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- “Boa noticia para uma crianga:

Em tudo, em tudo vocé tera a seu favor o corpo. O corpo esta sempre -
ao lado da gente. E-o Unico que, até o fim, ndo nos abandona”

- (C-la:rice Lispéctqr; Para ndo esquecer, 1992)

" . ' : Somos puro pé-spirito
* ' ' vendo o mundo 1a de baixo
. - flexivel
. deviamos ter os outros cinco sentidos
L _ nos pés
o s ) ! que o sexto ja esta la mesmo
uma tal ta(n)tointuigao
Sola macia contendo todo o universo-corpo
" ja sabiam os chineses
minhas maos nao tém ciimes
sempre comunicam
0s pés nao podem — apdiam
mas de agora em diante
4 vou dizer tudo com os pés
feito poesia me lev(it)ando por ai
em ritmo de dois
e ainda por cima (embaixo mesmo)
virados um para o outro
como se acasalamento-coito
fosse algo (arte)factual
cérebro é o que reside em cada
compreensio sabia de pulsagao
corpo abaixo
trocanteres-olhos
) - joelhos-nariz
- ’ : tornozelos-ouvidos
boca € o espago sensivel entre os dedinhos dos pés-guelras
- o ' _ meu pé estd inchado de massa cinzenta
' ¢ sorri flexionando a existéncia
agora sou dez — cinco de cada lado
cheia de opinides...

e

(Ciane Fernandes, 1998)
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APRESENTAGAO

Para o ator/bailarino contemporaneo, de quem se espera que. possa
atuar em uma grande variedade de estilos e abordagens cénicas, o
treinamento tornou-se um lugar permanente de negociagdes entre o self e
uma variedade de paradigmas e discursos sobre a atuagdo. Todas as vezes

_ queé este ator/atriz-bailarina estiver em cena, estara, inevitavelmente, explicita .

ou implicitamente, confirmando e questionando as “teorias de atuacdo” a.
que foi exposto e, assim, incorporando praticas e teorias especificas

'lOballZaVCIS num contexto de cxrcunstanCIas hlStOl’lCdS socmculturals e

estético-dramaturgicas.

Somando-se a estas abordagens pratxco tedricas, um outro conjunto
de metateorias que reflete sobre a natureza, pratica e fenémeno da atuacgio,
estara também influenciando a ideologia do artista, informando sua maneira
de enfocar a si mesmo e a0 meio ambiente.

O final do século XIX e inicio do século XX viu surgir, sob a ilusdao

modemista de que haveria uma linguagem absoluta e cientifica para acesso
érrealid'lde “sistemas objetivos” de criagdo e atuagido desenvolvidos por
tedricos do teatro como Delsarte, ‘Stanislavsky e Meyerhold:
Slmu_ltaneameme —talvez sob a influéncia das descobertas psicanaliticas de
Freud — Antonin Artaud e os Expressionistas Alemaes desenvolviam
metaforas e linguagens de representa¢do que faziam-da subjetividade do
ator a fonte da “‘verdade”. Um dos problemas advindos dessa divisao é que
raciocinio, conexdes logicas e conceitualizagoes ficaram alinhados como
operdcoes “mentais”, “cientificas™, enquanto mtu1<;ao percepcao
imaginagido ¢ sentimento passaram a ser dominio “do corpo”.
- As teorias de movimento do pesquisador. artista plastico e cor eografo
Rudolf von Laban, desenvolvidas na Alemanha na primeira metade do século .
XX, poderiam entdo ser vistas como uma terceira via de entendimento,
como uma sobreposi¢ao das abordagens objetivas e subjetivas, entre as teorias
e praticas de atuagdo e também entre as discussdes metateoricas.

Em seu complexo sistema de linguagem do movimento, posteriormente

‘denominado Anilise Laban de Movimento (Laban Movement Analysis —

LMA), ou Sistema Laban, as linguagens de representagao comportamental
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e cénica se retinem sob a hegemonia do “movimento”, decupado até o seu
elemento mals simples, correspondente ao fonema, e articulado até suas

harmonias mais complexas organizado em uma lmguagem e simbologia

proprias-estruturadas a semelhanca de uma partitura muslcal

A Ao problematlzar a visao da psicologia, que via o corpo como um

instrumento controlado pela mente, o dlscurso de Laban era também

precursor das teorias de “ressurreicio do corpo”, atuantes na segunda metade
- do século XX, que iriam afirmar a centralidade do corpo € a primazia da
. experiéncia vivida na constitui¢do do sentido. | :

-Um observador de uma pessoa em movimento Sfica
- imediatamente consciente, ndo apenas dos percursos.e
. ritmos de movimento, mas também das atmoferas que os
percursos carregam em si, ja que as formas do movimento
“através do espago sdo tingidas pelos sentimentos e pelas
idéias. E o conteiido dos pensamentos e emogdes que temos
ao nos movermos ou ao observarmos o movimento podem .
ser analisados tanto quanto as formas e linhas tragadas
. O evpaco (Ruclolj von-Laban).

Levando adiante este pensamento, sua discipula, lrmgxrd Bartenieff,
criadora dos Bartenieff Fundamentals e e principal divulgadora das teorias
de Laban nos Estados Unidos, com quem tive o privilégio de estudar, ira
declarar que “O movimento do corpo nao é um simbolo da expressao: ele é
a propria espressiao” (notas de aula do Programa de Certificado, Nova
York;1975-76).

’ Sem duvida, a 1econqmsta do discurso pe]o corpo, o reconhecimento
do movimento como a conexdo entre a experiéncia visivel e a invisivel e a
Compreensao do movimento como a parte visivel do pensamento a01ut1nam
os elementos do discurso e criam formas dindmicas em que establhdade e
mobilidade se dller(n)am continuamente.

No entanto, essa * ressurrei¢ao do corpo”, no sentido €Xpresso por
Merleau-Ponty (1962), na Fenomenologia da percep¢do, marco radical nas

vmanelras atuais de se pensax O corpo, nao. €, por sua vez, desprovida de

. problemas:

Se e quando o corpo, experimentado per se. ¢;ou o self sdo
reificados como um real essencial, problematicamente ¢
assumido que o sujeito, ou self, é uma localiza¢ao estavel,
€ que a experiéncia particular ou um self transcendental

existe, como um ideal, construg¢ao original ou essencial
(P. ZARRILL 1, 1995).

-
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Mals ainda, apds a afirmativa de Ferdinand de Saussure de que a
“lmguagem ndo nos da acesso ao Real, mas sim a uma versio da realidade”
(1966), artistas e académicos de numerosas disciplinas comegaram a
questionar a maneira tipicamente nao reflexiva como as pessoas falam e
escrevem. As narrativas, inclusive as que abordam a questdo da atuagio,
passaram a ser observadas ndo como uma representagd@o do real mas sim.
como uma invengdo cultural (no sentido de Roy Wagner, 1981), como uma
versdo particular autorizada por uma pessoa, escrita para audiéncias

-especificas, num contexto especifico e, portanto, passivel de questionamento
' e revisdo (P. Zarrili, p. 8). Como indica Mark Johnson (1987):

Em fungdo das limitagées de nosso modo proposicional
_ de representagao, temos dificuldade em expressar o sentido
completo de nossas experiencias. (...) Assim, enquanto
tivermos qué usar linguagem proposicional para descrever
essas dimensoes da experiéncia e do conhecimento, ndo
podemos confundir nossa descri¢do com a coisa descrita.

‘Se colocarmos de lado preconceitos e pontos de vista provincianos, -
que propdém uma tnica abordagem como portadora da ‘“verdade”, e
pensarmos que toda linguagem ¢ necessariamente metaférica, que ndo
dispomos de meios adequados para descrever a experiéncia em sua totalidade,
e que, portanto, toda linguagem ¢é inadequada, provisoria e necessita ser
constantemente (re)visada em relagdo ao contexto em que ¢ empregada,
poderemos abordar o Sistema Laban como uma teoria “‘em movimento” -
‘uma complexa rede de sinais cujos sentidos sao elaborados colaborativamente
por seu criador, seus seguidores e por seus leitores. Se os sentidos e
‘associagdes realizados por este conjunto serdo os originalmente
intencionados por seu criador, permanecera xmpre como uma questao em
aberto. :

Observadas a partir desta per: spectxva como um discurso que reﬂue o
seu tempo e suas circunstancias, € inegavel que as teorias de Laban sobre
espacgo e dinamicas do movimento, bem como seu sistema de notagao, vém
fornecendo as artes cénicas, e principalmente a danga moderna do século
XX, uma via relevante e estimulante para exploragdes sobre a natureza
simbolica e lingiiistica do movimento, assim como para a (re)presentagao e
(re)construgio -de memorias caorporais e histéria social.

A primeira geragio de coredgrafos que naba]hou a partir das teonas ‘
de Laban, como Mary Wigman e Kurt Jooss, bem como coreografos
contemporaneos mundialmente famdsm como Pina Bausch, Suzanne Linke,
William Forsythe, Hans Kxesmk e Claire Porter, atestam a vitalidade de
suas idéias.
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A importancia de suas teorias vem sendo também comprovadano meio
" académico, onde o Sistema Laban (ou LMA) ¢ incluido em pratlcamente
todos os programas de danca das umver51dades americanas ¢ cada vez mais
solicitado pelas intitui¢des de ensino européias e sul- -americanas.
Por ‘outro lado, a contribui¢do de Laban para.o teatro se torna

mundialmente cada vez mals intensa: professores de interpretagdo, atores € -

diretores, ao desejarem construlr um contexto que encoraje a expenencxa
aliada a pesquisa critica e reflexdo, vém: escolhendo aspectos do Sistema
Laban tanto como uma ferramenta valiosa no treinamento corporal do-ator,
quanto como uma linguagem capaz de promover e multiplicar sentidos.
As teorias de Laban, no.entanto, ndo sdo apenas teorias “de” ou “para”

as artes cénicas e vém sendo aplicadas. em todos os dominios em que a .

experiéncia ¢ a analise do movimento se fazem necessarias, a saber: saude,
comunicag¢io, advocacia, estudos culturais, antropologla negocios, esportes
e educacgio, entre outros .

Na medida em que as pesquisas contemporaneas Vem conﬁrmar o
antigo conceito grego de que o movimento ¢ central para o pensamento e

para agdo, € que o comportamento ndo-verbal corresponde a mais de 80%

de toda a comunicag¢do humana, a observagéo e o entendimento-do que se
passa a nivel ndo-verbal tornam-se vitais: uma méio que'treme ao ler um
discurso, uma perna que se move ininterruptamente durante uma entrevista,
uma postura corporal enrijecida ou um olhar que nao se fixa, tornam-se
indicadores tdo poderosos quanto o discurso verbal ¢ com ele compdem
uma cadeia de significagdes.

Um vocabulario cotidiano poderia servir para descrever determinadas

caracteristicas de estilo de movimento mas, quando ¢ necessario, por
exemplo, comparar dois individuos ou um individuo e um determinado.

modelo, descrigdes sistematicas e termos especificos sdo necessarios, termos
gue nao se superponham ao.descrever diferengas na performance de uma

~mesma acdo. Neste momento € necessario-um sistema detalhado o suficiente
para descrever todas as mudangas qualltatlvas que aparecem numa unica
frase de movnmento :

O extenso e cuidadoso registro realizado por Ciane Fernandes sobre o
Sistema Laban - enriquecido pelas aberdagens desenvolvidas = por
especialistas como Irmgard Bartenieff, Dra. Judith Kestenberg, Bonnie
Bainbridge Cohen, Peggy Hackney, Warren Lamb ¢ Mary Whitehouse

(atualmente informalmente incorporadas ao estudo do Sistema, como

ensinado pelo Laban/Bartenieff !nsﬁtule of Movement Studies) e iluminado
por sua pesquisa académica e experiéncia a frente das disciplinas de Técnica
de’'Corpo da Escola de Teatro da Umversxd'idc Federal da Bahia, bem como
por sua atuagio como performer —nos fornece. por um lado, uma matéria
[ ima tedrica sobre a qual podemos investigar e desenvolver nossos préprios

s
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percursos, €, por outro, um acesso.ao seu ‘modo particular de encade_ar
sentidos e fisicalizar conceitos. : :

REGINA MIRANDA

-+ Coredgrafa, dangarina e estudiosa do movimento
" Autora de O Movimiento expressivo (Funane 1979)
“Diretora da Companhia Regina Miranda e

_ Atores-Bailarinos, Rio de Janeiro :

» Diretora do Centro Laban, Rio de Janelro

» Diretora Executiva do Laban/Bartenieff Institute of

Movement Studies, New YQrk

.
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A DANGA-TEATRO: PREPARO E
" PESQUISA EM MOVIMENTO

LABAN EM CENA: UMA TRADIGAO ATUAL

. “O.académico e.o artista estio trabalhando para
um mesmo objetivo... o ser humano civilizado... ‘uma
z’mpbssibi!z’dgde, aurea’ (Limon., in J. DE LaBan,
1970a: 111). )

A forma de danga-teatro alema -- tanztheater — foi inicialmente
desenvolvida por Rudolf von Laban (Hungria 1879, Inglaterra 1958) nas
primeiras décadas do século XX.' tendo como principal objetivo o
delineamento de uma linguagem apropriada ac movimento corporal; com
aplicagdes tedricas, coreograficas, educativas e terapéuticas. O nome Labarn
vem do francés De La Banne, modificado na Hungria durante as cruzadas.
Curtosamente, Laban em hiingaro moderno significa “sobre os proprios pés”
(FrarT, 1981). ‘Apesar de estruturado inicialmente em paisés norte-europeus,
especialmente nia Alemanha e na Sui¢a, o Sistema Laban foi influenciado
- por formas de movimento de variadas origens, como as artes marciais do
Oriente, as formas e dangas africanas e indigenas que inspiravam o
expressionismo do inicio do século, e as-dangas folcléricas e o cotidiano de
muitas localidades. visitadas por Laban durante sua infancia € adolescéncia
devido a carreira militar de seu pai.’ :

i. Laban nasceu na Bratislava, no entdo Império Austro-Hingaro, hoje Hungria.
2. Vide Hodgson ¢ Preston-Dunlop (1996a).
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Talvez seguindo sua propria natureza, o Sistema Laban espalhou-se

pelo mundo a partir da Ségunda Guerra Mundial e do nazismo, e muitos de ,

seus alunos continuaram a desenvolver suas teorias em outros continentes:
Rudolf von Laban mudou-se para a Inglaterra: Juana de Laban, sua filha,
paraos Estad@)s Unidos; discipulos como Chinita Ullmann, Maria Duschenes,
Rolf Gelewsky ¢ Renée Gumiel, para o Brasil; Kurt Jooss (professor de
Pina Bausch), para a Inglaterra; Irmgard Bartenieff (fundadora do Laban/
Bartenieff Institute of Movement Studies de Nova York), para os Estados
Unidos.> O que hoje chamamos de Sistema Laban ou Analise Laban de
Movimento - (até os anos 80 denominado Sistema Effort-Shape,
Expressividade-Forma) consiste, de fato, em uma série de desenvolvimentos
realizados até 0 momento por profissionais das mais variadas localidades,
atualizados e divulgados em congressos e publicagdes. periddicas. Nos
Estados Unidos, Irmgard Bartenieff (1900-82) desenvolveu os Fundamentos
Corporais Bartenieff, incluidos no Sistema Laban/Bartenieff, com a formacio
teorico-pratica que concede o Certificado de Analista de Movimento (CMA)
_reconhecido internacionalmente.* Atualmente, a Analise Laban de
Movimento, internacionalmente abreviada como LMA, Laban Movement
Aualysi_s (Moort-€ Yamamoro, 1988) é usada como forma de descricio e
registro de movimento cénico ou cotidiano (de cunho artistico e/ou
cientifico). método de treinamento corporal (teatro, danga, musical),
coreografico, diagndstico e tratamento em danga-terapia.
Devido a imensa importancia de Laban no desenvolvimento da danga
moderna, LMA é muitas vezes considerada como parte apenas do campo da

. 3. Mary Wigman, aluna e colaboradora de Laban no delineamento de suas teorias, continuou
na Alemanha, o que vem sendo apontado como indicio de S€u apoio ao nazismo,

" especialmente devido as modificagdes da imagem feminina proposta por seus trabalhos,
que iniciam com a revolucionaria imagem da bruxa (Danga bruxa, 1914) e gradualmente
aproximam-se do jdeal do 111 Reich. Rudolf von Laban ¢ também acusado de apoiar aquele
-governo devido a sua participagao nos Jogos Olimpicos de 1936, em Berlim. No entanto,
trés eram os eventos programados para os Jogos: A Semana da Danga Coral (dirigida por
Laban), uma Competigio de Danga, ¢ a Apresenta¢io de Abertura dos Jogos (dirigida por

um grupo de coreografos, entre eles M. Wigiman). A Danca Coral montada por Laban nao

foi apresenada devido a censura de Goebbels apds o ensaio geral. De fato. Laban nio
participou do ¢vento de sbertura dos Jogos, recusou-se a tormar-se membro do partido ¢

foi obrigado a deixar a Alemanha cm 1937 devido a seu envolvimento com a massonaria
(Oriemalischer Templer-Orden) e total boicote as suas atividades profissionais naquele pais.
Ver: Susan A. Manning (1993) ¢ Valerie Prcslon—l)unk)p (1988). ' .

“4. No Brasil. tcmos, até o momento, oito Analistas de Movimento (CMA ): Cibele Sastre,

Flavia do Valle, Henrique Schueller, Kidman Ceceu, Marisa Naspolini, Marta Soares,

- Regina Miranda, ¢ cu. Porém, grande ¢ a comunidade artistica e pesquisadora em Laban
1o pais, incluindo Adalberto da Paima, Alba Vieira, Anaiivia Cordeiro, Claudio Lacerda,
Denise Telles. Licia Morais, Maria Mommensohn, Monica Serra, entre tantos outros.

®
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" danga, esquecendo-se que fdi,_ desde seu inicio, um dos métq’dos mais

relevarites no treinamento do artista cénico da era moderna. O sistema de
movimento de Laban desenvolveu-se a partir de improvisagoes dE? Tanz-
Ton-Wort (Danga-Tom-Palavra), resultando em pegas com.movimento
cotidiano, assim como abstrato ou puro, em uma foma narrativa, comica,
ou mais abstrata (OSBORNE; 1989: 90). Tal sistema defendia a habilid.ade de
danga de todos os individuos, ndo apenas daqueles treinados em técnicas de

danga. A formagio do ator proposto por Laban ia de encontro com a filosofia
® multidisciplinar dos artistas do inicio do século, em movimentos de interagdo
- entre as artes, como o Dada e.a Bauhaus, no nascimento da chamada

“performance art” (vide “O didlogo entre as artes e a expressio corporal-

" vocal”, p-33) (GOLDBERG,‘ 2001 e MELZER, 1994).

Ambos treinamentos, do dangarino e do ator, buscavam o
desenvolvimento daexpressdo corporal e (...) para
qualquer artista, a fala era uma parte integral deste
processo. Era tdo necessdrio para os atores serem
conhecedores sobre todo, o instrumento (corpo, fala, canto)
- como para os dangarinos (HODGSON e PrREsSTON-DunNLOP,
1990a: 40). . . :

Desde seu surgimento, a danga-teatro alema propde a ruptura do bindrio
danga/teatro, corpo/mente, movimento/texto. LMA promove um continuo
didlogo, ao invés de oposigdo, 2ntre movimento e palavra, corpo e mente. O
Sistema Laban pode ser utilizado tanto para movimento corporal,_quanto
para leitura dramatica de textos. Assim sendo, um som pode ser honzontal,
leve. desacelerado. e expansivo. As palavras e o texto como um todo podem
‘ganhar diferentes fraseados, ritmos, acentos, etc. — todos termos u§a(.ios em
LMA. Através desta, o ator explora o-sincronismo. a oposigdo € a
independéncia entre expressao gestual e verbal, e a relagﬁo-_ destas com seu
ambiente, outros atores e objetos em cena, mapeando scus personagens de

. forma mais clara e flexivel, uma vez que LMA ¢oncede uma estrutura bem-
definida, porém aberta para improvisagao. - A , .

A LMA utiliza-se de movimentos cétidianos, tdo importantes para o
ator. bem como de cspecificas técnicas de treinamento, para esc.larecer certos
principios de movimento, basicos na compreensé’o corporal e 1nt§lcctual do
ator em sua praxis. Tais principios podem ser descobertos e praticados por
si $0s, ou através de .outras técnicas. Devido a sua natureza estrutural, a
LMA organiza diferentes linguagens: corporais de forma compreensi\-/el e
-did:'lti'ca, ndao apagando, € sim realgando suas diferencas, e permite o
aprendizado de diferentes técnicas de treinamento corporal atraveés do estudo
de seus principios. Assim, o ator ndo se prende a forma original exata, mas
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descobre e explora criativamente seus principios, aplicando-os -

posteriormente a situacdes teatrais diversas. -

A utilizagdo do Sistema Laban no preparo corporal do ator associado.

a pesquisa em movimento foi desenvolvida poruma profissional talvez menos
conhecida, mas diretamente influenciada por Rudolf Laban. Juana de Laban
(Hungria, 1910 — Estados Unidos, 1978), dangarina, pesquisadora e
professora doutora de.danga (o primeiro doutor em critica de dané:a nos
EUA), foi_ uma pioneira no treinamento’ corporal do ator na universidade,
" tendo visitado a Escola de Teatro e de Danga dd Universidade Federal da
‘Bahia em 1962. Rudolf era “coreodgrafo, diretor, dangarino, pintor, teorista,
arquiteto e escritor. (...) cada um dos cinco filhos tinha a profissdo do pai de
forma diferente em seu passaporte” (FLaTT, 1981: 5). Em sua carreira

académico-artistica,’ nesta tradi¢io de interartes e teoria/pratica, Juana |

desenvolveu o Sistema Laban no trabalho com atores da Universidade de
Baylor, onde permaneceu por oito anos (1955-63): . .

Juana sempre teve iht,eresse nas artes, em como elas se
» relacionam e se apoiam mutuamente. Q tipo de experiéncia -
[teatral aberta, caracteristica fda Universidade] de Baylor,
contando fortemente com o movimenito corporal e as artes
visuais, cativou sua imaginagdo. Sua formagdo a apoibu e
ela teve éxito como uma camped. De fato, ela abriu um
campo inteiramente novo no treinamento que se estendeu

para teatros por todo o pais (FLATT, 1981: 8).

~ Juana apl_icava o Sistema Laban em produgdes teatrais as vezes com o’
uso de mascaras, misturando a tendéncia expressionista conr caracteristicas
do teatro moderno, em espeticulos de mimica-danga-drama. Juana foi
também-uma das primeiras a relacionar video e pesquisa (artistica e tedrica)
em danga.® : ' : »

5. Juana de Laban qsludou“mu\r'imcnlu ¢ :mﬁlg‘dﬂ (Instituto de Choreographics de Berlin.
Ik)’j.l.i. teatro. danga (especialmente as nacionais hingaras). musica ¢ todas as arics
|:clucmnzrdas a0 espetacuio (Academia Royal de Budapeste. 1934), tendo coreogratado para

“duas companhias de cinema europes ¢ atuado como reconhecida atriz ¢ dangarina, além
_dc. mch.‘u para as artes pldsticas. Nos Estados Unidos, Juana trabalhou com Hanva Holm
(pu»)ync:,ra da danga moderna, estudante lfe‘M:lry Wigman e também formada p(>; Rudolf
na Europa) e K:{thcriuc Dunham (pioacira na utilizacio das dangas afro-caribenhas ia danga
moderina). Sua carreira académica. sempre simultinea a de dancarina e coreograta. incluiu
cargos em diversas escolas e universidades norte-americanas. ) v

6. "ide Juana de Laban (1967)
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Esta abordagem interartistica e a preocupagio com a formagao corporal
do ator fizeram parte do Sistema Laban desde seu surgimento.” Mesmo
consistentemente ndo mencionado na tradi¢do de formag3o corporal do ator,
o Sistema Laban tem influenciado amplamente a pratica teatral. A grande
maioria das bibliografias sobre o treinamento do ator, por exemplo, refere-
se as teorias de Emile Jaques-Dalcroze e Frangois Delsarte, ignorando Rudolf
Laban, que foi o terceiro nome nesta linha de pesquisa do gestual. Termos
técnicos recentemente apresentados como parte de sistemas de treinamento
teatral, como “Energia” e “Pré-Expressividade” (BARBA € SAVARESE, 1995),
tém sido utilizados por profissionais Laban desde os anos 60 e 70, e
continuam em desenvolvimento.® Faz-se necessario o conhecimento destes
termos, conforme utilizados por Labah e seus discipulos, até mesmo para
aplica-los, compara-los, e adiciona-los a outras abordagens teatrais e extra-
teatrais. , o S - _
_ E neste sentido que, em 1998, iniciei o projeto-de pesquisa denominado
Formagdo Corporal do Ator: Utilizagdo teorico-metodolégica de elementos
da danga-teatro para a exploragdo e sistematizacdo dos procedimentos
pedagdogicos referentes as técmnicas de corpo para cena em uso na
Universidade Federal da Bahia. O projeto, apoiado pelo Programa
Institucional de Bolsas de Iniciagao Cientifica pelo periodo méximo (2 anos),
dividiu-se em duas fases: aplicagio do Sistema Laban/Bartenieff nas
disciplinas de Técnica de Corpo para Cena I a 1V, sistematizando o conteudo
programatico (1998-1999) e a aplicagdo do treinamento em atividades
espetaculares da Escola de Teatro da UFBA (1999-2000), especialmente no
A-FETO Grupo de Danga-Teatro da UFBA, relacionando assim ensino,
pesquisa e extensao. Além desta formagao corporal desde a sala-de-aula até
espetaculos teatrais, a pesquisa resultou neste livro, que reune os principais
termos utilizados em LMA internacionalmente, de forma simultaneamente -
pratica ¢ teorica, como método de ensino ¢ de pesquisa de movimento nas
diversas areas. ' - '

 ADANGA DO INFINITO: CORPOS E CONCEITOS DINAMICOS

Assim_como a LMA lida simultancamente com teoria e pratica.
pesquisa e ensino, a descri¢ao de moevimento no-Sistema Laban/Bartenieft’
pertence a um contexto multiplo. interagindo-com outras abordagens

7. Vide jehn Hodgson e Valerie Preston-Dunlop. (1990b).
8. Vide. por exemplo, Odette Aslam (1994). ‘

9 Judy van Zile (1979).
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_clentificas e/ou aftisticas. Nesse sentido, a descri¢io do movimento corporal

- nesta pesquisa-criativa desafia a simples correspondéncia entre as dualidades
forma e significado, movimento e sentimento e, no ambito da notagao, entre
descrigdo (representagio) emovimento (forma “original™).!’ Neste contexto,
a descrigao. de movimentos nio forma uma unidade com ’seu. movimento
original. Ha necessariamente uma diferenca entre a descrigio e a danga.
Pesquisadores ndo pretendem descrever com absoluta precisdo, nem
preservar a danga, mas abrir novas possibilidades de entendimento. Ao invés
de estabelecer .correspondentes simbolos e significados, a descrigio
multiplica as possibilidades de interpretagio, de associagdes tedricas, € a

' criagdo de mais material escrito e coreografico. A descri¢ao torna-se uma
“for¢a semantica pluralizadora”: um instrumento lingiiistico, artistico e

filoséfico (Bowig, 1991: 66). -

" Para descrever e discutir o corpo é necessaria uma linguagem dinamica,
na qual binarias oposigdes transformam-se em constante e reciproca
transformagdo. Tal dindmica pode ser representada pela figura geométrica

".da Banda de Moebius, citada por Rudolf Von'Laban,',Jacques Lacan, entre
outros.'" Esta figura, descrita por Rudolf Laban como “Lemniscate™, é criada
a partir da jungdo das duas extremidades invertidas de uma banda, cujas

" faces passam a ser simultaneamente internas ¢ externas. Em LMA, esta fi gura
0ito ou do infinito é fundamental na interrelagdo de conceitos, bem como
simbolo na propria notagdo de movimento. Os conceitos de Laban, muitas
vezes interpretados como dualidades opostas, de fato dialogam nessa figura
tridimensional que elimina a oposig¢do e instala uma continuidade gradativa
£em constante transigao, como é o0 movimento humano.

Em [LMA, essa grada¢io pode ser vista, por exemplo, na
Expressividade.’? Os conceitos de “peso forte” e “peso leve” ndo sido opostos,
mas.pertencem a uma gradacio de mudanga da qualidade de peso do corpo,
tornando-se leve ou forte. Quanto mais se trabalha o peso forte, maior a
habilidade de perceber e mover-se com peso leve. De fato, o que se registra
durante a observagao e analise de movimento nao é simplesmente o peso
leve ou forte, mas a mudanga na for¢a do movimento, tornando-se
gradativamente mais forte ou mais leve. O mesmo se aplica ao tempo, que
nao ¢ ripido ou devagar, mas acelerado ou desacelerado, implicando uma
10. A relogdo entre Significado ¢ Signit_]c;m(c. contetdo ¢ forma, gesto ¢ sua representagio

(notagio ou descrigaod, ndo implica numa correspondéncia tnica ¢ direta, explicativa ¢
claras Ao contrdrio. como na Cadeia Significante da Ordem Simbélica definida por Jacques
Lacen uni significante traz mais ¢ mais de st mesmo. afastando-se de um significado
centrel de o multiplicando-o piogressivamente (Lacan, 1979b: 290). - o
UL Vide Kadolt Laban (1976: 983 Lacan (1989: 185); Bruno Ernst (1991); Peggy Hackney
{1999: 347101, 156, 214): ¢ Ciane Fernandes (2000: 34 ¢ 35).-
7 Vide Capialo UL

)
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variagdo na velocidade mais do que um conceito estavel. Essa relagao

-conceitual esta também presente, por exemplo, nos Temas-de Continua

Dinamica e TranSfofmacéo como “Interno/Externo’, “Mob_ilidade/.
Estabilidade”, entre outros." o S

Como simbolo'* de notacao de danga, a figura oito representa 0 COrpo
humano e suas organizagdes, lados e partes, como por exemplo:

CORPO

Parte de Cima do Corpo Q Parte de Baixo do Corpo 6‘

Lado Esquerdo do Corpo Lado Direito do Corpo |

Isto porque todo o corpo estrutura-se fisica e funcionalmentq dentr.o
da Banda de Moebius. Todos os 0ssos sdo tridimensionais e neles se poderia
facilmente encaixar a figura oito, como por exemplo no intérior da pélvis
ou da caixa toracica. As estruturas corporais relacionam-se num desenho de
figura oito, ligamentos e musculos amarrando-se tridimensionalrr?ente. ao
redor de ossos, liquidos circundando partes mais solidas em curvas infinitas
de vasos (linfa, sangue, liquido sinuvial, etc.). O alinhamento dessas
estruturas ¢ também na interdependéncia da figura oito. Uma dor no ombro
pode vir de uma ma distribuigao do peso ao longo das pernas, proyocando
um desalinhamento da pelvis para um dos lados e a repercussao ao ]ongo da
coluna até o ombro. Urna dor de dente nos’impede de trabalhar, nos tira o
apetite, o sono, etc. Um exercicio que trabalhe a tridimensionalidade ~do .
torso acaba promovendo um aumento da elasticidade das pernas, € assim
por diante. Todos os sistemas corporais, € estes com os emocionais, mentins
¢ espirituais, relacionam-se num continuo processo de influéncia e alteragao.

Napesquisa em artes c€nicas, a Banda de Moebius permi'te‘um formatf)_
cientifico-artistico, em que nem a teoria nem a pratica se antecipam uma a
outra, mas se desafiam e se recriam continua ¢ mutuamente num processo
de e.vcrc)vcndan;r.qmlo, *.Nada funciona isoladamente._ e diferentes:

13, Vide Capitulo VI

14, Vide demais simbolos no Capitulo [i.

PS5, Titulo do livra de Sally Banes Writing Dancing in the Age »i Postmodernism (1994a)
aqui incluides na estratura continua da Banda de Mocebius.
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abordagens podem ser incluidas na mesma pesqmsa gerando novas

assocnaqoes e descobertas. As quatro atividades incluidas na critica de danga
= contextudhzagao descrigdo; interpretacio e avaliagdo — relacionam-se -

também na Banda de Moebius, sem a predominancia de apenas uma (Banes,

1994b). Em qualquer etapa e atividade, o importante é lembrar-se, que o

texto € uma recriagdo a partir de um ponto de vista de uma realidade

multifacetada. Nao € necessario evitar interpretagdes ou julgamentos, desde
que ndo sejam colocados como uma verdade final.

Na pesquisa em artes cénicas, as palavras estdo em constante dialogo

com a pratica de realizar ou observar espetaculos, num processo continuo e

nao linear, através da experiéncia de atores-dangarinos e da platéia. Esse

“processo € mutavel e organizado gradualmente. A logica intrinseca de uma

obra artistica sendo analisada aos poucos invade e determina o método

apropriado para sua analise, ou reorganiza um método escolhido a priori. O
‘autor da pesquisa’ passa a ser um recriador, tanto quanto o da obra analisada.

Assim, a pesquisa em artes c€nicas € sempre uma coreo-grafia, de- compondo
idéias e matéria.30

A LABANANALISE E A LABANOTAGAO

O Sistema Laban/Bartenieff permite a analise, performance,
observagio e registro — descrigdo e notagdo — do movimento humano.
Segundo Lynn Renee Cohen, ( 1978), ha duas vertentes no estudo do Sisterna
Laban: a Labanotag¢ao (Labanotation) e a Labananalise ou Analise Laban
de Movimento (Labanananalys:s ou Laban Movement Analysis = LMA).
“Tanto a Labanotacao quanto a Labananalme originaram-se das pesquisas de
movimento realizadas por Rudolf von Laban no periodo entre guerras e
apos o mesmo; na Europa. Posteriormente, seus discipulos dc,talhaxam seu
sistema -de notagdo, bifurcando-a nas duas fmmas distintas:

Labanotagao: (...j descreve padroes de ¢ ()10( agdo de peso,
v mudangas em nivel e dire¢do no espago, durag¢ao do
- movimento (tempo ¢ ritmo), padroes de togue, or Tentag ao '
¢ padroes desenhados no chao. Em outras palavras, a
Labanotagao re, vistra Jane colocando seus pés a sua frente
no chao, gradualmente wransferindo seu peso de sua pélviy
para seus pés, colocando suas maos na cadeira, elevando
O lo;so, e as diregoes espaciais exatas e a diragdo de seu
movimento. '
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Labanandlise [LMA]: Expressividade/Forma é um método
sistematico de observagdo, registro e andlise dos aspectos
qualitativos do movimento corporal. A qualidade do
movimento pode ser pensada em termos de “como” um
movimento é realizado. Responde a questdes do tipo: Conto
Jane saiu da cadeira? Ela foi rapida e forte em sua
qualzdade de movimento? Talvez ela tenha se jogado para
fora da cadeira com wuma qualidade pesada? Veio de um

“impulso central ou com contratensoes espaciais nos
membros? (...) O movimento comegou no torse que é a
area central do corpo? O movimento comegoi nas maos
que é uma drea periférica do corpo? (COHEN, 1978).

Enquanto a Labanotagao ¢ desenvolvida pelo Dance Notation Bureau
(Nova York e Ohio), a Labananalise ou LMA ¢é desenvolvida-pelo Laban/
Bartenieff Instltute of Movement Studies (Nova York), além de diversos -
centros de formagdo em Analista de Movimento (Berlin, Maryland, Seattle,
entre omros). Ha também uma terceira vertente, mais desenvolvida no Centro
Laban de Londres, denominada de Estudos de Movimento Laban (Laban
Moveme_nt Studies), que ndo inclui os Fundamentos Corporais Bartenieff.

