito pelo contrário;
o corpo possui Intenção Espacial, e segue' para. cada lado corno se o ar
realizasse cada movÍI!1ento durante a respiração. '

e) Organizaçâo Corporal

IIT~diaçãoCentral.

f) Imagens

Sentir a diferença entre ser bem grande, espalhando-se a partir das, seis
. pontas" e' ser bem pequeno, fechando em dircçâo ao centro.

;-- Fechar corno um "tatu-bola'.', que aSSUIue' a .forma esférica assim' que
.algum perigo está eminente, ou como um polvoao segurar uma presa em .
seu centro. .

Abrir como uma flor (girassol), polvo ou estrela-do-mar.

g) Funções e Aplicações no Cotidiano

Estabclcce r um equi l íbrio dinâln.ico entre o centro e a periferia
corporal a partir da relação simétrica entre as seis pontas em função da
respiração. '

,h) Trabalho em Dupl.a

o colega pode auxiJiar o ator-dançarino na iniciaç~ode cada movimento,
tocando no topo da cabeça e na base 'dà coluna (cóccix) ao fechar, e no
meio da lombar (na altura dos rins, acima do sacr~lJl1) ao abrir.

i) Variações:

Oimpulso para fechar pode.levar o corpo além da posição fechada lateral,
c;nl UJ11 momentum, até ficar de joelhos sobre as pernas e braços bem
flexionados, em urna "'bolinha" com a coluna para cima, a testa apoiada ,.

. no chão (desenho 4, Figura 4). Nesta posição,' pode-se realizar a
Transferência Lateral da Pélvis (p. 83; Figura 3), deslizando a pélvis de

um·lado·a outro sutilmente, ao.longo da Conexão Trocanter-Trocanter;
.até transferir a pélvis de volta ao chão e. abrir o c<?rpo em "X". .
A partir da variação acima, com o corpo fechado em urna "bolinha" sobre ,
ás. pernas e' braços, ao in:vés de retornar à ,posiç~o em. "X", pode-se.
"desenrolar" á coluna vértebra por vértebra' a partir do cóccix, a~é sent~r

a cabeça vagarosamente assumir se~ local acima da' coluna. Em ,~eguida,

. "enrola-se" a coluna de volta ao chão, e abre-se em "X".
- Com o corpo fechado "em "bolinha;' do lado· direito, abrir trazendo os

membros esticados, corno emum grande balão, pelo ar, desenhando um
.. círculo ao. redor da .cintura do corpo, até fechar em uma "bolinha" ao

alcançar. o fado esquerdo. A .cabeça permanece no chão, apen~s rodando
para um lado e para o outro, acompanhando o resto do corpo. Repetir
para o outro lado. Ou seja, alternar entre' fechado no chão para c~~a lado '
e grande pelo ar entre 'os lados, abrindo. inclusive .a boca e emitindo o
som "ah"'.

Alongamento nas Três Dimensões com Som

a) Posição Inicial

Posição Básica.:?

b) Preparação

]nspi~ação abdominal.

c) Execução

Esticar o,corpo ao longo de seus três eixos, com as respectivas vibrações
de vogais," inspirando nas transições.:"

Eixo vertical (altura), braços para cima da cabeça e pés e~ ponta,
p?'sterio~menteflexionados" enquant.o se emite o som ....ah".

37. Vide Respiração com Sonorização (p. 60). ._
38. Segundo Bonnic Bainbndge (1993b), há uma afinidade entrea vogal emitida e a projeçao

do aparelho forrador em cada dimensão..' ~.

39. Considera-se aqui a Cruz .Ax ial do Corpo, ·ou seja, a definição do ponto no Espaço
conforme a const rução do corpo, independente das direções no espaço físico: para cima
significa acima da cabeça, nleSJ~10 que deitado no chão. Vide Capítulo V. p. 170.



d) Observações

.: Eixo horizontal (lateralidade), braços e pernas forado chão,.estica~-se
abrindo para os lados, enquanto se emite o som "ih".
.Eixo sagital (profundidade), braços e pernas fora do chão, esticam-se em
direção ao teto,· enquanto se emite o 'som "uh". .

Durante todo o exercício, manter a nuca longa através da Conexão Cabeça­
Cauda.

O alongamento inclui os músculos da face, que se esticam nos respectivos
eixos. . .

O alongamento das pernas no eixo horizontal ocorre a partir da abertura
.da artjculaçâo coxofernoral, sem forçar os joelhos lateralment.e 'abrindo a
parte inferior das pernas-mais quea superior.. ..
No alongamerito sagital, as pernas direcionam-se para o teto em um ângulo
de 90 graus com o torso..Os joelhos estão levemente flexionados., mas

. . não muito, pois isto anularia.o alongamento das pernas. .
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b) Preparação

.Pré-Elevação. da COX~

a) Posição Inicial

Inspiração abdominal·e início da"expiração.

Ao realizar o alongamento na Dimensão Horizontal; pode-se girar ·OS

pulsos e tornozelos, nos .sentidos horário eanti-horário, aquecendo estas
articulações. . .

Posição em "I~': Posição anatôrnica deitado com as costas no chão; pés.
paralelos (sem rotação externa ou interna d<l: perna), com uma distância
semelhante à dos ísquios (Conexão Ísquios-Calcanhares), braços

"relaxadosao longo d.o corpo, palmas para baixo ao lado dos q~adris.
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e) .Organizaçãr, Corporal
c) Execução'

Irradiação Central.

f) Imagens

Sentir o corpo expandindo, projetando-se junto com o sorrl em cada'
Djrnertsâo,

A partir da metade da expiração até seu 'final, ativando o iliopsoas.e
Músculos Profundos do Quadril, deixar estes músculos realizarem a flexão
do joelho (dobrar a perna pelo chão).
Inspirar e, da metade da expiração até seu final, estender o joelho (esticar
a perna pelo chão).
Repetir o exercício com 3. outra perna.

g). Funções e Aplicações no Cotidiano
d) Observações

Éstabelecer a conexão. entre a respiração, as partes do corpo e o Espaço.

h) Trabalho enl Dupla

- .O colega 'pode tocar a' ·sola dos pés do ator~dançarino~ enfatizando as
'direções para ba ix o (vert i ca l). 'para os lados (horizontal) e para
cima (sag ital). e corrigindo conforme os itens listados nas obser­
vações (d).

i
. ;

Mesmo se tratando da flexão do joelho; aproximarido o calcanhar do.
ísquio, a ação ocorre a partir da.Corre~tede Movimento desde arespiração
pela pélvis até o calcanhar.
O calcanhar da perna sendo flexionada escorrega pelo chão, e não pelo
ar, ao longo de uma linha reta entre o ísquio e o calcanhar, paralela à
linha da outra perna.
Os pés estão em· pos içâo normal., nem estendidos (em ponta) nem .
flexionados. luas também não largados, '111as sim conectados COOl 'os
isquios a través da .Conexão Ísquio-Calca.nh~r.

i) Variações

Durante ·0 alongamento nos e ixos horizontal c sagita l, pode-se alternar.
-ntre a flexàó e a extensão. dos ·pés e .das mãos.

f·
i

e) Organização Corporal

Homóloga (mobilizando parte inferior e estabilizando parte superior do
corpo).



68 o CORPO EM ~OVIMENTO~ OSISTEMA LABAN/BARTENIEFF... CIANE FERNANDES· 69

Hornolateral Parcial (mobilizando um dos lados. da parte inferior .e
estabilizandoo outro lado da parte inferior).

..' f) Imagens

-~. Além das Conexões Cabeça-Cauda, Cabeça-Calcanhares e Ísquios­
. Calcanhares, visualize ~ ·ar saindo pelos ísquios na -expiração. Isto
estabiliza a pélvise facilita a mobilização do fêmur.
Durante a expiração, visualize urna onda de (m)ar da cabeça até as pernas.

.g)Funções e Aplicações no Cotidiano .

Conectar parte de ~i~a e parte' de baixo do corpo," -preparando o corpo
p.ara a Elevação da Coxa (p. 76)..

h) Trabal~o em Dupla

Enquan~ou~ ater-dançarino realiza o exercício, o colega pode 'estabilizar
seu quadril e perna oposta à e~ pré-elevação,.a.través do toque nas cristas
ilíacas' e calcanhar. .

i) Variações

Variar a rotação da perna em pré-elevação. Por exemplo, fazer a rotação
externa (ia perna a partir do fêmur, flexionar o joelho mantendo a rotação
externa, alinhar (trazerpara paralelo) ao atingir a flexão, realizar a rotação
externa cb:r:n o joelho.flexionado e estender. mantendo esta rotação, voltar
ao paralelo ao concluir a extensão do joelho..Isto aquece a rotação da
articulação coxofemoral. .

Elevação da Pélvis

a) Posição Inicial:

Posição Básica?"

b ) Preparação

Sem. elevar a pélvis dó chão nem movê-la propositalmente, perceber seu
movimento natural durante a respiração. Durante a inspiração, ocorre
urna tênue anteversão da pélvis, ou seja, as cristas ilíacas vãopara frente
e para baixo, a lombar.afasta-se do 'chão, 9 púbis aproxima-se do chã~. Já
1)a expiração, a pélvis virano sentido oposto, aproximando a lombar do
chão e afastando o púbis do chão.

. c) Execução

A' partir da metade da' expiração até seu final, ativando. o Iliopsoas 'e
Músculos Profundos do Quadril, deixar estes músculos elevarem°Centro
·de Peso cerca de 5 cm acima do chão,' a·partir do cóccix. .
Inspirar e, na expiração, tr~zer a pélvis de volta à Posição Inicial.:

d) ObserV~aç~es.

.0 retomo da pélvisà Posição Inicial também pode ocorrer na inspiração.
A iniciação do cóccix facilita o movimento, conectando cabeça e cauda
através ·da respiração. . .
Durante a Elevação da Pélvis, o peso do quadril é gradualmente transferido
para os pés e costas, principalmente escápulas.

e) Organização Corporal

Homóloga:

.f) Imagens

Ao expirar, parece que. se enche um. balão de gás na pélvis, que então·
flutua naturalmente para cima.
É como se o ar saísse pelo cóccix, projetando-o para cima e levando toda
a pélvis.

g ) Funções e Aplicações no Cotidiano

Conectar palie de cima e parte de baixo' do corpo através da respiração.
preparando para a Transfe~éncia Frontal da Pélvis (p. 78) e Transferência
Lateral da Pélvis (p. 80).·
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h) Trabalho ern Dupla.

CIANE FERNANDES

. d) Observações'
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Na preparação, o colega pode segurar nas cristas ilíacas do realizador,
movendo-as quase que irnperc~ptivelmenteem sincronia com a respiração, .
auxiliando-o na percepção deste movimento pélvico.
Na Elevação da Pélvis, o colega pode segurar nos tornozelos do realizador,
concedendo maior estabrlidade para o movimento..

i) Variações

Realizar o deslocamento da pélvis em outras posições. Por exemplo, em
... pé, usar o exercício narealização de um Plié ou Grdnd plié, trazendo a

pélvis na direção do chão com a flexão dos joelhos e das coxofemorais..

Balanço Homóloqo dos Calcanhares em "I" ou ern "X"

a) Posição Inicial

. .

Posição em "1"41 ou em "X"".42 "

b) Preparação

Inspiração abdominal.

c) Execução

Na posição em "I", a partir da expiração e-posteriormente nacadência de
ambos expiração e inspiração, balançar os calcanhares contra o chão, a~.

longo da Iinha vertical entre calcanhares e cabeça, para cima e para
baixo.:" provocando um balanço suti l de todo o corpo ao iongo desta.
linha. . .

Na posição em "X"".. balançar os calcanhares ~o longo da linha vertical ~ .
"partir das três extren1jdades inferiores (cóccix e pernas) para as três.

superiores (cabeça e braço~) .. para cima ~ para baixo.!"

..fI. Vide Pré-Elevação 4'.1 CO.'~l (p..(7) ..

42.· Vide irradiação Centra! (p. 6~) c desenho 1 da Figura..l. p. R7.
43. COllsidera-se aqui a Cruz Axial do C0'110 . ibid.
44 Con-idcru-sc aqui <l Cru> Axi,-l! do ('tHVO. ib id.

Os pés estão paralelos, ri .que facilita o atrito ~os. cal~anhares contra. o
chão. Por este motivo, não é aconselhado o uso de m~las. '. "
Todoo movimento corporal resulta deste Impulso doscalcanhares, sem

.. nenhum movimento voluntáriode nenhuma outra parte. . .
Os dedos dos pés estão relaxados durante. todo o exercício, sem (lux_ar.
nem empurrar e~ ponta ou flexionados. Apenas os calcanh~res sao
ativos.
Os músculos da coxa ".e coluna, desde à lombar até. a cervical, e~t.ão

relaxados, entregues à gravidade e, cons~qüentemen~e, ao balanço dos
~alcanhares.A nuca mantém-se alongada.' .

. e) Organização Corporal

Homóloga.

f) Imagens

Este exercíci~ fortalece todas as conexões, conscientizando o corpo de
seus Marcos Ósseos contra o chão -- cabeça, calcanhares, diferentes po~tos
da coluna e quadril, escápulas, mãos. As principais conexões envolvl.das
são a Cabeça-Calcanhares, a Cabeça-Cauda, e o Grande Losango Vertical
(Cabeça-Cauda-Escapulas) e, principalmente no Balanço em "X"., a
Escápulas-Mãos. " ... .
O balanço parece com o ninar-se, relaxando com·movimentos ~epetldos,

noritmo da respiração. .

g) Funções e Aplicações rl.o Cotidiano

Conectar as Correntes de Movimento, o Suporte Respiratório e as
Conexões Ósseas para ações adequadas ao ritmo eà fluidez de cada
corpo.

h). TrabaJho em Dupla

Enquanto urn ator-dançarino feali.za o exercic~o ....o ~olega ,.p~de empur~r

cada pé COIU um dedão da mão, no centro inferior, .proXlmo ao chão
(onde se encaixaria um salto alto, por exemplo), no ritmo a.dequado ao
da respiração do ator.



e) Organização Cor-poral

Os músculos da coxa e coluna, desde a .lombar até a cervical, estão
. relaxados, e a .nuca, alongada.
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i) Variações

R~a~izaroBalanço dos Salcanhares em outras posições, como na-Posição
Básica (p~ 60), c.om os joelhos semiflexionados, olI de bruços, como os'
próprios bebês.. ...
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Balanço Contratateral dos' Calcanhares em "X"
(vide Fig. 4, p. 87)

a) Posição Inicial

Posição em 4'X·".45

b)- Preparação

Inspiração abdominal.

. c) Execução

A _part~r d~ expiração, e posteriormente na ~adência de ambos expiração
e InSplra?aO, balançar apenas um dos calcanhares contra o chão, ao longo
de uma linha contralateral no corpo até a mão oposta, num balanço sutil
de apenas um lado cruzado do corpo.

i\~ ~artir ~? ba!anç? ~o calcanl1~r ~squ~rdo, criar urna diagonal do pé
esquerdo a ~ao direita (os lados inferior esquerdo e superior: direito
balançam enquanto ° inferior direito e o superior esquerdo estabj1iz~nl
relaxados com quase rienhum movimento). . . . . . . o

r\:partir do balanço do calcanhar direito, invertem-se os lados mobilizador
e ·estabilizador.· . .. ..

d) Observações

o ~

Mesmo em "X"'~ os pés não estão abertos para os lados emrotação externa.
mas estão paralelos e sem meias. o que facilita o atrito dos. calcanhares
contra o chão. . .

.- Todo omovimento corporal re~uJta deste impulso de urn dos calcanhares.
sem nenhum movimento voluntário de outraspartes.
Os dedos dos. pés estão relaxados durante todo o exercício. Apenas os
calcanhares são ativos.

45. /~dc Irradiação Central (p. (3)0

Contralateral.

f) Imagens

Este exercício fortalece todas as conexões, conscientizando Ocorpo de
. seus Marcos Ósseos contra o chão. As principais conexões envolvidas
.são a Cabeça-Calcanhar, a Cabeça-Cauda, o Grande Losango Vertical'
(Cabeça-Cauda-Escapulas), e a Escápulas-Mãos. .
Este balanço parece com ul1! ninar-se assimétrico, sincronizado com a
respiração. °

g)Funções.e Aplicações no Cotidiano;

- Estabelecer conexões contralaterais musculares profundas no torso, e deste
com os braços epernas, preparando o corpo para realizar ações complexas
'com fluidez.

h) Trabalho em Trios

.Enquanto um ator-dançarino descansaalongado em "X", um colega segura
na região de um de seuscalcanhares, empurrando e puxando o pé enquanto

. outro' colega puxa e empurra sincronizadamente seu braço oposto. Assim,
o ator percebe o vetar contralateral como uma força de puxa-empurra
entre, por exemplo, o lado superior (braço) direito e o inferior (perna)
esquerdo..

i). Variações

Pode-se rolar pelo chão a partir de um Alongamento Contralateral
Sucessivo· (vide Fig. 4,op. 87): a partir da posição em ~'-X~", '0 pé direito
cruza por cima do esquerdo e puxa gradualmente todo o .c~rpo, como
em lBTIa corrente. Aos poucos, a perna direita, seguida da crista ilíaca
direita, lado direito do torso, axila direita e~ finalmente, braço direito vão
se soltando .do chão e desl izando-numa espiral até que o corpo fique de
bruços. Pode-se parar ·no meio deste percurso, com a perna 'direita já
cruzada. puxando para a Baixo Esquerda Frente, enquanto o braça direito
puxa para' a Alto Direita Atrás., em um balanço. contralateral, alongando



todo.o corpo em espiral. Para voltar a partir da po~içãoem ".X" de bruços,
reverte-se o processo, cruzando o pé direito por trás do pé esquerdo, e .
traze"udo o resto do corpo parle por parte, sucessivamente, C.O·U10 em uma ..
corrente espiralada.: Faz-se então 9 mesmo exercício a partir do pé

.esquerdo para·a direita. . . .
- Em seguida, repete-se o exercício, porém iniciando com os membros .

superiores, a partir da .ntão direita e 'depois, da esquerda. Devido à maior
.mobil idade da escapuloumeral (rotação dos braços) em: relação à
coxofernoral (rotação das pernas), um dos braços pode iniciar' o

. movimento a partir .de um Círculo do Braço (p. 90), desenhando uma
meia-lua indo pelo chão acima da cabeça e puxando o resto do corpo, ou
no sentido inverso, indo pelo centro do corp~, desenhando urna meia-lua:
passando pela frente dotorsoe então puxan~q o corpo na diagonal.

f) Imagens.

Homólogo.
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. "

As Conexões estabilizadoras deste exercício são Ísquios-Calcanhares,.
Jo~lhos-Ísquio.s,47 Trocanter-Trocanter, Cabeça-Cauda, Cabeça-

Calcanhares.

e) Organização Corporal

_ 'As costas permanecem no chão, deslizando láteralmen~emas ~em elevar­
se do chão. Ou seja, a rélvis "gira" aoredos-de seu eIXO sagital (frentel

atrás) sem sair. do chão.

CIANE FERNANDESoCORPO EM MOVIMENTO: OSlSTEMA LABAN/BARTENIEFF...74

Caminhada lateral

a) Posição Inicial

Posição Básica;" com os braços alongados horizontalmente, formando
uma Iinha para cada lado a partir dos ombros (vide desenho 1 da Fig. 5,
p.95).

b) Preparação

Inspiração abdominal e início da expiração.

g) Funçõ~s e Apl~caçôes no Cotidiano

Éstabe'lecer urna. independência entre a parte de cima e a parte de b~ixo
do corpo.· .... .. .
Introduzir apercepção de oposição entre estas partes, preparando o corpo
para a contralateralidade da Queda do Joelho (p. 88).

h) Trabalho em Dupla

Enquanto um ator-dançarino realiza o exercício, o.c~leg~ t:0~~ assegurar
queos calcanhares e osjoelhos mantenham sua distância InICIal, e que a
pelvis deslize pelo chão lateralmente sem elevar-se no lado oposto ~o da
caminhada. . . .

c) Execução

.. ., Ao final da expiração: "caminhar" para U111 dos lados, transferindo um pé
e o outro até uma das laterais no chão. .
Retornar ao centro, "caminhando" de volta à posição inicial.
Realizar (} nleSlll? exercício p'!ra o o~tro lado.

i) Variações

Invertera parte mobilizadora, estabilizando as pernas na t:0sição inicia~e
realizando a caminhada com o tórax e braços, que deslizam pelo chao

lateralmente.

d) Observações

Durante a Caminhada, procura-se manter a distância entre os calcanhares,
. correspondente à distância entre os ísqijios, bem COllIO a distância entre
os joelhos serniflexionados.

46~·idl..? R("spi:'~IÇ30com Sonorizaçâo (p. 60).

47. Í:st~-~~~~xãü~ usada apenas neste exercício e em suas variações. N~o é incluída na ,lis~a.
. ocrai de Conexões Ósseas pois os joelhos devem ser pontos de passagem do peso (da pélvis

para O~; calcanhares), n~as não de suporte. o que poderia acontecer ao usá-los corno urna •

. cou e x ;1 d .
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os Seis Exercíciàs Básicos

Os exercícios corpor~is desenvolvidos por Bartenieff dispõem-se a
partir de "Os Seis Exercícios 'Básicos" (The Basic Six) ou "F~ndamento~ '.

.Bartenieff" (Ba~ten~e.DF~ndalnentalsTl\1),estruturais no movímenro corporal
h~~a~o'.Eles sao Iistados abaixo e discutidos aseguir, conforme o grau de
complexidade neuromuscular: . .

Elevação da Coxa
Transferência (ou Propulsão) Frontal da Pélvis
Transferência Lateral da Pélvis·

. Metade do Corpo
Queda do joelho
'Círculo do Braço

. Elevação da Coxa
(vide Fig~ 3, p. 83)

Posição Básica"

b) Preparação

Inspi~ação ~bd0Il?-inal e início da expiração.

c) Execução

A ~artir da metade da expiração até seu final, ativando o lliopsoas'e
Músculos Profundos do Quadril, deixar estes músculos realizarem a flexão
doquadril. .

Inspirar e., na expiração, retornar a perna à posição. inicial.
Repetir o exercício com a outra perna. .

~) Observações

Tra~~~-sed·a flexão do quadril, ou seja, do movinle~ltodo fémur cm relação
ao i líaco. Não há rrcnhurna m~dificaçãono ângulo" do fle xâo dos joelhos.

~I .

I,
l

A ênfase é na mudança 'do ângulo entre fêmur e ilíaco, trabalhando .a
.:ligação entre membro inferior e torso através da articulação coxofemoral.
." Assim;a Conexão Óssea Ísquio-Calcanhar mantém constante a distância
. entre estes dois Marcos Ósseos durante a flexão do quadril.·

- 'Os pés.estão em posição normal, nem estendidos (em ponta) nem
flexionados, mas" também não.Iargados, mas sim conectados' com os
ísq~ios através da Conexão Ísquios-Calcanhares. .

"e) Organização Corporal .

Homóloga (mobilizando parte inferior e estabilizando parte superiordo
corpo). . .
Homolateral Parcial (rnobilizando "um dos lados da parte inferior e
estabilizando o outro. lado d~ p~rte inferior).

f) Imagens

- Além das Conexões Ósseas estabilizadoras já citadas .(Cabeça-Cauda,
. Escápulas-Mãos, Ísquios-Calcanhares), visualizeo ar saindo pelos ísquios
. na expiraçã?· Isto estabiliza a pélvis' e facilita a .mobilização do fê t:nur.

Durante a expiração, visualize uma onda de (m)ar da cabeça até as pernas.

g) Funções e Aplicações no Cotidiano

Conectar parte de cima e parte: de baixo do corpo, engatinhar, caminhar,
subir escada; subir no ônibus, chutar l~nla bola, etc.

~) Trabalh~ em Dup.la

Enquanto um ator-dançarino realizao exercício, o colega pode:

Estabilizar seu quadril e perna oposta: à em elevação, através do toque nas
cristas ilíacas e calcanhar.
Estimular a conexão Ísquio-Calcanhar, a manutenção da distância entre
estes Marcos Ósseos e o alinhamento da perna durante a elevação, ~traves .

.do toque manual nos calcanhares, ísquios e joelhos.

Realizar a flexão do quadril em outras posições" por exemplo, ern pé.
Combinar ou alternar a Pré-Elevação com a .Elevação da Coxa.



se a coluna reta e. dobrando-se. profundamente na altura da articulação
coxofernoral. Este último .procedimento é preferencial, pois mantém o
torsoem bloco, conectando Centro da Levitação e· Centro de peso.

~). Organização Corporal

Homóloga (mobilizando parte inferior e estabilizando parte superior do
. corpo).
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.Transferência (ou Propulsão) Frorital da Pélvis
(vide Fig. 3,.p. '83)

. a) Posição'Inicial

Posição Básica"

b) Preparação
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In~piraçao abdominal e início da expiração.

c) .Execução

-. A ·partir da metade c:Ia. expiração até seu .final, ativando .0 Hiopsoas e
Músculos Profundos do Quadril, deixar estes rrrúsculos realizarem a
transferência do Centro de Peso desde o chão até um ponto imaginário
aproximadamente dez centímetros acima domeio exato entre os pés. '

- Ao final daexpiração, coincidente. com o final do deslocamento da pelvis,
. _esta é trazida ao chão na i nspjraçâo Como o corpo vaideslocando-se na

direção dos 'pés, após descer a pelvis de volta ao chão, dá-se' UTIl passo
com cada pé, afastando-os dos ísquios e trazendo-os de volta à posição
inicial.' Também os braços são recolocados ao longo do corpo, pois
geralmente abrem na Dimensão Horizontal ao longo do chão durante o
impulso pélvico e deslocamento do torso.

d) Observuçôes

-- A pelvis não sobe verticalmente nem desliza pelo chã~ horizontalmente .
.Seu percurso. é co~o o de um avião ao decolar, ·beirando o chão mas

.:afastando-se gradualmente dele.

.. A Iniciação é necessaríaruente a partir do Cóccix, que se proj-eta C01l10

uma caudana direção dosjoelhos. .

.0 Centro de Peso e o Centro de Levitação estão conectados através da
respiração, e.não isolados com anteversão ou retroversão da pélvis.

..-- .O deslocamento da pélvis, levando o tórax a deslizar pelo chão, vai somente
. até o. final elo Suporte Respiratório, para não 'romper a conexão entre os
. Centros..

~ descida da pélvis pode OCOITer pela coluna, encostando-se vértebra por
vértebra no chão a partirdas torácicas ate o saoro e pélvis; ou mantendo-

. -
41) Vide Réspir~!ç;1o C(Hl1 Sonori/.açào (p 60!.

~,
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f) Imagens .

- As Conexões estabilizadoras deste exercício 'são a Cabeça-Cauda, a"
Cabeça-Calcanhares e Ísquios-Calcanhares.
Para facílit~ra mobilização .do Centro .de Peso, visualize o ar saindo pelo
cóccix na expiração, e projetando-a no espaço como um avião ou. como
uJ:11a colher que entra nu:r:n pudim. Esta última imagem garante' a
parti~ipaçã<? dos 'Músculos Profundos do Quadril, e a ,direção ,do
movimento, para frente' e para cinla.· .
Durante a expiração, visualize uma onda de (rn)ar da cabeça até ~s pernas.
através.do cóccix, facilitando o impulso e deslocamento pélvico.

g) Funções e Aplicações no Cotidiano

Conectar parte de cima e parte de baixo do corpo.
Preparar para mudança de nível e para transferência de peso para frente e
para. trás, como levantar .da cadeira, do .chão ou da cama, sentar
(transferência para trás), ~tc.

h) .Trabalho em Dupla

Inicialmente, o ater-dançarino apenas respira na pélvis, enquanto o
assistente observa seu ritmo. .
Em seguida, ·0 ator apenas impulsiona levemente a pélvis para fora do
chão a .partir da expiração, mas sem nenhum esforço ou 'desloeamento da
pélvis.. .
Aproveitando a Intenção Espacial do ator. o colega puxa 'sua pélvis para
j='rente Baixo.," através dos joelhos, transferindo o Centro de Peso do
ator para fora do chão.

50. Na Posição Básica, este ponto localiza-se cerca de 30 cm acima dos pés, entre estes c o
tcto, consjdcra~do-sea Cruz Axial do Corpo, ibid. Vide Capítulo V ~ p. 170.



Posição Básica."

a) Posição Inicial

b) Preparação:

81CIANE FERNANDES

A'principa"l Conexão deste exércícioé a Trocanter-Trocantcr, servindo de
eixo norteador para o movimento pélvico..

Outras Conexões estabilizadoras são- a Cabeça-Cauda, a Cabeça­
Calcanhares e Ísquios-Calcanhares.

Para facilitar o deslize lateral da pélvis, visualize seu deslocamento ao
longo de uma linha' imaginária que inclui os trocanters, mas vai além

.f) Imagens

.e) Organização Corporal o

d) Observações

Homóloga (mobilizando 'parte inferior e estabilizando parte superior do
corpo).

Inspirar em repouso, e· elevara pélvis linearmente para. cima a pa~ir da
lateral esquerda na expiração. . .
Deslizá-Ia- de volta ao centro;. ainda 'elevada, ao longo da mesma linha
horizontal~na inspiração.

-'Devolvê-la ao chão no centro.ina expiração.
Repetir ° procedimento par~ a -direita.

- O exercício desenha dois meio-retângulos no ar, um para cada lado, .
ocompletados com o chão.

".- São recomendados apenas 5 cm de elevação da pélvis~para'queseja mantida
à horizontalidade no deslize lateral. .

- A distância entre os joelhos permanece a me~ma durante o deslize lateral
(ou seja, não. há unia inclinação diagonal dos mesmos para um. dos lados).

- Ao desliz~r lateralmente, nem a pélvis nem um de seus lados sobe ou
desce em relação ao chão ou em relação à cabeça do ator-dançarino.
Crioa-se até uma sensação de estranhamento, já que estamos acostumados
a deslizar a pélvis lateralmenteJunto com a elevação de um de seus lados
em dircção à cabeça enquanto em pé, mantendo o peso do corpo na perna
oposta. Neste exercício, porém, busca-se o isolamento da lat~ralidade.

Por isso, o desenho criado é de dois retângulos não arredondados, sem
encurtar a distância entre o centro no alto e as laterais ao chão.

-- A respiração é organizada de forma que a pélvis sempre desça e suba
durante a expiração. Caso haja suficiente resistência respiratória, pode­
se inspirar apenas ao pousá-la no chão (no centro e nos lados), -mas. isto
não é aconselhado pará evitar movimentosvsern ar" '(após todo o ar ter
sido expirado).

f

I
t ~

f

I

00 CORPO·EM MOVIMENTO: OSISTE~A LABAN/BARTENIEFF..
r

.

. .j) Variações:

o ator devolve' sua pélvis cuidadosamente ·áo chão e refaz a odistância .
entr~. seus Isquios e.calcanhares dando uni pequeno passo com os pés.

Iransterência Lateral oa Pelvis
(vide ::r:~g. 3, p. 83)

A partir da Posiçã·o Básica, transferir a pélvis para diferentes pontos no
Espaço, p.or exemplo; ~a direção da cabeça,' nas diagonais (ex. Baixa
Direita Frente), em uma síntese deste exercício com a Transferência Lateral
da Pélvis (a seguir) e Queda dá Joelho (p. 88). Sentado no chão sobre as
pernas flexionadas, experimentar transferir a pélvis para Frente Alto, em
seguida realizandouma Elevação da Coxa para levantar e caminhar. Para
voltar ao chão, pode-se realizar uma propulsão posterior d~ pélvis,
deixando 'que o cóccix 'desça a pelvispara trás, acompanhado de uma
Elevação da Coxa, flexionando as pernas alternadamente como ao andar .

.para trás, porém descendo para o chão até sentar. e deitar.

c) Execução

- Inspiração abdominal e início °da expiração.

80

A partir 'da metade da. expiração até seu final, ativarrdo o Iliopsoas c
Músculos Profundos do Quadril, deixar estes músculos elevarem o Centro
de Peso cerca de S'em acima do chão. o.

A pa~ir de~ta posição,conloa pélvis elevada, deslizá-la para a esquerda
na inspiracão.ipelo ar, ao longo de uma Iinha horizontal irnaginária que
conecta trocanter esquerdo e trocanter direito.
Chegando ao lado esquerdo, 5.cm acima do châo.i baix nr a pélvis até o
chão na expiração. deixando o Centro de Peso levemente fora do eixo

.vertical. o

51 Vide Respiração com Sonorizacão (p. 60) e desenho I da Figura 3.



° • • FIGURA3 .
ELEVAÇÃO"DA COXA, TRANSFERÊNCIA FRO~ALDA PÉLVIS,

. .·TRANSFERÊN.CIA LATERALoDA PELVIS . .
. (Ilustração de Márcia Ribeiro)"

.82 oCORPO EM.MOVIMENTO: O SISTEMA LABAN/BARTENIEFF..o

destes", como um longo fio metálico a Sem do chão, ao longo do qual os
.trocanters deslizam. o

. g) Funções eAplicações no Cotidiano

CIANE FERNANDES 83 .

Transferência Frontal da Pélvis 1

~ Exercitar a tr~nsferência"lateral do peso corporal sem torções, a partir dos
MÚsculos Profundos do Quadril, e dos Extensores do Quadril {Glúteo
Máximo, -porção .Ionga do Bíceps .Femoral, Sernimembranoso, Glúteo
Médi:o - parte posterior, Adulto Magnoj.V .:

- '.'Estabelecer a·predominância dos músculos do chão pélvico na rotação
(interna e externa) das coxas-pernas com abdução e adução das coxas-
.pemas" (BARI~~NJEFF, 1980a: 239).' o

- Preparar? corpo. para a assimetria entre os lados.
Caminhar (transferência do ·peso frontal e lateralmente a cada ·passó) '1 em
passos laterais, para mudar lateralmente a direção do caminhar.

Elevação da Coxa 1 "Posição Básica" Elevação da Co~a 2

h) Trabalho'enl Dupla

~ Enqua_nto um .ator-da1)çarin·o realiza o exercício, o colega pode tocar ern
seus trocanters, auxiliando no alinhamento do deslize lateral dos mesmos.
OEste auxílio ocorre através de uma leve pressão, corrigindo e indicando a
direção recolnendada.

i) Variações

J. . t
Transferên~ia Frontal da Pélvis 2 Transferência Frontal da Pélvis 3

Transferência Lateral da Pélvis
Visão de cima

° Transferência Latera! da Pélvis
Visão 'de Baixo do Percurso do Cóccix. de1 a 1í °

~~b( . - - .
t .
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Transferência Lateral da Pélvis 2. Transferência Lateral da Pélvis 1

. ~

I
·1

I

Real izar o exercrcro em difercnte s posrçoes: deslizando a pélvis
lateralmente em pé (andando·ou não), com o corpo .apoiado nos joelhos
e mãos (corno ao cngatinharj, ou' em "bolinha" apoiado nas pernas e
braços flexionados.>' sentado sobre as pernas flexionadas. Neste último
caso'o·6 exercício fará com que a pélvis desça do apoio das pernas até o
chão. Isto pode ser seguido de urna Propulsão Frontal dao

Pélvis (p. 78)
ou da Queda do Joelhotp 88) para transferir o Centro de Peso, corno se
o corpo desenhasse linhas retas e curvas com ·0 cóccix e trocanters,
explorando diferentes variações e combinações até voltar à posição sobre
os joelhos e desl izar a pélvis para o outro lado.

5~. Vide Blandinc Calais-Gennain (1992: 252).
. 5.~ Vide Variações de Irradiação Central (po 64-5).



c.I) Execução

Inspiração abdominal e início da expiração.

'A p~rtir ·da expiraçã?, aproximar cotovelo direito de joelho direito,
deshz~n~oa m'etaded~r~ita do corpopelo chão (o que inclui a cabeça e o
lado direito do torso). '

--o Enquanto isso; ri lado esquerdo alonga, estica-se rio chão.
- In~pirar.quando oslados atirigem o máximo de oposição (un11~docontrai

e o outro alonga). . ' _ . , " ,

Retomar à posição inicial trazendo o lado direito até o alonoam~nto do . '
corpo em "X". ' " e»

Repetir o exercício para o lado esquerdo.

·85

d) Observações

NÃO, se trata de apenas aproximar cotovelo de joelho, sem'a paiticipação
. da cabeça e~o torso: O exercício divide o corpo em ,du~smetades laterais,
. ou seja, cada metade inclui um lado 9a cabeça, do pescoço, do torso, um

dosbraços e uma das pernas. Assim, todo estelado encolhe-se (inclinacão
lateral), enquanto seu complementar expande-se. .
AMBAS AS METADES PERl\fA'NECEM NO C/IÃO; alongando-se' ou
'encolhendo-se como uma lagartixa na parede, com a sensação de se estar
achatado, sem profundidade (no Plano Porta ou Vertical, sem a Dimensão
Sagital, capítulo V). O quadril não sai do chão: As cristas ilíacas podem
ser vistas sempre. paralelas ao chão, e não elevando-se, .0 que tende a
acontecer. com o lado que estica (o que implica numa compensação pelo
excesso de contraçãó dolado oposto) .. ,
O cotovelo e o joelho que se "aproximam não precisam tocar-se, apenas
direcionar-se um ao outro, trazendo torso e cabeça.
Ao se aproximarem, o braço e' a perna do mesmo lado não apenas
flexionam o cotovelo e o joelho, mas .apresentamuma leve rotação externa.
Po~ esse motivo, .0 calcanhar e o cotovelo saem:um pouco do chão, 'como
se suas faces, medianas (parte' do braço que toca o torso e parte do pé que
tocao outro pé quando em posição anatômica) fossem puxadas para fora
do chão por urn fio.

.C"IANE FERNANDES .~ CORPO EM MOVIMENTO; OSISTEMA LABAN/~ARTENIEFF" ..

Me~ad"e do Corpo
(vide Fi~. 4;',p'. ~7)

. a) Posição Inicial

b) Preparação '.

84

.: ,"Posição em .X"54

c.2) Opções e) Organização Corporal

, . I!á três formas de realizar o:exercício,'dependendo do ângulo da cabeça.
~as tres fonna~, a cab~ça desliza pelo c!lào em direção aolado que encolhe. "
- Ca.so 1: realiza-se o.exercí~io como rosto para o lado que 'encolhe. ,Ou

~eJa, rodando a cabeça na direção do cotovelo que desliza de ericorrtro ao
. joelho, tendo aface virada para este lado (como se o nariz também fosse'

.naquela di~~ç,ão entre joelho e cotovelo, sem retirar a 'cabeça do chão).
C~so 2: rea~Iza-se o exercício Sel,TI rodar a cabeça, mantendo o rosto para
clma, e desljzando acabeça na direçâo queencolhe corno se fosse puxada
peja orelha daquele mesmo lado.

ç'as? 3:' realiza-se o exercício rodando a cabeça para' o lado iriverso ao
ql~e .encolhe, m~nten.do o rosto virado para o lado que estica enquanto
deshz~ a, cabeça n~ di rcçiio que encolhe COI110 se fosse puxada pela palie
posterior do crânio. '

. f

I
I
I
~'

1

- .Homolateral ou Metade do Corpo.

f) Imagens

- As Conexões estabilizadoras deste 'exercício são a Cabeça-Cauda, a
Escápulas-Mãos e Ísquios-Calcanhares.
Un1 exemplo visual é o da lagartixa na parede ou no chão.
EITI outra imagem, o lado do corpt~ que encolhe é de uma cor concentrada
e o lado que se estica é de' uma cor diluída que se expande no chão.
Un13 linha' aproxima cotovelo e joelho do mesmo Iado, rodando-os
externamente. Outra linhapuxa o outro braço e a outra perna a partir do
centro, esticando-as, enquanto traz a' crista ilíaca deste lado' para o chão.

,g) Funções e Aplicações no Cotidiano

Exercitar o "usosjmultâneo da perna e do braço do mesmo lado, preparando
o corpo para a assimetria entre lado esquerdo e direito.
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Irradiação CentraI.4.- Variação
(Fi~r .sobre joelhos ao fec.har)
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. -FIGURA-4
IRRADIAÇÃO CENTRAL E VARIAÇÃO, MJ?TAJ?E DO C'ORPO,
. ALONGAMENTO CONTRALATERAL· .

(IIustração de Márcia Ribeiro)

CIANE FERNANqES .

Enquanto um ator-dançarinorealiza ?exercício,-ü colega pode:

h) Trabalho em Dupla

Preparar pa.ra o caminhar. '(lia criança), .conceder. suporte p~ra a
contralateralidade no caminhar, para transferênciasIaterais do peso do
corpo e p~ra giros.

Após contrairo lado direito ao máximo, trazer olado esquerdo alongado
pelo chão, esticando-o corno se desenhasse .um grande circulo achatado'
ao redor do direito contraído, até. encontrar-~e com .ele. CO!J1 '0 corpo
junto sobre o lado direito (fechado em urna pequena bola), trazer o lado
esquerdopelo ar (cotoveloe joelho esquerdos quase juntos), desenhando'
um círculo ao redor da cintura do corpo, seguida 'da metade direita,
terminando em uma pequena bola sobre o lado esquerdo. A cabeça
permanece apoiada no chão, apenas girando para um lado e outro. Inverter
o processo para voltar ao lado direito pelo ar. Com o. corpo sobre o lado
direito no chão, trazer o braço esquerdo por cima da cabeça pelo chão,
alongando-o à esquerda enquanto as duas pernas e' o. 'braço dir~ito
permanecem no chão à direita. Balançar Ul11 pouco nesta posição, a partir
dapelvis;. alongando O, torso e braço esquerdo, olhando-o (cria-se uma
diagonal rio torso, opondo parte de baixo -do corpo para a direita e 'braço
esquerdo para a esquerda). Trazer a perna esquerda alongada pelo chão,
de volta à posição aberta em ~'xn e realizar a variação para o o~tro lado..

oCORPO EM .MOVIMENTO: OSISTEMA LABAN/BARTENIEFF...

i) Variações

Estabilizar a pélvis do lado alongado, pressionando a crista ilíaca
levemente contra Q chão.

.Assegurar o alongamento das duas' extremidades .em expansão.
Reforçar a rotação externa das articulações do ombro e' guadrildo lado
em contraçã.o.



- Contralateral.:

e) Organizacão .Corporal

A Qu~da dosJoelhos para. um dos lados provoca uma p~quen~ ele~aç~o
do lado oposto da pélvis, 'que não deve ser aumentada. Esta sutil elevação
unilateral da pélvis 6 parte da diagonal qo~e atravessa o corpo, e uma
.elevação.exagerada -da pelvis romperia esta esp.ir-al.

89

.f) Imagens

As Conexões estabilizadoras deste exercício são Joe1hos-ÍsquioS
57

. e
Cabeça-Cauda. . . . . '. . . o
A' ligação entre 'a Cauda, o .Trocante~·e o Calcanhar é particularmente

. relevante para retomar. da queda à posição inicial. o . '
A .image!U de uma espiral assegura a contralateralidade .do corpo.

0g) Funções e Ap.I~cações no Cotidiano

Estabelece urna oposição entre. a part.e de cima e a parte de baixo, do

corpo. . . e
Prepara para a contralateralidade entre braços e pernas no caminhar,

para executar espirais e torções.

. CIANE FERNANDES

Inspiração. abdominal ~ início da expiração, o

b) Preparação

o CORPO EM MOVIMENTO: OSISTEMA LABAN/BARTENIEFF...

a) Posição Inicial

d) Observações

c) Execução

Ao final da expiração, deixar os joelhos "caírem" na diagonal; mantendo
o.s braços esticados para os lados. Ou seja, assim que a expiração ativa °
Iliopsoas chegando ao abdômen, inclinar os dois joelhos para o chão em
direção à diagonal Baixo Esquerda Frente." "
Novamente, ao final da expiraç~o;trazera pélvis de volta ao chão, oque
devolve os joelhos à posição inicial.
Realizar o mesmo 'exercício para o outro lado.

.Oueda do Joelho
(vide fig. 5~ p. 95)

Posição Básica;". com "os braços oalongados horizontahnente; formando o

uma linha para cada lado à partir' dos ombros (vide desenho 1, Fig. 5).

88

É importante. i~iciar o exercício COITI urna distância entre os calcanhares
correspondente à distância entre os ísquios, e· com uma abertura entre
estes quatro. Marcos Ósseos de apr(~ximél:dahlente60 graus, 'pois um

.excesso nestas distâncias' não permitiria a diagonal no torso. .
Durante o exercício, o peso nos pés é transferido para suas laterais,
enquanto a pélvis eleva-se um pouco do chão erri direção à diagonal.
Devido à ênfase na diagonal da queda, os joelhos não fican~ na mesma
direção, mas levemente separados, Inicialmente, isto pode causar umcerto
·estranhanl~nto'lo que muitas vezes faz com que a pessoa .. 'arrume.... seus
joelhos logo após a queda dos meS1110S, colocando-os juntos de 'lado e...
de fato, eliminando a diagonal e a: contralateralidadc buscadas.

h) Trabalho em Dupla

Enquanto um ator-dançar'ino realiza ~ 'exercicio, <? colega pod~ asse~rar
que os joelhos mantenham adiagonalna queda, acompanhando-a'com

um leve toque: o . . . _ . . .. .
Quando o ato'r-dançarino' estiver retomando à posiçao InICIal, toca.r nas

ocristas ilíacas 'para assegurar a iniciação pélvica. .
A variação opcional citada a seguir, 'com o alongamento d~ braç~ o~os~o
na diagonal, pode ser realizada em dupla, conceden-do maiorresistencra

e
o

melhor alonganlento.

5.5. Vide Respiração com Sonorização (p. 60).
S(l. Este. exercício' acontece na Forma Cristalina dd Cubo (vide Capítulo V), utilizando~sc de

Diagonais. Estas possuem três ênfases e spac ia is vertl~aL horizontal c xag i t a l.
·Considerando-se o corpo corno referência espacial (Cruz Axial do Corpo), a diagonal
.Baixo Esquerda Frente pôde OCOITer mesmo SL'I11 que o corpo saia do chão. Para maiores
detalhes, v ide O Padrão Ax ial no Capítulo V,

-.----- . . . , iações Não é incluída na lista
.5 7. Esta conexão. é usada apenas neste exercicio e ~nl suas varra . r "

geral de Conexões Ósseas pois os joelhos devem ser pontos de passagem do ~eso (da pélvis
. - I ." deria acontecer ao usa-los como unlpara os calcanhares). mas nao (C suporte. o que po rr .

Marco" Ósseo.
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i)_ Variações

o-ÇORPO EM MOVIMENTO: OSISTEMA LABAN/BARTENI.EFF, .. . CIANE FERNANDES

d). 'Observações

"91

- A~ós a queda. ~os. joelhos para a esquerda, alongar o braço direito na
. diagonal Alto Direita Atrá~, provocando uma oposição contralateral (entre

O lado esquerdo d~ quadril e o ombro direito). . _ '..

Pr?v~catum leve balanço _na diagonal' (Baixo Esquerdà ã Frente / .Alta
DjreitaAtrás) a partir da pélvis, relaxando a musculatura corporal
enquanto a conecta diagonalmente. '. ,

Retomar aposição inicial e realizar' o exercício para o outro lado, com o
alongamento do ~raço esquerdo nadiagonal Alto Esquerda Atrás e o
balanço na outra dragorial (Baixo Direita à Frente 1Alto Esquerd~Atrás).

Círculo .do Braço
(vide Fig. 5, p. 95)"

a) Posição Inicial

Posjç~o Básica," corn os braços alongados .horizontalmcme, fOffilando,"
uma linha para cada lado a partir dos ombros (vide desenhoL, Fig. 5)..

b) Preparação

Inspiração abdominal, início da expiração e Queda do Joelho.

c) Exe~ução

- Após a queda dos joelhos para a direita (diagonal i;lferior direita à frente),
- repou.sar um pouco e em seguida trazer o braço esquerdo para a diagonal

S~lperJOresquerda atrás.

Co~ o braço esquerdo, desenhar círculos grandes ao redor do torso no
sentido anti-horário (na direção dacabeçaj, pelo chão, deixando que os
olho~ acompanhem a mão que desenha o círculo, com um pequeno

. movimento da cabeça, sem que esta saia do chão. "
- Retornar 0. braço esquerdo à diagonal inicial, descansar um pouco, e

desenhar círculos com o mesmo braço, porém .no sentido horário.
Retornar ~ braço esquerdo à posição inicial e descansar um pouco.
Trazer os Joelhos de volta à posição inicial e realizar o exercício para o
outro lado (Queda do Joelho para a.esquerda e Círculo do Braço direito).

SR Vide Rcsp iração com Sonorização (p. (0)..