A Labanotagio funciona bem como registro exato de uma coreografia, --
deixando os aspectos qualitativos para a interpretacdo de cada dangarino,
ou conforme a intengao do diretor da reconstru¢ido. Ou seja, a notagao do
movimento de Jane saindo de cadeira pode ser reproduzida quase que
completamente.

Ja a'Labanandlise ou LMA registra as qualidades mais importantes ou
os elementos mais enfatizados em cada movimento e inclui os Fundamentos
Corporaiszarte'nie.ff. Dessa forma, funciona como um meio signico
multiplicador, em que os intérpretes reléem a partitura com liberdade para _
recriar varios de seus elementos. porém mantendo sua caracteristica principal
a cada momento. Digamos que o enfoque do movimento de Jane foi sair da .
cadeira com rapidez.‘Cada intérprete podé recriar uma saida da cadeira de
forma totaimente distinta, desde que mantendo um enfoque na rapidez. Por
isso, o método fiinciona como uma estrutura para a improvisagdo em sala-
de-aula, auxiliando o aluno a descobrir seus potenciais de movimento e
desenvolvé-los de forma organizada, codificados em um sistema

‘A LMA pode também atingir niveis mais complexos de descrigdo,
chegando a incluir varios elementos a cada instante coreografico, conforme
o interesse e a habilidade do registrador-dangarino-criador. Este ¢ outro
aspecto do método: o aluno explora cada conceito de movimento

‘coreograficamente, e aprende scu registro escrito, sendo simultaneamente o

criador, o performer e o responsavel por anotuar o que é relevante em cada
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movimento criado. Isto desenvolve ‘a consciéncia corporal sem dissociar
corpo ¢ mente, sensagdo fisica e processo cognitivo. Improvisagdes nio sio
perdidas, mas um eixo de orienta¢do conceitual (ou até mesmo o registro
detathado dos movimentos) garante a continuagdo do processo, ja que nem
toda aula e .ensaio podem ser filmados. Ao final do treinamento corporal de¢

dois anos;, o aluno nao apenas realiza e descieve seus movimentos de forma’

clara, mas escreve artigos-criticos sobre seu processo criativo e sobre
partituras corporais observadas em pegas de teatro e de danga.

0 *“DOMINIO DO 'MOV‘IMENT:D"’:"S
~~ AS CATEGORIAS CORPO-EXPRESSIVIDADE- -
o " FORMA-ESPAGO o

- A associagdo de.apenas dois termos — Expressividade/Forma — é -
insuficiente para descrever a abrangéncia que a LMA tem assumido nas

ultimas décadas. Como dito anteriormente, a LMA pode assumir formas
mais complexas de descrigdo, e suas duas categorias de Expressividade e
Forma foram dcrescidas de outras duas: Corpo ¢ Espago. Assim, a disciplina
internacionalmente conhecida como Effort-Shape ou Expressividade/Forma
xpandiu-se, nos Gltimos anos, para Body-Eftort-Shape-Space, ou Corpo-
Expressividade-Forma-Espago.!” Para sua identificagdo metodoldgica, essas
quatro categorias de LMA iniciam-se sempre com maiusculas, destacando-
as como titulos organizacionais contendo outros subtitulos.
) Esta separagdo em categorias ¢ de natureza metodolégica,
possibilitando a observagdo e a descrigao organizadas. De fato. as quatro
categorias estdo sempre presentes em todo movimento, porém com diferentes
graus de importancia ou destaque. Da mesma forma, cada unidade didatica
no treinamento corporal tem uma-das categorias como eixo principal ou
énfase, e inclui as outras trés categorias subliminarmente. Na continuagao
do contetdo didatico, a primeira categoria é gradualmente experenciada de

forma mais complexa nas unidades seguintes. conforme a-adigdao de.novos

elementos ou énfases. Essa relacdo dindmica entre as quatro categorias pode
ser demonstrada na Forma Cristalina do Octaedro (Capitulo V):.

16. A expressdo. utilizada por Laban, intitula seu livro O DNomiénio do Movimento (1971).

17. A divisio do Sistema Laban em Energia-Ritmo-Espago. feita por estudiosos de outias
linhas, corresponderia em LMA aos termos Expressividade-Fraseado/Pré-Expressividade-
Espaco. . : :
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EXPRESSIVIDADE

FORMA ~ ESPAGCO

_ A LMA, uma linguagem de mapeamento corporal baseada em quatro
categorias, pode ser comparada ao DNA, com suas quatro bases — ac_i‘enina,
guanina, timina, citosina — responsaveis pelo codigo genetico. 18 No .Slsitema
Laban, também organizado em forma de espiral, uma categoria interage
com a outra em dupla hélice, reciprocamente provocando'alteraqﬁes e
éxpansﬁo das habilidades expressivas rumo 2o “Dominio do Mpviment,o”.
Através da LMA; pode-se identificar, descrever € transformar nao somente
as caracteristicas pertinentes ao treinamento corporal para a cena, mas
também ao “esduenia—c_orporal"“’v atual, ou s¢ja, a,s_terldéncias de ,mlemento
que vinculam-se a personalidade e ao relacionamento com O melo. Ne§se
encontro da estética com a terapia, o dancarino-ator-descobre suas tendéncxa's
ou preferéncias de movimento, aprende a valoriza-las mas tam.bém expandi-
las. enfrentando limitagdes e preconceitos quanto a sua auto-imagem, num
constante processo de autodesafio e descoberta do movimento nas artes. €
na vida. Este é um preparo necessario para que o ator-dangarino ndo repita
seus proprios padrdes corporais em todo personagem que interpretg,._e para
que ndo repita formatos ou ‘éstilos prédeterminados de mov1m¢nto._

 defendendo-se da surpresa de cada processo criativo.

0 DIALOGO ENTRE AS ARTES NA EXPRESSAO
~ CORPORALVOCAL

Laban. criador de um estudo do movimento cuja repercussido e
aperfeigoamento continuam até hoje, foi artista plastico e desenhista, tendo

18. Sobre o DNA como )ingliugcni, vide Robert Pollack ( I‘?"7‘)4 .

" 19, O termo refere-se a um “mapa” ot “imagem corporal” construida fisica e psiquicamente
a partir da internalizagdo de significagoes ¢ !'a'n!asias_dc familiares ’a respeito do c(.?rpo
(Lacan, 1977). O capitulo, traduzido de Ferits (Editions du Scuil, 1966) por Alan Sheridan

/ ‘ a lingua portuguesa Escritos (Sdo Paulo:

para o inglés. ndo consta na tradugdo para
Perspectiva, 1978). :
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também estudado arquitetura. Essas artes lhe proporcionaram a habilidade
de observar e transpor formas para o papel, compreendendo a natureza, os
objetos € as pessoas plasticamente, em movimento tanto quanto suas livres

ImprovisagOes corporais em dreas abertas de seu pais de ori gem, a Bratislava.’

Entlfe seus. desenhos estdo caricaturas de Ppessoas/personagens, corpos em
movimento — dang¢ando formas abstratas ou no cotidiano, andando, sentados

ou deitados —submergidos em formas geométricas que ‘compdem.um palco

ou umapaisagem, como um gramado ou rochas, além de estudos dé lugares,
ou desenhos geométricos que relembram:-tanto a bioquimica micréscépica
quanto a disposi¢ao de planetas e estrelasno universo.2’

Ele comecou a formular uma teoria de movimento que
pudesse ser totalmente abrangente. Em primeiro plano,
ele viu que movimento era universal. Tudo ao redor ¢
mudanga: em crescimento e decomposigdo, em divisio e
unido, em vibragao e oscilagdo, eni ritmo e fluxo ~ no mar,
o pa’raz'so, a terra e abaixo da terra, nos planetasl'nas
mares, nos minerais e cristais. Movimento estd em todas
as coisas vivas. Mesmo quando as pessoas pénsahz,qde .
estdo paradas, o movimento continuea dentro delds
enquanto a vida permanece. E o movimento que as habilita
a discernir a vida. (... )
Ele transferiu sua habilidade e entendimento para a
coreografia, a danga, a industria, a Interpretagdo teatral,
a educagdo, a terapia, a orienta¢do profissional, a
linguagem corporal, e para o treinamento do artista cénico, .
‘em indica¢bes da totalidade de seu “insi ght” e da notdvel

universalidade de sua teoria (HobpGsoN e PRESTON-DUNLOP,
1990a: 16, 20). ! ' '

= Esta percepgio abrangente de movimento esta presente em todo o
blstema_ Laban, permeando cada termo, cada exercicio. ¢ada simbolo ¢
express;io corporal-vocal. Sob esta perspectiva, a voz é uma manifestagio
do movimento corporal (Hobcson e PRESTON-DUNLOP, 1990c¢), seja na fala.
no canto, ou na emissdo de sons pré-verbais, e todos os termos Laban podem
ser aplicados em uma aula de dicgdo ou de canto. Mesmo o professor de
corpo deve estar consciente de sua voz, pois as qualidades expressivas desta,
como a velocidade, os acentog e fraseados, comunicam muitos significados.
Um conteudo de movimento corporal pode ser analisado em termos Laban .

20 Vide desenhos em Rudolf Taban (1984).

S A_“"'

-

" criando-os em outras formas artisticas.
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e re-criado na expressdo vocal do professor, facilitando a compreensao do
aluno ao experimentar o novo assunto, num di4logo entre a voz (do professor)
¢ 0 corpo (do aluno). Isto dispensa uma demonstragio fisica do conceito
técnico pelo professor, estimulando a criatividade motora do aluno que nio
imita uma forma talvez sem a eompreensio real. ' E

' _ Durante todo o processo de treinamento Laban, ha a ‘aplica¢do das
artes a cada experiéncia pratico-tedrica. Assim coino o aprendizado Laban
utiliza todas as artes, estas podem também aplicar a LMA em seus processos

. criativos e analiticos. Assim como faz com o movimento humano e com'a

natureza, a LMA permite delinear as caracteristicas principais da obra de .
- arte — desde as artes plasticas, arquitetura e literatura até a musica e o video
—sem com isseo conferir-lhes necessariamente um significado. Ao contrario,
essa analise da obra de arte permite a multiplicacdo de seus signos, re--
Os conceitos Laban observados, por exemplo, em uma pintura ou em
‘uma escultura, podem levar a improvisagdes corporais e gerar uma
coreografia que ndo se prenda a forma original, ou até mesmo parega bem .
diferente, ja que mantém apenas alguns dos principios estéticos da obra de
rorigem. Assim_como a descri¢gdo do movimento nao.-pode nem pretende
substituir este ultimo na transposigdo da danga para o papel, a danga a partir
de outras formas de artes nao 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 artistica esta em nao isolar-
se, mas em interagir e descobrir algo de seu na forma “alheia”.

Isto ¢ o que nos tem mostrado a alemad Pina Bausch (1940-"),
descendente da tradigio Laban através do discipulo Kurt Jooss. Em suas
pecas com o Wuppertal Danga-Teatro, a diretora/coredgrafa inclui canto,

" textos, objetos, slides, videos, nio numa busca a um “trabalho de arte
" integrado” ou “total” — como a Gesamtkunstwerk de Wagner — mas para
expor uma realidade fragmentada € complexa, multifacetada (Kerkhoven,
1991).°! As pegas ndo isolam a danga, em movimentos puros e abstratos
sem a participa¢do de outros elementos, nem a submergem em uma colagem
artistica exagerada. A todo instame o espectador assiste a danga brotando
de cada elemento: cadeiras, cortinas, cenario, canto, proje¢oes audiovisuais,
etc. Ao som de uma forte musica classica, cortinas fecham e abrem varias
vezes, dezenas de pinheiros' reais sdo trazidos ao palco e jogados ao chdo
um a um, poltronas com rodinhas deslizam de um lado a outro do palco;

21. Vide tambem, da mesma autora, “Merging of All Boundaries - On The Autonomy of
Dance™, in Baller International {(Januayy 1989), 12.9.
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uma dangarina canta modestamente uma cangdo sobre a prithavera para um
" passaro numa gaiola; imagens projetadas envolvem um dangarino em
ambientés surreais, dangando quase -que imperceptivelmente entre flores
gigantes. E nesta inter-relagdo com as outras artes que a danc;a se des;obre
_e se recria como movimento.

A formagio do ator-dancarino- pesqulsador através do metodo Laban

inclui ésse constante didlogo entre as artes. Durante o processo de
treinamento, os alunos sdo estimulados a associar suas experiéncias em aula
com atividades do cotidiano — observar pessoas no 6nibus, na sala de
computagio, no restaurante, criangas no parque, formas de dormir e de se
levantar da cama, etc. — e com expressdes artisticas pessoais e de outros
attistas — desenhos, colagens, poesias, cangdes, filmes, etc. Ao longo deste
livro estdo algumas dessas referéncias criadas pelos alunos nas duas direg:()es
" movimentos (em aula ou no palco) cnados a partir de obras de arte e vice-
" versa.
Oi inicio do século XX apresentou uma revolugio estética que rompeu
a barreira entre as artes em movimentos.como o Dada ¢ a Bauhaus, originando
a danga moderna como uma rebelido contra o tecnicismo do balé classico.
" Esse momento foi seguido de uma crescente especializagio e aprimoramento
técnicos, e com a gradual institucionalizagio da danga moderna. Ao final

dos anos 60, os-artistas novamente buscaram um maior didlogo entre as

artes, rebelando-se entdo contra o modernismo. Nas décadas seguintes,
porém, a danc¢a pos-moderna norte-americana também tornou-se
extremamente técnica e especializada.?? Este novo século pede uma reflexao
a respeite dessas relagdes, até entdo dicotdmicas, entre a especializagdo e a
abrangeéncia artistica, a técnica ¢ a 1mprov1sa<;ao

Tendo a Banda de Moebius como modelo conceitual, talv ez possamos '

ser espeuallstas mcluswosemultldlsuplmares relacionando arte e ciéncia,
pratica e teorla, aprimorados em termos técnicos ¢ de produgio artistica,
com oportunidades improvisatérias até mesmo em obras ditas prontas. A
'>f¢_:>rma<;50 do ator-dangarino-pesquisador segue esta abertura, sem

preconceitas do tipo “Nio vou fazer aula de canto e de danga porque nio

sou cantor nem dangarino’” ou “Nio vou fazer aula pratica porque ndo sou
dangarino nem ator, mas escritor”. Todas as técnicas desenvolvidas, sejam
‘elas abordagens tedricas ou praticas, estio a nosso dispor e podem ser
utilizadas, desde que organizadas num sistema criativo. As c,\plmdqoes
* propostas por Laban/Bartenieff nas categorias Corpo-Expressividade-Forma-
 Espago constituem uma estrutura que prepara ¢ conecta.o corpo. a mente, as

" emogdes para qualquer atividade, até mesmo_para pegar um énibus, ir a

-

T Nide Andi¢ Lm cki (1999).
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uma entrevista ou fazer uma pesquisa blbllograhca Sejamos consc1entes de _

que somos, antes de mais nada e em relagdo a tudo, movimento infinito
(D). “E como se. todo professor de inglés fosse também um escritor de
romances € um tedrico que analisa esses mesmos romances. (...) todos os -

-grandes cientistas se conformam corn a idéia de que devem oscilar entre a

crlaqao e a critica” (POLACJ(, 1997: 15).



 CAPITULO II

Loee

ENTRE ROCHAS, REPTEISE
CORRENTES DE AR: 0 CORPO

O melhor para cada um de nés
¢ um lugar
de tempo certo
curvas cervicais exatas
as lombares zombares
zambando
felizes
matrizes ossestéticas
nio estaticas
magnéticas
osso-rocha-corais
esqueleto diafragmatico
preenchido de Iliop(e)s(s)oas

_ A categoria Corpo (o0 que se move) refere-se aos principios e praticas

corporais desenvolvidos por Irmgard Bartenieff (1900-1982), discipula de
Laban, e sua aluna Bonnie Bainbridge Cohen,® fundadora da Escola de
Centramento Corpo-Mente (School for Body-Mind Centering). A categoria
inchui: :

Os Principios de Movimento de Banenieff
Os Fundamentos Corporais Bartenieft

A Imersac Gesto/Postura

Outros Conceitos e Simbolos de Corpo

-

23. Apesar de incluido em LMA neste livro, o Centramento Corpo-Mente consiste em uma
abordagem autdnoma, paraleld ao sistema Laban/Bartenieff. Vide B. B. Cohen (1993a).
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As atividades para a apreensao -desta categoﬁa, além da exploragio

_ pratica dos conceitos-e exercicios descritos a seguir, podem ser a obsérvaqﬁo
. dos mesmos em animais, criangas brincando, bebés aprendendo a focomover-
se; além-de aplicd-los no cotidiano para deitar ou levantar da cama, sentar,
subir escadas, em posi¢Ses de repouso (deitado ou'sentado), etc. Em seu
caderno de registro, Marcio Campos, aluno de Técnica de Corpo para Cena
IT (1997), associa termos Bartenieff com 0 movimento de um animal que

escolheu para observar e explorar criativamente:

Conhecer nossas-ligacées detalhadamente nos dé condigées de
movimentos conscientes. A Iigagao Cabega—Cal}da (coccix) nos
- dd anogdo geral do nosso corpo, trabalhando a partir de toda a
cqluna. ‘O homem-réptil é rapido, um homem-cauda, levando sua
vida dupla e multiplicando suas experiéncias pelo espago.

OS,PRINCIPIOS.DE-I\/I,OV'IMENTO DE BARTENIEFF

. Segu_ndo Janis Pforsich,® a técnica corporal criada por Bartenieff e
aprimorada por seus discipulos baseia-se em dez principios basicos,” que
abordam desde a respiragio e postura até a Expressividade e a relagio com
o Espago.

Os principios sdo listados abaixo e discutidos a seguir. conforme o
grau de complexidade neuromuscular:

A Respiragio e as Correntes de Movimento

O Suporte Muscular Interno - :

A Dinamica Postural . : -

As Organizagdes Corporais e o Desenvolvimento
Neurocinesiolégico (DNC) - . » -
As Conexdes Osseas :

A Transferéncia de Peso para a Locomocéd

A Iniciagao e o Sequenciamento de Movimentos

A Rotagdo Gradual :

A Expressividade para a Conexio Ceorporal -

A Inten¢io Espacial

24. Laban Bartenieff Institute of Mowvements Studies, 1994,
23 ara exe S is ol P i ‘
25, Para g\%nlpl(vs mais detalhados da aplicagio desses principios, vide “Os Fundamentos

Corporais Bartenieff™ (p. 58). i V

" facilitando toda movimentagio.
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A Respiragdo e as Correntes de Movimento

A respiragdo como suporte para 0.movirmento corporal é fundamental
no treinamento corporal do ator-dangarino, estabelecendo uma sincronia.
para a expressdo simultaneamente corporal ¢ vocal. Todos os exercicios de -

" Bartenieff baseiam-se na respiragio abdominal, ou seja, inspirando-se

profundamente até a regiao’ do abdémen. A grande maioria dos movimentos

_ocorre na expiragdo, aproveitando-se o impulso do musculo Iliopsoas (vide

Figura 2, p. 54) para desencadear movimento e conectar diferentes partes
do corpo. Bartenieff denominou essa continuidade de Correntes de
Movimento ou Correntes Cinésicas (Kinetic Chains) a partir do Suporte -
Respiratorio interno (Breath Support). Todo exercicio dos Fundamentos’
Corporais Bartenieff (p. 58) inicia-se e evolui de acordo.com a respiragio.
O processo respiratorio estimula os misculos profundos do abdémen e pélvis,
O Suporte Muscular Interno é de responsabilidade do musculo
Iliopsoas, do Diafragma e do Quadrado Lombar..Além destes, destacam-se
os seis musculos profundos do quadril ou Pelvitrocanterianos: o Piriforme,
o Quadrado Femoral, o Obturatério Interno, os Gémeos, o Obturatério

- Externo.?® Diferente das técnicas corporais que enfatizam o musculo reto

do abdémen, o Iliopsoas ¢ a base muscular mais importante da técnica de
Bartenieff. O Iliopsoas, apesar de descrito como um unico musculo, constitui-
se de dois musculos de origens distintas: o Iliaco, do quadril, e o Psoas
Maior, da coluna lombar. Devido as suas localizagdes e agdes comuns sobre
o fémur (flexdo), sdo tidos como um s6 musculo. Na inspirac¢ao, o ator-

.dangarino se prepara para 0 movimento, expandindo e permitindo a

respiragdo profunda. Na expira¢do, usa o diafragma para engajar o Iliopsoas
e o Quadrado Lombar numa Corrente de Movimento até os musculos
profundos do quadril. Esse suporte facilita toda transferéncia de peso
corporal, desde a simples flexio coxofemoral até a mudanga de nivel,
sentando, levantando, caminhando, interagindo com o espago tridimensional
e de volta ao chao. » : -

0 Suporte Muscular Interno

« O suporte relatado no item anterior diferencia a técnica Bartenieff de
treinamentos corporais com énfase na musculatura superficial (como ocorre,

26. Vide Blanding Calais-German '(1992).




2 : R 0 CORPO EM MOVIMENTO: O SISTEMA LABAN/BARTENIEFF... - CIANE FERNANDES

As Orgamzagoes Corporals &0

por exemplo, no body building). O uso dos musculos. internos para

_estabilizagdo e suporte permite o desténsionamento da musculatura = - ' . Desenvo|v|men’[0 NBUTOCIﬂGSIOIOglCO (DNC)
superficial e facilita o movimento ¢ a expressio corporal. Ou seja, liberados ; _
da fungio de suporte, inapropriadamente atribuida, os musculos superficiais : : : ' " Busco.
podem ser usados nas diversas nuances da expressdo. Seguindo esses dois . | " Deito, deixo e percoa individualidade
principios, uma agdo muitas vezes realizada com esforgo e até dificuldade, ’ o . Adquiro um novo padrio de qualidade
como levantar-se do chdo, passa a ser fluida e fac1l permitindo-ao ator- 1 . : Sem remanescéncias de pés ou mios
dangarino lapidar detalhes de gesto, mascara facxal entre outros. . ' Apenas uma fluida unido
: "~ Expansiva
. Expressiva, célula passiva.
: : : - Busco.
A Dmamlca POStural o ) . ' . i ~ Sinto ufna mudanga nesse instante
' - i Surgindo pontos, entre si eqﬁidistahtes
Segundo Laban, o almhamemo € um continuum entre dois polos . , Movimento-me com irradiagido abdommal
balance postural relacionando todas as diregdes ao eixo vertical na posigdo b A . ~ Sensitiva .
anatomica” € “a prontiddo para mudanga, com a habllldade de manter a. ¢ o . B E ~Acho—me_ug1a estrela cativa.
UsCco.

constelagdo dos membros no espago € em mowmento” (EHRHARDT, 1690).

i ] i inami i 5 -Um ‘a farma se clareia
Por isso, trata-se de um alinhamento dinimico, em constante modificagio, Uma nova fa

Enquanto minha coluna serpenteia

interagindo com o meio. Essa dindmica pode ser entendida e desenvolvida . C : - L
atra de linh: d t t c t : . : Como um eixo livre no ar
ravé i i ari e T : : N N : -
s de as imaginarias de movimento que projetam o corpo-a partir _ ‘ _ Inovagio no peito de criar
de pontos 6sseos em diregdo ao espago, como usado também na técnica - : _ Massiva
27 N ..
Alexander € na Reeducagao Neuro-Muscular de Todd-Clark-Sweigard. Perdido na beleza criativa
Por exemplo, em posi¢ao anatomica, imagina-se que a cabega “cai” para Busco.
cima a partir da nuca, como se uma forga gravitacional invertida puxasse a Subverto a nocido de gravidade
cabega para o céu; a cauda (cdccix) “cai’” para baixo; as escapulas afastam- Surge uma bipariedade

Repartindo-me, distanciado, ao meio

se para os lados; a articulagido escapuloumeral abre para os lados enquanto
Confianga superior e inferior, o receio .

os bragos “caem”, penduram-se sem tensdo a partir daquela articulagio; as

cristas iliacas e os isquios sobem enquanto as pernas “caem”, penduradas e . ks Lasciva -
. 3 4 . de . £ ey Mudando de maneira ativa.
longas, até os calcanhares, dedo polegar e minimo de cada pé. B .
. X : e o . usco.
O importante nestas trés abordagens - Laban/Bartenieff, Alexander e. . _ - ‘ ; :
Todd-Clark-Sweigard , siacdo de i : : ¢ R . . : Ascende uno a forga diagonal )
Tolarkeswelgard = € a assoclacao de 1mag.ens enquanto OA Corpo ) Cortando-me de maneira contralateral
encontra-se em aparente descanso (er_n LMA denominado Pausa Dm.amxc_a)« . : Na forma sou torto e reto
sem o uso de for¢a muscular voluntéria. De fato, o corpo em Pausa Dinamica : . Levanto-me como um Ser ereto
alonga-se através do estimulo imaginario, conectando suas diversas partes e . . . -~ -Objetiva
preparando-se para movimentos fora do eixo vertical. - » Y ' ‘ De uma maneira subversiva
' ' ’ ’ ' Busco |
Reconhego-me
’ Humano.

' . . (Grovane NasCcIMENTO, 2001)

27. Sicben (1999a): F. E. Popken (1974); I. Dowd (1981); L. E. chig;u'd (1974): M. T.
Flsworth, (l‘)\7) R. Brennan (1994,
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O desenvolvimento do embrido humano (ontogenético), durante a
gestagdo, pode ser associado 4 evolugdo das espécies (filogenético), partindo
de um organismo unicelular para um peixe, um réptil, até'Qrganizag:Ges mais
‘complexas, como'a dos mamiferos. Da mesma forma, durante seus primeiros
anos dé vida, a crianga move-se de forma 'gradtjalmenie mais complexa,

~organizando os padrdes motores e estabelecendo a estrufura de seu sistema
neuromuscular. O termo-Desenvolvimento Neurocinesiologico (DNC)-
impiica na modifica¢do simultinea dos sistemas nervoso e muscular rumo a
complexidade. Pouco a pouco, o bebé vai de uma posigdo de repouso com

pouca habilidade de locomogao 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 adulto ou de objetos, até sustentar-se nas duas pernas e
caminhar. Esse ndo é um processo linear, mas em espiral, onde sempre se
““volta” ao anterior porém modificado pela nova descoberta: i

Nosso orgunismo humano recebeu ‘a ordem fisiolégica para
completar algumas tarefas de movimento nos primeiros anos de
vida_(...) sedimentando padrées em todo o organismo, inclusive
. no sistema neuromuscular (..;) e influenciando a capacidade do
individuo para ser e mover-se.no mundo. Se a_péssoa nao
completou estes padroes corporais, o desenvolvimento serd
impedido. Na progressdo do DNC, cada estagio prévio apoia
subliminarmente cada estagio subsegiiente. Cada estagio é
necessario. Enquanto adultos, é benéfico relembrar cada estagio.
Ter disponivel as habilidades de cada estagio favorece a
integragdo, isio é, o uso oportuno de acordo com o contexto
(HACKNEY, 1999: 42).
Reconhecem-se seis estagios de DNC, caracterizando diferentes
organizagdes corporais, descritos nas paginas a seguir e ilustrados na
pagina 50: ) ' : : ' ’
Respiragao Celular
Irradiagao Central
Espinhal
Homodlogo
* Homolateral )
¢ Contralateral . . ' -

Respiragao Gelular

. Consiste no “enchimento™ ¢ “esvaziamento™ corporais. trazendo vida
at <du e corpo. No exercicio, respire-se deitado no chiio. o os bingos ¢ ne
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pernas abertos em “X”, sentindo-se 0s ‘dois momentos em associag:50~€1
inspiragdo.(enchimento) e a €expiragao (esvaziamento). Nesse momentf), nao
se tein consciéncia das diferentes partes do corpo, ou qualquer organizagao
mais diferenciada. entre as mesmas, apenas um todo em expanséo ou
contragio em meio a liquidos. IR o , )

' Esta organizagio pode ser vista de forma literal nos seres
monocelulares, ou em uma célula (parte de seres mais complexos? ao
micfdscépio; expand_indo-sé e encolhendo-se. Esse movﬁmento de uma célula
encontra seu correspondente em um ser multicelular como o bébe com poucas
semanas de vida, cujas células alternam entre total expansio € contragﬁo'..
Esse padrao de expansio e contragio, denominado Resp.iracio Celular, esta
presenfe em todos os outros padrdes subsequentes demovimento € d? postura.

Quanto ao simbolo para esta fase, basta acrescentar um circulo ao
centro do simbolo de corpo, representando a respira¢ao:

'Comb ' Corpo em Respiragao Celular

Irradiagao Central

Consiste no Suporte Central através do centro do umbigo. A respiragao
irradia para as seis extremidades — cabega, “cauda” (cécqix), metmbros ,
superiores e inferiores — na inspiracdo, e volta destas ao centrofumbxgo) na
expiragdo. O processo ainda € de “erichimento” € “esvazmrpento , mas inicia-
se uma organizagao ‘corporal de Centro-Periferia, Umblgo-Extrerglqadés.
Essas seis pontas ainda ndo estao diferenciadas; existe apenas a dlstlncaf)
entre o nuicleo e as pontas, criando um percurso em forma de estrela de seis
pontas. o . o » :
A Estrela-do-Mar tem essa organizagdo: Também o bebé, aos poucos

- move-se a partir de seu umbigo, como se a cabega nao fosse mais importante

do ‘que qualquer uma das outras extremidades; estas, num total de seis —
cabeca, duas maos, dois pés, € cauda - sd0 iguais, com o centro de controle
no umbigo. : ' ' o .

" Quanto ao simbolo para esta fase. basta acrescentar ralos emanando
(tirradiando™) do circulo da respiragdo celular, indicando uma fase
t~:-ub'-:f.:‘q!'i::ntc que directona {organiza) 2 anterior. )
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Corpo em Ifradiag:éo Central ) < -
- . o B

‘Espinhal ou‘Ca.bega-Caiuda/C()ccix '

A partir da Irradia¢do Central, gradualmente diferenciam-se a.cabega
e a “cauda” — termo usado para valorizar o prolongamento imaginario e

dinamico do coccix como ponto de referéncia em diversos mov1mentos de”

iniciagao pélvica. Aos poucos, as duas extremidades dlferenCIadas movem-

se, criando a ligagdo entre elas: a coluna, com mov1me;ntos como os de uma.

serpente. :

Este estagio desenvolve a ateng;ao estabelece a nogao “de
‘individualidade, de Cinesfera pessoal, e de mov1mento em todos os planoq

- do espago (ver Capitulo V).

-~ Um bebé neste estagio move a cabega e a cauda alternada ou
simultaneamente. ainda sem conseguir levantar.a cabega e o peito totalmente
do chao quando colocado de brugos. As baleias e golfinhos sdo exemplos de
organizagdo corporal Espinhal. Os gatos possuem uma grande énfase nessa
organizagdo, mas sao de um estagio bem mais complexo.

O simbolo para esta fase consiste em dois pequenos tragos, um
acrescentado ao topo e outro a base da figura oito que representa o corpo,
claramente simbolizando a cabega ¢ a cauda:

Corpo em Organizagao Espinhal ‘(Cabecga-Cauda)

Horndlogo ou Superior-Inferior

~ Consiste na movimentagio que diferencia corpo superior, acima da
cintura,-de corpo inferior, abaixo da cintura. Por exemplo. um movimento
em que uma parte (inferior ou superior) s¢ estabiliza enquanto a outra se
mobm/a como o do sapo ao pular ou o do coelho ao correr. Pode-se observar

os bebés nesta fase deitados de brugos, apoiando o peso no abdémen

{estabilizando a parte inferior) e tentando levantar o puto do chio
imobilizando a parte superior). ou vice-versa.
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Este estagio capacita o individuo a conectar-se com a terra e relacionar-
se com a gravidade, locomovendo-se no espago € mudando de niveis.

A “Arquitetuta Corporal” (BARTENIEFF, 1980b) do individuo adulto
dlferencm as partes superior e inferior em estrutura e fungao. A cintura pélvica '
¢ composta de dois ossos iliacos, cada um constituido pela fusdo de trés
0ssos primitivos — o ilio, o isquio e o pubis — e pelo sacro. Este ultimo, -
formado da fusdo de cinco vértebras; é responsavel pela estabilidade da
cintura pélvica, e da siia capacidade de sustentar o peso do corpo. Ja a cintura

escapular ¢ composta pelas claviculas na frente e as escapulas atras, sem

nenhuma ligagdo Ossea entre elas. Além disso, os ligamentos da cintura
pélvica sao mais fortes e em maior numero do que os da cintura escapular.
Os ossos das extremidades também diferem em estrutura: os pés tém maior
capacidade de suportar peso, enquanto as-mios, com suas longas falanges,

maior mobilidade e habilidades finas. :

Por esses motivos, a cintura escapular é bem: mais instavel e
funcionalmente mais moével do que a cintura pélvica. Segundo esta
constitui¢ao, cabe a parte inferior do corpo o suporte e a locomog¢ao, enquanto -
a parte superior, a mobiliza¢ado e atividade muscular fina, como escrever,
gesticular, etc. No entanto, essas fungdes sdo constantemente invertidas on
temporariamente alternadas, criando interessantes formas de expressdo
artistica. Devido a constituigdo-e fungio diferenciadas, a cintura pélvica e a

"cintura escapular sio também tratadas como Centro de Peso e Centro de

Levitagao, respectivamente, com referéncia a Transferéncia do Peso
Corporal, outro Principio de Movimento de Bartenieff, abordado nas
proximas paginas.

O animal que melhor representa a Organizacao Homologa ¢ o sapo,
alternando nitidamente a parte de cima e a de baixo ao pular. Isto também .

~ pode ser observado nos coelhos. Na crianga, pode-se verificar sua habilidade

em retirar o peito do chio quando de brugos, apoiando o peso nas maos e
pernas (mobilizando a parte de cima e estabilizando.a de baixo), ou quando .

~ sentada (no colo, no carrinho ou no chido), com as pernas apoiadas, movendo

os bragos e peito na diregdo de algum objeto ou pessoa. - ,
O simbolo para o estagio homoélogo divide a figura oito do corpo em
duas partes iguais: acima e abaixo do centro, através de um trago horizontal:

Corpo em Organi_za{;ﬁo Homologa (Superior-Inferior)
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~ Homolateral ou Metade do Corpo |

Vi, no curso de bonecos,
- uma lagartixa pelo vidro da janela.
’ fa dar o bote
Patas‘_ ’
Sucgdo
Homolateralidade
Lento.
Lento
Embasbaquei
Imitei’
Lembrei
_ Técnica de Corpo para Cena

- (JoseLma CoELHO, 1997)

‘O controle sobre 0 movimento homélogo leva a crianga naturalmente

‘ao préximo estagio, diferenciando lado direito. e lado esquerdo, em -
movimento homolateral. Nio se trata de diferenciar apenas o brago esquerdo -

do direito, mas todo o lado direito do corpo de todo o lado esquerdo. Ou
seja, a partir da coluna (fase Espinhal), o corpo divide-se no lado direito do
cérebro, pescogo, torax, abdémen, braco, pérna, e seu homolateral esquerdo.

Este estagio clarifica a intengio e estabelece as bases para a integragao
das fungdes laterais do cérebro.

Atraida por estimulos auditivos, a crian¢a tende a contrair-se para um
dos lados, expandindo o outro, semelhante a uma lagartixa ao locomover-
se. E nesta fase que a crianga comega a deslizar pelo chio, para tras’ou.para
frente, associando os demais estagios como suporte. Por exemplo, ela move
a coluna em organizagdo espinhal, e alterna a parte de cima e a parte de
baixo do corpo, em organizacio homdloga, em intervalos entre movimentos
homolaterais (lado direito-lado esquerdo).

O simbolo para este estagio consiste num trago vertical dividindo o

simbolo do corpo em duas metades laterais iguais, esquerda e direita. Esse
simbolo nao deve ser confundido com o do Espinhal, em que apenas dois

pequenos tragos estdao acima e.abaixo do simbolo do corpo, também
“verticalmente: '

~ Corpo em Org. Espinhal Corpb em Org. Homolateral

A dii
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Contralateral ou Lados Cruzados

Este estagio consiste numa diferenciagio que associa as duas
organizacﬁes anteriores: a divisao entre parte superior e inferior (homolo ga) '
e entre o lado direito e lado esquerdo_do corpo. (homolateral). Assim,
diferenciam-se os lados cruzados: Superior Direito e Inferior Esquerdo —
Superior Esquerdo € Inferior Direito, como no ,jengatihhar ou no caminhar
com bragos em oposig¢do s pernas, ou seja, damos um passo com a perna.
direita, levando o brago esquerdo também a frente e, em seguida, damos um
passo com a perna esquerda, levando o brago direito a frente. Trata-se do
estagio de maior complexidade, sustentado por todos os outros. o

Esse estigio desenvolve o cérebro frontal e a autoconsciéncia,
ﬁromovend'o o comprometimento na agdo. - .

Para chegar neste estagio, a crianga alterna entre todos os anteriores,
até atingir a maturidade neuroldgica necessaria. Assim, apdia seu peso em
duas pernas e dois bragos, engatinhando homola_ter_almg:nte ¢
contralateralmente; ap6ia seu peso em duas pernas.e um brago (como um
m‘acaco),ou em duas pérnas com a ajuda de um objeto de suporte ou das
mios de um adulto, até que consiga andar sozinha. Nos animais, pode-se
observar essa organizacﬁo, nos macacos, gatos, cavalos. Os ruidos das pegadas

- de um cavalo'demonstram a seqiiéncia alternada de suas patas, 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 légica dos tragos divisorios do corpo, o simbolo para
este estagio divide o simbolo do corpo em lados cruzados através de duas
linhas cruzadas.

Corpo em Organizagéo Contralateral
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FIGURA 1 - ORGANIZACOES CORPORAIS

Ciane Fernandes em Irradiago Central
(foto Marcos MC) -

Bebé em Respiragio Celular

Criangas em Homélogo

Baleia em Espinhal
(foto Betsy Cameron)

Tatiane Lima em Homolateral

Joao Lima em Contralateral
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'As Conexdes Osseas

_ As Conexdes Osseas (Flgura 2, p. 54) sao 11nhas imaginarias entre -
diferentes Marcos Osseos (Bony Landmarks) conectando areas do corpo,
simultaneamente concedendo suporte- (estabxlldade) e facilitando o
movimento do corpo no espago (mobilidade).?* Associadas as Correntes de
Movimento ¢ ao Suporte Muscular Interno, as Conexdes Osseas formam a
base para a execugdo dos Fundamentos Corporais Bartenief¥, tratados adiante.
Relacionam-se também a Dinamica Postural, por formarem uma estrutura
no sistema mais consistente e profundo do corpo humano — 0-6sseo. A partir
dessa base sdlida, criam-se inter-relagdes que permitem o movimento
tridimensional de um corpo bem articulado por pontos-chave. , _

A percepgao das Conexdes Osseas. se faz, inicialmente, a partir do -
toque simultaneo dos dois pontos em questao, associados a imagem de uma
linha mével, e a linhas desenhadas no contorno do corpo do ator-dangarino |

em jornais ou longa folha de papel. O desenvolvimento desta consciéncia é

feito a partir da pratica dos Fundamentos Corporais Bartenieff (p. 58).
As Conexdes Osseas identificadas por Bartenieff sdo:

Cabega-Cauda
Isquios-Calcanhares
Cabecga-Escapula
Cauda-Calcanhares
Ritmo Pélvico-Femoral
Ritmo Escapulo-Umeral

Outras Conexoes, deduzidas a partlr de exercicios do Slstema Laban/
Bartemeff sao:

Cabega-Calcanhares (passando pelo céccix e isquios
Cabega- Escapulas -Cauda (Grande Losango Vertical)
Trocanter-Trocanter -
Trocanteres-Cauda-Sinfise Pubica (Grande Losango Horizontal do
Chao Pélvico) _

isquios-Cauda-Sinfise Pubica (Pequeno Losango Horizontal do
Chao Pélvico)

Escapula-Escapula

Escapulas-Maos .

Cabec¢a-Maos (Olhos-Maos) .

28. Vide Tema Mobilidade/Estabilidade (p. 250) no Capitulo VI.
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As Conexdes sdo linhas em varias diregGes, porém sempre. retas’ e

flexiveis, ligando dois pontos, e interligadas entre si. O Grande Losango -

Vertical, conectando as duas escapulas com a Cabega ea Cauda, formam

uma base para a proje¢do do corpo nas dimensdes vertical e horizontal. No -

-caso’ dos losangos horizontais, criam-se bases como de pirimides,

preenchldas pelo Suporte Muscular Interno da pelvis, e que sé estendem

para pontos verticais, estabilizando a cabega, as-escapulas e os calcanhares.

A partir dos eixos basicos no torso, estendem-se-as Conexdes para as pernas

(Isquios-Calcanhares) e bragos (Escapulas-Maos).

Os Ritmos -Pélvico-Femoral e Esciapulo-Umeral referem se ao
constante jogo entre ossos nestas articulagdes, possivel apenas devido a
musculos profundos, responsaveis pela rotagdo das pernas e dos bragos.-O
Ritmo Pélvico-Femoral consiste na relagao de movimento entre a coxa € a
pelvxs Este ritmo ocorre com fluidez a partir do uso eficiente do Iliopsoas,
dos seis Musculos Profundos do Quadril ou Pelvitrocanterianos, facilitando
o movimento da coxa a partir da Respiragao e das Correntes de Movimento

- pela pélvis.® :

O Ritmo Escapulo-Umeral implica na fluidez do-movimento do bmgo
a partir da articulagdo escapuloumeral e do apropriado uso de musculos. A
‘partir de exercicios corretivos, busca-se diminuir.o uso do Trapézio e

" estimular o uso dos musculos profundos da articulagdo escapuloumeral,
‘denominados de Bainha Rotatdria: o Subescapular (principal rotador interno
do bra¢o), o Supra-Espinhal (abdutor do brago), o Infra-Espinhal e o Redondo
Menor (rotadores externos do imero).

Em uma visao geral, tém-se duas piramides horizontais, uma dentro
da outra, criadas pela base dos dois Losangos do Chao da P¢élvis e ligada a
Cabega. A estabilidade vertical € promovida por estas piramides, que incluem
a Conexio Cabega-Cauda e expandem-se para as démais estabilizadoras
dos membros em relagio ao torso (Isquios-Calcanhares, Escapulas-Maos).
Estas piramides conectam a parte mais pesada do corpo - a cabéga — com o
chao pélvico, através do musculo Iliopsoas (vide Figura 2, p. 54), distribuindo
o peso profundamente até a coxa e-estendendo-se até os calcanhares (Cabega-
Calcanhares). A linha horizontal desenhada pela Conexdo Trocanter-
Trocanter conscientiza-nos da inser¢do profunda do fémur na pélvis (ao
invés da idéia da perna iniciando na coxa), clareando o percurso horizontal

lado-lado, fundamental na Transferéncia de Peso para a Locomogio (p. 55),

v29 Para detalhameénto dos musculos, vide A Respiragdo ¢ as Correntes de Movimeﬁto
(p. 41). Vide também o exercicio Flcva(;a() da Coxa em “Os Fundamentos Corporals
Bartenieff” (p. 76). -

" Vide Blandine Calais-German (1992) e exercicio Cmu]o do Brago.em *“Os l-undamentos
Corperais Bartenieff” (p. 90). ) -

™
=

s
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" em qualquer nivel (deltado sentado em pe em transigdes entre estes). Esta

clareza horizontal da pélvis é confirmada, na parte de cima do corpo, pela
Conexdo Escapula-Escapula. _
O Grande Losango Vertical, conectando Cabega- Escapulas—Cauda )
estabiliza e projeta o corpo em quatro diregdes, em uma Dinamica Postural -
(p. 42): a cabega “caindo” para cima, acauda ‘enraizando’ para baixo, €.as
escapulas afastando-se para os lados (a base da escipula esquerda abrindo .
para a esquerda, e a’base da escapula direita abrindo para a direita). Isto
desestimula a idéia de um alinhamento “correto” a partir da projegdo do
peito para frente ou para tras, puxando ou émpurrando os ombros. Pensar
na base da escapula, e ndo no seu topo ou laterais, facilita 0 movimento dos

; bragos a partlr da cauda, e ndo a partir dos ombros. Ou seja, as escapulas

“encaixam-se” no torso. A partir da cauda (parte inferior do Losango ‘Cabega-
Escapulas-Cauda), a base das escapulas move os bragos (Conexao Escapula-

"Escapula e Escapulas-Maos) a partir da inser¢do do misculo Grande Dorsal

(vide Figura 2) e ndo a partir do Trapézio. Como consequéncia, a cabega -
conecta-se com as midos, mesmo que girando em dire¢ao oposta.
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5 FIGURA 2 - CONEXOES OSSEAS,
MUSCULO GRANDE DORSAL, MUSCULO ILIOPSOAS

Musculo
Grande
Dorsal

Conexdes Osseas
(por Marcia Ribeiro)

Nancy Allison

\ Musculo lliopsoas (foto Susana Dobal)
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A Transferéncia de Peso para a Loco'mogéo

Este pﬁncipio -consiste na-utilizagdo do Supbrte Muscular Interno,
principalmente dos musculos pélvicos profundos, citados anteriormente,

"para transferir o peso do corpo nos diferentes niveis de altura. Relacionando-

se também com o principio das Organizagdes Corporais ¢ do DNC, este
Principio envolve a familiarizagdo do corpo com a gravidade em diversas
formas de locomogdo; porém sem se preocupar com a evolugdo
neuromuscilar. A énfase aqui é o ‘peso corporal se deslocando no Espago.
Para tanto, cria-se uma dinamica entre a pélvis (Centro de Peso) e o térax
(Centro de Levitag@o), alternando a iniciagdo do movimento a partir de um
e seguido pelo outro, ou vice-versa, ou dos dois simultaneamente. Assim,
este principio relaciona-se ao da Iniciagio € Sequenciamento, tratado adiante. -

Pensando-se nos termos “Caixa Toracica” e “Caixa Pélvica”, pode-se -
visualizar os simbolos para estes dois centros. O de Peso é preenchido, como .
se cheiolde terra, referente a fungdo de estabilidade e suporté, em conexio
com o peso gravitacional. O de Levitagdo, como o nome sugere, permanece
vazio, leve como o ar, referente a fungao de mobilidade:*!

' Centro de Peso (pél'vis)

O ®

Centro de'Lévita«;éo (toérax) -

- Alniciacdo e 0 Sequenciamento de Movimentos

Estas duas fungdes organizam o movimento corporal considerando o’
impulsc inicial e sua continuidade. Uma mesma agio pode ser realizada de
maneiras totalmente distintas, dependendo de. qual parte inicia e qual(is)
parte(s) da(dio) continujdade ao mevimento. ' '

21, Videaassociagiio dos Centros de Peso ¢ de Levitagdo com a constitui¢do 6ssca das Cinturas

P¢lvica e Escapular em “Homologo -ou Superior-Inferior™ (p. 46).
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A Iniciacao lmphca em qual parte do corpo lidera 0 movimento, e
pode ser(HAu\NEY 1998: 240- 1) '

In1c1a§ao Central (“Core“) — a partir do centro do corpo;

Iniciag¢do Proximal (“Prox1mal”) - a partlr das. artlculag:oesl

proximais: coxofemoral e escapulouneral; ~
Iniciacdo Medial (“Mid- -Limb”) — a partir dos cotovelos e _]OClhOS
In1c1agao qutal (“Distal”)—a paI‘tlI‘ da cabega, dos pés e das maos

(@] Sequenmamento lmphca na contmuldade da iniciagao de uma dada

. acdo, e pode ser:

Slmultaneo ( duas ou mais partes movem-se a0 mesmo tempo)
“Sucessivo (partes adjacentes movem-se como que em uma onda,

como o movimento de vértebra para vértebra, ou do Centro da Levitagao

pelo brago até a mao dlrelta)

Seqiiencial (partes nao adjacentes movem se em segu1dd uma da
outra, como mao direita, cabega, pe direito)

Por exemplo podemos pegar um copo a nossa {rente de varias
" maneiras:

Ex.1. Iniciando com o térax e continuando até o cotovelo e mao
(Iniciagdo Central e Seqiienciamento Sucessivo).

Ex.2. Iniciando com o cotovelo e continuando até a mao, trazendo o
térax posteriormente, como consequéncia (Iniciagdo Medial e
Sequenciamento Seqtiencial).

Ex.3. Iniciando com a mio e continuando. com o cotovelo, ombro
térax (Iniciagdo Distal e Seqiienciamento Sucessivo).

Ex.4.-Iniciando com o cotovelo e continuando com o movimento
simultaneo de mio e orax (Imcxagao Medial e chuenCIamento Simultineo).

A Rotagéo Gradual

Os estagios iniciais do DNC desenvolvem a ﬂexao € extenno Apenas
no ultimo padrio neuromuscular — o contralateral - desenvolve-se a rotag¢io.
O termo rotagao indica que um 0ss0 gira ao redor de seu eixo longitudinal,
ou ao redor do eixo longitudinal de outro 0sso. A rota¢io é relevante
especialmente nas arllwlacoes coxofemoral e escapuloumer’xi que conectam
0 torso.aos membros. E necessaria uma grande amplitude de movimento

nessas duas articulagoes e na coluna para que O corpo possa interagir com o
esaco tridimensional ao seu redor.

= s
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A rotaqao gradatlva consiste numa corrente néuromuscular de

- movimento que pérmite ao corpo tragar caminhos arredondados, suavizando

quedas e mudangas de dire¢des, facilitando sua projecdo no espago
tridimensional. Este principio implica no total uso dos musculos transversais
e profundos que permitem a rotagdo das articulagdes (ombros, coxofemural,
coluna) com movimento tridimensional e total rotagiao do corpo ao redor de
seus eixos. Isto ¢ particularmente importante na realizagdo das Escalas

N Espaéiais do Cubo e do Icosaedro, discutidas no Capitulo V.

- A Expressividade paré a Conexao _Corpbral

Este principio consiste na utilizagcio de qualidades expressivas
(categoria Expressividade) para promover conexdes entre diferentes partes
do corpo. Pode-se, por exemplo, realizar um determinado exercicio com
diferentes velocidades (fator tempo) e controle (fator fluxo). Alguns alunos
que tendem a realizar o exercicio com rapidez, atropelando detalhes
importantes, podem experimentar a desaceleragio. Alguns alunos que tendem

* a realiza-lo tdo devagar que perdem a expressividade e a conexdo entre as

partes do corpo, podem realiza-lo com aceleragdo. O préprio aquecimento
Laban/Bartenieff*? inicia-se com a utilizagdo do fluxo livre para destensionar
articulagdes e muasculos do corpo. O impulso inicial de um movimento no
aquecimento pode ser, por exemplo, leve, e o retorno a posigao inicial, forte.
Esta dinamicidade facilita a execugdo de cada exercicio, numa pesquisa de
variagoes e possibilidades, ampliando as habilidades expressivas do ator-
dangarino.®

A Intengao Espacial

: Muitas vezes, nos exercicios propostos por Laban/Bartenieff, utiliza-
s¢ do Espago como um motivador para o movimento, mantendo-se a énfase
corporal. Este principio implica no tdnus muscular das partes que, ao
moverem-se, projetam-se no Espaco. Nic é necessario que se direcionem
para este ou aquele ponto no Espago, mas que apresentem em si, enquanto
Corpo. uma intengio de prolongarem-se para o Espago, mesmo em aparente

32. Vide Os Exercicios Pn.pdmlonos (p. 59).
33, Vide Tema Fungao/Expressio (p. 249) em Temas de Continua Dindmica e Transformagao,
C deulo VI.

)
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repouso. Todos os Fundamentos. Corporais sdo realizados com uma clara
Intengdo espacial a partir de um ponto ésseo especifico, auxiliando o corpo
na conexao de suas partes durante 0 movimento 3 : _

0S FUNDAMENTOS CORPORAIS BARTENIEFF

Segundo Peggy Hackney (1999: 31), os Fundamentos C.orporais
Bartgnieff (FCB) sdo “uma abordagem ao treinamento corporal basico que
lida com a criagdo de conexdes no corpo, de acordo com ‘principios de
ﬁmcjpnamento eficiente do movimento, em um ‘contexto que encoraja a
expressao pessoal € o envolvimento psico-fisico total”. Para facilitar a relacao
entre as conexdes internas (de diferentes estruturas e fungdes — misculos,
Osseos, respiragdo, sistema nervoso, etc.) e a expressdo externa,® os
Funda,m.entos Corporais Bartenieff incluem seis exercicios, realizados apds
uma se€rie preparatoria. Assim, temos: o '

Os Exercicios Preparatorios , : -
] Os.Seis Exercicios Basicos (os Fundamentos Corporais Bartenieff
per se) . . . o . )

Esses exercicios, estruturados a partir dos Seis Basicos ou Fundamentos
Corporais, foram desenvolvidos inicialmente por Irmgard Bartenieff, na
grande epidemia de poliomielite ao final dos anos 40 nos Estados Unidos.
Esta discipula de Laban, refugiada naquele pais desde o periodo nazista

alem3o, trabalhou com a reabilitagdo de pacientes paraliticos, estabelecendo -

um treiramento corporal contendo as bases da locomoc¢ao e do movimento
“humanos. Eventualmente, sua técnica foi expéndida e aplicada na éorreqﬁo
postura],i facilitagdo do movimento e expressao corporal, em diversas éreas;
incluindo- técnicas de danga e dé teatro, composi¢ao coreografica,
desenvolyimento neurocinesioldgico (preventivo e curativo), fisioterapia e
dangaterapia. A ' :

Os exercicios decritos a seguir colocam em pratica todos os Principios .
de Movimento de Bartenicff apresentados anteriormente. Assim sendo, aqui
vao algumas dicas na realizacio dos exercicios: '

34. Vld‘C A Harmonia Espacial ¢ os Fundamentos Corporais Baternieff (p. 162) no’
Capitulo Vv, . ) :
5. Vide URCAO/Expreccs 4 - H H ' .
35, V\ndc] Tema Funq@o/Expressio (p. 249).em Temas de Continua Dinamica e Transformagao.
Capitulo VI :
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— Deixe o ar fazer o movimento, seguindo as Correntes de Movimento desde

o diafragma até os Musculos Profundos do Quadril. Ou seja, ndo antecipe
a agio realizando-a a partir dos musculos peri féricos, flexionando a perna,
‘por exemplo. Deixe 0 movimento ser impulsionado com a respiragéo,
até o envolvimento pélvico. - D ' -

— Pense nas Conexdes Osseas mais aplicaveis a cada exércicio. Isto
concedera estabilidade durante cada movimento. ' )

— Enfatize a Organizag¢do Corporal de cada exercicio, deixando claro.-qual

. parte estabiliza e qual parte mobiliza. ‘ o

— Mais importante do que a forma aparente do corpo durante cada exercicio,

¢ como ele funciona em termos de Organizagdo Corporal e relagdo
Mobilidade-Estabilidade, bem como as linhas imaginarias ao longo das
quais’ 0 movimento se processa (como se o corpo deslizasse em suas
Conexdes e também criasse desenhos no Espago). Por iss0, atengdo aos
Principios, € ndo a imitag¢io. ‘ ' , ‘

— A realizagdo dos Fundamentos em dupla, um realizando enquanto o outro
auxilia através do toque, ou os dois realizando de forma conjugada e
interativa, facilita seu aprendizado. O toque em Marcos Osseos faz com

. qué os exercicios sejam realizados corretamente sem a preocupagao de
manter forgas opostas de estabilizagdo e mobilizagio. Além disso, treina
o corpo em seus vetores de Intencdo Espacial, para que possa sentir e
posteriormente alcangar, mesmo que individualmente, o objetivo de cada
exercicio sem tensdes desnecessarias.

Os Exercicios Preparatorios

Os Exercicios Preparatérids desenvolvem as Conexdes Oss_eas, € as
Correntes de Movimento no corpo, facilitando a realizagdo dos Fundamentos
Corporais Bartenieff (p. 76). ' »

Os ExverciciosAPreparat(')rio‘s sdo listados abaixo e discutidos
a seguir: ' ‘

Rcspirac;éo com Sonorizagio

Vibragao Homéloga com Som

Irradiacgio Central

Alongamento nas Trés Dimensdes com Som
Pré-Elevac¢ao da Coxa o

Elevagido da Pélvis . _

Balango Homélogo dos Calcanhares &ém I ou em X"
Balango Contralateral dos Calcanhares em =X ' -
Caminhada lateral :
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~ Respiragdo com Sonorizagdo - -
a) Posic;é_o Inicial
- “Posigﬁo.Bésiéa?’ (vide Fig. 3,p. 83). Deitado de costas com os joelhos -
semi-flexionados, nuca albngada (Conexdo Cabega-Cauda), bragos ao

longo do corpo (Conexdo Escipulas-Mios), palmas para baixo, pés
alinhados com os isquios (Conexdo isqui_os-Calcarihares) € nem muito

proximos nem muito distantes do quadril (angulo aproximado de flexdo -

dos joelhos: 60 graus). '
| " b) Preparacdo o
- Inspi.rag:ﬁo abddminél._
c) Exeéucﬁo

-— Durante a expiragao, produzir 0 som de uma vogal por vez, vibrando
 diferentes regides do corpo, especialmente 6rgaos e volume fluido, na
seguinte ordem: S o '
Som “ih” vibrando na cabega (olhos, ouvidos, face, boca, nariz, mucosas,
etc.)
Som “eh” vibrando no pescogo (faringe, laringe, cordas vocais, tiredide,
nuca, etc.)
Som “ah” vibrando no térax (caixa toraxica, pulmdes, coracio,
intercostais, coluna torédxica, etc.) o o ,
Som ““oh” vibrando o centro do torso (diafragma, estémago, pancreas,
bago, figado, etc:) - , . - '
 Som*“uh” vibrando o abdomen (aparelho.urindrio e reprodutor, intestinos,
Musculos Profundos do Quadril).- . .
-~ Em seguida:, criar uma corrente de vibragio sonora e corporal, produzindo
a sequéncia “‘ih-eh-ah-oh-uh™ e vice-versa. )

d) Observagdes
— Nao se busca a projegido da voz mas. pelo contrario, seu uso interno,
enquanto vibragdo do preenchimento corporal, muitas vezes esquecido -
durante o aquecimento. : ' _ , ‘
~Caso seja dificil sentir a vibracio em algumas das regides, pode-se mudar
de posicio, experimentando. por exemplo, de cdcoras, sentado com as
-peras cruzadas, sentado sobre as pernas flexionadas., etc.

S

————e
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. - e) Organizagao Corporal

- — Respiragdo Celular. -

f) Imagens

— Imagina-se que as vogais sdo produzidas e ressoam nas respectivas regioes
do corpo. - :

.£) Fungoes e Aplicagdes no Cotidiano
— Conectar a pessoa com suas sensagdes internas, promovendo-a consciéncia
 erelaxamento do volume interno (categoria Forma) para sua participagio

e facilitagdo do movimento tridimensional no Espago.

h) Trabalho em Dui)la

. — Enquanto um ator-dang¢arino realiza o exercicio, o colega pode. tocar

levemente as regides a serem vibfagiaé pelo som,. estimulando sua °
percepgao. Por exemplo, durante a emissdo do som “ah”, pode-se tocar
nas laterais do térax, facilitando a percepgao desta area-além da frontal,
geralmente privilegiada.
1) Variagoes
- Realizar a sequéncia “ih-eh-ah-oh-uh” dqixando que, dprante 0 som "fuh:’,
a pélvis eleve-se um pouco do chio a partir do céccix, em uma Elevagdo
da Pélvis (p. 68) com som. : :
Vibragao Homaloga com Som
a) Posicdo Inicial
- Posi¢ao Basica.™*
- b) Prepéragﬁo

— ,lnspAiraczio abdominal.

. = N . y
60 Vide Respiragdo com Sonorizacdo (pn 60} ¢ Figura 3. p. 83
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¢) Execucgdo.

~ Com os bragos no chao, levantar as duas pernas para o alto e vibra-las em-
um ritmo de vai-e- -vem como se tentando solta-las, enquanto se emlte o

som “ah” (expirando).

— Ao final da expiragdo, trazer as pernas de volta ao chao sem delxar que‘

- caiam Bruscamente.

— Apos a inspiragdo, manter as pernas sem1ﬂex1onadas (P031<;ao Ba51ca) e

levantar os bragos para o alto, vibrando-os com o som “ah”.

— Ao final da expiragao, trazer os bragos de volta ao chao sem delxar que
caiam bruscamente.

— Apbos a inspiragdo, levantar.e v1brar os bra<;os e as pernas, mantendo a
pélvis no chio.

— Ao final da expiragao, trazer os bragos e as- pemas de volta ao chao sem

deixar que caiam bruscamente

d) Observagdes

— Durante a vibragio das pemas os brac;os 'S0 0s establhzadores e devem:

estar bem apoiados no chdo, porém nio tensos.

— O mesmo ocorre com as pernas durante a vibragao dos bragos.

— As duas pernas que vibram tém o mesmo ritmo, ou seja, vao € vém juntas
e nio alternadamente. ’

- 0O Mesmo ocorre com os bragos em vibragio.

— Deixe a vibragao da voz acompanbar a dos membros, relaxando as cordas
vocais, a laringe, boca, lingua, mandibula. .

— Apesar de a vibragio ocorrer-em toda a regido dos membros ‘pode-se
priorizar a distal-(pés e maos), ou medial e proximal (]oelhos, coxas;
cotovelos e ombros), € ambas as opgdes podem ser expenmenladas para
um efeito maior.

‘e) Orgaﬁizac;éo Corporal : ;
- Homologa
f) Imagens
— Pode-se pensar em situac()és, pe‘ssoa:;. ou lugares qﬁe estejam causavndo

stress, para que as tensées saiam do corpo. .

-
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'g) FungOes e Aphcagoes no Cotldxano

— Relaxaros membros e suas conexoes com o torso, faahtando as Correntes

de Movimento € ﬂuldez de movxmento no Espaco.

h) Trabalho em Dupla
— Enquanto um ator-danqarlno realiza o exercicio, o colega pode ajuda—lo a
estabilizar a parte oposta do corpo, ou auxiliar para que vibre as duas
pernas ou os dois bragos no mesmo ritmo. Porém, a melhor ‘ajuda para

este exercicio ¢ realiza-lo com a pessoa, para que nio se sinta estranho
ou I‘ldlCUlO ao ser observado em movimentos “descontro]ados

-1) Variagoes
— O exercicio pode ser realizado em outras posi¢des, como por exemplo,
em pé, porém vibrando uma. perna de cada vez.-
Irradiagao Central (vide Fig. 4., p. 87)
a) Posigdo Inicial

Posi¢ao em “X” (vide desenho 1 da Figura 4):

_ Deitado com as costas no chdo. o corpo alongado com 0s bragos e as

pernas esticados formando um Xa partir do.centro do-corpo-.
— Os pés em posigao paralela, ou se}a sem rotagao mte1 na nem externa.

b) ‘Preparagdo:

— Sentir o ar mdo das seis pontas (cabega, cocceix, brac;os pemas) para o
centro na ll]Spl!‘a(;aO e no sentido inverso na explragao

¢) Execugio:

Dumntu a expiragao, fechar em uma “bolinha™ para um dos lados a partir -

do centro do corpo, como se a- cabecaea cauda ﬁcassem mais proximas.
- Inspirar nesta posigao. fechada lateral. como um “C” no chao.
- Durante a expiragdo, abrir de volta ao “X*, pelo chao. )
-- Repetir o exercicio para o outro lado.
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d)- Obsgwécées :

— A > abrir, ¢ ] - R
- Ao fecha; ou ag a’l3r1r, todo o-corpo c‘ieslzufha pelo chdo, ou seja, nenhuma
parte volta ao “X” pelo ar. Isto tensionaria os musculos que teriam que

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

processo respiratorio. :
- Apesar de relaxado, o corpo nio esta “desvitalizado”. Muito pelo contrario,

0 corpo possuli Iritengdo Espacial, e segue para. cada lado como se o ar .

realizasse cada movimento durante a respiragao.
‘ ¢ Orvgan-iza'gvéo‘ Corporal
. Ir,ra‘dviac;‘ﬁo Cehtral.'
1‘) Image.ns_._ |
L Sentir a diferenéa entre ser bem grande, espa!hando-se a partir das seis

. pontas, € ser bem pequeno, fechando em diregdo ao centro.
_ . <. . S o -
.~ Fechar como. um tatu-bola”, que assume a forma esférica assim que

algum perigo esta eminente, ou conmo um polvo ao segurar uma presa em

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

g) Fungdes e Aplicagbes no Cotidiano
— Estabelecer um equilibrio dindmico entre o centro e a periferia
corp.oral a partir da relagdo simétrica entre as seis pontas em fungjo da
respiragio. '
Ah) Trabalho em Dupla
— O colega pode auxiliar o ator-dancarino na iniciagdo de cada movimento
~ vy Y - ; . ’
tocgndo no topo da cabega e na base da coluna (céccix) ao fechar. e no
meio da lombar (na altura dos rins, acima do sacrum) ao abrir.

1) Variagdes:

— O impulso para fechar pode levar o corpo além da posigio fechada lateral,

em um momentum, até ficar de joelhos sobre as pernas e bragos bem

ﬂexm:}udos, em uma “bolinha” com a coluna para cima, a testa apoiada
20 _ChflOA (df:senho 4, Figura 4). Nesta posi¢io, pode-se realizar a
Transferéncia Lateral da Pélvis (p- 83; Figura 3), deslizando a pelvis de

. CIANE FERNANDES

65

um lado a outro sutilmente, ao longo da Conexéo Trocanter-Trocanter,
‘até transferir a pélvis de voita ao chdo e abrir o corpo em “X”.

— A partir da variagdo acima, com o corpo fechado em uma “bolinha” sobre
as, pernas ¢ bragos, a0 invés de retornar a posigdo em. “X”, pode-se
“desenrolar” a coluna vértebra por vértebra a partir do coccix, até sentir
a cabega vagarosamente assumir seu local acima da coluna. Em seguida,

- “enrola-se” a coluna de volta ao chio, e abre-se em “X”. ' :

— Com o corpo fechado em “bolinha” do lado-direito, abrir trazendo os
membros esticados, como em um grande balio, pelo ar, desenhando um
“circulo ao_redor da cintura do corpo, até fechar em uma “bolinha™ ao
alcangar o lado esquerdo. A cabega permanece no chio, apenas rodando
para um lado e para o outro, acompanhando o resto do corpo. Repetir
para o outro lado. Ou seja, alternar entre fechado no chdo para cada lado
e grande pelo ar entre os lados, abrindo, inclusive a boca e emitindo o

som “ah”.

Aiongémento nas Trés Dimensoes com Som
a) Posicéo Inic.ial~ - | .
— Posi¢do Basica.’’
b) Preparagﬁo
"~ Inspiracao abdominal.
<) Execu(;z’l.o‘. . R .

Esticar o corpo ao longo dé seus trés eixos, com as respectivas vibragdes
de vogais,*® inspirando nas transi¢des:*

— Eixo vertical (altura), bragos para cima da cabega e pés em ponta,
posteriormente flexionados, enquanto se emite o som “ah”.

37. Vide Respiragio com Sonorizagao (p. 60).

38. Segundo Bonnic Bainbridge (1993b), ha uma afinidade entre a vogal emitida e a projegdo
do aparelho fonador em cada dimensie. : .

39. Considera-se aqui a Cruz Axial do Corpo, .ou seja, a defini¢io do ponto no Espago
conforme a consirigio do corpo, independente das diregdes ne espago fisico: para cima
significa acima da cabega, mesmo que deitado no chio. Vide Capitulo V. p. 170.
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— Eixo horizontal (laterahdade) bracos € pernas fora .do chao estlcam -se
abrindo para os lados, enquanto se emite o som “ih”.

— Eixo sagltal (profundidade), bragos e pemas fora do chao, esticam- -se em
dlregao ao teto, enquanto se emite o som “uh”.

d) Observagoes

— Durante todo o exermcw manter anuca longa atraves da Conexao Cabega-
Cauda. .

- —- O alongamento inclui os musculos da face que se esticam nos respectivos
eixos. :

-0 alongamento das pernas no CIAO horizontal ocorre a partir da abertura
“da articulagdo coxofemoral, sem forgar os joethos lateralmente abrindo a
parte inferior das pernas-mais que-a superior.

" — No alongamento sagital, as pernas direcionam-se para o teto em um angulo
- de 90 graus com-o torso. Os joelhos estdo levemente flexionados, mas
' ndo muito, pois isto anulana o alongamento das pernas.

e) VOrga,mzacﬁo Co;poral
- Irfadiagéo Central.
f) Imagens

— Sentir o corpo expandindo, prOJetando -se junto com o som em cada
Dnnen sdo.

g)‘ Fungdes e Aplicagdes no Cotidiano

~ Estabelecer a conexao entre a resmragao as partes do corpo ¢ o Espaco.

h) Trabalho em Dupla

—.0O colega- pode tocar a sola dos pés do ator-dangarino. enfatizando as
“dire¢des para baixo (vertical), para os lados (horizontal) e € para
cima (sagital). e cornomdo conforme os itens listados nas obser-
vagdes (d)

1) Variagées . : : )

Durante o alon"amento nos eixos horizontal e sagital. pode=-se alternar
~mire a flexdo ¢ a extensio dos pés e das maos. ’

S ——
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— Ao realizar o alongamento na Dimensio Honzontal pode-se girar os
pulsos e tornozelos, nos sentxdos horario e anti- horano aquecendo estas

artlculagoes
' PréfEIevagéo_ da Coxa
a) Pbsic;ﬁo_lnicial | .
— Posigdo em “I””. Pésicéo anatoémica deitado com ;iS cosfas no éhﬁo; pésv
paralelos (sem rotagdo externa ou interna da perna), com uma distincia

semelhante a dos isquios (Conexao fsquios- -Calcanhares), bragos
" relaxados-ao longo do corpo, palmas para baixo ao lado dos quadrls

b) Preparagﬁo
- Inspiraéﬁo abdominal.ve inicip da expiragao.
| C) Exécq?ﬁo' |
— A partir da ﬁetade da exp_iraqéo até éeu final, ativando o Iliop'soas'e

Musculos Profundos do Quadril, deixar estes musculos realizarem a flexao

do joelho (dobrar a perna pelo chao).
-- Inspirar e, da metade da expiragéo até seu final, estender o joelho (esticar

a perna pelo chao).
- Repetir o exercicio com a outra perna.

d) Obsewacéés

~ Mesmo se tratando da flexdo do joelho; ziproximaﬁdo o calcanhar do

isquio, a a¢do ocorre a partir da.-Corrente de Mov1mento desde a re:plragao

pela pélvis até o calcanhar.
- O calcanhar da perna sendo flexionada escorrega pelo chio, ¢ nao pelo
ar, ao iongo de uma linha reta entre o isquio e o calcanhar, paralela a

linha da outra perna.

- Os pés estdo em:- posigio normal, nem estendidos (em ponta) nem .

flexionados, mas também nao largados, mas sim conectados com os
isquios através da Conexao Isquio-Calcanhar. ' .

e) Org amzacao (“orpmal :

Homologa ('noblluando par& mfeucn S Pstablhmndo parte superior do

COrpo .