.: O Círculo doBraço ocorre o mais próximo possível do chão, co~ o braço
e a mã~' arras~a-ndo pelo chãoe pelo COrp0 ao passarpor sobre este ~m
seu percurso.

.: A pélvis Não altera sua inclinação durante o exercício. Ou seja, ela mantém
'. uma leve inclinação diagonal e Não acompanha o movimento do braço
, que realiza o círculo. Isto eliminaria a contralateralidade do torso; tornando

o exercíciohomolateral, como se, por exemplo, o lado direito da pélvis
saísse mais do chão assim que o braço direito realizasse o círculo. .

'A rotação do braço é gradual, sincronizada' com a respiração e' com a
Iniciação dos d~dos.Ao abrir o círculo, o tórax expande, inspirando o .ar,
com a palma da mão para cima: Ao fechar o círculo, o tórax encolhe'
expirando ~ ar, com a palma. da 'mão para baixo (resultado da rotação).
Esta respiração garante a·tridimensionalidade do movimento do braçoe
·torso. A Rotação Gradual é "puxada" ou iniciada pelos dedos-mindinho _
e polegar, alternadamente, guiando o braço conforme o.sentido elado do .
exercício. A transição da Iniciação ·do dedo mindinho 'para opolegar e
vice-versa ocorre conforme o braço atinge seu' limite nesta posição e
precisa rQdar, oque ocorre acima da cabeça (no~hão) e abaixo da pélvis
(respectivamente no topo e na base do circulo). Assim, cada círculo
completo é dividido em duas fases de gradual transição respiratória e de
Iniciação Distal:
Queda dos Joelhos para a esquerda, Círculo do Braço direito, sentido
horário (ou Queda dos Joelhos para a direita .. Círculo do Braço esquerdo,
sentido anti-horário) ~

Inicia-se com a expiração, braço guiado pelo mindinho (palma para baixo).
Completa-se com a inspiração, braço guiado pelo polegar (palma para cima).
Quedá dos Joelhos para a,esquerda, 'Circulo do Braço direito,. sentido
·anti-horário (ou Queda dos" Joelhos para a direita, Círculo do Braço
esqüerdo.. sentido horário): .
Inicia-se con] a inspiração, braço guiado pelo mindinho (palma para cima).
Completa-se com a expiração, braço guiado pelo polegar (palma para'
baixo). .

·Inlcia-se o círculo preferencialmente na direção da cabeça, 'ou seja, sentido'
horário COJU.O braço direito ou anti-horário com o esquerdo. Isto facilita
e reforça a conexão. Escápula-Mão e Cabeça-Mão (Ol hos-Mâo),
preparando o corpo para o alongamento contralateral na segunda metade
do círculo, e no início dos círculos no outro sentido. .
Os olhos seguem as rnãos. fazendo C0111 que a cabeça 1110Va-Se um pouco,
mas sem retirá-Ia do chão. Isto exercita a conexão Cabeça-Mão.. importante
para vários exercícios posteriores.
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o círculo é o mais arrerrdodadr, possível, ou seja, cuidadosame.nte
desenhado, trabalhando tod~ a rotação sem "cortar caminhos".

eY Organização Cor'por'al

C ontralateral.

f) Imagens

As principais conexões do exercício são Escápulas-Mãos eCabeça-Mão,
tendo as demais conlO suporte. '. .

Durante o círculo, pode-se imaginar que o braço e a mão desIiza~puxando
a areia ao longo do chão (corno ern uma praia). Isto assegura a altura do
braço (próximo ao chão), bem corno a Rotação Gradua(. devido à
resistência'.

g) Apl icaçâo no Cotidiano

"Estabelecer o Ritmo Escápulo-Umetal do braço-ombro~esçápulae o
controle da rotação (interna e'externa) nos braços a partir das articulações

. do ombro. .

Estabelece uma clara conexão diagonal entre as partes direita superior e
esquerda inferior, ou esquerda superior e direita inferior (músculos
oblíquos do abdômen à frente, e o grande dorsal atr ás}?? para
contraIatera} idade.

Prepara para grandes rnovimentos circulares dos 'braços e parte superior
do corpo; para a t~dimensionalidad~ 'lllotora no trabalho, manipulação
de utensílios ou no rnovirnento expressivo" (BARTENIEFF,' 1980a:
246-7). .

h) TraballlO em Dupla

- Enquanto um ator-dançarino realiza o exercício, ~ 'colega pode auxiliá-lo
na rotação do. braço, na rnariutcnçâo da ênfase diagonal no torso e na
pélvis, e no encolhimento eexpansão do tórax na respiração.

i) Variações

Ao passar por cima da cabeça erndireçâo. aos joelhos, deixar que o braço
mobi lizc o tórax, levantando a cabeça UI11 IJOUCO do chão. (a partir da

conexão 'Cabeça-Mão). No próximo círculo, deixar este movimento do
tórax retirar a cabeça ainda m~lis do chão, desenhando. um círculo corri
toda a parte superior do corpo. Na próxima 'yol-ta, l.J.sar o impulso da'
respiração e a conexão Cabeça-Mão para engajar a, parte. de' cima do.'
corpo até sentar, em um Círculo do Braço ascendente,.como se. a mão em
movimento "puxasse" o olhar.' Trazer a parte de cima 'do corpo de volta .
ao chão através de outroCírcul~do Braço, desta vez descendente..Com
o impulso da respiração, 'esta variação pode continuar até que o braço' .
desenhe uma espiral ascendente ao redor do eixo. vertical do corpo,
levantando-o até ficar de pé, e trazendo-o de volta ao chão em uma espiral
descendente. A pélvis sai do chão apartir do impulso da expiração, em,
uma Transferência Frontal da Pélvis,' e segue' o desenho da espiral ao
somar uma Transferência L'ateral da. Pélvis COIn uma Queda dos Joelhos,
seguida de uma Elevação da Coxapara levanta~..Para realizar a variação,
usa-se o impulso da expiração e o estímulo espacial da ~ão e do braço,
girando em espiral ascendente. Não é necessário apoiar o peso do .corpo
na mão oposta ao levantar. Esta última variação inclui todo~. os
Fundamentos Corporais Bartenieff, mobilizando o corpo em Rotação
Gradual pelo Espaço desde a.posição deitada até apoiada nos dois pés, e
de volta ao chão.
A variação acima também pode ser realizada na Posição BásicaIp. 60), a
partir da Queda do Joelho. Adiciona-se, por exemplo, à Queda do Joelho
para a Direita, ao Círculo do Braço esquerdo para a direita (sentido anti­
horário; por cima da cabeça no mesmo sentido dos joelhos), para sentar­
se e, ainda, à Transferência Lateral e Frontal daPélvis, e à Elevação da
Coxa, para levantar-se em espiral a partir do Suporte Muscular Interno e
'Correntes de Movimento. Os pés .são paralelos, calcanhares alinhados
com os ísquios. Esta variação até sentar-se. é denominada Sentar-se em
Diagonal (Diagonal su Up), e 'está ilustrada na Figura 5, p.. 95. . ..

.Muito importante nessas variações comTransferência do Peso (pa~a se~tar

-ou levantar) é a. Conexão Cabeça-Mão (Olhos-Mão).. Ou seja, o braço
que desenha o Círculo inicialmente pelo chão e em seguida através do a~,
em espiral, leva todo o corpo a partir do cóccix, guiando e "puxando" o
foco 90 Corpo (Intenção Espacial) ..·· '.

-- Realizar o Circulo do Braço com o corpo deitado no chão com a face
para cima, braços e pernas abertos em ....X..... Os dois braçoscirculam ao
111eSITIO tempo. porém em sentidos 'contrários. Ou seja, os dois braç<;)s.
vão pelo chão na direção da cabeça (sentido ho-rário pa~a o.braço direito
e anti-horário para o esquerdo) e descem pelotorso cruzados até abrirem
de volta à posição de I.'X'" do inicio.xlescnhando dois círculos. Mudan~o
o sentido, os dois braços afastam-se da cabeça 'ern direção à pólvi s,
atravessam o torso cruzando-se CIT} direçâo ~lO peito até passarem pelo
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rosto e abrirem de volta à'posição de "X~' do iní-cio. Pode-se. imaginar'
que se· está colocando, uma. blusa' (braços sobem ao redor' da cabeça e
descem) ou retirando uma blusa (braços descem aos quadris, 'e sobe~
pelo torso até a' cabeça). . '. .'

. CIANE FERNANDES

, . ·FIGU~5
QUEDA DO JOELHO, CÍRCULO DOS BRAÇOS,

SENTAR-SE EM. 'DIAGONAL .(Ilustração de Marcia Ribeiro)
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Queda do .Joelho

Círculó do Braço
(esquerdo no sentido anti-horário)

Queda do Joelho (para adireita)
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Círculo do Braço

Círculo do Braço para Sentar
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Círculodo Braço para. Sentar
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A "IMERSÃO GESTO/POSTURA

CIANE FERNANDES

.OUTROS CONCEITOS· E·SlMBOLOS DE "CORP061

97

SÍMBOLOS·

.0 termo Imersão'Gesto/Postura indica a 'relação dinâmica entre a
postura e o gesto do C.OIpO. A postura consiste em movimentos envolvendo
todo o corpo, C0111Ó a transferência de peso, deslocamentos, modificações
atingindo diferentes partes do corpo' e a relação ~ntre ~las. Já o 'gesto consiste
em movimentos pequenos, geralmente. indicativos, realizados com as
extremidades e face.?" Os movimentos do corpo podem enfatiza.r mudanças
posturais, como acontece, por exemplo, em algumas formas têcnicas e
abstratas de dança.ou·podcnl enfatizar variações no gesto,.como ocorre, por
exemplo, com os repórteres de televisão. A Imersão Gesto/Postura implica
.umà ligação entre a postura e o gesto em um só rnovimento,.simultaneamente
enfatizando os dois .aspectos.' Isto ocorre com frequência .nas formas que'
mesclam princípios da .dança e do teatro, como' o teatro físico, a .dança­
teatro, e mesmo a mímica e a pantornirna. Nestas formas, é comum ter um'
ator-dançarino gesticulando, em pequenos movimentos faciais ou das.mãos,
abstratos ou indicativos, enquanto realiza mudanças de postura com todo o.
corpo.

Direito

C-

U
Pescoço

Cabeça C
Área/Sup~rficie' O
Frente da cabeça/Face ~
Olhos ISJ
Nariz ISJ

.Orelhas -@-
'Boca 1rJ .' .
"ungua ~

Lados / superfícies:

Frente O
Atras " ÇJ 'r-,

Esquerda frontal U
. Lado direito da pávis[!J-"

.As Partes' do Corpo

Esquerdo

e direito inferior

Lado direito superior

e esquerdo inferior

[ITI

Todo o corpo 8. ."
Parte de cima do corpo 9.
Parte de baixo do corpo lf
Lado direito do corpo 8­
Lado esquerdo do corpo -g
) .ado .esqucrdo da parte de cima .$t
Lado esquerdo da parte de baixo {)

I ..ado esquerdo superior.

Postura

Gesto

Imersão Gesto/Postura

60. Definição técnica distinta da filosófica concedida por Susanne Langer em ',---\~enfiJnento e
Forma ('1980).

() J. Ann llutchinson (1977).
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-Os Membros Superiores e Inferiores

CIANE FERNANDES

As Ações Corporais

PARTE DOS·MEf\,1BROS AMBOS ESQUERDO DIREITO

~11' 11 11' Coo trair/ flexionar X Contração intensa
Todo o braço .. ................... : .....
Ombros.: ................. :.......... . 1 l' 1 r

\/\:t :) t Estender Extensão intensa b1Cotovelo ............................

Pulso ................................. : ~ 3 ~
~

~. .~ ~
Dobrar Esticar AMão .... :...............................

Dedos das mãos .......... :....... ~ ~. ~ Parado t5 Pausà (Dinâmica) O
Dedo polegar da mão:.... ·.....

~ 3· ~ ,/ r-rCarregar peso. / Transferir. peso
Dedo indicador da mão. .~ -g ~. JJuntar .1- T l~ .~. 0 0 Espalhar oU
Dedo anular da mão ............

~
Parte superior dos braços ... jt ....... )1 ft (""iesto + Cair ~(entre ombro e cotovelo)

Parte inferior dos braços .... a~
:aI {~ Aumento V oU < Diminuição r-; t>U '/(entre cotovelo e pulso)

Toda a perna .. _................... ir ii 11- Acento L> OU ~ Qualquer />:»
Articulação coxofernoral '" ·1 r- .1'. I.'

~.Joelhos ............... =t. 1 r Girar/rodar Giro com parte surerior ~.
Tornozelo . .................. :p ~ fi do corpo

(' )Pé ....... ,... .. ......................... âfi ~ . ~.
Saltar/ pu lar

~
Dedns dos pés ................ :.. $ ~.. ~

. I

~Dedo polegar do pé ..... lf
Girar no sentido horário anri-horário

.~ ~
Dedo médio do pé .

.~ ~ ~
(.lualquer caminho I Caminho curvo I...........

1
em qualquer sentido

~ .~ ~ I
Dedo mindinho do pé ...

Caminho no sentido horário anri-horário
Parte superior da perna ......

=1 F ~I l~(entre coxofcmoral e joe!ho)'

P:)11l~ in ferior da pern~~ ~ 1= ~l Jt= _/-\Sõcs conectadas ) f)~ > Reperiçâo . /:
I ,",~i~~,~·jol.."'ho c tornozelo)

. .
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CAPíTULO III

A"EXPRES$IVIDADEOU EUKINÉTICA:
AGUDOS EGRAVES DE
UM CORPO POÉTICO

o tempo é rápido
para quem é lento.

E, durante muito 'tempo, '.
O fluxo foi· contido .

Impedido de navegar
Livremente
Pelo espaço

Direta ou
Indiretamente.

Mas o peso
dcs anos

dos pensamentos
éforte

e nos dá
a sensação

hão de 'que somos leves
mas

de que somos
fracos.

São fatores
qu·e tenho

que equilibrar. .
Fluxo livre

Espaço direto
Tempo (depende)

Peso leve
Eu forte.

(Joselma Coelho, 1997)
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A categoria Expressividade. (como nos movemos) refere-se às
. qualidades dinâmicas do movimerito presentes tanto na dança quanto na.'
música, 'pintura, escultura,' .objetos do cotidiano, etc., e corresponde ao
conceito de Energia ou Dinâmica em. outras linhas do Sistema Laban. O
termo Expressividade vem dé'Antrieb, .util.i~ado por Laban, significando
propulsão, ímpeto, impulso para o movimento, que pode ser leve, forte,
direto, indireto, etc.Pode-se também traduzi-lo para Esforço, (in MIRANDA,
1979: 82), visto que, em inglês, e~ta categoria denomina-se. Effort . O
.importante é a compreesão do termo escolhido como .uma ampla gama de '
qualidades expressivas, e. não apenas em qualidades condensadas, como
forte ~ direto, geralmente associadas a "esforço". Devido a esta conotação
de gasto deenergia conferida ao termo Esforço, utilizo-o neste livro corno
tradu çâ o d? ·termo Exercion , usado na di~âmica entre Esforço. e .
Recuperação.P .

. A categoria Expressivídade refere-se. à teoria eprática 'des~nvolvidas
P9r Laban, onde qualidades dinâmicas expressam a atitu'de interna do'
iridivfduo com relação a quatro fatores (dispostos ·na ordem de seu

.desenvolvimento ~a infância): .

fluxo'
• espaço
• peso
• tempo

103

Os fatores da Expressividade estão selnp~e presentes no
movimento conto· quantidades.. Qualquer movimento selnpre .
e~volve unta certa quantidade de tensão (fluxo) e peso; demora
algum tempo e viaja ou' ocupa uma certa quantidade de espaço.
Mas quando' o corpo em movimento concentra-se em mudar a
qualidade de qualquer um dess~s fatores, você observa esta
mudança como o surgimento das' oito qualidades expressivas:
Assim, a mudança no fluxo de tensão podê s.er livre ou contida.

. a qualidade de peso pode tornar-se leve ou forte; a qualidade
de tempo pode tornar-se 'desacelerada ou acelerada e'a qualidade
de foco espacial ou atenção, indireta ou direta. C. ~ELL? 1977:
12).~'3 .

Assim, UIU movimento com "peso leve" significa que ~ corpo fica cada vez
mais leve e menos forte, até 'passar para outras qualidades. .

(

I'" 'O movimento humano está em constante variação expressiva. A cada
3 a 5 segundos, uma nova qualidade e suas combinações concedem um

<; novo colorido à ação. Para .representar cada variação, ,ou seja, cada novo
I impulso expressivo, utiliza-se o Traço de Ação (Action Stroke), que é como

I...... uma barra inclinada ao redor. da qual. as qualidades são 'simbolizadas:

/

A partir do Traço de Ação; cada fator e suas polaridades podem ser
representadas conforme o quadr~ abaixo':

Os fatores expressivos são escritos com minúsculas para diferenciá­
los das categorias. Assim.y'Espaço' refere-se à categoria, enquanto "espaço"
refere-se a fator expressivo. .' '. . . .

. Estas qual idades di nârnicas o sci larn e m .gradações entre du~s.
p~)laridadesde. cada fator.,. num total ~e oito qualidades:

. ~Polàridade Condensada i Condensingi: fluxo contido; espaço direto,
peso forte, tempo acelerado. ... . .

• Polaridade Entr~gueUndulgingr: fluxo livre. espaço indireto, peso
leve, tempo desacelerado. ". . .

As 'qualidades dil1ânlica.\~~C01PO o próprio nome indica, refletem uma
mudunç a quanto aos 'quatro fatores, nas' gradações entre condensada e
entregue:

I.

l~olaridade'F:ntregue

.,,
"--,

"

,,',
Polaridade Condensada

\ ,,- .

Traço de',Ação

6~ ViJL" Tcma« de Continua Dinâmica e Transformação no Capitulo Vl (p. 247).

63, Traduzo "sustaincd' e ....quick" para "desacc lcrado" e "acelerado", respectivamente. ao
invés de Hsllstentado" e "rápido" justamente para conceber a idéia de variação no tempo,

na velocidade. Vide C) Fatnr tempo neste capitulo (p. 117)~ '.



64._ ·Vide. sobre a Banda de Moebius C> li Figura' Oito no capítulo I (p. 28) c e m Nós e
Lemnisc.ucs capítulo V .. p. 209. .., .

Música 1 --:Dançar com a música
Música 2 .. Dançar contra a. música
Música 3 -- Dançar independente. da música

.: Esta atividade implica numa análise das qualidades dinâmicas da
música sendo tocada, e na resposta a favor, contra ou indelJendente da rnesrna.
Por exemplo, ao som de urna rnúsicn Com forte ritmo percussivo: .
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oFATOR FLUXO
"MUDANÇAS NA QUALIDADE DO FLUXO DA

.TENSÃO, TORNANDO:-SE CONTROLADO OU LIVRE"
(c.' DELL, 1997: 13)"~

Este fator refere-se à tensão muscula r usada para deixar fluir o
movimento (fluxo livre) ou para restringi-lo (fluxo controlado). Não se trat~

simplesmente de estar relaxadoou tenso., associando "livre" a uma qualidade
boa' e "controlado" a uma qualidade ·ruinl .. Desde pequenos, aprendemos a
controlar as .fezes, a 'urina, enfim cada músculo para. a realização de taref~s

ou para nos relacionarmos com o ambiente. oscilando entre entrega e
contcnçâo, arriscar-se ou proteger-se. Tanto o fluxo livre quanto o controlado
pedem urna tensão muscular, mas "é a relação entre estes JllÚSCU]os tensos ..
ao invcs da presença de tensão no corpo, que determina a qualidade do
nUX(~~" (C'. rJELI~.. 1977: 10).

3) Dançar 'seguindo os impulsos internos do próprio ~orp~, independente
da música, como se' ela não estivesse tocando, sem responder a seus
estírnulos, 'porém conscierite deles." Às ve~es os. movimentos até
coincidem corn os estímulos da música, mas de' forma aleatória ecasual,
sem um vínculo direto de. concordância (caso 1) ou antagonismo
(caso 2)..

E'xercícios fundament~ispara o ator-dançarino abordam a dinâmica
entre' as expressões vocal (fala e cantoi e corporal, através das variações das
qualidades dinâmicas. Ao final da unidade didática Expressividade, como
forma de' revisão e variação criativa do conteúdo, sugere-se o seguinte
exercício roator-dançarino A pronuncia o nome ou partes donome de B
c.om variações .de qualidade (fluxo, espaço, peso, tempo) enquanto o ator-

'dançarino B .responde corporalmente .aosestímulos vocais qualitativos de
A .. Ém seguida, A responde corporalmente a estímulosvocais de B (com o

. nome de A). A seguir, o ator-dançarino B move-se aleatoriamente, variando
suas' qualidades dinâmicas, enquanto A responde vocalmente, variando as .

"qualidades do nome de B conforme os movimentos deste ..Em seguida, B·
responde vocalmenteIcom o nome de A) a movimentos aleatórios deA.

Outro exercício' de revisão consiste em improvisar cri·ando pequenas
'. sequências a partir de poemas CUltos porém cheios de variações expressivas,

como nos poemas de origem oriental Haiku, ou mesmos nos exemplos a
seguir, que ilustram cada qualidade e suas combinações.
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. O fluxo, ou O grau de controle da energia expressiva, é' o primeiro
fator a se .desenvolver, constituirido a base' para todos os outros. O fluxo
livre é subliminar às qualidades entregues, e.o fluxo contido, às qualidades
condensadas.... '. .

'0 treinamento corporal 1?usca.desenvolver·as difererites nuances destas
qualidades dinâmicas .no 'aluno, além de suas preferências cotidianas. Por
.oscilarem.num continuum entre dois pólos reciprocamente itif1uentes~'dentro .
da Banda de 'Moebius ou Lemn~scate,64 o estudo corporal d~ cada fator
im~lica em perceber suas duas vertentes eas gradações entre elas. Quanto
.Inals se explora, por exemplo, o peso forte, mais fácil é perceber e experenciar
o pesoleve. Uma.qualidad;e naturalmente influencia a outra, numa constante
transformação e gradual habilidade para realizare identificar cada variaçâo.

. Por conceder "cor'te.nuance, ao movimento, esta categoria pode ser
explorada através de estímulos visuais (imagens, desenhos, etc.), música e

.fra~entos P?éticos. Outro.importante recursosão os jogose brincadeiras,
. , cheios de varIações·expressivas.. .

~. uso de música durante as aulas. facilita o engajamento do ator­
·.d.an~annonas tarefas, bem corno na identificação e realização das variadas
qualidades dinâmicas. No .entanto, dançar com 'música muitas vezes ~ontilma
unlãtendê.ncia de obedecê-la corporalmente, seguindo seu ritmo cadência
etc. O seguinte exercício desafia esta tendência e expande a consciência
c0ty0raI qua~to .às muitas possibilidades expressivas eID relação aos
estímulos mUSIcaIS.

• Escol?a três músicas a serem tocadas em seguida e peça para os
atores-dançarlnosmoverem-se conforme os seguintes princípios:

1) Dançar Com a música a través de movimentos fortes (peso)'e acelerados
(tempo). '. .' . . "

. 2'), D
ançar c<:ntra à '111USlca através de m ov irne n t os leves (peso) c

desacelerados (tempo), ou ainda indiretos(espaço) e livres (fluxo), como
'se unlabailarina flutuasse ao som de fortes tambores,



Fluxo livre

Fluxo controlado

O fator fluxo relaciona-se com. o "como'? do movimento, o sentimento,
a emoção e a fluidez ao realizá-lo. OsIíquidos corporais v- sangue, Iinfa,
Iíquido conectivo, líquido .sinuvial, líquido cefalorraquidiano, etc. .. e os
·ôrgãos ~ estômago, intestino, fígado', pulmões, coração, etc. - concedem a

· fluidez e o gra~ de int~~sidade do fator fluxo no inovimento corporal. O
. fator fluxo, por ser subliminar aos demais .: espaço, peso, .tempo ,- não
. possui uma' afinidade espacial específica'. .
· Este fatorfluxo, da categoria Expressividade, não deve ser confundido
com a Forma Fluida, da categoria Forma, apesar de geralmente estarem
associados e mesmo sustentando-se mutuamente.v' .

. 'Um exercício de fl~tuação. de fluxo é o jogo "batatinha 1-2-3~' ou.
"estátua". Enquanto um escolhido fica de costas na parede, contando de 1 a
3, os dem~is corremIfluxo livre) da parede oposta em direção ao.escolhido,
até que este se viree todos devemt'congelar" numa poseIfluxo controlado).

, O escolhido conta e vira várias vezes,até que um do 'grupo alcance' sua
·parede,.' assumindo seu lugar. A brincadeira também tr~ba]ha o tempo
acelerado 'e o espaço direto. ' '

'Os símbolos para as variações de fluxo são:
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Fluxo Livre' ou Contínuo

Sou fluxo incontrolável
Não posso interromper-me
Só vou e vou e vou
Continuamente
Movimento

Sugestões musicais:

Caetano Veloso, "Odara"
. Gilberto Gil, ,"Barato total", com Gal Costa
Uakti.v'The tuming point" (CD I Chingy °

A. Hughes, "Rios turbulen:tos~'(CD Relaxing raging 'rivers)
J. S. Bach, "Cello Suite N° 1 in G, BWV 1007" '- "Prélude" com

Jacqueline du Pré ou com Anner Bylsrna

"Para, onde vou? e 'a resposta é: vou. ( ...) É' que não sei aonde me
levará esta minha liberdade. Não é arbitrária nem libertina. Mas estou solta.
( ...) Não é preciso ter ordem para viver. Não há padrão' a seguir e neI1;1 há
o próprio padrão; nasço" (LISPECTüR, 1994: 33, .37., 42).
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Fator fluxo
(livre e controlado) :------~

. '

O fator fluxo varia em seis graus do~ intensidade, o que pode ser
representado com um sinal de menos (I) ou de mais (+) ao final do traço:

intenso

'+-~

normal

-_.~.

pouco

1_-/ __._-L_

pouco normal ' intenso

Fluxo Contido OU Controlado

Controlado e controlável
'Cada movimento
É restrito
E cuidadoso

"Estou sendo antimelódica. Comprazo-me com a harmonia dificil dos
ásperos contrários. Se( sim - mas com muito cuidado" (LISPECTüR,

·1994: 33',75).

Sugestões musicais:

Obs~rvaç~o:Procure' desenhar cada .Sírilbolo com a r~spectiva' qualidade no
movimento das mãos, 'ou seja, livre para 'a 'esquerda <_0~,/') e controlado
para a direita ( L __ )'.

Laurie Anderson, "Speak my language" (CD Bright Redy"
,i\stor Piazzolla. "Woe"~



Paolo Conte, "Parole D'Amore Scritte a Macchina" (CD corri o
mesmo título) , " ,

. Handel, "Ouverture" (Opera Xerxes); e músicas para danças de corte,
c0!ll0 Sarabande, Menuets, etc. ' .

George: Crumb, "Black angels"., com o Kronos Quartet (CD com o
, mesmo título) "-' ,

, Músicas do te~tro nô japonês.

oFATOR ESPAÇO
·"MUDANÇAS NA QUALIDADE DO FOCo' ESPACIAL

. Ol: ATENÇÃO, TORNANDO-SE INDIRETO OU. .
DIRETO" (G.DELL, 1977: 28)

.Este fator refere-seà atenção do indivíduo a seu 'ambiente ao mover­
se. Assim, ele pode ter sua atenção concentrada em Ulll ponto, -canalizada
para um único foco, o que. consiste em focodireto. Isto' ocorre, porexemplo,
'quando alguém o,comprimenta olhando nos olhos e trazendo todo foco de
seu corpo em sua direção. Por outro lado.rum indivíduo pode ter sua atenção
expandida por milhares de pontos ao mesmo tempo, como se seu corpo
tivesse olhos em todos os poros, e se movesse com todos esses simultâneos
focos. Neste caso, o foco é indireto ou multifoco. Isto ocorre, por exemplo,
quando alguém lhe di? "bom-dia" beijando seu rosto e, ao mesmo tempo,
acena para um grupo de amigos, arruma a bolsa e tenta sentar-se. Seu corpo
obviamente tem muitos focos deatenção ao mover-se. Não se' trata de fazer
todas essas. coisas ~ma após a outra, o que poderia ser di versos focos diretos
sucessivos, mas em realizá-las ao mesmo tempo, com a atenção aberta a
tudo. ' ,

Esse indivíduo em movimento indireto pode estar atento a todos estes
focos .- seu' rosto, os outros amigos, a bolsa," a cadeira ~ ou pode estar
totalmente desatento a todos. Nesteúltimo caso, ele não apresenta Mudanças
na Qualidade do Foco Espacial. O foco indireto não 'deve ser confundido·
com afá/ta de atenção .ao espaço, que ocorre quando' não se tem nenhum
foco ~ nem u m úni co (direto). nem muitos s i mu ltâ ner-s (i nd i ret o ).
Simplesmente não·se está atento ao ambiente, e pode se bater. num objeto :
ou pessoa, tropeçar, nã6.percebe~que o ônibus ou o amigo está passando,
etc.

Um pequeno animal na floresta necessita dos. dois tipos de foco.
Enquanto se flrrasta pelo chão, todo 'seu corpo está atento a mudanças do
an'~hien1e que pOSSaITI indicar :; prescn(.~~l·de algum perigo Seus s ..:rttidns·
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1) Um indivíduo pode caminhar C.OIll o foco totalmente indireto (categor~a,
Expressividade, fator espaço) ,po~um percurso-curvo e incerto' (categona
Espaço) qu.e parece não levar a lugar algum.· . . .' .

2) Um indivíduo pode caminhar com O foco totalm~nte indireto (catego~a

Expressividade, fator espaço) por, um percurso linear e reto (categona
Espaço) q:le leve a um lugar específico.

percebem tudo e todos (foco indireto) paraa p~ópria s~brevivência, às vezes
focando de forma' aguda (foco direto) em pengos eminentes. . .' ,

O fator ·~spaço· relaciona-se com, o "onde" do niovIme~~o" o

pensamento, a at~nção ~o realizá-lo. Em .te~os '~~ a~nidade espacial, o
Fator espaço .associa-se à Dimensão Honzontal, Direita e Es~u:e~da. Isto
porque tendemos a fechar com fC!co direto e a~rír .com foco .1~~lr~t?, ao
longo desta dimensão. Para maiores .detalhes, VIde .a·Escala Dlmensl~nal

(p. 180) e Corêutica (capítulo~y e VI, respec~ivamente)., '.
. A visão é a principal responsávelpela atenção ao esp~ço. No entanto, .

mesmo associando o termo "foco" aos olhos, Q termo em LMA refere-se a
todo o corpo, ou a partes do corpo qu~ devem ser e~peci:ficadas~'Porex~mplo:
na' frase "sua mão direita pega ocopo com foco direto", os olhos podem ate

. estar fechados, pois a expressividade descritaestá na mão" direita. Pode-se
observar e descrever muitas, variações, entre ela~:

1) A ~ão direita pega o' copo com foco direto ti os" olhos aacompanham
(também CQ~ foco direto na mesma direção)... .' .

2) A mão direita pega o COp? com. foco direto enquanto.os olhos se fecham .
(sem atenção ao espaço). . - '. "

3) A mão direita pega o copo com foco direto enq~a~to os olhos guiam a
,cabeça para a garrafa também com foco direto (aqui não se trata de foco.
indireto ou multifoco, mas de dois focos diretos simultâneos com o
movimento corporal fragmentado. O foco indireto, por outro lado, ocorre
com atenção múltipla e dispersa).

4) A mão direita pega o copo com foco direto enquanto os olhos ,.ragam

pelo espaço com foco i.ndireto.- , .

Durante' o treinamento inicial, .no entanto, é aconselhável que cada
modalidade de foco. ~ejaexpres~ada por todo o c'orp? para facilitar a
'identificação .e'aprendizado corporal. . " . .'
, O fator espaço muitas vezes éconfundido com o P.ercurso Espacial
(capítulo V). A atençãoao espaço implica uma atitude interna q~la~to ao
espaço que nos rodeia," diferente ~o 'conceito de Esp~ço per se, que e uma
categoria referente a pontos, linhas e formas geométricas externas ao corpo
(Capítulo V). Assim sendo:
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3) U~_ indivíduo pode' .carninhar com o foco totalmente direto (categoria
Expressividade, fator espaço) porum percurso linear e retotcategoria
Espaço) que leve a um lugar específico. '_ _ '

4) Um indivíduo po~e caminhar ~om 'o foco totalmente direto (categoria
Expressivi dade, fator espaço) po~ um'percurso-curvo e incerto (categoria.
Espaço) que parece não levar a lugar algum.
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Foco direto. '

Fator espaço
(indireto e direto)

/

~

111

o símbolo do foco direto .lembra urna FLECI-IA., can-alizado a um '

Observação: Procure desenhar cada símbolo com a respectiva qualidade
no movimento das mãos, e associe uma imagem que o lembre da direção.

intensonormalpoucopouconormal

Falta de atenção ao espaço
(ausência do fatorespaço)

, . . ... -,. .,,

o símbolo do- foco indireto lembra U111a antena, aberta a todas as
informações

intenso

o fator espaço -varia em seis graus de intensidade, o que 'pode ser
.representado com um- sinal de menos (-) ou de ~ais (+) ao final do traço:

Ou seja, mesmo que a atenção do corpo esteja voltada para um único
foco no caso do espaço direto, isto não significa que o corpo esteja movendo-
.se literalmente para um ponto "P" no Espa-ço. Porém, há uma forte tendência
de congruência da atencão -ao espaço ~o percurso, t?u' seja, dirigir-se
diretamente a um ponto num percurso reto (ex. 3), e dirigir-se irrdiretamente
a vários pontos num percurso curvo (ex. lj.Tsto é o que Laban denominou
Afinidades, que serão vistas em Corêutica (Capítulo VI).- O impo.rtante é

. saber diferenciar a atenção ao espaço (Expressividade) de Percurso Espacial
(Espaço), mesmo que venham associados numa ação. - -

Um exercício teatral de -variações de foco espacial consiste na_
aproximação de dois colegas. Eles dirigem-se um para o.outro, com o objetivo
de cumprimentar-se (foco direto), como. se fossem .velhos amigos -e, ao se
aproximarem,_ percebem que houve um engano .e disfarçam, _tomau"do-se
multifocos enquanto se afastam.·Em outro exercício com todo o grupo.joga- _
se uma bolinha de tênis de um para o outro, até que todos estejam bem
focados em único ponto móvel (a bolinha). Aos poucos, acrescenta-se outra
bolinha, e ainda outra, até que os participantes precisem manter uma atenção
multifocada, atentos a três objetos sendo jogados sj rrrultanearncnte, sem ­
deixá-los cair ao chão.

Outro exercício recria uma' ce-na de re-staurante. Dois atores são
instruídos, .sern que os demais do grupo o saibam, a serem os garçons. -_O
garçom A édireto e o B, indireto..O jogo começa quando ogrupoposiciona­
se no espaço conlO em um restaurante e os dois garçons entram, provocando
diversos mal-entendidQS devido' às suas qualidades de foco espacial. O
garçom A (direto) escuta UIl) pedido de cada vez, observa atento seu cliente
cheio de dúvidas 'ln~s é conciso demais para ajudar ou oferecer opções

-intermediárias às do cardápio. Já o garçom B (indireto) atende todos os
fregueses de tuna só vez, trazendo a comida certa para o cliente errado, ou
vice-vers~., 'e confundindo cada vez nlai~ o freguês -enl dúvida. Ao final,
cabe ao grupo identificara diferença entre os dois garçons.

Os sÍnlbolos.para as variações de foco são; -

Foco indireto

foco

)..--.-t>



o fator peso refere-se a mudanças na força usada pelo corpo ao mover- .
se, mobilizando seu peso para empurrar, puxar ou carregar objetos, tocar
em outro corpo, etc. Por exemplo, para abrir uma janela emperrada, são
necessários movimentos fortes. Ê o caso. também QO~ golpes nas artes
.marciais;que também acompanham o foco. direto. Já para brindar com taças .
.de cristal; ? peso leve'é necessário. Ó peso leve também é usado, por exemplo,
para romper a 'casca de um ovo cru contra a borda da panela. O peso forte
neste caso poderia espatifar o ovo completamente. Também um gesto de
carinho, como um beijo ou um abraço, pode ser leve ou forte, dependendo
da intensidade de peso engajado na ação.

O fator peso relaciona-se com o "'O Quê" do movimento, a sensação,
'a intenção 'ao realizá-lo. Em termos .:de afinidade espacial, ° fator espaço
.associa-se ãDimensão Vertical, Alto e Baixo. Isto porque tendemos a descer
com peso forte e subir com peso leve, ao longo desta dimensão, que ~ também
a da gravidade, responsável pela sensação. de peso corporal. Para maiores
.detalhes, vide a Escala Dimensional e Corêutica (capítulos V e VI). O tato e
os músculos nos permitem produzir e perceber a força do corpo em
movimento.

O peso forte'. e o peso leve são variações do peso ativo, No caso
.específico do fator peso, as qualidades entregues e condensadas podem ser
ativas e passivas..Assim, o peso ativo pode ser leve ou forte., enquantoo
peso pa..ssivo pode ser fraco ou pesado. Quando '0 peso está largado., não

- mobilizado ou ativado no movimento.i é passivo. Pegar um botão de tosas
aberto ou assinar o nome COl1l urna caneta nanquim pedem o VSO do peso

·(ativo) leve. eOIl1 peso (passivo) fraco .. a rosa. cairia no chão e a letra sairia
CO,111 falhas: Um soco é umexemplo de peso (ativo) forte. Um soco com
peso (passivo) pesado faria com que o braço caísse passivamente em seu.
ad\:er5úrio.Apesar. de o peso (p~lssi·vo) pesado do braço poder .ser usado
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.Espaço Indireto ouMultifoco .
,(vi{je F~g. 6, p. 134)

Atento a todo espaço ao meu redor
Todos os pontos ao mesmo tempo
Meu corpo move-se
Consciente de muitos
Simultâneos pontos
Céu repleto de estrelas

-oque' te falo nunca é o que eu te falo e si"l outra coisa. (,..)
ES.tO~1 tão ampla.· (...) Lucidamentefalo de algumas das milhares
de coisas e pessoas das'quàis tomo conta. (...) Viver essavida é
nla.is .um lembrar-se indireto dela do que um ·vive.r direto. (...)
Nós sçnllos de soslaio para não comprometer o que pressentimos
de infinitamente outro nessa vida de que te falo (LISPECTOR:·
1994: 18,49,66,75). .

Sugestões musicais:

Adriana 'Calcanhoto, "Estre.las" (CD Ajabrica do poemas
Uakti, "Lake" (CD 1 Ching)
C. Debussy, "Pré.lude à J'aprês-midi d'un faune"

Espaço Direto OU Unifoco

Consciente de meu espaço
Objetivo, mira, alvo .
Sei onde quero ir
Todo meu'corpo ca~aliza-se

Ao ponto escolhido

"Aprofun.I., as palavras como sepintasse, mais do que 11111 objeto,
a 5;UÓ sombra. (...) Não minto. Alinha verdade faisca COIIl(~ um
pingente ·de lustre de cristal. (:..) Olha paramim e ntc ama..Nào:
~u olheis para fi. e te antas. É o que' está certo .. (LISPEC~]~OR~
1994: 50, 101).

. CIANE FERNANDES

-Sugestõcs Musicais:

Caetano Veloso e Pedro Novis, "Relance", com Gal Costa
Uakti~"'HaikaiiV~',(CD 21)' .
Nando Reis, "Diariamente", COIU Marisa Monte'

oFATOR PESO
"MUDANÇAS NA QUALIDADE DO PESO

.C.ORPORAL,.TORNANDO-SE LEVE OU FORTE"
(ç. DELL, 1977: 20) .
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p~ra engajar o peso (ativo) forte na ação, O movimento de um corpo cansado,.'
após o almoço, ao cairna cama, .tende a ser passivo pesado .: Já a falta de'
força que ternos antes '~o almoço estimula ações com peso passivo fraco. .

Isto esc~a~ece a independência entre peso em quilos e' O fator peso .
ativo.. Urna pessoa pode ser-pesada e "ser expressivamente leve, enquanto.
uma pessoa magra pode ser forte. O importante é.como o' corpo usa sua
força, e 'não a quantidade de massa muscular existente no corpo..

Estas qualidades podem ser investigadas ao se cumprimentar um novo
colega. Observe o peso de sua mão. ao cumprimentar: pode ser' ativo ou.
passivo. ~ mão leve mais parece uma borboleta, sutilmente ativa. A mão.
fraca deixa seu peso .rélaxado, mas parece ausente,. e não' pesada. A mão
forte aperta com força e vigor. A mão pesada relaxa seu 'peso na mão do
outro, que parece ter que carregá-la ao cumprimentar o novo conhecido.

Outros conceitos .relàc~onados ao fator peso são a Transferência de
Peso 'para a 'Locomoção e o Centro de. Gravitação ou Peso, ·parte. dos .
Princípios Corporais Bartenieff, categoria Corpo (Capitulo II).

Vn1 exercício teatral consiste na aproximação de duas filas de- atores-:
dançarinos como guerreiros gradualmente mobilizando suas forças' para 'um
confronto '(peso forte e foco direto). Ao encontrar sua dupla da" fila oposta, .

. cada um 'empurra seu corpo contra o do outro, tentando invadiro território'
alheio e proteger ri seu (que o adversário tenta invadir). P·ara se recuperar de
tal força condensada (peso forte e espaço direto), as filas afastam-se
retornando para seus lugares corn multi foco (espaço indireto) e leveza (peso
leve), como núvens espalhando-se pelo ar.

Os símbolos para as variações de peso são:

r
I

Fator peso~)~..Fator espaço

Observação: procure desenhar cada símbolo com a respectiva qualidade
no movin1ent~das mãos, eassocie uma' imagern que o lembre- da direção.

o símbolo do peso forte lembra um ~ronco de arvore, descendo até o
chão. com firmeza. .

'0 símbolo 'do peso' leve l~mbra.uma pena subindo com leveza.

intenso. normal pouco pou~o normal intenso'

+
..

,,~ .~ .~ f/ ( (
+

'0 símbolo para o fator peso sai da base da barra de Expressividade
. (Marca deAção). diferente do sín~bolop~ra o fator espaço, que sai da ponta

inclinada:

o fator peso varia em .seis graus .de intensidade, o que pode ser.
representado com' um sinal de menos (-)" 011 de mais (-+) ao final do traço:

.0

I·
V

(
I

O

Peso (passivo) fraco

Peso (passivo) pesado

r
I

Peso (ativo).leve

Peso (ativo) forte

Fator peso'
(leve e forte).
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'Peso Leve

CIANE FERNANDES'

Sugestões Musicais:
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.Sóu carregado pelo ar
Quase que contra a' gravidade
Minhas células são leves
Plumas

"Vejo que nunca te disse C:01no escuto lnúsic~ ., apóio de leve a
mão na eletrola e a mão vibra espraiando ondas pelo corpo todo:
(../ E conheço também um, modo de vida que é suave orgulh.o.,
graça de movimentos, frustaçào leve (...) Conheço um modo de
vida que é sombra leve desfraldada ao vento e balançandoLeve
no chã? ( ..)" (LISPEÇTOR~1994: 15, 74).

Sugestões Musicais:

. .

. Uakti, "Mountain" e "Wind" (CP I Chingy; "H"aikai !" (CD 21);
"Krishna ii~' (ÇD Triloby~e)' , '"

-A. Vivaldi, "Concerto for two flutes and strings in C Major, RV'
~33" - "Largo" .' .

, Gamelan Salunding, música tradicional de Bali com orquestras de
metalofones de ferro. . ' ,

Mozart, "Voi che sapete" (Ópera Le nozze di Figaro)
Handel, "Va godendo vezzoso e bello" (Ópera Xerx·es)

Peso Forte

Meu corpo se. impõe '
Vigoroso, Firme
Armazeno- e .movo
Força

"Tronco de árvore
Jacarandá
Pé de natureza fortaleza

, ,(... )
Terra h0111em

, .
Lenha de fogueira
(. ..) ,

Berra geme.vem moço
Mordida no meu pescoço

I)entes 'músculos zueira colosso C'Terra""~ t~tJC'IJ\JD.A. f 99(~: 110).

Kaiapós, canto dos índios.
U~kti, "Thund~i" (Cb I Ching) e "Onze" (CD Tri lo byte)

,I)oudou Ndiaye Rose, "Ligueyou Ndeye' (CD DJABOTE) (Música
percussiva ~o Senegal, Paris: Virgin France, 1992) .

oFATOR TEMPO
."MUDANÇAS NA QUALIDADE DE TEMPO EM

MOVIMENTO, TORNANDO-SE DESACELERADo-OU
ACELERADO" (C. DELL, 1977: 24)

o fator tempo indica uma variação na velocidade do movimento, que,
se toma gradualmente mais rápido ou mais devagar. Um movimento é

, acelerado quando fica cada vez mais rápido, e desacelerado, cada vez mais
'lento. Um movimento simplesmente rápido o~ lento que rião varie seu tempo,
ou seja, mantenha seu tempo constantemente rápido ou lento,' não possui'
ênfase no fator tempo.

Há uma tendência de, ao acelerar, o movimento ir de devagar para
rápido e, ao desacelerar, ir de rápido para devagar. Mas isto não é uma
regra. O tempo desacelerado torna-se cada vez mais lento, mas pode ainda
ser rápido. Por exemplo, um carro que corre a 100 km/h e diminui sua

. :velocidade para 80 km/h desacelera, mas continua. rápido. O importante
aqui é a desaceleração, 'a variação da velocidade. Da mesma forma, ,u~
carro a 20 km/h' aumenta sua velocidade para 40 km/h, acelerando sem
tomar-se rápido.

Além.disso, para acelerar é preciso desacelerarem algum momento, e
vice-versa .. Mesmo que o corpo alterne entre variações quantitativas de
velocidade; sua ênfase qualitativa é o que deternlinaseele acelera ou,
desacelera expressivamente. É o caso de alguém que acelera de forma quase
,imperceptíveL para depois desacelerarcom grande ênfasercorno se o tempo
fosse. dilatando ~ a ação ficasse cada vez mais distante de completar-se. A

. aceleração inicial foi uma' variação quantitativa sem expressividade, que

. concentrou-se na ênfase qualitativa de desaceleração.
O 'fator tempo relaciona-se com o "quando" do movimento, a intuição

e a decisão ao realizá-lo. Os sistemas endócrino e nervoso s~o os principais
responsáveis por esta qualidade de apressar-se rumo ao futuro (aceleração,
urgência), ou prorrogá-lo (desaceleração). Em termos de afinidade espacial,
o fator tempo associa-se à Dimensão Sagital, à Frente e Atrás. Isto porque,



"Ich bin 'so wild nach deinem Erdbeermurid", texto de François
Villon, com Kl aus Kinski (C·D· do mesmo nome , Vierra ; Amadeo
Õsrerreichische Schallplatten, 1990).

CD Poesia sonora - do fonetismo às poéticas contemporâneas da
voz. Laboratório de Linguagens ·Sonoras do Programa de 'pós-Graduação
em Comunicação e Semiótica da Pontifícia Universidade Católica de 'São
Paulo (t,LS - PUC/SP).

COJ!lo um animal na floresta, tendemos a avançar com desaceleração em
direção ao desconhecido e.a recuar com aceleração a cada susto, protegendo­
.nos, Para maiores detalhes, vide a .Escala Dimensional e Corêutica (capítulos
ve VI). . .

Un1 exercício para variações no tempo. consiste em ler um texto com'
diferentes velocidades, acelerando e· desacelerando, enquanto .os atores­
dançarinos caminham pelo espaço seguindo cada variação indicada pela
leitura dramática.· .

. "

Sugestões de interpretação dramática com variação de velocidade (o
idioma estrangeiro facilita o distanciamento do significad.o e a percepção
da qualidade dinâmica):· '.
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.Fator TempoFator Fluxo

---- .

o símbolo do tempo acelerado avança para a direita com urgência.:

Observação: procure desenhar cada símbolo com a respectiva qualidade
no movimento das mãos, e" as~ocie uma imagem que o .lernbre da direção,

O.símbolo do ten:P9 desacelerado retoma para aesquerda sem pressa

de ava~ç~r. . .. . // ~

~/ ..

crANE FERNANDES

Repare que o traço do símbolo de tempo. está um pouco abaixo da
. barra inclinada, para não .sobrepor-se ao traço ~o fator fluxo.
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Os símbolos para as variações de tempo são:

Tempo desacelerado / / /

Tempo acelerado .
Tempo Desacelerado

Fator tempo
(desacelerado e acelerado)

/
.Desçansado~ prolongado
Desacelero no tempo'
Cada vez mais vagaroso e lento

O fator tempo varia em seis graus de intensidade. o que pode ser
representado comum sinal demenos (/) ou de.mais t--) ao ti~lal do traço: .

Tempo constante
(ausência do fator tempo)

-B--
/

----e----

"""I'ou fazer um adaggio. ·Leia devagar e com paz. É uni largo
afresco. (.. .) Custa-me crer que eu morra. (...) Minha vida vai ser
longuissima (...) Espere: estáficando escuro. Mais..AJai.s escuro.
(.. .) Eis que à ..\· três horas da. madrugada acordei (...) Calma,
a legrc , plenitudc .\"eI11 fulmin açào (. . .) É vasto, vai durar"
(LISPECT()R~ 1944: 47~lOI)..

Sugestões musicais

intenso

+
I

normal

I

.. pouco

./
1---

,/

pouco

I
.--1

normal

I.

intenso·

I·
+

Uakti, "Wind" (CD lChing)
Astor Piazzolla, "Sleeping"

. Miles DAV-IS, "Bird of Paradise" e "1\1y Old Flame".



Os quatro fatores expressivos' - fluxo, espaço, peso e tempo: - podem
ser cOlll,parados.a organizações quaternárias estabelecidas por pesquisadores
cont~mporâneos,como Carl Gustav Jung, Warren Lamb e Bonny Bainbridge­
Cohen, além de outras categorias da própria LMA, conforme indica o quadro
a.seguir.()7' o
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.Iempo Acelerado OU Urgente

Apressado, urgente.
Acelero nó tempo
Cada vez mais' rápido'

"Mas o instante-já é um pirilampo que acende 'e apaga,
acende e apaga..O presente éo constante em que a roda do
automovel etn alta velocidade toca minimamente no chão. é a
parte -da .roda qU€! ainda não tocou,' tocará num Ílnediato que
absorve o instante presente' e torna-o passado. Eu, viva e
tremelüzente como 0.$ instantes, 'acendo-rne e me apago, acendo
e apa,go...acendo eapago H (LISPEC~OR, 1994: 20).

Sugestões .musicais

Astor.~iazzoIla,"Milonga loca" e "Micháelangelo" (CD Tango: zero

Uakti, '·'Fire" (CD I Ching)
Britten, "Cello Sonata in C Op.65" - "Scherzo (Pizzicato)'
Miles Davis, "Scrapple from the apple"

. OS FATORES EXPRESSIVOS E
CORRESPONDÊNCIAS QUATERNÁRIAS
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, FATOR 'FLUXO ESPAÇO ,P.ESO, TEMPO
. EXPRESSIVO

Símbolo _'-L )_- ·r /
--

Preocupa-se' Corno?' Onde? . 'O.Quê? Quando?
com questões

Relacionado Progressão Meio Sel.f Duração
com Àmbi~nte

Participação Precisão Investigação Determi- Decisão
Interna nação,
(W. Lamb)

Faculdade Senti- Pensa- Sensação Intuição
.(C.G.~ung) mento mento

Elementos Água Ar Terra Fogo.

Sistemas do Fluidos Visão Tato Adrenalina
Corpo' (Sangue, Músculos o Sistema
(B.B.Cohen) Linfa... ) Nervoso e

Órgãos Endócrino

Afinidade Dimensão Dimensão Dimensão
Espacial Horizontal Vertical Sagital
(Corêutica)-

A PRÉ-EXPRESSJVfDADE68

° termo Pré-Expressividade foi criado' e desenvolvido por Dr. Judith
. S. Kestenberg COJno parte do Perfil deMovimento Kestenberg (Kestenberg
Movement Profile) .. (ALLISON, 1999: 332~5) e utilizado por especialistas
desta abordagem, assim como por analistas de movimento como' Karen
Bradley, da Universidade de Maryland. A Pré-Expressividade, como
entendida por Dr. Kestenberg, difere porém relaciona-se como usado por
Eugenio Barba e Nicola Savarese, 9u~ o consideram corno uma-vlógica do
processo" de ,prepa ração expressiva, anterior à apresentação cênica. (BARBA

t: '.. ,Vide também Ver~ 1V1alctic (l <)X7: 203-17),
6&. Karen Bradley. palestra e apostila, Laban/Bartenicff lnstitute of Moverncnt Studies. Nova

''1''ork , 15 de jai1t'°in' de 19940 '



De Aprendizagem (A), rnodificada pelo fluxo .livre
De Defesa (D), modificada pelo fluxo contido

E SAVARESE, 1995: 186-204).' Para Kestenberg, a Pré-Expressividade
.consiste no desenvolvimento das qualidades expressivas na criançae presente
sublirninarmente 'n~ Expressividade adulta. Através de explorações
sensoriais, a criança gradualmente forma sua 'extensão expressiva. As
qualidades expressivas desenvolvem-se a partir da.' pré-expressividade na
seguinte ordem: aos 3 meses de vida, a atenção (espaço direto/indireto); no
segundo ano, a mtenção (peso forte/leve); no. terceiro ano, a decisão (tempo
acelerado/des~celer~do). O.fluxo está. sempre presente corno urnabase de
tensão livre ou contida sustentando as outras qualidades ou pré-qualidades.
Por isso, toda Pré-Expressividade apresenta duas.vertentes:
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.Flexível (pré-indireto)
De Aprendizagem (A): Exploração, busca.
De Defesa (D): Evitando. .
Símbolo par~ Flexível:

apresenta o início da organização do foco, sendo Flexível, p~rcebendotodo
.o ambiente, ou Canalizando, começando' a centralizar su~'atenção em um

único foco. . .
. '. As duas pré-q~alidades- Fle~ível ~'Canalizando -- podem ser usadas,

para aprender' ou p~ra defender-se da aprendizagem, conforme ind~cadono
diagrama abaixo, .
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. Às vezes aprendemos, outras nos defendemos da aprendizagem, e às
vezes realizamos ambas as formas. ,Na vertente de Aprendizado, utilizamos
a Pré-Expressividade para descobrir e mudar nossapercepção, relacionando­
nos com o meio. Na vertente de Defesa.iutilizamos a Pré-Expressividade
paranos proteger do meio, evitando o relacionam-ento e a Expressividade.
Em q~alquer urna de suasvariaçôes, a Pré-Expressividade é necessária, e
não imatura. Como adultos, muitas 'vezes apresentamos momentos de pré­
qualidades tão interessantes, até esteticamente, quanto as próprias qualidades
expressivas.

Os símbolos para a Pré-Expressividade repetem os da Expressividade,
acrescentando-lhes um pequeno sinal ao final de cada qualidade:

Canalizando' (pré-direto)
De Aprendizagem (A): Concentrando.
'De Defesa (O): Cortando, elirninando.
.Símbolo para- Canalizando:

~------tr----_---J"V

~-

SÍ1~bolo para a Pré-Expressividade d'e Espaço:

.Pré-Expr~ssividade de peso.

Pré-Expressividade de espaço

A Pré-Expressividade de espaço pode ser Flexivel. que exercita a
.futura qualidade de foco indirero; ou Canalizando. que prepara para a futura
qualidade de foco direto. _A criança ainda não é direta ou indiret.r, 1l1aS

A Pré-Expressividade .depeso pode ser Gentil (vide Fig. 6, p..134).,
que exercita a futura qualidade de peso leve; ou Veemente, que prepara para
a futura qualidade 'de peso forte. A criança ainda não é leve ou ~orte~ mas
apresenta o início da mobilização de sua força, sendo Gentil, delicadamente'
tocando ou pegando coisas e pes~oas,> ou Veemente. começando a segurar,

'puxar t:: agnrrarcom firmeza.



As duas pré-qualidades ~ GentIl e Veemente - podém ser usadas
para aprender ou par:a defender-se da aprendizagem, conforme indicadono
diagrama abaixo.

Gentil (pré-leve) ,
De Aprendizagem (A): Com facilidade.
.De Defesa (D): "Fazendo charme' (making nice).

Símbolo para Gentil: 1 .
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'/
'~.

Repentino' (pré-accl~rad'o)-
De Aprendizagem (A): ",Tendo 'vun insight",
De Defesa (D): Apressando-se .para evitar..
Sínbolo para Repentino: -/

Símbolo par~ Hesitando:
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" Pré-Expressividade de tempo

~ .

/Símbolo :par~ a Pré-Expressividade de Tempo:

.~

AS -COMBINAÇÕES -O-E FATORES

Estados Expressivos (Combinações de dois fatores)

Peso etempo (Estado' Rítmico ou Próximo)

. Estados Expressivos (States) -- Combinações de dois fatores
. Impulsos Expressivos (Drives) - Combinações de três (at~res,

incluindo o fator fluxo '
.. Ações Básicas de Express iv idade (Basic Effor t Actións) "-

Combinações de três fatores, excluindo o fator flux~

No movimento humano, as qualidades expressivas sempre 'aparecem
em combinações de duas ou três, como peso e tempo; ou fluxo e espaço; ou
peso e espaço; ou tempo, fluxo e espaço, etc.

As combinações de fatores expressivos podem ser:
Símbolo para a Pré-Expressividade de Peso:

Veemente (pré-forte)
De Aprendizagem (A): Atirando-se.
De Defesa (D): Ataque defensivo.
Símbolo paea Veemente:

'A Pré-Expressividade de' tempo pode ser Hesitando, que exercita a
futura. qualidade de tempo desacelerado; ou Repentino, que prepara para a
futura qualidade de tempo acelerado. A criança ainda não, é acelerada ou­
desacelerada, mas apresenta o início' da decisão que o prorroga no' telnpo.,
Hesitando, ou antecipa, Repentino..

As duas pré-qualidades -- Hesitando e Repentino _. podemserusadas
para aprender ou para defender-se da aprendizagem, conforme 'indicado rio
diagrama abaixo.

Hesitando (pré-desacelerado)
De Aprendizagem (A): Considerando, pausando.
De Defesa (O): Prorrogando. adiando. '



Peso e espaço (~stado Estável):
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"E eu, selvagem enfim (...) troto para a frente. e para trás, .. Sou'
. herói qite leva consigo: a tocha de fogo numa corrida para
sempre "?- (LlSPECTüR, 1994: 80).
(peso forte, tempo acelerado)

São combinações do Estado Ritmico ou Próximo:

Leve e desacelerado '~'.

.Leve e acelerado

CIANE FERNANDES

Forte e livre

Forte e contido

127

.:
Forte e desacelerado· I

~!

FOlie e acelerado (_

Peso e fluxo (Estado Onírico)

---k~·
. I

..Vivo de urna camada subjacente de sentimentos: estou lJi'al e
filai viva. r, ..) Eu agüento porque sou forte: comi minha propria
placenta " (LISPE(~TOR. 1994: 30., 50).
(peso forte e fluxo controlado)

"Bem sei que há um desencontro leve entre as coisas, elas quase
se chocam, há desencontro entre os seres que se perdem uns. aos
outros entre palavras que quase não dizem-mais nada. Mas quase
nos entendemos nesse leve desencontro. ( ..) É como:o infinito
que tem cor de ar. (LISPECTOR" 1994: 75, 88).
(peso leve e espaço indireto)

São combinações do Estado Estável:

Leve e indireto G

Leve e direto

São combinações do Estado Onírico: .

-'~/
Leve c livre

Leve c contido

Forte e indireto

Forte e direto r
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São .combinações 'do Estado Móvel:

128' oCORPO EM MOVIMENTO: OSISTEMA LÃBAN/BARTENIEFF...

Fluxo e' espaço (Estado Remoto):

.~.
/

"Mergulho na quase dor dr? zuna intensa alegria [1] - e para me
en..feitar nascem entre os meus cabelos folhas e ramagens. [2]. -:.
.o mundo:' um.e';laranhado de fios telegráficos em eriçamento
[3] ': (LISPECTOR, 199.4: 27-8)..
<1 - fluxo livre e foco direto; 2 '- fluxo livre e foco indireto 3 ­
fluxo controlado e foco' indireto) ." .

Livre e desacelerado

Livre e acelerado

Contido e desacelerado

Contido ~ acelerado.

----/

-----'/
L_'

/'
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'Livre e indireto

São' combinações do Estado Remoto:

I

~

. Tempo e-espaço' (Estado Alerta);

Livre 'e direto·

Contido e indireto

I
)

/_-------

"E o tigre'? Nao se pode agradecer. Então eu dou umas voltas
. vagarosas emfrente àpessoa e hesito. Lambo uma das patas e
depois, como não é a palavra que tem então importtincia, ajas/o­
nze silencio.sanzente" (LISPECrOR, 1994: 91)..
(tempo desacelerado e espaço indireto)

São combinações do Estado Alerta:

Contido e 'direto ~--'.
Desacelerado e .indireto

Desacelerado' e direto

J
/

Fluxo e tempo' (Estado Móvel)'.

"Estoutentando captar a quarta dimensão do instante-já que de
t àofugidio nào é mais porque agora tornou-se uni novo instante­

'já [JUe. também n ào c mais " (LISPECTüH... 1994: 13). .
(fluxO livre e tempo acelerado)

Acelerado 'e indireto

Acelerado e direto /



o Impulso Apaixonado (vide Flg. 6, p. '1.34) combina os fatores de
peso, tempo e fluxo? excluindo o fa'tor espaço. Ou seja, ao mover-se em
Impulso Apaixona~o: o ~01po não está atento ao. espaço ( Je- )epode até
machucar-se ao colidir acidentalmente com objctos a seu redor (dependendo
da força, da fluência e do tempo do movimento). Corno o nome indica
"apaixonado" refere-se a um sentimento (fluxo) e sensação (peso) com
urgência (acelerado) ou entrega cada vez mais vagarosa (desacelerado), sem
preocupar-se COIU ° espaço. '

Sãocombinações do Impulso Apaixonado:

o·CORPO EM MOVIMENTO: OSiSTEMA LABANi~ARTENIEFF.:.
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"Relógios pararam 'e 'o som de um carrilhão rouco esc.orre pelo
muro. '(. ..) E a luz 40 aurora emdesrnaioç frio aço azulado e com
travo e cica do dia nascente das trevas. E que emerge à tona do
'tenzJJo, livida eu também, eu nascendo das escuridões, impessoal"
(LISPECTOR"l 1979: 49, 79). .
(peso leve, fluxo livre, espaço indireto)

Peso, fluxo, espaço (Impulso Mágico):

São combinações do Impulso Mágico:

Forte, desacelerado, contido .. - r-­
Forte, acelerado, livre -t-
Forte, acelerado, contido: .~

o Impulso Mágico (vide Fig. 6, p. 134) combina os fatores de peso,
fluxo e. espaço, excluindo o fator tempo. Ou 'seja, ao mover-se em Impulso
Mágico, o corpo mantém. seu tempo constante ( -e- / -o-) e parece pren­
der a atenção dos 'espectadores, como se os hipnotizasse. Como o.nolne

'. indica, "mágico" refere-se a esta combinação de sentimento (fluxo),'sensação,
(peso) e atenção (espaço), instalando uma atmosfera de eternidade, onde o

tempo parece ter parado.

CIANE FERNANQES
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. .

Peso, tempo; fluxo (Impulso Apalxo~ado):

-=+~
"É com uma alegria tão profunda. É unia tat aleluia.' ,Ah?/uia,
grito. eu, aleluia que sefunde com ~ mais escuro uivo humano da
dorde seJ}ara.ção n~as é grito 'de felicidade diabólica. 'Por~ue .
ninguém meprende mais. Continuo C0111 capacidade de raciocinio
-- já estudei matemática que é a loucura do raciocínio ~ mas
agora quero o plasma .-- quero me alimentar dire~aniente da
placenta "(~ISPECTOR, 1994: 13)."
(peso fo~1:,e, tempo acelerado, fluxo livre)

Leve, desacelerado, contido

Leve, desacelerado, livre

Impulsos Expressivos (Combinações de três fatores)

Impulsos de Transformação (com fluxo)
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. .
Leve. acelerado, livre

Leve., acelerado, contido

. I.-_._---y

I
~--,-

Leve, Iivre, indireto

Leve. livre, direto

~.

~_.'

l orte, desacelerado, livre
",/

-----(

I Leve, contido. indireto



São combinações do Impulso Visual:
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Acelerado, .livre, indireto

Desacelerado, contido, direto

" .
Desacelerado, contido; indireto

Desacelerado, livre) direto

. Desacelerado, livre, indireto

CIANE FERNANDES
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Leve, contido, direto

Forte, livre, indireto

Forte, livre,: direto

Forte, contido.iindireto
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Forte, contido, 'direto
Acelerado, 'livre, direto

Acelerado, contido, indireto ·L·
Tempo, fluxo, espaço (Impulso Visual):

'~(.. .) eu o vi de repente e era um homem tão extraordinariamente
bonito e viril que eu ..senti uma alegria de criação. Não é que eu

'0 quisesse para mim. ( ..) Eu' queria somente olhal: Orhomem
olhou uni instante para mim e sorriu calmo ,. (LISPEC!OH., 1994:
69)..

(tCIl1pO' acelerado, fluxo livre. foco direto; tempo desacelerado,
fluxo livre; foco direto)

,
Acelerado., contido, direto

o .Impulso Visual (vide Fig. 6, p. 134)' combina os fatores .de tempo,
fluxo c espaço, excluindo o fator peso. Ou seja. ao mover-se em. Impulso .
Visual, o corpo não .engaja seu peso ou' força. EJe mantém o 1110VÜ11ento

quase que comouma projeção deaçâo, sem a sensação de presença física.'
Corno o nome indica. "visual" re~ere-se a esta combinação de decisão
(tempo), scntirnento (fluxo) e atenção (espaço), C0I110 nurn momento de
visão onde se .pt:ojeta toda él atenção para fora do COJ1')o e de sua. sensação:



lmpulsos deAção ou.Ações BásicasdeExpressivioade (sem fluxO)69
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. .

FIGURA 6 - EXPRESSIVIDADE
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Socar -: direto, forte, acelerado

Peso, tempo, espa.ço70

Flutuar - indireto, leve, desacelerado

As Ações.Básicas de Expressividade (Basic Effort Actions) associam.
os fatores espaço, peso e tempo, excluindo o fator fluxo. Por este .motivo,
são necessárias em ações cotidianas sem o envolvimento da emoção (fluxo),
.como abrir um ovo .semicoz~do (direto, leve, acelerado - "Pontuar"), .
empurrar um'objetopesado (direto, forte, desacelerado - "Pressionar"), secar
uma toalha supermolhada (indireto, forte, desacelerado ~ "Torcer"), tirar a
poeira' dos móveis (indireto, leve, .acelerados- "Espanar"). Uma variação do
fàtor fluxo nestas ações poderia atrapalhar eaté impedir arealização das'
mesmas. Por. outro lado; a associação de espaço, peso e ten:Po facilita o
êxito funcional. O ovo precisa de um leve e acelerado golpe num Iocalexato
(foco direto) para abrir sem espalhar-se. A· toalha molhadaprecisa de força
(peso forte) numa torção indireta para secar, gradualmente oferecendo mais
resistência ~ desaceleração à ação, e assim por diante.

Existem oito Ações Básicas de Expressividade, combinando os fatores
espaço, peso e tempo.

Pré-Expressividade Gentil/Com Facilidade
Douglas Dunn (Foto Ciane)

Impulso Mágico, Ko Murobushi e Uehara
(Foto Euler Paixão)

Foco lndireto (Foto Ciane}

69. () fluxo está sempre presente no ser humano, porém pode .estar presente apenas
subliminarmente, enquanto" os outros fatores apresentam maior enfoquc e variação.

70. Vide A Escala Diagonal cn~ Corêutica no Capítulo VI (p. 229). .
Impulso Visual, Jussara Setenta

. (Foto Ciane)
Impulso Apaixonado, Ciane Fernandes o

(Foto Susana Dobai) .

Deslizar - direto., leve, desacelerado

Açoitar - .indireto, forte, acelerado

I
V-
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Pontuar - direto, leve, acelerado

Torcer ~ indireto, forte, desacelerado 01

Espanar - indireto, leve, acelerado

Para maiores detalhes quanto à. Frase de Qualidade Expressiva, vide o

capítulo VII: . o

Além disso, como descrito no fator espaço, diferentes partes do corpo
podem apresentar diferentes qualidades expressivas simultaneamente. Neste o

caso, o importante é percebê-las em suas nuances e escolher uma principal
para descrição. ou' aprofundamento criativo .. No caso da notação entre barras,
basta colocar o símbolo da parte do corpo que apresenta as·qualidades sendo

notadas na frase."

/
·A FRASE EOFRASEADO EXP.RESSIVO

.~
Pressionar - direto, forte; desacelerado _:~

.A Frase Expressiva (Mão direita) ~

As combinações de fatores expressivos alternam-se a cada três a cinco
segundos (tempo de duração da variação da qualidade dinâmica). Esta
duração pode parecer muito curta, já que muitas vezes temos a impressão
de ver uma mesma qualidade por mais tempo. No entanto., o que vemos é a

. repetição de uma qualidade em momentos próximos, ignorando as muitas
variações que ocorreram naqueleintervalo, .

Por exemplo, a simples ação de pegar uma caneta envolve diversas
qualidades, algumas combinadassimultaneamente, e outras sucessivamente:
Direciono minha mão à .caneta com espaço direto e tempo desac~lerado
(_~); toco-a com peso leve e fluxo controlado (L ), levanto-a com
peso leve, fluxo livre e tempo desacelerado (~.). Uma combinação de
duas qualidades (espaço etempo) foi seguida de outra dupla (peso e fluxo)
e de uma tripla (peso, fluxo, tempo). Ao observarmos tal movimento, que
dura seis ou sete segundos, pode ser que vejamos somente suas qualidades
de peso e tempo, já que se repetem, mas trata-se de uma sequência de
variações expressivas bem mais complexa. Esta seqüência devariações dos
fatores expressivos é denominada Frase (de Qualidade) Expressiva. O
e~eI?plo de Frase descrito acima pode ser representado numa sequência de
combinações entre barras duplas, as quais indicam o início e o final da Frase
(como em uma partitura musical): .

oFraseado Expressivo

As cornbínações de qualidades expressivas organizam-se em
seqüêi1cias de ênfases rítmicas, em flutuações d~ execução e rec~peração.

das tensões 'do corpo ·eIU movirnento , Por exet:nplo,. o Estado Estável
Condensado (espaço direto ~ peso forte) pode ser recuperado em um Estado
Onírico Entregue (fluxo livre e peso leve) que o segue. No exemplo da mão
pegando acaneta, um Estado Alerta (espaço. direto e tempo desacelerado)
foi o seguido de

ounl·Estado

Onírico (fluxo contido e peso leve) --.: o corpo
recuperou-se das qual idades de espaço e. de tempo nas qualidades de fluxo
e peso, mantendo o tempo constante. Em seguida, recuperou-se deste fluxo
controlado· e tempo constante através do fluxo livre e tempo desacelerado
do Impulso /X..paixonado, mantendo o peso leve.

As quali dudes expres.sivas di stribuem-se na Frase Expressiva
. conforme ênfases dadas pelo c<?rpo ou parte do corpo nesta flutuação de

esforço ~ r<;cuperação. 72 Assim, as qualidades formam urna seqüência

0 -

71. Vide símbolospara as Partes do Corpo no Capítulo II.
72. Vide r~sfurço/RecupcraçàoCUl Ternas de Cl)ntinua Di nâm icáe Transformação, no

o Capítulo VL
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:Impactante
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A frase possui um aumento gradual na expressividade, concluindo
. com urna intensificação da mesma, ou termina com um acento ·de.

. expressividade. .

_.~
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expressiva COIn momentos mais QU merios intensos. Um Impulso Expressivo -
·ou uma Açâo Básica, combinando três fatores expressivos, tende a-ser rnais
·enfático 9ue Up1- Estado Expressivo, que combina apenas duas qualidades.
Porém, um Estado Expressivo com uma ou ambas de suas qualidades muito
intensas pode_ tornar-se também urna ênfase na Frase Expressiva. Esta

.distribuição da qualidade 'expressiva na frase de movimento é denominada
_Fraseado Expressivo, representado por um arco acima da frase. Este. arco

indica o início, Ó meio. e o fim da Frase Expressiva, envolvendo-os.

Balanço

Outros símbolos relevantes para o Fraseado Expressivo são osacentos
·na Fraserque podem ser simples ou intensos: -

Acento Intenso

Acento· P

Acentuado

Nesta frase há o aumento gradual da intensidade expressiva; que dep~is

dimin~i. Isto não sig~ificaque ·0 movimento precisa parecer um "balanço".

>ouÂDiminuição

~

ouV<Aumento

.- Os principais tipos de Fraseado Expressivo são; A frase apresenta um~ série de acentosjuntos, formando um ~odo.

p

p

.~

,----
J

,
IIL

A frase de movimento inicia com alguma qualidade expressiva intensa
que ·diminui gradualmente, ou começa com um acento expressivo.
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"A frase mantém ,omesmo graude expressividade dur~nte 'toda a.frase.
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Vibrato

C?nsiste na frase de .rnovimento vibratório. '

A PLASTICIDADE CORPORAL IN-FDRMA
üRELACIONAMENTü

A categoria .Forma (com quem nos movemos) 'refere-se a mudanças
no ·volunle .do corpo em movimento, eI11 relação a si mesmo ou a outros
corpos. Apesar desta categoria já estar presente em nl.uitas experiências d~

categoria Corpo" sua abordagem mais direta é mais apropriada quando os
alunos já formatam unia base quanto à categoria Corpo. Conscientes de seu
alinhamento postural, do uso 'de sua musculatura profunda, fluindo entre os.
diferentes níveis - levantando, sentando ·e deitando em 'sincronia com a
re spiração -' e utilizando os Marcos Ósseos (Conexões) para guiar o
movimento, estão prontos para experimentar o volume de seus corpos e
relacionar-se com 'seu meio. Este relacionamento, criando formas em
constante movimento, pode ser diferenciado em três tipos.

Os Modos de Mudança de Forma (Modes 0./. Shape Ch.ange'["
incluem:

1. Forma Fluida·(Shape Flow74)
2. Forma Direcional: Linear ("Falada") ou Arcada (Directional

Movement: Spoke-Like orArc-Likey
3. Forma .Tridit!lensional:Esculpindo (Shaping Movement)

Estas Formas são vivenciadas pelo bebê; que passa gradativamente de
uma para. a outra, mantendo a "anterior" como um suporte para a "seguinte".
As três Formas estão presentes na vida adulta, porém as preferências de
movimento podem impedir a expressão de uma delas, o que pode ser
trabalhado.

Corno exercício que integra as três Formas, pode-se pedir para cada
aluno escolher urna delas, e.,'vindo dois a dois ao centro., cumprimentam-se

73. Terminologia de Dra. Judith Kestenberg.
74.. Rcg ina Miranda utiliza a tradução Forma Fluxo ou Fluxo Fonl1a, que também corresponde

ao k'11110 e-rn inglês. . '
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mantendo sua opção de Forma.' A relação de dois' alunos com a mesma
Forma será mais fácil e simétrica, já que ambos relacionam-se da mesma
maneira COIU o meio, enquanto as mistas criarão algum tipo de desencaixe,
jáque cada um relaciona-se de uma maneira diferente como meio.

. Assim como a categoria Expressividade é representada por uma bárra
lateral (/), a categoria Forma é .representada por duas barras laterais,
denominadas Marca de Ação de Forma, (.//) ao redor da qual se localizam
as variações de Fonna:·

4-
I

FORMA FLUIDA.

A estrutura microscópica dos ossos talvez seja
nosso conteúdo mais sólido

e é todo cheio de falhas
dá até medo
'na verdade

os 'líquidos é que sustentam
a terra planeta de corpos ossudos
irrigaçãopelos jardins humanos

florestas 'úmidas também escuras
tanto coqueiro relaxado
progresso naturalizado

um dia vou fluir desse jeito
sem nenhuma tensão cervical
. longa eu já sou

mas estoumuito capilar apertada
para. tão cedo

casual pós-amada
pareço seca de magra

mas sou somos sornamos
muita água

A Forma Fluida (vide Fig. 7, p. 154)jmplica no relacionamento do
corpo consigo mesmo, entre .suas partes; movendo-se a partir. da respiração,
voz, orgãos e líquidos corporais. O corpo está totalmente submergido em. si
'mesmo, emseuvolume criado pela inter-relação de seus componentes. É-ó .
caso d'e um bebê que ainda não. reconhece objetos .ou pessoas, nem procura
pegá-los, mas encontra-se diluído em 'suas sensações.. instintivamente
chupando.odedo óu a mão. No adulto, a Forma Fluida pode. estar presente
subliminarmente, corno suporte respiratório e dos órgãos internos na
execução de qualquer movimento, ou mais evidente, como ao balançar-se
para dormir, 'mexer no cabelo numa atitude de autocarícia, ou apenas'
suspirando. . . . .

AForma Fluida pode ser observada com freqüência na natureza, em
um animal lambendo sua pata, nos infinitos microorganismos líquidos da
terra e' das águas, como. o plancton.jia fluidez da água dos TIos e dos mares,
na seiva das árvores, no petróleo acumulado nas profundezas da terra, na'

. consistência da lama. E nossos corpos são,- por sua vez, tão' fluidos quanto o
'próprio planeta que habitamos. A experiência de dançar a partir da percepção
dos órgãos e fluidos corporais é um grande facilitador no desenvolvimento
da Forma Fluida. Uma das abordagens que trabalha nesta linha, denominada

. '. Centramento Corpo-Mente (Body-Mind Centering - BMC), foi desenvolvida
desde o final dos anos 60 por Bonnie Bainbridge Cohen, discípula de Irrngard
Bartenieff. 75 Esta dança a partir de órgãos e líquidos corporais é um campo
de inumeráveis estÍlnulos criativos Os alunos podem trabalhar em grupo,
estudando cada estrutura, sua posição e a relação entre elas, através de unl
quadro ou diagrama do corpo humano e seus diversos sistemas, e através do

:toque e' da respiração com- 'vocalização76 em posições variadas para estimular
diferentes áreas internas do corpo,-sempre de olhos fechados. .

SàQ estruturas a serem experenciadas: os órgãos do. sistema
. respiratório, digestivo, urinário, circulatório.inervoso, endócrino, reprodutor;
os liquides como o sangue, alinfa,~ sinuvial, o céfalorraquidiano, as gorduras.
(que podem ser mobilizadas eliminando a sensação de excesso de peso e
letargia) e o conectivo, além de tecidos macios e aquosos que envolvem
todas as' estruturas do corpo, corno a pleura nos pulmões. Aos poucos, HITI .

órgão ou estrutura pode mostrar-sepredorninanre, ou chamar. a atenção do
ator-dançarino, que passa a. respirar e visualizar mentalmente a região, at~

criar movimentos e sons específicos a partir dela. Os movimentos, assim
. como o órgão ou estrutura; 'possuern um volume, U111a textura, um ritmo,

75. Apesar de incluído em L1\.·1A neste ljvr~)~ o Centramcnto Corpo-Mente consiste em urna
abordagem autônoma. paralela ao Sistema Laban/Bartenicff.: Vi~le Bonnie Bainbridge
Cohen (J 993a).

76. Vide Exercícios Preparatórios. Categoria Corpo.
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urna fluência específicos. Gradualmente, estas qualidades. tomam otodo o
. corpo .em improvisações. Estas tendem aocorrer no chão, já que a Forma
Fluida mais parece derreter o corpo. Caso o aluno durmaum pouco, o que o
não é raro, bastaum leve toque-por exemplo, na altura dos rins ou fígado,
trazendo-o para .·a sensaçàó.ointerna consciente. Corno 'descreve Joselma
·Coelho (Técnica.de Corpo para CenaI, 1997):

Deitada. Respirando. Assim C01110 quem ·não·queria algo. Como
quern queria nada A barrigaÓo peito; o tronco. Tudo começou a
se mexer suave e ritintadamente. Os p ulmôes. Inspirando,

.expirando. A. respiração seduziu o m eu corpo. induziu
movimentos. Vai-e-vem. Vão e vêm. LOevanto, impulsionada por:
uma respiração m~isforte. Deito. A r~spiraçiió aca lm a. O
corpo acalma. De olhos fi>chados só percebo" a mim. Depois 'de
cér.to tempo percebo o siléncio, risadas. Me perdi em mim.
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Crescendo/abrindQ/desdobrando na vertical, na horizontal, na sagital.
• Encolhendo/fechando/dobrando na vertical, na horizontal, ~a sagital. ·0

• Exercício aplicando os dois tipos anteriores,

COJ1zeçQ a seqüéncia e'!1 posição fetal. e aos poucos v.0u
expandindo, como se nascendo, até abrir em "X?? Nestà. posição,
inicio o movimento individual da pélvis a partir do útero. Sigo
em movimentos de pernas. e braços, ainda deitada, sugerindo o
parto..a expulsão do feto.Fecho lateralmente em c «C H? fico sobre
os joelhos? com os quais caminho e escorrego pelos-lados até '.
descera pélvis e sentar. Em seguida.faço movimentos ~irculares

a partir do útero, sentando ern posições alternadas; abrindo e
"escondendo H a pélvis. Sentada no chão, C0111 as pernas retas e
!)a~~alelas com calcanhares encostados, levo a pélvis até os pés
'escorregando os isquios pelo chão. Volto ao movimento individual

.·da pelvis, faço a "expulsão H novamente eco,!cluo com a posição ..
fetal do início.

7K"A f)ilTlensào Vertical inclui Aito e B81xo. a Horizontal i~·clui Esquerda c Direita, .e a
SagiiaL Frente e Atrás. todas passando }11..'Jo C'cntro de .peso do corpo. Vide ('~pítuJo V ~

Espaçoo

Como cada dimensão possui duas direçôes;" pode-se consi~erar.o
Crescimento ou o Encolhimento C01110: . .

.. Na FonnaFluida, o corpo não tem. nenhuma intenção espacial,
nenhuma atenção externa a si mesmo, porém pode crescer ou diminuir .
preferencialmente em uma das três dimensões ou eix.os -- vertical (~l~ura),

horizontal (largura) e sagital (profundidade). Por ISSO, para facilitar a
percepção de cada preferência espacial, usam-se imagens de órgãos, e não
de ossos como na categoria Corpo, o que traria l.;lma imagem de
endurecimento estrutural diferente do volume fluido,

.·Podemos distinguir dois tipos de Forma Fluida; conforme o volume
. do corpo aumente ou diminu.a.· Cada um. destes. dois tipos pode ser

subdividido em três variações, conforme a dimensão emque o corpo cresça
ou diminua, que podem ou não estar associadas:

seu útero..
. Uma improvisação a partir deste último órgão, realizada pela aluna
Laura Haydée em Técnicade Corpo para Cena I (1997), demonstra que, .

. mesmo submersos na Forma Fluida; estamos conscientes do processo
criativo, que P9d~ ser posteriormente registrado po·~.~scrito:

o CORPO ErJl MOVIMENTO: 0 0 SISTEMA LABAN/BARJE.NIEFF:..144

. . .
Ao final da improvisação, vale uma .instruçâo de tentar sentar-se a

partir dos órgãos, gradativamente transferindo o peso corporal, até ficar em
pé e andar, Enquanto isso, pode-se alternar entre momentos de.olhos fechados .

. e abertos, fazendo a ponte entre a realidade interna e externa. Este processo
pode levar bastante tempo, já que não' é comum usar a· Forma Fluida .pará
ações de força e locomoção, mas é necessário trazer a atenção dos alunos
gradualmente para o meio, mantendo a conexão intenla.É uma sensação
curiosa, além de esteticamente interessante, por exemplo, andar a partir do
intestino ou do sangue. Outra opção para concluir a aula pode ser introduzir
as outras Formas (Direcional e Tridimensiona l), fazendo com que ·0 ·ator­
dançarino passe a se relacionar com seu meio tão naturalmente quanto n?
próprio desenvol vimento da criança. .

Mesmo parecendo algo tão abstrato e não aplicável diretamente ao
ator.no palco, a Forma Floi(hi pode ser fundamental na partitura corporal de
personagern No espetáculo Ange! (--:i~V77 (Salvador, 1998)., conl dircçãode
Deolindo Checcucci, a atriz Joana Schnitman, premiada por sua atuaçãona
peça, util iza a Fon113 Fluida em três momentos marcantes. Nestes, a secretária
Srta. Scoons passa por estranhas mutações que alteram sua forma eficiente
e simpárica de ser. Em UIn desses 1110r11ent?S, ScJ;nitnlan move-se a partir de
seu Sisterna Nervoso Perifér i co. aprcseruado cre sccnte s cont raçõcs
.... involuntárias" que começam en1 um dos· lados do rostoe mãos, até irradiar
para os ombros, pernas e t~)J'so.Eln outro momento; delira num nluT)d~) de
sonhos., alo,'lgando para cima a partir ele seus pulnlões. No terceiro Inon1ento.;

passa por UIl1 at"aqúe histéTico~ 111·ovend?-se pelo chào do palco a· partir de ..
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.·~ipo]ar .- nas. duas direções da' dimensão, como, por exemplo,
crescer sirnultaneamente.pnj-, cima e para baixo' (Dimensão Vertical)"

.• Unipolar -- 'em' apenas urna das dircçôes, corno, por exemplo, 'crescér .
para cima (Dímensã-o·Vertical).

. . A Forma Fluida pode serutihzada corno um aquecimento para a
percepção d.o Fluxo ~ivre (categoria ~xptessividad~). . . . ..

Unipolar: Crescendo a partir do centro ". para CIma

'ou

para. ~aixo

Alargando na Horizontal

~..

SÍrvl~OLOS

Forma Fluída

Crescendo

Encolhendo

//

. .- Bipolar: crescendo a partir do 'centro para os lados, como-se irradiasse
a partir dos pulmões.Tígado (à direita) e baço (à esquerda) simultaneamente.

. Unipolar: .crescendo a partir do centr~ para um dos ladosIesquerda
ou direita) .

~odemos inserir a FOMa f"'iuida no Gráfico da .Forma (ponti lhado):
Inchando na Sagital

• __o Bipolar: Crescendo a partir do centro para. a· f~ente e para trás,
irradiando a partir do estômago (à frente) e rins (atrás) sim.ultaneamente

Crescendoíabrindo/desdobrando

---E

Unipolar: Crescendo a partir do centro para frente

ou

para trás.
.~

~'.

Ne'ste caso, o corpo tem seu VOh_)~11e .aumentado, o que' pod~ ocorrer
em apenas urna, o~ em dua-s ou três dimensões sinltl1tanealnente, na
tenninologia criada pela Dra. Judith S..Kestenberg (1977: Kestenberg e.
Sossin, 1979). . "

• Alongando na Vertical

. Bipolar: crescendo a partir do centro simultaneamenn- para cima e'
para baixo, na dircção do córtex cerebral, e do intestino grosso.

Encolhendo/fechando/dobrando.
~

Nest'e caso,' o corpo tem seu volume diminuído, o que pode oc.orrer
nas dimensões, isolada ou sirnultaneamente, conforme rios indica a
terminologia da Dra. Kestenberg (1977~ Kestcnberg & Sossin, 1979)."

. Encurtando na Vertical

-- Bipolar: Encolhendo (lS estruturas de cima e de baixo em direção ao
centro, aproximando o córtex dointestino .
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Unipolar: encolhendo de cima em direção ao centro

ou
.Unl aluno toca na frente e atrás na altura do umbigo do colega, 'que

· sente sua respiração afastar e aproximar o estômago dos rins.

Esvaziando na Sagital

Crescendo e Encolnendo.Atlernaríarnente

F.ORMA DIR'ECIONAL LINEAR
("FALADA·") OU ARCADA

79. Vide Blandine Calais-Germain (] 992) c categoria Corpo, Capitulo II.

Esta Forma (vide Fig. 7, p. 154) desenvolve-se quando a criança passa
a interessar-se ,por seu meio e a esticar o volume dê seu corpo em direção a

· objetos oupessoas. Seu corpo começa a se relacionarcom seu meio ambiente, ,
buscando. 0\1 puxando em movimento linear reto ou curvilíneo. 'Apesar de' o

.corpo humano ser necessariamente tridimensional, seu movimento pod~ ,
ser predominantemente linear ou bidimensional.corno na FonnaDirecional.
Por este motivo, ela se caracteriza por ações corporais fundamentalmente
lineares, como a flexão, 'a. extensão, a abdução e a adução,?? senl incluir a
rotação; que provocaria um movimento tridimensional. Num adulto, a Forma
Di~~cio~a~pode se~ observada, por exemplo, ~osffetcícios de marcha militar,
ou movimentos que Iembrern robôs ou bonecos. No entanto, esta Forma
não deve ser confundida com o Fluxo Controlado, pois podemos realizar .
um movimento bidimensional com Fluxo Livre. A Forma Direcional pode
até ser usada como um aquecimento para a percepção do Fluxo Controlado,
desde que Forma e Expressividade sejam claramente diferenciadas em algum
momento da aula.

1\S artes plásticas cubistas demonstram cl aramente esta Forma, '
alternando linhas retas e curvas, mesmo ern uma arte tridimensional como a,'
escultura. Prédiosmodernos, prateleiras, livros, CDs, são objetos do cotidiano
com Forma Direcional., Todas estas imagens podem ·ser usadas pata estinlu.lar
a improvisação. Caso os gestos se tornem por demais endurecidos, pode-se

. sugerir trazer. a fluência dos 'órgãos e .líquidos corporais (Forma Fluida)
· subJiminarmente, o que é um exercício difícil, devido à quase oposição entre
.estas ·duas Formas. É· importante que, ao exercitar a Forma Direcional, o
. ater-dançarino dirija-se ao espaço; a alguma coisa ou pessoa, diferente do .
jsolamento da Forma FI1Jida. '

, Como movimento não é algo estático", não podemos imaginar a Forma
Direcional como linhas retas e curvas paradas no espaço. Esta Forma refere­
se ao desenho do !JerCur5,'CJ" descrito pelo corpo em movimento, que será
urna reta ou. um arco. Assim, mesmo que obraço esteja reto, esticado, ao

, de baixo em direção ao centro

a partir da frente em direção ao centro

de trás emdireção ao centro

ou

.Estreitando na Horizontal

-- Unipolar: Encolhendo

~..Bipolar: Encolhendo da esquerda eda direita em direção'~ocentro:
aproxl~andofigado (à direita) e baço (à esquerda) , . '.

- Unipolar: encolhendo de um lado (esquerdo ou .direito) em direção
ao centro . .

, ~ 'Bip'olar: .encolhendo a.partir da f;ente e de trás em direçãoao centro.
aproximando estômago e rins '. . '. '., . '

Para sentir cada urna destas, variações da Forma Fluida, ás alunos
traba~ham em dupla, associando-as pelas dirnensôes:

Alongando e Encurtando na Vertical. .

Um aluno t~ca n.o topo da cabeça e na base da coluna dooutro, que
sente sua resprraçao afastar e-aproximar o córtex e o intestino. .

Alargando e Estreitando na Horizontal. .

.. Um a'un~ toca naslaterais do torso do outro. que sente sua r~spiraçào'
~dnstar e aprOXlnlar fígado e baço.· . '

Inchando e Esvaziando na Sagital.



afastar-se do corpo linearmente 'para o lado, eie desenha um arco" um percurso'
redondo no espaç~~portanto trata-se de F orma Direcional Arcada.· Um dedo
indicador curvado em arco, ao puxar um elástico ou corda·~um percurso
reto no espaço; está .em Forma Direcional Linear." .
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.Na Dimensão Sagital:

Forma Direcional para frente
C-'

151

~ ou .
./j'

FORMA TRIDIMENSIONAL OU ESCULpINDO

Forma Direcional para trás

80. Vide Helmut Plocbst ( 1999).

'. Com o aumento de .sua habilidade motora '0 bebê gradualmente
consegue moldar-se tridimensionalmente aos obj~os e pessoas, usando as
du~s outras .Formas anteriores 'ç'omo suporte. Nesta Forma (vide Fig. 7, p .
154)., ele não busca alcançar um objeto ou'pessoa específicos, mas interagir
continuamente com eles, adaptando-se corno numa smuosa espiral. A Forma
Esculpindo consiste neste relacionamento do corpo com seu meio ambiente
de forma tridimensional., escultural eD1 movimento, como quando duas
formas constantemente acomodam-se uma à outra. A rotação é a principal
ação corporal, responsável pela tridimensionalidade do corpo no espaço.
Mesmo uma pessoa movendo-se sozinha pode apresentar esta Forma,

.. mo ldando e preenéhendo o espaço a seu redor. Para facilitar o
desenvolvimento deste Modo de Mudança de Forma, sugere-se otrabalho

. em duplas.icorn técnicas corno a apresentada a seguir. .
Um ótirno exemplo desta Forma éa dança de Improvisação de Contato

(Contact Improvisation], 'criada por Steve -Paxton no final dos anos 60 e
'influente nas artes e na sociedade atéhoje.r" Nestatécnica, osdançarinos
constantemente 11101danl seu~ corpos uns aos outros, a partir do contatoe do
'suporte do peso e.ln variadas regiões corporais e do controle ou relaxamento
do fluxo de- energia 'corporal" em constante variação. É"como se os corpos
fossem lneSJ110 esculturas tridimensionais movendo-se no espaço.'ou

ou

ou 1
ou '. J'."
~

}"

ou

ou'

Forma Direcional

Forma Direcional Linear
("Fa"1ada")

Forma Direcional-i\rcada

SÍMBOLOS.

Na Dimensão Hori~ontal:

Na Dimensão Vertical:

Forma Direcional para cima 1r
Forma Direcioilal para baixo f.

~

r

Forma Di recional lateral aberto

'Forma Direcional lateral crl1zad~

. ~ Forma Direcional varia conforrne as dimensões para as quais O corpo
se dirige. .. ..



.Sornando-se o~ símbolos ac.ima,. tem-s.e·o G.ráfico da Forma
Tridimensional, complementar ao símbolo da Forma Fluida: .
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FOIIDa Tridimensional

A Forina Tridimensional organiza-se teoricamente c~nfolme as três
dirnensões .ou' eixos, mas, em termos de movimento, as expande . O
movimento tridimensional pede construções de espaço mais complexas que
as dimensões.ie será observado principalmente nos planos (junções de duas
dimensões), mas tamb~nlnas diagonais (junç.ões de três dimensões) .. Como'
será visto em Corêutica (Capítulo VI); os termos de Forma Tridimensional.
associam-se dois a dois ao longo dos Planos Vertical, Horizontal e Sagital
'4<.") Icosaedro., o.u três a três ao longo das quatro diagonais do Cubo. Por isso,
o teimo "dimensão' é substituído por "ênfase". Estes são os termos usados
para Forma Tridimensional., criados por. Warren Lamb:

Ênfase Vertical:

FoRMA FLUIDA .

,
. I

if-,_o
,

. I

FORMA TRIDIMENSIQNAL

- .. -~. -
-r~-

Ascendendo

Descendo (afundando)

Ênfase Horizontal:

Fechando

Espalhando

. Ênfase Sagital: .

. Avançando'

l
J

}-
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~IGURA 7 ., .FORMA
.. (Fotomonragons. Ciane).

FORMAS ESPECíFICAS CRIADAS COM OCORPO

Forma Tridimensional:
O Rapto da Sebine
(Giovanni da Bologna) e
Escada da Universidade de Brasília
(Prof. José Galbinski)

Forma Direcíonaí:
Naldo -Santínt e

Ricardo Fagundes ­
(Foto Ciane),

Lusergio Nobre
(Foto Márci.o Lima)

Forma Fluida:
Andrea Rabelo

.Além dos Modos de Mudança de' Formas.ipode-se distinguir cinco
. formas específicas assumidas pelo corpo "em movimento.· São elas: Parede,

B.ohi, Alfinete, Parafuso e Pirâmide. .Na forma de Parede, o corpo' está
achatado, como no Plano Verticalou Porta (Capitulo V) .. Na forma de Bola,
está arredondado e com volume. Na forma de Alfinete.está comprido e fino"
como a própria Dimensão Vertical (Capítulo V)~ Na de Parafuso, está torcido
em espiral. Na forma de Pirâmide, apresenta uma base iarga e o topo
afunilado, próximo ao Tetraedro (Capítulo V). Os símbolos refletem cada
forma, com a linha 'dup~a ao centro", correspondente à Marca de Açãode
Forma: .

Parede ·1 J j

Bola 0
Alfinete +
Parafuso 0
Pirâmide· M·

RELACIONAME-NTO

A categoria Forma refere~se ao relacionamento do corpo consigo
mesmo, em FOlIDa Fluida, ou <?onl outros corpos,eln Forma Direcional ou ..
Tridimensional. Algumas ações específicas, que }ndicam o relacionamento
do" corpo com 'seu meio. objetos, pessoas; etc.; também, fazem parte desta
categoria. Os símbolos a seguir representam algumas, destas -ações de
relacionamento e podem ser aplicados na análise de movimento, conforme
indicado na Descrição Vertical de Motivo e na Descrição Detalhada (Capítulo
VII) (HUTCHINSON~1997). . .
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---",--,/./ou

/~\

~. . ~
."-~.-/

\.