P
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- Homolateral Parcial (moblhzando um dOQ lados da parte mferlor €
establllzando 0 outro lado da parte mfenol)

) Imagens ‘

- Alem das Conexdes Cabeqa Cauda Cabega Calcanhares e Isquios-
Calcanhares visualize o-ar saindo pelos isquios na cxpuagao Isto
“estabiliza a pélvis-e facilita a mobilizag¢do do fémur.

- Durante a expiracio, visualize uma onda de (m)ar da cabega até as pemas

. g) Fungﬁes € Aplicac;ées no Cotidiano

— Conectar parte de c1ma € parte de balxo do corpo, prepaxando 0 corpo
paxa a Elevagio da Coxa (p 76)..

h) Trabalho em Dupla

- Enquanto um ator—dangarmo realiza o exercicio, o colega pode establhzar

s€u quadnl € perna oposta a em pre—elevacao através do toque nas crmtas
iliacas e calcanhar.

1) Variagf)es
— Variar a rotagdo da perna em pré-elevagao. Por exemplo, fazer a rotacdo
externa da perna a partir do tfémur, flexionar o joelho mantendo a rotagdo
externa, alinhar (trazer para paralelo) ao atmglr a flexdo, realizar a rotagdo
externa com o joelho flexionado e estender mantendo esta rotagio, voltar,

ao paralelo ao concluir a extensao do joelho. Isto aquece a rotagao da
amculaqao coxofemoral

“Elevagdo da Pélvis
a) Posi¢ao Ini;cial:

~ Posi¢iao Basica*®

Respiracio com Sonoriz 470 {p. 60).
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b) Preparagao

- Sem elevar a pelv1s do chdo nem mové-la pmposnalmente perceber seu
movimento natural durante a respiragdo. Durante a inspiragdo, ocorre
uina ténue anteversiao da pélvis, ou seja, as cristas ilfacas vao para frente
e para baixo, a lombar.afasta-se dochdo, 0 publs aproxima-se do chio. Ja
na expiragéo, a pélvis vira no sentido oposto aproxunando a lombar do
‘chido e afastando o publs do chao.

¢) Execugio-

— A partir da metade da expiragdo até seu final, ativando o Iliopsoas e
Musculos Profundos do Quadril, deixar estes muisculos elevarem o Centro .

~ ‘de Peso cerca de 5 cm acima do chio, a partir do coccix.

— Inspirar e, na expiragio, trazer a pélvis de volta a Posi¢ao Inicial.’

d) Observagdes -

— O retorno da pélvis a Posigao Inicial também pode ocorrer na inspiragéo.
— A iniciagdo do coccix facilita o movxmento conectando cabega e cauda -

através-da respiragdo.
— Durante a Elevagao da Pélvis, o peso do quadrxl é gradualmente transferido
para os pés e costas, principalmente escapulas.

e) Organizagdo Corporal

_— Homologa:

-f) Imagens

— Ao cxpirar, parece que se enchc um. baldo de gas na pelv1s que entao -

flutua naturalmente para cima.
— E comose o ar saisse pelo coceix, prOJetando -0 para cima e levando toda

a pélvis.
¢) Fungoes e Aplicagdes no Cotidiano

— Conectar parte de cima e parte de baixo do corpo através da respiragio.
preparando para a Transferéncia Frontal da Pélvis (p. 78) e Transterencl'l
" Lateral da Pélvis (p. 80).-
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h) Trabalho em Dupla -

— Na preparagao, o colega pode segurar nas cristas iliacas do realizador,
movendo-as quase que imperceptivelmente em sincronia com a resplracao
auxiliando-o na percepgao deste movimento pelwco .

— NaElevagdo da Pélvis, o colega pode segurar nos tornozelos do reahzador
concedendo maior establhdade para o movimerito.

i) Variagdes .
— Realizar o deslocamemo da pelv1s em outras posigoes. Por exemplo em

" Pé¢, usar o exercicio na realizacdo de um Plié ou Grand plié, trazendo a
pelv1s na direg¢do do chdo com a flexao dos Joelhos e das coxofemorals

Balango H’omél'ogo dos Calc‘anhares.em “1” o_u' em “X”-

_‘ a) Posi-céo Iniciél

— Posi;ﬁo em “I.;"” ou eﬁ “Xraz
b) Preparacao

— Inspira¢ao abdominal.

~ ¢) Execugao
~ Na posu;ao em “T”, a pdl‘tlr da expiragio e postcnormente na’ C"ldchla de

ambos expiragado e inspiragdo, balangar os calcanhares contra o chio, ao

longo da linha vertical entre calcanhares e cabega, para cima e para

baixo,* provocando um balango sutil de todo o Corpo ao longo desta.
linha.

— Na posigdo em “X™, balangar os calcanhares ao longo da Imha \emcal a

. partir das trés extremldades inferiores (coccix e pemds) para as tres
supenotec (cabega e bldQOS) para cima e para baixo."

41, Vide Pré-Elevacao da Coxa (p. 67).

42. Vide lrradiacdo Central (p. 63) ¢ duuxhn I da Figura 4. p. 87.
43. Considera-se aqui a Cruz Axial do ¢ orpo. ibid.

A4 Considera-se aqui a Cruz Axial do Corpo. ibid.
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d) Observagées '

- O3 pés estdo paralelos, o .que facilita o atrito dos calcanhares contra o
chido. Por este motivo, nio € aconselhado o uso de meias.

- Todo o movimento corporal resulta deste impulso dos calcanhares, sem
- nenhum movimento voluntario-de nenhuma outra parte. )

— Os dédos dos pés estdo relaxados durante todo o exercicio, sem puxar -
nem empurrar em ponta ou flexionados. Apenas os calcanhares sdo
ativos. :

— Os musculos da coxa e coluna, desde a lombar até a cervical, estdo
relaxados, entregues a gravidade e, consequentemente ao balanco dos
calcanhares A nuca mantém-se alongada.

e) Organizacﬁo Corporal
— Homologa.
f) Imagens

- Este exercicio fortalece todas as conexdes, conscientizando o corpo de
seus Marcos Osseos contra o chio - cabega, calcanhares, diferentes pontos
da coluna e quadril, escapulas, médos. As principais conexdes envolvidas
sdo a Cabega-Calcanhares, a Cabec¢a-Cauda, e o Grande Losango Vertical
(Cabega-Cauda-Escapulas) e, principalmente no Balango em “X”, a

~ Escapulas-Maos. :

— O balango parece com o ninar-se, relaxando com-movimentos repetldos
no ritmo da respiragao.

g) Fungdes e Aplicagdes no Cotidiano

— Conectar as Correntes de Movimento, o Suporte Respiratorio e as
Conexdes Osseas para agdes adequadas ao ritmo e.a fluidez de cada

corpo.
‘ h)_ Trabu_lho-em Dup_la

— Enquanto um ator-dangarino realiza o exercicio, o colega pode empurrar
cada pé com um deddao da mio, no centre inferior, proximo ao chao
(onde se encaixaria um salto alto, por exemplo), no ritmo adequado ao
da respiragao do ator. '
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i) Variagdes —~ Os musculos da coxa e coluna desde a lombar até a cervical, estdo’

. “relaxados, e anuca, alongada o

~— Realizaro Balanc;o dos Calcanhares em outras posxgoes como na P051<;ao g

Bdsica (p. 60), com os joelhos semiflexionados, ou de brugos, como os . : ) Organizac;ﬁo Corporal

propnos bebés. : - o o :

. — Contralateral.

Balango Contralateral dos Calcanhares em “X” o 1 ~ f) Imagens
(Vlde F1g 4, p. 87) ' ' ' A ' - ,

— Este exercicio fortalece todas as conexdes, conscientizando o corpo de
. seus Marcos Osseos contra o chdo. As principais conexdes envolvidas

a) Posigao Inicial ;
. : .sdo a Cabega-Calcanhar, a Cabeg:a-Cauda o Grande Losango Vertical -

— Posi¢do em “X”._45‘ : S : S . . (Cabeca-Cauda-Escapulas), e a- Fscapulas -Mios.
’ S ) . . ’ . ' — Este balango parece com um ninar-se assimétrico, smcromzado com a
b) Preparagio B N o o _— o respiragio. .
~ Inspiragio abdominal. ) - ' ’ ‘ : - ’ , g) Fungoes e Aplicacées no Cotidiano:

" — Estabelecer conexdes contralaterais musculares profundas no torso, e deste
com os bragos e pernas, preparando o corpo para reahzar agdes complexas
‘com fluidez. B

" ¢) Execugdo

— A partir da expirag¢io, e posteriormente na caden(‘m de dmbos expiragio
¢ inspiragdo, balangar apenas um dos calcanhares contra o chio, ao longo
de uma linha contralateral no corpo até a mao oposta, num balango sutil
de apenas um lado cruzadoe do corpo.

A partir do balango do calcanhar esquerdo, criar uma diagonal do pé
Cb(]UCI’dO a mao direita (os lados inferior esquerdo e superior’ direito
balangam enquanto o inferior direito e o superior esquerdo establhmm

h) Trabalho em Trios

.~ Enquanto um ator-dangarino descansaalongado em “X”’, um colega segura

. naregido de um de seus calcanhares, empurrando e puxando o pé enquanto

5 - outro-colega puxa e empurra sincronizadamente seu brago oposto. Assim,
relaxados com quase nenhum movimento). , ' o ator percebe o vetor contralateral como uma forga de puxa-empurra

-~ A partir do balango do calcanhar dlrelto invertem-se oslados mOb]llZadOI : entre, por exemplo. o lado superior (braqo) direito e o inferior (perna)
¢ estabilizador. g esquerdo. »

d) Observagdes : , ’ ' 2 : i). Variagoes

— Mesmo em “X”, 0s pés nio estio a abertos para os lados em rotacio externa. y - Pode-se rolar pelo chio a partir de um Alongamento Contralateral
mas estao paralelos e sem meias. o que facilita o atrito dos calcanhares P SUC“SWO (vide Fig. 4, p. 87): a partir da posi¢ao em "X, o pé direito
contra o chio. , : ~ cruza por cima do esquerdo e puxa gradualmente todo o corpo, como

. ; p

- Toda o movimento corporal resulta deste imp u]so de um dos calcanhares. ' , em uma corrente. Aos poucos, a perna direita, seguida da crista iliaca
sem nenhum movimento voluntario de outras partes. ! direita, lado direito do torso, axila direita e, finalmente, brago direito vao

- Os dedos dos. pés estio re]dxados durante todo o exercicio. Apcnas os : se soltando .do chao e deslizando-numa espiral até que o corpo fique de

Lalcanhares Sao ativos. . 5 brugos. Pode-se parar no meio deste percurso, com a perna direita ja
. . ‘ & ¢ P

P . . cruzada, puxando para a Baixo Esquerda Frente, enquanto o braga direito

e hmdmgm’ Central A(p‘ 63). . ' : _ P puxa para a Alto Direita Atras, em um balango contralateral, alongando
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todo.o corpo em espiﬁ‘al. Para voltar a partir da posi¢ao em “X” de brugos,
© reverte-se O processo, cruzando o pé direito por tras do pé esquefd'o, e
* trazendo o resto do corpo parte por parte, sucessivameénte, como em uma -
. corrente espiralada. Faz-se entdo o mesmo exercicio a partir do pé

“esquerdo para a direita. . o
— Em seguida, repete-se o exercicio, porém iniciando com os membros
superiores, a partir da. méo direita e depois, da esquerda. Devido a maior

‘mobilidade da escapuloumeral (rotagio dos bragos) em relagdo a’

q‘oXofemoral (rotagao das pernas), um dos bragos pode iniciar o
_movimento a partir de um Circulo do Brago (p. 90), desenhando uma
meia-lua indo pelo chao acima da cabega e puxando o resto do corpo, ou

no sentido inverso, indo pelo centro do corpo, desenhando uma meia-lua

passando pela frente do torso e entio puxando o corpo na diagonal.

Caminhada lateral
a) Posig¢ao Inicial »
— Posigéo Basica;* com os bragos alongados horizontalmente, foﬁﬁa‘ndo
uma linha para cada lado a partir dos ombros (vide desenho | da Fig. 5,
p- 95).
b) Preparacao

-— Inspira¢ao abdominal e inicio da expiragao.

- ¢) Execugao

_.— Ao final da expiragio, *‘caminhar’ para um dos lados, transferindo um pé 4

_€ 0 outro até uma das laterais no chao.
~ — Retornar ao centro, “caminhando” de volta & posic¢ao inicial.
— Realizar o mesmo exercicio para o outro lado.

d) Observagodes
— Durante a Caminhada, procura-se mariter a distincia entre os calcanhares.

_correspondente a distancia entre os isquios. bem como a distancia entre
os joelhos semiflexionados. ' :

46 ide Resprragdo com Sonorizagdo (p. 60).

CIANE FERNANDES o : o 75

— As costas permanecem no chio, deslizando lateralmente mas sem elevar-
se do chdo. Ou seja, a pélvis “gira” ao redos-de seu eixo sagital (frente/
atras) sem sair, do chao. o

e) Organizagdo Corporal -

* — Homologo.

f) Imagens

— As Conexdes estabilizadoras deste exercicio sao fsquios-Calcanhares,.
Joelhos-Isquios,*” Trocanter-Trocanter, Cabecga-Cauda, Cabega-
Calcanhares. :

~ g) Fungdes e Aplicagdes no Cotidiano

_ Estabelecer uma.independéncia entre a parte de cima € a parte de baixo
do corpe. . : B i _

" — Introduzir a percepgio de oposicdo entre estas partes, preparando o corpo

para a contralateralidade da Queda do Joelho (p. 88).

h) Trabalho em Dupla

— Enquanto um ator-dangarino realiza o exercicio, o colega pode assegurar
que os calcanhares e os joelhos mantenham sua distancia inicial, e que a

pelvis deslize pelo chdo lateralmente sem elevar-se no lado oposto ao da

caminhada.
i) Variagoes

Inverter a parte mobilizadora, estabilizando as pernas na posigao inicial e

o

realizando a caminhada com o térax e bragos, que deslizam pelo chao -

lateralmente.

47. Esta conexdeo ¢ usada apenas neste ¢xercicio e em suas variagoes. Ngo ¢ incluida na lista.
geral de Conexdes Osseas pois 0$ jocthos devem ser pontos de passagem do peso (da pélvis
para os calcanhares), mas nio de suporle. 0 que poderia acontecer 40 usd-los comoe uma

S CONeXY.
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Os Seis Exercicios Basicos

Os exercicios corporais desenvolvidos por Bartenieff dispéem-se a

- p “' b ’ - ’ - ) . .
partir de “Os Seis Exercicios ‘Basicos” (The Basic Six) ou “Fundamentos -

-Bartenieff” (Bartenieff Fi undamentals™), estruturais no movimento corporal
hqmano. Eles sdo listados abaixo e discutidos a’'seguir, conforme o grau de
complexidade neuromuscular: ’ : :

Elevagao da Coxa :
Transferéncia (ou Propulsao) Frontal da Pélvis
_ Transferéncia Lateral da Pélvis '
.Metade do Corpo - '
- Queda do Joelho o
‘Circulo do Brago

. Elevacao da Coxa
(vide Fig. 3, p. 83)

a) Posigdo Inicial
— Posigdo Basica*®

b) Preparagio

Inspiragdo abdominal e inicio da expiragdo. -

c) Execugao

A partir da metade da expiragdo até seu final, ativando o lliopsoas e

Musculos Profundos do Quadril, deixar estes musculos realizarem a flexao
do quadril. o - ' ' ‘

— Inspirar e, na expiragdo, retornar a perna a posigdo.inicial.
— Repetir o exercicio com a outra perna.

d) Observagodes A

— Tra'tu-se da flexdo do quadril, ou seja, do movimento do fémur em relagdo
ao iliaco. Nao ha nenhuma modifica¢do no angulo de-flexdo dos joelhos.

SR Vide Respiracdo com Sonorizacio (p. 60).
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A énfase é na mudanga do angulo entre fémur e iliaco, trabalhando a .
~ligacdo entre membro inferior e torso através da articulagdo co.xofemoral'.
-Assim, a Conexdo Ossea isqui'o—'Calcanhar mantém constante a distancia’
_entre estes dois Marcos Osseos durante a flexio do quadril.- o
—-Os pés estdo ém posi¢ao normal, nem estendidos (em ponta) nem
" flexionados, mas também ndo largados, mas sim conectados com os
isquios através da Conexio Isquios-Calcanhares. ' ‘

"e) Organizagdo Corporal -

—7' Homc')logé ('mobilizandq parte inferior e estabilizando parte superior-do

corpo). ' ) .

— Homolateral Parcial (mobilizando um dos lados da parte inferior e
estabilizando o outro lado da parte inferior). ' :

f) Imagens
- Além das Conexdes Osseas estabilizadoras jé‘ citadas _(Cabeca-Cauda, '

" Escapulas-Maos, [squios-Calcanhares), visualize-o ar saindo pelos isquios
na expiragdo. Isto estabiliza a pélvis e facilita a mobilizagdo do fémur.

— Durante a expiragio, visualize uma onda de (m)ar da cabega até as pernas.

g) Fungoes e Aplicagdes no Cotidiano

— Conectar parte de cima e parte de baixo do corpo, engatinhar, caminhar,

subir escada; subir no énibus, chutar uma bola, etc.
h) Trabalhp em Dupla
" . Enquanto um ator-dangarino realiza o exergicio, o colega pode:

— Estabilizar seu quadril e perna oposta a em elevagao, através do toque nas
cristas iliacas e calcanhar. -

Estimular a conexio Isquio-Calcanhar, a manutengio da distancia entre

estes Marcos Osseos € o alinhamento da perna durante a elevagdo. através

.do toque manual nos calcanhares. isquios € joelhos.

i) Variagoes

— Realizar a flexdo do quadril em outras posig¢des, por exemplo, em pé.
- Combinar ou alternar a Pré-Elevagio com a Elevagdo da Coxa. '



I 0 CORPO EM MOVIMENTO: O SISTEMA LABAN/BARTENIEFF..-

Transferéncia (ou Propulsdo) Frorital da Pélvis
' ' (vide Fig. 3,p.83)

- a) Posi¢do Inicial
- Poéigéé B';isic.a“9 |
b) Prépai‘agﬁo
- ihspiragéo abdorrﬁnal e ini¢io da expiragdo.
‘ t;) .Execugio

— A-partir da-metade da expiracio até seu final, ativando o 4Iliopsoas e
~ Musculos Profundos do Quadril, deixar estes musculos realizarem a
transferéncia do Centro de Peso desde o chio até um ponto imaginario
aproximadamente dez centimetros acima do meio exato entre os pés.
— Ao final da'expiragio, coincidente com o final do deslocamento da pelvis,
'~ esta ¢ trazida ao chdo na inspiragdo. Como o corpo vai deslocando-se na
diregdo dos pés, apos descer a pelvis de volta ao chao, da-se um passo
com cada pe, afastando-os dos isquios e trazendo-os de volta a posigao
inicial. Também os bragos sdo recolocados ao longo do corpo. pois
geralmente abrem na Dimensdo Horizontal ao longo do chio durante o
impulso pélvico e deslocamento do torso.

d) Obseifvagées

- A pelvis ndo sobe verticalmente nem desliza pelo chao horizontalmente.

-afastando-se gradualmente dele. o
~ A Iniciagdo é necessariamente a partir do Coccix, que se projeta como
uma cauda na dire¢do dos Jjoelhos. -
O Centro de Peso e o Centro de Levitagao estdo conectados através da
respiragao, e ndo isolados com anteversio ou retroversio da pélvis.
'O deslocamento da pélvis, levando o térax a deslizar pelo chio, vai somente
~ até o final do Suporte Respiratorio, para ndo romper a conexio entre os -
. Centros. - : '

Seu percurso é como o de um aviio ao decolar, beirando o chdo mas

— A descida da pélvis pode ocorrer pela coluna, encostando-se vértebra por
vértebra no chdo a partir das tordcicas até o sacro e pélvis; ou mantendo-

47 Vide Reéspiracio com Senorizacio (p. 60).

e T
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s¢ a coluna reta e dobrando-se. profundamente na altura da articulagao
* coxofemoral. Este ultimo procedimento € preferencial, pois mantém o

- torso-em bloco, conectando Centro da Levitagdo e Centro de Peso.

e)  Organizagdo Corporal

" — Homologa (mobilizando parte inferior e estabilizando parte superior do

© corpo). A :
) lmagens. .

— As Conexdes estabilizadoras deste exercicio sdo a Cabe(;ajCauda, a

Cabega-Calcanhares e Isquios-Calcanhares. .

— Para facilitar a mobiliza¢do do Centro de Peso, visualize o ar saindo pelo

coccix na expiragao, e projetando-a no espago como um aviﬁq ou como
uma colher que entra num pudim. Esta altima imagem garalnte a
partiéipagﬁo dos Misculos Profundos do Quadn»l, e a -diregdo do
movimento, para frente e para cima. -

- Durante a expiragdo, visualize uma onda de (m)ar da cabeca' ate': as pernas
através do céccix, facilitando o impulso e deslocamento pélvico. A

g) Fungdes e Aplicagdes no Cotidiano

— Conectar parte de cima e parte de baixo do corpo.

- Preparar para mudanga de nivel e para transferéncia de peso para frente €
para tras, como levantar da cadeira, do ‘chéo_ ou da cama, sentar .
(transferéncia para tras), etc.

" h) .Tra‘balho em Dup'la

— Inicialmente, o ator-dangarino apenas réspira na pélvis, enquanto o
assistente observa seu ritmo. ~ o

—~ Em seguida, ‘o ator apenas impulsiona levemente a pélvis para fora do
chéo a partir da expiragdo, mas sem nenhum esfor¢o ou deslocamento da
pclvis. - ‘ :

: — Aproveitando a Inténcéo Espacial do ator. o colega puxa sua pélvis para

Frente Baixo,’ através dos joelhos, transferindo o Centro de Peso do
ator para fora do chao. . : .

50. Na Posigdo Basica, este ponto localiza-se cerca de 30 cm acima dos pés, entre estes ¢ 0O
teto, considerando-se a Cruz Axial do Corpo, ibid. Vide Capitulo V, p. 170.
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-~ O ator devolve sua pelv15 cuidadosamente ao chio e refaz a “distancia

entre seus isquios e calcanhares dando um pequeno passo. com os pés.

1) Varlagoes

- A pamr da Posigdo Basica, transfenr a pélvis para dlferentes pontos no
Espago, por exemplo, na diregdo da cabega, nas diagonais (ex. Baixa
Direita Frente), em uma sintese deste exercicio com a Transferéncia Lateral
da Pélvis (a seguir) € Queda do Joelho (p- 88). Sentado no chio sobre as
pernas flexionadas, experimentar transferir a pélvis para Frente Alto, em
seguida reallzando ‘uma Elevagdo da Coxa para levantar e caminhar. Para
voltar ao chio, pode se realizar uma propulsdo posterior da pélvis,
deixando ‘que o coccix desga a pelvis para tréas, acompanhado de uma

Elevagio da Coxa, flexionando as pernas alternadamente como ao andar :

para tras, porém descendo para o chdo até sentar e deitar.

Transferéncia Lateral da Pelvis
(vide Fig. 3, p. 83)
a) Pesieﬁo Inicial
— Posigio Basica®
b) Preparagio:

— Inspiragdo abdominal e inicio da expiragio.

<) Execucéo

— A partir da metade da. explracao até seu ﬁnal ativando o Iliopsoas ¢
Musculos Profundos do Quadril, deixar estes musculm elevarem o Centro
de Peso cerca de 5 ¢m acima do chio. :

— A partir desta posi¢do, com.a pélvis elevada, desliza-la para a esquerda

na inspiragdo, pelo ar, ao longo de uma linha hun7ontal imaginaria que .

conecta trocanter ¢squerdo e trocanter direito.

— Chegando ao lado esquerdo, 5 cm acima do chdo, baixar a pelws até o
chdo na expira¢do. deixando o Centro de Peso levemente fora do eixo
-vertical.

31 Vide Respiragdo com Sonorizagio (p. 60) e desenho | da Figura 3.

v~

.
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— Inspirar em repouso, € elevar a pélvis lmearmente para cima a partlr da
lateral esquerda na expiragdo.

- Desllza la-de volta ao centro, ainda elevada ao longo da mesma lmha
horizontal, na inspiragio.

- Devolvé-la ao chio no centro, na explrag:ao

— Repetir o procedlmento para a direita.

tl) Observaef)es

- O exerci¢io desenha dois meio- retangulos no ar, um para cada lado,
" completados com o chao. :

- Sio recomendados apenas 5 cm de elevag,ao da pelv1s para que seja mant1da
a horizontalidade no deslize lateral. )

- A distancia entre os joelhos permanece a mesma durante o deshze lateral
(ou seja, ndo ha uma inclinagio diagonal dos mesmos para um dos lados). |

- Ao deslizar lateralmente, nem a pélvis nem um de seus lados sobe ou
desce em relagao ao chao ou em relacao a cabega do ator-dangarino.
Cria-se até uma sensagao de estranhamento, ja que estamos acostumados
a deslizar a pélvis lateralmente junto com a elevagdo de um de seus lados
em dlreg,ao a cabega énquanto ém pé, mantendo o peso do corpo na perna
oposta. Neste exercicio, porém, busca-se o isolamento da lateralidade.
Por isso, o desenho criado é de dois retangulos ndo arredondados, sem
encurtar a distancia entre o centro no alto e as laterais ao chao.

- A respiragao € organizada de forma que a pélvis sempre desga e suba
durante a expiragdo. Caso haja suficiente resisténcia respiratéria pode-
se inspirar apenas ao pousa-la no chao (no centro ¢ nos lados), mas isto

nio é aconselhado para evitar movimentos “sem ar” (apos todo o ar ter
sido expir: ado)

‘e) Orgam'zacﬁo_ Cerporal-

Homologa (moblhz‘mdo parte inferior € establllzando parte supenor do
corpo)

~f) Imagens

A principal Conexao deste exercicio ¢ a Trocanter—Trocanter servmdo de
eixo norteador para o movnmurlo pélvico. :

Outras Conexdes estabilizadoras sao a Cabega- Caudd, a Cabeca—
Calcanhares e Isquios-Calcanhares.

Para facilitar o deslize lateral da pélvis, \1suahze seu deslocamento ao
longo de uma linha imagindria que inclui os trocanters, mas vai além
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- . FIGURA3 o
~ ELEVACAO DA COXA, TRANSFERENCIA FRONTAL DA PELVIS,
" TRANSFERENCIA LATERAL DA PELVIS -
(Ilustragdo de Marcia Ribeiro)

Elevagio da Coxa 1 “Posicao Basica”

Transferéncia Frontal da Pélvis 1

destes, como um longo fio metélico a Scm do chio, ao longo do qual os
‘trocanters deslizam. ) : .

" g) Fungoes € Aplicagdes no Cotidiano

- Exercitar a transferéncia lateral do peso corporal sem torgdes, a partir dos
Misculos Profundos do Quadril, e dos Extensores do Quadril (Gluteo
AMéximo, ‘por¢do longa do Biceps ‘Femoral, Sernimembranoso, Gliteo
Médio — parte posterior, Adulto Magno).52 -

- “Estabelecer a predominancia dos musculos do chao pélvico na rotagio
(interna e externa) das coxas-pernas com abdugio e aducio das coxas-
pemas” (BARTENIEFF, 1980a: 239). E o

- Preparar o corpo para a assimetria entre os lados.

- Cam,inha'r‘ (transferéncia do peso frontal e lateralmente a cada passo), em
passos laterais, para mudar lateralmente a dire¢dao do caminhar.

- Elevagéo da Coxa 2

~h) Trébalho'em Dupla . : .
1L ) == !

Transferéni:ia Frontal da Pélvis 2 Transferéncia Frontal da Pélvis 3

M ) /\/*J)

- Transferéncia Lateral da Pélvis 1

b -

- Enquanto um ator—dancdrin'o realiza o exercicio, o colega pode tocar em
seus trocanters, auxiliando no alinhamento do deslize lateral dos mesmos.
Este auxilio ocorre através de uma leve pressao, corrigindo e indicando a
direcdo recomendada.

1) Variagdes

 Realizar o exéréicio em diferentes posigdes: deslizando a pélvis
lateralmente em pé (andando-ou nao), com o corpo apoiado nos joelhos )
€ maos (qonlo ao engatinhar), ou em “bolinha” apoiado nas pernas ¢ ‘
bragos flexionados,* sentado sobre as pernas flexionadas. Neste Gltimo

€as0, .0 exercicio fard com que a pélvis desca do apoio das pernas até o
chao. Isto pode ser seguido de uma Propulsdo Frontal da Pélvis (p- 78)
ou da Queda do Joelho (p. 88) para transferir o Centro de Peso, como se

Transferéncia Lateral da Pélvis
’ Visao de cima

© corpo desenhasse linhas retas e curvas com o coceix e trocanters, '3 : 2 +
vy . . ~ - ~ ’ N e = oo ix NA 3—:!5;/;0 -
explorando diferentes variagdes e combinagdes até voltar a posi¢do sobre N Dt ACIMA Do > e
. .. PR ; Do TROCAAT . i . P g
0s joelhos e deslizar a pélvis para o outro lado. ECQUEDO I = £ = = ¢ — e~ —. — - — 3 DiReitO
- . . . | 5 G 1o . 9/1
M : 4 [
e VQL—;;A r . ' ';:/u- ) ¥ e voem
Ac CHANO Coccix . ' Ao cHpD
. ¢ MO ) g
- CHAD
—— I

. Vide Blandine (‘uluis—(}crmain (1992: 252).

52
57 Vide Variagoes de Irradiagdao Central (p. 64-5).

Transferéncia Lateral da Pélvis :
Visao de Baixc do Percurso do Coccix. de 1 a 11,
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- Metade do Corpo
(Vide Fig. 4, p. 87)

B a) Pésigﬁ() Inicial

— “Posi¢do em X5

b) Preparagio
— Inspiragdo abdominal e infcio da éxpiracﬁo.

c.1) Execugdo |

= A partir-da expiragdo, aproximar cotovelo direito de joelho direito,

deslizando a metade direita do corpo pelo chdo (o que inclui a cabega e o
lado direito do torso). . ~ ' o

- Enqganto isso, o lado esquerdo alonga, estica-se no chio.
— Inspirar quando oslados atingem o maximo de oposi¢ao (um lada contrai

€ o outro alonga).

— Retornar a posigdo inicial trazendo o lado direito até o alongamento do

corpo em “X”.

— Repetir o exercicio para o lado esquerdo.

N as trés formas, a cabeca desliza pelo chao em dire¢do aolado que encolhe. .
-, — Caso 1: realiza-se ¢ exercicio com o rosto para o lado que encolhe. Ou

c.2) Opgdes

Ha trés formas de realizar o,}exercicio,dependendo do angulo da cabeca.

§eja, rodando a cabega na diregio do cotovelo que desliza de encontro ao
. _|oelh.0, tendo a face virada para este lado (como se o nariz também fosse-
naquela diregdo entre joelho e cotovelo, s_ém retirar a éabega do éhﬁo).
C.aso 2: realiza-se o exercicio sem rodar a cabec¢a, mantendo o rosto para
cima ¢ deslizando a cabega na dire¢do que encolhe como se fosse plixada
pela orelha daquele mesmo lado. : '
_Casp 3: realiza-se o exercicio rodando a cabega para o lado inverso ao
que Vencolhe, mantendo o rosto virado para o lado que estica ehquanto
deshzz'i a cabega na dire¢do que encolhe como se fosse puxada pela parte
posterior do crinio. : i .

L Vide brradiacao Central tp. 63).
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d) Observagoes

'— NAO se trata de apenas aproxirhér cotovelo de joelho, sem a participagio

da cabega e do torso. O exercicio divide o corpo em duas metades laterais,
ou seja, cada metadé inclui um lado da cabega, do pescogo, do torso, um
dos bragos e uma das pernas. Assim, todo este lado encolhe-se (inclinacido
, latétal), enquanto seu complementar expande-se. ) - )
~ AMBAS AS METADES PERMANECEM NO CHAO; alongando-se ou
‘encolhendo-se como uma léganixa na parede, com a sensacdo de se estar
achatado, sem profundidade (no Plano Porta ou Vertical, sem a Dimensido
~ Sagital, capitulo V). O quadril ndo sai do chado. As cristas iliacas podem
ser vistas sempre. paralelas ao chde, e ndo elevando-se, o que tende a
acontecer com o lado que estica (o que implica numa compensagao pelo
excesso de contragao do'lado oposto).. . - ' ' :
~ O cotovelo e o joelho que se aproximam nio precisam tocar-se, apenas
direcionar-se um ao outro, trazendo torso e cabega. '

— Ao se aproximarem, o brago e a perna do mesmo lado ndo apenas

flexionam o cotovelo e 0 joelho, mas apresentamuma leve rotagéo externa.
Por esse motivo, o calcanhar e o cotovelo saemum pouco do chio, como
se suas faces.medianas (parte do brago que toca o torso e parte do pé que

~ toca o outro pé quando em posigio anatémica) fossem puxadas para fora
do chao por um fio. '

e) Organizagao Corporal
- Homolateral ou Metade do Corpo.
f) Imagens

- As Conexdes estabilizadoras deste -exercicio sdo a Cabega-Cauda, a
Escépulas-Maos e fsquios-Calcanhares. ' . '

— Um exemplo visual € o da lagartixa na parede ou no chao.

— Em outra imagem, o lado do corpo que encolhe ¢ de uma cor concentrada
e o lado que se estica ¢ de uma cor diluida que se expande no chao.

— Uma linha aproxir_ﬁa cotovelo ¢ joelho do mesmo lado, rodando-os
externamente. Outra linha puxa o outro brago e a outra perna a partir do
centro, esticando-as, enquanto traz a crista iliaca deste lado para o chao.

) Fungdes e Aplicagdes no Cotidiano

— Exercitar o uso simultineo da perna e do brago do mesmo lado, preparando
O corpo para a assimetria entre lado esquerdo e direito.



86 ’ o " 0 CORPO EM.MOVIMENTO: O SISTEMA LABAN/BARTENIEFF...

— Preparar para o caminhar. (na crianga), conceder. suporte para a
contralateralidade no cammhar para transferencxas laterals do peso do
corpo e para gll‘OS

. h) Traba]ho em DuplaA

' Enquanto u'm ator—danga‘rino realiza o.exercicio,b cdlega pode:

— Estabilizar a pelv1s do lado alongado, pressxonando a crista iliaca

levemente contra o chao.

— Assegurar o alongamento das duas extremldades em expansao

— Reforgar a rotagdo externa das amculaqoes do ombro e quadn] do lado
em contragdo.

) Varia(;ﬁes ‘

— Apos contrair o lado dlrelto a0 maximo, trazer o tado esquerdo alongado

pelo chao, esticando-o como se desenhasse um grande circulo achatado

ao redor do direito contraido, até encontrar-se com .ele. Com o corpo
junto sobre o lado direito (fechado em uma pequena bola), trazer o lado

esquerdo pelo ar (cotovelo e joelho esquerdos quase juntos), desenhando

um circulo ao redor da cintura do corpo, seguida da metade direita,
terminando em uma pequena bola sobre o lado esquerdo. A cabega
permanece apoiada no chdo, 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 chao, trazer o brago esquerdo por cima da cabega pelo chio,
" alongando-o a- esquerda enquanto, as duas pernas e o brago direito
permanecem no chio a direita. Balangar um pouco nesta posigio, a partir
da pelvis, alongando o torso e brago esquerdo, olhando-o (cria-se uma
diagonal no torso, oporido parte dé baixo do corpo para a direita e brago
esquerdo para a esquerda). Trazer a perna esquerda alongada pelo chio,

de volta a posi¢do aberta em “X” e realizar a variagio para o outro lado.