Entreleçar, penetrar

ouTocar·· V

Remeter-se. a."A" indo para frente"

~ .

Braço direito toca bola U' "BoLA

.Remeter-se' a "1\"

,~---"""".\.

ou

.~

''----,
l>OLA

ou

Alisar compeso~.

Alisar

PJ
"'A"'pega e apóia ... ~x ~'.
o peso de "B" À

Ficar de joelhos
.(apoiar peso do corpo nos'
joelhos ~ dedos dos pés)

. Bola apoia frente da cintura1 I
5

• X ...

~~ ..

.A

ou
• - X- ~.

Pegar (não apenas tocar) ~x\ ou

Braço dir. pega bola f} /XiOLA
Circundar

Aproximar-se (sem tocar)

.Mãos de "A'~ próximas
aos ·ombros de "B"82

Br~ç6 dir, de "A'" circunda parte
posterior da cintura "de "B"'83 ..

,. X-

Gl
B.

Aproximar-se de "A"

Afastar-se de "A'"

8]. Vide outras direções rio Capitulo V..
82. Vide outras Partes do Corpo no Capítulo II. ".
83. Vide outras Partes do Corpo no Capítulo JI.

1)



.CAPíTULO V

A ARQUITETURA DE ESPAÇOS
EM MOVIMENTO·

A .categoria Espaço. (onde nos movemos) ou Harmonia Espacial
.envolve ~I1.1a "arquitetura 40 espaço" criada. por Laban a partir de seus
estudos da ."arquitetura do corpo", numa relação "harmônica". Trata-se de
uma arquitetura do espaço do movimento humano, que envolve os seguintes
conceitos:

A Harmonia Espacial
A Cinesfera
O Alcance do Movimento
O Padrão Axial
As Formas Cristalinas
O Percurso Espacial
A Tensão Espacial
Outros Conceitos ·e Símbolos de Espaço

A HARMONIA ESPACIAL

Por Susanne Schlicher
Tradução Demian Reis

As bases históricas para a Harmonia Espacial de Laban podem ser
vistas em diversas fontes, ligadas aos seus interesses científicos, artísticos e .
espirituais COIno um todo no mundo (universo) do movirnento. A· sua.
primeira preocupação com. as artes (estudos em arquitetura) se encontrou
perfeitamente com a sua busca de explicações científicas para as Ieis naturais
que regem o movimento. As idéias matemático-geométricas da filosofia
grega da Antiguidade, apresentando. urna visão cornpreensjva do Inundo,
encontrando e estabelecendo. que as Inesmas. leis gerais são efetivas nas
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artes, nanatureza, astrologia, matemática etc., foram extremamente valiosas
no empenho de Laban. No seu livro Choreu'tics, Laba n .refere-se
explicitamente ao filósofo Platão' (que.já havia descrito o Icosaedro); ao
matemático 'Pitágoras, e aos artistas gregos Phídias e Policletus, assim como
Leonardo da Vinci, que também havia. recorrido à sabedoria grega em' sua
busca' artística e científica por verdades 'ger~is.·· .

Em termos gerais, podemos. resumir as fontes desta' relação com a
matemática, arquitetura, a natureza e o seu tempo, o início.do século XX,
com seu desejo de progresso 'científico, vendo a interação entre a ciência e
as artes. Muitasdas idéias de Laban podem ser encontradas em outras teorias
em desenvolvimento no início do século.. 'Um terna principal, que também é
básico para a Harmonia Espaciàl de Laban, é o tema do corpo no espaço, '0

relacionamento do ser humano rio espaço (Oscar Schlemmer, Gordon Craig,
Adolphe Appia). Na tridimcnsionalidade dó espaço foi descoberta uma
correspondência, tanto no palco como na ciência. . . .

Laban juntou muitas dessas idéias; e aplicou as concepções no
movimento, ·.no homem movendo no espaço. De modo que, por exemplo,
ele fala sobre a arquitetura. do corpo em movimento no espaço. Pensar o
corpo humano em termos de arquitetura tridimensional (comprimento,
largura e profundidade do corpo, Eixos Vertical, .Horizontal 'e Sagital) é
uma questão fundamental· para relacionar dinamicamente o corpo em
movimento com o espaço. A partir daqui já estamos na concepção da
cinesfera, o espaço pessoal que envolve seu corpo, que oferece o modelo
para o espaço geral e dos movimentos no espaço.

Na minha visão, três concepções básicas são fundamentais para a
Harmonia Espacial. Primeiro, a profunda convicção de Laban na existência
de 'uma ordem. cósmica natural, que se -reflete também no movimento.
Segundo, a sua opinião de que espaço e rnovime~to dererrninarn-se
mutuamente, estabelecendo que o espaço vazio não existe. E.terceiro, a sua
crença na presença do movimento em todos os aspectos da ·vida, colocando
que a estabilidade ou imobilidade completa não existe. Portanto; o equilíbrio
é o resultado de duas ,qualid'ade.s contrastantes de ação.

Quando Laban desenvolveu inicialmente 'suas teorias na Alemanha.
nas décadas de IO e principalrnenn; 20 e no começo dos anosSf), ele e seus
estudantes referiam-se a três partes principais: a notação.(ranz.\'chr~lt)"! a

, Corêutica (estudo do rnovinl~nto do corpo, no espaço, posteriormente
associado ;:.l Expressividade na Dinarnosfera) e a Eukinética (estudo das
dinâmicas e ritmo no movimento, das qualidades expressivas do movimento
d i n âmi c o ). Ele referia-se 'aos t e rrnos Co rê ut i c.a e Euk in ét ic a

.propositadamente à linguagem dos gregos. Até hoje na Àle'manha suas teorias
são endereçadas nes!es termos e conceitos. i\ idéia de harmonia tem sido
crucial também neste estágio inicial. O coreógrafo Kurt Jooss fala sobre o

estudo de "harmonia coreográfica" em meados, da década de 20, Incluindo
as' duas concepções.

.: Penso que a idéia de harmonia tem estado presente na teoria de Laban
desde o início, e emduas maneiras diferentes: Numa via, num senso mais'
abstraio indicando as idéias de equilíbrio, proporção, em -ser. orgânico e
natural:

Um movimento faz sen'tido' apenas se progredir organicamente e
isto significa que devem ser escolhidasfases que se seguem numa
sucessão natural. Portanto, é essencial enc<?ntrar caracteristicas
naturais de cada fase em particular que queremos juntar para.
criar uma sequência sensivel (R~ LABAN, 1991: i3). .

, Ele vê o movimento como urna "arquitetura viva", seguindo as mesmas .
leis de proporção nas suas partes que 'equilibram o todo (R.LABAN, 1991:
IS), Não é de espantar quemais tarde, emCorêutica, eleviesse a elaborar
conceitos sob a Proporção .Áurea, encontrando esta proporção harmônica
no Icosaedro assirn corno nos movimentos dos passos do dia a dia (por
exemplo, ele compara a capacidadede flexão/extensão com, o â~gulo entre
as di~ensõeseas diagonaisno Icosaedro ~ R. LABAN, 1991: 1'10-1). Ele
vê a arquitetura do corpo 'seguindo a Proporção Áurea em termos de
relacionamento entre suas partes e coordenando a interação de juntas
diferentes em uma ação simples.

Uma questão fundamental sobre a proporção na Harmonia Espacial
está relacionada com o equilíbrio da Estabilidade/Mobilidade assim C9n1Q

Esforço/Recuperação (Temas de Contínua Dinâmica e Transformação, .
capítulo V-I). .A l-Íannonia Espacial explora, ~In diferentes escalas, uma larga.
amplitude de extremos, representados em diferentes escalas mas também
encontrados em cada escala separadamente. Por 'exemplo, ~s Escalas
Circulares e as Escalas Axiais no Icosaedro (vide p. 204) combinam-se uma
com a outra (periférica versus transversal, mais móvel versus mais estável);
então modificandoa estabilidade sólida apresentada na Escala Dimensional
do Octaedro e a alta mobilidade da Escala Diagonal do Cubo. Laban (19,91 :'
53) chamou de. tensão dimensional e diagonal os dois princípios. básicos de
contraste da Harmonia Espacial, representando movimentos naturais com' .'
referência à arquitetura do corpo.

. As Escalas Espaciais são muitas.vezes abordadas ~nl comparação com
as escalas musicais (vide p. 2 ~O), sendo UIl1 instrumento prático arnplo para
mover o corpo pelo espaço enl vários tipos' de percursos e com uma, ampla
gama dedinâmicas. A comparação da Harmonia Espacial com a música é
novamente relacionada com a idéia de proporções harmónicas entre as partes.
Laban <. 1991: 120-2) expl ica, por exernplo, a ordem dos números na
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Harmonia Espacial na suarelação com a harmonia musical. Mais-interessante
é" a tentativa de I ..ynn Brooks, etl?- seu artigo "Harmony in space:'a perspective
?n the ~ork of Rudolf Laban' ("A Harmonia no Espaço: uma perspectiva
no trabalho de RudolfLaban", 1.993), de encontrar equivalentes da harmonia
musical vertical e horizontal na Harmonia Espacial de Laban. Para o
relacionamento vertical (a harmonia dos ·acordes), ela reivindica as várias

.camadas de idéias da filosofia 'de'Laban corno um aspecto 'correspondente.
Ela nomeiá. especifícamentetrês camadas básicas para a Harmonia Espacial:
o espaço geométrico, a arquitetura do corpo e a qualidade 'dinâmica do

.movimento humano (o aspecto da dinamosfera, que está incluída 'na
Cor~utica). Para o relacionamento horizontal (harmonia melódica), ela
estabelece o fato de o movimento ~er infinito, incluindo as formas traçadas
no espaço ~0!ll0 uma. correspondência. . .

Onde quer que alguém comece explicando a Harmonia Espacial esua
lógica hannônica, acabará com a mesma lista de palavras-chave. .tt\inda assim,

.o ponto de partida-fundamental parece ser a percepção do ser humano como
u~ corpo arquitetônico movendo-se no espaço, assim definindo movimento
~om~ u~a arquitetura viva, vendo as leis das proporções no espaço, no
corpo e na sua interaçãoassim corno relevando a importância da comunicação

.n~ ~ como espaço. . .

A Harmonia. Espacial e os
Fundamentos Corporais Bartenieff84

. Partindo deste.aspecto básico'l.o relacionamento do Espaço Harmónico
com os Fundamentos Bartenieff é claro. Os dois apontam o relacionamento
do corpo com e dentro .do espaço. Tal~ez possamos dizer que Bartenieff
aponte este aspecto num nível mais" corporal, vendo como as pessoas se
relacionam fisicamente com e dentro do seu ambiente. Os Fundamentos

"também percebem o corpo como urna arquitetura tridimensional, possuindo
comprimento, largura e profundidade, trabalhando COlTI tensões dimensionais
.assim corno COI),) tensõesdiagonais pelo corpo. Isto é expresso principalmente
nos .conceitos de organização corporal, corno homólogo, 'bomolateral e
contralateral, que.sublinh~nlos Fundamentos Bartenictr. Estes exercícios
usam diversos conceitos de organização corporal, a tensão dimensional e
especialmente a .tcnsão contralateral, para' fazer o corpo ")TIover com e pelo
espaço. O .PrincÍpio. de Movimento de.Barteniet~' "Intenção Espacial"~ que

84. /\. assócia<,.-ãú \.bs catL'gorias COIT'O e Espaço fazem parte da Corêuâca, ab'ordada no
C"apíllllo vI: .

estabelece que; ria interação C'OIU o espaço, este pode ser usado como um
motivador parao movimento, ~ u~ elo iinportante entre Harmonia Espacial
e os .Fundarnentos.

A Harmonia Espacial é uma ferramenta para praticar ou acessar toda
a amplitude do nosso potencial tisico. para O' movimento e. da expressão
dinâmica. (ao ~~. incluir a. dinamosfera), Os exercícios dos Fundamentos .
buscam o. mesmo objetivo, trazendo o homem 'para .a verticalidade e'
preparando a locomoção através do espaço. "Os Fundamentos Bartenieff .
( ... ) também apontam para o processo de desenvolvimento do espaço e
relações de expressividade numa crescente complexidade dos movimentos
do corpo. ( ... ) A articulação toma o espaço disponível p~ra os seg~entosdo
corpo" (BARTENIEFF, 1980"a: 87, 26).'

. . Os conceitos implícitos nos Fundamentos expandem a amplitude total
da mobilidade do corpo humano para mover-se plenamente pelo espaço.
Ou seja, para mover-se num nível mais corporal ou interno, encontrando
conexões, proporções, equilíbrio e harmonia dentro do corpo. Se buscamos
conexões internas como Marcos Ósseos (Conexões Ósseas), Correntes de
Movimento, assim' como o fluxo do fôlego ou a. contralateralidade dentro
do corpo, referimo-nos. a nossa arquitetura corporal interna, espelhando o.
espaço' externo; as Formas Cristalinas e seus sistemas internos' de encaixe

. (as Escalas). A arquitetura do corpo interno é a 'base para ir ao espaço externo,
para mover-se tridimensionalmente no espaço externo. Bartenieffestabelece:

Laban percebeu o esqueleto como unia estrutura cristalina criado
por numerosos (uni - e multidimensional) vetores de músculos
ativos em ossos particulares. espalhando tensões musculares
pelos segmentos maiores e.menores do "esqueleto em seqüéncias
de tensão ordenadas (1980A: 103)..

Bartenieff fala de um processo interno de .modelar ou esculpir, .que
através do alcance corporal no espaço pode criar um processo externo de
modelar o espaço. Isto me lembra o conceito de movimento da sombra
ishadow 111ovement), estabelecendo que externa à .plasticidade do corpo
transita urna energiade formas corêuticas, o caráter das formas traçadas no
espaço (trace.forl11s).Ao praticar as Escalas, nos referimos ao suporte deste
processo de modelação interno (Forma Fluida e Forma Tridimensional),
por exemplo, quand~ trabalhamos ,?onl o volume e a modelação interna das
qualidades do ·noss? corpo,. pensando nos órgãos e sua organização
homolateral e contralateral no corpo. Uma outra importante.relação pode
ser vista 'no tema da Mobilidade/Estabilidade; sendo. crucial pa-ra a Harmonia
Espacial e.para os Funda mcntos Bartenieff. Ela seguiu Laban .na sua crença
de que não há nenhU111a estabilidade o~ Ínlob'ilidade pura na vida. lnas.que



A CINESFERA

o termo Cinesfera refere-se .ao espaço físico tridimensional ao redor
do. corpo, alcançável ao estender-se SelTI 'que seja necessário transferir seu
peso. Em The languagc ofmovenrent r-.a Guidebookto (;h(jrelltic.\',~udolf

Laban apresenta o conceito:

sempre há forças contrastando ou tensões .equilibrando-se mutuamente.
Bartenieff refere-se a isso ao enfatizar- a importância da· contratensão no
corpo. 'Pode-se' experienciar isto .em uma simples Metade do Corpo 'ou'em
exercí-cios mais complexos, COIU'Q na Queda do Joelho e no Circulo do Braço..
Contratensões servem para' estabilizar a parte' do corpo em movimento;
criando assit~ urna inter-relação de forças estabihzando/rnobilizando o
próprio ~o~o.

Em geral,' o' re laci ona m e nto da Harmonia Espacial. c~m os
Fundamentos Bartenieff é caracterizado por um funcionamento de mútuos
sistemas de suporte. Os dois buscam uma abordagem orgânica domovimento,
baseada 'em seqüências de movimentos naturais dentro e/ou fora.do corpo:
Os dois edificam a partir de experiências básicas e sequências de mbv.írnerit?s
simples, direcionados para ~lma complexidade cada v-ez maior, integrando
todos os passos desenvolvidos nessa 'progressão. Bartenieff usou. o espaço.'
a interação .do cC?rpo com o espaço, o conceito de .Intenção Espacial e a
arquitetura do corpo corno ferramentas no seu trabalho terapêutico,
abordando problemas físicos ~ partir de um conhecimento funcional interno
e o poder motivador da interação do corpo no .espaco. ··Os Fundamentos
Bartenieff usam direções espaciais específicas, corno Fre~te Alto (Plano.

"Sagital, Icosaedro) para 'a Transferência F;ronta"l da Pelvis,: Direita (01,l

Esquerda) ·Média à Frente (Plano Horizontal,' Icosaedro) para a Queda do
Joelho, a Dimensão Horizontal (Octaedro) para a Transferência Lateral da
Pélvis, as quatro pontas do Plano Vertical (Icosaedro) para o Alongamento
Contralateral em Io'X" (posição preparatória para a Metade do Corpo, entre
outros). A Harmonia Espacial ernbasa o trabalho dos Fundamentos. C0010

um todo. Por outro lado, os Fundamentos Bartenieffe outros conceitos nele.s
implícitos buscam uma maior mobilidade, concedendo suporte à realização
das .Escalas.Por: exemplo., os Princípios Corporais da Rotação, da.
Transferência de Peso ou do Suporte Respiratório funcionam corno suportes
essenciais na realização das Escalas no Icosaedro.
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o que podemos chamar de "basede. apoio ' (algumas vezes
chamado de lugar). Somos capazes de desenhar O limite de. uma
.esfera imaginária com nossos pés' tanto quanto com ~ossas

nlâos... Quando nos movemos pará fora dos limites de nossa
cinesfera original," criamos uma nova base de apoio... lVÓS, é
claro, n unca deixamos nossa esfera de movimento, mas a.
carregamo..ç conosco, como uma aura' (1976: 10).·

o senso do espaço psicológico pela pessoa que se move pode
crescer ou encolher além da ..v limitações do espaço alcançável.
O fenôrneno'da projeção, a consciência de seu senso de território
estendível além do espaço alcançável, e de questões de "cinesfera
dividida" e "cinesfera sobreposta ", todos estes aspectos se .
referem à este atributo [psicológico] da. cinesfe~"a. O senso de.

.reivindicação do espaço pessoal, o sentimento que se es,lá
afetando ou .sendo afetado por uma atividade além do ~"JJaço

pessoal alcançável, cria urna fronteira mais elástica para a
definição dacinesfera pessoal. O fato de que nossos campos
sensoriais se estendem bem 'alérll do nosso espaço alcançável
nos traz para um relacionamento altamente dinâmico e ln terativo
com o espaço geral e" todas as pessoas e objetos em nossazona

. de conscicncia. Com uma énfase !10S aspectos psicológicos,
importantes para nossa motivação e intenção de movimento, o
conceito de cinesfera em alguns circulas tem cresc.ido para

o Espaço Interno consiste no 'volume do corpo (categoria' Forma;

Capítulo IV). '. " . . '. . '. . .
O Espaço Pessoal refere-se ':loconceito de Cinesfera.abordado aCll~a.

A Cinesfera forma o Espaço Pessoal, o limite individual de alcance espacial.
. "'.0 Espaço Interpessoal refere-se a distâncias e orientações variáveis

entre as ·pessoas. . . '. '. .'
.' O Espaço Geral é o meio ou área na qual a ~ção ocorre ou s~ inclui.

O Espaço de Ação é a área. específica onde a·ação acontece..
A Ci~esfera Psicológica, que vem sendo somad.a .à noção física de

cinesfera, é apresentada por Bd Groff: 86

o conceito de Cinesfera pode ser incluído e interage com div~rsas

subdivisÕes conceituais de espaço feitas por Laban, por seus discípulos e
outros estudiosos da área, a sabér;" . .
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A cincsfera é a esfera ao redor do corpo cuja periferia pode se.,.
(1Ic(ln~'U{h! a través dos 1l1t.'liihros jáciI!llelli~ (-'sli!!!(iido...,'· SCl1l ,Iur

,nas)'o aléni. t!oPOf}/o df',·u/:oric. quando dt'/){:~ ('iZ '[!1!{,PCTJlU,

K5.-C~l1ceitosapresentados por Jackie Hand, Laban/Bartenicff lnstitute ofMovcment Stu.djes,

N~vv' York. t 994.
;,,:(. l.é1ban Intensive Ce~tincation Progran~. IJniversity af \V~lshington, Seattle, 1989.
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englobar-esta "cine.ifera psicológica H. ao invés: de usar o termo
cinesfera para ideniificar.a zona do e~pàçofisico alcançável.

·.Di~Üincias humanas variáveis conforme diferenças culturais.s?
Distância .Intima; Distância Pessoal; Distância Social Distância Pública
"Na pro.xêmica, o conceuo de proxitnid~de.é difere~ciado em zonas d~·
espaço interativo privado e público, e é usado para .exarninar distâncias de
vôo/luta/corigelamenro no comportamento animal e humano" 8X .· . ..

Apesar de"carregannos este Espaço Pessoal - Cinesfera -. conosco,
. se~ tama~o varia. conformea interação dos diversos aspectos abordados.
acima. i\.SSl111, a Kinesfera pode aumentar ou diminuir como uma bolha
.elá~tica ao' redor do corpo: Por exemplo, ao sentir-se ameacada por seu
mero, uma pessoa pode retrair-se, di~intiindosua Cinesfera para proteger­
se, ou, p~l~ contrário, aumentá-la em ummecanismo de ataque como def~sa.·
Em um ônibus lotado, é muito difícil se manter uma Cinesfera grande, pois

..0 Espaço Interpessoat é minimo e exige uma compressão do Espaço Pessoal.
Dependend? .da preferência pessoal, uma pessoa pode sentir-se muito
desconfortável .nesse ambiente, ou. sentir-se normal. Se ela te111 uma
preferência pela Cinesfera pequena, poderá sentir-se à vontade ou indiferente
naquele ônjbus lotado, ou em' plena avenida de carnaval, cheia de gente. Já
uma pessoa que tenha urna preferência pela Cinesfera grande poderá sentir­
se m~l~o~com mais espaço "vazio" ao seu redor. E essas diferenças pessoais
e SOCIaIS Interagem com as culturais.

A atriz-dançarina baiana IamiRebouçasx9 certa vez nos contou sobre
sua viagem à Europa, onde percebeu essas diferenças de cinesfera. Como é
comum na cidade de Salvador (com exceçõesj, Iami Rebo~ças tende a inover­
se eO? Cinesfera peq~H~na e média, ·CODl gestos próxiinos e'freqüentemente'

.. tocan~? na pessoa com quem conversa. Especialrrler~teria Inglaterra, a atriz­
dançarina percebeu que isso .constrangia a maioria dos londrinos, que
demonstravam total embaraço corno se ela estivesse invadindo um semáforo
.ver~el~o.E estava: ali começava a faixa da outra Cinesfera, em UUl Iimite
maior do que aquela a qu~ estava acostumada E~ para cornpljcar ainda mais,
ela ~e~tava s~de~~u.lpar,~ :ue espontaneamente !~lzia t?cando o. corpo do
outro. Em se~ Diário de Trabalho, o ator-dançarmo baiano Jarbas Oliver,

87. B~sc~vJo' no uubalho de Eci-ward T. Hall, ...1 dimensão ocultu ( 1(77).

~S,' '~d<?n) !:~ Labu!}_ rnten~ivc Certi ficat.ion Progra nl~. Uni versi ty of WasJ~ington.·ScattJe,1989.
. R9. lanJ.} Rcb..~uças e pl~ofgcssora da Escola de Teatro da UFBA, Prêmio Copene de Melhor

· ::~n~~ »x ,L .t~,u:lhén1 rnextra cm AI1e~ Cénicas pelo Prog rama de Pós-CJraduaçüo em Artes
\. u.tll,·a~ o.! uI-nA. tendo clI.rsado Análise de ]\'lovinlento , (" '.1. onde relatou <.:J exreri~~ncia.

·aluno d~ Técnica de Corpo para Cena II (1999), .exemplifica a relação entre
o Espaç'? Pessoal, Interpessóal eGeral, ':lplicados. à C~nesfera Psiéoló~ica:

Quando éZ.1 1JIOraVa em ·um pequeno apartamento d~ qua.r~o e
. sala com lneu irmão e irmã, sentia necessidade de. mais espaço,
distância em relação .à eles. Quando me mudei e passei a morar
sozinho e 11'1 um apartamento amplo. ·de dois quartos, sentia
vontade de .abraçar ':"inha irmã. estar mais proximo dela, como
se o espaço tivesse mudado, mas minha cinesfera ainda estivesse
tentando se adaptar a ele. . .

Uma exploração' prática. da Cinesfera consiste em interagir em
amb'ientes públicos, observando as distâncias estabelecid-as pelas pessoas ~

situações. Voltando ao .exemplo do ônibus, conforme as pessoas vão
descendo e ele vai esvaziando, .as pessoas que permanecem .nele tendem a
espalhar-se, como moléculas recém-descompressadas expandindo-se no
espaço: Ao entrarmos em um ônibus mais ou ~enos vazio, COIn uma pessoa
em cada banco, podese instalar um certo conflito, pois ninguém que~ ter
seu espaço (de duas cadeiras) invadido.' Mas, aos poucos, as Cinesfe,ras
Pes·soais se acomodam ao Espaço Geral e lnterpessoal.·

. U~ ótimo exercício é delitnit~·r uma área para um elevador hipotético,
e sugerir que cada aluno entre naquele espaço um a U01, sentindo a variação
da Cinesfera conforme aumente o número de passageiros do elevador e,
posteriormente, diminua, saindo um a Uln. Antes desses exercícios, porém,
a primeira experiência de .Cinesfera em sala de aula pode ser feita a partir da
sensação do 'Espaço Interno crescendo para o ambiente com as variações do
Alcance de .Movimento, .apresentadas a seguir.

SÍMBOLO PARA A CINESFERA9(!

oALCANCE DO MOVIMENTO

A partir .das relações 'entre esses diferentes espaços. pode-se mover
em três variações aproximadas de Cinesfera: .

Cinesfera Pequena - Alcance Próximo

90~ (~riad~~orJanis Pforsich (I~abán/BartenietrInstitute of Movcme m Studies, New YOík),
relativo ao tcnll0 Clll inglês Kin.esphere.
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.. Digamos que os alunos estejam deitados no chão e oprofessor peça
para que tragam seus braços para cima. A resposta pode ser diversrficada.
Alguns levantarão os braços em dircção ao teto.. e outros para cima de.. suas

secretária;a diferença' de Alcance ocorre entre paite de cima do .corpo e
parte d~ baixo do corpo, caracterizando aOrganização Corporal Homóloga;

, No exercício de Metade do Corpo (Homolateral), um lado do corpo expande­
~e en~Alca~ceDistante, ,'enquanto o outro encolhe-se em Alcance Próximo.
Essas' associações das categorias Corpo-Expressivi~ade-Forma":~spaço ~erão

.melhor discutidas em Corêutica, no Capítulo VI.
Para intr~du~i~o conceito de ,Cinesfera e de Alcance de Movimento,

pode-se começar com um aque0mento voltado para o volume interno 'do
corpo (.Fomla Fluida e Espaço Interno~,.utilizando-se dos Fundament?s
-Bartenieff com ênfase na 'respiração e na fluência dos líquidos corporais,

, como na Respiração com Sonorização (Capítulo II, p. 60). Em seguida, a.
pele passa a ser o órgão de enfoque, limite físico entre Espaço Interno e

, Externo.: Pode-se i'mprovisar a partir dessa estrutura móvel e divisória,
'~entindoonde termina "meu corpo" e começa o ar externo. O volume interno
adapta-se, molda-se, interagindo com o espaço. Então, lança-se outra idéia: .
a de que essa pele~ esse limite, descola-se, e expande-se, criando urnaárea
comose dançássemos em uma pequ~nabolha de sabão (Cinesfera Peque~,a).

, Aos poucos, essa bolha cresce, passando do tamanho pequeno para médio e,
grande, com uma exp!oração de cada variação: sentando, .deitando,
levantando, andando, girando, gesticulando, movendo-se de forma abstrata,
etc. Ao final, pode-se alternar entre os três Alcances, consciente de cada
opção, incluindo combinações mistas (diferentes partes do corpo movendo­
se com diferentes Alcances). Outro exercício é o de desenhar círculos de
tamanhos diferentes no chão ou na areia, e explorar movimentos dentro de

cada área desenhada.
Nã() existem símbolos específicos par~ o Alcance Espacial. Quanto ao

'tanlanho .da Cinesfcra, sugere-se os seguintes:.

Cinesfera Média - Alcance Mediano
Cinesfera Grande -- Alcance Distante

A Cjnesfera Pequena inclui ,o espaço de, aproximadamente 1ocma 20
cm ~o redor.de todo ocorpo. Os movimentos de Alcance Próximo acontecem
nessa distância, como' pequenos gestos; um abraçoaconchegante, unia
caminhada com passos bem pequenos, uma mov-imentação limitada numa
discoteca superlotada. .

l\., Cinesfera Média inclui um .espaço um pouco maior, entre 30 cm é
, 50 cm ao redor de todo o corpo. Os movimentos de Alcance Mediano
ocorrem nessa distância, expandindo-se um pouco mai's no espaço que o
anterior. , ' . '

A Cinesfera Grande inclui ,um espaço bem maior, expandindo-se a
pa~ir de 50 cm ao redor de todo o corpo. Os movimentos ~lnAlcance Distante
OCOrr~lYl ness~ amplitude, como um jogador de basquete esticando-se para

.colocar a bola na cesta, uma 'pessoa espreguiçando-se em uma enorme cama,
um dançarino saltando e projetando suas pernas e braços abertos para os
lados. . .

. ,Ein outras p,alavras, pode-se dizer que o movimento de uma pessoa é
pequeno., médio.ou grande, conforme o espaço que ocupe. E isto pode ou
não estar associado ao tamanho real do corpo. Uma pessoa de' corpo pequeno
pode preferir mover-se em Alcance Pequeno, Mediano ou Grande. Por
exemplo, a atriz-dançarina Nancy Allrson.?' de pouco mais que 1,50 fi,

parecia enorme no palco, projetando sua Cinesfera Grande e seus
movimentos em Alcance Distante. Em geral, cada pessoa apresenta algumas
'preferências quanto aoAlcance de Movimento, mas no cotidiano alternamos
.os três, conforme a situação - o local, o momento, as outras pessoas e coisas
envolvidas. Na construção da partitura corporal de personagem, 'pode-se
escolher unl tipo de alcance preferencial, que mudaria em situações extremas;
enfatizando-as.

O corpo' é um todo 'complexo, e pode mover-se todo dentro 'de um
l?léslllO Alcance? ou apresentar dois 'ou. até três tipos de A'lcance

,simultaneamente. Por exemplo, um.a secretária pode manter suas pernas bem
cruzadas, com' pequenos movimentos com os' pés (Alcance Próximo),
enquanto os braços se esticam para pegar documentos ern outras áreas do
escritório (Alcance Distante). Essas combinações podern ser denominadas
mistas, desde que esclarecido, em termos de Análise Laban deMovimento,

, qllai~ as Cinesferas e Alcances usados por cadaparte, o que também implica'
na Org~nização ~orpora] (Categoria Corpo, Capitu~o II ).' Nesse exemplo da

,9 J Vide Figura 2. p. 54.

Cinesfera Pequena

·Cinesfera Média'

Cinesfera Grande

KP

KM

KG

oPADRÃO AXIAL
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A Cruz Axial Padrão

. cabeças, em direção à pared~. E, de fato,todos levantaram seus braços "para'
, cima", apenas' mudando o .ponto·de referência. Alguns usaram a sala 'corno

referência, outros usaram seu 'próprio. corpo. 'Por isso, é necessário, antes de .
apresentar os pontos no espaço definidos eni..L_MA~ esclarecer as referências
espaciais usadas. Todos. os pontos identificados na Harmonia Espacial. de
Laban variam conforme o Padrão Axial escolhido corno referência.
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Frase de Movimento, para informar o leitor ou ii1térpr,ete quanto à.'
referência. .
. Em LMA, tanto na prática quanto na teoria (notação), ut~liza-se

principalmente a Cruz Axial do Corpo, enfatizando o atar-dançarino, como
ocentro das ações e, portanto, areferência dos demais elementos. Os Pontos
no Espaço, identificados pelo Padrão Axial, pertencem à Cinesfera do ator­
bailarino e' independem das regiões do palco," que 'são áreas no espaç? fixo,
demarcadas no chão. Mesmo assim, 'em °LMA, utiliza-se' a perspectiva d~

ator-dançarino .como referêri~ía, e não a da platéia, como demonstrado no
diagrama a seguir.

. .

A direção para frente é determinada peja frente pessoal daquele que
s'e move, sua frente; enquan~o acima e abaixo permanecem constantes, Ou
seja, mesmo que a pessoa gire, "carrega" a frente' consigo. Mas, ao deitar­
se, seu braço levanta-se "para cima" em direçâo ao teto, e não .na direção
acima da cabeça..

Regiões d<;> palco
Referência: Ator-dançarino
Usada em LMA e em Dança

PLATÉIA

Regiões -do Palco
Referência: Platéia
Usada em Teatro

PLATÉIA

A Cruz Axial do Corpo
Esquerda
Baixa

Direita
Baixa

Direita
Baixa

Esquerda
.Baixa

Símbolos para o Padrão Axial

Isto nos indica um dos principais aspectos da Harmonia Espacial' de
Laban: 'todos os sí~bolos de pontos no espaço são desenhados corno se o
observador fosse o corpo dançante, e não invertendo esquerda e direita como
em um espelho. Isto 'será detalhado na próxima seção sobre 'as Formas
Cristalinas.

Cruz Axial Padrão

Cruz Axial Constante

Esquerda
Alta

.Centro

Direita
Alta

+
+
+

Direita
Alta

Centro

Cruz Axial do Corpo

Esquerda
Alta

'. ~

A direção é estabelecida pela construçào do. corpo, para cima sendo
'''acinla da cabeça", mesmo que' deitado no chão; .para baixo, "na direção
dos pés"; para frente, adiante do tórax; etc., independente de girar, deitar,
deslocar-se. A frente do Centro de Peso (um pouco abaixo do umbigo) é o
ponto de referência denominado Lugar, a partir do qual todos os outros são
identificados durante o movimento.

A Cruz Axia] Constante

-As direções são estabelecidas na sala 'ou JÜC~l I epermanecem as mesmas
indepe'ndente da 'movimentação do corpo. 'Por exemplo, antes de se iniciar
os movilTlentos, especifica-se a frente na direçâo das janelas: atrás. para a.
parede; em cima, para' o teto~ embaixo, para 9 chão: à esquerda, para.a
parede com espelho; e à direita, para a parede com quadro-riegro. "Mover­
se para frente" significa ir em direção às janeJas.,.lncsrná que oator-dançarino
esteja de costas ou deitado: "Mover-se para a direita' significa ir ern direcão
à-parede com quadro-negro, mesmo que ó ator-dançarino esreja.por exemplo,
de costas ou de frente para essa parede..

. .

Então, existem três formas distintas para indica}': asdircções no espaço, .
e cabe ao professorou diretor esclarecer o padrão sendo uril izado.. Na

.nc ;'ção~ o símbolo do Padrão Axial escolhido deve ser desenhado antes da
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As FORMAS CRISTALINAS

. Ao mov~~-s~,,0 ·~oipo desenha litili':}s'e .formas 'no espaço, como 'se
l~gass~ pontos mvrsrveis. Até mesmo em movimentos simples e , ..

inhar ou f . o . ' mln~mos,
~omo.c~n:u . ar ou. lazer u~ 'pequeno gesto, o corpo criá formas nó espaço
ao seu redor, Sua Cinesfera passá a assumir diferentes formatos A . . .
• • • " o _ • • SSlm como
.0 movlment~ dos atomos e ~le~entos químicos, as projecões do corpo no
espaço constroem uma geometna como .a dos cristais de rocha: .

Pod.e"!~s conceber um -tipo de cristalografia (ciência que lida
com o sl.stema deformas ~ntreos cristais) dó movimento humano
no qu'!l tens?es e transformações espaciais são clentificanlente
examinadas de maneira similar àquela usada ao investigarmos'
aquelas que ocorrem na construção de um. problema.· (. . .)
Podemos compreender todo movimento corporal. corno sendo lona
con':ínu.a criação defragmentos deformas poliédricas, O pró~rio

corpo, em sua estrutura anatônlica.ou cristalina, é construído
d~ acordo 'com a.s .leis da cristalizaçào, Antigos -rituais n1(igi~os

tem preservado grande parte do conhecimeillo sobre estas leis.
A descrição dos sólidos regulares.feita por Platão em Tirnaeus é­
b~s~ada neste conhecimento antigo. Ele seguiu as tradições de
Pl~agoras, quefoi o primeiro -na civilização européia, que-se
saiba? a ter investigado a harmonia (R. LABAN, 1976: 105).

~ntre as Formas Cristalinas (vide Figura 8, p. 174), Laban escolheu
espe~lalmente cinco figuras geométricas para estruturar princípios de
movIn:e~to do corpo no espaço, seguindo graus de complexidade
matemática-

o Tetraedro
o Octaedro
O'Cubo .

- O Icosaedro
: O Dodecaedro

C~da um,a'dessas figu~as é um poliedro regular, ou sej~., "todas as suas
face,s ,s.~? p.oh~onos reg~~ares .igu~is, formando diedros Iguais e, por
conseq~encIa, angulos sólidos iguais' (~ODRIGUES. J964: 2·57). Urna

.figura irregular, o Cubo~ctaedro, é citada por Laban,· porém adaptada ao
Icosaedro, de forma mais arredondada lJ2 Laban org . - .." . d. -' anlzou sequencias e

92. "A t.o~a int~n~ediáriaentre o octaedro e ? cubo'é o cuboctacdro. C..) Os pontos de :1111
cnC3JXe icosaédrico são os mesmos que aqueles do Cuboctaedro" (Laban, ]976: ]04-5).

pont~s_em cada Forma Cristalina, percursos ligando·os diversos pontos dessas
Cinesferas geométricas, no que chamou de Escalas Espaciais.

Interagindo com o espaço tridimensional, o corpo constrói essas figuras
geométricas ao mover-se ao longo dos pontos escolhidos. Nessas Escalas, o
espaço é. um instrumento estimulador ·das potencialidades. do corpo;
trabalhando todo s.eu volume em movimento .tridimensional. Essas
seqüências 0l:l Escalas Espaciais servem como uma estrutura básica para
desenvolver a consciência e .discernimento de cada ponto no espaço,

.clareando a Intenção Espacial do gesto e da postura. .As seqüências
constituem~m exercício de expansão do corpo no espaço;percebendo pontos
pouco ativos ou que recebem pouca atenção -, Aos poucos, o ator-dançarino
começa a visualizar esses pontos de forma nítida, organizando-os nas Formas
Cristalinas a~ redor de seu ,?~rpo, mesmo em aparente repouso. Os pontos
no espaço podem ser usados e~ outras combinações além das desenvolvidas
por Laban, até mesmo misturando pontos de diferentes Formas Cristalinas. 93

os polígonos regulares fazem parte de diversas outras abordagens ­
matemáticas, filosóficas e mesmo religiosas. Por exemplo, a tradição hindu
relaciona o "pequeno icosaedro central" (interno), o octaedro e o·tetraedro
ao processo de individualização; e o cubo, o icosaedro e 9 dodecaedro, aos
pr.ocessos transpessoais .(LAWLüR; 1982: 108). Esta tradição associa:

(...) o pequeno icosaedro central à Perfeição definitiva do COlpO
em sua manifestação fisica; o Octaedro ao COlpO Alimentar ou
fisico (lugar da mente instinta); o Tetratedro ao Corpo Energético
ou prânico (lugar da habilidade mental intuitiva); o Cubo ao
Corpo-Mente da "razão pura ": o Dodecaedro ao Corpo do
Conhecimento (lugar do conhecimento inato por identidade; o
lco..saedro ao Corpo -Sagrado {aquele .da união' meditativa
(LAWLÜR, 1982: 108);

Esta tradição associa Espaço e Corpo, o que ocorre no conceito de
Corêutica de Laban.?" Nas Escalas Espaciais, ~onectamosesta "arquitetura
do espaço'; (Formas Cristalinas) à "arquitetura do corpo", desenhada pelas
linhas das Conexões Ósseas e_ demais Princípios de M0111ento.. aplicandoo
tema Interno/Externo (Capítulo VI, Tema Interno/Externo, p. 247).

93. Vide. Escala Pessoal, em Corêutica, Capítulo VI.
94. Vide A Ha~nonia Espacial (p. ] 59) nesse capítulo e A Corêutica: Afinando e ~esafiando

Composições (Capítulo VI).
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O' Tetraedro95
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O Tetraedro Regular possui quatro lados e quatro pontos (vértices) no
espaço. ~ uma figuramenos enfatizada por Laban que as três seguintes. Sua

"estrutura de base sólida (formada por trêspontos) e apenas. um outro ponto
acima desta, concede uma imagem de repouso, indicando corpos em posições
estáveis. Por ISSO, não existem Escalas "Espaciais nesta.forma. O Octaedro,
° Cubo, o Icosaedro e o Dodecaedro "são variações dinâmicas da mais
simples forma plástica, o tetraedro, da qual todas as outras formas poliédricas
ou c~stalinasderivam" (R" LABAN, 1976:.103). .

"Obtém-se o desenvolvitnento do. tetraedro rebatendo sôbre o plano '
horizontal' as faces abd, bdc .e ade, isto é, construindo os triângulos
equiláteros. Esse desenvolvimento, pela reunião dos seus quatrotriângulos '
equiláteros iguais, forma um novo, triângulo equilátero" (RODRIGUES,
1964: 259).

Tetraedro .; Ciane Fernándes, João Lima e"
lêda. Dias (Foto Marcos MC)

Octaedro - A imaculada Conceição
G. B. Tiépolo

Cubo - Jorge Vladimir, lpojucan Dias e
Va~éria Figueira (Foto Ciane) ,

b

/
V

d
3

c

lcosaedro­
Plano Sagital
(Foto ReJane
Carneiro)

95. Vide Figura 8.
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oOctaedro (e suas três Dimensões}

o Oct~~dr~ ~egularposs~j.oit~ lados e se·ispontos (yéitices);"compõe­
se de d~~s pirâmides regulares invertidas ~omabase comum -: quadrangular­
.~egular 5RqD~GU.ES, 196~: ~63}. E.uma figura formada a partir da
mtersecção dos tres eIXOS ou dImenSões no centro do corpo E ·0 t d. . . . sse cen roo o
co~~ localiza-se no"centro da pélvis, ~m pouco abaixo do umbigo, no ponto
mediano entre o abdo~e~e o sacrum..E dali que emergem as três dimensões;
cada uma em duas direçôes opostas. pu seja, a dimensão é uma linha que
p~~e ode~se c~ntr9 do corpo em duas direções ou vetores opostos. As três
Dimensões sao: o.

Dim:n~ãoVertical: é ~ da altura; partindo docentro em 'direção 'ao
Alto e ao BaIxo.· ... .

, .DiIne~sã~ ~orizontal: .é a da largura, partindo do centro em direção
a Esquerda e a Direita. .

. Dimensão Sagital: é a da profundidade, partindo do centro emdireção
a Frent~ e paraAtrás. . ..

i\. junção ~ess.as três dimensões..descreve u~a Cruz i\·xial dentro do·
Octa~dro. Os seis p~ntos - Alto, Baixo, Esquerda, Direita, Frente, Atrás ..
constI~:mas extre~l,dades da Cruz Axial e da Forma Cristalina do Octaedro.
Cada t~langulo equilátero do Octaedro é formado por uma extrernjdade de
ca~a dln:ensão..Por exemplo, os pontos Alto (DiJnensão Ve11ical)~Direito
(Dlm~nsa~~onzontal) e Frente (Dimensão Sagital) compõem o triângulo
super~or.d~~eltofrontal do ·Octaedro, e assim por diante, até à construção
90 S OIto tnangulos. .. o

Esses seis pontos do 6 t d . . C ". ..' .. .c ae roo e oentr9 (Place Center y. são
.Identl~cadospordiversas teorias corporais, in~lusive nas danças sagradas:

o ~.\paço proporcionava ao hometn II/Jla de suas experiências

Ina~sp'rofi-aulas e,.~a mesma.forma como acreditava que o ("0'7)0

J~O..\Sl~la.llnla re..r~rencla mágica, o rneSII10 acontecia C0.111 o espaço
exterior: Suas tres dinlen \' ") J ., 1 .. ·1 1 ..

o _.. o ... ( t S,.( (/{ a lO/la ( Cias C0111 duas !JOSSl veis
direções de 1l10VIlllcnlo que pressupôcrn a exi.Ylélicia de dois j}(lloso
!){1.\~saru:}z.a ser zonas nas quais se e..\J)(.T;/}~ell/(rva·e venerava o

sagrado. o CO~}U.~ço tanto do lenlpo, conto da criaçdo pertence
ao centro. A parar deste !)Onl f~ -. I· . lo . o , • •

. .,' '- . u. oLa; irrac IUI/l as nlan~/es'laçôes, .
formando circulas concêntrico \' III '. .'" . , . o I

.. o. 1 c e·\IJellenc/a u nt vcrsa
encontrou sua expressão nos 11U11"ZL>1·'() sos JOl

O

/ ( ) \' Ia circ .-7-
. • . c. ~l ,l • ( .' CUlll'a açao
e danças clrC~"a,.e.s' ·da~\' Iradi{-'ôes sa,gradas do 111llfido inteiro.
(...) A analOlllla fzUl1ZL1nO ('01ll seu\' \·%~·IJ(}!l!()·(. /,".> > I -

• o _ . ' o • ..., •. l , .l ( { orlcn ([ra o no
e!"iJaço,..dl.\J}oe de /1111 Séli1J10 ponto, iIlFi:,·h·e!. ()l~dcse crli:::aiJl os

eixos.·q centro do .h0111em, "o lugar do coração" que serve de
ca,!1po de batalha para as forças duais da vida. A subdivisão

. desta cruz extática produz a cruz dinâmica ouroda movei, símbolo
.do potencialflumáno para a orientação e o movimento no espaço.
(.. .) ~4s transformações .espirituais ·e fisiolôgicas se identificam
C011Z a~ transições ferre/ias. isto é, expressam-se em relações:
espaciais (WOSIEN, 1996: 22..:3)..

É nesse aspecto que asEscalas Espaciais expand~mas habilidades do ator­
dançarino.. tanto fisicamente. quanto ernocí onal.: inte lectual e.
espiritualmente.

Ao pensarmos em um corpo em posição anatômica, o "lugar-do
coração" é, de fato, no centro da pélvis, no centro gravitacional do corpo,
onde centraliza seu peso. É nessa posição que este Centro do Corpo·coincide
com o Centro do Espaço;· ou o centro imaginário. de todas as figuras

.geométricas. É a partir.desse ponto que irradiam todos os outros, de todas as
figuras geométricas. Assim, quando o corpo desloca-se ao longo dos diversos'
pontos no espaço, carrega seu Centro consigo, o que nem sempre coincide
.nem passa pelo Centro doEspaço! No caso do Octaedro, o Centro. do Corpo
desliza ao longo das dimensões, passando pelo Centro do .Espaço. Mas em
0.utras figuras, como no Icosaedro, o Centro do Corpo desloca-se. pela
periferia ou entre a periferia e o Centro do Espaço, sem passar por este. Isto
será o assunto do item Percurso Espacial, mais adiante.

Durante a realização de todas as Escalas Espaciais padronizadas, o
corpo dirige-se a cada ponto com o centro do corpo, corno se fosse levado
aoponto no Espaço pelo cóccix. Isto evita levar apenas a periferia do corpo
acadaponto sem interagir completamente ·com o espaço. Além disso, o
aprendizadodas Escalasé feito fixando-se a frente no espaço e napélvis,
para que ° corpo não busque compensações. Por exemplo, ao ir para 3: direita,
a pélvis permanece para ':l frente, permitindo a percepção da lateralidade. A
tendência de virar a pélvis junto com o braço para a direita muda o ponto no
espaço, e o corpo passa a ir, de fato, para sua frente! Por isso, a atenção está
nas cristas ilíacas, ·os dois Marcos Ósseos no topo frontal da pélvis, que
indicarão a frente. Após o aprendizado das Escalas padronizadas, realizadas
a partir da pélvis, pode-se improvisar com outras partes do corpo, o que

..provocará diferenças significativas nos Percursos e Tensões Espaciais
(p. 215-219}.· bem corr~o na Organização Corporal.

Para a percepção do espaço C01UO um prolongamento ou projeção do
corpo, pode-se iniciar a experiência dos pontos a partir da respiração e' do
movimento de órgãos (F orma Fluida Bilateral) e de Conexões Ósseas. Em
dupla, um ator-dançarino toca o topo da cabeça e a base da coluna do colega..
que procura respirar sentindo Creoscer (Alongar) e Encolher (Encurtar) nessas
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duas direções.Aos poucos, o aluno desenvolve a noção· de uma linha ve~ical
(D~mensãoVertical) que !)e expande do Centro do Corpo parao Alto e para
Baixo, passando pelo centro da cabeça e pelo meio entre o cóccix e a sínfise
púbica, emdireção ao pont~ mediano entre os calcanhares; Em seguida, o
a~or-dançarIno ~oca as laterais da I?élvis do colega, como se o.segurasse pela
clnt~ra, .enqu~nto .ele experencia a respiração ao longo da Dimensão
Horizontal, vlsuah~a~do. es~a li~ha que se expande (Alarga-se) para ~
Esq~er~a e par~ a.D~relta na Inspiração e retoma ao Centro (Estreita-se) na
explra.çao. Por último, o ator-dançarino toca um pouco abaixo do umbigo e

. nessa )~leSma ~ltu~a .a~:ás, no sacrum do. colega, que pe~cébe sua expansão
. (Inchando) na lnsplr~çaopara. Frente e para (o ponto) Atrás a partir.do Centro,

~ de volta a est~ (Esva~iando) na expiração. Os parceiros trocam de papéis,
para ~ue o realizador possa também experimentar as três dimensões' através
da respiração. '. .' . . . '.

. De pé, os alunos podem experimentar cada dimensão,· percebendo
quando. o corpo está em cada eixo; e explorando-os individuaimente ou 'em
grupo. Por exemplo, caminharde lado cria aDimensão'Horizontal (mantendo .
a frente da pélvis; ou seja, indo para' a Direita com o Trocanter direito e
p~ra a. Esquerda. com o Trocanter esquerdo).Pode-se permanecer de ~é
visualizando a.Dlme.nsão Vertical e percebendo como o corpo oscila dentro
e fora desse eixo.ina Dinâmica Postural. Já uma fila em que um objeto é
p~ssado de um colega ao outro, de frente para trás e vice-versa. desenha a
DImensão Sagital no espaço através da ação corporal.'

... Os seis pontos do Octaedro (dois em cada uma das três dimensões)
sao ~epresentadosa seguir. Os símbolos de espaço são sempre lidos como se
o leitor ~osse o executor, ou seja, sem inverter o que vê como se fosse a
platéia. vendo u~a d~nça. O .observador o~ leitor c~loca~se no lugar do
dançarino p~ra .identificar os pontos. Os símbolos são lidos corno se o
dançarino estivesse' de costas p~ra oleitor, U~ triângulo para a. direita no
papel, por exemplo, representa o lado direito no Octaedro do leitor.. corno se
ele fosse o próprio. dançarino. . . . ~ .

Centro do Espaço [j

A Escala Dimensional ou de Defesa descreve a Cruz Axial que sustenta

internamente a Forma CristaliI).a QO Octaedro:

A~.ós uma ampla experiinentação de cada dimensão, pode-se introduzir
a seqfiêricia dos oito pontos do' Octaedro criada por Laban, a Escala
Dimensional ou Escala de Defesa. Nesta, o corpo descreve as três dimensões,
indo da Vertical para a Horizontal para a Sagital, sempre passando pelo
Centro do Espaço entre cada ponto. No caso da Dimensão Horizontal, a
ordem dos lados pode mudar na seqüência, conforme o lado do corpo que
esteja iniciando o movimento. Apesar de se iniciar o aprendizado com a
respiração e mesmo com órgãos (vide p. 181), e de' todo o corpo estar
envolvido no- rnovimento-todas as Escalas podem ser realizadas iniciando~
se com olado direito ou COID. o lado esquerdo. Este fator modifica a ordem
dos pontos naseqüência das Escalas devido a associações das qualidades

.expressivas com cada ponto, o que. será abordado em Corêutica (capítulo
. VI). Apesar da possibilidade de se iriiciar com qualquer parte do corpo, nas

Escalas Espaciais padronizadas, parte-se do corpo na posição vertical, indo
para cada ponto a partir da iniciação de um dos braços, que determina o
lado da Escala ..' levando o corpo todo, com suporte da respiraçâo ie dos
músculos profundos, corno o Iliopsoas eo chão pélvico. .

Assim, na Escala Dinlensional iniciada COO) o braço direito, o corpo
vai do Centro ao Alto, peIo Centro ao ponto Baixo, de volta aoCentro, em
direcão à Esquerda, pelo Centro à Direita, de voita ao Centro, em direção à
Frente, e peIo Centro para o pontoAtrás. Já na Escala Dimensional iniciada
com o braço esquerdo-o corpo vai dó Centro ao Alto'lpelo Centro ao ponto
[1ai:"o_de volta ao Centro .. Ci11 dircçâo à Direita. peloC~entroà E,\'querf}ll'l de

Frente

Atrás (iJ

Dimens~o .Sagital

Direita

Alto

Baixo- I

<8 -.. --------. G>Esquerda'

Dimensão Vertical

Dimensão Horizontal
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volta ao Centro, em direção .à Frente, ·e pelo Centro para o ponto .Atrás. Ou .
seja, primeiro. o corpo fecha na direção horizontal inversa ao lado iniciador'
.e depois abre na direção 11Qri?ontal semelhante ao lado inici~dor. '

• Escala Dimensional iniciando·com o braço direito: a partir da po·sição
vertical no Centro do Espaço~' '. .

fi (O) 1I~ • O~:.l> Dfu [PD II
Escala DiJnensiona"l irriciando 'c<?n1 o' braço esquerdo, a partir da

posição vertical no' Centro do Espaço:

-n (0)11 ~ID[><jDb[?olj

AL.tO

Jf'.
I
I
/
I

"\
@l

. .",. 1)AIXO . I

L . , ' . !.,J'
. ~'xo Ve......n~L-. .-----.J L <; ---- - -,. .; - l' ,./~. . . ~-~

. . EIXO. HQ1ltt~t-lTA.L--l -- s.''>CO ~~GlTAL .

Ilustração de 'Alejandra Munoz

Levado pelo braço, o corpo desloca-se' em cada direção, dando um
passo para cada lado e. de volta ao centro, um passo para a frente e outro
para trás, voltando ao centro. O lado oposto ao iniciador é 111Uito ativo durante
todas as I~scala~, sendo organizado einuB1a ênfase espacial. secundária,
muitas vezes oposta à primária. Em geralr os braços se cruzam fechando ou
se afastam abrindo, ambos ativos e cornplernentarcs I~a'Escala _Din1en~ional
COÍll o braço esquerdo, temos:

• Enquanto 'o braço esquerdo le~a o corpo para o Alto .. o braço direÚo
está alonuado para Baixo. . .

.• Enquanto o braço esquerdo leva o corpo para Baixo, moderadamente.
. curvado para a esquerda à frente do torso, o braço direito encolhe-se c~an~o
ou atravessando 'a frente do corpo para a esquerda, por detrás do .braço: .
esquerdo.. . '

.. • 'Enquanto o .braçó esquerdo fecha para a .Direita~ .0 braço direito'
atravessao Centro do Espaço em direçãó à ·Esquerda. .'
. •. Enquanto o braço esquerdo abre paraa Esquerda;' o braço direito.

abre moderadamente para a' Direita.. .
~ Enquanto o braço esquerdo avança para a Frente, o direito alonga-

se para· Baixo e moderadamente ·para Atrás.. .. ' .
. • Enquanto o' braço esquerdo recua para Atrás, . o direito alonga-se

para Baixo c'moderadamente para a Frente. .

É exatamente essa oposição que garante a ênfas~ espacial primária do
corpo, deslocando-seem direçãoao ponto principal. O uso do cóccix c~íno'

referência corporal para o movimento é particularmente importante na
Dimensão Vertical.' O corpo eleva-se corno se a pelvis .fosse uni balão de
gás. O corpo abaixa-se como se o cóccix fosse sugado pelo chão, levando
quase a uma posição de cócoras. Essa imagem evita apenas fazer referência
ao ponto Baixo com a parte de cima do corpo, deixando a'pélvis, de fato, no
Centro.

A Escala Dimensional pode ser feita em diferentes tamanhos de
Cinesfera, e com diferentes partes iniciadoras, gradualmente conectando a
Arquitetura do Corpo com a Arquitetura do Espaço. Por exemplo:

.• Escala .Dimensional a partir da Forma Fluida em Cinesfera Pequena:
Para o Alto a partir do córtex cerebral
ParaBaixo a partir do intestino grosso
Para. a Esquerda a partir do baço
Para a Direita a partir do figado ..
Para a Frente a partir do 'estômago
Para Atrás' a partir dos rins.

• Escala Dimensional a partir das Conexões Ósseas em Cinesfera
Média:

Para o Alto a partir do topo do crânio
Para Baixo a partir do cóccix .
Para a Esquerda a partir da lateral da última costela esquerda
Para a Direita a partir da lateral da última costela direita'
Para a .Frcntc a partir da frente da pelvis
Para Atrás a partir do sacrum
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Um exercício para a visualização daCinesfera em fomia de.Octaedro,
bem como de seus seis pontos, consiste em colocar quatro alunos ao redor"
de um central: um a sua Direita, um .a sua Esquerda um a sua Frente, um
Atrás. Então. o ater-dançarino no. centro realiza a Escala Dimensional,
dirigindo-se para' o.Alto e para Baixo, e depois, na direção .do umbigo de
cada colega. Em outro exercício, os atores-dançarinos, de frente um para 0

outro, realizam 3: Escala em espelho: . .

Dimensão Vertical: arnbos sobem e descem, um' com obraço direito
e o outro com o braço esquerdo.'

• Dimensão Horizontal: enquanto um vai à sua Esquerda com o braço
.direito, o outro vai à sua Direita COlTI o braço esquerdo. Em seguida, um vai
à sua Direita com o braço direito, o outrovai à sua Esquerda com o braço
esquerdo.

• Dimensão SagitaI: enquanto um avança para Frente com o braço
direito, o outro recua para Atrás com o braço esquerdo: Em seguida; u·m
recua com o braço direito e o 'outro avança com o braço esquerdo:

• Os atores-dançarinos invertem o lado do corpo qu.e. inicia os
movimentos.

o desenvolvimento do Octaedro se faz "pela construção geométrica
de oito triângulos e qui láteros iguais, colocados quatro a quatro"
(ROI)RIGUES, 1964: 263).

b~----W----:.....---.-;.__~

oCubo (e suas -Quatro Diagonais)

o Cubo ou ·'0 Hexaedro Regular possui seis lados e -oito pontos'.
Cvértices); é "formado por seis quadrados iguais, reuni~os três a três"
(RODRIGUES, ~964: ~57). Se traçarmos um.a ~inha a partir do Centr.o do
Octaedro (p. 179), atravessando um de seus triângulos regulares, teremos
uma das esquinas do Cubo. Ou seja, traçando uma linha exatat.TIente no
meio simétrico entre cada triângulo equilátero, cada uma atravessando um
dos oito lados do Octaedro, obter-se-á asoito esquinas do Cubo, projetadas
apartirdo centro." Pode-se inclusive imaginar o Octaedro dentr? do Cubo,
corno figuras 'complementares - o Octaedro com oito ladose seis pontas, e
o Cubo com seis lados' e oito pontas. . '

Cada triângulo equilátero do Octaedro é formado por uma extremidade
· de cada dimensão, e cada 'esquina do Cubo passa pelo meio exato. entre
essas três extremidades. Em outras palavras, cada esquinado Cubo é o p~nto

mediano entre uma extremidade da Dimensão Vertical.. ~a Dimensão
· Horizontal, e da 'Dimensã~ Sagital...Diferente da pureza do Octaedro e da~
dimensões, as diagonais do Cubo possuem três vetores simllhâne~s. Ou .

· seja .. cada esquina do cubo dirige-se, ao mesmo ternpo, J?ara três e~trenl1dades
dimensionais criando uma diaeonal. Ao dirigir-se a cada esquma do Cubo
a partir da pélvis, o corpo alo~ga-se ou "contrai-se c?~ três vetores, indo
simultaneamente, por exemplo, para Cima, para a Direita e para a Frente,
no ponto mediano exato entre essas extremidades dimensionais. .

Diferente do Octaedro, o cubo não possui pontos na altura da ctntura
(vide p. 187). Ao mover-se ao longo dos ~értices do 'Cubo, o corpo ~stá

necessariamente no Alto (acima da cabeça) .ou no Baixo (tocando o chao) ..
Mesmo que o corpo não toque o chão.. há u~na ênfase espacial.e~1direção
ao chão .. e a pélvis não permanece no nível médio, Isto é partlcu~amlen~e

importante nos pontos localizados' ~~rás do có~o:'quando ten~e-sç a levar o
:. braço e não o Centro do Corpo. Para tanto,' dirige-se o corpo ao ponto a

partir do cóccix, dobrando e rodando profundamente na co~o~emoral.durante

a expiração (Fundamentos Corporais Bartenieff.. Capítulo II), promovendo
urna mudança significativa no nível' ou altura do corpo. O mesmo ocorre
nos pontos altos, -que são realizados com o Centro do Corpo,.·e não pela
elevação dos ombros. O corpo não se move preferencialmente ~nl neJ~hutna .
das três dimensões.. corno ir mais para cima do que para frente, .ou mais para
o Iado do que para baixo'. A partir do Centro do Corpo, mo:,e-se ao Jongo da
diagonal nHl10 ao ponto .médiano exato, igtlalme~)te Vertical; Horizontal e
Sagital.. . " ,

Cada ponto do 'Cubo é descrito pela sorn~tór~a' de ,tr~s pont~s .~o

Octaedro, e agrupados ern oposições dessas combinações triplices, ao In~es

de oposições sin~ples.. C0J11Ó nas ~imensões. Cada diagonal do Cubo h~a
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.duas de suas esquinas, espacialmente opostas. A~sim como as. dimensões
. formam as esquinas do Octaedro, as diagonais formam as esquinas do Cubo.
Os pontos das oito esquinas .do Cubo, agrupadas duas a duas em quatro
diagonais, são representados a seguir. Cada uma dessas diagonais doCubo
contém duas extremidades, cada. qual juntando três vetores opostos das
dimensões (aqui desenhadas como se o dançarino estivesse de costas para-o
reitor). .

~c
a·
I

~E

2

3

1

A seqüência que .passa por esses oito pontos do Cubo constitui a Escala
Diagonal (vide Fig. 9~ p. 187). Como' na Escala Dimensional, n~ Escala.
Diagonal o .corpo precisa passar .pelo Centro doo Espaço entre as duas
extremidades de um-a mesma diagonal. Porém, diferente da -Escala
Dimensional, a EscalaDiagonal não precisa necessariamente passar pelo
Centro do Espaço nas transições entre uma diagonal-e outra. Por isso, .omite­
se a figura do Centro entre ·unla. diagonal e outra, cabendo ao realizador
optar por passar ou ~ão-peloCentro. Como na Escala Dimensional, há duas

- seqüências: uma iniciada -pelo lado direito e outra com o lado esquerdo.'
Devido à maior complexidade do Cubo em relação ao Octaedro, não basta '
apenas mudar a ordem de urna das diagonais. Já que todos os pontos do
Cubo incluem a Dimensão H<?rizontal~'todos os pontos são afetados ao se
trocar o lado iniciador Porisso, a- ordem das diagonais com o braçodireito
segue o sentido .anti-horário (Diagonais 1-2-3~4.), enquanto .com obraço
'esquerdo, o sentido horário (2-1-4-3). Essa inversão na ordem dospontos
ocorre devido àassociação do Espaço com. a Expressividade, como veremos .
em Corêutica (Capítulo VI).

•:' Escala Diagonal iniciando com o braço direito, a partir da posição
. verticalnoCentro do Espaço (vide Fig. 9, p. 187):

Diagonal 1 (A-B):

~ + ,

C~ + [?> + /b) C. + <8 + fP )
Alto-Direita-Frente / Baixo-Esquerda-Atrás

(I) (2) (3) (4)

.Diagonal 2 (C-O):

~. + •.

(~~f+ <8 +/b) C. + [?> + [p)
AIto-Esquerda-Frente I Baixo-Direita-Atras

. • ·Escala Diagonal iniciando com o braço esquerdo") a partir da posição
vertical no Centro do Espaço:

(2) (I) (4) (3)

Djag()nal 3 (E-F):

Diagonal 4 «(i-I-I): .

.Alto-Esquerda-Atrás I Baixo-Direita-Frente

.~+ ~
(~ + G> + fP) C. + <8 + ~ ) .
AJto-Direit~-Atrás / Baixo-Esquerda-Frente

Essa ()~dem é realizada COJTI iniciação d~ braço (direito Ql1 esquerdo),
levando todo o corpo a p~rtir (la pélvis, mantendo-a para 'frente, Isto é
especialmente dificil no Cubo, poisseus vértices com três vetore~exigem a
tridimensionalidade e a rotação docorpo para manter sua frente ..Ao mesmo
tempo que é aconselhável não mudar a frente, definida pelas cristas ilíacas,
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ocorpo precisa interagir com o. espaço tridimensional complexo, com três'
ênfases· simultâneas 'e opostas (cada diagonal possui duas combinações

. opostas das três dimensões). Determinadas Organizações Corporais facilitam
essa estabilidade para mobilizar e vice-versa.". . '

Já que todos os pontos do Cubo incluem a Dimensão Horizontalcos
. pontos d~ Escala Diagonal podem' ser divididos entre "abe~tos" ou

.. "fechados", conforme a' relação entre os braços. Com '0 braço direito, os
quatro pontos à direita no Cubo serão abertos, e os 'quatro restantes, à
esquerda, serão fechados. 'Com o braço esquerdo, basta inverter os lados
das direções abaixo,.mantendo "abrir" e "fechar". A frente da pélvisé mantida
inclusive nas posições fechadas, quando a pélvis tende a .',oirar pará o lado.
Nos pontos que incluem a ênfase para Baixo, o cóccix "mergulha",
"afut:1dando'" na ~iagonal.

96. Vide. Ternas de Cont í nua Di nârnicae Tran sforrnaçâo, Mo hi li dude/Est ab il i dadc ,
Capítulo VI. . .

FIGURA 9 - CUBO: ESCALA DIAGONAL COM O B~ÇO DIREITO
(Ilustração: Ciane Fernandes e C-ida Linhares). .
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Enquanto um realiza a diagonal com o braço direito., o outro realiza a
diagonal 3 com o braço esquerdo. . . . .

.En~tianto um realiza a diagonal 2 com o braço direito, o outro realiza a
diagonal 4 corn o braço esquerdo. .
Enquanto urn realiza a diagonal 3 como braço .direito, o outro realiza a
diagonal 1 com o braço esquerdo. . .

.Enquanto um realiza a diagonal 4-. com o braço direito, o outro realiza a
diauonal 2 com o braço esquerdo. .

. Os.;tores-dançarinos invertem o la~o do.corpo que inicia os movimentos.

. .

peso do corpo na perna direita, as- pernas se abrem com a e~querda à .
frente, os pés em semiponta enfatizando o Alto. . .. .
DiAGONÁL 4, VÉRTICE H - Baixo-Esquerda-Frente: braços e pernas.
fecham. " .
'Enquanto o braço direito leva Q corpo~ fechando parã.Baixo-Esquerda­
Frente, o braço esquerdo encolhe-se .cruzando ou atravessando a frente
do corpo.A perna direita cruza 'pela frente da esquerda, e ~ pé direito toca
o ponto Baixo-Esquerda-Frente, sustentando a maior parte do peso
corporal. .

Estas posições corporais são transitórias, poi~ a escala não consiste na
.somatória de poses em pontos., Irias exatamente no percurso entre. estes

". pontos, fazendo e desfazendo cada .organização corporal. .
Um exercício para a visualização da Cinesfera em forma de Cubo,

bem corno de seus oito pontos, consiste em desenhar um cubo no chão, de
mais ou menos 2 fi X 2 m, e pedir a quatro alunos para ocuparem as esquinas
do desenho.icom pelo menos um dos braços esticados para cima. Com uma
pessoa em cada esquina, um quinto aluno vai ao centro e realiza a Escala
Diagonal em relação aos pés (Baixo) e às mãos (Alto) dos colegas. <?utro
exercício é visualizar um elevador também do ~e~mo tamanho, ou bus~ar

. ·espaços físicos com essa configuração. .' .
. . Os trabalhosem dupla facilitam a percepção de cada ênfase espacial.

. De .frente um para o outro, cada ator-dançarino pode realizar o espelho do
outro. O~ seja:·

. ESCALA DIAqüNAL COM O B~ÇO DIREITO

.DiAGONAL 1, VÉRTIÇE A- Alto-:Direita-Frente: braços e pernas abrem,
.Enquanto o braço direito leva o corpo, abrindo para o Alto-Direita-Frente,
·0. braço esquerdo está alongado .para Baixo-Esquerda-Atrás (os braços
abrem). Com o peso do corp.o na perna direita, as pernas se afastam com
ufl.1a abertura moderada, os pés em semiponta enfatizando o Alto.
PIAGONAL 1, VÉRTICE.B .. Baíxo-Bsquerda-Arras; braços e pernas
fecham.

.Enquanto o braço direito leva o corpo, .fechando para Baixo-Esquerda­
Atrás, O braço esquerdo encolhe-se cruzando ou atravessando a frente do
corpo. A perna direita cruza por detrás d~ esquerda, e o pé direito toca o

. ponto Baixo-Esql:1erda-A~rás,enquanto o esquerdo sustenta o corpomais
à frente.> .

DIAGONAL 2; VÉRTICE é - Altb-E·sque~da-Frent~: 'braços e pernas
fecham. .

·Enquanto o braço direito leva o corpo, fechando para Alto-Esquerda­
Frente, o braço esquerdo. encolhe-se. cruzando ou atravessando a frente
do corpo para Baixo-Direita-Anág, abaixo do braço direito. Com·o peso
do corpo principalmente na perna direita. as pernas se cruzam com a
direita à frente, os pés em serniponta enfatizando o Alto.
DIAGONAL 2, VÉRTICE D - Baixo-Direita-Atrás: braços e pernas abrem.
Enquanto o braço direito leva o corpo, abrindo para Baixo-Direita-Atrás,
o braço esquerdo alonga-se moderadamente cm direçâo a Baixo-Esquerda­
Frente. Apema direita abre, e o pé direito toca o ponto Baixo-Direita­
Atrás, enquanto o esquerdo sustenta o corpo mais à frente.
DJAGONAL 3, VÉR~ICE E'- Alto-Esquerd·a-Atras: braços e pernas
fecham.

Enquanto o' braço direito .leva o corpo, fechando para Alto-Esquerda­
Atrás, o braço esquerdo encolhe-se cruzando ou atravessando a frente do
corpo para Baixo-Direita-Frente, abaixo do braço direito. Com o ·peso do
corpo principalmente na perna direita, as pernas se cruzam corn a esquerda
à frente, os pésem semiponta enfatizando o Alto .
.DIAGONAL 3, ·VÉRTICE F· -- Baixo-I)ireita-Frente: braços e pernas
abrem,

Enquanto o braço direito leva o corpo., abrindo para Baixo-Direita-Frente,
·0 braço esquerdo alonga-se moderadamente em direçâo a Baix.o-Esquerda-

. Atrás. A perna direita abre, e o ·pé direito loca o ponto Baixo-Direita- •
. Frente, enquanto o esquerdo sustenta o corpo mais atrás.
DIACi9NAL 4.,\lÉRTICE G.-At"to-Dü·cita-/\trtls: braço~·.epernas abrem.
Enquanto o·braço direito leva o corpo., abri ndo para Alto-Direita-Atrús. o
br.rc.: -esquerdo alonga-se em direção a f5;tixo-Esquerda-Frente. (-'0111 o

Em resumo, temos: .

Iniciando com o Braço Esquerdo
Abre/Fecha (Diagonal 2)
Fecha/Abre (Diagonal 1)
FechaiAbre. (Diagonal 4)
Abre/Fe~ha(Diagona13~

Iniciando com o Braço Direito
Abre/Fecha (Diagonal 1)
Fecha/Abre (Diagonal 2)
Fecha/Abre (Diagonal 3)
Abre/Fecha (Diagona14)
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'As diagonais do Cubo podem ser usadas nos Fundamentos Corporais .
criando-se-variações .interessantes, corno a Propulsão da Pélvis 'em diaaonal.:
levantando-se eJ!l espiral a partir do' Círculo do Braço até o Alto-Direita- ,
Frente ou Alto-Direita-Atrás, e retornando ao chão.numa espiral para Baixo- .
Esquerda-Atrásou Bàixo~EsqlJerda-Ftente.97 ' ,

, A,'Escahi Diagonal sustenta internamentea Forma Cristalina do Cubo
O desenvolvimento do Cubo se faz pela construção .geornétrica ~e "quatro .
quadrados sobre ~s lados do quadrado, dado em verdadeira grandeza, no
plano horizontal de projeção e adicionando a qualquer unI dêles mais um"
(RODRIG,UES, 1964: 26~).

Jl

't

e,
~ b

4= e Gl

--.:--..J

otcosaedro (e seus Três· Planos)"

~ o Icosaedro Regular Convexo possui vinte lados 'edoze pontos (vértices);
compõe-se de "duas pirâmides regulares pentagonais; invertidas, ( ...) reunidas
por uma' calote poliédrica"(RODRIGUES, 1964: 265). Seus doze lados são
formados a partir daintersecção de três planos, cada um com quatro vértices (3

. planos x 4 extremidades = 12 pontos). Enquanto as dimensões .formam as
esquinas do Octaedro, e as diagonais formam as esquinas do Cubo, os planos

.formam as esquinas do lcosaedro. Se as diagonais do Cubo são formadas a
.partir da )un9ão de três extremidades do Octaedro', uma de cada dimensão, os .
planos 40 Icosaedro são formados a partir da junção de duas extremidades do
Octaedro, uma de cada dimensão. Através da junção de duas dimensões do

. Octaedro, obtém-se umplano com quatro extremidades. O Plano Vertical deriva
.. da somatória das Dimensões.Vertical e Sagital; o Piano Horizontal, da somatória

das Dimensões Horizontal e Sagital; o Plano. Sagital, da somatória das
Dimensões Sagital e Vertical.

'Como no Cubo, os nomes de cada.ponto no Icosaedro são resultado
da somatória dos nomes dospontos das dimensões que o,constituem. Porém,

.' no Cubo, as trêsênfases dimensionais que formam cada diagonal 'são iguais.

. Já nos planos 'do Icosaedro as duas ênfases dimensionais dos 'planos não são
iguais. No plano, uma dimensão, denominada de primária,' é enfatizada,
fazendo com que o plano seja mais longo nesta direção, em um formato
retangular. A dimensão primária de cada plano é a que lhe dá o nome. Por
exemplo, a Dimensão Vertical é a dimensão primária do Plano Vertical, que
é mais alto (Dimensão Vertical) que largo (Dimensão Horizontal). Os pontos
do plano serão denominados inicialmente pelos termos da-dimensão primária,

" seguidos dos t~1'1110S da dimensão secundária. Então.. no piC:lno Vertical, os
'pontos são "Alto (Dimensão Vertical) Esquerda (Dimensão 'Horizontal)",
.HAlto .Dircita", "Baixo Esquerda", e "Baixo Direita", sempre com a
terminologia vertical iniciando-os. Os 'pontos das doze esquinas do Icosaedro,
agrupados quatro a quatro em três. planos, são representados a seguir e
ilustrados. na prática na Figura 10, página '195.

Plano Vertical (Plano "Porta")
Possui o formato de uma porta retangular, com altura e largura, porém

sem profundidade. o Plano Vertical é () único a encostar no chão.
Somatória de: Dimensão Vertical e Dimensão Horizontal
Ênfase primária: Dimensão Vertical
Ênfase secundária: Dirrrensão Horizontal

97 Vide \aruçôcs do Círculo do Braço. íh.'111 i (p. 92-94L
9R. Vide Figura 10, p. 1.95.
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- Símbolo do Plano Vertiçal:

J·rente Alro

.Direita Média à Frente

( [> +~)

.Plano. Hor-izontal.

b
é~erda :édia à~,--~_"'._-----J7

.Esquerda Média Atrás Di~eita Média Atrás

.c<l +' IP) ( t> + [jJ)
p. ()

Atrás Alto

.([]J+~)

.~

Plano Sagital (Plano "Roda") .
Possui o sentido de uma roda, porém com o formato retangular, cOI?

profundidade e altura, ·porém sem largura. ~pesarde ir para bai.x0 e par~ o
alto ·0 faz com ênfase secundária, não encostando no chão. .

.'. 'Somatória derDimensão Sagital e Dim"ensão Vertical
Ênfase primária: Dimensão Sagital
Ênfase secundária: Dimensão Vertical
Ênfase Ausente: Dimensão Horizontal
Pontos: Frente Alto, Frente Baixo, Atrás Baixo, Atrás Alto

- .Símbolo do Plano Sagttal: [s-l

Atrás Baix().

Baixe) Direita

(.~D»

~ Alto Direita

.(m~l».

- Ênfase Ausente: Dimensão Sagital
'- Pontos: Alto Direita, Alto Esquerda, Baixo Esquerda, Baixo Direita

Baixo Esquerda ~:

CI+~) .

Plano I-Iorizontal (Plano "Mesa")
Possui o formato de uma mesa retangular, com largura e profundidade;

porém sem altura. o piano horizontal é O único a possuir todos os pontos
na altura da cintura. Por isso, seus pontos não apenas juntam os nomes das
duas dimensões que o constitucrn , mas incluern o termo "média","?
'enfatizando sua altura mediana (a partir do Centro de Peso na pélvis) para
os lados e frente/atrás.'

~ón1atória de: Dimensão Horizontal e Dimensão Sagital
Enfase primária: Dimensão Horizontal
Ênfase secundária: Dimensão SagitaJ
Ênfase Ausente: Dimensão Vertical
PontosrDireita Média à Frente, Direita Média Atrás, Esquerda Média

Atrás, Esquerda Média à Frente:
_.. Símbolo do Plano Horizontal: ~

l!2_JJ

'. Alto Esquerda ~

(f;à+<J) .

99. A nomenclatura é urna tradução do termo middlc (meio. média), de ríghlj()nl(!rd middle.
.,-iglu .Irackward middle. 'lef]. buckwnrd middlc e h~ft forward middlc.

([?+.I)P·



194 oCORPO EM M"oVIMENTÚ:, OSISTEMA lASAN/BARTENIEFF...

CIANE FERNANDES 195

A intersecção dos, três planos. cria a Figura Cristalina do Icosaedro:

FIGURA 10 - ICOSAEDRO
(Fotos Ciàne)

Plano Vertical-Débora Moreira

Plano Horizontal ~ Elaine e João Lima

Plano Vertical - lêda Dias

Plano Horizontal- Tatiane Lima

Os Planos e as Dimensões
Os Planos e os Diâmetros .
O Corpo Humano e as Transversais nas Escalas do Icosacdro
As Escalas do Icosaedro e a "f-Ianrlonia Musical

'V v ·S

1-4 H
5 S

li
/

li H

~
v V

v

o desenvolvimento do Icosaedro se faz' pela construção geonlétri,?a
de "vinte triângu lo s cqu i l átero s i gu a is , r.eunidos cinco a cinco "
(RODR1(iUE~, 1964: 267).

Os pontos do Icosaedro são conectados .pelo corpo em movimento
.através de Iinhusnomesrno plano ouentre eles, e s~ relacionam C0I11IJOn1:os
de outras figuras. Assim, temos, a seguir:

Plano .SagitaJ ­
Ipojucan Dias e Patrícia Ramos

Plano Sagital ­
Sérgio Oliveira
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....~.

D

lJ·.~· · ~.~ .. ··. d. -
.: .-. '

Diâmetros do Plano Horizontal (videTatianeLima, Fig. 10, p. ~95)

Direita Média à Frente I Esquerda MédiaAtrás (ou vice-versa)
DireitaMédia Atrás /.EsquerdaMédia à Frente (ou vice-versa)

Diâmetros do PlanoVertical
Alto Esquerda / Baixo DireitaIou Baixo Direita / Alto Esquerda)
Alto Direita / Baixo Esquerda (ouvice-versa)

Os Planos eAs Dimensões

Cada plano gira. ao r~do~ de sua dimensão ausente, apresentados aqui
conforme sua ordem de desenvolvimento na infância:" . .

o Plano Horizontal gira em tomo 'da Dimensão Vertical.
O"Plano Vertical gira em tomo da Dimensão Sagital.
O Plano Sagital gira 'em,tomo da Dimensão Horizontal (vide Meninos
na Praia, Figura 8, p. 174). . .

Os Planos e Os Diâmetros

Isto pode s~r observado ao se fixar teoricamente o .eixo (veitic~l,
horizontal ou sagital) e t~ansferir o peso do corpo ,ao longo do plano. Po~
exemplo, ao "realizar o movimento' de acrobacia denominado de "estrela

.Iateral", a pess?a gira no Plano Vertical, ao redor' de seu próprio eixo sagital.
Ao girar em pé ao redor da' Dimensão Vertical, desenhamos o Plano
Horizontal, por exemplo, com uma saia rodada: Ao re~liz~r uma "estrela
frontal" ou "posterior", gira-se no Plano Sagital ao ;edor da Dimensão

. Horizontal, como urna 'roda ao redor de 'um eixo'iateral no carro.
Os movimentos nos. planos' originam-se na infância, a partir dessa'

relação com as dimensões: Segundo Cohen (1993a), cada plano corresponde .'
ao 'desenvolvimento de habilidades psico-motoras, O Plano Horizontal é o
da atenção, da receptividade, da busca e da comunicação. O Plano Vertical
é o da análise, da determinação, intenção e apresentação. O Plano SagitaI é
o da recordação, planejamento, ação e locomoção.

Ihl· .

Ligando duas esq~~nas opostas de um mesmo plano, passando pelo .
centro, ternos linhas denominadas diâmetros. Os diâmetros' podem ser
experenciados como diagonais do Cubó achatadas PTn lllTI tlo~ nl~n(")~' nu• '. '-'" , ..... ..a~"' ...... ,.."..'-4~ ............ .L ............. ~'-'......., t-'.a.~."""""'a.J, !4-'

seja, perdendo uma. de suas três ênfases. .

·Diâme~ros do PlanoSagital
Frente Alto / Atrás Baixo (ou vice-versa) (vide lpojucan Dias, Fig. 'IO,

p. 195) . .
'Frente Baixo I AtrásAlto (ou vice-versa)

~
1..

., : ...'.
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A sequéncia de Verti cal, Sagital, Horizontal, corno uma
progressào para conectar 0.5 POlitOS de Cjuinas 'dos planos, reflete
uma tendência n~,n-zovünentode ir em busca do qu~ está faltando.

,() vetor espacial- que é ausente rio per:tc! de quina de um.plano
. torna-se aprimeia ênfase espacial.no ponto de quina do proximo
plano (E. GROFF, 1987).

. Por esse .rnotivo, as escalas do Icosaedro são as m~is. naturais ao
movimento humano. Devido ao maior número .de pontos e possibilidades
combinatórias, 'existem inúmeras escalas .nesta Forma Cristalina. 'Elas
desenvolvem uma grande habilidade de movimento, aproximando o corpo
a suas próprias proporções" projetadas no espaço. .

. As Escalas do Icosaedro podem incl~irtodos osdoze pontos, ou incluir
apenas parte dos pontos, em escalas' CO.ffi .apenas seis ou três pontos..Uma
regra é comum a' quase todas as Escalas do Icosaedro: elas seguem uma
ordem nos planos, indo sempre do PlanoVertical ao Sagitalao Horizontal,
'e de volta ao Vertical. Devido às.iniciais dos planos, esta ordem também é
r~ferida como "VSH'.'. Estaordem baseia-se no Princípio daTensão Faltante
~u Ausente' (Missing Tension Principie): . ,

.Coni.o o Plano Vertical não inclui. a Dimensão Sagital, essa falta ','de
profundidade leva o corpo a se recuperar, indo exatamente para o plano ".
cuja dimensão primária é a sagital. Do Plano Sagital, que não possui a
Dimensão Horizontal, o corpo recupera esta falta de largura indo para o
Plano Horizontal, cuja dimensão primária é a horizontal. Do Plano
Horizontal, sem a Dimensão Vertical, o corpo recupera-se .dessa falta de
altura indo para o Plano Vertical, com a dimensão primáriade mesmo nome.

"Além dos planos e d iârnetros, o Icosaedro inclui também .as
.Transversais. Estas consistem exatamente nos "percursos descritos acima, .
indo de UHl ponto de um plano a um 'ponto de outro plano, atravessando ou
cortando através "do terceiro r)la~lo. Para que isso ocorra, não basta apenas
que um plano. seja ligado ao plano de .sua dimensão ausente, no Princípio
da Tensão Faltante. Por exernplo..o ponto 'Alto Direita (Plano Vertical) não
buscará qualquer' um dos quatro pontos do Plano Sagital, mas' apenas
"aqueles l/e vetor principal OI)O.\~to. (10 seu. Ou seja, o 'ponto Alto Direita
(vetor principal vertical: Alto) levará o corpo ao pont~ Frente Baixo. ou
.Atrás Baixo (vetor secundário' vertical: Baixo) (vide desenho a seguir).'.
Essa variação na altura (no c~~sodoPlano Vertical) é exatarnente o que faz
com gueto corpo atravesse ou corte o Plano Horizontal em seu percurso .do
Vertical ao Sagital, numa Transversal. Por outro lado, se o ponto Alto Direita
(Plano Vertical) é ligado ao ponto Frente, Alto ou ao ponto Atrás Alto (Plario
Sagital) .. mantendo a ênfase do vetor vertical no AI~o; cria-se um Percurso

'l)eriférico '(p. 2.1 7) .. senl atravessar'o terceiro pláno~ o I-lorizoptal..

. .

oCorpo Humano easTransversai~ nas Escalas dolcosaedro

. Assi~ como a Cruz Axial constrói o Octaedro, e a C~z Diagonal, o
Cubo, os diâmetros constroem o Icosaedro:' . . .

A forma P~ástica resultante. que é construída pelos diâmetros .
~odijicados·.é o icosaedro. Este é um poliedro que não está entre .
os cri~tais i~orgâ.nicos... O primeiro a descrevê-lo foi o filósofo '.
grego~ Platao. Apen,as recentemente a ciência descobriu a
aparição do icosaedro em certas relações estruturais dent~o do
mundo. orgânico. Pesquisas recentes têm feito mais descobert~s
nesta direção, especialmenteem conexão com a estrutura de
ce~tos vírus (~. LABAN~ 1?76: 102). " .

o Icosaedroé a Forma Cristalina que mais se aproxima ao form~to
affed~ndado da Cinesfera, adaptando-se melhor às proporções do corpo
humano. Com suas ênfases em dois vetores, os planos' do Icosaedro são
u~~ op~ã.o ~e equi l íbrj o entre a l incaridade do Octaedro e a
t~dlmensIonahdade dO,Cubo.lVlesmo não precisando de u~a torção corporal

. tao acentuada -c.o~~n? Cubo, os movimentos no Icosaedro exigem um certo

. grau de F~rma Tridimensional, devido, principalmente, aos Percursos
!ran~versos. (p. 217) de muitas. de suas escalas. Cada ponto do icosaedro
lrra~la de um correspondente Marco Ósseo, concedendo suporte ao
movimento:

Alto Direita: Articulação Escapuloumeral direita (Conexão Escápula-Mão)
Al~o Esquerda: Escapuloumeral esquerda (Conexão Escápula-Mão)
Ba~xo ~~q~erda: C?x.ofemoral esquerda (Conexão Ísquio-Calcanhar)
B~lX.O Dlr~I~a:,Coxofemoraldireita (Conexão Ísquio-Calcanhar) .
Direita Média a Frente: Crista ilíaca direita (Conexão Trocanter-Trocanter)
~~-,,~...~ l\Jf6,J~", A ..._~,... n rt . tcri ,J .'. •
..l...-'JJc;.lla lV~c;.UJa r\.LJa~. ~ a.1 c nos enor ua- crista IJ1I'~ra'" u,JJ;J-e~J·"'l'" IT ""·ro:::. .........,,:""

. ..r, ~-- , a \LV~aJlbv '
Trocanters-.Cauda-Sínfise Púbica) . . . "
Esquerda Média Atrás: ~arte posterior da crista' ilíaca esquerda (Losângo
Trocanters-Cauda-Sínfise Púbica)', .
Esquerda Média à Frente: Crista ilíaca esquerda (COnexão Trocanter~
Trocanter)
Frente Alto: Topo do esterno (Conexão Cabeça-Cauda) . .. "
Fre~te B~ixo: S,ín~se púbica(L,os~ngo Ísquios-Cauda-Sínfise Nbica)
Atr~s Baixo: COCC.IX (Losângo Isquios-Cauda-Sínfise Púbica)
.Atras Alto: Processo espinhoso' da sétima vértebra cervical (Conexão
Cabeça-:--Cauda) . . '. . ." .

C1ANE FERNANDES 199
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As transições entre os planos, desenhando 'Transversais ao buscar o
. constante r~equilíbri.~ corporal, r·ecebem. nomes específicos, confortne a
característica direcional do movimento:

Transversal Íngreme (tem-se a sensação de queda ou elevação,
ganhando profundidade): .do Plano Vertical ao Plano Sagital. Por exemplo:
de AltoEsquerda para A~rás Baixo .

.. Transversal Suspensa (tem-se a sensação de suspensão no ar): do
Plano Sagital ao Plano Horizontal. Pl)f exemplo: de Atrás.Baixo para Direita
Média à Frente.

r- - - -~ """ ) ...... 1, ",...-.,.. ,
,~ ... ,r::.... _. - - - ,.. _ ,__

/ r I
/. f , J

" ,
/. r ~ f"

,-' ....._- -/-:. ,,~.

~..... --'.-.- .....

Tr~nsversal Achatada (tem-se a sensação de perda da profundidade):
·do Plano Horizontal ao 'Plano Vertical. Por exemplo: de 'Direita Médiaà
Frente para Baixo Esquerda.

i-=- - '- -' -',,. ~',, ,

( ;-" s .

'~11" . ",
,'-." .- ~I-I-, ,

, t ti,. . I

~ 'r I
~ , I , I
~-,-"t--....",~- .l

, ,.
. f

.1,/ •
_---J

A maioria das escalas do icosaedro, por irem na seqüência dos planos .
vertical,. sagital e horizontal ou '~VSH", vão de transversal íngreme a

. suspensa, a uchatada,

As escalas do Icosaedro incluem:

Esca'l~s "-8 Esquerda", "'B Direita"~ "A Esquerda" e "A Direita"
• Escalas Axiais e Escalas Circulares

Escalas Primárias
Anéis (fragmentos de escalas)
Nós e Lemniscates

Escalas .IIS Esquerda", "B Direita.", til Esquerda n e t:4 Duelte"

As Escala~A e B,' direitas e esquerdas, são ~onstituídas·dos 12 pontos
do Icosaedro, organizadas n~ sequência "VSII'''~ ou seja, indo' sempre do
Plano 'Vertical ao Sagital ao Horizontal, em transversais. .

.Cada uma 'dessas' quatro escalas do Icosaedro organiza-se a partir de
. uma .das diagonais do' Cubo. Isto' porque podemos encaixar as quatro

. diagonais do Cubo nos triângulos formados por três. extre.111ida.des do
Icosaedro, urna-de cada plano>- os Triângulos Polares. Cada eIXO diagonal
ao redor dó qual-uma das Escalas _A ou ~ é formada denomina-se Diagonal
Faltante ou Volink.
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G

Baixo-Esquerda-F~ente

Baixo.- Esquerda (V)
. Frente BaixoÇS)
. Esquerda Média à Frente

Alto-Direita-Atrás -

Alto Direita (V)
Atrás Alto (S) '.
Direita Média Atrás (I-I)

Cada UlTIa das Escalas A e B.·são forrnada~ ao redor do eixo. de uma
diagonal, e realizadas a partir da iniciação de um dos braços:

. Diagonal 4 (G-H)

..Triângulos
Polares
do Icosaedro

" Baixo-.Direita-Atrás

v

./\.1to:"Direita-Frente Baixo-Esquerda-
'.Atrás .

'Baixo Esquerda-
(V)

frente Alto (Plano Ságital j Atrás ,Baixo (S)
Direita Média à Frente (PI. I-Ior.) Esquerda Média

A . 'Atrás (H)

f'\lto.-Esquerda-Frente .

.Alto Direita.·(Plano.V~rtical)

Diagonal 1 (A-R)

Triângulos
Polares
do Icosaedro

. Diagonal 2 (.~-D)

Trtângufos
Polares
do Icosaedro -

Diagonal 3 (E-F')

rrriângulos
·Pola.4es .
do Icosaedro

Alto Esquerda (V)
.Frente Alto (S)
Esqu~r?~Média 'à Frente (H)

c·

Alto-Esquerda-Atrás

Alto Esquerda (V),
Atrás Alto (S)
Esquerda Média Atras (I-I)

Baixo Direita (V)
Atrás Baixo (S)
Direita Média
Atrás. (H)

Baixo-Direita-Frente

Baixo DireitatV)
Frente Baixo (S)

Direita Média à
. Frente (I-l)

Escala B Esquerda: formada ao redor do eixo da diagonal 1; iniciada
com o braço esquerdo.

V S. H Y 5 f:t v '$, .. H V· S ti v'.

1" \\ ~ I. D~ ~ Q~ ~ d ~ PD~ II
.Escala B Direita: formada ao redor do eixo da diagonal 2, iniciada

com o braço direito.

'Escala A Esquerda: formada ao redor do eixo da diagonal 3, iniciada

~mll~çp~d. ~"D ~"~D~"I..q~ II
-.-----::t--,'

. ~,., ,
I ,. ,.. , ':

_. -L:"'" .r_
I

f" k_ -' 1-&._ _ ... *" ,

" ':'~ - r;
, 1,. " r.~............. ~..,.

ç .

Escala A Direita: formada ao redor do eixo' da diagonal 4, iniciada

com o braço direito.
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.Por formarem-se ao redor. de diagonais complementares, estas quatro
escalas do Icosaedro espelham-se uma' na outra, tanto em te~ri1os de
lateralidade, quanto de profundidade.Ao inverter-se a lateralidade dos-pontos
da Escala B Esquerda, virando para direita o que é 'esquerdae vice-versa,
obtém-se a ·Escala·:B Direita. Ao inverter-se a lateralidade dos pontos dá .
Eseala A Esquerda, virando para. direita o queé esquerda e vice-versa, obtém­
se ·a Escala A" Direita. Observe que os pontos do Plano Sagital, sem
lateralidade, são' idênticosnas Escalas B'Esquerda e Direita.e idênticos nas

.Escalas A Esquerda e Direita. Além disso, ao inverter-se a profundidade dos
pontos da Escala B Esquerda, virando para ftente o que é para trás e vice­
versa, obtém-se a Escala A Direita. Aoinverter-se.a profundidade dos pontos
da Escala A Esquerdacvirarido par.a "frente O· que é para trás e vice-versa,
obtém-se a .Escala B Direita-Observe que os pontos do Plano Vertical; sem
profundidade, são idênticos nas Escalas B Esquerda e A Direita; e idênticos
nas.Escalas A Esquerda e B Direita. . .

Estas escalas podem se~ realizadas.com dois tipos de fraseado:

Fraseado Arredondado (~'oluteLIi;), cujas frases incluem três .pontos
numa sensação d.e curvas no espaço. Este fraseado é.representado por um
arco ligando ?s três respectivos pontos, iniciando-se com um ponto vertical.
Por exemplo: . .

Fraseado Angul?s? (SteeIJ/es), cujas frases incluem"três pontos numa
sensação de ângulos no espaço. Este. fraseado é representado por duas linhas
ligadas por um ângulo reto ligando os três respectivos pontos; iniciando-se
com um ponto horizon~al. Po~ exemplo:

Escalas"Axiais e Escetes Circulares

1\ cada diagonal do Cubo. ternos dois Triângulos Polares, cada um
..com três pontos, em ~nl total de seis pontos nas esquinas .do Icosaedro. 1\5

Escala-, Axiais consistem em seqüencias conectando cada par de Triângulo
Polar :H~redor deuma diagonal. n~i' sequência "'\'SI'!". Asxim, ao redor {~a .