CIANE FERNANDES

FIGURA 4

87

IRRADIACAO CENTRALE VARIACAO, METADE DO CORPO
ALONGAMENTO CONTRALATERAL
' (Ilustra(;ao de Marcia Ribeiro)

4./

Irradiacé@o Central 1
(Posigcao em “X")

RS,

Irrédia(;éo Cehtral 3

e,
Irradiagao Central 4 - Variagao
(Ficar sobre joelhos ao fechar)

Alongamento Contralateral 1

Metade do Corpo

Esp:ral\ /
!
-
{

. noTorso j e
/)

Até virar de
brugos e retornar

Alongamento Contralateral 2

Até voltar & posigao em “X”
Frente p/ cima

Alongamento Contralateral 3



.88 | o 0 CORPO EM MOVIMENTO: 0 SISTEMA LABAN/BARTENIEFF...
~Queda do Joelho
(vide Fig. 5, p. 95)
V a) l%'osicﬁb Inicial

’_—. P051(;ao Basica,>® _com 0s bragos’ alongados honzontalmente formando
- uma linha para cada ]ado a partlr dos ombros (vide desenho 1, Fig. 5).

'b) Preparagio
— Inspiragao. abdominal e inicio da expiragdo. .

. ..C)._ Execugdo

— Ao final da expiragdo, deixar os joethos “cairem’ na diagonal, mantendo ",

os bragos esticados para os lados. Ou seja, assim que a expiragao ativa o
Iliopsoas chegando ao abdoémen, inclinar os dois joelhos para o chdo em
diregdo a diagonal Baixo Esquerda Frente. 56
— Novamente, ao final da expiracao, trazer a pélvis de volta ao chio, o que
- devolve os joelhos a posicdo: inicial.
— Realizar 0 mesmo exercicio para o outro lado.

d) Observagdes

- E importante iniciar o exercicio com uma distincia entre os calcanhares
correspondente a distdncia entre os isquios, e com uma abertura entre
estes quatro.Marcos Osseos de apr oximadamente 60 graus, pois um
‘excesso nestas distancias nao permitiria a diagonal no torso.

~ Durante o exercicio, © peso nos pés é transferido para suas laterais,
enquanto a pélvis eleva-se um pouce do chdo eni diregdo a diagonal.

— Devido a énfase na diagonal da queda, os joelhos nao ficam na mesma-
dire¢do, mas levemente separados. Inicialmente, isto pode causar um certo
‘estranhamento, 0 que muitas vezes faz com que a pessoa “arrume” seus

Joethos logo ap6s a queda dos mesmos, colocando-os juntos de Tado e. -

de fato, eliminando a dlagon_al e a contralateralidade buscadas.

55, Vldc Rexpnacao com Sononzagao (p. 60).

56. Este exercicio acontece na Forma Cristalina do Cubo (vide Capitulo V), uuh/tmdo se de
Dnagonam. Estas possuem trés énfases cspaciais - vertical. horizontal ¢ sagital.
Considerando-se ¢ corpo como referéncia espacial (Cruz Axial do Corpo). a diagonal
‘Baixo Esquerda Frente pode ocorrer mesmo sem que o corpo saia do chao. Para maiores -
detalhes, vide O Padrdo Axial no Capitulo V.
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- A Queda dos'J oelhos para um dos lados provoca uma pequena elevagao
do lado oposto da pélvis, que ndo deve ser aumentada. Esta sutil elevaqao
unilateral da pélvis & parte da diagenal que atravessa O corpo, € uma
elevagao- exagerada da pelvis rompena esta espxral

e) Organizacﬁo C’prporal
- ‘Contralateral.-
1) Imzjgens

’ X P 3 o , . i -~ ’ i 4 . 57
— As Conexdes estabilizadoras deste‘ exercicio .sao Joelhos}—lsqmos e
Cabecga- -Cauda. -

— A ligagdo entre a Cauda, o Trocanter eoC alcanhar ¢ pamcularmente

- relevante para retornar da queda 2 posi¢ao inicial.
- A 1magem de uma espiral assegura a contralateralidade do corpo.

D) Fungoes e Apllcagoes no Cotldlano

- Estabelece uma op051g:ao entre a parte ‘de cima e a parte de baixo. do
corpo. :

— Prepara para a contralaterahdade entre bragos e pernas no caminhar, e
para executar espirais e torgoes.

h) Trabalho em Dupla

- I‘nquanto um ator~danc;ar1no realiza o exercicio, o colega pode assegurar
que os joelhos mantenham a. dlagonal na queda acompanhando -a'com
um leve toque:

- Quando o ator-dangarino’ estiver retornando & posig@o m1c1al tocar nas
 cristas iliacas para assegurar a iniciagao pélvica.

— A variag@o opcional citada a seguir, com o alongamento do braco oposto
na diagonal, pode ser realizada em dupla, concedendo maior- resisténcia

" e melhor alongamento.

: i I P PP .
57. Esta conexao.¢ usada apénas neste exercicio e em suas vandgoes Nio ¢ incluida na lista
vis
geral de Conexdes ()\\Las pois os joclhos devem ser pontos de passagem do peso (da pélvi
m
para os calcanhares). mas nao de suporte. o que, poderia acontecer 2o usa-les como u

Marco Ossco.
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i) Variagdes

—. APc’)s a queda_d.os' joelhos para a esquerda, alongar o brago direifo na
diagonal Alto Direita Atras, provocando uma oposicio contralateral (entre
0 lado esquerdo do quadril € 0 ombro direito). o - |

— Provocar um leve balango na diagonal_'.(Baixo Eéquerdé a Frente /-Al'ta; :

Direita'Atras) a partir da pélvis, relaxando a musculatura: corporal
€nquanto a conecta diagonalmente. ' ) ‘

— Retornar a posi¢do inicial e realizar o exercicio para o outro lado, com o
alongamento do brago esquerdo na.diagonal Alto Esquerda Atras e o

balango na outra diagonal (Baixo Direita a Frente 7 Alto Esquerda Atras). .

Circulo do Brago
(vide Fig. 5, p. 95y

a) Posicdo Inicial

— Posjgf"!o Ba’lsica,Sx com os bragos alongados 'horizontahhente, fomiando..
uma linha para cada lado a partir dos ombros (vide desenho. 1, Fig. 5). -

b) Preparacio

— Inspira¢do abdominal, inicio da expira¢io e Queda do Joelho.

¢) Execugio

— Ap6s a queda dos joelhos para a direita (diagonal ihferior direita a frente)'
fépousar um pouco e em seguida trazer o brago esquerdo para a diaoomi
_ superior esquerda atras. ' N
- Corp o brago esquerdo, desenhar circulos grandes ao redor do. tofso no
Asentldo anti-horario (na dire¢io da cabega), pelo chio, deixando que os
‘olho.s acompanhem a mido que desenha o circulo, com um pequeno
_ movimento da cabega, sem que esta saia do chio. ‘ :
- Retomar-o brago esquerdo 3 diagonal inicial, descansar um pouco, e
desenhar circulos com o mesmo brago. porém no sentido horario. ’
— Retornar o brago esquerdo a posigdo inicial e descansar um pouco
- Trazer os joelhos de volta a posicio inicial e realizar o exercicio p;ara o -
outro lado (Queda do Joelho para a esquerda e Circulo do Brago direito).

58 Vide Rcspixja(;ﬁo com Sonorizacio (p. 60).
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d) Observagdes

— O Circulo do Brago ocorre o mais préximo possivel do chdo, com o brago
€ a m3o arrastando pelo chdo e pelo corpo ao passar por sobre esteem
seu percurso. o S : : :

— A pélvis Ndo altera sua inclinagio durante o exercicio. Ou seja, ela mantém

- uma leve inclinagao diagonal e Ndo acompanha o movimento do brago
" que realiza o circulo. Isto eliminaria a contralateralidade do torso, tornando

o exercicio-homolateral, como se, por exemplo, o lado direito da pélvis

. saisse mais do chdo assim que o brage direito realizasse o circulo. A

- A rotagdo do brago é gradual, sincronizada com a respira¢do e com a
Iniciagdo dos dedos. Ao abrir o circulo, o térax expande, inspirando o ar,
com a palma da mio para cima: Ao fechar o circulo, o térax encolhe
expirando o ar, com a palma da mdo para baixo (resultado da rotagio). -
Esta respiragdo garante a tridimensionalidade do movimento do brago e
‘torso. A Rotagdo Gradual é “puxada” ou iniciada pelos dedos mindinho
e polegar, alternadamente, guiando o brago conforme o sentido e lado do
exercicio. A transi¢do da Iniciagdo do dedo mindinho para o polegar e
vice-versa ocorre conforme o brago atinge seu limite nesta posicao e
precisa rodar, o que ocorre acima da cabega (no chio) e abaixo da pélvis
(respectivamente no topo e na base do circulo). Assim, cada circulo
completo ¢ dividido em duas fases de gradual transigdo respiratéria e de
Iniciagao Distal: _

— Queda dos Joelhos para a esquerda, Circulo do Brago direito, sentido
horario (ou Queda dos Joelhos para a direita, Circulo do Brago esquerdo,
sentido anti-horario):

~ — Inicia-se com a expiragdo, brago guiado pelo mindinho (palma para baixo).

Completa-se com a inspiragao, brago guiado pelo polegar (palma para cima).

~ Queda dos Joelhos para a_esquerda, ‘Circulo do Brago direito, sentido
anti-horario (ou Queda dos, Joelhos para a direita, Circuld do Brago
esquerdo, sentido horario): . ) .

— Inicia-se com a inspiragao, brago guiado pelo mindinho (palma para cima).
Completa-se com a expiragdo, brago guiado pelo polegar (palma para’
baixo). ' . : . »

— Inicia-se o circulo preferencialmente na diregio da cabega, ou seja. sentido -
horario com o brago direito ou anti-horario com o esquerdo. Isto facilita
e refor¢a a conexdo Escapula-Mio e Cabe¢a-Mao (Olhos-Mdo).
preparando o corpo para o alongamento conix‘al.ateral na segunda metade
de circulo. € ne inicio dos circulos no outro sentido. ’

— Os olhos seguem as mios. fazendo com que a cabeg¢a mova-se um pouco,

mas sem retira-la do chio. Isto exercita a conexdao Cabega-Mao, importante
para varios excreictos posteriores.
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. - (3 circulo é o miais arrendodado possivel, ou $eja, cuidadosamente
. e_senhado, trabalhando toda a rotag@o sem “cortar caminhos”.

e) Orga:iizaqﬁo Corporal
Contra]ateral.

f) Imagens

tendo as demais como suporte. .
- Dura;.xte o circulo, pode-se imaginar que 6 brago e a mio deslizam puxéndo
a areia ao lor?g'o do chdo (como em uma praia). Isto assegura a altura do
bragoA (p‘rox1m0 ao chao), bem como a Rota¢do Gradual, devido a
resisténcia. ' - a ‘

— As principais conexdes do exercicio sido Escapulas-Maos e Cabec¢a-Mio
. >

g) Aplicagdo no Cotidiano

— “Estabelecer o Ritmo Escéapulo-Umeral do brago;ombfo~escépulé eo
controle da rotagio (interna e externa) nos bragos a partir das aﬁiculagﬁés
“do ombro. T - ‘ E

— Estabelece uma clara conexio diagonal entre as partes direita superior e
esquerda inferior, ou esquerda superior e direita inferior (musculos
obliquos do abdémen a frente, e o grande dorsal atrds)*® para
contralateralidade. l

— Prepara para grandes movimentos circulares dos bragos e parte superior
do corpo, para a tridimensionalidade ‘motora no trabalho, manipula¢io
de utensilios ou no movimento expressivo’.’ (BARTENIEFF, 1980a:

246-7). :
h) Trabalho em Dupla
- Enquanto um ator-dangarino realiza o exercicio, o'colega pode auxilig-lo
na rotagdo do.brago, na manutengdo da énfase diagonal no torso e na

pélvis, e no encolhlmento € expansio do térax na respiragio.

1) Variagoes

-~ Ao passar por cima da cabega em direcio aos joelhos, deixar que o brago
. mobilize o torax, levantando

a cabega um pouco do chio. (a partir da
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conexdo Cabega-Mao). No préximo circulo, deixar este movimento do
torax retirar a cabega é_\inda mais do chido, desenhando um circulo com
toda a parte superior do corpo. Na pr(')x’imafvolta, usar o impulso da-
respiragdo e a conexdo Cabega-Mado para engajar a. parte de cima do’
corpo até sentar, em um Circulo do Brago ascendente, como se a mao em
movimento “puxasse” o olhar. Trazer a parte de cima do corpo de volta
ao chio através de outro Circulo do Brago, desta vez descendente. Com
o impulso da respiragéo, esta variagdo pode continuar até que o brago
desenhe uma espiral ascendente ao redor do eixo vertical do corpo, '
levantando-o até ficar de pé, e trazendo-o de volta ao chdo em uma espiral
descendente. A pélvis sai do chdo a partir do impulso da expiragdo, em.
uma Transferéncia Frontal da Pélvis, e segue o desenho da espiral ao
somar uma Transferéncia Lateral da Pélvis com uma Queda dos Joe]hos,
seguida de uma Elevagdo da Coxa para levantar. Para realizar a variagdo,
usa-se o impulso da expiragdo e o estimulo espacial da mio e do brago,
girando em espiral ascendente. Nio é necessario apoiar o peso do corpo
na mio oposta ao levantar. Esta ultima varia¢do inclui todos os
Fundamentos Corporais Bartenieff, mobilizando o corpo em Rotagio
Gradual pelo Espago desde a.posi¢do deitada até apoiada nos dois pés, €
de volta ao chao. _ : . . .

— A variagdo acima também pode ser realizada na Posigao Bésica.(p. 60), a
partir da Queda do Joelho. Adiciona-se, por exemplo, a Queda do Joelho
para a Direita, ao Circulo do Brago esquerdo para a direita (sentido anti-
horario; por cima da cabega no mesmo sentido dos joelhos), para sentar-
se e, ainda, a Transferéncia Lateral e Frontal da Pélvis, e a Elevagao da
Coxa, para levantar-se em espiral a partir do Suporte Muscular Interno e
‘Correntes de Movimento. Os pés sdo paralelos, calcanhares alinhados
com os isquios. Esta varia¢do até 'sentar-seié denominada Sentar-se em
Diagonal (Diagonal Sit Up), e esta ilustrada na Figura 5, p. 95. .

—Muito importante nessas variagdes com Transferéncia do Peso (para sentar
-ou levantar) é a Conexdo Cabega-Mio (Olhos-Mio). Ou seja, o brago
que desentia o Circulo inicialmente pelo chdo e em seguida através do ar,
em espiral, leva todo o corpo a partir do coccix, guiando e “puxando” o
foco do Corpo (Intengao Espacial).. ‘

— Realizar o Circulo do Brago com o corpo deitado no chdao com a face

para cima, bragos e pernas abertos em “X". Os dois bragos circulam ao
_ mesmo tempo. porém em sentidos contrarios. Ou se€ja, os dois bragos
vio pelo chao na dire¢do da cabega (sentido horario para o brago direito
e anti-horério para o esquerdo) e descem pelotorso cruzados até abrirem
de volta a posi¢io de “X” do inicio, desenhando dois circulos. Mudando
o sentido. os dois bragos afastam-se da cabega em dire¢io a pélvis,
atravessam o torso cruzando-se ent diregiio ao peitb até passarem pelo
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rosto e abr’irem de volta é'posiqﬁp de “X” do inicio. Pode-se imaginarv' . , . B _ : FIGURA 5
gue se esta colf)capdo. uma bluga (bragos sobem ao redor da cabega e ' - . -+ QUEDA DO JOELHO, CIRCULO DOS BRACOS,
escem) ou retirando uma blusa (bragos descem aos quadris, e sobem . . . SENTAR-SE EM DIAGONAL (Ilustragdo de Marcia Ribeiro) -

pelo torso até a cabega).

_ Circulo do Brago :
(esquerdo no sentido anti-horario) -

Circulo do Brago para Sentar Circulo do Brago para.Sentar
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~ AIMERSAO GESTO/POSTURA

O termo Imersio Gesto/Postura indica a relagdo dinamica entre a
postura € o gesto do corpo. A postura consiste em movimentos envolvendo
todo o corpo, como a transferéncia de peso, deslocamentos, modificagdés
atingindo diferentes partes do corpo e a relagio entre elas. Ja o gesto consiste
em movimentos pequenos, geralmiente . indicativos, realizados com as
extremidades e face:** Os movimentos do corpo podem enfatizar mudangas
posturais, como acontece, por exemplo, em algumas formas técnicas e
abstratas de danga ou podem enfatizar varia¢des no gesto, como ocorre, por
exemplo, com os repérteres de televisdo. A Imersao Gesto/Postura implica
‘uma ligagio entre a postura e 0 gesto em um s6 movimento, simultaneamente

enfatizando os dois aspectos. Isto ocorre com freqiiéncia nas formas que

mesclam principios da danga e do teatro, como o teatro fisico, a danga-
teatro, ¢ mesmo a mimica e a pantomima. Nestas formas, é comum ter um
ator-dangarino gesticulando, em pequenos movimentos faciais ou dasmios,

abstratos ou indicativos, enquanto realiza mudangas de postura com todo o

corpo.

Gesto q 7
Postura [P _
Imersdo Gesto/Postura ][ @ ”

SIMBOLOS .

60. Definico téenica distinta da filosofica concedida por Susanne Langer em Sentimento ¢
Forma (1980). ‘
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o7
OUTROS CONCEITOS E SIMBOLOS DE CORPOF"
L B As Partes Ado'CorApo | |

" -

Esquerdo Direito

Todo o corpo 8 . . : " . Cabe¢a C )
' ’ Area/Superficie [ ]
Frente da cabega/Face

Parte de cima do éorpo Q

Parte de baixo do corpo {§

Lado direito do corpo 8- Olhos
Lado esquerdo do corpo -8 Nanz
L.ado esquerdo da parte de cima .& Orelhas
Lado esquerdo da parte de baixo 'ﬁ . ‘Boca

Lado eéqucrdo supernior. \8\ ' ~ Lirigua .

_ e direito inferior

Lado direito superior . , . Pescogo <

. e esquerdo inferior X ' . v u '
Cintura Fscapular ' : " Lados/ superticies:
Peito/ ./'\r.ca_do Centro de Levitai;io' @ : Frente D
Pélvis/ Area do Centro de Peso E] Afras - [;J .

Cintura ' . : - " Hsquerda frontal U '
Torso ° - Lado direito da pévjs E_,

1. Ann Hutchinson (1977).
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Os Membroé Superiores eflvnfer'iore's AS AQOe_S C»o'r.por‘ais N

PARTE DOS'MEMBROS + AMBOS 4 : ESQUERDO o . DIRE!TO | . Conmur/ ﬂexnonar >< Conmﬁo intejnsa % .
Todo o.brago S | B /“ o "\ ’ ) o o . _ / .
Ombros .........ccceereeeeee. = VL co 1 ..... P - ‘E sténder . ) \/\ ) Extensio intensa M ) .
COOVEID oo AN - j e . E .. . '_ . ) ’ . .
PUISO .oooovee ' a ) . E . Dobrar M - Esticar ’ A
Méo ......................................... » a L e V ) ' :
' Dedos das MAOS ... AL : 2 ...... E Parado S é . - Pausa (Dinimica) o
Dedo pelegar da mao .............. . o e o ‘ . - T . ’ _ . )
? i g Carregar p;eso /_——_/ o Tra.nsfe(;ir_ beso o ’ - :
Dedo indicador da mao . .......... . ? o E . . C ‘ ‘
- ; ' . juntar L J Espalhar T s oL g /)
Dedo anular Qa mio.......... LAy e N g _____ A E ) ' o v o
Pane syperior df’s bragos ... j’ R A [Q Gesto . , .' - Car - :’) o - )
(entre ombro e cotovelo) - v ; : .
g ' ‘E Aumento \/ oy < Diminuigio /\ oV >

Parte inferior dos bragos ...
(entre cotovelo e pulso)

Acento 2> ev » Qualquer a4

o 0 B %»»5»; »»}5»»5»5»9:%

Todaaperna ........... [ .. _zl ..... ”-
Articulagio coxofemoral ... o = '1 T r . . . / . . . ‘A
: : - i i - i i e rior
Joelhos ... o = ::, T F . Q:rar/rodar . Gll’O. comm parte supe
o . do corpo
Tomozelo ... ... Z=. . ... a F - P
s P E S/l
Dedvs dos-pés ... i . E ;
Girar no senudo horario anti-horirio
Dedo polegardopé ... . oo ) 3 ..... F : )
: o Qualquer caminho Caminho curvo
Dedo meédio do pe L ==L e : o :
: em qualquer sentido
Dedo mindinho dope ... & 0 . g ..... E : . .
v Caminho no sentido horirio * anti-horirio
Parte superior daperna ... o4 = . j: “:' - ‘

(entre coxofemoral ¢ joelhoy

Aebes consctadas Reperigio ™ - y
- . ‘)G . @

AL
T T
4L
i

Parte inte rmr da perna ...

taire joetho ¢ lmmvelo) ’ . : . t
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CAPITULO Il

A EXPRESS/V/DADE ou EUKINETICA

'AGUDOS E GRAVES DE
- UM CORPO POETICO

O tempo ¢é rapido
para quém é lento.
- E, durante muito tempo, "
O fluxo foi-contido.
Impedido de navegar
" Livremente
- Pelo espago
"~ Direta ou
Indiretamente.
Mas o peso
dcs anos
dos pensamentos
¢é forte
e nos da
a sensagao
hdo de que somos leves
mas
de que somos
fracos.
Sio-fatores
que tenho
- que equilibrar.
" Fluxo livre
. Espago direto
Tempo (depende)
Peso leve
Eu forte.
: (Joselma Coelho, 1997)
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A categona Expressividade (como nos movemos) refere-se as
- qualidades dindmicas do movimerito presentes tanto na danga quanto na.
musica, -pintura, escultura, objetos do cotidiano, etc., e corresponde ao
conceito de Energia ou Dinimica em.outras linhas do Sistema Laban. O
termo Expressividade vem de Antrieb, utlllzado por Laban, significando
propulsdo, impeto, impulso para o movimento, que pode ser leve, forte,
direto, indireto, etc. Pode-se também traduzi-lo para Esforco, (in MIRANDA,
1979: 82), visto que, em mgles esta categoria denomina-se Effort. O
importante é a compreesio do termo escolhido como uma ampla gama de-
qualidades expressivas, e ndo apenas em qualidades condensadas, como
forte e direto, geralmente associadas a “esforg¢o”. Devido a esta conotagio
de gasto de energia conferida ao termo Esforco, utilizo-o neste livro como
tradugao do-termo E,xerczon usado na dinamica entre Esforc;o e
Recuperagdo.®
A categoria Expres>1v1dade refere se.a teoria e _pratica desenvolvidas
por Laban, onde qualidades dindmicas expressam a atitude interna do:
individuo com relagdo a quatro fatores (dlSpOStOb na ordem de seu
»deQenvolvmlento na infancia): -

« fluxo .
* espago
* peso

s tempo

Os fatores expressivos sdo escritos com minusculas para difer»ncié—
los das catcgonas Assim, “Espago” referc sea categona enquanto “espago”
refere-se a fator expressivo.

Estas qualidades dinamicas oscilam em gra
polandades de cada fator num total de oito qualidades:

* Polaridade Condensada (Condensmg) ﬂu xo contido, espago direto,
peso forte, tempo acelerado.

¢ Polaridade Entregue (]nu’u/gnw) ﬂuxo Hvre, espago lndlrelo peso

leve, tempo desacelerado. : ‘ e

As qualldades dindmicas, como o propx io nome indica, refletem uma
muddanga quanto aos quatro fatores, nas’ gxad@Ocs entre condensada e
entregue:

6~ Vide 1 emas de Continua Dinamica ¢ Transfnn.mgao no ¢ dpnnlo VI (p. 247).

acoes entre duas,
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' Os fatorées da Expressividade estdo sempre presentes no
movimento como.quantidades.. Qualquer movimento sempre .
envolve uma certa quantidade de tensao (flitxo) € peso; demora
algum temipo e viaja ou ocupa uma certa quantidade de espago.
Mas quando o corpo em movimento concentra-se em mudar a
qualidade de qualquer um desses fatores. vocé observa .esta
mudanga como o surgimento das oito qualidades expressivas.
Assim, a mudanga no fluxo de tensdo pode ser livre ou contida;

" a qualidade de peso pbde tornar-se leve ou forte; a qualt:dade
de tempo pode tornar-se desacelerada ou acelerada e a qualidade
de foco espamal ou atengdo, 1nd1reta ou direta. C. DELL, 1977:

12) 61

Assim, um movimento com “peso leve” significa que o corpo fica cada vez
mais leve e menos forte, até passar para outras quahdades
. O movimento humano esta em constante variagdo expressiva. A cada
3 a 5 segundos, uma nova qualidade e suas combinagdes concedem um -
< novo colorido a acdo. Para representar cada variagdo, ou seja, cada novo
;5 impulso expressivo, utlhza -se o Trago de Ag¢io (Action Stroke), que é como
. uma barra inclinada ao redor da qual as qualidades sdo simbolizadas:

Y

A partir do Trago de Agéo, cada fator e suas polaridades podem ser
representadas conforme o quadro abaixo: -

/-

rd

. _ A . )
Polaridade FEntregue . R
v . , |
, o .
z Polaridade Condensada
4
—_— 1 —
Ve ’ '- ’ \ ’
e - B ) .
e : ' Trago de. Agdo
s . .

63. Tradum “sustained” e “quick™ para “desacelerado” e © “acelerado”, respectivamente, a0
invés de “sustentado™ e “rdmdo” justamente para conceber a idéia de variagdo no tempo;

na velocidade. Vide O Fator tempo neste capitulo (p. 1 I7).
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Xo) ﬂuxq, ou o grau de controle da energia expressiva, é o primeiro
fator a se desenvolver, constituindo a base para todos os outros. O fluxo

livre é subliminar z‘lsi qualidades entregues, e o fluxo contido, as qualidades :

condensadas.

— O tr_e1na311}ep‘to corporal busca desenvolver as diferentes nuances destas
- qualidades dinaniicas no aluno, além de suas preferéncias cotidianas. Por

oscilarem num continuum entre dois poles reciprocamente influentes, dentro |

: fia B_and_a de ‘Moebius ou Lemniscate,* o estudo corporal de cada fator
1mphca em perceber suas duas vertentes e-as gfadac;ﬁes entre elas. Quanto
_ mais se explora, por exemplo, 0 peso forte, mais facil é perceber e experenciar
0 peso, leve. Uma qualidade naturalmente influencia a outra, numa constante
. transformgg:ﬁo e gradual habilidade para realizar e identificar cada variag:ﬁo.
. Por'conceder “cor” e.nuances ao movimento, esta categoria pode ser
eXployada atravé's de estimulos visuais (im'agens, desenhos, eotc.),- musica e
frag_mentqs pocticos. Outro importante recurso'sio os jogos e brincadeiras
~cheios de variagdes expressivas. ' ’
Q' uso de musica durante as aulas facilita o engajamento do ator-
dangarmo nas tarefas, bem como na identificagio e realizagdo das variadas
qualidades dmﬁmi(_:as. No entanto, dangar com musica muitas vezes confi rma
uma tendéncia de obedecé-la corporalmente, seguindo seu ritmo, cadéncia
etc. O seguiqte exercicio desafia esta tendéncia e expande a c:)nsciénci:;
corporal quanto as muitas possibilidades expressivas em relagdo aos
estimulos musicais.
* Escolha trés musicas a serem tocadas em seguida e pega para os
atores-dangarinos moverem-se conforme os seguintes principios:

Musica I —Dangar com a mdsica’
Musica 2 -~ Dangar contra a musica
.MUSlCa 3 - Dangar independente da musica

N .Esla atividade implica numa analise das qualidades dinamicas da
l . Q ~ . . 4 > 7 . )
;]US[FId sendo tocada, e na resposta a favor, contra ou independente da mesma.
or éxemplo, ao som de uma musica com forte ritmo percussivo:

1) Danyqar com a musica através de movimentos fortes (peso) e acelerados
(tempo). : '
2) ;)ancar contra 4 musica através de movimentos leves (peso) e
Cbi'l(e]CI"a.dOS. (tempo). ou ainda indiretos (espago) e livres (fluxo), como
se uma bailarina flutuasse ao som de fortes tambores

64 ide <o L . . > sl ( ) 1
» Vld(...%()hl(, 2 Banda de Moebius ou Figura Oito no capitulo I {p. 28) ¢ em Nos e
Lemniscates, capitulo V. p. 209. ) .
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3) Dangar seguindo os impulsos internos do proprio corpo, independente

~ da mdsica, como se ela ndo estivesse tocando, sem responder a seus
estimulos, porém consciente deles.- As vezes 0s movimentos até
coincidem com os estimulos da musica, mas de forma aleatéria e'casual,
sem um vinculo direto de concordiancia (caso 1) ou anfagonismo
(caso 2).. : o -

"Exercicios fundamentais para o ator-dangarino abordam a dinamica
entre as expressoes vocal (fala e canto) e corporal, através das variagdes das
qualidades dinamicas. Ao final da unidade didatica Expressividade, como
forma de revisdo e variagdo criativa do contetdo, sugere-se O seguinte
exercicio: o ator-dangarino A pronuncia o nome ou partes do nome de B
com variagGes de qualidade (fluxo, espago, peso, tempo) enquanto o ator-
‘dangarino B responde corporalmente aos*estimulos vocais qualitativos de
A. Em seguida, A responde corporalmente a estimulos vocais de B (com o
nome de A). A seguir, o ator-dangarino B move-se aleatoriamente, variando

suas qualidades dindmicas, enquanto A responde vocalmente, variando as

.qualidades do nome de B conforme os movimentos deste. Em seguida, B-
responde vocalmente (com o nome de A) a movimentos aleatorios de A.
Outro exercicio de revisao consiste em improvisar criando pequenas
-sequiéncias a partir de poemas curtos porém cheios de variagdes expressivas,
como nos poemas de origem oriental Haiku, ou mesmos nos exemplos a
seguir, que ilustram cada qualidade e suas combinagdes.

~ OFATORFLUXO
“MUDANGAS NA QUALIDADE DO FLUXO DA
"TENSAQ, TORNANDO-SE CONTROLADO QU LIVRE”
o | " (C.DELL,1997:13). - |

Este fator refere-se a tensdao muscular usada para deixar fluir o
movimento (fluxo livre) ou para restringi-lo (fluxo controlado). Nao.se trata
simplesshente de estar relaxado ou tenso, associando “livre” a uma qualidade
boa ¢ “controlado” a uma qualidade ruim. Desde pequenos, aprendemos a
controlar as fezes, a‘urina, enfim cada muasculo para a realizagao de tarefas
ou para nos relacionarmos com o ambiente. oscilando entre entrega ¢
contengo, arriscar-se ou proteger-sé. Tanto o fluxo livre quanto o controlado
pedem uma tensdo muscular, mas “é a relacdo entre estes musculos tensos.
ao wwves da presenga de tensdo no corpo, que determina a qualidade do
fuxe™ (0 DELL, 1977: 10).
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O fator fluxo relaciona-se com o “como” do movimento, o sentimento,

- a emogdo e a fluidez ao realiza-lo. Os. liquidos corporais — sangue, linfa,
liquido conectivo, liquido sinuvial, liquido cefalotraquidiano, etc. — e os
".-Orgdos — estdmago, intestino, figado, pulmdes, coragio, etc. — concedem a
- fluidez e o grau de intensidade do fator fluxo no movimento corporal O

- fator fluxo, por ser subliminar aos demais — espago peso, tempo — ndo '

" possui uma afinidade espacial especifica.
Este fator fluxo, da categoria Expresswxdade ndo deve ser confundldo
com a Forma Fluida, da categoria Forma, apesar de geralmente estarem
associados e mesmo sustentando-se mutuamente. -

Um exercicio de ﬂutuagao de fluxo ¢é-0 jogo “batatinha 1-2- 3” ou.

“estatua”. Enquanto um escolhido fica de costas na parede, contando de 1 a
. 3, os demais correm (fluxo livre) da parede oposta em dlreqao ao.escolhido,
© até que este se vire'e todos devem “congelar” numa pose (fluxo controlado)
O escolhido conta e vira varias vezes, até que um do grupo alcance sua
".parede, assumindo seu lugar. A brincadeira também trabalha o tempo
ac,elerado € o espago direto. - : :
: Os 51mbolos para as variagoes de ﬂuxo sao:

Fluxo livie .. e
Fluxo controlado Lh_

Fator fluxo
(livre e controlado)

O fator ﬂuxo varia em seis graus de intensidade, o que pode ser
representado com um smal de menos (|) ou de mais (+) ao final do trago:

intenso . normal  pouco : polico normal -intenso

v S L L L L

Observacao Procure desenhar cada simbolo com a. respecma ‘qualidade no

]]0\111}61’110 das maos, ou se]a livre para a esquerda ( /) ¢ controlado
para adireita ( ~___).. : .

S \ e ( apitule 1\ categoria Fornma,

: ésperos contrarios. ..
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Fluxo Livre ou Continuo

Sou fluxo incontrolavel
N30 posso interromper-me:
Sé vou e vou e vou

~ Continuamente
Movimento

“Para oride vou? € a resposta é: vou. (...) E que ndo sei aonde me
levara esta minha liberdade. Ndo ¢ arbitraria nem libertina. Mas estou solta:
(...) Nao é preciso ter ordem para viver. Nao ha padrao a s§gu1r e nem ha
o préprio padrdo; nas¢o” (LISPECTOR, 1.994: 33, 37, 42).

Sugestdes musicais:

- Caetano Veloso, “Odara”
Gilberto Gil, “Barato total”, com Gal (osta»

Uakti, “The turning pomt” (CD I Ching)-
A. Hughes, “Rios turbulentos” (CD Relaxing rag;ng nvers) .
J. S. Bach, “Cello Suite N° 1 in G, BWV 10077 — “Prélude” com

Jacqueline du Pré ou com Anner Bylsma
Fluxo Contido ou Controlado

Controlado e controlavel
Cada movimento

E restrito

E cuidadoso

ficil dos
“Estou sendo antimelddica. Comprazo me com a harmonia di

. Sei sim - mas com muito cuxdado” (LISPECTOR,
-1994: 33, 75). -

Sugestdes musicais:

Laurie Anderson, “Speak my languagc (CD Br zghr Red)*®
Astor Piazzolla. “Woe

66, Vide tambérs outtzs ohras de Anderson para fluxe controlado.
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Paolo Conte “Parole D’Amore antte a Macchlna” (CD com o
mesmo titulo)

. Handel, “Ouverture” (Opera Xei xes) e musmas para dang:as de corte,
como Sarabande Menuets, etc.

' George: Crumb “Black dngels” com o Kronos Quartet (CD com o
- mesmo titulo) -
" Misicas do teatro nod Japones

O FATOR ESPAQO
“MUDANQAS NA QUALIDADE DO FOCO ESPACIAL
ou ATENQAO TORNANDO SE INDIRETO OU
DIRETO” (C. DELL, 1977: 28)

‘ ‘Este fator refere -sea atengao do 1nd1v1duo a seu ambiente a0 mover-
se. Assim, ele pode ter sua aten¢do concentrada em um ponto, canalizada
para um tnico foco, o que consiste em foco direto. Isto ocorre, por exemplo,
quando alguém o comprimenta olhando nos olhos e trazendo todo foco de
seu corpo em sua dire¢do. Por outro lado, um individuo pode ter sua atengio
gxpandlda por milhares de pontos ao mesmo tempo, como se seu corpo
tivesse olhos em todos os poros, € se movesse com todos esses simultineos
focos. Neste caso, o foco é indireto ou multifoco. Isto ocorre, por exemplo
quando alguém lhe diz “bom-dia” beijando seu rosto e, a0 mesmo tempo,
acena para um grupo de amigos, arruma a bolsa € tenta sentar-se. Seu corpo
obviamenté tem muitos focos de’ ateng@o ao mover-se. Nio se trata de fazer
todas essas coisas uma apds a outra, o que poderia ser diversos focos diretos

SU;CSSIVO§ mas em realiza-las ao ITI@S’”ZO tempo, com a atenqao aberta a
tudo.