Diagonal 1, o corpo constrói um ziguezague alternando "V.SH" de um
. Triângulo a outro, na seguinte.seqüência:

do .ponto vertical do primeiro. Triângulo Polar (AI1:o "Direita)
ao ponto sagital do segundo Triângulo Polar. (Atrás Baixo) ..
ao ponto horizontal do primeiro Triângulo Polar (Direita Médí~ à 'Frente)
ao ponto vertical do segundo Triângulo Polar (Baixo Esquerda)
ao ponto sagital do primeiro Triângulo Polar (Frente Alto)
ao ponto horizontal do segundo Triângulo Polar (~squerdaMédia Atrás)

. Estes seis pontos constituem uma das 'quatro Escalas Axiais,
representadas a seguir.

Escala Axial desviando da Diagonal 1

Escála Axial desviando da DiagonalZ

•. Escala Axial desviando da Diagonal 3

• Escala Axial desviando da Diagonal 4:

.Cada Escala Axial utiliza seis pontos do Icosaedro. ligando-os em uma
forma de zigue~aglle constantementereferenciando a inclinação da diagonal.'
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Os seis pontos restantes, não utilizados em cada Escala Axial, formam um
aro ou" círculo .inclinado como uma cintura ao redor de cada diagonal. A

. ligação entre estes seis outros pontos, na ordem VSH, constitui a Escala
.Circular. Enquanto as Escalas Axiais são lineares e angulosas, as 'Escalas
Circulares são tridimensionais e arredondadas, corno a linha do equador ao
redor da Terra. Complementares às Escalas Axiais, existem seis Escalas'
Circulares, que podem ser realizadas no sentido horário e anti-horário:

• Escala Circular ao redor da Diagonal 1

Escala Circular ao redor da Diagonal 2

• Escala Circular ao redor da Diagonal 3

Escala Circular ao redor 93 Diagonal 4

Escalas Primárias

'C'ndaEscala Primá ria e formada pelos 1.2 pontos do Icosucdro,
rlodicjon~~n(lo intc rca ladumcnte os p o nt o: de urna Esva la Ax ial e :-:Uí.r

complementar Escala Circular, viajando de um ponto axial a um ponto
circular .a um ponto axial e assim por diante. Ao intercalar .os pontos das

_.' duas Escalas~aEscala Primária perde a.seqüência "VSH" e passa a constituir
Ullla seqüência 'na ordem "VH.S", ou seja, 'do Plano Vertical ao Horizontal'

, , ao' Sagital, distinta das demais escalas dó Icosaedro. Ao invés de mover-se
em direção à ênfase ausente, como na ordem "VSH" das Escalas J.t\.e B, nas

". Escalas 'Primárias move-se na ordem "VHS'.' em direção à ênfase. comum'

. entre os dois Planos sendo ligados. Assim, estas Escalas desenham Percursos
Periféricos no espaço, viajando pelas pontas do Icosaedro ao invés de por
Transversais. .

Existem quatro EscalasPrimárias, cada uma construída a<? redor de
uma das diagonais do Cubo:

Escala Primária a partir da Diagonal 1 .

. A'f..' Ci-. Ax. C'r. f\-'r-.()r.Ay.. C:r· (\~. (;.1': (!.).. C~. . . /3.'1/~

\j ~ CJ p ~ LJ 1..~ L] ~ ~ D~ II·~
. .

o •

Escala Primária ,a partir da Diagonal 2

A (, t\ C- A c. A C A C A c, o'A

II~ DII~ DI. ~ C1 ~ ~ CJ ~ II ~
Escala Primária a p~rtir da Diagonal 3

1\-. (, Pt c A c. Pt c. A c, Ir c- -Pt

J\~' DI.~.. Pp. ~CJ·~ ~d .~ II'~
• 'Escala Primária a partir da Diagonal 4

Anéis (fr~gmentos de escalas)

Os Anéis são ·circuitos fechados, ligando três ou mais pontos do
lcosaedro c voltando ao ponto inicial.
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Anéis Mistos (Transversos e Periféricos)

. . .

Liga quatro pontos' de um mesmo Plano, em uma forma ovalada
denominada de Ciclo dos Planos.

No Plano Vertícal: II·~ ~ ~ ~ ·11· 4
No Plano Horizontal: II D D Q .(J II D
No Plano Sagital: II fZJ I. fi ~ 01\ fh

Lig~ três pontos de um Triângulo' Polar, por exemplo:

I ~. ~ .L] .. 11 ~

--- Liga três ou mais pontos de uma Escala Circular.. voltando ao
primeiro. Por exemplo, Anéis da Escala Circular a partir da Diagonal 1:

Anel Transverso:

--Liga UOl Plano a outro cortando peloterceiro, e voltando ao primeiro' .
ponto., em UIna Transversal fechada em si mesma,

. Cada Escala A ou B pode sei- dividida em seis Anéis ·Transversos.
Cada, Escala Axial pode ser divididaem dois Anéis Transversos.

Por exemplo.. dois Anéis da Escaia B Esquerda:

11. ·,1 ~'DI\ ~

1 Ir CJ ~.. .~ .. II .~

Ligam quatro pontos, dois 'de UlTI Plano e· dois de outro, excluindo
pontos .do terceiro Plano_' .

Plano Vertical e ~orizontal:'

Plano ~orizo~tal:e Sagital:

'feto . ir. fe,y·. ir.

I'· ~ D' CJ l·l··~
Plano Sagital eVertical.

tye. to. \\- .V~.\". r r-~

() f? ~. ~ II lI" ~
Nós e Lemniscates

Os Nós e as' Lemniscates são formas criadas no espaço a partir da
:ligação 'de pontos principalrnente no Icosaedro. Os Nós são seqüências de'
'dois ou três pontos que parecem 'prendeI: o corpo; amarrando-o em dois
vetores opostos. A Lernniscate ou Figura Oito"'" desfaz '0 Nó através da
rotação das duas partes do corpo, invertendo-as e resolvendo a oposição.
Na Lemniscate , contrária, ao Nó, duas partes' do corpo movern-se
paralelamente, desenvolvendo-se facilmente pelo espaço tridimensional.
Muitas vezes passamos por Nós ou Lemniscates durante as Escalas citadas
anteriormente.

100. Vide Capítulo L j). 2S.
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São exemplos de Nós:

. - Realizar "as duas seqüências de pontos abaixo simultaneamente-com
diferentes partes do Corpo. .

11 n. lJ CJ·[J. 11

~ n ~. JI·tJ Il
São exemplos deLemniscates:
.-- Realizar as duas sequências depontos abaixo simultaneamente, com

diferentes- palies do Corpo. --

presentes na Es~ala Primáriada Diagonal ~. Emseguida, pode-se derivar
todas as outras escalas do Icosaedro, correspondentes a intervalos das
progressões harmônicas em música:

Escala Primária - 1 intervalov- Escala Cromática

II~ J II'. ~ C] II~ D~ ~: Dfh II-.~
1>Ó" ~~~ ttÉ RÉ4f Mi t:-Á FÁ# SoL ~()L1f LA wr;# ~, 1)~'

.t 2. 3 4 5 c 1- 80 9 o .10 h 0 12.- I~

. -

• Escala Axial e Escala Circular - 2 intervalos>- Segunda menor

1111 ~. 1.."[2] II

~ II ~ ~. D fi

.Ao me.smo

-te. \-o pt>

2
As Escalas dolcosaedro ea Harmonia Musical (J .

•. Triângulos Polares - 4 intervalos - Terças maiores

13

JO

~

,
p

Ao m~h'\-O

-b~mpo
~ fi. ~ ~J Dll

..~ '.11 ~. P . ~ 11

Os doze .pontos desola Harmonia Espacial podem ser comparados à
escala harmónica dodecafônica ocidental. produzindo composições musicais
e de movimento. Ou seja, pod~-seexplorar c canto.de notas correspondentes
aospontos durante os movimentos entre eles, em uma coreografia musical.
Pora tanto, associam-se "as notas musicais aos doze pontos do Icosaedro



212 -0 CORPO. EM M~VIMENTO: OSISTEMA LABAN/BARTENIEFF....
. . .

CIANE FERNANDES 213 .-

.- Anéis Transversais ou Escalas A e B - 4 ou 5 intervalos - Quarta ou
Quinta Perfeitas " . . .

Escala Primária Invertida - 11 intervalos -- Sétima Maior

,
. .p

II .

A Escala Inteira - 12 intervalos r: Oitava'

l~.- etc...

Diânlet~os.~6 intervalos - Quarta Aumentada ou Quinta Diminuída

~ +

_"13

.~
2 '8' .

• Triângulos Polares Invertidos - 8 intervalos -- Sexta Menor

l ~

~ lP
5"

q
- _2 lO 6

3 1 1 7
4 ]2 8

• Esca~as A e B Invel:ida~ --- 7 intervalos ~ Quinta Perfeita

Horizontal
Vertical

DODECAEDRO ..

Vertical
Horizontal

.ICOSAEDRO

.0Dodecaedro (e. seus Três. Ptanos)

o Dodecaedro Regular Convexo' possui doze lados e vinte pontos
(vértices) no espaço. É uma figura usada no estudo .avançado da Harmonia
Espacial, "formado por doze pentágonos regulares iguais, reunidos três a
três" (RODRIGUES, 1964: 257). Podemosconstruir uma estrela dentro 40
Icosaedro, ou seja, uma-estrela corri 12 pontas, cada uma das quais constituída
a partir da projeção qe cincopontos. Dessa forma, teremoso Dodecaedro
dentro dessa estrela, ou seja, dentro do Icosaedro, A inversão do número de
lados com o de pontos faz' com que oIcosaedro (20-lados e 12 pontos) e o
Dodecaedro (12 lados e 20 pontos) sejam figuras complementares, tanto
quanto o Octaedro (8 lados e 6 pontos) e o Cubo (6 lados e 8 pontos).

Dentre seus vinte pontos, doze pontos do Dodecaedro também
constituem Planos., mas distintos dos Planos do Icosaedro. Cada Plano do
Dodecaedro tem a Dimensão Secundária e Primária invertidas com relação
às Dimensões que constituem os Planos do Icosaedro. Assim, temos: . .

Plano Vertical
Dimensão Primária:
Dimensão Secundária:

.~

·lt

. l°

B.

5

cg

-D'

- .

• 'Escala Axial é Escala Circular Invertida 10 intervalos - - Sétima Menor .

• Ciclos dos Planos Invertidos -_'0 9'intervalos ..:.- Sexta M-aior

10 7

II etc... ·

4

. Plano Horizontal
Dimensão Primária:
Dimensão Secundária: -

Plano Sagital
Dimensão Primária:
Dimensão ~ecundúria:

Horizontal
Sagital .

Sagital
Vertical

.Sagital
Horizontal -

Vertical
Sagital

12 etc...
Por isso, os Planos do Dodecaedro têm a forma retangular oposta a

,!;.)S PhU10S do lco'-:_lcdro: .
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Plano Vertical:

Plano.Horizontal: .

Plano SagitaI: .

ICOSAEDRü
- Porta LOJ1.ga
Encosta no chão

- .Mesa Larga
(Ivlais I.lateral)

Roda Profunda
Não encosta no .chão

DODECAEDRO
-- Porta Achatada .
.Não encosta n~ chão

Mesa Profunda
(Mais pi frente e pi trás) o

Roda Longa
Encosta no chào

o Dodecaedro e pouco usado 'para definir projeções no. espaço e
Escalas. Cornovisto anteriormente, a projeção do corpo no espaço adapta.":
se bem à Forma Cristalinado.Icosaedro, tendendo a. ser mais alta no Plano.
Vertical, mais larga no Plano Horizontal, e mais profunda no Plano Sagital.

. Sendo formado a partir de unia 'estrela dentro do Icosaedro, o Dodeca~dro é
usado especialmente para referir-se às proporções inte~nas do corpo, como
se fosse o arcabouço de sustentação da cinesfera icosaédrica. -

Dessa forma, podemos desenhar o Dodecaedro dentro do corpo a partir
dos seguintes pontos:

Obtém-se o desenvolvimento do Dodecaedro .átrayés de ';'doze
pentágonos regulares iguais, distribuídos cinco a cinco em torno de UIn deles
(RÜDRICiUES, 1964: 265).

Percurso Central
. Percurso'Transverso

Percurso Periférico

- .Ombro esquerdo e ombro direito
- joelho esquerdo e joelho direito
-' Crista ilfaca esquerdae direita- ..
' '. Parte posterior da crista ilíaca esquerda e direita

Topo do esterno e sétima vértebra cervical
Sínfise púbica e cóccix

oPERCURSO ESPACIAL

plano 'Sagital

Plano Vertical

.Plano Horizontal

o Percurso Espacial é a trilha desenllada pelo movimento, conectando
pelo menos dois pontos no espaço. Os diversos Percursos desenham rastros
no espaço, como se o pintássemos com nosso corpo. Esses desenhos são
denominados Formas de Rastro Espacial (Spacial Traceforms t e criam a
Cinesfera. 10'1 Podemos diferenciar três tipos de Percurso Espacial:

.S

PLANOS DO DODECAEDRO

v

. PLANOS DO ICOSAEDRO

Os dois pontos quecriam o Percurso Espacial já definem sua natureza.
Uma trajetória ou percurso entre dois pontos específicos é matematicamente

·CentraL 'Transverso QU Periférico,-~ndependentelnente de quem ou como o
realize. Esta classificação teóricapode ajudara clarear aintenção do ator­
dançarmo, enfatizando ou contrariando tendências associativas de cada tipo
de percurso. Os percursos no Octaedro e no, Cubo tendem a ser centrais ou
periféricos, 'enquanto percursos no Icosaedro tendem a ser transversos ou
periféricos. Escalasou seqüências que misturam pontos de diferentes Formas
Cristalinas podem constituirqualquer UH1 dos três tipos de Percurso.

-~-\~iJc R~ldoJfLaban, '"B0di1y. perspective". in The Ianguage q(n10~'enleJlt-~. a guidebook
ir: Choreutics (1976: 83-91 )
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.Percurso Central Percurso' Transverso

II <J II ~ II
Icosaedro, Octaedro eCubo

Icosaedro e Cubo

... Icosaedro e Octaedro .

No Icosaedro Escala Di~eita A, Escala Esquerda A, ·Escala ·Direita B,
Escala Esquerd'a B; Escalas Axiais, Anéis Transversos.
Sequências de pontos que. envolvam duas.outrês Formas Cristalinas, com
pelo menos um ·ponto do Icosaedro. Por exemplo: .

Oe... rGO.S ..

<JP

o Percurso Trans~erso·corta pelo espaço entre o centro 00 corpo e a.
. borda da Forma Cristalina, nuncapassando pelo centro nem se fixando na
.periferia (SCHLICHER, 1994) (vide Débora .M:oreira,-Fig·. 10, p·. 195). O
conceito de Percurso Transverso não deve ser confundido com o conceito
de Transversal (p. 199), que em Análise Laban de Movimento indica uma·
trajetória que vai de um .plano a um segundo, passando pelo terceiro, já que
o Icosaedro possui três planos. Apesar de uma Transversal ser um Percurso
Transverso, ambos são conceitos distintos. .

São Percursos Transversos:

(8)11 ~ .~DI/
. .

CO .) II fu IP 0·11
(O) II ~ [jJ O<8 ~ O II

o Percurso Central viaja em caminhos irradiando do centro 'do corpo
em direção ao espaço, ou no' sentidoinverso.. Uma pessoa realiza uni Percurso .
Central, por exemplo,-ao dar um passo à frente, pois desloca-se a partir ·do .
centro para um ponto, no caso, à frente.

Cada Forma C~istalina·apresenta os seguintes Percursos .Centrais: ..

. .

• ~ctaedro - Percursos ao longo das dimensões. A E~cala Dimensional
(p. '1.78-179) contém Percursos Centrais, pois o corpo distancia-se de seu
centro em direção às extremidades das dimensões, retomando ao centro
entre elas e ao finalda Escal.a. Porexemplo:

. • Cubo -- Percursos ao longo das diagonais (p. 184-] 87). O Percurso
Espacial entre dois extremos de uma diagonal necessariamente passa pelo
centro, em um Percurso Central. Porém; a "transição entre uma diagonal e
outra pode ocorrer voltando ao centro, ou Iigando-se duas esquinas do cubo,
em um Percurso Periférico. É·~nl exemplo de Percurso Central: ..

lcosaedro -: Percursos ao longo dos diâmetros dos. planos (vide Sérgio
de Oliveira, Fig. 10, p. 195). P·or exemplo, no Plano Horizontal: .

Percurso Perüérico

o Percurso Periférico viaja ao longo da borda ou extremidade de uma
r;orn1a Cristalina .. sempre mantendo uma considerável e fixa di~~ância do'.
centro do corpo em movimento,
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Temos Percursos Periféricos em cada Forma Cristalina ATENSÃO ESPACIAL"
O'ctaedro - An'éis do Octaedro, movimentos Iigando as extremidades

do Octaedro. Por exemplo: '. Co~siste na' contratensão, ou a ativa .intcraçâo entre torso e membros
no .Espaço. Como o Percurso, 'a Tensão Espacial pod~ ser:

.Tensão Central'
Tensão· Transversa

. Tensão 'Periférica

SÍMBOL()S PARA O PEI{C'UI{SO ESP~ACIAL

Icosaedro - Os Ciclos dos Planos, ·os Triângulos Polares, ás Escalas
Primárias, as Escalas Circulares, movimentos ligando as extremidades do
Icosaedro.

II ~ ~.", /1

SÍMBOLOS PARA i\ TENSÃO ESPACIAL

Tensão Periférica

Tensão Transversa

'Tensão Central

o Percurso e a Tensão Espacial têm uma.te~dênciaa serem do 'mesmo
.tipo em um dado movimento (ex.. tensão e p~rcu~so periféricos), mas isto
não é'urna regra (SCHLICHER, 1994). . '. .

A' Tensão Central caracteriza-se pela qualidade de .irradiar para .fora.
.do centro em direção ao espaço, ou penetrando no centro. O torso apóia o
movimento do membro, realçando o impulso vindo do e indo para o centro
do corpo,com flexões e extensões das articulações, especialmente ombros
e coxofemoral (vide Ciane Fernandes, Fig. 1, p. 50). .

.A Tensão.Transversa, que não deve ser confundida com o de
·Trans.versal (p. 199), caracteriza-se pela qualidade de.·cortar a~r~vés.d~um
volume de espaço da Cinesfera, com Forma Fluida e Forma Tridimensional
associadas entre ó centro do corpo e os membros. Membros e centro mostram
uma constante mudança e rotação, acomodando-se ao espaço (vide Débora
Moreira, Fig. 10, p. 195).

Ao contrário da Tensão Central, na Tensão Periférica o torso mostra
um impulso de distanciamento do movimento dos braços e pernas, c~j~s

pontas estão ativas, criando pontos, linhas, 9U bordas n.o ~spaço. A Tensão
Periférica caracteriza-se pela qualidade de enfatizar as bordas ge~~lme?te

em duas 'direções, estabelecendo assim uma contratensão espacial (VIde
Fio"ur~s 6 e 8: Jussara Setenta, p. 134., e Meninos na praia, p. 174).
b" . .

j
,.

I
I
I
i
j

I
C'

T

p

Percurso Central

Percurso Transverso

Percurso Periférico

II ~: ~ • ~ II
.(J ~. ~ ·e]" 1/

Cubo - Movimentos ligando .as extremidades do Cubo, sem voltar
ao centro entre uma extremidade e. outra. O Percurso Espacial entre dois
extremos de unia diagonal (Cubo) necessariamente passa pelo centro, em .
'um Percurso Central. Porém, a transição entre uma .d~agonal e outra pode.

.OCOITer voltando ao centro, ou Iigando-se duas esquinas do cubo, em um
Percurso. Periférico .. Por exemplo:
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.Modificadores dós Símbolos de Pontos no Espaço,

OUTROS CONCEITOS ESíMBOLOS DE ESPAÇO

Além dos apresentados neste capítulo, ·os seguintes termos.e símbolos
são também relevantes na formação. e "pesquisa em artes cênicas: 1.02

, . Símbolos" de Área
Símbolo para Área (também usado para partes do corpo) O
Qualquer Área ~ . '. '.'

A Frente de· uma Área~ .

O Centro de um~·Área C
Partes Específicas de uma Área b. fC:J tf

-o ~.~

PQt1
"Áreas do Palco

O:Ll:[l-
. - - .!. - -. ..

[J:lIJ:[]
· ti -: -~( ~. ti

Identificação de uma Pessoa em relação ao Grupo ou ao Espaço do Palc~
I.

. .Pessoa no canto à frente e à direita

Pessoa no canto à frente e à esquerda

'Pessoa no canto atrás e à direita'

.Pesso~ no canto atrás e à. esquerda'

Exemplo de Ponto no Espaço - "Alto"

Alto não exato

Qualquer direção n? nível alt<?

Chegada na área alta

Movimento na área alta

Movimento e"fi direção à e na área alta

[J' .

D
Q
O

Pessoa no centro

Pessoa à frente

Pessoa atrás

Pessoa à direi ta

Pessoa à esquerda
i.

I

102, Ann Hutchinson, Lobanotation -. i1J(~ S)'SI('I};' o(/1n;~/ysiflg ii/lei- Recording vlovemcnt

(;~l.'\V YOFk: Rout ledge, 19(1) e Ed Cirorr··Kii;csf(.'rc". aposi i la. Univcrsity of ~)<;altk,

19~q"



CAPíTULO VI

ASSOCIANDO
CORPO~EXPRESSIVIDADE~FORMA-ESPAÇO

. .

.As quatro categorias de LMA são separadas metodologicamente para
uni melhor aprendizado corporal-cognitivo, facilitando t~mbéma observação
e identificação de elementos para a descrição de movimento. Este capítulo ­
.trata da- associação dessas .quatro categorias, em atividades -e conceitos de
aprimoramento corporal e teórico:

A Corêutica
A Atitude Corporal
Ternas de Contínua Dinâmica e Transformação

Segundo Laban, esta associação das categorias constitui a própria
origem do movimento:

'C~onsciênciadas escalas padrões -[Espaço] na dinarnosfcra
[Expressividade] leva à propria fonte do movimento. Na natureza,
os processos de prender-so ltar levando à mudança entre

-estabilidadee mobilidade não estão. somente refletidos nasformas
essenciais que nossos movimentos assume"." mas. são também o

conteúdo básico da linguagenido movimento. Para Lere falar
esta linguagem, devemos experienciar seu alfabeto, que está
e..scondido nas escalas padrões cinesféricas e dinamosféricas (R..

LABAN, 1976: 114).

ACORÊUTICA: AFINANDO E
.DESAFIANDO COMPOSiÇÕES

o termo. derivado de Choreutics, roi inicialmente usado por Laban
(1976) para de se rever a 'categoria anterior, Harrn o n i a Espacial.'
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Posteriormente; Laban adicionou seus conceitos de Eukinética aos 'da
Harmonia Espacial, noquechamou de "Dinamosfera": Estados e Impulsos
Expressivos (categoria Expressividade), nas diferentes FormasCristalinas
(categoria Espaço). Hoje estas duas categorias 'somam-se às de Forma e
Corpo. .Assim sendo, .a Corêutica refere-se a integração .de .Corpo,
Expressivi dade, Forrna .e Espaço, nas variadas Escalas Espaciais ou
fragmentos das mesmas. . . .

Estas combinações das quatro categorias na Corêutica podeln· ser em
"afinidade" ou "desafinidade". As afinidades referem-se a tendências de'

. associacões observadas por Laban no movimento cotidiano, como tendências'
naturais dos seres vivos.Por exemplo, é. 'mais fácil mobilizai o peso forte ao
irmos para baixo, 'devido à própria 'gravidade. Assim, se descelnos coin peso
forte estamos executando uma "afinidade" de' Expressividade e Espaço,
enquant?, Se descemos compeso leve, executamosurna "desafinidade".

A partir' dessas associações em' afinidade, Laban construiu Escalas .
padronizada s nas d irnens ô e s , nos planos e nas diagonai~, 'para o
desenvolvimento dó movimento corporal abrangendo o máximo de suas
possibilidades. Estas associações não são Ulna regra ou modelo limitante,
111as uma estrutura básica a serexercitada 'para expansão das possibilidades
do corpo. 'É justamente esta sisten1atizaç~o que nos permite explorar.
criativamente, em afinidade ou disafinidade, tais associações. '

As variações de Forma Fluida não são explicitamente incluídas na
Corêutica, pois esta subentende que o corpo esteja interagindo com seu
meio, o que acontece através da FOlTIla Direcional e Tridimensional. Porém,

.a Forma Fluida é fundamental em todos os exercícios da Corêutica,
funcionando COlno .supo~e interno para as' demais Formas. Também as
variações de Fluxo não são explicitamente incluídas na Corêutica, pois estão
subliminam)ente presentes ~as outras qualidades, .como "Flutuações .de
Fluxo" (rlolv'Flunc.tuations) (KESTENI-JE'RG, 1977; .KESTE·NBF:RG e
SOSSIN, 1979). .

As Afinidades nas Dimensões do Octaedro

Devido a sua construção Iinear.. 'as dimensões assoc-iam-se com.
organizações corporais simétricas, COIJ10 a I:--I on101atera I e H0I11Óloga, CÓ.lTI.

ênfases de apenas unia qualidade expressiva c com a 'Forma Direcional. No
movimento humano, as qualidades expressivas estão sempre presentes enl
combinações de duas (Estados) QU três (Ilnpulsos). 'No caso das 'dimensões,
pode-se dizer que há UlTIa ênfase em uma das qualidades, já que esta não' estará
sozinha. Este isolamento de apenas uma qualidade é urna base teórica para que
~~I'; cC'nstl~la.aspróxnnascombinacões nas Formas Cristalinas mais complexas.

,

NoOctaedro, a Dimensão Vertical (altura) eassociada ao fatorpeso,
devido à sensação de força decorrente da própria 'gravidade. Mesmo na
natureza, .a raIz (peso forte)' está para baixo, enquanto .as folhas. e flores
(peso leve), para cima. A Dime~sãoVertical"corresponde à sensação de 'quem
S9iI, .de. minha' força, de aurocentramento em relação às próprias" idéias e .
fisicalidadé. . ' '.
. .A Dinlensão· Horizontal (lateralidadejé associada ao fator espaço.

Isto porque tendemos a abrir com foco indireto e a cruzar lados com f~co

direto. Claro que podemos, por exemplo, abrir' o braço direito para a direita
mantendo um único foco a cada pequeno deslocamento, ma.s é bem mais
fácil abrir envolvendo todo' o espaço, rnultifoco. Já ao cruzar. este mesmo
'braço para a esquerda, temos que atravessar o torso, nUn13; gradual 'diminuição .
da área abordada, facilitando o foco único oudireto. Esta dimensão
corresponde 'à nossa atenção erelação comas coisas e pessoas.é a dime~sãQ.·,
'do' dividir ou do.guardar, do buscar ou recolher.

,A Dimensão Sagital (profundidade) é associada ao fator tempo. Basta.
observar pessoas andando na ,rua, acelerando edesacelerando para !rente e
pará trás.' Mas atenção:. Laban associa a desaceleracão para frente e a
aceleração para trás. Em nossas' conturbadas vidas cotidianas, certame_nte
aceleramos para frente'. Já, por exemplo, um animalno chão de uma floresta,
avança para o desconhecido com desaceleração, e recua subitamente à vista
de perigo. Tendo passado pelo que está atrás de nós, sabemos que é seguro,
e podemos nos proteger indo para trás com aceleração. Mas não sabemos o
que nos aguarda à frente, em nosso futuro, para o qual supostamente iríamos
desacelerados. Ternos limitado nossa percepção do mundo, e por
conseqüência nosso movimento, àquilo que vemos. Por isso talvez ignoremos
o que está atrás, 'livrando-nos rapidamente rumo a ações que nos façam
ganhar tempo futuro .. Laban expande esta l im i taçã o e ansiedade.
contemporânea, fazendo-nos refletir' para onde vamos (desacelerando para
frente), sabia~ente seguros cm nosso ·conhecimento anterior (acelerando
para' trás). A Dimensão Sagital contém esta dinâmica denossa intenção C9m
relação à evolução dos fatos no tempo, TIUO] diálogo entre: experiências
obtidas e a obter.

A Escala Dimensional

As combinações de afinidades-no Octaedroformam uma seqüência
de seis pontos -:- dois de' cada dimensão - com as respectivas qualidades
dinâmicas, em Forma Direcional. Esta sequência constitui a' Escala
Dirnensional (vide p. 180)~ que se realiza a partir do deslocamento do Centro
de Peso nas três dimensões; voltando ao ponto central entre elas (Percurso
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ESCÃLA DIMENSIONAL COM O BRAÇO DIRJ;:ITOCentral). .Usamos um dos braços como referência-de lateralidade, mas t040 .
momento inicia-se na. pélvis (Suporte respiratório e muscular interno _ .
Capítulo II). Facilitando a. Expressividade (Capítulo. 111), associamos a
respiração (Corpo), inspirando nas qualidades expressivas "entregues" (Ieve,
indireto, desacelerado), e expirando durante :as "condensadas;' (forte, direto,
'acelerado). A associação das categorias realiza-se melhor com o uso de
imagens, algumas das quais criadas pelos próprios atores-dançarinos, alunos
de Técnica de Corpo para Cena da UFBA. .

Expressi~idade L .r J /

-ESÇALi\ DIM:ENSIONj\L C.OM O BRAÇO ESQ.UERDO

~ CD) II ~ I O l> <1 O[b ljJ Oli

/" /

// //J

)(

1

Expressividade

Espaç~

Forma

.. Forma

-Escala Dimensional COIU o Braço Esquerdo
- Ocorre como a anterior, apenas deixando o braço esquerdo dirigir-

se aos pontos', o que provoca uma troca .na ordem dos lados (Dimensão
Horizontal), cruzando para a direita (com foco direto na expiração) e abrindo
para a esquerda (COIll fOC9. indireto na -inspiração) .

Escala Dimensional com o Braço Direito.
- A partir do centro, subimos com leveza na inspiração (imagem de

nuvens), descemos com· força na expiração (imagem de um touro) e voltamos
ao centro na .inspiração·.· .

.' - Cruzamos para .a esquerda com foco direto na. expiração (imagem'
de uma espada ou espeto), abrimos para a direita com foco indireto na
inspiração (imagem de areia espalhando-sej e voltamos ao centro na

. expiração.

. - Vamos para frente de sace le ran do na in sp i ra ção (como se
empurrássemos uma mola à frente que gradualmente cria mais resistência,
fazendo-nos diminuir a velocidade) e para. trás acelerando na expiração
"(como se impulsionados pela reação da mola) e voltamos ao centro na
inspiração.

.A seguir, ternos a notação da Escala Dimensional C01U as respectivas.
afinidades de Corpo, Expressividade e J7011na. Observe que os .simbolos
para 'estas .categorias são colocados nos intervalos entre os. símbolos de
Espaço, pois o movimento ocorre na transição entre dois pontos, e "não ao
atingir u.rn deles. .

O retorno ao centro entre urna duneusâo ·e outra .. criando Percursos
Centrais, garante alincarid.ade·do Octaedro.·i'>oréni, pode-se improvisar eH1

. Percursos Periféricos, sem retomar ao centro. Não há necessidade do símbolo .
de Centro ( G )eni:re os dois extremos de uma mesma dimensão, pois este
percurso é necessariamente central, passando pelo centro.

As. conlbinações de afinidade no Octaedro estãoresumidasno Quadro
d~ Afinidades nas .Dim·ensões do Octaedro, apósas notações.
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.As Atinidades nas ·Diagonais do Cubo
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-------~--------:-------------

. Expir. (Insp.) Expiração Inspir. (Exp.) Inspiração Exp.