Esse 1nd1v1duo em niovimento mdlreto pode estar atento a todos estes

focos — seu rosto, os outros amigos, a bolsa, a cadeira — ou pode estar
totalmente desatento a todos. Neste tltimo caso, ele nio apresenta Mudangas
na Qualidade do Foco Espacial. O foco indireto nio ‘deve ser confundido -
com a falta de atengio ao espago, que ocorre quando ndo se tem nenhum
foco — nem um uanico (direto) nem muitos simultaneos (indireto).
Simplesmente ndo-se esta atento ap ambiente. ¢ ¢ pode se bater num objeto -
o:l pessoa, tropegar, ndo perceber que o onibus ou o amlgo esta pa\cando
etc.

Um pequeno animal na floresta nec essim dos dois tipos de¢ foco.
Enquanto se arrasta pelo chio. todo seu corpo esta atento a mudancas do
ambiente que possam indicar 1 presenca de algum perigo. Sens soviidos

g
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_percebem tudo € todos (foco 1nd1reto) para a proprla sobrevwenma as vezes

focando de forma aguda (foco direto) em perxgos eminentes.

O fator espago relaciona-se com o “onde” do movimento, o
pensamento, a atengao ao realiza-lo. Em termos de afinidade espacial, o
Fator espago associa-se a Dimensao Horizontal, Dlrelta e Esquerda. Isto
porque tendemos-a fechar com foco direto e abrir.com foco indireto, ao
longo desta dimensdo. Para maiores detalhes, vide a- -Escala Dlmensmnal
(p- 180) e Coréutica (capitulos V e VI, respectivamente).

A visdo € a principal responsavel pela atengdo ao espago. No entanto, .
mesmo associando o termo “foco” aos olhos, o termo em LMA refere-se a
todo o corpo, ou a partes do corpo que devem ser especificadas. Por exemplo,

" na frase “sua mio direita pega o copo com foco direto”, os olhos podem até

estar fechados, pois a expressividade descrita esta na mao direita. Pode-se

observar e descrev er muitas. Vanaqoes entre e]as

l) A mio direita pega o copo com foco direto e os olhos a.acompanham
(também com foco direto na mesma direcao).

- 2) A mio direita pega o copo com foco direto enquanto.os olhos se fecham

. (senratengdo ao espago). . . :

3) A mao direita pega o copo com foco dlreto enquanto os olhos gmam a
cabega para a garrafa também com foco direto (aqui ndo se trata de foco
indireto ou multifoco, mas de dois focos diretos simultineos com o
movimento corporal fragmentado. O foco indireto, por outro lado, ocorre
com atengao multipla e dispersa).

4) A mio direita pega o copo com foco direto enquanto os olhos vagam
pelo espaco com foco indireto. ‘ ’ '

Durante o treinamento inicial, no entanto, € aconselhavel que cada
modalidade de foca seja expressada por todo o corpo para facilitar a

- identificagdo e'aprendizado corporal.

O fator espago muitas vezes € confundido com o Percurso Espamal
(capitulo V). A ateng@o ao espago implica uma atitude interna quanto ao
espago que nos rodeia, diferente do ‘conceito de Espago per se, que ¢ uma
categoria referente a pontos, linhas e fomlas geométricas externas ao corpo
(Capntulo V). Assim sendo: )

1) Um md1v1duo podé caminhar com o foco totalmente indireto (categona.
prres<1v1dade fator espago) por um percurso-curvo € incerto (categoria
~ Espacgo) que parece nao levar a lugar algum.
2) Um individuo pode caminhar com o foco totalmente indireto (categoria
Expressividade, fator espago) por um percurso linear e reto (categona
Espago) que leve a um lugar especifico.
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3) Um individuo pode caminhar com o foco totalmente direto (categona

Expressw1dade fator espago) por um percurao linear e reto (categorla‘_ .

Espago) que leve a um lugar especifico.
4) Um individuo pode caminhar com o foco totalmente direto (categona

Expresswldade fator espago) POr um'percurso cuivo e 1ncerto (categoria-

Espago) que parece ndo levar a lugar algum.

Ou seja, mesmo que a atenqﬁo do corpo esteja ‘voltada para um tnico
foco no caso do espago direto, isto ndo significa que o corpo esteja movendo-
se literalmente para um ponto “P” no Espago. Porém, ha uma forte tendéncia
de congruéncia da atencdo-ao espago ao percurso, ou- seja, dirigir-se
diretamente a um ponto num percurso reto (ex. 3), e dmglr—se indiretamente
a varios pontos num percurso curvo (ex. 1). Isto é o que Laban denominou
Afinidades, que serdio vistas em Coréutica (Capitulo VI).. O importante é
- saber diferenciar a-atengio ao espago (Expressividade) de Percurso Espacial
(Espago), mesmo que venham associados nima agao. :

Um exercicio teatral de-varia¢des de foco espacial consiste na

aproximaco de dois colegas. Eles dirig gem-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 disfargam, tomando -se
multifocos enquanto se afastam. Em outro exercicio com todo o grupo, joga-
se uma bolinha de ténis de um para o outro, até que todos estejam bem
focados em unico ponto mével (a bolinha). Aos poucos, acrescenta-se outra
bolinha, e ainda outra, até que os participantes precisem manter uma atengao

multifocada, atentos a trés objetos sendo jogados simultaneamente, sem -

. deixa-los cair ao chao. :

Outro exercicio recria uma cena de restaurante Dois atores sao
instruidos, sem que os demais do grupo o saibam, a serem 0S gargons. 0
- garcom A ¢ direto e o B, indireto. O jogo tomega quando o grupo posiciona-
' se no espago como em um testaurante e os dois gargons entram, provocando

diversos mal-entendidos devido- as suas qualxdacles de foco espacial. O
gargom A (direto) escuta um pedido de cada vez, observa atento seu cliente
cheio de diividas mas é conciso demais para ajudar ou oferecer opgdes
‘intermedidrias as do cardapio. Ja o gar¢om B (mdndo) atende todos os
fregueses de uma so6 vez, trazendo a comida certa pala o cliente errado; ou
vice-versa, ‘¢ confundindo cada vez mais o fregués em duvida. Ao final,
cabe ao grupo identificar a difereri¢a entre os dois gargons.

Os simbolos para as variagdes de foco sao;

Foco indireto

CIANE FERNANDES 11

Foco direto. A ) S '
Fator espago - ' |
" (indireto e direto) - / A

Falta de atencdo ao espaco . C

D
(auséncia do fator'espgco) /‘@_

O fator espago varia em seis graus de intensidade, o que pode ser
representado com um- sinal de menos (-) ou de mais (+) ao final do trago:

intenso - normal pouco pouco . normal intenso

+ —

Observagio: Procure desenhar cada simbolo com a respectiva qualidade
no movimento das mios, e associe uma imagem que o lembre da diregdo.

O simbolo do foco indireto lembra uma antena, aberta a todas as
informacdes :

foco
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Espago Indireto ou Multifoco
(v1de Fig. 6, p. 134) ‘

Atento a todo espago ao meu redor

Todos 0s pontos a0 mesmo ternpo
Meu corpo move-se

Consciente de muitos
Simultaneos pontos

Céu repleto de estrelas

“O que te falo nunca é o que eu te Jalo e sim outra coisa. (...)
Estou tdo ampla. (...) Luczdamente Sfalo de algumas das milhares
de coisas e pessoas das quais tomo conta. (-..) Viver essarvida é
mais um lembrar-se indireto dela do que um viver direto. (..)
Nés somos de soslaio para néio comprometer o que pressentinos
de infinitamente outro nessa vida de que te falo (LISPECTOR:
1994: 18, 49, 66 75)

. Sugestoes musicais:

- Adriana Calcanhoto, “Estrelas” (CD A fabrica do poema)
Uakti, “Lake” (CD I Ching)
C. Debussy, “Prélude a I’aprés-midi d’un faune™

Espago Direto ou Unifoeo

Consciente de meu espago
Objetivo, mira, alvo

Sei onde queroir

Todo meu corpo canaliza-se
Ao ponto escolhido

“Aprofindo as palavras como se pintasse, mais do que wm objeto,
a sua sombra. (.. ) Nao minto. Mirha verdade Jaisca como um
. pingente de lustre de cristal. (...) Olha parda mim ¢ me ama. Ndo:

e olhas para ti e te amas. E o que esta certo” (LISPECTOR,
1994: 50, 101).
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;Sugest()es Musi'cais:

Caetano Veloso e Pedro Novis, “Relance com Gal Costa
Uakti, “Haikai IV” (CD 21) » A .
Nando Reis, “Diariamente”, com Marisa Monte-

~ OFATORPESO
“MUDANGCAS NA QUALIDADE DO PESO
CORPORAL, TORNANDO-SE LEVE OU FORTE”
~ (C.DELL, 1977: 20) |

O fator peso refere—seia mudangas na forga usada pelo corpo ao mover-
sé, mobilizando seu peso para empurrar, puxar ou carregar objetos, tocar
em outro corpo, etc. Por exemplo para abrir uma janela emperrada, sao
necessanos movimentos fortes. E o caso também dos golpes nas artes
marciais, que também acompanham o foco direto. Ja para brindar com tagas.
de cristal; o peso leve é necessario. O peso leve também é usado, por exemplo,
para rompér a ‘casca de um ovo cru contra a borda da panela. O peso forte
neste caso poderia espatifar o0 ovo completamente. Também um gesto de
carinho, como um beijo ou um abrago, pode ser leve ou forte, dependendo
da intensidade de peso engajado na agao.

O fator peso relaciona-se com o “O Qué” do movimento, a sensagao,
a intengdo ao realizd-lo. Em termos de afinidade espacial, o fator espago

‘associa-se a Dimensio Vertical, Alto e Baixo. Isto porque tendemos a descer

com peso forte e subir com peso leve, ao longo desta dimensao, que € também
a da gravidade, responsavel pela sensagdo.de peso corporal. Para maiores

" .detalhes, vide a Escala Dimensional e Coréutica (capitulos V e VI). O tato e

os musculos nos permltem produzir e perceber a forga do corpo em
movimento.
O peso forte e o peso leve sdo variagoes do peso ativo. No caso

_especifico do fator peso, as qualidades entregues e condensadas podem ser

ativas e passivas..Assim,; o peso ativo pode ser leve ou forte, enquanto o
peso passivo pode ser fraco ou pesado. Quando o peso esta largado, nédo

- mobilizado ou ativado no movimento, € passivo. Pegar um botao de rosas

aberto ou assinar 0 nome com uma cancta nanquim pedem o wso do peso

‘(ativo) leve. Com peso (passivo) fraco. a rosa cairia no chao e a letra sairia

com falhas. Um soco é um exemplo de peso (ativo) forte. Um soco com
peso (passivo) pesado faria com que o brago caisse passivamente em seu
adversario. Apesar de o peso (nussivo) pesade do brago poder ser usado
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para engajar 0 peso (ativo) forte na agao. O movimento de um corpo cansado .
- ap6s o almogo, ao cair-na cama, tende a ser passwo pesado. Ja a falta de’

forc;a que temos antes do almogo estimula a¢des com peso passivo fraco.
Isto esclarece a independéncia entre peso ém quilos e o fator peso

ativo. Uma pessoa pode ser pesada e ser expressivamente leve, enquanto -

uma pessoa magra pode ser forte. O 1mportante é.como O corpo usa sua
forga, e nao a quantidade de massa muscular ex1stente no corpo..

Estas qualidades podem ser investigadas ao se cumprimentar um novo -
colega. Observe o peso de sua mio.ao cumprimentar: pode ser ativo ou

passivo. A mao leve mais parece uma borboleta, sutilmente ativa. A mao,
fraca deixa seu peso rélaxado, mas parece ausente, € ndo pesada. A mao

forte aperta com forga e vigor. A mio pesada relaxa seu peso na mio do

outro, que parece ter que carrega-la ao cumprimentar o novo conhecido.
Outros conceitos relacionados ao fator peso sdao a Transferéncia de

" Peso 'para a ‘Locomogﬁo e o Centro de Gravitagio ou Peso, parte. dos .

Principios Corporais Bartenieff, categoria Corpo (Capitulo II).

Um exercicio teatral consiste na aproximagao de duas filas de atores--

dangarinos como guerreiros gradualmente mobilizando suas forgas 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 invadir o territorio

alheio e proteger o seu (que o adversario tenta invadir). Para se recuperar de
tal for¢ca condensada (peso forte e espago direto), as filas afastam-se
retornando para seus lugares comn multifoco (espago indireto) e leveza (peso
leve), como niivens espalhando-se pelo ar.

Os simbolos para as variagoes de peso sao:

Peso (ativo) leve s Peso (passivo) fraco

Peso (ativo) forte Peso (passivo) peéado

Fav'tor peso
(leve ¢ forte)

by
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O fator peso varia em seis graus de intensidade, o que pode ser
representado com um sinal de menos (-) ou de mais (+) ao final do trago:

mtenso '~ normal . pouco - pouco normal - intenso

Ll

Observagao procure desenhar cada 51mb010 com a respectiva quahdade
no movimento das maos, € assoc1e uma 1magem que o lembre da diregdo.

O simbolo do peso‘ leve lembra uma pena subindo com leveza.

O simbolo do peso. forte lembra um tronco de arvore, descendo dté o
chao com firmeza. .

/N

, O simbolo para o fator peso sai da base da barra de Expressividade
(Marca de Agio). diferente do mnbolo para o fator espag:o que sai da ponta
1nchnada

[rator espago Fator peso
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“Peso Leve

Sou carregado pelo ar

Quase que contra a gravidade
" Minhas celulas sao Ieves

Plumas

‘Vejo que nunca te dzsve como escuto musica - = apéio de leve a
mdo na eletrola e a mao vibra espraiando ondas pelo corpo todo:
(...) E conhego também um. modo de vida que é suave orgulho,
graga de movimentos, frustacdo leve (.. .) Conhego um modo de
vida que é sombra leve desfraldada ao vento e balangando leve .
no chao (..)” (LISPECTOR 1994: 15, 74).

S_ugestf)es Musicais:

Uakti, “Mountain™ e “Wmd” ((,D 1 Chzng) “Halkal I” (CD 21)
“Krishna i (CD Trilobyte) '

)

A. Vivaldi, “Conceno for two ﬂutes and smngs in C Major; RV:

533" —“Largo”
Gamelan Salundmg, musica tradlclonal de Bali com orquestras de
metalofones de ferro.

Mozart, “Voi che sapete” (Opera Le nozze di Figaro)
Handel, ““Va godendo vezzoso e bello” (Opera Xerxes)

Peso Forte

Meu corpo se.impde’
- Vigoroso, Firme

Armazeno e movo

Forga .

“Tronco de arvore

Jacaranda

Pé de natureza fox'lale?a
()

Terra homem .

Lenha de fogueira

()

Berra geme vem mogo

Mordida no meu pescogo

Dentes :nL’lsc;xlos zueira colosso (“Terra"_ l_;U(f‘lNL)/\, 1996 110).
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Sugestoes Musicais:

Kalapos canto dos indios.

Uakti, “Thunder” (CD I Ching) e “Onze” (CD Trilobyte)

-Doudou Ndiaye Rose, “Ligueyou Ndeye” (CD DJABOTE) (Musica
percusswa do Senegal, Paris: Vlrgm France 1992)

0 FATOR TEMPO
_ “MUDAN(}AS NA QUALIDADE DE TEMPQ EM
I\/IOVII\/lENTO TORNANDO-SE DESACELERADO OU
ACELERADO” (C. DELL, 1977: 24)

-~ O fator tempo indica uma variagédo na velocidade do movimento, que .
se torna gradualmente mais rapido ou mais devagar. Um movimento ¢

“acelerado quando fica cada vez mais rapido, e desacelerado, cada vez mais

lento. Um movimento simplesmente rapido ou lento que nao varie seu tempo,
ou seja, mantenha seu tempo constantemente rapido ou lento, nao possui
énfase no fator tempo. :

Ha uma tendéncia de, ao acelerar, o movimento ir de devagar para
rapido e, ao desacelerar, ir de ripido para devagar. Mas isto ndo é uma
regra. O tempo desacelerado torna-se cada vez mais lento, mas pode ainda
ser rapido. Por exemplo, um carro que corre a 100 km/h e diminui sua
:velocidade para 80 km/h desacelera, mas continua. rapido. O importante
aqui € a desaceleragdo, a varia¢do da velocidade. Da mesma forma, um
carro a 20 km/h-aumenta sua velocidade para 40 km/h, acelerando sem -
tornar-se rapido. ' :

' Além disso, para acelerar ¢ preciso desacelerar em algum momento, €
vice-versa.. Mesmo que o corpo alterne entre variagdes quantitativas de
velocidade, sua énfase qualitativa é o que determina se ele acelera ou.
desacelera expressivamente. E o caso de alguém que acelera de forma quase
Aimperceptivel, para depois desacelerar com grande énfase, como se o tempo

. fosse dilatando e a agdo ficasse cada vez mais distante de completar-se. A
" aceleragdo inicial fol uma variagdo quantitativa sem expressividade, que
" concentrou-se na énfase qualitativa de desaceleragao.

O fator tempo relaciona-se com o “‘quando” do movimento, a intuigao
e a decisdo ao realiza-lo. Os sistemas enddcrino e nervoso sao os principais

- résponsaveis por esta qualidade de apressar-se rumo ao futuro (aceleragao,

urgéncia), ou prorroga-lo (desaceleragao). Em termos de afinidade espacial,
o fator tempo associa-se a Dimensio Sagital, a Frente e Atras. Isto porque,
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como um animal na floresta, tendemos a avangar com desaceleragdo em
diregdo ao desconhecido e a recuar com aceleragdo a cada susto, protegendo-

nos, Para maiores detalhes vide a Escala Dimensional e Coreutlca (capltulos

VeVI).

Um exercicio para variagdes no tempo consiste em ler um texto com

diferentes velocidades, acelerando e desacelerando, enquanto os atores-

- dangarinos cammham pelo espago segumdo cada variagdo 1nd1cada pela

leitura dramatica.
Sugestoes de 1nterpretag:ao dramatica com varlac;ao de velocidade (o

idioma estrangeiro facilita o distanciamento do 51gn1ﬁcado ea percepgao )

da qualidade dinamica):

‘ “Ich bin so wild nach deinem Erdbeermund”, texto de Frangois
Villon, com Klaus Kinski (CD do mesmo nome, Viena: Amadeo
Osterreichische Schallplatten, 1990). : :

‘ CD Poesia sonora — do fonetismo as poéticas contempordneas da
voz. Laboratério de Linguagens Sonoras do Programa de Pos-Graduagio
em Comunicagdo € Semiotica da Pontlf' icia Universidade Catohca de Sao
Paulo (LLS PUC/SP) :

Os simbolos para as variagées de tempo sdo

Tempo desacelerado

Tempd acelerado /
Fator tempo /

_ (desacelerado e acelerado) B

Tempo constante /

(auséncia do fator tempo) :

O fator tempo varia em seis graus de intensidade. o que pode ser
representado com um sinal de menos (/) ou de. mais (+) ac final do trago:

intenso normal’ - pouco . - pouco  normal intenso-
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Observagao procure desenhar cada simbolo com a respectlva qualidade
no movimehto das maos, € associe uma imagem que o lembre da diregao.
O simbolo do tempo desacelerado retorna para a esquerda sem pressa -

-de avanear. : : B @

O simbolo do tempo acelerado avanga para a direita com urgéncia.’

Repare que o trago do simbolo de tempo esta um pouco abaixo da

_barra inclinada, para nao sobrepor—se ao trago do fator fluxo

' Fator Fluxo - ' _ ‘Fator Tempo o

S 4

Tempo Desacelerado

‘Descansado, prolongado
Desacelero no tempo
Cada vez mais vagaroso e lento

“Vou fazer um adaggio. Leia devagar e com pa:. E um largo
afresco. (...) Custa-me crer que eu morra. (...) Minha vida vai ser
longuissima (...) Espere: estd ficando escuro. Mais. Mais escuro.
(...) Eis que as trés horas da madrugada acordei (...) Calma,
alegre, plenitude sem fulminagéo (...) E vasto, vai durar”
(LISPECTOR, 1944 47.101).

Sugest()es musicais .

Uakti. “Wind” (CD I Ching)
Astor Piazzolla, “Sleeping”
Miles DAVIS, “Bird of Paxadlse e “My Old Flame™
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_Tem'po Acelerado ou Urgén.te

Ap’reé,sado, urgente.
Acelero no tempo
Cada vez mais rapido-

“Mas o mstante -ja é um pzrzlampo que acende e apaga,
acende e apaga. O presente éo constante em que a roda do
automével em alta velocidade toca minimamente no chdo. e a
parte da'roda que ainda néo tocou, tocara hum nnedzaro que
absorve o instante presente e torna-o passado. Eu, viva e
tremehizente como os instantes, acendo-me e me apago, acendo
e apago, acendo e apago’ (LISPECTOR 1994: 20)

Sugest(")es musicais

: A Astor Plazzolla “Mllongd loca” e “Mlchaelangelo” (CD Tango: zero
hour)
' Uakti, “Fire” (CD I Ching)
Britten, “Cello Sonata in C Op.65” - “Scherzo (Plzzwato)
Miles Davis, “Scrapple from the apple”

. 0S FATORES EXPRESSIVOS E .
CORRESPONDENCIAS QUATE_RNARIAS

Os quatro fatores expressivos — fluxo, espago, peso e tempo podem
ser comparados a organizag¢des quaterndrias estabelecidas por pesquisadores
contemporéaneos, como Carl Gustav Jung, Warren Lamb e Bonny Bainbridge-

Cohen, alerp de outras categorias da proprxa LMA, conforme indica o quadro
a-seguir.®’

€7 Vide também Vera Maletic (1987 203-17).
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“FATOR  FLUXO ~ ESPACO  PESO  TEMPO .
EXPRESSIVO - ' 4 : ) .

- Simbolo % I A R C /
Preocupa-se  Como? Onde? - 0 _Qué?' Quando?
com questdes ) ' . ’

" Relacionado -  Progressdo 'Meio_ Self _ Duragdo
‘com B . Ambiente : ‘

" Participagdo . Precisio = Investigagio Determi-  Decisdo
Interna o . . nagdo :
(W. Lamb) - S
Faculdade Senti- Pensa- .  Sensagio  Intuigdo
(C.G.Jung) . . mento mento
Elementos Agua - Ar . Terra . Fogo .
Sistemas do ~ Fluidos Visio © ° Tato - » Adrena'lina
- Corpo- (Sangue, o * Musculos  Sistema
(B.B.Cohén) Linfa..) o Nervoso e

Orgaos Endécrino

Afinidade - Dimensio Dimensdo Dimensdo
Espacial Horizontal Vertical Sagital
(Coréuticay

A PRE-EXPRESSIVIDADES

O termo Pré-Expressividade foi criado e desenvolvido por Dr. Judith

S, Kestenberg como parte do Perfil de Movimento 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 com o usado por
Eugenio Barba e Nicola Savarese, que o consideram como uma-“logica do
processo” de preparagio expressiva, anterior 4 apresentagio cénica. (BARBA

68. Karen Bradley. palestra e apostila. Laban/Banmuﬂ Institute of Movement Studlcs Nova
- York. 1S de jancire de 1994,
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E SAVARESE, 1995: 186-204). Para Kesfenberg, a Pré-Expressividade ,

‘consiste no desenvolvimento das qualidades expressivas na crianga e presente
subliminarmente na Expressividade adulta. Através de exploragdes
sensoriais, a crianga gradualmente forma sua extensdo expressiva. As

qualidades expressivas desenvolvem-se a partir da pré-expressividade na -

séguinte ordem: aos 3 meses de vida, a atengdo (espago direto/indireto); no
segundo ano, a intengio (peso forte/leve); no terceiro ano, a decisdo (tempo
acelerado/desacelerado). O fluxo esta sempre presente como uma base de
tensio livre ou contida sustentando as outras qualidades ou pré-qualidades.
Por isso, toda Pré-Expressividade apresenta duas.vertentes:

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

 As vezes aprendemos, outras nos defendemos da aprendizagem, e as
vezes realizamos ambas as formas. Na vertente de Aprendizado, utilizamos
a Pré-Expressividade para descobrir e mudar nossa percepgio, relacionando-
nos com o meio. Na vertente de Defesa, utilizamos a Pré-Expressividade
para.-nos proteger do meio, evitando o relacionamento e a Expressividade.
Em qualquer uma de suas variagoes, a Pré-Expressividade é necessaria, e
ndo imatura. Como adultos, muitas vezes apresentamos momentos de pré-
qualidades tdo interessantes, até esteticamente, quanto as proprias qualidades
expressivas.
Os simbolos para a Pré-Expressividade repetem os da Expressividade,
acrescentando-lhes um pequeno sinal ao final de cada qualidade:

1%

Pr-é—EXpressiyidade de eSfJéQO'

A Pré-Expressividade de espaco pode ser Flexivel, que exercita a

futura qualidade de foco indireto; ou Canalizando, que prepara para a futura
qualidade de foco direto. A crianga ainda nio ¢ direta ou indiveta, mas
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apresenta o inicio da Organjza¢50 do foco, sendo Flexivel, p¢rcebend0 todo
.0 ambiente, ou Canalizando, comegando a centralizar sua-atengdo em um

unico foco: : : ) o . o

As duas pré-qualidades — Flexivel e Canalizando — podem ser usadas
para aprender ou para defender-se da aprendizagem, conforme 1nd.1cad0 no
diagrama abaixo. - -

" Flexivel (pré-indireto) o
De Aprendizagem (A): Exploragao, busca.
De Defesa (D): Evitando.
Simbolo para Flexivel:

Canalizando (pré—difeto) _
De Aprendizagem (A): Concentrando.
‘De Defesa (D): Cortando, eliminando.

* Simbolo para Canalizando:

Simbolo f)ara a Pré-Expressividade de Espago:

 Pré-Expressividade de peso.

A Pré—fixpressi\"idade de peso 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 crianga ainda nao € leye ou f_orte. mas
apresenta o inicio da mobilizagao de sua for¢a, sendo ngtll, dehcadamente‘
tocando ou pegando coisas e pessoas, ou Veemente. come¢ando a segurar,
puxar ¢ agarrar com firmeza.
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As duas pré-qualidades — Gentil e Veemente — podém ser usadas
para aprender ou para defender-se da aprendlzagem conforme indicado no -

dlagrama abaixo.

. Gentll (pré-leve)

De Aprendizagem (A): Com fac111dade

‘De Defesa (D): “Fazendo charme” (makmg nice).
Simbolo para Gentil: .

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

Simbolo para a Pré-Expressividade de Peso:

- Pré-Expressividade de tempo

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 crianga ainda ndo ¢ acelerada ou

desacelerada, mas apresenta o inicio da decisdo que. o prorroga no tempo _
Hesitando, ou antecipa, Repentino. .

As duas pré-qualidades — Hesitando e chentmo podem ser usadas
~ para aprender ou para defendcr~se da aprendizagem. conforme mdlcado no
dngrama abaixo.

Hesitando (pre deeacelcmdo) - :
De Aprendizagem (A): Considerando, pausando.
De Detfesa (D): Prorrogando, adiando.’
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Simbolo para Hesitando: - ' - /

’ Repéntind(pré—écelcrad'o) :

" De Aprendizagem (A): “Tendo umvinsight”.

De Defesa (D): Apressarido-se para evitar. .
Sinbolo para Repentino:

-/
___.N

Simbolo péra a Pfé—Expressividade de Tempo: ' /

AS COMBINAGOES DE FATORES

No movimento humano, as qualidades expressivas sempre aparecem
em combina¢des de duas ou trés, como peso e tempo; ou fluxo e espago; ou
peso e espago; ou tempo, fluxo e espago, etc.

As combinagdes de fatores expressivos podem ser:

" Estados Expressivos (States) — Combinagdes de dois fatores
- Impulsos Expressivos (Drives) — Combmacoes de trés fatores

~incluindo o fator fluxo
" Agdes Basicas de Expressw:dade (Basic Effm t Actlons) -
Combinagdes de trés fatores, excluindo o fator fluxo

Estados Expressuvos (Combinacgoes de dois fatores)

Peso e tempo (Estado Ritmico ou Proxmo)




“E eu, selvagem enfim (...) troto para a frente.e para tris... Sou
"herdi que leva consigo a iocha de fogo numa: corr za’a para
. sempre”’? (LISPECTOR, 1994: 80).
(peso forte, tempo acelerado)
Sao combinacdes do Estado Ritmico ou Proximo: :

Leve e desacelerado b :

Forte e desacelerado

Leve e acelerado ' L
e
|
|

\ Forte é acelerado . _

Peso e fluxo (Estado Onirico)

e

“Vivo de wma camada subjacente de sentimentos: estou mal ¢
mal viva. (...) Eu agilento porque sou forte: comi minha pr opr ia
placenta” (LISPECTOR. 1994: 30, 50).
{peso forte e fluxo controlado)

Sao combinagoes do Estado Onirico: -

Leve ¢ hivre

Leve ¢ coniido - o
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Forte ¢ livre

Forte e contido A

Peso e espago (Estado Estavel):

“Bem sei i]zte ha um desencontro leve entre as coisas, elas quase

se chocam, ha desencontro entre os Seres que se perdem uns aos
outros éntre palavras que quase ndo dizenrmais nada. Mas quase
nos entendemos nesse leve desencontro. (...) E como'o infinito
que tem cor de ar. (LISPECTOR. 1994: 75, 88).

(peso leve e espago indireto)

Sio combinagdes do Estado Estavel:

Leve e indireto

Leve e direto .

Forte e indireto
Forte e direto (.




128 o . 0 CORPO EM MQVIMENTO: O SISTEMA LABAN/BARTENIEFF...

Fluxo e espago (Estado Remoto):

~ “Mergulho na quase dor de uma intensa alegria [1] - e para me
enfeitar nascem entre os meus cabelos folhas e ramagens.[2]. ..
‘O mundo: um emaranhado de fios telegrdficos em, erz;'amento
[31". (LISPECTOR, 1994: 27-8)..
(1 - fluxo livre e foco direto; 2 - fluxo livre e foco mdxreto 3-
fluxo controlado e foco indireto) -

- Sﬁo'combinagées do Estado Remoto:

Livre e indireto _Jl

Livre e direto . ___/_ .
|

Contido e indireto /_) e

(,onndo dlreto P

* Fluxo e tempo (Estado Mével):

“Estowtentando capiar a quaria dimensdao do instante-ja quic de
tao fugidio ndo é mais purqzw agora 10rnI-se um novo instants -

Jja que também ndao ¢ mais " (LISPECTOR, 1994 13).
{fluxo livre e tempo acemmdo)

CIANE FERNANDES

Sio combinagdes do Estado Movel:

Livre e désacelefado ___./

Livre e acelerado’ _/

Contido e desacelerado : L_____

Contido e acelerado - _ -

~Tempo e espago (Estado Alerta):.

)

“E o tzgré7 Nao se pode agradecer. Entdo eit dou umas voltas

" vagarosas em frente apessoa e hesito. Lambo uma das patas e

depois, como ndo é a palavra que tem entdo importdncia, afasto-

me silenciosamente” (LISPECTOR, 1994: 91).. )
(tempo desacelerado e espago indireto)

Sio combinac¢des do Estado Alerta:

. Desacelerado e indireto

Desacelerado e direto s -
Acelerado e indireto J
Acelerado e direto A
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Impulsos Expressivos (Combinagdes de trés fatores)
Impulsos de Transformagao (com fluxo)

Peso, tempo,. fluxo (Impﬁlso Apaixohado):

“E ¢ com uma alegrta tdo profunda. E uma tal alehia. Aleluia,
grito eu, aleluia que se finde com o mais escuro uivo fiumano du .
dor de separagdo mas & grito de felicidade diabolica. Porque
ninguém me prende mais. Continuo com capacidade de raciocinio

" - ja estudei matematica que é a loucura do raciocinio — mas
" agora quero o plasma - quero me alimentar diretamente da
placenta’” (LISPECTOR, 1994: 13).- '
(peso forte, tempo acelerado, fluxo livre)

O Impulso Apaixonado (vide Fig. 6, p. 134) combina os fatores de
peso, tempo e fluxo, excluindo o fator espago. Ou seja, do mover-se em
Impulso Apaixonado, o corpo ndo esta atento ao, espago ( /L@) e pode até
machucar-se ao colidir acidentalmente com objetos a seu redor (dependendo
da forga, da fluéncia e do tempo do movimento). Como o nome indica,
“apaixonado” refere-se a um sentimento (fluxo) e sensagao (peso) com
urgéncia (acelerado) ou entrega cada vez mais vagarosa (desacelerado), sem
preocupar-se com o €spago.

Sdo combinagdes do Impulso Apaixonado:

I

Leve, desacelerado, livre . |

. _ '
Leve, desacelerado, contido ' l :
Leve. acelerado, livre . ' ' L
i_eve, acelerado, contido '

.

I orte. desacelerado, livre _ '"___f___{

CIANE FERNANDES o R .

Forte, desacelerado, contido A

Forte, acelerado, livre .

Forte, acelerado, contido : o -

« Peso, fluxo, espago (Impulso Magico):

“Relogios pararam’e o som de um carrilhao rouco escorre pelo
muro. (...) E a luz da airora em' desmaio, frio ago azulado e com
travo e cica do dia nascente das trevas. E que emerge a tona do
‘tempo, livida eu também, eu nascendo das escuridoes, impessoal”
(LISPECTOR, 1979: 49, 79).

(peso leve, fluxo livre, espago indireto)

O Impulso Magico (vide Fig. 6, p. 134) combina os fatores de peso,
fluxo e espago, excluindo o fator tempo. Ou seja, a0 mover-se em Impulso
Magico, o corpo mantém seu tempo constante ( o - _o-) e parece pren-
der a ateng@ao dos espectadores, como s¢ 0s hipnotizasse. Como o nome
indica, “magico’ refere-se a esta combinagio de sentimento (fluxo), sensagao
(peso) e atengao (espago), instalando uma atmosfera de eternidade, onde o

tempo parece ter parado.
- Sdao combinagdes do Impulso Magico: '

Leve, livre, indireto

Leve, livre, direto e

Leve, contido, indireto J
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Leve, cqntido; direto’

Forte, livre, indiréto

Forte, livre, direto

Forte, contido, indireto -
Forte, contido, direto

Tenipo, fluxo, espago (Imbulso Visual): -/-

“{...) eu o vide repente e era um homem tao extraordinariamente
bonito e viril que eu senti uma alegria de criag¢ae. Ndo é que eu
‘0 quisesse para min. (...) Eu queria somente olhar. O-homem
olhou um instante para mim e sorriu calmo” (LISPECTOR, 1994:
T 69). : ;
(tempo acelerado, fluxo livre, foco direto; tempo desacelerado, -
fluxo livre, foco direta) ’ ‘

O Impulso Visual (vide Fig. 6, p. 134) combina os fatores.de tempo,

fluxo e espago, excluindo o fator peso. Ou seja. ao mover-se em.Impulso:

Visual, o corpo ndo engaja seu peso ou forga. Ele mantém o movimento

quase que como.uma projegio de-a¢do, sem a sensagdo de presenga fisica.

Como o nome indica. “‘visual™ refere-se a esta combina¢ao de decisido
(tempo). sentimento (fluxo) e atengdo (espago). como num momento de
visdo onde se projeta toda a atengdo para fora do corpo e de sua_sensagio.

CIANE FERNANDES

Sao combihagéeé do Impulso Visual:

- Desacelerado, livre, indireto _)

Desacelerado, livre, direto P
" Desacelerado, -contido,‘. indireto T J—-—
Desacelerado, contido, direto - £

Acelerado, livre, indireto _ J

‘Acelerado, livre, direto D A
Acelerado, cont_id_b, indireto - - i_,

Acelerado, contido, direto L

133
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FIGURA6—EXPRESSIVIDADE S - . Impulsos de Agao ou,Agc’ies Bésica‘s'd_e Expressividade (sem fluxo)®

Peso, tempo, espago”

~ As Agdes.Basicas de Expressividade (Basic Effort Actions) associam
os fatores espago, peso e tempo, excluindo o fator fluxo. Por este motivo,

. sdo necessarias em agdes cotidianas sem o envolvimento da emogao (fluxo),

o T ; ) como abrir um ovo semicozido (direto, leve, acelerado — “Pontuar™),

Foco Indireto (Foto Ciane) © Pré-Expressividade Gentil/Com Facilidade o R T : : . « : 55 .
» Douglas Dunn (Foto Ciane) ) empurrar um objeto pesado (direto, forte, desacelerado — “Pressionar”™), secar .

uma toalha supermolhada (indireto, forte, desacelerado — “Torcer”), tirar a
poeira ‘dos méveis (indireto, leve, acelerado.— “Espanar’ ’). Uma variagio do
fator fluxo nestas a¢des poderia atrapalhar e até impedir a realizagdo das’
mesmas. Por outro lado, a associagdo de espaco, peso e tempo facilita o
. éxito funcional. O ovo precisa de um leve e acelerado golpe num local exato
(foco direto) para abrir sem espalhar-se. A toalha molhada precisa de forca
(peso forte) numa torgac indireta para secar, gradualmente oferecendo mais
resisténcia e dcsacelerdgao a acdo, e assim por diante.
Existem oito A¢des Basicas de Expresswxdade combinando os fatores
espago, peso e tempo.

: Flutuar — indireto, leve, desacelerado
Impulso Magico, Ko Murobushi e Uehara . . .
(Foto Euler Paix3o) ) . S T

Socar — direto, forte, acelerado

Deslizar — direto, leve, desacelerado

Acoitar — indireto. forte, acelerado

69. O fluxo esta sempre presénte no ser humano, porcm pode estar presente apenas -

o s " - - subliminarmente, enquanto 0s outros fatores apresentam maior enfoque ¢ variagéo.
Impulso Visual, Jussara Setenta Impulso Apaixonado, Ciane Fernandes - N | C C P lo VI 229 4
(Foto Ciane) . (Foto Susana Dobal) ’ 70. Vide A Lscala Diagonal em Coréutica no Capitulo VI (p. ).




136 ) 0 CORPO EM MOVIMENTO: O SISTEMA LABAN/BARTENIEFF...

Pontuar — direto, leve, acelerado. o l '

Torcer — indireto, forte, desacelerado”

. Espanar - indireto, leve, acelerado

Pressionar - direto, forte; desacelerado

* AFRASE E O FRASEADO EXPRESSIVO
A Frasé Expreséix)a |

As combinagdes de fatores expressivos alternam-se a cada trés a cinco
segundos (tempo de duragdo da variagdo da qualidade dinamica). Esta
duragio pode parecer muito curta, ja que muitas vezes temos a impressao
de ver uma mesma qualidade por mais tempo. No entanto, o que vemos é a

. repfeti({éq de uma qualidade em momentos proximos, ignorando as muitas
variagdes que ocorreram naquele intervalo. ' ‘
" Por exemplo, a simples agdo de pegar uma caneta envolve diversas

qualidades, algumas combinadas simultaneamente, e outras sucessivamente: -

Direciono minha mao a caneta com espago direto e tempo desacelerado
(_~ ); toco-a com peso leve e fluxo controlado ( o levanto-a com
peso leve, fluxo livre e tempo desacelerado ( Tl/ ). Uma combinagido de
duas qualidades (espaco e tempo) 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, ja que se repetem, mas trata-se de uma seqiiéncia de

variagdes expressivas bem mais complexa. Esta seqiiéncia de variagdes dos

. fatores expressivos é denominada Frase (de Qualidade) Expressiva. O
exemplo de Frase descrito acima pode ser representado numa sequéncia de
combinagdes entre barras duplas, as quais indicam o inicio e o final da Frase
(como em uma partitura musical): ‘

CIANE FERNANDES I o o

e

Para maiores detalhes quahto a.Frase de Qualidade Expre‘ss,iva, vide o

capitulo VII. . : .
Além disso, como descrito no fator espaco, diferentes partes do corpo '
podem apreseniar diferentes qualidades expressivas simultaneamente. Neste
caso, o importénte é percebé-las em suas nuances € escolher uma principal
para descrigdo ou aprofundamento criativo. No caso da notagdo entre barras,
basta colocar o simbolo da parte do corpo que apresenta as qualidades sendo

notadas na frase.”

(Mao direita ). T

0 Fraseado Expressivo

As combinagdes de qualidades expressivas organizam-se em
seqiiéhcias de énfases ritmicas, ém flutuagdes de execugio e recuperagio.
‘das tensdes do corpo em movimento. Por exemplo, o Estado Estavel
Condensado (espago direto e peso forte) pode ser recuperado’em um Estado
Onirico Entregue (fluxo livre ¢ peso leve) que o segue. No exemplo da mao

- pegando a caneta, um Estado Alerta (espago direto e tempo desacelerado)

foi seguido de um Estado Onirico (fluxo contido e peso leve) — o corpo
recuperou-se das qualidades de espago 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 Apaixonado, mantendo ¢ peso leve.

' As qualidades expressivas distribuem-se na Frase Expressiva

" conforme énfases dadas pelo corpo ou parte do corpo nesta flutuagao de
esfor¢o e rccuperagdo.’” Assim, as qualidades formam uma sequiéncia

71. Vide simbulos para as Partes do Corpo no Capitulo 1. :
72. Vide Fsforgo/Recuperagio em Temas de Continua Dinimica ¢ Transformagdo, no
. Capitulo VL ‘ :
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expressiva com momentos mais ou menos intensos. Um Impulso Expressivo

-ou uma A¢do Basica, combinando trés fatores expressivos, tende a ser mais

enfatico que um Estado Expressivo, que combina apenas duas qualidades.

Porém, um Estado Expressivo com uma ou ambas de suas qualldades muito
~ intensas pode tornar-se também uma énfase na Frase Expressiva. Esta

“distribuigio da qualidade expressiva na frase de movimento ¢ denominada -
. Fraseado Expressivo, representado por um arco acima da frase. Este arco

indica o inicio, 0 meio. e o fim da Frase Expressiva, envolvendo-os.

Ll

W

Outros simbolos relevantes para o Fraseado Expressivo sdo os acentos
-na Frase, que podem ser simples ou intensos:

Acento D
Acento Intenso )
Aumento < ou \/ Diminui¢ao > ou /\

- Os principais tipos de Fraseado Expressivo sio:,
"+ Impulsivo

A frase de movimento inicia com alguma qualidade expressiva intensa
que diminui gradualmente, ou comega com um acento expressivo.

|
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‘Impactante

A frase possul um auménto gradual na expressividade, concluindo
com uma 1nten51ﬁcacao da mesma, ou termma com um acento. de
expresswldade :

Ba‘lango )

Nesta frase ha o aumento gradual da 1nten91dade expressnva que depois
~diminui. Isto nao significa que o movimento precxsa parecer um “balango”.

Acentuado

A frase apresenta uma série de acentos juntos, formando um todo.

)7 , D
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Constante

A frase mantém 0 mesmo grau de expressividade durante toda a frase. -

Vibrato
Consiste na frase de movimento vibratéiio. -

CIANEFERNANDES = - o BT

CAPITULO IV

A PLASTICIDADE CORPORAL IN-FORMA

O RELACIONAMENTO

A categoria Forma (com quem nos movemos) refere-se a mudangas
no volume do corpo em movimento, em relagdo a si mesmo ou a outros
corpos. Apesar desta categoria ja estar presente em muitas experiéncias da
categoria Corpo, sua abordagem mais direta é mais apropriada quando os
alunos ja formaram uma base quanto a categoria Cerpo. Conscientes de seu

_ alinhamento postural, do uso de sua musculzitura profunda, fluindo entre os.

diferentes niveis — levantando, sentando ¢ deitando em ‘sincronia com a

" respiragdo — e utilizando os Marcos Osseos (Conexdes) para guiar o

movimento, €stao 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 trés tipos.

Os Modos de Mudanga de Forma (Modes of Shape Change)”
incluem:

I. Forma Fluida.(Shape Flow™ )

2. Forma Direcional: Linear (“Falada”) ou Arcada (Dlreclzonal
Movement: Spoke-Like or Arc- Like)

3. Forma Tridimensional: Esculpindo (Shaping Movement)

Estas Formas sdo vivenciadas pelo bebé, que passa gradativamente de
uma para a outra, mantendo a “‘anterior’”’ como um suporte para a ‘‘seguinte”.

* As trés Formas estdo presentes na vida adulta, porém as preferéncias de

movimento podem 1mpcd1r a expressao de uma delas, o que pode ser
trabalhado. :

Como exercicio que mteﬂra as trés Formas, pode se pedlr para cada
aluno cscolher uma delas e, vindo dois a dois ao centro, cumprimentam-se

S —— -

73. Iummulngm de Dra. Judith Kcs\cnberg
74. Regina Miranda utiliza a tradugao F orma Fluxo ou Fluxo Fomm que ldmb<,m corresponde
ao termo em inglés. -
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mantendo sua opgdo de Forma. A relagdo de dois alunos com a mesma
Forma ser4 mais facil e simétrica, ja que ambos relacionam-se da mesma g

maneira com o meio, enquanto as mistas criardao an,um tipo de desencaixe,
ja que cada um relaciona-se de uma maneira diferente com: 0 meio.
Assim como a categoria Expressividade é representada por uma barra

- lateral (), a categoria Forma ¢ representada por duas barras laterais,

denominadas Marca de A¢do de Forma, ( // ) ao redor da qual se locahzam
as variagodes de Forma

FORMA FLUIDA
A estrutura microscopica dos ossos talvez seja
nosso conteudo mais soélido
e ¢ todo cheio de falhas
da até medo
‘na verdade
osliquidos é que sustentam
a terra planeta de corpos ossudos
irrigagdo pelos jardins humanos
florestas umidas também escuras
tanto-coqueiro relaxado
progresso naturalizado
um dia vou fluir desse jeito
sem nenhuma tensio cuvncal
» longa eu ja sou
mas estou muito capilar apertada
' para tao cedo
casual pés-amada
pareco seca de magra
mas sou somos Somamaos
- muita agua

CIANE FERNANDES , ,. o : ' 143

A Forma Fluida (vide 'Fig. 7, p. 154) implica no rélacionamento do
COLpO cOnsigo mesmo, entre suas partes; movendo-se a partir.da respiragio,

voz, orgdos e liquidos corporais. O corpo esta totalmente submergido em si

mesmo, em seu volume criado pela inter-relagido de seus c'omponerites Eo-
caso de um bebé€ que ainda néo reconhece objetos ou pessoas, nem procura
pega-los, mas encontra-se diluido em suas sensagdes,. instintivamente
chypando.o'dedo ou a mdo. No adulto, a Forma Fluida pode estar presente -
subliminarmente, como suporte respiratorio e dos drgdos internos na
execugdo de qualquer movimento, ou mais evidente, como ao balangar-se

para dormir, mexer no cabelo numa atltude de autocarlcxa, ou apenas-

suspirando. :

A Forma Fluida pode ser observada com frequen01a na natureza, em
um animal lambendo sua pata, nos infinitos microorganismos liquidos da
terra e das 4guas, como.o plancton, na fluidez da d4gua dos rios e dos mares,
na seiva das arvores, no petréleo acumulado nas profundezas da terra, na’

" consisténcia da lama. E nossos corpos sdo, por sua vez, tio fluidos quanto o
proprio planeta que habitamos. A experiéncia de dangar a partir da percepgao

dos o6rgdos e fluidos corporais € 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, discipula dé Irmgard
Bartenieff.”” Esta danca a partir de 6rgaos e liquidos corporais € um campo
de inumeraveis estimulos criativos Os alunos podem trabalhar em grupo,
estudando cada estrutura, sua posi¢ao e a relagao entre elas, através de um
quadro ou diagrama do corpo humano e seus diversos sistemas, e através do

-toque € da respira¢@o com vocalizagdo’® em posigdes variadas para estimular

diferentes areas internas do corpo, sempre de olhos fechados.
Saq estruturas a serem experenciadas: os orgaos do sistema

"respiratorio, digestivo, urinario, circulatério, nervoso, endocrino, reprodutor;

os liquidos como o sangue, a linfa, o sinuvial, o céfalorraquidiano, as gorduras
(que podem ser mobilizadas eliminando a sensagdo de excesso de peso e ‘
letargia) e o conectivo, além de tecidos macios ¢ aquosos que envolvem
todas as estruturas do corpo, como a pleura nos pulmdes. Aos poucos, um '
6rgao ou estrutura pode mostrar-se predorinante, ou chamar a atengio do
ator-dangarino, que passa a respirar e visualizar mentalmente a regiao, até
criar movimentos e sons especificos a partir dela. Os movimentos, assi_ni

_como o Orgdo ou estrutura; possuem um volume, uma textura, um ritmo,

.

75. Apesar de incluido em LMA neste livro, o Centramento Corpo-Mente consiste em uma
abordagem autdénoma. paralela ao Sistema Laban/Bartenicft. \/nc‘e Bonnie Bainbridge
Cohen (1993a). -

76. Vide Ixercicios Preparatorios, Categoria (urpo
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‘uma fluéncia especificos. Gradualmente, estas qualidades tomam todo o
corpo em improvisa¢des. Estas tendem a ocorrer no chio, Jja que a Forma

Fluida mais parece derreter o corpo. Caso o a]uno durma um pouco, o que

nao ¢ raro, basta um leve toque, por exemplo, na altura dos rins ou figado,
trazendo-o para ‘a sensagdo interna consciente. Como ‘descreve Joselma
‘Coelho (Técnica.de Corpo para Cenal, 1997):

Deztada Respzrando Asszm como quent néo queria a/rro Como .
quem queria nada A barriga, o peito; o tronco. Tudo comegou a
se mexer suave e ritimadamente. Os pulmoes. Inspiraha’o,
expirando. A respii’ag&o seduziv o meu corpo. Induziu
movimentos. Vai-e-vem. Vo e vé. Levanto, impulsionada por
uma respiragdo mais forte. Deito. A respiragdo acalma. O
corpo acalma. De olhos Jechados s6 percebo d min. Depoz.s de
certo rempo percebo o siléncio, risadas. Me perdi em mim.

Ao fmal da 1mprov1§agao vale uma instrugao de tentar sentar—se a
partir dos orgaos, 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, ja que ndo é comum usar a Forma Fluida para
agdes de forga e locomogao, mas é necessario trazer a atengdo dos alunos
gradualmente para o meio, mantendo a conexo interna. E uma sensagao
curiosa, além de esteticamente interessante, por exemplo, andar a partir do
intestino ou do sangue. Outra op¢do para concluir a aula pode ser introduzir
as outras Formas (Direcional e Tridimensional), fazendo com que o-ator-
dangarino passe a se relacionar com séu meio tao naturalmente quanto no
proprio desenvolvimento da CI‘ldl]Q'l

Mesmo parecendo algo tdo abstrato e nao dphcavel duetamente a0’
ator no palco, a Forma Fluida pode ser fund’imemal na partitura corporal de
personagem. No ebpetaculo Angel Cinv’™ (Salvador, 1998), com direc¢ao de
Deolindo Checcucci, a atriz Joana Schnitman, premiada por sua atuagao na
pega. utiliza a Forma Fluida em trés momentos marcantes. Nestés, a secretéria
Srta. Scoons passa por estranhas mutagdes que alteram sua forma eficiente
e simpatica de ser. Em um desses momnientos, Schiitman move-se a partir de
scu Sistema Nervoso Peritérico. aprc%«.mado crescentes contragdes

“involuntarias’ " que comegam em um dos lados do rosto e maos, até irradiar
para os ombros, pernas e torso. Em outro momento, delira num mundo de
sonhos, alofigando para cima a partir de seus pulmdes. No terceiro momento;

passa por um ataque histérico, movendo-se pelo chio dg palco a partir de -

7.0 Texie de Sam bl.gpard(l‘)é& 3- ). 1976,
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seu utero .
Uma improvisagio a partir deste ultlmo orgao, reallzada pela aluna
Laura Haydée em Técnica de Corpo para Cena I (1997), demonstra que,

"mesmo submersos na Forma Fluida, estamos conscientes do processo

criativo, que pode ser posteriormente registrado por escrito:

Comego a seqiiéncia_em posigao fetal e aos poucos vou
expandindo, como se nascendo, até abrir em “'X”. Nesta posi¢do,
inicio o movimento individual da pélvis a partir do utero. Sigo
em movimentos de pernas e bragos, ainda deitada, sugerindo o
parto, a expulsdo do feto.Fecho lateralmente em “C”’, fico sobre
os joelhos, com os quais caniinho e escorrego pelos-lados até.
de.scer'a pélvis e sentar. Em seguida, fago movimentos circulares
a partir do utero, sentando em posigées alternadas, abrindo e
“escondendo” a pélvis. Sentada no chao, com as pernas retas e
paralelas com calcanhares encostados, levo a pélvis até os pés
" escorregando os isquios pelo chao. Volto ao movimento individual
da pelvis, fugo a “expulsdo” novamente e concluo com a posi¢ao
Jfetal do inicio. V ‘

"Na Forma Fluida, o corpo nio tem. nenhuma intenc¢do espacial,
nenhuma atengdo externa a si mesmo, porém pode crescer ou diminuir
preferencialmente em uma das tré€s dimensdes ou eixos — vertical (altura),
horizontal (largura) e sagital (profundidade). Por isso, para facilitar a
percepgao de cada preferéncia espacial, usam-se imagens de 6rgios, e nao
de ossos como na categoria Corpo, o que traria uma lmagem de
endureumento estrutural diferente do volume fluido.

Podemos distinguir dois txpos de Forma Fluida, conforme o volume

-do corpo aumeénte ou diminua. Cada um destes dois tipos pode ser

subdividido em trés variagoes, conforme a dimensao em que o corpo cresg:a
ou dlmmua que podem ou nio estar associadas:

. Crescendo/abrindo/desdobr_ando na vertical, na hon'z_ontal, na sagital.
» Encolhendo/fechando/dobrando na vertical, na horizontal. na sagital. "
Exercicio aplicando os dois tipos anteriores.

Como cada dimensdo possui duas dire¢oes,”™ pode-se considerar o
Crescimento ou o Encolhimento como: :

78. A Dimensao Vertical inclui Alto e Baixo, a H(m/omdl inclui Esquerda ¢ Direita,
Sagital. Frente ¢ Atras, todas passando pelo Centro de Peso do corpo. Vide Capitulo V -

Lspago.
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* Bipolar — nas duas diregdes da dimensio, como, por éxemplo
3 . b

crescer simultaneamente.para cima e para baixo (Dimensao Vettical)’

para cima (Dimensao Vertical).

» Unipolar —emapenas uma das dire¢des, como, por exemplo, crescer’

- A Forma Fluida pode ser-utilizada como um aquei:imehto paré a

percepgao do Fluxo Livre (categqlia Expressividade).
" SIMBOLOS | |
AForma’Fluida : J__
Cres'cendo‘ 7 .
Encqlhehdo | L

- Podemos inserir a Forma Fluida no Gréafico da Forma (pontilhado):

Crescendo/abrindo/desdobrando

Neste caso, o corpo tem seu volume aumentado, o que pode ocorrer

¢m apenas uma, ou em duas ou trés dimensdes simultaneamente, na .
terminologia criada pela Dra. Judith S. Kestenberg (1977:; Kestenberg e

Sossin, 1979).
* Alongando na Vertical

‘ - Bipolar: crescendo a partir do centro simultaneamente para cima e-
para baixo, na diregio do cortex cerebral, e do intestino grosso . )

e
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— Unipolar: Crescendo a partir do centro . para cima L~ i
' Cou S
para baixo I o
-+ Alargando na AHorizonta] ‘

. — Bipolar: crescendo a partir do centro para os lados, como'se irradiasse -
a partir dos pulmdes, figado (a direita) e bago (a esquerda) simultaneamente.

N7

— Unipolar: crescendo a partir do centro para um dos lados'(esquerda .

ou direita :

"+ Inchando na Sagital

.~ Bipolar: Crescendo a partir do centro para a frente e para tras,
irradiando a partir do estdbmago (a frente) e rins (atras) simultaneamente

o

— Unipolar: Crescendo a partir do centro  para trente L 7
ou

. paratras ./ C

_ Enco!hendo/fechando/dobrandof
yan |

Neste caso, o corpo tem seu volume diminuido, o que pode ocorrer
nas dimensdes, isolada ou simultaneamente, conforme nos indica a
terminologia da Dra. Kestenberg (1977; Kestenberg & Sossin, 1979).

- Encurtando na Vertical

- Bipolar: Encolhendo as estruturas de cima e de baixo em dire¢ao ao
centro, aproximando o cortex do’intestino : :

-
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— Unipolar: encolhendo - de cima em dire¢@o ao centro |

ou

‘Estreitando na Horizohtal

- Blpolar Encolhendo da esquerda e da dlrexta em dlreg:ao ao centro‘
aproxxmando figado (a direita) e bago (a esquerda)

B

- Umpo}ar encolhendo de um lado (esquerdo o dlrelto) em dlregao
ao centro . Lo

YZARN
Esyaziando na Sagital

- Blpolar encolhendo a partir da frente edetras em dueqao ao centxo
aproximando estdmago e rins

— Unipolar: Encolhendo a partir da frente em direcdo ao centro
/A
ou
de tras em dire¢ido ao centro 'L/'

Crescendo e Enco‘lhendo'Aiternadaménte

Para sentir cada uma destas variagdes da Forma Fluida, os alunos v
trabalham em dupla, associando-as pelas dimensoes:
Alongando e Encurtando na Vertical.
‘Um aluno toca no topo da cabega e na base da coluna do outro. quc.
sente sua respiracao afastar ¢.aproximar o cortex e o mtestmo
Alargando e Estreitando na Horizontal.
i Um aluno toca nas laterais do torso do outro. que sente ¢ sua ngqplramo
afastar e aproximar figado e baco.
fnchando e Esvaziando na Sagital.

-de baixo em dire¢dio ao centro i

~ lineares, como a flexao, a extensdo, a abdug@o e a adugio,
rotagdo, que provocaria um movimento tridimensional. Num adulto, a Forma
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Um aluno toca na frente e atras na altura do umbigo do colega, que

_sente sua resplragao afastar e aproxnnar o estdmago dos rins.

FORMA DIRECIONAL LINEAR
(“FALADA”) OU ARCADA

Esta Forma (vide Fig. 7, p. 154) desenvolve-se quando a crianga passa
a interessar-se por seu meio e a esticar o volume dé seu corpo em dire¢do a

- objetos ou pessoas Seu corpo comega a se relacionar com seu meio amblente

buscando. ou puxando em movimento linear reto ou curvilineo. Apesar de o
corpo humano ser necessariamente tridimensional, seu movimento pode
ser predominantemente linear ou bidimensional como na Forma Direcional.
Por este motivo, ela se caracteriza por agdes corporais fundamentalmente
7 sem incluir a

Direcional pode ser observada, por exemplo, nos Qercxcnos de marcha militar,
ou movimentos que lembrem robés ou bonecos. No entanto, esta Forma
nao 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 aquecimentc para a percepgao do Fluxo Controlado,
desde que Forma e Expressividade sejam claramente diferenciadas em algum

momento da aula.

As artes plasticas cubistas demonstram claramente esta Forma,-
alternando linhas retas e curvas, mesmo em uma drte tridimensional como a .
escultura. Prédios modernos, prateleiras, livros, CDs, sdo objetos do cotidiano
com Forma Direcional. Todas estas imagens podem ser usadas para estimular
a improvisagdo. Caso os gestos se tornem por demais endurecidos, pode-se

_sugerir trazer a fluéncia dos ‘6rgaos e liquidos corporais (Forma Fluida)
. subliminarmente, o que ¢ um exercicio dificil, devido 4 quase oposi¢io entre
‘estas duas Formas. E importante que, ao exercitar a Forma Direcional, o
“ator-dancarino dirija-se ao espago, a alguma coxsa ou pessoa, diferente do

isolamento da Forma Fluida.

Como movimento ndo ¢ algo estatico, ndo podemos imaginar a Forma -
Direcional como linhas retas e curvas paradas no espago. Esta Forma refere-
se ao desenho do percurso descrito pelo corpo em movimento, que sera
uma reta ou_um arco. Assim, mesmo que o brago esteja reto, esticado, ao

-

79. Vide Blandine Calais-Germain (1992) e categoria Corpo, Capitulo 1.
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afastar-se do corpo linearmente para o lado ele desentia um arco, um percurso-
redondo no espago, portanto trata-se de Forma Direcional Arcada.-Um dedo
indicador curvado em arco, ao puxar um el4stico ou corda-num percurso
reto no eSpdgo esta em Forma Dxreuonal Linear.

SIMBOLOS

Forma Direcional

Forma D1rec10nal Lmear ,'.75 VA ou :

(“Falada™)

Forma Direcional Arcada " ou’

A F orma Dxrecxonal varia conforme as dimensdes para as quais o corpo
se dirige. ' '

Na Dimensio Vertical:

Forma Direcional para cima L ou rL

Forma Direcional para baixo o ou

Na Dimensao Horizontal:

‘Forma Direcional lateral cruzado > ou —2

- Forma Direcional lateral aberto J : ou - I '
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‘Na Dimensao Sagital:

Forma Direcional para frente ~ou —
Forma Direcional para tras o — ou. - —
7 , ' /4

FORMA TRIDII\_/IENSIONAL OU ESCULPINDO
‘ Com o aumento de sua hablhdade motora, © bebé gradualmcnte
consegue moldar-se tridimensionalmente aos objgos e pessoas, usando as

~duas outras Formas anteriores como suporte. Nesta Forma (vide Fig. 7, p.

154), ele ndo busca alcanc;ar um objeto ou’ pessoa especificos, mas interagir
continuamente com eles, adaptando-se como numa sinuosa espiral. A Forma
Esculpindo consiste neste relacionamento do corpo com seu meio ambiente
de forma tridimensional, escultural em movimento, como quando duas
formas constantemente acomodam-se¢ uma a outra. A rotagdo € a principal
agdo corporal, responsavel pela tridimensionalidade do corpo no espago.
Mesmo uma pessoa movendo-se sozinha pode apresentar esta Forma,

"moldando e preenchendo o espago a seu redor. Para facilitar o

desenvolvimento deste Modo de Mudanga de Forma, sugere-se o trabalho

.em duplas, com técnicas como a apresentada a seguir.

Um 6timo exemplo desta Forma éa danga de Improvisagio de Contato
(Contact Improvisation), criada por Steve- ‘Paxton no final dos anos 60 e
influente nas artes e na sociedade até hoje.® Nesta técnica, os dan¢arinos
constantemente moldam seus corpos uns aos outros, a partir do contato e do
‘suporte do peso em variadas regiGes corporais € do controle ou relaxamento

- do fluxo de energia corporal em constante variagido. E como se os corpos

fossem mesmo esculturas tridimensionais movendo-se no espago.

80. Vide Helmut Plocbhst (1999).
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SIMBOLO
" Forma Trid-im.ensional

A Forma Tridimensional organiza-se teoricamente conforme as trés

" dimensdes ou eixos, mas, em termos de movimento, as expande.- O

mov:mento trldlmenSIOnal pede construgdes de espago mais complexas que
as dimensoes, € sera observado principalmente nos planos (jun¢des de duas

dimensées), mas também nas diagonais (jun(;oes de trés dimensdes). Como

sera visto em Coréutica (Capitulo VI); os termos de Forma Trldlmensmnal

associam-se dois a dois ao longo dos Planos Vertical, Horizontal e Sagital '

do Icosaedro, ou trés a trés ao longo das quatro dlagonals do Cubo. Por isso,
o termo “dimensio” é substituido por “énfase”. Estes sdo os termos usados
para Forma Tridimensional, criados por Warren Lamb:
Ehfase Vertical: , : .
Ascendendo - : ‘? b % '

Descendo (afundanAdo) F

Enfase Horizontal:

" Fechando _ A 7 _

N

Espalhando

Avang¢ando-

"Enfase Sagital: ‘ X

Recuando S _

CIANE FERNANDES . 1563

Somando-se os simbolos acima, tem-se o Grafico da Forma

Tridimensional, complementar ao simbolo da Foma Fluida:

FORMA FLUIDA FORMA TRIDIMENSIONAL
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- FIGURA 7 - FORMA
- (Fotomontagens: Ciane).

Forma Fluida: v
Andrea Rabelo

Forma Direcional:
Naldo Santini e
Ricardo Fagundes
(Foto Ciane),
Lusergio Nobre
(Foto Marcio Lima)

Forma Tridimensional:

O Rapto da Sabina

(Giovanni da Bologna) e

Escada da Universidade de Brasilia
(Prof. José Galbinski)
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FORMAS ESPECIFICAS CRIADAS COM O CORPO

‘Além dos Modos de Mudanga de Formas, pode-se di‘sting'uir‘cinco

- formas especificas assumidas pelo corpo em movimento. Sdo elas: Parede,

Bola, Alfinete, Parafuso e Piramide. Na forma de Parede, o corpo esta
achatado, como no Plano Vertical ou Porta (Capitulo V). Na forma de Bola,
esta arredondado e com volume. Na forma de Alfinete, esta comprido e fino
como a propria Dimensio Vertical (Capitulo V). Na de Parafuso, esta torcido
em espiral. Na forma de Pirimide, apresenta uma base larga e o topo
afunilado, préximo ao Tetraedro (Capitulo V). Os simbolos refletem cada
forma, com a lmha dupla ao centro, correspondente a Marca de Ag:ao de
Fomla :

Parede = | /

Bola | @
Alfméte % |
Parafuso @
‘Pirﬁmide : @

RELACIONAMENTO

- A categoria Forma refere-se ao relacionamento do cofpo consigo
mesmo, em Forma Fluida, ou com outros corpos, em Forma Direcional ou
Tridimensional. Algumas agoes especificas, que indicam o relacionamento _
do corpo com seu meio. objetos, pessoas, etc., também_fazem parte desta
categoria. Os simbolos a seguir representam algumas destas agdes de
relacionamento e podem ser aplicados na analise de movimento, conforme
indicado na Descrigao Vertical de Motivo e na Descnc;ao Detalhada (Capltulo
VII) (HUTCHINSON, 1997)." '
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‘Remeter-se a “A” _____.\AJ
Remeter-se.a “A” indo para frente*! \Af-—B -
Tocar \\/ ou - /—\ o

. : 7N\
Brago direito toca bola ﬂ\ Bou A
Aproximar-se (sem tocar} o ou .

aos-ombros de “B#

~M§bsde“-A’?prc'>ximas o ﬁ g . /II\ -
AT

| Peéar (ndo abenas tocar) /X\ " ou \)(/ '

XN

Brago dir. pega bola n\ .
¢ pee Bora
. * . " S
Circundar . - ou . .
. - . . .
vBra(;o' dir. de “A™ circunda parte : iR X T ‘
posterior da cintura de “B”% R N

81. Vide outras difec()cs no Capitulo V. ‘ .
82. Vide outras Partes do Corpo no Capitulo I1. -
83. Vide cuitras Partes do Corpo no Capitulo 11.
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o Py S
Entrelegar, penetrar / ) \
' 'Maos entrelagadas é . § »

S xT
Apoigr \——-—j 01'1. /—-—-—/
‘ 42

&
M
B . boLa
) A

Alisar M | ou %\\
Aligar‘com peso\_\;’—\\ ‘ ou //:__—_{/

. . ) . . A
APrQXimar-se d¢ A \/
/A\

Chegar a “A” B 1

Ficar de joelhos
(apoiar peso do corpo nos’
joelhos e dedos dos pés) .

" Bola apoia frente da cintura

“A” pega e apoia
o peso de “B”

Afastar-se de “A™

157



- CAPITULO V-

A ARQUITETURA DE ESPAGOS
" EM MOVIMENTO

A categoria Espago. (onde nos movemos) ou Harmonia Espacial
‘envolve uma “arquitetura do espago” criada por Laban a partir de seus
estudos da “arquitetura do corpo”, numa relagdo “harmoénica”. Trata-se de
uma arquitetura do espago do movimento humano, que envolve os seguintes
conceitos: : . '

A Harmonia Espacial

A Cinesfera A

O Alcance do Movimento

O Padrio Axial

As Formas Cristalinas

O Percurso Espacial

A Tensdo Espacial

Outros Conceitos e Simbolos de Espago

A HARMONIA ESPACIAL

Por Susanne Schlicher
Tradugdo Demian Reis

As bases historicas para a Harmonia Espacial de Laban podem ser
_.vistas em diversas fontes, ligadas aos seus interesses cientificos, artisticos €
espirituais como um todo no mundo (universo) do movimento. A sua.
primeira preocupagdo com as artes (estudos em arquitetura) se encontrou -
perfeitamente com a sua busca de explicagdes cienti ficas para as leis naturais
que regem o movimento. As idéias matematico-geométricas da filosofia’
grega da Antiguidade, apresentando uma visdo compreensiva do mundo,
encontrando ¢ estabelecendo que as mesmas leis gerais sao efetivas nas
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aites, na natureza, astrologia, matematica etc., foram extremamé,nte valiosas
no empenho de Laban. No seu livro Choreutics, Laban refere-se
expllcltamente ao filésofo Platio (que ja havia descrito o Icosaedro); ao
matematico Pitdgoras e aos artistas gregos Phidias e Policletus, assim como
Leonardo da Vinci, que também havia recorrido a sabedoria grega em sua
busca artistica e cientifica por verdades gerais.

Em termos gerais, podemos. resumir as fontes desta’ rclacao com a

matemitica, arquitetura; a natureza € 0 seu tempo, o inicio.do século XX,
com seu desejo de progresso cientifico, vendo a interacio entre a ciéncia e
as artes. Muitas'das idéias de Laban podem ser encontradas em outras teorias
em desenvolvimento no inicio do século. Um tema pnnapal que também ¢
basico para a Harmonia Espacial de Laban, é o tema do COIpo no espago, o
relacionamento do ser humano o espago (Oscar Schlemmer, Gordon Cralg,
Adolphe Appia). Na tridimensionalidade do espacgo foi descoberta uma
correspondéncia, tanto no palco como na ciéncia.

Laban juntou muitas dessas idéias; e apllcou as concepc6es no
movimento, no homem movendo no espago. De modo que, por exemplo,
ele fala sobre a arquitetura. do corpo em movimento no espago. Pensar o
corpo humano em termos de arquitetura tridimensional (compnmento
largura ¢ profundidade do corpo, Eixos Vertical, Horizontal e Sagital) ¢
uma questdo fundamental para relacionar dinamicamente o corpo em
movimento com o espago. A partir daqui ja estamos na concepgdao da
cinesfera, o espaco pessoal que envolve seu corpo, que oferece o modelo
para o espago geral € dos movimentos no espago.