".Q ;;1IJ (com Braço Direito) ~ Q~ ." Q./'(
~~~ /tj~ ~l1"

.,Inspiração Expiração
(com Braço Esquerdo)

E . Dimensão

.~ Vertical
r'

. A Alto

ç-~
o .

. C Inspiração
O' Q
R )O~
p

O

Dimensão
Horizontal

.Baixo '. Esquerda

-I (El)<1

Dimensão
Sagital

Direita Frente

1> (E]) ~
Atrás

fjJ

'As diagonais do Cubo são formadas .a partir da associação das
dimensões (Capítulo V). Cada urna das oito" esquinas. do cubo contém as
três ênfases '--:- vertical, horizontal, sagital -, o que pede um movimento
corporalmaiscomplexo que o linear e com apenas um enfoque expressivo.
As"diagonais associam-se com um corpo em" torção, expressando conflito,

_organizando-se contralateralmente em associações de três qualidades (Ações
Básicas de Expressividade) em Forma Tridimensional. As associações dos
três fatoresnão incluem O fluxo, que funciona como uma base na variação .
datensão corporal. Por isso, não ternos aqui os ImpulsosApaixonado, Visual
e Mágico, e sim .0 Impulso de Ação ou Ações Básicas, associando os fatores
peso, espaço e tempo assim como as Dimensões Vertical, Horizontal e' Sagital.

. Homólogo.

%-
Homolateral

- ~.
I-IomoIatera I

~
Hornolateral

A Escala Diagonal
-----:----_._._---_._---_._---~-----_._-------------

---------------_._-_._--_._---_.~---_._._-.--------_.-

F .Linear ou Arcada:
() Dtrecjona] Direcional Direcional Direcional Direcional .Direc.
R para cima pa.ra baixo lateral lateral para frente pi trás
M

i f cruzado 'aberto
A [com Braço Direito)

// //

J ~ -7

o'" ~ oV

"1 J ~ t q ô'
aberto crt{zarlo C- J

(com Braço Direito)

lndireto

As combinações :de afinidades no Cubo formam uma .seqüência" de
oito pontos .~- dois de cada 'diagonal - com a somatória das três.respectivas
qualidades dinâmicas (uma- de cada dimensão), em Forma Tridimensional.
Esta seqüência constitui a Escala Diagonal (vide p. 187), que se realiza a
partir do deslocamento do Centro de Peso nas quatro diagonais, voltando ao
ponto central entre elas (Percurso Central). Corno na Escala Dimensional,
usamos UOl dos 'braços como referência de lateralidade, mas todo movimento
ini-cia-se ~l partir (la pélvis. É fundamental que aEscala Diagonal seja

. realizada com imagens relativas às Ações Básicas de' Express ividado
(Capítulo III) em cada esquina do' Cubo, COIno'Torcer UIna toalha, Deslizar

. nllno a uma fruta" na árvore, etc'.. .
'C~ada d-iagonal inicia-se em uma das esquinas 'altas do Cubo,

organizadas em sentido anti-horário começando 'na esquina Alta-Direita­
Frente, que associa .os três fatores na modalidade "Entregue": peso leve,
foco indireto etempo desacelerado. Assim como as diagonais possuem duas
extremidades corri três ênfases espaciais opostas (ex. Alta-Direita-Frente e
Baixa-Esquerda-Atrás), também as Ações Básicas de Expressividade serão
.opostas ao longo da mesma diagonal.(ex·.leve-indireto~desaceleradoe forte­
direto-acelerado), em movimentos de grande contraste; exigindo empenho _
e ativando plenamenteo corpo.

Sugere-se realizar. a- Escala Di agon a l com sons de dinâmicas
correspondentes .a cada Ação Básica de 'Expressividade .. por exemplo,
emitindo um SOM leve-indireto-desacelerado C..Ahh ..."") ao flutuar em.
direçâo ao vértice Alto Direito à Frente (braço direito) e um SOl\1·forte-

/

Acele-­
rado

/

Fator tempo

. Desace­
lerado

)
dureto

-Fator ~spaço.

(com Braço Esquerdo)

j r-

,,--­
Indireto

(C(J111 Braço I.squerdo .

J
f
~ ,.,,,-~

E Fator peso,
X
P' Leve Forte
R
E

~ (S
s

'Ã
O
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Fo,rn1a

Expres­
sividade

ESCALA pIAGONAL COM ~BRAÇODIREITO

(Dr.· II (j III(D)·f2J .~. (O) ~ ~ (O)f<J -. 0(1
\) r= lr- r- ~ -r u_ -(

.~ r tr- (- ~ ~r ~- -r

. Assim," temos a 'notação .d~ Escala Diagonal .com as respectivas.
afinidades d~ Corpo, Expressividade e Forma:

Diagonal 2: Flutuar/Socar
Diagonal]: Deslizar/Açoitar
Diagonal 4: Pontuar/Torcer
Diagonal 3.- Espanar/Pressionar

.~

das diagonaisdo Espaço. A.Escala Diagonal com o Braço ~squer~o inicia-
. se na Diagonal 2;.e segue no sentido horário, mantendo assim a mesma
sequência da·s qualidades "expre.ssiva~, iniciando' com. o Flutuar/Socar
(Diagonal 2) e concluindo com o Espanar/P-ressionar (Diagonal ·3),. be~ .
COn1Q a mesma seqüência de Forina Tridimensional, iniciando com.
Ascendendo-Espalhando-Recuando e concluindo com Descendo-Fechando- '.
Avançando. A ordem' das diagonais com o Braço Esquerdo é:

Asc~ndendo-Espalhan'do-.Avançando (Forma) ·para a Alta-Direita­
Frente (Espaço),. com ·PesoLeve-f'ócolndireto-l'empoDesacele,rado
(Expressividade: Flutuar)

-- Descendo-Fechando-Recuarido para a Baixa-Esquerda-Atrás ~on1

Pesof'orte-Focofrireto-Tempo Acelerado (Socar) . .

Diagonal 2 (Deslizar/Açoitar). _ ...

Ascendendo-Fechando-..Avançando para a Alta-Esquerda-Frente
com PesoLeve-FocoDireto-TempoDesacelerado (Deslizar)

- Descendo-Espalhando-Recuando para Baixa-Direita-Atrás corn
Peso F orte-FocoIndireto-TempoAcelerado (i\ çoitar)

Diagonal 3 (Pontuar/Torcer): ~

direto-acelerado ("Pouh"!) ao socar para Baixo Esquerdo-Atrás (braço
direito); Isto. facilita a realização ,dos movimentos durante. a' expiraç~o,
associando a Expressividade vocale corporal em interação com o Espaço.'
Cada ponto pode ser explorado COD1' diversas qualidades, até que se
identifiquemafinidades e disafinidades que, apesar de definidas pela LI\1A,
variam de pessoa pára pessoa." .

.. • Escala Diagonal. com o' Braço Direito, sempre em Contralateral
(Corpo):

Diagonal'] (Flutuar/Socar):

- Ascendéndo-Fech~ndo-Rec~lando para Alta-Esquerda-Atrás ·corn
.PesoLeve-F.ocoDireto-1"etnpoAcelerado (Pont.uar). .

_. pesêendo-Espalhando-Avançando para Baixa-Direita-Frente co.m·
Forte-indireto-desacclerado (Torcer)

Diagonal e (Espanar/Pressionar):

Ascendendo-Espalhando-Recuando- para Alta-Direita-Atrás com
Pesol.eve-Focolridireto-TempoAcelerado (Espanar)

- Descendo-Fechando~Avançando para Baixa-Esquerda-Frente C0J11

PesoForte-Focol.rireto-Tcmpolôesacclcrado (Pressionar)

ESCALA DIAGONAL COM O BRAÇO E,SQUERDO

1 (O) 11 .~ ~ (O) ~ , (O) ~ ~ (G)~ III O\\
1

.Expres- LJ ~ _lr- (_ ~.7r U--rI sividade

I Fornla bJ. r=- ·lr (- ~ -r bJ
~rj - -

Escala Diagonal com o Braço Esquerdo, sempre cmCoutralateral .
(Corpo n .

Mesmo coru a mudança de lateralidade, busca-Sê manter as categorias
de CorpovExprexsividade e Forma, através ela simples mudança na ordem

Corno na Escala Dimensional, os símbolos para as categorias C9rpo,
Expressividade e Forma são c·olocados nos inte~alosentre os símbolos ~e
Espaço, quando o movimento (transição) ocorre. O sünbolo,.de Centro nao .

. é necessário entre os extremos de uma meSIl13 diagonal, que já é um P~rcurso
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Central. Entre uma diagonal e outra., porém, pode-soe ou não oretomar ao o
centro de início, por isso seu símbolo está entre parênteses cE]). Pode~se
deslocar ~. centro inicial voltando. ao nível médio após cada diagonal, e
recomeçar deste novo c.entro. Diagonais, assim como dimensões, são
percursos centrais, e é aconselhável que se parta do o centro do corpo para o •

.iniciá-las, mesmo que.estt? centro ~e desloque .no espaço. .
. As combinações de afinidade no Cubo estão resumidas rio quadro a

seguir.

Ouadro de Afinidades nas Diagonais do Cubo

E .Diagonal 1 Diagonal 2 DiagonalJ Diagonal d
S· . AIta-D·ireita-F·rc-nte A~ta-Esq.-Frente A 1ta -Esq-:Atrás Alta-Direi ta-A trás
p Baixa-Esq.-Atrás Baixa....Dir-Atrás .Baixa-Dit.-Frente Baixa-Esq.sFrentc

A

- , - -ç
O

.InspiraçãoC . Inspiração . Inspiração _ Inspiração
O Expiração Expiração Expiração . Expiração
R

Contralateral ContralateralP Contralateral Contralateral
-O Z Z 1S: o~

.-E Flutuar Deslizar Pontuar Espana~

X Leve-Ind.vDesac. -Leve-O.ir.-Desac. Leve-Dir.-l\cel. - 'Levc-lndir.vAcel.
p

olJ ~o ~ LJ·R
E
S
S
I

PressionarV Socar Açoitar Torcer
I Forte-Di r.- Acel er. FOf?:_Acel. F011e-Ind.-Oesac. Forte-Dir.-Oesac.

D r-- _O( I'A
-D

E
-------------------

Tridimensional" Tridimensional-F Tridimensional "Tridimensional
-·0 Ascendendo Ascendendo. Ascendendo Ascendendo

R.. Espalhando Fechando Fechando Espalhando
M Avançando Avançando Recuando" Recuando
A

~ lr-- o·~. ~o
-

'Descendo Descendo Descendo Descendo
Fechando Espalhando Espalhando Fechando
Recuando Recuando Avançando Avançando

~ r- r - r
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As Afi.nidades nos Planos do Icosaedro Quadro de Afinidades nos Planos do lcosaedro ~.. Braço Direito

Tornando corno exemplo a Escala A Esquerda do Icosaedro (p. 203),
teremos: ,

f- -(

Tridimensional:
Avan.Zlcecuando
Ascen.Zl.rescendo

temp~ e peso

l L (- ., (

pLANO SAGITAL
(Dim. Sagit.·~ Vert.)

Inspiração Expiração .

::B~ ;B~
Contralateral .

;r-'

Tridimensional:
Fechando/Espalhando
Avançando/Recuando

espaço e tempo

) )

(Dim. Hor. e Sagital).

• 0. • •

COM o BRAÇO DIREI.TO"INICI~t\NDOos MOVIM~NTOS

(Dimensões. Verto e Hor.)

C Inspiração Expiração Insp~ração . Expiração

R
~8~ ~~/I .-,~.- r:.8~

p ;J ~ &C ~
.31 ~_ i! ~

O Contralateral Contralateral

Z ~
-----_._-------:----------.---------

E PLANO VER1'ICAL ' PLANO I-IORlZÇ>NTi\L
s
P
A
ç
O·

E peso e espaço
X
p

R
E
S
S

~ v( í·~
D
A
D
E

. F Tridimensional:
O Ascendendo/Descendo
R Fechando/Espalhando
M

A~(rlr-

v (--~ (
~ -(- ~ f. ~--) r_ ~ J_ ~ ~r

1.(0)/1~ P d.:~ D ~ ~ l? ~J. q 4ff

~. ) J ~t) fr- -(r- LJExpres-­
sividade

Forma

No Octaedro, dançamos ao longo. de dimensões puras, cad~ uma com
uma ênfase espacial (vertical, horizontal ou sagital) e urna qualidade
expressiva. No Cubo, 'dançamos ao longo de diagonais que somam três'
êrifases de Espaço e de Exprêssividad~. No Icosaedro, dançamos entre planos, .
cada um com duas ênfase~ espaciais ecom a combinação de dois fatores
expressivos, denominados Estados (Capítulo III). Apesar de os Planos serem
geometricamente bidimensionais,' o movimento nas Escalas do Icosaedro
atravessa os três PI"anos, em Transversais, pedindo a Contralateralida4e e a
Forma Tridim'ensional. Em alguns momentos de transição, faz-se uso da
Homolateralidade (Metade do Corpo). .

Se a Escala Dimensional (Octaedro) inclui seis pontos e seis qualidades
expressivas, e a Escala Diagonal (Cubo) inclui oito pontos e oito Ações

. Básicas (combinandopeso, espaço e tcmpoj..o Icosaedro inclui doze pontos
e doze Estados (combinando peso e espaço, peso e tempo, espaço e tempo).
Devido a essa enorme 'variação expressiva decorrente. do maior número de
pontos no Espaço, 'as Escalas do Icosaedro são geralmente associadas à
Forma Tridimensional, enquanto que' a Expressividade varia conforme a'
criatividade do ator-dançarino.Pode-se identificar as afinidades ou tendências
associativas de cada plano, com suas duas dimensões correspondentes a
dois fatores expressivos e variações de Forma Tridimensional, como nos
quadros das páginas a seguir.
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Quadro de Afinidades nos Planos do Icosaedro ~Braço Esquerdo

c9~ o BRAÇO.ESQUERDO)NICIANDO os MOViMENTOS

, .

A Partitura Coreoqráücaa Partir de Pontos no Espaço:
A Escala Pessoal

,..--------~-~--------_._.---'--------_._-----_.~----:-..:_--

. E PLANO VERTICA~' .PLAN() HORIZONTAL' PLÁNü SAGITAlJ'
S (Dimensões. Verto e Hor.) (Dim. Hor, e Sagital) (Dim, Sagit. e Vert.) .
p.

~ ~ ~ ~ ~ dq -D D ~ ~Pl.
O

.. AEscala Pessoal consiste em'uma tarefa criativa aplicando os princípios
da Corêutica, combinando as quatr~. categorias de Corpo-Expressividade­
Forma-Espaço em afinidade ou não. 9 ator-dançarino escolhe de cinco a
dez pontos no Espaço, utilizando mais que uma Eigura Cristalina. Ou seja,'

. 'pode escolher dois pontos do Cubo, um do Icosaedro e quatro do Octaedro.
Ou pode escolher três ·pontos do Icosaedro e dois ·do Cubo. Mas não deve
escolher todos os pontos de uma só figura, pois istQ-limitaria' seus percursos
no Espaço.

Uma vez escolhidos os pontos, move-se entre eles, improvisando com
diferentes partes do corpo ou do rosto, deitado, sentado, etc., experimentando
diferentes qualidades dinâmicas, localizações, incluindo ou· não ·objetos,
fragmentos de textos ou de músicas e sons. Após pelo menos uma semana
de experimentações diárias, a seqüência dos pontos forma-se, juntamente
com imagens que pouco a pouco associam-se a cada gesto, a cada 'mudança
de dinâmica.rOs pontos no Espaço funcionam como uma estrutura que'
pe1!hite ao /átor-dançarino improvisar, incluindo novos elementos a. cada
apresentação, sem perder sua .segurança e eixos conceituais.

O resultado desta tarefa pode ser uma dança abstrata, um personagem
realista, uma cena de dança-teatro ou multimídia, ou mesmo uma
performance interagindo no cotidiano. A partir de pontos no Espaço, o ator­
dançarinoexercita suas associações internas, sensações, Conexões Ósseas,

.imagens, respiração,. Expressividade e Forma. Esta criação cênica 'pode
também acontecer no sentido oposto: da .Forma Fluida; do indivíduo
totalmente submerso ~m si mesmo, até irradiar e associar-se ao Espaço
tridimensional.Isto será abordado no item A'Partitura Coreográfica a Partir
do Corpo em Forma Fluída (p. 240). ..

A Escala Pessoal é acompanhada de anotações de LMA, registrando
e clarificando cada transição entre um ponto e outro. Isto é feito através do
Diagrama da Escala Pessoal, apresentado a seguir como ficha e depois como
exemplo preenchido. Observe, no exemplo preenchido, que as características
associativas estão entre os ponto~ no Espaço, e não diretamente abaixo destes,
pois os movimentos não se dão. nos pontos, mas entre eles, jus.tamente no
percurso entre UOl e outro. () primeiro pontogeralmente é o Centro (EJ), ou
posição inicial.· .... .

I
1
1
1
1

t
1
.!.
I

I
J

Expiração

(- - (

-(

. Tridimensional:
Avan.zfcecuando
Ascen ./1)escerido

. lnspi ração

ContralateraI

r-

Expiração

~-

Contralateral

1~ridin1ensional:
FechandoíEspa!Jlalldo
i\vançan(lo/ReCllandó

Inspiração

) )

---_._._._._----~--------_._----_._---------,---_._-----o-
ExpiraçãoC Inspiração

O ~~.
R' ~l'~
p.

Q. Contralateral .

~. )8(-
E~~~~ espaço -.-._--~- es;~-ç~-;;~~~;~--------- -iem~o~-p~so"':_-_'
X
P
R
E
S
S
"I

~ lJ (r k
i\
o
E

F Tridimensional:
() Ascendendo/Descendo
R Fechandq/I-:spaihando
M •
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. pIAGRAMA DA ESCALA PESSOAL

. .
'-----:-----------_._._--"---._-----:-.,----....------.--_._---

EXEMPLO DE PREENCI-IIMENTO DO DIAGRAMA DA
ES.CA'LA PESSOAL - A'LEX BEiGUI, 1998
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A Partitura Coreográfica a Partir do Corpo em Forma Fluida:
. OMovimento Genuíno

.0 termo-Movimento Genuíno origina-se da técnica norte-americana:
denominada Authentic Movement, desenvolvida nos ano~ 50 e 60 por Mary"
Whitehouse - dançarina, professora edança-terapeuta .. e fundamentada "na.

.ênfase na criatividade pessoal (que aprendera de Mary Wigman) e nas teorias
psicológicas de Carl Jung. (ALLISON, 1999: 350-2) o método vem sendo
aprimorado por outros profissionais, entre eles Janet Adler e Zoe Arstreih.'?'

.O termo "autêntico' tem gerado. 'col~trovérsiaspor sua .associação a idéias
de originalidade e unicidade criticadas na pós-modernidade. O usodo termo
."genuíno" mantém a idéia inicial, sem esta conotação. Tanto quanto o Sistema
Laban/Bartenieff, o Movimento Genuíno pode pertencer a um universo
fragmentado e .multifacetado. Esta técnica pode ser realizada com fins
artísticos ou terapêuticos, ou atuar exatarnente neste limiar, auxiliando na
criação de coreografias de pesquisa pessoal e estética, como será demonstrado
a seguir.' Através do Movimento Genuíno, os ateres-dançarinos exploram
movimentos além do comando mental ou de hábitos técnicos e cotidianos"
expandindo suas possibilidades expressivas.

Na técnica de Movirnento Genuíno, o grupo divide-se em duplas, que
se revezam nos papéis de "observador" e de "realizador" durante as três
horas de atividade. O realizador move-se de olhos fechados, escutando e
seguindo os impulsos de seu corpo, muitas vezes imprevisíveis ou mesmo
estranhos ao próprio realizador.. O observador acompanha e protege o colega,
'por~nl sem interrompê-lo nem julgá-lo. Após mover-se, o realizador e seu
observador trocam idéias. desenhos, poesias, etc., sobre .a experiência. O
processo então repete-se com papéis invertidos. Ao final da aula" as duplas
se juntam em um grande grupo para trocar' idéias ou outras formas de
expressão sobre as experiências.

O aquecimento pode incluir todos os Exercícios Preparatórios de
BarteniefT (Capítulo II), além de UIJ.1 trabalho' em dupla para "despertar" o
corpo e a percepção' de si mesmo.. Antes de 1110Ver-se, Ó realizador deita-se
em 4,"X""") enquanto o observador toca por algum tempo diferentes partes de
seu corpo. O realizador respcmde ao toq~le respirando na área tocada, trazendo
todo seu foco de atenção para ela. Após despertar diferentes áreas em todo
~ corpo .do Tealizad~r.. ·incl usive as costas e parte posterior das pernas e sojas

103. Em T981, Janet Adler criou o Mary Starks Whitehouse Inst itute, onde atécnica é estudada
c ensinada. Zoe Arstrcih (~ direrora do Centn~ para Estudo do Movimento Genuíno (The
CcnterIor the Study 01'Aurhcnt ic Movernent) em Fa~t~hcstcr. Nova Y ork. Vide Patrizia

f\: llaro ( 1998). .

dos pés, o,o1?servador'afasta-s'c lentamente.e pemianece conectado ao colega
através do olhar, . ".

. Segundo Nina Robinson;l04' O Movimento Genuínoaplica os seguintes

.princípios: .
. .

1) Fechar 9 S olhos ~ escutar oque está dentro de si e deixar que se expresse
em movirnentoou pausa, ou no que for necessário. . o

2) D~r umas férias para a mente e experenciaro que est.á acontecendo
consigo a cada instante. Deixar de usar a. mente corno controle e
comando, e entrar em contato com o corpo, os sentimentos, às ill?:agens ..
Á cabeça é corpo físico tanto quanto os pés ~ abdornen, e não idéias
que nos tirem da sensação.

3) Prestar atenção na respiração e no corpo.
4) Seguir os impulsos ou. sentimentos e imagens. Seguir as imagens até

, onde sentir que fazem sentido. Elas surgem do rnovirnento ~ também
desaparecem. O importante é o movimento, a experiência a partir do

.impulso físico, do queprecisa ser feito naquele momento. As imagens .

são paralelas, vêm e vão. . '.
.5) Optar livremente por seguir um impulso-ou esp·erar.o próximo, mas

"estar conectado com eles,' consciente deles.
6) Usar sons se necessário, deixando que se expressem livremente. O

incômodo que possa provocar nos colegas faz palie do aprendizado e

da experiência. . ..,'
7) Optar livremente quanto a fazer contato com outros realizadores. Seguir

o impulso noque se refere a buscar alguém, distanciar-se de alguém,
deixar ser focado, tocar, interagir ou não', mantendo os olhos .fechados.

S) Abrir um 'pouco os olhos' apenas ~m caso de rnovirnentos bruscos,
grandes. ou rápidos, que possam vir a mac~ucar o realizador ou 'os

colegas de olhos fechados. '
9) .Despreocupar-se conl o ser observado, ser critrcado, fazer para ser·

elogiado" etc.'
10) Ao final. da' improvisação, o professor comenta: "Conclua sua

experiência .vagarosamente".·· São nccessár i os alguns minutos,
dependendo de cada pessoa, para concluir eabrir os olhos aos poucos.

] 1). Observar o outro implica em estar conectado consigo" consciente de.
seu próprio corpo, emoções, imagens, ~nquanto assistirido o outro.
Observar é seguir seupróprio processo, sua jornadapessoal, enquanto
assiste à jornada do colega ...

104. Palestra c \\ orkshop rcalj;'ados no Laban.Bartenieff Instiuuc otMovernent Studies, Nova

Yorkcjulho de 1993.
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12) O observador é o olho do realizador, mas não tem que lembrar tudo
que ele fez, 'e sim estar presente, respondendo ao realizador.

'13) Os .observadores formam um espaço 'seguro para ql.:le os realizadores se .
expressem. .

14) Após a primeira 'expenencia 'de realizador-observador, desenhos' e
comentários ou poemas são feitos individualmente. Ninguém começa
enquarito todos não estiverem prontos (por exemplo, se um reali'zador .
ainda -está concluindo sua experiência). Os observadores também
desenham ou escrevem sobre suas experiências. .

1S) . Então, as duplas se Juntam e cabe ao realizador 'optar se quer falar a'
. respeito, se quer ouvir a respeito; e cabe ao observador decidir se quer

falar; ou se. quer falar tudo que percebeu. O realizador sempre fala e
mostra'desenhos e .poemas antes do observador. .

.16) .O observador não interpretanem comenta o que aconteceu corri o outro, .'
mas usa .s~mpre sua própria referência: ,,'Eu tive esta imagem. Eu senti
assim. Eu me lembrei daquela experiência". Isto evita interpretações
desnecessárias e.muitas vezes sem' fundamento. .

17) O professor concede um espaço seguro para todaa atividade, cuidando
.para "ue a interação nas duplas e:entre estas estimule a confiança -- em
si mesmo e no colega -- e a criativividade.· '.

18) Após a segunda 'etapa, com a inversào dos papéis de r~alizadores e
observadores e o segundo encontro das duplas, faz-se o encontro de
todo o grupo. Cada urn é livre para se colocar ou para ficar em silêncio,
respeitando-se cada exposição.

. A técnica' de Movimento Genuino tern norteado as criações cénicas
do A-~'ETO Grupo de Dança-Teatro da Uf'B.r\ desde o início, em setembro
de 1997. Todosos ensaios realizados conl a técnica, durantepelo menos um
ano para cada peça, são filmados. Assim, os observadores participam da·
experiênciasem se-preocupar em registrar tudo. e os realizadores não correm
o risco de esquecer algum movimento interessante. Tanto observadores
quanto realjzarlores fazem anotações a cada ensaio., registrando movimentos .
e imagens que marcaram. Os vídeos só são assistidos após pelo menos dois
.meses de trabalho, para não interferiremno processo genüíno, que não se
pre~cupa com a aparê!lCia externa. dos movimentos. ,,\OS poucos; cada ator­
dançarino selcciona e cria uma ou mais scqüências COIT\'lllóvünentos'
seI~cionado~.Estas são desenvolvidas individualmente e eln. conjunto, pois
muitos movimentos não seJecionados por um ator-dançarino podem ser
apontados como fundamentais por qutros que o observaram.

... .LTnla gra~lde vantagem desta técnica no processo criativo é que o grupo
.fIca naturalmente conectado, um ater-dançarino participando intensamente
C,! processo do outro desde o iníci?A.os poucos, urna atmosfera envolve a

todos; com seus movimentos e irrla·gens·.diferentese compartilhados. Instala­
se·então um processo seletivo grupal, em que todos participam da composição..
gradual de cenas, com seqüências. individuais, em dupla, trios, quartetos,
etc. Imagens .de improvisações são selecíonadas para compor um.vídeo.
Sugestões de. sons e de músicas são trazidos e experimentados com os

movimentos.·. '.
.Paralelo a este trabalho prático, leituras, palestras, vídeos ~ espetáculos

são discutidos, .durante C) período .de ensaios. Imagens recorrentes nas
experiências de Movimento Genuíno de cada ator-dançarino são pesquisadas
em sua? histórias e contextos. Todos participam do processo'im~gináriode
cada um, dividindo experiências, idéias e conceitos relacionados ao conteúdo

e ao método em uso.
Assim, improvisações inicialmente em Forma Fluida expandem-se

para formas complexas de relacionamento com outras pessoas, cenário,
. vídeo, luz e som, criando' composições no Espaço ricas em variações
expressivas.·O ator-dançarino.desenvolve ahabilidade de interagir como .
meio como se realizasse Movimento Genuíno de olhos abertos, conectado

.c~rn cada impulso de seu corpo (Teina Il)terno/Ext~rno"p ..247). Isto facilita
a realização' de intervenções artísticas; improvisando em galerias de arte,
espaços .arquitetôrricos, ou mesmo dançando 'coreografias marcadas em .
espaços não-convencionais improvisados; o que exige uma prontidão para
transformar o estruturado em segundos.

A ATITUDE CORPORAL

A Atitude Corporal consiste em p~drõesde movimento e de afinidades
-qual itativas em uma p~~soa ou personagem,' criando urna est!utura
.característica., baseada na integração de elementos de Corpo, Expressividade,
Forma e Espaço. São características posturais mantidas ou constantemente
recorrentes elTI'111ll indivíduo, a partir da associaçãode diversos aspectos de

expressão cOI1JOral ..
A Atitude Corporal funci-ona CQnlO un~ eixo norteador da construção

. da partitura corporal de personagem, a partir da cornbrnaçâo de variações

de sete itens:
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A Abertura da Base

Refere-se à ~istân~i~ entre os calcanhares, que pode Ser:

Paralelo - cal<?anhares.oalinhadós c-om í squios (vide Cri anças em
Homólogo, Fig.. I, p., 50)

Estreita - menor que a distância °entre .os ísquios (vide Lusergio Nobre,
Fig. 7, p. 15.4)

~mpla - maior do que a distância entre os ísquios (vide Sérgio de-Oliveira..
Fig. 10, p: 195) . o'... o'

A Rotação das Pernas.

. . Refere-se à rotação do fêmur,provocando o aumento ou di~inuição
do grau de abertura observado nos

o

pés. Pode ser: .' '. o • •

•. Normal>- pés paralelos (vide 'Crianças erriHomófogo, Fig. 1)'
. • .Inrerna em vários graus (vide Sérgio de Oliveira.. Fig. 10) .

Externa em vários graus (vide Iêda Dias, Fig. 1O)

Pernas Dobradas ou Esticadas

Apesar de dobrarmos e esticarmos as pernas constantemente ·no
,caminhar, quando paramos eretos.. podemos notar um padrão postural criado
por urna tendência enl mantê-los: '

• Levemente dobrados (vide A Imaculada Conceição, Fig. 8~ p. 1?4)
• .Dobrados , '.
• Esticados

oTorso

A relação entre o Centro de Peso e o Centro daoLevilação caracteriza
três. tipos de torso::

• Côncavo -'.- curvado para frente a partir da pélvis e do .pe ito {vide Joào .
Lima .. Fig. 1 e Sérgio Ol iveira, Fig. 10)

• Convexo - curvado para trás a partir da pélvis' e do peito (vide Andrea
Rabelo, Fig. 8 e Ricardo Fagundes, capa). . .

.Misto -l?eito côncavo é pélvis convexa, ou vice-versa

A Ênfase de Espaço

A Ênfase de Espaço diz respeito à relação .do corp.o com o estar de pé,
dando preferênciapostural a um ou dois vértices das formas cristalinas:

• Ereto neutro
. • Ênfase vertical

- .Para. cima -.A. pessoa parece esticar-se sempre para cirria, como se
.visse o mundo de cima. Pode ser um .tipo esnobe, p~r exemplo. .

'~ Para 1?aixo - Parece afundar para baixo, 'como se olhasse se~pre

para o chão. rode ser um tipo pessimista, por exemplo.
-AIUbos simultaneamente.
'.' .:Ênfase Horizontal
.- Amplo/para os 1a905 (vide A Imaculada Conceição, Fig. 8). A pessoa

tem uma postura larga, aberta para os lados. É o caso de uma pessoa que,
independentemente de seu. peso, parece ocupar três' lugares num banco de'
praça? tamanha a ênfase simultânea para os lados.

- Estreito/dos lados para o centro ...A. pessoa tem uma postura estreita,
encolhida para o centro. É o caso de uma pessoa recolhida por timidez ou
medo. Caso sente-se .em um banco de praça construído para dois, duas outras
pessoas poderão sentar-se quase sem perceber que ela está ali, já que parece
.nâo ocupar muito espaço.

,- Amplo para a. esquerda. A pessoa tende a expandir-se para a
esquerda. oÉ ocaso daquele colega que sempre gesticula abrindo para a
esquerda' e, enquanto' conversamos caminhando, empurra-nos naquela
direção.

--- Amplo paraa direita. Corno o item anterior, mas pára a direita.
-- Estreito da esquerda para 'o centro. Apresenta. um encolhimento

unilateral.
Estreito da direita para o centro.
°Misto- estreito para um dos lados e amplo para o outro.
Ênfase Sagital .

__ o oPara frente, a partir do centro.
-- Para trás .. a partir do centro.

Mistos -- peito para frente' e quadris para trás ou vice-versa ...
.. Ênfase Diagonal
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Ênfase postural em uma ou mais diagonais do cubo, COIU uma tendênci~
"a torção e contralateralidade. É o ·caso da maioria das figuras pintadas por
.Michelangelo no afresco da Capela Sistina (1512)" as quais se .contorcem, ','
dirigindo-se simultaneamente ao espectador e a outros personagens e/ou

, objetos, como livros e' árvores. .L~ diagonal daqueles' corpos retrata um.
° momento de forte conflito, criado por duas ênfases opostas e simultâneas. '

, Geralrnente.icada pessoa ou personagem possui uma Ênfase Espacial
principal e outra secundária. Essas Ênfases podem ser em diversos graus,
desde muito discretas até chegando a entortar todo o corpo. Isso ocorre
mais facilmente nas ênfases assimétricas, que envolvem ap~nasum lado do
corpoou Uln misto de ênfases. .

Há uma 'tendência a .associar 'a' Ênfase de Espaço com, os pontos' de
movimento nó,Espaço, mas isto não é uma regra.De fato, a Ênfase de Espaço.
independe dos 'principais pontos no Espaço onde se realizam os movimentos,
Por exetpplo,- pode-se estar andando para frente (ponto no Espaço na
Dimensão Sagital à Frente) com uma Ênfase de Espaço lateral ampla, corno
se o corpo ocupasse todo o espaço à sua esquerda e à sua direit~. Ou pode-o

'se, por exemplo, mover:" se no Plano Sagital (Icosaedro)., porém comuma
Ênfase.de Espaço horizontal ampla para a esquerda. Isso seria totalmente·
diferente de mover-se no mesmo Plano Sagital com uma Ênfase deEspaço
vertical pa~a cima. A Ênfase de Espaço diz respeito a uma tendência postural
que puxa ou empurra o corpo em urna direção, organizando a relação de
suas partes, mesmo sem deslocar-se ou mover-se no Espaço (Octaedro, Cubo,
Icosaedro).

A Ênfase Expressiva

Refere-se a uma qualidade expressiva principal ou predominante e
outra secundária, recorrentes nos movimentos cotidianos da pessoa ou
personagem.

Outros'

Incluí outras características. de postura-além das citadas acima, COJ1l0

ombros levantados, cabeça puxada para frente .. etc.

TEMAS DE CONTíNUA DINÂMICA E
TRANSFORMAÇÃO.

Laban baseou suas teorias de movirnento em um continuum entre
. polaridades, presente não só nas categorias. e nomenclaturas citadas (forte­
, leve, alto-baixo, etc.), mas também em grandesternas que as·envolve~.

Nestes temas, dois conceitos, tidos como opostos, de fato constantemente
influ'encúlm e transformam um ao outro, numa dinâmica representada pela

.: Banda de Moebius (p. 2~ 'e 209).
Todos os ítens de LMA são permeados por quatro Temas:

Interno/Externo
• Esforço/Recuperação
• Função/Expressâo

Mobilidade/Estabilidade

TernaIntemo/lxterno

oTema Interno/Externo refere-se à dinâmica relação entre o universo
interno do indivíduo (Corpo, sensações, imagens, experiências, etc.) e o
externo (Espaço, meio ambiente .. outras pessoas, objetos, acontecimentos
sociopolíticos, etc.), enl recíproca influência, alteração e redefinição. O ser
humano não é urna ilha que se expressa para fora, mas é formado por
elementos internos ern interação com os externos. A respiração é o primeiro
exemplo deste tema. Outro exemplo é o conceito de arquitetura corporal e
arquitetura do espaço; em que o corpo modifica e é modificado pelo. espaço

, ao seu redor. Na Escala Pessoal. citada arrterior'merrte , iniciamos uma
,~omposição coreográfica escolhendo pontos "no Espaço, que se relaciona
com organizações corporais dependentes do, fluxo interno de energia e da

. respiração do ator-dançarino. Já o Movimento Genuíno, iniciado a partir d~
impulsos internos, .expande-se até criar sequências no Espaço:

.Em todas suas ações em ,cena ou em treinamento nas aulas.. ensaios e
no cotidiano, o at~r-dançarinq está consciente de suas serisaçôes enquanto

. .interage com o meio. 'É a partir deste diálogo Interno/Extem(? que ocorre o

aprendizado corporal:

• recebendo. estímulos para a criação ,--,instruções~'poemas, cenas

cotidianas, etc. (do Externo para o Interno);
.0 criando movirnentos e apresentando-os (Interno... Externo)~
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.recebendo os comentários dos colegas (Externo... Interno);
observando outras apresentações (Externo... Interno);

. • .comentando-as {Intemo...Externo),

. ~ dinâmica entre .Interno/Extemo pode ,ser observada no personagem
analisado em detalhe lio capítulo VII: Pepa, interpretado por Carmen Maura
no. filme 'Mulheres à beira de um ataque de nervos, de Pedro Almodôvar.
Durante todo o filme, a atriz reage a situações ou as provoca', numa constante
inter-relação de seus .desejos e ansiedades com os de outros personagens.

.Tema Esforço/Recuperação

q termo Esforço refere-se à' fase da atividade em que' se empreende
·um gasto de energia, correspondendo n Exercion, e não a°E.ffort (quetraduzo
para Expressividade, Capítulo III). Este terna refere-se. ao processo ou
'tendência natu~al de recuperar-se de alguma atividade através de qualidades
complementares ou diferentes,' estabelecendo. UIn ritmo de equilíbrio no

~orpo. Por exemplo, em uina Frase Expressiva de movimento, uma grande
ênfase em qualidades condensadas de peso·e espaço (forte e direto) pode
ser seguida de uma recuperação em seus opostos (leve e .indireto), ou' em
combinações com um destes (leve e livre), ou em combinações que utilizem
os fatores diferentes (tempo e fluxo) como recuperação da ênfase inicial em
peso e espaço. Da mesma maneira, urna Organização Corporal pode
recuperar-se eH1 outra, etc.
. Nas Frases Expressivas, a dinâmica entre esforço e recuperação ocorre

em minutos, criando o Fraseado ou o ritmo da frase. Mas podemos também
-aplicar este terna a atividades de longa duração. Por exemplo, trabalhando

. no computador, há U111 excesso de atividade homóloga (movendo à parte de o

cima do corpo e de baixo em repouso)., com ênfase nos movimentos dos
-olhos, mãos e antebraços, com uma tendência ao Irnpulso Visual condensado
(foco diretov fluxo contido, tempo acelerado), na Dimensão Sagital e,
secundariamente, a Horizontal (Octaedro). Após um dia i nte iro desta

.~ atividade, a recuperação' mais adequada nào seria jogar videogumc, ir ao
- cinema, nem sentar num bar, já que ·todas estas manteriam a Organização

Corporal Homóloga, as partes ativas do corpo.. e até mesmo o Octaedro. Até
as qualidades expressivas poderiam continuar as mesmas .. principalmente
com o videognme e o cinema. O indicado após este dia seria; por exemplo,
urna caminhada tranquila em local aberto.. estimulando o foco indireto, o

. fluxo livre e o tempo desacelerado, a mobilização do Centro de Peso e da
. parte de baixo do corpo, e a Organização Corporal Contralateral. Melhor

aiida seria uma aula de Contact Improvisation, ativando o peso e a fluência .

I
l
I
i
{

corporais, interagindo com out~os corpos em Forma Tridimensional no

. Icosaedro (planos)" e Cubo (diagonais). . . .
-Isto "rios lembra que o melhor "descanso"~m sempre é o da ausência

. de atividade. Além disso; a recuperação nem sempre significa o oposto do
que foi, executado, mas uma combinação 'de "aspectos que ajudem a
restabelecer a rnutabjljdade do corpo. O tema Esforço/Recuperação justifica.
a seqüência yertical-S'agital-Horizontal nas escalas do Icosaedro, pois, indo
para o plano 'cuja dimensão falta no anterior, o corpo recupera-se
tridimensionalmente. Há também a tendência de buscar ambientes ou pessoas
e relacionamentos que nos recuperem de nossas tendências, numa conjugação

entre o primeiro tema e este.

Tema Função/Expr~ssão

.Este tema relaciona os aspectos funcionais das estruturas corporais. à
suas habilidades expressivas. Assim, nos 'Princípios de Movimento (Capítulo

. II), a respiração ativa o músculo ILIOPSOAS em uma Corrente de
Movimento em conjunção com Conexões Ósseas (função) na realização do

. movimento com qualidades dinâmicas (expressão). Por outro lado, a
dinâmica. expressiva facilita a integração funcional das partes do corpo 'em
movimento. Um dos exercícios dos Fundamentos Corporais, a Transferência
Frontal da Pélvis (p. 78), pode ser muito difícil, pois envolve a mobilização
do Centro de Peso a partir da respiração e do Suporte Interno, sem
impulsionar com os braços ou pernas. No entanto, 'este exercício pode ser

.realizado com.facilidade, conectando· a parte de cima _e a parte de baixo dó
corpo (função), a partir da utilização de um.impulso accler'ado, livre e leve'
(expressão). A expressividade e 'a funcionalidade corporal estão em constante

. relação. Ao realizar um aquecimento (função), o ator-dançarino utiliza-se
da expressão; ao apresentar-se no palco (expressãoj.xlispõe constanteJnente
deestruturas funcionais de suporte (função).

Outro exemplo da relação .entre Função e- Expressão está nos
rnovirnentos do espetáculo Agenda Oculta, do Grupo Tran Chan, analisados
no Capítulo VII. Cada mudança de nível, deslocamento e relacionamento ..
~om·objetos érealizada com tamanha facilidade e leveza, qu~ parecem fáceis
de fazer. Mas esta expressividade não é aleatória. 'Ela está ancorada na função:
Suporte Respiratório e Muscular' Internos, ·usando o p~so passivo dos órgãos
.e líquidos corporais para conectar as diferentes partes do corpo.
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Tema Mqbilidade/Estabilidade CAPíTULO -vii-
Todo movimentocontém os dois conceitos, Mobilidade' e Estabilidade;

um..tornando o outro possível. Por exemplo, arotação da escápula funciona
como, um mobilizador, aumentando o· alcance do movimento. mas també~

. promove o enraizamen~o 'do corpoconect.ando parte superior/e" inferior. Há
sempre Mobilidade na Estabilida'de, e vice-versa. ·.l\ssim como a
Recuperação, tratada ef!l relação ao Esforço, não significa necessa~iamente
descansar, a Estabilidade não significa falta de movimento. Mesmo o conceito
de "ficar parado de pé"é dinâmico, incluindo uma ~ontínuae sutil' alternância
entre Mobilidade e Estabilidade para manter o equilíbriotDinâmíca Postural
- Capítulo II). . . , .

,As peças de teat~~'Nõjaponês possuem uma estrutura que as divide'
em três momentos, denoniinados dejo-ha~kvu.Esteúltimo, o kvu é o clímax

da peça, _qUartd~ o; atorlJl~itas 'vezes en~~ntr~~s~2.-Q~E<!.ª_~_~ss~_:>~rPJ:~s~,
é;lp,ar~nt~~_~_~~~. lrp<?;.:c~,l. E justamente nes~a "imobilidade" que reside o
maxrmo de sua mobIlIdade interna. O grau de estabilidade .externa indica o
~rau, de sua mobilidade interna, influenciando o impacto emocionante do
~echamentoda peça .(KOMPARU, ~ 983). Este princípio do teatro' orícntat
Integra o~ ternas Illtemo/Extemo' eMobilidade/Esta·bilidade.

O terna Mobilidade/Estabilidade' está relacionado à questão "quando
ficar parado, quando mover-se"?, que nos leva respectivamente aos conceitos
de fluxo contido e fluxo livre - energia corporal subjacente em qualquer
movirnento.

1os
As Conexões Ósseas, por exemplo, concedem tuna estrutura

e controle entre as, partes do corpo (Estabilidade), permitindo urna maior
.Mobilidade e fluidez.' . : ' .. . ',

Este tema facilita a identificação da Organiz~çàoCorporal (p. 50):
. .

H.omólogo - O corpo estabiliza a partevde baixo e mobiliza aparte de
cnna ou vice-versa. . .

• Homolatej-j] .~. O corpo estabiliza o lado direito do corpo e mobiliza o
. esquerdo, ou vice-versa. . .

~ont~aJateraJ -- O corpo estabiliza os lados direito superior e esquerdo
inferior e mobiliza osIados esquerdo superior e direito inferior, ou vice-
versa. .

105. Susannc Schlicher.(1994); .... Flutuações de 'tluxo'" (FlowFlu c t u a t ionsv, Judith S.
. Kestenberg, 1977. .

MAPEANDOH'ISTÓRIAS CORPORAIS:
DESCRE-VER'O CO.RPO-TEXTO

EM-MOVIMENTO

."'Estou aprendendo a observar a dança .
silenciosa das pessoas no seu 'cotidiano "

(Márcio Campos, ,

. T~cnica de Corpo para Cena II, 19?7)

A observação e a descrição são partes fundamentais do aprendizado
corporal do ator-dançarino. Este explora os princípios de LMA dançando e
interagindo, observando sua dança (em video)..a dos colegas e de estranhos,
desde a sala de aula até ~ cotidiano e o palco, e registrando suas observações
através de poemas, desenhos, notação e decriçâo de Ll\t1A,. Conectados com
a' realização eo experiência, ver e analisar é parte do processo de criar e
recriar, fazendo opções de seleção e de composição conforme o momento.

São alguns exercícios de observação: .:

Identificar os conceitos de LMA no cotidiano, em criançascanimais, .OU

pessoas em situações de rotina (supermercado, esperando ônibus, etc.), e
aplicá-los na criação de urnasequência de movimentos. .
Em duetos .ou .trios'l cada grupo observa duas pessoas em um espaço
público e prepara UlTIa descrição de movimentode cada observado, a ser
apresentada aos' demais grupos. A forma de apresentação do dueto/trio é
opcional, podendo incluir caracterrsticas dos observados para ilustrar.
'No "Observador Oculto", cada ater-dançarino ·escolhe u~ papel com o
nome de um observado secreto - um colega da sala - e o observa duran~e

um 111ês em diversas atividades. ~o final deste período, cada um apresenta
uma pequena cena livre - canto, performance, pintura, leitura, dança,



I) Assistir ao espetáculo ao vivo pelo menos urna vez, com muita atenção.
Esta~xperiência concede urna gestalt á~ observador.. que rpode então
centralizar em detalhes na tela bidimensional. .

2) Assistir a uma mesma apresentação d~) cspetáculo em vídeo., retirando o
som, pelo menos três. vezes, marcando suas características principais
conforme a Folha Codificada Simplificada (p. 264); Retira-se o som'
pará que suas qualidades dinân]ic~s.não interfiram na análise do
movimento, que pode ter características bem distintas daquele.

3) 'Ern seguida .. selecionar UH1 ou dois pequenos fragmentos de no máximo
5 nlinl~tos de duração cada UIÍl., para urna análise mais detalhada na Folha
Codificada Detalhada (p. 269). Esta sclcção depende dos objetivos e
interesses do observador. En1 geral. a parte selecionada é·aquela que
intriga o observado~.. representativa do' es.petáculo co~'o um todo,
contendo as características predominantes do meSlll0, ou que apresente
o uso de alguni.a técnica ou conceito especifIco, selldo pesquisado ..

~ . .

. Ao observar um conjunto de. movimentos,..seja ele urna coreografia
abstraía, uma atividade cotidiana, umjogo esportivo, ou uma partitura teatral, .
é importante deixar-se intrigar pelo .mesmo. De início, há uma impressão
geral, e aos poucos um ou outro elemento mais importante destaca-se dos.
demais (parece recorrente, ou mais enfatizado). Então, resta investigar este
elemento relevante, identificá-lo dentro das categorias Corpo­
Expressividade-Fo.~·rria-·Espaço,e decifrar co~o ?S demais relacionam-se
com esse "elemento eixo". Ele -pode ser, por exemplo, o uso do peso forte
em formas arcadas. .

. A "ausência de algum elemento pode também ser . uma importante
característica, ajudando à identificar as principais qualidades do movimento.
Por exemplo, urna dança que ocorre quase que inteiramente .sem alteração
no tempo, que-não acelera nem desacelera..0 tempo constante é uma

. característica do impulso mágico, bem como dos. estados onírico, .estável é
remoto. A partir deste achado, pode-se. então observar quais destas quatro·
combinações estão mais .presentes. En1 seguida; pode-se anal isar, por
exemplo, corno esta dança eID ternpo constante consegue manter seu
dinamismo e prender nossa atenção: tal vez urna variação constante na forma
e nas organizações corporais, com forte ênfase nas mudanças de fluxo. Este
é o caso de algumas apresentações de dança butô, em que a variação no
tempo é muitas vezes 111ÍniIna ou acontece com pouca frequência.. .

Para a análise de um espetáct~lo.,.pode-se.~eguir0: seguirite proç~dimento:
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etc. _.para a.turma, que tenta adivinhar, pelas características da cena, qual.
é o colega observado .. Este rec~be,.'além da' apresentação de seu

. "Observador'Oculto", urna descrição por escrito de suas características
ernLMA.·. .

Numa visita a u~ museu .ou a unia galeria de arte, os ateres-dançarinos
discutem em grupo algumas obras e, eventualmente, cada .aluno escolhe.
urna obra para traçar seu perfil enl I_MA·.A.partir desta.veada um cria e·
apresenta urna cena livre; acompanhada da descrição escrita do processo
e do resultado.
Numa visita a.·un1·local com ·escultur.as ao ar. Iivre ou estruturas
arquitetônicas variadas., cada grupo de cinco atores-dançarinos escolhe
uma delas-e, a partirde sua I~l\-1/\') cria uma cena livre em grupo, a ser
apresentada próxima ao objeto ou estrutura escolhida, e. descrita PO.f
escrito.

Os símbolos de LMA foram apresentados neste livro sempre associados
à prática/preparo corporal e à obras de arte.ipois é neste contexto que foram
·criados. e se renovam. a. cada gesto. As seções a' seguir organizam estes
símbolos conforme determinados princípios de notação, tanto vertical quanto'
horizontal, esua tradução discursiva: . .

A Observação do Movimento Humano para a Descrição
A Descrição do Movimento Humano
A Análise Simplificada de Movimento
A Análise Detalhada de Movimento

. As duas ~eçôes· finais apresentam modelos de fichas e exemplos 'de
.seu preenchimento 'para observação e análise de movimento. O modelo de
Análise' Sim pl i ficada de Movimento é usado para análises 'que' exijam uma
visão geral com alguns aspectos predominantes da cena. Já o modelo de
Análise Detalhada deiMovimenfo é mais extenso e complexo, 'incluindo
diversos aspectos em detalhes, e é usado ern fragmentos de cenas gravadas

. e vistas diversas vezes. . .

Estas fichas de anál ise podem ser usadas para identificar eorganizar,
bem como paratransformar personagens. seja no' cotidiano ou no palco.
Estas fichas deliueam a partjtura corporal do personagem em aspectos gerais·
(Análise Simplificada). estruturando-o, ÓU em.aspectos específicos (Análise
Detalhada). reagindo em diferentes cenas. Podem também ~er usadas para
traçar as preferências/tendências corporais dopróprio ator-dançarinoou de'
qualquer pessoa. a ·partir da 'observação cotidiana, e propor modificações e'
desafios. expandindo o espectro de possibjlidades ·expressivas..
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Descrição de Expressividade-e de Forma
.Descrição Discursiva e Descrição Vertical de.Motivo
Descrição Detalhada .

. .

Segundo .Ann Hutchinson. (1977); há três formas ·de descrição de
movimento .n.o campo dcLaban: a Descrição de Expressividade-Forma

. (Effort-Sh~pe Descriptionv, 106 a Descrição de Motivo (MotifDescriptionv, e
a Descriçã o Estrutural. (Sirtlctu/:al Des crip t ion y..A Dcscrição de
Expressividade-Forma .incluí a. investigação 'das qualidades dinâmicas e da
expressão inerente. à Forma. lO? . A Descrição de Motivo .relata a qualidade
mais relevante ou saliente de um movimento, apontando o objetivo ou
motivação deste. A .Descriçâo. Estrutural, usada pela Labanotação;'?" é
específicaem termos mensuráveis e completa ern sua inclusão dos seguintes
elementos: o corpo (as' específicas partes que se movem); .o espaço (a
específica direção, nível, distância, ou ângulo' do movimento), o tempo (metro
e duração); a. dinâmica (a qualidade do movimento, corno forte, pesado;
elástico, com acentos, enfático, etc.).

A L MA. permeia as três descrições acima através da:
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Diagramas das Variações
de Forma

Marca 'de Ação
da Forma

~. -[~ I
/ . .

Io·

Diagramas <las Variações
de Expressividade..

.-4-.
-1-

Marca de Ação
da Expressividade

/.

I
I

.1

. A seqüência acima dura por volta deumminuto.l'" Para chegar a-esta
frase, fazemos uso das Marcas de Ação (Action Stroke], Tanto a
Expressividade quanto a Forma são assim simbolizadas:

o acento' ao final da frase (que: neste caso ocorre com o aceleramento.),
teremos: .
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II

II

II

/

./

--~

./

./.L-_._

1\
II

II

II!,

Em seguida, especificamos pouco a pouco quais as variações sendo
re'aliza'das até cheuarmos 'nas combinações finais:., ~

I
V

Ao observarmos uma seqüência de movimentos, marcamos cada vez
que vemos urna mudança na Expressividade ou na Forma, COIU um sinal de
Marca de Ação. Fazemos isto diversas vezes com o mesmo trecho de
movimento em vídeo (realizado ao vivo seria diferente a cada vez), até
chegarmos a u.ola conclusão, que, no ~aso do e~emplo anterior, ~ata-s.e de
traços simples para a Expressividade {traços d~plos indicariam uma análise
de-Forma):

A Descrição de Expressividade e de Forma

. A Descrição de Expressividade e .Forma pode ser registrada. em
. símbolos. através da NotaçãoHorizontal de Expressividade e de Forma, com

a Frase de Expressividade (Effort f!hrasing), ou a Frase .dc FOlll~a (Shape
PhraL)'ing)~ lendo-se da' esquerda para a direita. Esta notação descreve as
mudanças em Expressividade ou em Forina, realizadas pelo observado. Suas
d~yisôes err~ compassos 'obedecem aos fraseados de Expressividade ·ou de

. Forma, não considerando as divisões ou contagens métricas. Assim sendo, .
poderíamos dizer que um indivíduo senta-se C·OllJ desaceleração e controle,
logo em seglúda apresentando um foco .indirctc com peso leve (olha ao

.redorenquanto suspira com leveza), seguido de peso passivo, fluxo livre e .
. aceleramento C'àfunda"', relaxa seu peso subitamente na cadeira): Juntando

essa' evolução às qualidades iniciais (desacelerado e. controlado) e notando

1.06. Vide aspectos da tradução do termo Fffort no Capítulo II I.
107. Vide definição e caracterização do termo Forma no Capitulo IV..

1C-) \/ idç de finI\(}o·e caractcrizaçâo do lermo Lnbail0t~~Ç30no Capítulo I. i 00 \' ide Frnse e Fraseado Expressivo. Cnpitulo 111.



afasta-se correndo, eFinola continua ·Gom seus olhos fechados .em Estado
Onírico, o ieve e controlada por alguns segundos. De repente, ela abre seus
olhos e o procura, 'com tempo acelerado e espaço indireto (Estado Alerta),
t~mando-sedesacelerada e~diret~·assim que seus olhos o localizam emcena..

o ••A Notação Horizontal a se~uir.representa a Frase Expressiva de Finola
Cronin na cena descrita" acima.

Símbolos de Fraseado Expressivo (vide Cap. III) o
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Caso sequeira saber qual a qualidade expressiva ou qual a variação d~

Forma mais frequente no trecho analisado, faz-se as Marcas de Áção para
cada item e depois realiza-sea contagem. Por exemplo, para urna seqüência
de cin~o minutos, escolhe-se o FluxoLivre e ri Fluxo Controlado. Em uma
folha separada .para F'[uxo Livre" faz-se. urna marca cada vez que esta
qualidade aparecer no vídeo, obtendo-se alguns ou muitos traços ao finalda
observação e .marcaçâo. Repete-se o procedimento algumas vezes para o

certificar-se do resultado quantitativo. Faz-se o 111eSmO para··o Fluxo
. Controlado, em outra folha. Ao final, compara-se os·odois resultados e conclui­
se qual o uso predominante do .Fluxo, ou se ·os dois são usados na mesma
proporção. Este rnétodo pode ser usado para qualquer vàriação de
Expressividade e de Forma, além ·de· preparar <? observador para uma
descrição mais detalhada, que poderá incluir a associação destes elementos
predominantes já identificados, COITl as categorias de Espaço e de Corpo.

II

Acento i» ou ~

Crescendo .<
Decrescendo >

..0 __________

~-. o.

e czz: ,L 0lc:.

------> ..
..

ooLL

f7

r-II

A Notação Horizontal Detalhada ea Descrição Discursiva:
. Urna Cena de Pina Bausch .

. . A Notação Horizontal de Expressividade e F01l11à pode incluir vária?
f~as~s·d~ urna seqüê ncia, ou uma frase longa. orientando a descrição
discursiva, como no exemplo a seguir. .. .

As peças de Pina Bausch (vide p. 35) são permeadas por cenas COITI

movimentos mínimos. eÍT~ cinesfera pequena, i-icos em variações expressivas.
Uma destas cenas cativantes acontece em, Caf« Muller (197·8)~ quando o
dança~'ino D~:)Jnil~ique Mercy e a dançarina r:{noht Croni n se beijam.
Enquanto l\lercy está parado á esquerda do palco. Cronin caminha em sua

direção com flu~o controlado c tempo -dcsacc!era~io (Estado .lY:Ióve}),
. tornando-se controlada e .dircrs {r>~[adoRenlott)} ao aproxiruar-sc dele,
olhando-o fixamente. FIa fecha os olhos. e ambos p:.H~ecefnentrar em Estado

.Onírico, com leveza c: controle, posteriormente (.;dicion~~ndo o foco dirch~
com suas faces se aproximando ainda mais (Impulso fv1ágiçoL () beijo ocorre
cm urr: rnornento de (h.''<acek~T:H:ts.\) L:-.:vc/a..en-i r::'·.h-;doPn.:-,xitnü.Dorniniquc

Aproximando-o com desaceleração e controle, Cronin expressa o
cuidado de relacionar-se com outra pessoa, e estabelece uma atmosfera
especial entre eles. A atenção da platéia é cap~urada por esta relação, e
mantida pelos Estados e Impulsos em tempo constante que se seguem.
Podemos talvez prever que irão se beijar, mas o 'processo desta ação é
cuidadosamente traçado, enfatizado P9f Sua expansão no tempo
(desaceleração e constância) e cuidado. O fluxo controlado e o foco direto
de Cronin demonstram sua resignação em relação a Mercy.. Uma mudança

. OC01TC quando ela entra em Estado Onírico, reforçado pelo mesmo Estado

.de Mercy.Os Estados anteriores incluíram fluxo e espaço ou fluxo oe tempo,
mas agora os dois estão envolvidos no peso corporal., conectados c<?m suas
sensações internas e com o outro.. Ou seja. estãosentindo (fluxo) a sensação
(peso) da aproxirnaçâo. O clírnax yern no. segundo anterior ao beijo, em
Impulso Mágico. Neste contexto. o Impulso é o encontro con~ o outro, algo
quase irreal e impossível. pedindo cuidado e delicadeza, quando não se tem
que acelerar nem desaceierar para nada nem ninguém, e sim estar seguro
(peso) do que se quer (espaço). A atenção da platéia é trazida para este
momento, .que carrega todas as tensões, ainda mais por estar em tempo

. constante. O beijo vem corno tona recuperação deste esforço anterior, através
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da variação de tempo. Aqui o nome .do estado é muito apropriado ., Estado
Próximo .. e a sensação de peso expressa o envolvimento físico do dançarino. .

Pódç parecer óbvio, Jl1aS, de .f8JO, beijos podem acontecer ern 'infinitas
combinações expressivas. Este implica um contato delicado e seq-l pressa,
colorindo a~,sün a relação.' Entãc~~ Cronin continua em E-stado Onírico,
novamente ur113 denominação apropriada parao cont~Xto.Ela está literalmente
sonhando com o momento qu~ acaba de acontecer, COll1. seus sentimentos (fluxo)

. e sensações (peso). De repente ela "acorda", percebe-seu ambiente e acelera.
l~ste' é o único momento de acelcracão, que ocorre associada à ausência de
outra pessoa, e de espaço indireto, associadoà busca. O restante da frase, com
tempo constante ou desacelerado, pode ser associado ao encoJ:ttro com Ooutro,
com o foco direto indicando que elaencontrou o que quer. Após o movimento .
de execução ~on1 foco indireto e tempoacelerado, Cronin recupera-se em foco
direto e desaceleração, localizando Mercy..

. O Fraseado Expressivo aumenta sua "intensidade ·graàualmente~.

passando por três estados até chegar a UD1 impulso, seguido de um acento
o acelerado e indireto, e permanecendo C(?nstánte a partir de então (seu olhar
dircto mantém-se por alguns segundos. com ·desaceleração., na mesma
intensidade). O fraseado reflete a relação entre- os dois dançarinos') a tensão'
da aproximação fisica (tensão crescente). separação (acento) e con.t3lo visual
(tensão constante).

r~ Descrição Discursiva. e a_ Descr~çã(J vertical de Motivo

o' Em linhas ger~l1s, a dcscrição d.:o movimento humano através da
linguagem escrita pode ser assimorganizada:

H9Corpo realiza "uma Ação de talrvianeira .cm.tal Dircçào ....
NCHne: Corpo, parte que inicia .':) movimento, partes que segue~n., etc.
Verbo: Corpo e Forma, açõe: (»rporais~ relacionanlenlos .. forrna

adqüirida') etc_ o· •

Advérbio: 170 1i n a: Expressivid:-H:ie ~-; Espaçó:
l~ssa organização básica pC){.1ehJrnar-se rnais co!np~exa. conf(\.)·nne o

rnovimento ou a necessidade de ..~riais detalhada (p. 2~\1). T~\~sse

c~~so.. descreve-·se prin1eiro o elen1(>f;~c re!f.:~'\ante~ 80' reçlnr do qual os
defnais se organ1zanl.Pode helver L_nnb~;iT! ~nDJ inversào noinicin da frase~

ca~~o seja .cit(}(io \) autor do rn_ov ür~:.~\:d.o (nc'.t)}t..: d.a qú.e re~Ji./_2 a ação).
f)i f(~ n~~nte (la IJe scrj (L- ~~. x prc ss i ~ da(h:~ ê. F o'(r~-.ta.-, feita

,;]C;ri7ÜnLllrnent~; 1:) -Oescri.ç;Jo ~\/çrÜ,.;,d dr~ !\/Ioti \0 descreve.., 1~;In SL11hoios, a

ênfü:Sc do n1o'/i:nlenfe, n3 ":af.ego~·ia ·C·o:rpO"o}Ex.pr·~·"~si~/idadr::..,

. f

Avleitura da notação é feita de baixo para ·çima. A Frase de Movimento
an~tada é isolada por barras duplas abaixo e acoima. Ou seja, o movimento

· ocorre entre as 'barras inferiores e as superiores') e -os símbolos.abaixo
destas indicam a.posição inicial.A posição 'fii1al geralmente.está implícita'
ao fInal da Frase .dentrodas ban-as', semnecessidade de símbolos acima

da barra fInal.. .
O comprimento vertical do motivo revela a duração do movimento anotado.
Por isso') símbolos corno Q da 'Transferência de Peso ( "'---I':') ou o de

· pontos no Espaço ( ~ ~ <8 ~ [;J etc.), podem ser "esticados"
· verticalmerite. ' .
Ao lado da linha vertical principal, em o que está anotada. a ênfase do
movimento encontram-se símbolos 'secundários, modificadores dos
principais. No exemplo 1-~ abaixo, estes símbolos secundários .são· os de
de fluxo e tempo.,. envoltos em um. parêntese vertical; indicando que
ocorrem em algum momento daquela ação. Este parêntese vertical é
'àiferente do arco horizontal" usado para representaro Fraseado .na Frase
Horizontal de Expressividade e Forma. .
O símbolo do Corpo não' necessita ser .ligadc ao .seu próximo de Ação,
Forma °.1-1 ponto no Espaço, apenas desenhado prÓ~~iIl1ti. .Ia. para indicar
que a mesmaparte do ·corpo continua a.Ação., Forma ou ponto no.Espaço
a seguir. e para que não se precise" repetir o símbolo de corpo, é necessário
o pequeno arco ou "v" lateral de ligação ( :=:J ou > : Símbolo para
Mesma Parte do Corpo Rea liza a Próxima Ação. Vide exemplo 3 abaixo).
Símbolos não existentes, corno CÓCCIX, cadeira, bola, podem ser criados
para ~) descrição') e devem acompanhá-Ia numa legenda lateral.
Alguns símbolos podem ser acoplados uni ao outro Isto ocorre nos.
·..exemplos 2 e 3· (Transferência de Peso 'I~ e Baixa Atrás r é

sirnbdizadopor. '-p)'. ... .
Dois exemplos fi seguir aplicam a Descrição Discursiva e de Motivo a

ações corporais úsadas no cotidiano .e nas ar~cs: o

Descrj';s·ão do l'v1o\'iInento de Sentar-~~e na C'ad~jr()

'D~scric,;~}odo Movilnento de Levantr.ir os 13raços
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.Exemplo' 1 ."-7 Seus. braços ( 1} )alongam-se ( ~) rápida (./~) .
e arcadamente (~) para cima (~). . .... I."

.. "Exemplo 2 - Seu corpo ( 9\.) alonga-se ( ~ jIeve ('. V ) e
. rapidamente (//_)-para cirnar ~ )ua partirdorouiniciado pelo) rápido
(/_) e arcado (~) movimento dos braços ( 1} }'J em organização
corporal homóloga ( %), durante a inspiração"( %)'. . . ..

A Descrição do Movimento de Sentar-se na Cadeira

Uma mesma ação, corno sentar-se na cadeira, 'pode sei- reô..1izad·a com
diferentes ênfases, o que pode ser-verificado nas I)escriçõ~sDis(:ursivasa
seguir:

Exemplo ·1 .-- .Ele transfer.e o peso .. ( "-t." ) 'de :seu corpo'( ~- )
vagarosa (_~ ./ ) e cuidadosamente (- L~_ ) par~ a cadeira ( ~--,.).

Enfase na Ação Corporal. -- Transferência de Pêso, e na 'Expressividade:
tempo desacelerado e fluxo controlado). . . . ''. .- . . r"
Exemplo 2 ".Ele encolhe ( L'L::-'-' ) seu corpo ( "6 ), curvando-se côncava
e sagitalmente para 'BaixaAtrás ( p ), sentando-se ( "-r' ) na cadeira
( ~I ). Ênfase na Forma Fluida -- encolhendo e no I~s1-1aç9 - Plano Sagital.
Exemplo 3 '--- ~le encolhe. ( LL~ ) ~eu corpo ( ~ ), curvando-se
cônca~a ~ sa~it~)me~tc para B<~xa Atrás ( • ) apartir do cQ~cix
("" }, tI ansferindo seu. peso ( "T"> ). vagarosa <. ./ )" e cuida-
dosarnente ( .L__ ) para a cadeira ~~-l)' C'OIVO, Expressividade,
Espaço e Forma. . ..

Descrição de Motivo:

Ex. 1 Ex.2

As Descrições de Motivo pala cada exemplo serão também diferentes,
-com a ênfase' ao centro da linha vertical. A !eg;~~nda esclarece símbolos
inventados para estes casos.

Legenda: ~y cóccix

. l,âSO a- ênfase do movimento tenha sid<.; na' Forma ç hão na Ação
Corporal, o termo "alonga-se" (~ ) poderá ser substituído por "ascende"
( b ). A diferença seria a importância do volume do corpo (Forma
Tridimensional) ao executar. a tarefa. A complexidade estaria no uso de
duas formas: arcada nos braços e tridimensional no torso, devido ao Suporte
Respira tório.

~-l J.>-;.?'
- '\ . -~~__'a,

\"_'fJ,..·:·r--:-"·-·~~J·

r»u ........_~
'0

.__.l:!. __,

[1

. l'·~!' r:x. 3

',-
'1

~L~.=-\·..
..-"''-'

.1

A Descrição Detalhada

'. A Descri ç â o Ve rt ica l de Motivo' pode estender-se por frases .:
metricamente divididas entre barras, ern 'compassos binários". ternários;'
quaternários, etc., simbolizando urna seqüêrrcia completa que se l~ de baixo
para cima, e que' continua nas próximas faixas à direita. A indicação da
rnarcaçâo métrica através de números ao lado de cada traço de tempo é.
opcional. Conti ~1U:=Hldo" o exemplo anterior. ternos:

í\ Descncao do Movirricnto deí.evar.tar os 8racos
. . - ~

Llt11 mesmo mo .vmento pod;
-..adr.. :~. <} f '·U(t J n1ais der:f_tlh:)ch}.
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P~ra facilitar a análise e a descrição demovimento, organizam-se os
dados coletados em uma ficha denominada Folha Codificada, que pode ser
simplificada ou detalhada, conforme o objetivo ·do .observador/analista. 110

1\ Folha Codificada Simplificada (p. 264) aborda os principais itens ,a serem
observados na cena. Devido a seu caráter geral, a ficha simplificada pode
ser' aplicada .a espetáculos inteiros ou trechos relativamente grande dos
mesmos. expondo suas características principais. Para ilustrar seu 'uso, a
ficha é preenchida na seção seguinte (p. 265), corri urna análise 'do espetáculo
Agenda oculta, de Betti Grebler e Leda Muhana com o Grupo ~ran. Chan, e,
aplicada 3 uma descrição bem-humorada que relaciona dança pós-modema,
arquitetura e cotidiano' (p: 266). .

Esta notação organiza uma r<L".-"·,r"'-"<'?,,,r-•.~ discursiva deta lhada.'

'>< ~. l;a .;,gllnda.~·as~:~<ob:ei'i'~:(h:d:}~ra;(-':L) ~_parte ~uperi,~rde:seu
CLtlJ")~' Y...... ) para a l1~lll~ ~" L~j }.. referindo-se ( \.J} a platéia (neste
caso. ie-presentada por ""P~') ao final de seu' percurso. e .apn~;~entando· as'
r~-L1'j lidadcs ~~~4·,,'h") e>. ,.. 'o'...(.....( f --~ - .'. /r---- -o, - - I --' . 1 .• di d' ,y. ~d~UU'~, üU~.;~Í(-l ~- cor l' haUa '-L J ern rugum 1110111CtU(} deste (ln ica o
pelo parêntese vertical à din::rtô dah~ase), .E1n seguida (terceira frases,
apresenta qualquer ( (-t) ) ( :><':, ]., afundando {, (;: ) crn direção. I- "I

.~10 ~o:'~ '. c I,' ~,:;r31;sf~;j~d:~.:'~\_peso' ), em orga.iizaçâo espinhal
\. 'ri i~ pai U. a pt... \' rs \ ~J } :c- i,,-'l H.J~) (qu(!rla pausa por urn
instante ( O)~, e gradualmente '\"'// } 5U.2 levc.:« e foco indireto

( _ vIj .) ascendendo ( l/~) c_r~nl dir(~:'cào à t:'d to.. Escruerda- t\tr#~<:: ( ~ "
• • ir/o - . -,. , - -~.y 1'- ._. ec. .1 '"". <-1.,:1, V .!~

contra-laterail11cnte ( A'<.. l. " ,

;~~~Si~~;~:f:~~~~~:~:~~~;::~:l:~:~~ :~::i:~:(~~i~:~~~~::~~~~::~:~ .:.~e:l~l:O~:~:~~Os::

A ANÁLISE DETALHADA DEMOVIMENTO.

, Corno a Frrlha Simplificada. .a· Folha Codificada 'Detalhada' (p. 2(9)
orvaniza os dados coletados na observação, facilitando a a·nálise.No entanto,
estr; últirn~ desdobra a anterior ern subitens, aumentando sua especificidade
e ~1hrangência.Por este rnotivo.. esta ficha detalhada é melhor aplicada a
trechos sclecionados de movimentos. expondo seus diversos aspectos e suas
correlações. Para ilustrar seu l"SO~ a ficha é preenchida na seção seguinte
(p. 272)') com urna análise da par titura corporal da atrtz Carmen Maura no
filnle Muthcres à beira ele um ataque de nervo..v, de Pedro Almodóvar
(p. 275),

ron,~,~~ '.~~~;3;: 'CI~! \;-;, '·<d;~: J~rD!S p :~Y',i,:!) : í.q 7XL I<.cg!na 1\'} ir.mda
-"l'oi L\'n~:lc s: \:.'~'-'::-:i '~Eú,:tn;ut/~~ (I t);,S: .~;::~.' __-::ú}.
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FOLHl\ CODIFICADA SJIVlf:)LJFICADA PARA' L~J1A

Pessoa e/ou Obra sobObservaçao __
-Observuõor

Local e pat~-d~()b;~';;;-~i:~~.~~=-~~--- -_.:-~_=~'~-~~-==~~~~~~--===_===

11\11PR.l:SS1\O GERAL

C'()RPC) ... Principais r,-1rte~ t' Fundamentos usados. Organização
Corporal Preferencial

EXEMPLO DE PREENCHIMENTO 'DA FOLHA SIM'PLIFICADA
.- (/ A~erid~ O' v Lt~'u /ir-Ci\Yl ~. Pessoa e/ou Obra sob Observação , <J . c., ,n

Obse~vador ,C"O>.k e. Ferv.~V\.cl~ ,

Local e Data de Observação o~ de. ~4o~t~ J.e: \ '\ C\-~

IMP'RESSÃO GERAL

J+s ' d.<?,VV'- ~~ r'"~l-"\.O\,./.\ pC( ... ec~ .-e.'~'Xt:IC-~/ CA>~ .A e...

,bY~,~e~eWl eO~ .l)C,u.ô '~r0.r ,~ co~ &"-;) o1J~1-D.r.

f\f ve.)L'> -p<'\Y"e.c~' \'o"'e..(AA~L~/ <:tyT~'~~ ,

CORPO .,.' Principais partes e Fundamentos, usados, Organização
CorporalPreferencial . . .

Q:Q~ . ~r-te. ".s\.r!.;,..~~ l~.V.Je.u./La.r f\ll:h~.-II'\I\.'O 1_' / Il
lj ~ \ y-e;,.V\s~. "f:yo'",,~ .d,A ~(,..lv:"s ~I yV\.\l~1" oe YI J V(..i(..

~ht.XÕ'~ ÓCs~'C\/.) c,o",1-~lcvw-. 9. +-+ /"

EXi>}<f.':S.SI\/l[)/\[)E:: -- Priucipa] hl.ó,~C Ex pressi 'la ExpRESSIViDADE ~ Principal Ênfase Expressiva'. . ., . . . ..

',~ . '- -:
+'+~ I

o

FORrvll~ -- Principal Modo de Mudança de Forn1'a~ Relacionamento
cornobjetos ,YU pessoas, . .

f~Sf)/-\(~() -- Deslocamentos. Preferê ncias Espaciais (Dimensões,
Diagonais. Pl anos)

Tendências'Associativas das 4 Categorias

Fl)RMA - Principal. Modo dé .:rv~~ldança. de 'Forma, 'Relacionamento

. com o,bjet~s ou pessoas. .~, . rx.., .

'ES'PAÇO' - Deslocamentos, Preferências Espaciais (Dimensões',
Diagonais, Planos).

r ceS (;t e.J y- 'O

T (S)",

·Tendências Associativas das ,4 Categorias

3l~~e'" c.o~.~ e g í
'. o

.OBSERVAÇÕES
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Aplicação da Folha Sirnplificac1çl à Análise Coreooratica
OQUE ÉQUE A BAIANA (DO TRAN-CHAN) TEM?

Baianidade, Posmodemldade, e
Análise Laban de rvlovírTtento

Resumo: () ensaio revisa o espetáculo de dança "Agenda Oculta", do
grupo baiano Tran-Chan, inrrojcrando '~:" própria forma leve e bem-humorada
de suas corcourafias 'no discurso técnico ·da Aná lise Laban deMovimento.
Est:(~'aUálised~esp~táçuloé vinculada à experiência pessoal e cotidiana da
autora e das coreógrafas no contexto cultural 'e estético em .que foi criado e
'apresentado - a cidade de Salvador, mito geográfico de ambos, espiritualidade
(orixás, candomblé. etc.) e prazer físico (carnaval, dança da "boquinha da
garrafa", etc.). () grupo,' tido corno' p~~,s-n10dernb" é investigado 'em sua
proposta de explorar o cotidiano baiano de forma coreograficamente
interessante e contemporânea, ,mesmo que sem um terna ou conteúdo
explicito (e justamente por isso).'

i<\PÓS passar toda minha vidana linear, hO~'iz()ntal e quase vaziaBrasília,
c .na quadri cul ada, vertical e lotada Nova York, mudei-me para a
tridimensional e incompreensivel Salvador. Em Brasília ou eH1 Nova York,
ônibus .ou rnetrôs seguem interminá veis retas: aqui eu fico tonta nos balTOCOS
percursos transversais (opostos ao linear, 'atraves~ando'os 'três planos -­
vertical, horizontal, sagital). A Bahia e sua dança têm mais -- muito mais ­
do que propulsões frontais da pelve cm direçào ao solo (vulgo "boquinha
da garra ta"). Coreógrafos corno Denilson José (Grupo Viver com Arte, "Água
e Viriho'~) têm demonstrado a fusão de tradições africanas de movimento
com técnicas rnodernas. Mas a, dança contemporânea daqui não precisa
parecer evidentemente baiana, com movimentos de origem ou significação
africanos, para ser tipicamente baiana. Isso é o que acontece, a meu ver (e
alguns dirão que estou louca), corn o grupo Tran-Chan.

Assisti ao grupo pela primeira vez no \fia E~ahia Festival de 1997 ~ C0111

o espetáculo "Agenda Oculta", incluindo as coreografias "Uma semana
depois", "'O dia", "Quase ontem", "Chá" e .... Noite adentro", de BettiGrebler
e Leda Muhana. dançado pelas !nesn~·J~ (' por F~lhi(ln,] Fernandes. Fará Daltro.
Dauiela .Augusto c Evelin lVíoreira. () grupo teln forte influên,cia da dança
pós-,n10derna norte-alnerica Déi- CO)1'j sua leveza: de conteúdo (que en1crgc da
f01111a, e nào de urn assunto ou tcnla ini~:iat)'~ e a exptoraçüo quase,div(~rtida

da fonna (urna jJ!ai,'j;//nc.l,,·s cc,rno ::;c dançar fós~"Ie tuna' brincadeira 111uítc)
séria ).com rcpetiç:~e:':' e '. q lk '--;cgu os 01hü~ \.10 c:;pt·>:tador. r\

"baianidade" do Tran-Chan seguramente não estánuma inspiração em orixás,
nem na' referência a atos cotidianos (corno carregar uma bolsa pesada no
dia-a-dia, o que acontece em "O Dia"; e que pode acontecer ,em, qualquer
contexto urbano do Inundo, variando talvez .o modelo da bolsa, ou nem,

-isso), mas 'sim em como as dançarinas realizam qualquer movimento ­
, cotidiano ou técnico. .

Salvador é definitivamente uma terra estrangeira para mim, e é sob esse
ângulo que faço a Análise Laban de Movimento que se segue, ~ que obviamente
tem suas exceções. Em meus passeios pela cidade, dificilmente vejo alguém
com' uma clara ênfase para cima, ou' com o GOrPo controlado 9U tenso. No
caminha~cotidiano em Nova York, por exemplo, há 1.!ma grande ênfase para
.frente (dimensão sagital frente/atrás), grande tensão e controle do peso corporal
(fluxo controlado), com pronunciada rapidez (tempo acelerado), Aqui, por outro
lado, a ênfase parece ser pata baixo (dimensão vertical cima/embaixo), com
fluidez da energia corporal (fluxo livre), relaxamento do-peso (peso 'passivo), e .
"dilatação" do tempo (tempo desacelerado). .

, Para completar meu choque, cultural, a atenção ao espaço e o
relacionarnento entre os corpos no dia-a-dia também são completamente
diferentes nas duas cidades. Em Nova York, todos são muito atentos aos seus
próprios espaços, e aos espaços alheios (o que seria um caos se-fosse diferente,
dada a alta velocidade de movimento); a' "invasão" do espaço do outro é algo
muito visado (cinesfera grande), que se faz' geralmente rápida e 'sutilmente

, (peso leve), em forma lineare direcional. A essa altura o leitor já sabe o que
, vem: soteropolitanos (baianos nascidos em Salvador) não precisam inventar

uma técnica de contact.inlpr~~Jisation para poder tocar de forma tridimensional
em 'descorUl.ecidos! OsIimites entre os corpos aqui são· estreitos (cinesfera
pequena), e estes se acomodam naturalmente uns aos outros sem problemas

,(exceto pelos roubos), em ônibus, filas, bancos. públicos, praias lotadas,.etc. O
antinatural é querer seu espaço individual, distância tisica (olham para a gente
como se fosse doente, ou extraterrestre). Andando' nas ruas, o mais dificil é
escapar das pessoas que andam sem a menorpreocupação ou atenção' ao espaço.
Mas então, por que elas não tropeçam, nem se batem nos postes? É simples, e
é o mais difícil para uma tensa "nova-iorquina" feito' eu: trata-se da "forma
fluida ~', U111a qualidade anterior à noção de outro, que tem a ver com a respiração,

, a fluidez dos órgãos, dos líquidos corporais como sangu.e e lima em movimento
(e que, segundo BÓIl11ie Bainbridge-Cohen, são tão importantes na dança quanto
ossos e músculos).

O Trail-Chan é todas essas coisas,·'ite~por item - puro "Bahia day­
bY-9ay". M'as o lnais interessante é 'transpor'essa~ 'qualidades, ou melhor­
usá-las, nU111 contextq totahnente diferente, tomando-as, coreograJicainente

. interessantes, e - lá velU - pós-moderno. Peso passivo e relaxamento
produzen1 ll1üvÍlnentos conectac;los e contíriuos (fl:uxo livre), ao 'invés de um
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preguiçoso e estático colapso. (:).5 corpos não estão simplesmcnte
"despencados' (peso passivo) 'no palco .. sern noção de espaço, e caoticamente ,
uns contra os outros (cinesfera pequena)" em tempo desacelerado..Essas
qualidades são usadas de forma dinâmica e permeados com urna fluidez e
leveza que os organiza quase que-espontaneamente. Corno no dia-a-dia de
Sal vador, de alguma forma, as coisas acabam funcionando. Os problemas
parecem que não se resolvem, que se atropelam uns aos outros, J113S é nesse
emaranhado fluido (!) que se desenrolam corno que SOZinll0S, e quando
menos se espera. tchan-tchan: a paisagem já.é totalmente outra.'

LJl1 ";\genda Oculta", corpos cm forma fluida mudam de níveis em
diferentes transversais. continuamente desenhando percursos corno aqueles
ónibus: pela Salvador que' eu 0'00 entendo. '/\S dançarinas têm uma clara
ênfase pura' baixo, COÍ110 se sempre deixassemalguma parte de seu corpo
cair para dar o impulso (peso passivo e fluxo livre), seguido de U111a dilatação
no tempo (desacelerado - ficando cada vez ruais devagar) .corn peso leve. A
não-atenção ao espaço. usada com perspicácia e humor, pode ser observada
principalmentenusvárias vezes em que se aproximam cio redor da cadeira,

, desajeitada e levemente colidindopontos de seus corpos em "Uma semana
depois", de, F~etti Grebler, Na peça. bolsas aparentemente pesadas tornam­
se leves imagens enl constante adaptação aos sinuosos movimentos; voam
pelo ar e repousamno chão por breves instantes, Seriam metáforas de "corno
destilar o peso do cotidial')o""'- o ônibus que quebra (s~ é que vem), o serviço
do eletricista/nlarcetleiro/encanador/filho-de-santo que' deu curto na casa
inteira, o salário miserável, mesmo depois 'de anos de doutoramento no
exterior (com um interminável banho de cadeira··e tela de computador, feito
esse aqui ),LIli outras palavras, corno ser 111àe de três filhas, professora­
doutora c vice-coordenadora 'de, dois programas de pós-graduação -- o que
inclui ser secretária, office-girl, diagrarnadora, c' ter que publicar pelo menos
3 artigos ao ano (espero que esse aqui conte' para a minha 'econômica.Iista),
,c ter tempo para coreografar, dançar, e ter bom humor (o que descreve de
forma simplificada o day-by-dayce Leda Muhana)!

Em "Quase ontem", Bettí Grebler 111aÍsparece urna menina brincando
de técnica. sozinha enl seu mundo de, desenhos coloridos, projetados ao
fundo (de fato, desenhos de seu filho Pedi-o): Em "Chá", Bertiganha uma
coleguinha nabrincadeira. Ela eLeda Muhana dançamcom seus sapatinhos
vermelhos. 111eÍo tamancos holandeses, ex-colonizadores da região, meio
galochas paraas enchentes que vez por outra invadem Salvador, O espírito
infantil é evocado pelos gestos geralmente ern pequena amplitude (cinesfera
pequena). e em pré-expressividade. Pelo visto, sei, baiana significa, antes de
tudo. ser polivalente com muito charme: Pu! on vour red shoes and (lance
lhe (Tran-Ch.m ) blucs (Coloque seus ,sapa,tos vermelhos e dance o blucs do
Tran Chanl j..

CIANE FERNANDES

Pessoa sob Observação'

'Título da Obra, Autor e

Direção ,

Observador _' , ' ~__

Local de Observação _'__' .:
, .

Vídeo ou Apresentação Ao Vivo .

1M'PRESSÃO GERA,L,,'

'CORPO'
Partes mais ativas

Fundamentos Corporais Bartenieff mais usados

, Organizações Corporais predominantes

Iniciaçâo .e Seqüenciamento

Principais Ações realizadas

Relação Gesto/Postura

Fraseados'

'Data
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Frase Horizontal de Expressividade ,Selecionad8

FOR11l\
Modos de Mudança de' Forma'

Relacionamentos (com pessoas, objctos. etc)

Fras~ Horizontal qe FOl1lla' Selecionada

, .
ES.PAÇO

Posicionánlcnto corn -rclacáo ao grupo, e ao ambiente (próximo, de frente
pa~·a, lado a ,l.ado~, etc.) ,

,j\lcance da Cincsfera (próximo, ]nedi~lno. distante)

Percursoe 'Tensão ;Espac.ial

Direções recorrentes ou de destaque'

Forma Cristalina predominante

(DIS )AFJNIl)ADES (tendências, associativas das 4 categorias)

i\TIT'UDE CC)RPC)RAI.. (características de destaque)

1~I-:1\;'Ir\S aplicáveis à análise

DESCRiÇÃO VERTICAL ,DE ~/IOTIVO (Trecho Selecionado)

OBSER\iAÇÕES (relação dos itens .acima CO,fi cenário, figurino, texto,
'música, efeitos visuais e sonoros, etc.; comentários associando os dados
'coletados. a imagens e idéias 'pessoais do' ob~ervador, teorias filosóficas,
estéticas, históricas, etc:~.· ' ,
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CIANE FERNANDES

Aplrcação da Foíha Detalhada à Análise de
Partitura Corporal de Personagem:

.CARMEN MAURA NO FILMEDE PEDRO ALMODÓVAR
Mutnetes à Beira: de um Ataque de Nervo~11.1

por o

Ciane Fernandes,
, Rosel Grassmann e
Susanne Schlicher

, O, fi lme Mulheres dbeira de um ataque 'de nervo; (Mujeres al borde
·de un ataque de nervios, 1988,8,8 minutos) de Pedro Almodôvar, tem como
'pl~otagonista Pepa, interpretada por Carinen Maura. Pepa é urna famosa
profissional de dublagemcinematográfica e~Madri, onde vive um momento
de muitos conflitos, residindo numa espaçosa cobertura repleta de casais de
animais de estimação., Ivan, um profissional de dublagem casado,' era seu
amante ea abandonou há algunsdias, Ela está desesperada, lião consegue
dormir e freqüenternente toma tranqüilizantes. O filme mostra Pepa buscando
Ivan e tentando falar-lhe, enquanto isso tendo descoberto que está' grávida e
envolvendo-se em várias situações .caóticas 'em seu 'apartamento.

, , Na maior palie do tempo, ela parece energética, quase histérica. Age
C0111 alta inten'sidade e desespero, tentando lidar com sua perda emocional.
.Podernos vê-la em duas tendências distintas, reagindo a .situações que a
manipulam (por exemplo, esperando que Ivan telefone), ou definindo-as e
manipulando-as (despistando o policial que busca .um cúmplice de
terrorismo: a própria amiga de Pepa que lhe pedira refúgio; seduzindo o
filho de Ivan, que coincidentemente vem olhar o apartamento de Pepa para

R~SUln<?: O ensaio analisa os elementos corporais ~t~.lizadospela atriz
Carmen Maura para delinear os 'd~fetentes momentosvividos por Pepa,
personagem central ',do filme Mulheres à beira de 'um ataque denervos, de
Pedro Almodôvar. A Análise Laban de Movimento é usada para mapear a
partitura .corporal de Pepa, desde 'suas: tendências gerais quanto à postura,
qualidades expressivas e espaço, até suas reações emdistintos momentos de
destaque, em que a atriz enfatiza uma 'suave sensualidade ou uma extrema
tensão. Em situações inusitadas ea cada minuto mais emaranhadas, tais
variações corporais constroem e expressam a relação emocional de Pepa

. corri os outros personagens, nun: soberbo .exemplode fisicalizaçãó d~amátic~.
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'(T:: Tere~yt,e-) .. ~----~.- --A __._-

.()1:3SLl~.\,ll\Ç·6ES (relação dos itens .acirna 'CP111 cenário, figurino, texto,
música, efeitos visuais ~ sonoros, etc.: cornentários associando os dados
co letudos ~ imagens e idéias pessoais ,do observador, ,teorias' ,fílosóficas,
estéticas. históricas, etc)..

1I 1. ln O olho da história (v, '1, n, ?~'setembro, 1998: f69-72).
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alugar). Estas duas tendências definem a dinâmica de Pepa durante todo o
filme, constantemente transferindo o,foco de si mesma para, o meio, ,'e vice­
versa. Há uma progressão 'no personagem 'do começo para o final do filme,
,quando ela 'resolve seu conflito interno e não mais se prende a Ivan.

Em termos de Análise Laban de Movimento, as principais qualidades
, apresentadas pela personagem são: Organização corporal homóloga, ou seja,
o corpo divide-se entre parte superior (acima da cintura) e iJ~ferior (abaixo
da cintura) ao organizar cada rnovimerito, numa atitude corporal C0111 parte
inferior estreita (quadris e pernas apertadas em direçâo à linha central do
corpo) combinada a uma palie superior ampla (peito. ombros e braços

.ubrindo para os lados do corpo, na dimensào horizontal}. Por isso, sua
principal ênfase espacial de postura ~ horizontal. às vezes apresentando uma
ênfase espacial secundária, para cima (vertical). Seus movimentos são
geralmente iniciados pela cabeça ou olhos/ouvidos. ' ,

Sua atitude corporal é determinada por urna rapidez subjacente, que
concede urgência às situações. Grande parte de sua dra mat ic id ade é
expressada, pela face, olhos, mãos e dedos . Apresenta pouco suporte
respiratório, geralmente preso na parte de cima do tórax. As situações caóticas
provocam muitos movimentos simultâneos, de.: diferentes partes do corpo.

Sua rapidez aparece acompanhuda principalrnente de um fluxo
controlado de 'energia (tempo acelerado e fluência contida) ou de um foco
direro (tempo 'acelerado e espaço- direto ). às vezes de peso fortev Ern
cornbinaçôex de três fatores. pode-se observar ações C0J11ü' socos (forte,
direto, acelerado) e,go"lpes cortantes (folie, indireto e acelerado). Sua
tendência expressiva quase agressiva (acelerada, contida, direta e forte) é
compensada por qualidades sutis, corno urna ceita gentileza (peso leve) e
"perceptivida,de' (espaço' indireto ou multifoc.o ), algumas, vezes também
hesitando ern tempo desacelerado. Ela usa ~ua fluência contida, para, cessar
ou segurar suas emoções e compulsividade (acentuada pela aceleração que
facilita a tendência para desordens c()n1pulsivas/obsessívas),

Ao invé s de açõcs C0l11 intc rva los de -recupcração. suas frases
expressivas são de permanente gasto d,eenergia. Apenas raramente recupera,
não através de pausa e descanso, mas reconectando com sua respiração ern
momentos de extrenl0 desabafo e vt'elnência~ con10 ao jogar'o,telefone pela
janela ou ao desatlar a 'advogada (nova arnante de Ivan) verbal e fisic,anlente.
()uandos~perrn"iteser elnociontlL Inostra suó força. Seus olhos ap resentan1
urn forte foco direto que "a estabil iza. ' -

()u(lnto Ú funna. os gcsh)~":~ d0 S~~'us bl'aço~:- sà{) ,ctn geral direc'ionai~;

Jinean:s. /\penas ('111 alguns nl0.l11,ellh)s, cótno ao encontrar o, t~!ho de Ivan~

Pepa a'prc~enta nlovin1eótos lnals, ~\iTe'dcndados e tridjlne~l,sionais.

,acon-,panhados de urna certa gentileza (pes~) leve).; Seus' 1110vÍlnentos são
preferencia bnente ei11 din1ensões~ ou seja~ linearnlente a partlt~ do centro do

corpo em direção aum destes seis pontos: para cima ou para "baixo (dimensão
vertical), paraa esquerda ou par~ a direita ,(dimensão horizontal) e para
frente ou para trás (dimensão sagital), raramente em .diagonais. Enquanto
os braços enfatizam a horizontal, os movimentos de todo o'corpo acontecem
na sagital, O alcance dos movimentos varia desde próximo (cinesfera

. 'pequena) a distante (cinesfera grande); conforme a situação.
A cena deabertura do filme jáilustrao caráter de Pepa (vide Descrição

Vertical de Motivo; p. 274). Eladorme sob o efeito de drogas e Ivan está
deixando urna mensagem n~ secretária eletrônica. Isto subitamente a acorda,
n1ud~,ndo de, um profundo sono a uma ação .em alta intensidade em um
segundo..Pepa senta-se num golpe acelerado, forte e indireto, com o impulso
das mãos, virando sua cabeça rapida e diretamente para a voz no telefone.

A nervosa corrida até o telefone marca a acentuada aceleração do
,personageIi1~ associada a urna variação no fluxo d~ energia, .entre 'livre e
contido, sustentado pela respiração. Pepaavança no plano sagital em direção
ao telefone, alcançando-o em um gesto direcional linear. Aproximando-se
do objeto, ao invés de desacelerar, ~esume sl.:~a·rapide'zcontrolando a fluência
,de energia (fluxo contido), quase caindo sobre o telefone, num desequilíbrio
de peso, já que a parte de cima do corpocontinua acelerada "enql:lanto a de
baixo pára.A atitude corporal derapidez e urgência bem como o padrão de
se segurar através do fluxo contido já estãoestabelecidos; O foco direto de
seus olhos é também introduzido. Ela está reagindo ao mundo' "externo e a
seu impulsointerno de segurar Ivan., '
, Uma situação típica é .mostrada na cena .em que Pepa, frustrada pela

falta de mensagens de Ivan, joga otelefone pela janela. .No minuto seguinte
a tal ação impensada, ela muda' suas qualidades expressivas constantemente,
,em resposta a estímulos externos. Ao perceber 'que as mens,agens não são de
Ivan, mas sim de sua ainiga cúmplice de terrorismo buscando .ajuda, Pepa
fica mais e mais irritada" respirando de forma cada vez mais rápida. Ela
explode rompendo o fio de telefonenum impulso forte, rápido e controlado,
e jogando o telefone p-ela janela COJn força, aceleração e foco indireto.
Recupera-se brevemente dessa explosão num momento de hesitação (tempo
desacelerado), antes que a campainha a faça novamente cairem aceleração

,e urgência., COITe' então, co:m pequenos pa;ssos até a 'porta, novamente
controlando sua inten~sa rapidez ~oln f1u'ê,ncia contida~

Ao abrir a porta ,e·perceber que não é Ivan filas s,irn sua amiga, troca
irl1ediatan1ente ·de ex'pressão, tomando-se quase indireta para evitá-la, e mais
rela'xada, 'solta (fluência livre). Entranqo no' apartame~to ~om sua amiga,
seu estado' interno n1uda novamente,. movendo-se com mais fluência livre,
apoiada na respiração. Most~a um'a tendência para' a êrifase vertical, para
baix~, e para 'relaxar,o peso do corpo <peso passivo pesado), sinalizando seu

,cansa,ço e q.u~' está se entreg~nd'o à nova· situação~' ,
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Sua amiga casualmente menciona o telefone e este já é um estímulo
para que Pepa retorne a sua alta.intensidade e compulsividade. Esta mudança
é indicada por um momento de transição que mais parece um leve susto ou
urna idéia que lhe vem à .mente. expressa principalmenteem seus olhos,
num preparo para a acclerução. Com seus braços balançando no plano
horizontal, ela novamente mostra o estreitamento na unidade inferior do
corpo enl contraposição com a amplitude 'la1t;ral da unidade s~perior. Sua
atenção é rnultifocada: enquanto se dirige verbal e gestualmente a sua amiga,
pega seus pertences, coloca os sapatos e corre para' a porta, enquanto sua
mente já parece estar do lado de fora 90 apartamento (antecipação,
'característica 'da ênfase no tempo acelerado).' "

Ao contrário das' cenas em quePepa reage a situações, mostrando
compulsividade e -urgência, há algU111aS cenas 110 filme 'onde ela- as' define e
determina.' Isto ocorre quando atua corno atriz enl urn comercial de TV, na
longa cena com o policial que investiga o cúmplice de terrorismo, e em
parte ao encontrar-se con~ o filho d~ Ivan, que' coincidentemente vem alugar
seu apartamento.

As novas qualidades .mostradas nessas cenas são principalmente
relacionadas à levezae gentileza, além daperceptividadc ou atenção indireta
ao espaço, usada tanto para buscar respostas solucionando problemas, quanto
para evitar o confronto em situações delicadas. Nessas c~nas, a atitude
corporal subjacente de urgência' e rapidez não está tão presente é01110 no
resto do filme, mas há ainda uma certa rapidez em seus movimentos, No
comercial ·de 'TV e na cena .corn o policial, ,e!}l que ela 'te.rita despistá-lo,
_Pepa utiliza-se. dá seguinte atitude corporal: constantes ,tran~ferêJ1cias do

.peso corporal de uma perna para a outra; levando também a pélvis em deslize
lateral, enquanto o corpo apresenta tuna' ênfase para. frente (dimensão sagital)
associada a. um tórax leve econvexo (ombros para trás), os cotovelos abertos
para os lados (dimensão horizontal) e as' mãos movendo-se nervosamente
nnxlirecâo do umbigo A genrilezn .e pcrceptividade aparecem na forma
defensiva: sendo simpáticae dissirnulativa para evitar oconfronto l?aS duas
situações, tentando convercer o público no comercial e o policial 'em seu
apartamento.

No encontro com o filho de Ivau.Pepa transita entre ~er gentil efacilitar
a conversa. e ser quase artificialmente simpática. duas vertentes de seu peso
leve e rn pré-express iv i da de ; e m mo v i m en tos mais arredondados,
tridirnensionais.iapoiados pela respiração. Ela mostra também mais fluência
livre e remoo desacelerado, diferente de sua tendência contida e acelerada.

O ritmo de suas frases expressivas repete-se em várias cenas durante o
filme, carnctcrizando sua forma 'de pensar e seu relacicnarnento com o meio
ambi entc. Pe pa tende a i nici al mente cons id era r as circunstâncias, e
subitamente tensionar-se nU111a deci~ão. Isto pode ser visto quando ela tenta

( ,

descobrir para onde Ivan está viajando. O padrão começa c0I!1 um foco
indireto em tempo desacel~rado,.buscaildo/explorandoopções e hesitando/
considerando. Em seguida, torna-se direta e' rápida, .canalizando sua
percepção em UlTI segundo de insight, que" a precipita a ir até o aeroporto
(vide Frase Horizontal. de Expressividade, p. 273).

. Ao final do filme, após ter 'decidido esquecer Ivan, Pepa mostra
diferenças marcantes na sua atitude corporal e expressividade. A inerente

, urgência e rapidez, além da fluência contida, desaparecem. Ela mostra mais
peso passivo (pesado) e fluência livre. Seus passos tornam-se maiores, as

'pernas mais abertas lateralmente, Os braçosbalançamIivrernente ao longo
do corpo, com bem menos ênfase .horizontal no tórax. As ênfases de espaço
estão bem mais balanceadas, parte inferior, e superior parecem mais ligadas
e apoiadas na respiração em todo ocorpo. De. volta aseu apart~mento, seu
c'aminh"ar mostra. mais leveza - ela começara a se recupe~ar.
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\,l CONSIDERAÇÕES FINAIS

.IN(CO~)CLUíDO

Cada um de nós é uma biografia; uma história. Cada
um de nós éuma narrativa singular que, de um modo
continuo" inconsciente, é construida por nós, por
meio de nós <=: em nós - por meio de nossas
percepções, sentimentos, pensamentos, ações e, não
menos importante, PQr nosso discurso, nossas
narrativas faladas [e dançadas]. Biologicamente,

não sC?n1,os muito diferentes uns dos outros.
Historicamente, como narrativas, cada um 'de nós é
único.

(OLIVER S~CKS, ,1977: 129).

Este livro expõe os principais termos 'e metodologias usados pela
Análise Laban de Movimento para se pesquisar o corpo cênico. 'Concedendo

, estrutura,' o método permite também uma 'maior flexibilidade ao ator-
, dançarino, para que descubra, entre a técnica e a improvisação, seu próprio
processo de treinamento e criação, Mais que relativo, o mundo é inclusivo.
Tendo .o corpo corno eixo, a pesquisa em artes cênicas. transforma a relação
entre 'pesquisador e objeto de estudo, reciprocamente incluídos e
questionáveis, expostos à casualidade e àbeleza cotidianas. Corno narrativa
artística, o corpo 'que performa - movendo, .cantando, falando, ouvindo,
vendo, lendo, escrevendo - discute o mundo e suas relações. O discurso
acadêmico, associado à prática, é mais flexível, poético e,bem humorado. A
crítica jornalística, mais séria e teoricamente engajada. A 'criação artística,
associada; à,pesquisa teórica, trafega livremente entre diferentes formas de

, expressão, em um diálogo contemporâneo e critico. '
A partir de bases conceituais claras e' concisas, definidas' d~' acordo

com,~uaespecificidade, a arte dialoga com as humanidades ~ com as ciências,
renovando discursos, Considerando todo corpo como interessante.e apto a
tornar-se cenicamente expressivo, 'o método redefine o corpo emcena além
da demonstração de habilidades, mas como umprocesso de pesquisa pessoal
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e social que redescobre o especial em cada um, a cada momento e contexto.
O ator-dançarino é o pesquisador de si' mesmo" de sua forma de criar, e das
relações que traça com.este 'mundo inscrito nas coisas., ambientes e pessoas,
em constante influência e alteração'através de uma linguagem do movimento,
'em movimento.

Foto:
.Jarbas Oliver ,
por Ciane Fernandes
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ANEXOS

ANEXO 1
. ,

Escola de Teatro da Uruversidade Federal da, Bahia
Programa da Disciplina Técnica de Corpopara Cena I

. Ementa

Preparação corporal a partir de exercícios de respiração, aquecimento,
alongamento e improvisação, c?rn ênfase na .reeducação postural e fluidez
de movimento.

Objetívos

Desenvolver a consciência. corporal, a coordenação motora e a fluência
gestual corno base para o' movimento expressivo em cena.
Dar início a UIU processo de conhecimento e experime~tação de princípios
do movimento expressivo.

Metodologia

....Aulas práticas, acompanhadas de embasamento teórico e atividades
de observação e prática além da sala de aula. Os métodos consistem em:
Exposição verbal de conceitos; .demonstração prática, orieritação verbal e
correcão/facilitação individual (toque) de exercícios; execução de exercícios
técnicos e improvisatórios, individualmente; em duplas, ou em grupo;
apresentações individuais eem grupo aos .colegas de class~ .

Conteúdo Programátíco

I. Corpo (9 que se move)

1. Noções de anatomia aplicada ao movimento e à postura.
2. Técnicas de massagem ~ fisioterapia aplicados à reeducação ,posturaL
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3. Utilização da respiração como suporte interno (Il iopsoas) para o
movimento.

4. Exercícios e princípios para a coordcnaçáo motora: 'Fundamentos
Corporais 'Bartenieff (FÇ~).~ Co n ex ô e s Óss e a s.: Evolução
Neurocinesiológica e Organizações Corporais. ·

5. Centros ~e Peso (Tórax, Pélvis); Transferência de' Peso, mudança de nível
(alto'! médio, baixo), locomoção. " '

II. Relacionamento ou Forma (<:0111 quem nos movemos)

1. Forma Fluida.
2. Forma Direcional Linear ou Arcada.
3: Introdução à Forma '-rl'idin1~j.~sionaLEsculpindo.

III. Expressividade (corno nos movemos)

L Desenvolvimento da fluência gestu31'atravé~de jogos c-improvisações.
2. Pré-Expressividade. Introduçãoà ~xpressivid~ldecorporal.

Mater'ials Didáticos

Mapas do corpo humano: músicas: imagens (fotografias de obras de
arte, colagens); poemas: apostilas: 'materiais para criação visual e exploração
cénica (jornais, pincéis atómicos, materiais para' realização de colagens, etc.).

Frequência; paruci paçào em aula; 'apresentações em sala de aula e a
alunos e professores ,(Sequências: Anri l ise de A nirual , Fundamentos
Bart~nietfe Fom1<Í em dupla e/ou quarteto, entre outras); caderno de registro
(processo corpora1.té.cnico ~ criativo dentro e.fora da Escola; observação de
movimento na natureza -- animais, crianças, elementos, etc.; colagens,
desenhos. textos~. questões, etc.)

,ANEXO 2

Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia
Proqrarna da Disciphna Técnica de: C,arpo para.Cena II

Ementa

Preparação ceruca a nível corp oral a partir de exercrcios de
. deslocamento, ocupação de espaço, sequências, experimentação com forma
e ritmo, jogos de interação, fisicalização dramática. . '

.Objetívos " -.

Expandir e aperfeiçoar o vocabulário. de' movimento' corporal.
--' Desenvolver as diferentes nuances da expressividade corporal, associada

à coordenação motora e deslocamento. . .

. . Metodología

Vide Técnica deCorpopara Cena: I.

Conteúdo Prograrnátíco

L Corpo (oque se move)

1.: f~profundament9'de'noçõesde anatomia aplicada ao movimento e postura.
.2. Exercícios para coordenação motora; e .fluidez gestual, com aplicação

. em sequências de movimento.Fundamentos Corporais Bartenieff(FCB);
Conexões Ósseas; Evolução Neurocinesio lógica e .Organizações

. Corporais.

II. Express~vidade'(como nos movemos)

. 1" Expressividade corporal: Fatores peso, tempo, fluxo .eespaço.
2. Combinações de dois fatores:-Estados Rítmico, Onírico, Estável, Remoto,

Móvel, Alerta...
'3. Arelação som-movimento a partir de qualidades expressivas.
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IJ I. Forma ou Relacionamento (com quelD nos movemos)

1. Revisão: FOlTI1a Fluida e Forma Direcional,
2. Forma Tridimensional, Esculpindo.

lV. Espaço (onde nos movemos)

1. Cinesfera - o espaço tridimensional ao redor do corpo.
2 .. Alcance do Movimento: Próximo, Mediano, Distante.
3. Três Dimensões. Octaedro. Escala Dimensional.
4. Introdução às quatro Diagonais, Cubo.'

, .
V. Atitude Corporal

Associaçâo de Corpo, Forma. Expressividade e Espaço, criando
padrões corporais dramáticos: Abertura da Base, Rotação das Pernas...loelhos,
Tor~ó (relação ~elv,is-tórax: côncavo, convexo, misto),Ênfase de' Espaço,
Enfase Expressiva, outros.,. . .,' ,

Materiais Didáticos

Vide Técnicade Corpo para Cena.I.

.. Freqüência: participação em aula; apresentações em sala de aula e a
alunos e professores (Sequência em dupla OÚ tri~) a partir da análise de
Pi~t~ras e Esculturas); caderno de registro (processo corporal técnico e
cnatrvo dentro e fora da Escola, observação dos princípios, de 1110VÜl1ento
na vida cotidiana: colagens, desenhos, textos, questões, etc.).

ANEXO 3

Escola de' 'Teatro da Universidade Federal da Bania
Programa da Disciplina Técnica de Corpo para Cena III.' .'.

Ementa

Trabalho corporal para a cena, desenvolvendo oconhecimento técnico
a,cuin~ladode exercícios e improvisações de interface artística na construção
da partitura corporal ~e personagem,

Objetívos

--. Consolidar e aplicar princípios corporais técnicos para atores. '
,Desenvolver a consciência e habilidade de movimento no espaço
tridimensional para a cena. .
Facilitar o discernimento, prático e. teórico de 'conceitos mais complexos
do movimento expressivo.

Metodologia

Aulas práticas, acompanhadas de' e~basamento.teórico e atividades
de observação eprática além da salade aula. Exposição verbal de 'conceitos;
demonstração prática, orientação 'verbal e correção/facilitação individual
(toque) de exercícios;' execução de' exercícios técnicos. e. improvisatórios;
apresentações individuais e em grupo aos colegas declasse; 'observação e
análise/discussão de peças ao vivo e/ou em vídeo.

Conteúdo Programático

,L Corpo (o que se move)

1. Apl icação da Expressividade, Espaço e Forma nos Princípios e
~'undan1entos Bartenieff(Ff.B), solidificando seqüências de' aquecimento
individual e em grupo para aplicação emcenas dramáticas. .

2. Movimento corporale expressão vocal (sons, palavras, frases). A relação
palavra-gesto nos contextos abstrato e realista.

3. O (Testo e a Postura na construção do personagem. A Iniersão Gesto/
Postura,
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II. Expressividade (corno nos movemos)

L ..Associação de três fatores; J\çõe~~ Básicas (socar, pressionar, flutuar,
espanar, açoitar, ontuar, torcer, deslizar). Impulso Apaixonado, Mázico
e \Tisual.' ,'-

2. Fraseado Express ivo: Impul s ivo , ~nfático~. oudu latóri o. balanço,

acentuado, etc. '

111. Espaço (onde nos movemos)

1. Revisão: Cinesfera, Octaedro, Dimensões. Escala ]Jin1ensionaL,
2. Quatro Diagonais. 'Çubo.Escata Diagonal.
3. Introdução aos Planos e ao lcosaedro~,

, .Matertais Didáticos

Mapas do corpo hU111anO; músicas: imagenstfotografias de obras de
arte,' colagens); poemas; apostilas; 111ate riais para criação visual e exploração
cénica (jornais, pincéis' atômicós. etc. J~ vídeos de dança e de teatro ..

Avaliação

Frequência: participação CDl auln..aprcsentaçôes cmsala deaula e a
alunos e professores (Escala Pessoal: Partitura Corporal Laban/Bartenieff);
caderno de 'registro (processo corporal técnico e criativo dentro e fora da
Escola. observação dos princípios de movimento em espetáculos de artes
cénicas: colagens, desenhos, textos, questões. et'c.l. '

"~ Escola de Teatro da-Universidade Federal da Bahia
Programa da Disciplina Técnica de Corpo 'para Cena IV

Ementa

Trabalho cênico corporal, dirigido especificamente ao trabalho do ator
de teatro, desenvolvendo e aplicando o conhecimento técnico acumulado
de exercícios e práticas na realização de montagens. ' '

Objetivos

Promover ~ capacidade' de síntese eadequação prática do 'aprendizado

corporal em situações dramáticas específicas.
Desenvolver a prontidão e exatidão da r~spostacorporal como inteligência

cênica criativa.
-Preparar o aluno quanto a clareza e metodologia da Iinguagem corporal
11a estruturacão de partituras de movimento.

Metodologia e Materiais Didáticos

Vide Técnica de Corpo para Cena III.

, Conteúdo, Programático

r. Corpo, t,xpressividade' e Forma.

1. Revisãoe complementação de sequências de aquecimento individual e
, CID 'grupo para aplicação em cenas dramáticas.

2. Combinações de dois fatores associados a duas dimensões contidas nos
plano.s doIcosaedro: Estados Rítmico, Onírico, Estável, Remoto, Móvel,

Alerta.'

II. Espaço (onde nos lnov~m~s~

'1. Revisão; Cinesfera., Alcance, Octaedro, Cubo, Escala Dimensional e

Diagonal.
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2. Planos: Vertical, l-IorizontaL. Sagital. Icosaedro. Escalas e Anéis do
Icosaedro,

3. Tensão e Percurso Espacial: Central. Transverso. Periférico.

TIL Combinações (Corpo, Expressividade. Formu e Espaç:o)

·1..C:otêutic3:· afinidades e dí safini dade s de combinações das quatro
categorias nas-variadas escalas espaciais ou fragmentos das mesmas.

2. Fraseado aplicado a cada Escala Espacial ou a frases de movimento.
3, Composição de cenas corporais corn ou sem o uso de palavras, poemas

ou fragmentos de textos: posturas corporais COJU qualidades expressivas,
. relacionando-se com pessoas e/ou objetos nas Formas Cristalinas
(Octaedro, Cu bo, Icosaedro).

4. Técnica de Movimento Genuíno na criação de partituras corporais.
'.5. Métodos 'd~ fragmentação. repetição. simultaneidade e alternância no

.proçcsso criativo C, apresentação cénica.
6. Pesquisa e análise de movirncnto t-m diferentes vertentes das artes cénicas

e na construção e fisicalizacão do personagem.

.Avaliação .

Frequência; participação em aula; apresentações em-sala de aula e a
alunos e professores (sequências a 1)arri r de Espaços físicos. Arquitetura e
Poesia): caderno de registro (processo corporal técnico e criaJivo· dentro e
fora da escola. observação dos princípios de movimento no-cotidiano e eH1
espet ácu lo s de artes cên icas. em urna abo rdagem interdisciplinar
relacionando teorias e práticas nas humanidades e as ciências; colagens,
pinturas, .desenhos, etc.)
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