Na minha visdo, trés concepgdes basicas sio fundamentais para a
Harmonia Espacial. Primeiro, a profunda convic¢io de Laban na existéncia
de uma ordem. césmica natural, que se reflete também no movimento.
Segundo. a sua opinido de que espago e movimento determinam-se
mutuamente, estabelecendo que o espago vazio ndo existe. E terceiro, a sua
crenga na presenga do movimento em todos os aspectos da vida, colocando
que a estabilidade ou imobilidade completa nio existe. Portanto; o equilibrio
€ o resultado de duas qualidades contrastantes de agdo. .

Quando Laban desenvolveu inicialmente suas teorias na Alemanha.
nas décadas de 10 e e principalmente 20 e no comego dos anos-30, ele e seus
estudantes referiam-se a trés partes principais: a notagio. (Tanzschrifty, a
Coréutica (estudo do movimento do COrpo. no espago, posteriormente
associade 3 Expressividade na Dinamosfera) e a Eukinética (estudo das
dindmicas e ritmo no movxmcnto das qualidades expressivas do movimento
diniamico). Ele referia-se aos termos Coréutica e Eukinética
‘propositadamente & linguagem dos gregos. Até hoje na Alemanha suas teorias
sdo enderegadas nestes termos e conceitos. A idéia de harmonia tem sido
crucial também neste estdgio inicial. O coredgrafo Kurt Jooss fala sobre o
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estudo de “harmonia coreograﬁca em meados da década de 20 lnclumdo

as duas concepgdes. .
- Penso que a idéia de harmonia tem estado presente na teoria de Laban

desde o inicio, e em duas maneiras diferentes: Numa via, num senso mais’
abstrato indicando as id¢ias de equ1hbr10 proporgio, em ser.organico e

"natural:

Um movimento faz sentido apenas se progredir brganic&mente e
isto significa que devem ser escolhidas fases que se seguem numa
sucessao natural. Portanto, é essencial encontrar caracteristicas

- naturais de cada ﬁme em particular que queremos juntar para.
criar uma sequéncia senslw?l (R. LABAN 1991: 13).

" Ele vé o movimento como uma ‘“‘arquitetura viva” seguindo asmesmas .
leis de proporg¢@o nas suas partes que equilibram o todo (R. LABAN, 1991:
15) Nao é de espantar que mais tarde, em Coréutica, ele viesse a elaborar
conceitos sob a Proporg¢ao Aurea, encontrando esta proporgao harménica
no Icosaedro assim como nos movimentos dos passos do dia a dia (por
exemplo ele compara a capacidadé de ﬂexao/extensao com o angulo entre
as dimensoes ¢ as diagonais no Icosaedro — R. LABAN, 1991: 110-1). Ele
vé a arquitetura do corpo seguindo a Proporcao Aurea em termos de
relacionamento entre suas partes e coordenando a interagao de juntas
diferentes em uma agao simples.

Uma questdo fundamental scbre a proporgao na Harmonia Espacial
esta relacionada com o equilibrio da Estabilidade/Mobilidade assim como
Esfor¢o/Recuperagdo (Temas de Continua Dinamica e Transformacao,
capitulo VI). A Harmonia Espacial explora, em diferentes escalas, uma larga .
amplitude de extremos, representados em diferentes escalas mas também
encontrados em cada escala separadamente. Por exemplo, as Escalas
Circulares e as Escalas Axiais no Icosaedro (vide p. 204) combinam-se uma
com a outra (periférica versus transversal, mais movel versus mais estavel),
entdo modificando a estabilidade s6lida apresentada na Escala Dimensional
do Octaedro e a alta mobilidade da Escala Diagonal do Cubo. Laban (1991:
53) chamou de tensdao dimensional e diagonal os dois principios basicos de
contraste da Harmonia Espacial, representando movimentos naturais com -
tetercncna a arquitetura do corpo. ’

As Escalas Espaciais sdo muitas vezes abordadas em compara(;ao com
as escalas musicais (vide p. 210), sendo um instrumento pratico amplo para
mover o corpo pelo espago em varios tipos de percursos e com uma ampla
gama de dinamicas. A comparagio da Harmonia Espacial com a musica ¢
novamente relacionada com a idéia de proporgdes harménicas entre as partes.
Laban (1991: 120-2) explica, por exemplo, a ordem dos numeros na



62 0 CORPO EM MOVIMENTO: O SISTEMA LABAN/BARTENIEFF...

'Harmeonia Espacial na suarelagio com a harmonia musical. Mais. interessante
€ a tentativa de Lynn Brooks, em seu artigo “Harmony in space: a perspective
on the work of Rudolf Laban” (“A Harmonia no Espago: uma perspectiva
no trabalho de Rudolf Laban” > 1993), de encontrar equivalentes da harmonia
musical vertical e horlzontal na Harmonia Espacial de Laban. Para o

relacionamento vertical (a harmonia dos -acordes), ela reivindica as varias

‘camadas de idéias da filosofia de Laban como um aspecto correspondente.
Ela nomeia espec1ﬁ<,amente trés camadas basicas para a Harmonia Espacial:
0 espago geométrico, a arquitetura do corpo € a qualidade dindmica do
‘movimento_humano (o aspecto da dinamosfera, que esta incluida na
Coréutica). Para o relacionamento horizontal (harmonia melddica), ela
_ estabelece o fato de o movimento ser mhmto mclumdo as formas trac,adas
~ No espago como uma correspondéncia.
Onde quer que alguém comece expllcando a Harmonia Espac1a1 e sua
logica harmonica, acabara com a mesma lista de palavras-chave. Ainda assim,
-0 ponto de partida- fundamental parece ser a percepg¢ao do ser humano como
- 'um corpo arquiteténico movendo-se no espago, assim definindo movimento
como uma arquitetura viva, vendo as leis das propor¢des no espago, no
corpo e na sua interagao assim como relevando a 1mponanc1a da comunicagao
‘10 € com o espago.

A Harmonia Espacial e 0s
Fundamentos Corporais Bartenieffé

Partindo deste. aspecto basico, o relacionamento do E spago Harmomco.
com os Fundamentos Bartenieff ¢ claro. Os dois apontam o relacionamento
do corpo com ¢ dentro do espaco. Talvez possamos dizer que Bartenieff
aponte este aspecto num nivel mais corporal, vendo como as pessoas se

relacionam fisicamente com e dentro do seu ambiente. Os Fundamentos’

, também percebem o corpo como uina arquitetura tridimensional, possuindo
comprimento, largura e profundidade, trabalhando com tensdes dimensionais
assim como com tensdes diagonais pelo corpo. Isto é expresso principalmente
nos.conceitos de organizagdo cor poral. como homologo, homolateral e
contralateral, que sublinham os Pundamentos Bartenicff. Estes exercicios
usam diversos conceitos de organizagio corporal, a tensdao dimensional e
especialmente a tensio contralateral. para fazer o corpo mover com e pelo
espago. O Prmupm de Movimento de Banemett “Intengdo Espacial”, que

84, A associ u,ao das ¢ IIkLOrIa\ (mT:o ¢ Espago fazem parte da C ()lcum.d abordada no
( apitulo VI

CIANE FERNANDES - S . - ' 163

estabelece que, na interagdo com o espago, este pode ser usado como um
motivador para 0 movimento, € um elo nnportante entre Harmonla Espacial
e os Fundamentos. - .

A Harmonia Espacial ¢ uma ferramenta para pratlcar ou acessar toda
a amplitude do nosso potencial fisico para o movimento e da expressio
dinamica (ao se incluir a. dinamosfera). Os exercicios dos Fundamentos
buscam o mesmo objetivo, trazendo o homem para -a verticalidade e
preparando a locomogdo através do espago. “Os Fundamentos Bartenieff -
(...) também apontam para o processo de desenvolvimento do espago e
relagoes de expressividade numa crescente complexidade dos movimentos

. do corpo. (...) A artlculagao torna o espago disponivel para os segmentos do

corpo” (BARTENIEFF, 1980a: 87, 26).”

Os conceitos 1mpllcltos nos Fundamentos expandem a amplitude total
da mobilidade do corpo humano para mover-se plenamente pelo €spago.
Ou seja, para mover-se num nivel mais corporal ou interno, encontrando
conexoes, proporgdes, equilibrio e harmonia dentro do corpo. Se buscamos
conexdes internas como Marcos Osseos (Conexdes Osseas), Correntes de
Movimento, assim como o fluxo do folego ou a contralateralidade dentro
do corpo, referimo-nos a nossa arquitetura corporal interna, espelhando o
espago externo; as Formas Cristalinas e seus sistemas internos de éncaixe

" (as Escalas). A arquitetura do corpo intemo € a base para ir ao espago externo,

para mover-se tridimensionalmente no espago externo. Bartenieff estabelece:

Laban percebeu o esqueleto como uma estrutura cristalina criado
por numerosos (um — e multidimensional) vetores de musculos
ativos em ossos particulares, espalhando tensées musculares
pelos segmeritos maiores e menores do esqueleto em seqgiiéncias
de tensao ordenadas (1980A: 103). -

Bartenieff fala de um processo interno de modelar ou esculpir, .que .-
através do alcance corporal no espago pode criar um processo externo de
modelar o espago. Isto me lembra o concé€ito de movimento da sombra
(shadow movement), estabelecendo que externa a plasticidade do corpo
transita uma energia de formas coréuticas, o carater das formas tragadas no
espago (traceforms). Ao praticar as Escalas, nos referimos ao suporte deste
})ro{:esso de modelagdo interno (Forma Fluida ¢ Forma Tridimensional),
por exemplo. quando trabalhamos com o volume e a modelagio interna das
qualidades do -noséo corpo, penvsando nos 6rgdos e sua organizagio
homolateral e contralateral no corpo. Uma outra importante relagdo pode
ser vista no tema da Mobilidade/Estabilidade; sendo crucial para a Harmonia
Espacial e.para os Fundamentos Bartenieff. Ela seguiu Laban na sua crenga
de que ndao ha nenhuma estabilidade ou imobilidade pura na vida. mas que
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sempre ha forgas contrastando ou tensdes equilibrando-se mutuamente.
Bartenieff refere-se a isso ao enfatizar a importancia da- contratensdo no
~ corpo. Pode-se experienciar isto-em uma simples Metade do Corpo ou’'em
exercicios mais complexos, como na Queda do Joelho e no Circulo do Braco.
Contratensoes servem para estabilizar a parte-do corpo em movimento,
crlando assim uma lnter-relagao de torg:as establllzando/moblhzando 0
préprio corpo. :
' Em geral, o relac'ion'amcnto da Harmonia Espacial com o5
Fundamentos Bartenieff é caracterizado por um funcionamento de matuos
sistemas de suporte. Os dois buscam uma abordagem orginica do movimento,
baseada em seqiiéncias de movimentos naturais dentro e/ou fora.do corpo:
Os dois edificam a partir de experiéncias basicas e seqﬁéncias de movimentos
simples, direcionados para uma complexxdade cada vez maior, mtegrando
_ todos os passos desenvolvidos nessa progressao. Bartenieff usou o €spaco,
a mterax,ao do corpo com o espago, o conceito de- Intengdo Espacial e a
arquitetura do corpo como ferramentas no seu trabalho terapeutlco
abordando problemas fisicos a partir de um conhecnmemo funcional interno
¢ o poder motivador da intera¢do do corpo no espago. Os Fundamentos

Bartenieff usam diregbes espaciais espec1ﬁcas, como Frente Alto (Plano .

-Sagital, Icosaedro) para a Transferéncia Frontal da Pelvis, Direita (ou
Esquerda) Meédia a Frente (Plano Horizontal, Icosaedro) para a Queda do
Joelho, a Dimensao Horizontal (Octaedro) para a Transferéncia Lateral da
Pélvis, as quatro pontas do Plano Vertical (Icosaedro) para o Alongamento
Contralateral em “X* (posi¢iao preparatoria para a Metade do Corpo, entre
outros). A Harmonia Espacial embasa o trabalho dos Fundamentos como
um todo. Por outro lado, os Fundamentos Bartenieff e outros conceitos neles
implicitos buscam uma maior mobilidade, con¢edendo supoite a realizagio

das Escalas. Por exemplo, ¢s Principios Corporais da Rotagao, da
Transferéncia de Peso ou do Suporte Respiratorio tuncionam como suportes

essenmais na reahzag:ao das Escalas no Icosaedro:

A CINESFERA

O termo Cinestfera refere-se a0 espago t'i_sico tridimensional ao redor
do_corpo. alcangavel ao estender-se sem que seja necessario transferir seu
peso. Em The language of movement —a Guidebook 0 Choreutics, Rudolf
Laban a ndcnta o LOI)LC](O' :

A cinesfera é a esfera ao redor do corpo cuja periferia pode’ scr
ileangada ctravés dos menibros facilmente estendidos-sem dar
Lo passa alémedo ponto decrgiorie . quando deod ong cona perag,
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o qi{e podemos chamar de “base de.apoio” (algumas vezes
chamado de lugar). Somos capazes de desenhar o limite de uma -
_esfera imagindria com nossos pés tanto quanto com nossas .
maos... Quando nos movemos para fora dos limites de nossa
cinesfera original, criamos uma nova base de apoio... Nos, é
claro, niunca deixamos nossa esfera de movimento, mas a
carregamos‘ conosco, como wma aura (1976: 10).

O conceito de Cinesfera. pode ser 1nclu1do e mterage com diversas
subdivisdes conceituais de espago feitas por Laban por seus dlsmpulos €
outros estudiosos da area, a saber 35

] Fspaco Interno consiste no volume do corpo (categorla F orma,
Capitulo IV).’ :

O Espago Pessoal refere-se ao concelto de Cmesfera abordado acima.
A Cinesfera forma o Espago Pessoal, o limite individual de alcance espacial.

'O Espago Interpessoal refere-se a distancias e orientagoes variaveis

entre as pessoas. : _
e Espago Geral € 0 meio ou area na qual a agdo ocorre ou se 1nclu1
O Espago de Agdo € a area. especmca onde a-agdo acontece.
A Cinesfera Psicolégica, que vem sendo somada a no¢ao fisica de

cinesfera, é apresentada por Ed Groff:*

O senso do espago psicoldgico pela pessoa que se move pode
crescer ou encolher além das limitagées do espago alcangavel.
O fenémeno da projegdo, a consciéncia de seu senso de territorio
estendivel além do espago alcangavel, e de questées de “cinesfera
dividida” e “cinesfera sobreposta - todos estes aspectos se
referem a este atributo [pszcologl( o] da cinesfera. O senso de.
‘reivindicagdo do espago pessoal, o sentimenta que se esta
afetando ou sendo afetado por uma atividade além do espago
pessoal alcangdvel, cria uma fronteira mais elastica para a
defini¢@o da cinesfera pessoal. O fato de que nossos campos
sensoriais se estendem bem além do nosso espago alcangavel
nos traz para um relacionamento altamente dindmico e interativo
com o espago geral & todas as pessoas e objelos em nossa zona
de consciéncia. Com uma énjase npos aspectos psicologicos,
importantes para nossa motivag@o e inten¢do de movimento, o
conceito de ¢ mevjera em alguns circulos tem (resctdo para .

85, Conceitos apresentados por ld(,klc Hand. L. abdn/Bancmu' Institute 6f Movement Sludles,

New York, 1994, ) - .
26 Laban Intensive Certification Prograin. University of Washington. Seattie, 1989.
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englobar-esta “cinesfera psicolégica”, ao invés de usar o termo
cinesfera para identificar.a zona do espago fisico alcangavel.

‘Distdncias humanas variaveis conforme diferengas culturajs:®’
Distancia Intima, Distancia Pessoal; Disténcia Social, Distancia Publica.
“Na proxémica, o conceito de proximidade ¢ diferenciado em zonas de
espago interativo privado e publico, e é usado para examinar distancias de
v6o/luta/cengelamento no comportamento animal e humano” #

Apesar defcarregam]os este Espaco Pessoal — Cinesfera — €onosco,
“seu tamanho varia conforme .a interagdo dos diversos aspectos abordados
acima. Assim, a Kinesfera pode aumentar ou diminuir, como uma bolha
-elastica. ao redor do corpo: Por exemplo, ao sentir-se ameagada por seu
meio, uma pessoa pode retrair-se, diminuindo sua Cinesfera para proteger-
se, ou, pelo contrario, aumenti-la em um-mecanismo de ataque como defesa.
Em um onibus lotado, é muito dificil se manter uma Cinesfera grande, pois
- 0 Espago Interpessoal ¢ minimo e exige uma compressao do Espago Pessoal.
Dependcndo da preferéncia pessoal, uma pessoa pode sentir-se muito
desconfortivel nesse ambiente, ou sentir-se normal. Se ela tem uma
preferéncia pela Cinesfera pequena, podera sentir-se a vontade ou indiferente
naquele 6nibus lotado, ou em plena avenida de carnaval, cheia de gente. Ja
uma pessoa que tenha uma preferéncia pela Cinesfera grande poder sentir-
se melhor com mais espago “vazio™ ao seu redor. E essas diferengas pessoais
€ sociais interagem com as culturais.
A atriz-dangarina baiana lami Rebougas™ certa vez nos contou sobre
sua viagem a Europa, onde percebeu essas diferencas de cinesfera. Como é
comum na cidade de Salvador (com exceg¢oes), lami Rebougas tende a mover-
se em Cinesfera pequena e média, com gestos proximos e freqiientemente
. tocando na pessoa com quem conversa. Especialmente na Inglaterra, a atriz-
dancarina percebeu que isso constrangia a maioria dos londrinos, que
demonstravam total embarago como se ela estivesse invadindo um semaforo
vermelho. E estava: ali comecava a faixa da outra Cinesfera, em um limite
maior do que aquela a que estava acostumada. E. para complicar ainda mais,
ela tentava se desculpar, o que espontaneamente fazia tocando o corpo do
outro! Em seu Didrio de Trabalho, o ator-dangarino baiano Jarbas Oliver,

87. Bascado no trabatho de Bdward T. Hall. A dimensdo oculia (1977),

88, LEd Grotf Laban Intensive Certification Program, University of Washington."Seattle, 1989.
89, lami Reboucas ¢ profgessora da Escola de Teatro da UFBA, Prémio Copene de Melhor
’ AIZ 981 também mestra em Artes Cénicas pelo Programa de Pds-Graduacio em Artes

Clnicasda UFBAL tendo cursado Andlise de Movimento 1 e I onde relatou a cxhcri-&nciu.
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aluno de Técnica de Cdrpo para Cena II (1999),véxem}‘)li.ﬁca a rel_agicz eptr.e
o Espago Pessoal, Interpessoal e Geral, aplicados a Cmesfera Pswolog:ca.

.. Quando eu morava em um pequeno apartamento {Ie‘qua'rt_o e

" sala com meu irmdo e irmd, sentia necessidade de mais espago,
distancia em relagdo a eles. Quando me mudei e passei a morcgr
sozinho em um apartamento amplo, de dais quartos, sentia
vontade de bbragar minha irma, estar mais préximo dela, como
se o espago tivesse mudado, mas minha cinesfer_a ainda estivesse
tentando se adaptar a ele.

Uma exploragao pratica.da Cinesfera consist.e em inter.ggir em
ambientes pablicos, observando as distén'cias estabelecidas pelas pessoas e
situagSes. Voltando ao exemplo do 6mb_us, conforme as pessoas vao ‘
descendo e ele vai esvaziando, as pessoas que permanecemvnelc.a tendem a
espalhar-se, como moléculas recém—dc?scc_)mpressadas. expandindo-se no
espaco. Ao entrarmos em um dnibus mais ou menos vazio, com uma pessoa
em cada banco, pode 'se instalar um certo conflito, pois ninguém quer ter
seu espago (de duas cadeiras) invadido. Mas, aos poucos, as Cmesfe_ras

Pessoais se acomodam ao Espago Geral e Interpessoal. -

Um o6timo exercicio é delimitar uma drea para um elevgdor hipotei:txcf),
e sugerir que cada aluno entre naquele espago um a um, §e11t1ndo a variagao
da Cinesfera conforme aumente o numero de passageiros dc’» f:levadoE* €,
posteriormente, diminua, saindo um a um. Antes desses exer‘c:llcxos, porer;,
a primeira experiéncia de Cinesfera em sala de aul:a pode ser feita a pirtlrda
sensagdo do Espa¢o Interno crescendo para Q'ambxente com as variagoes do
Alcance de Movimento, apresentadas a seguir. :

- SIMBOLO PARA A CINESFERA™

0 ALCANCE DO MOVIMENTO

A partir dﬁs relagoes entre esses diferentes espagos. pode-se mover

em trés variagdes aproximadas de Cinesfera:

Cinesfera Pequena — Alcance Proximo

relativo ao termo em ingiés Kinesphere.
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Cinesfera Média — Alcance Mediano
Cinesfera Grande -- Alcance Distante

* A Cinésfera Pequena inclui o espago de»apfoximadamente 10 cma 20
cm ao rgdor_ de todo o'corpo. Os movimentos de Alcance Proximo acontecem
nessa distincia, como pequenos gestos, um abrago.aconchegante, uma
caminhada com passos bém pequenos, uma movimentagao limitada ’numa
discoteca superlotada. . . )

A Cinesfera Média inclui um espago um poﬁco maior, entre 30 cm ¢

50 cm ao redor de todo o corpo. Os movimentos de Alcance Mediano
ocorrem nessa distancia, expandindo-se um pouco mais no espaco que o

anterior. e ‘ ' o '

A Cinesfera Grande inclui um espago bem maior, expandindo-se a .

partir de 50 cm ao redor de todo o corpo. Os movimentos em Alcance Distante
ocorrem nessa amplitude, como um jogador de basquéte esticando-se para
.colocar a bola na cesta, uma pessoa espreguic;ando-sé em uma enorme cama, -
um dangarino saltando e projetando suas pernas e bragos -abertés para 0;
lados. - S : '
. Em outras palavras, pode-se dizer que 0 movimento de uma pessoa é
pequeno, médio.ou grande, conforme o espago que ocupe. E isto pode ou
nao 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-dangarina Nancy Allison,” de pouco mais que 1,50 m,
parecia enorme no palco, projetando sua Cinesfera Grande e seus
.m_owmentos em Alcance Distante. Em geral, cada pessoa apresenta algumas
.pre_feréncias quanto ao Alcance de Movimento, mas, no coliziiano', alternamos
os trés, conforme a situagioe — o local, o momento, as outras pessoas e coisas’.
envolvidas. Na construgdo da partitura corporal de personagem, pode-se
escolher um tipo de alcance preferencial, que mudaria em situagdes extremas,
enfatizando-as. : , ' ,’
O corpo’¢ um todo ‘complexo, e pode mover-se todo dentro de um
mesmo Alcance, ou apresentar dois ou até trés tipos de Alcance
-simultaneamente. Por exemplo, uma secretaria pode manter suas pernas bem
cruzadas, coin pequenos movimentos com 0s pés (Alcance Proximo)
enq?ant.o os bragos se esticam para pegar documentos em outras areas ’d(;
cs'cnténo (Alcance Distante). Essas combinagoes podem ser denominadas -
mistas, de§de que esclarecido. em termos de Analise Laban de'Movimento,
-quais as Clllcsferas e Alcances usados por cada parte, o que também implicz;'
na Org;xmzac;ﬁo Corporal (Categoria Corpo. Capitulo I1). Nesse exemplo da
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secreté’n;ia, a diferenca de Alcance ocorre entre parte de cima do corpo e
parte de baixo do corpo, caracterizando a Organizagao Corporal Homologa:

" No exercicio de Metade do Corpo (Homolateral), um lado do corpo expande-

se em Alcance Distante, enquanto o outro encolhe-se em Alcance Proximo.
Essas associagdes das categorias Corpo—Expressivida'de-Forma-'Espaco serdo

“melhor discutidas em Coréutica, no Capitulo VIL.

- Para introduzir o conceito de Cinesfera e de Alcance de Movimento,
pode-se comegar com um aquecimento voltado para o volume interno do
corpo (Forma Fluida e Espago Interno), utilizando-se dos Fundamentos
‘Bartenieff com énfase na respiragao e na fluéncia dos liquidos corporais,

- como na Respiragdo com Sonorizagdo (Capitulo II, p. 60). Em seguida, a.

pele passa a ser 0 orgio de enfoque, limite fisico entre Espaco Interno ¢

" Externo.- Pode-se improvisar a partir dessa estrutura movel e divisornia,

‘sentindo onde termina “meu corpo’” € comega o ar externo. O volume interno
adapta—se', molda-se, interagindo com o espaco. Entdo, langa-se outra idéia:
a de que essa pele, esse limite, descola-se, € expande—s'e, criando uma area
como se dangassemos em uma pequena bolha de sabdo (Cinesfera Pequena).

_Aos poucos, essa bolha cresce, passando do tamanho pequeno para médio e

grande, com uma exploragdo de cada variagao: sentando, deitando, -
levantando, andando, girando, gesticulando, movendo-se de forma abstrata,
etc. Ao final, pode-se alternar entre 0s trés Alcances, consciente de cada
opgio, incluindo combinagdes mistas (diferentes partes do corpo movendo-
se com diferentes Alcances). Outro exercicio € 0 de desenhar circulos de
tamanhos diferentes no chio ou na areia, e explorar movimentos dentro de
cada area desenhada.

’ Nio existem simbolos especificos para o Alcance Espacial. Quanto ao
‘tamanho da Cinesfera, sugere-se 0s seguintes:. :

Cinesfera Pequena - KP
Cinesfera Média ™ KM
' Cinesfera Grande , : KG

OPADRAOAXIAL

. Digamos que os alunos estejam deitados no chdo e o professor peca
para que tragam seus bragos para cima. A resposta pode ser diversificada.
Alguns levantarao os bragos em direcdo ao teto. e outros para cima de suas
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" cabegas, em diregdo a parede. E, de fato, todos levantaram seus bragos ;‘parzli'

' cima”, apenas mudando o ponto-de referéncia. Alguns usaram a sala como

referéncia, outros usaram seu proprio. corpo. Por isso, ¢ necessario, antes de’

apresentar 0s pontos no espago definidos em LMA., esclarecer as referéncias

~ espaciais usadas. Todos o0s pontos identificados na Harmonia Espacial. de .

Laban variam conforme o Padrao Axial éscolhido como referéncia.

A Cruz Axial Padréo

A diregdo para frente é determinada péla frente pessoal daquele q'ue'

se move, sua frente; enquanto acima e abaixo permanecem constantes. Ou
S€ja, mesmo que a pessoa gire, “carrega” a frente consige. Mas, ao deitar-

se, seu brago levanta-se “para cima” em diregio ao teto, e ndo na direcdo

acima da cabega. -
- A Cruz Axial do Corpo

_ A diregdo é estabelecida pela construgio do. corpd, p‘aré cima sendo
“facima da cabega™, mesmo que deitado no chio; para baixo, “na diregio
dos pés”; para frente, adiante do térax; etc.. independente de girar, deitar,
deslocar-se. A frente do Centro de Peso (um pouco abaixo do umbigo) é o
ponto de referéncia denominado Lugar, a partir do qual todos os outros sao
1dentificados durante o movimento.

A Cruz Axial Constante‘

. -As diregdes sdo estabelecidas na sala-ou local e permanecem as mesmas

mdepen.dente da movimentagdo do corpo. Por exemplo, antes de se iniciar
0s movimentos, especiﬁca-se a frente na dire¢io das janelas; atras., para a

parede; em cima, para o teto; embaixo. para o chao; a esquerda, para a
parede com espelho; ¢ a direita, para a parede com quadro-negro. ““Mover-

se para frente” significa ir em diregdo as janelas, mesmo que o ator-da n<;aririo

?steja de costas ou deitado: “Mover-se para a direita” significa ir em diregio
aparede com quadro-negro, mesmo que o ator-dangarino esléia, por exemplo,
" de costas ou de frente para essa parede. - \ )

Entdo, existem trés formas distintas para indicar as dire¢des no esbaco, )

¢ cabe ao professor ou diretor esclarecer o padrao sendo utilizado. Na
ne 2¢ao, o simbolo do Padrao Axial escolhido deve ser desenhado antes da
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Frase de Movimento, para informar o leitor ou intérprete quanto a -
referéncia. : : ' .

Em LMA, tanto na pratica quanto na teoria (notagdo), utiliza-se
principalmente a Cruz Axial do Corpo, enfatizando o ator-dangarino como
o centro das a¢des e, portanto, a referéncia dos demais elementos. Os Pontos
no Espagco, identificados pelo Padriao Axial, pertencem a Cinesfera do ator-

" bailarino e independem das regides do palco, que sdo dreas no espaco fixo,

demarcadas no chao. Mesmo assim, em LMA, utiliza-se a perspectiva do
ator-dangarino como referéncia, e nio a da platéia, como demonstrado no
diagrama a seguir. . '

Regiées do Palca
Referéncia: Platéia
Usada em Teatro

Regides do balco :
Referéncia: Ator-dangarino-
Usada em LMA e em Danga

PLATEIA - o - PLATEIA
Esquerda ' .Dv.ireita Direita : Esquefda
Baixa - . Baixa - Baixa Baixa
Centro . ‘Centro
Esquerda Direita Direita Esquerda
Alta Alta Alta Alta

Isto nos indica um dos principais aspectos da Harmonia Espacial de
Laban: todos os simbolos de pontos no espago sdo desenhados como se o
observador fosse o corpo dangante, e ndo invertendo esquerda e direita como
em um espelho. Isto sera detalhado na proxima seg¢do sobre as Formas

Cristalinas.

Simbolos para o Padrao Axial
Cruz Axial Padrao | +“
Cruz Axial do Corpo ‘+“

Cruz Axial Constante
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AS FORMAS CRISTALINAS

Ao mover-se, o corpo desenha linhas e formas no espaco, como se

ligasse pontos invisiveis. Até mesmo em movimentos simples € minimos, |
. . N g g >

como caminhar ou fazer um-pequeno gesto, o corpo cria formas no espago
a0 seu 'red:or. ‘S'ua Ci_nesfera passa a assumir diferentes formatos. Assim como
© movimento dos atomos e elementos quimicos, as projegdes do COrpo no
€spago constroem uma geometria como a dos cristais de rocha:

Podemos conceber um-tipo de cristalografia (ciéncia Que lida
com o szjstema de formas entre os cristais) do movimento humano -
no qual tens_ées e transformagées espaciais s&ob_ientiﬁcamenze
examinadas de maneira similar dquela usada ao investigarmos’
aquelas que ocorrem na construgdo de um_problema.- (...)
Pode’mos compreender todo movimento corporal_'como sendo uma
conlinua criagdo de fragmentos de formas poliédricas. O pré‘brio
Corpo, em sua estrutura anatémica ou cristalivia, é construido
d‘e acordo com qsleis da cristalizagdo. Antigos rituais nzdgiéos ’
tem preservado grande parte do conhecimeito sobre estas leis.
A descri¢do dos sélidos regulares feita por Platdo em Timaeus &
baseada neste conhecimento antigo. Ele seguiu as tradi¢ées de
Pitagoras, que foi o primeiro na civilizagdo européia, qu1€ se
saiba, a ter investigado a harmonia (R. LABAN, 1976: 105).

Entre as qumas Cristalinas (vide Figura 8, p. 174), Laban escolheu
especialmente cinco figuras geométricas para estruturar principios de

mowm'e.nto do corpo no espago, seguindo graus de complexidade
matematica: ' : :

O Tetraedro

O Qctaedro
- O'Cubo - .
O Icosaedro ' o :
. O Dodecaedro

Czilda uma dessas figtiras é um poliedro regular, ou seja, “todas as suas
faces sao p‘oligonos regulares iguais, formando diedros iguais e pbr
conseq}léncm, angulos sélidos iguais™ (RODRIGUES.. 1964: 2.57).’Uma
figura irregular, o Cuboectaedro, ¢ citada por Laban, porém adaptada ao

Icosaedro; de forma mais arredondada.”? Laban organizou sequiéncias de

92. “A tlorm-a mte’nn'edi:iria entre o octaedro e 0 cubo ¢é o cuboctaedro. (...) Os pontos de um
enu:xg icosaédrico sdo os mesmos que aqueles do Cuboctaedro™ (Laban. 1976 104-5)
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pontos em cada Forma Cristalina, percursos ligando os diversos pontos dessas
Cinesferas geométricas, no que chamou de Escalas Espaciais.

Interagindo com o espago tridimensional, o corpo constréi essas figuras
geométricas ao mover-se ao longo dos pontos escolhidos. Nessas Escalas, o
espago €-um instrumento estimulador -das potencialidades. do corpo,.
trabalhando todo seu volume em movimento ‘tridimensional. Essas
seqiiéncias ou Escalas Espaciais servem como uma estrutura basica para
desenvolver a consciéncia e discernimento de cada porito no espago,

.clareando a Intengdo Espacial do g_esto e da postura. As seqiiéncias

constituem um exercicio de expansdo do corpo no espago, percebendo pontos
pouco ativos ou que recebem pouca atengdo. Aos poucos, o ator-dangarino
comega a visualizar esses pontos de forma nitida, organizando-os nas Formas
Cristalinas ao redor de seu corpo, mesmo em aparente repouso. Os pontos
no espago podem ser usados em outras combinagdes além das desenvolvidas
por Laban, até mesmo misturando pontos de diferentes Formas Cristalinas.”

Os poligonos regulares fazem parte de diversas outras abordagens —
matematicas, filoséficas e mesmo religiosas. Por exemplo, a tradi¢ao hindu
relaciona o “pequeno icosaedro central” (interno), o octaedro e o tetraedro
ao processo de individualizagdo; € o cubo, o icosaedro e o dodecaedro, aos
processas transpessoais (LAWLOR, 1982: 108). Esta tradi¢ao associa:

(...) 0 pequeno icosaedro central a Perfei¢do definitiva do Corpo
em sua manifestacdo fisica; o Octaedro ao Corpo Alimentar ou
fisico (lugar da mente instinta,; o Tetratedro ao Corpo Energético
ou prdnico (lugar da habilidade mental intuitiva); o Cubo ao
Corpo-Mente da “razao pura’; o Dodecaedro ao Corpo do
Conhecimento (lugar do conhecimento inato por identidade; o
Icosaedro ao Corpo -Sagrado (aquele da uniao meditativa
(LAWLOR, 1982: 108): '

Esta tradi¢do associa Espaco e Corpo. o que ocorre no conceito de
Coréutica de Laban.” Nas Escalas Espaciais, conectamos esta “arquitetura
do espago” (Formas Cristalinas) a “arquitetura do corpo”, desenhada pelas
linhas das Conexdes Osseas e demais Principios de Momento. aplicando o
tema Interno/Externo (Capitulo VI, Tema Interno/Externo, p. 247).

93. Vide. Escala Pessoal, em Coréutica, Capitulo VI. . _ .
94. Vide A Harmonia Espacial (p. 159) nesse capitulo e A Coréutica: Afinando e Desaﬁando :
Composigoes {Capitulo VI). ’ ) -
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FIGURA‘S — FORMAS CRISTALINAS

Tetraedrf{— Ciane Fernandes, Jodo Lima e
léda Dias (Foto Marcos MC)

Octaedro — A imaculada Concelg:ao
G.B. Tlepolo

Cubo — Jprge Vladimir, Ipojucan Dias e
Valéria Figueira (Foto Ciane)

Ilcosaedro —
Plano Sagital
g (Foto Rejane
g2 Carneiro)
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O Tetraedro®

O Tetraedro Regular possui quatro lados e qﬁatro pontds (vértices) no

~ espaco. E uma figura menos enfatizada por Laban que as trés seguintes. Sua
‘estrutura de base soélida (formada por trés pontos) e apenas um outro ponto

acima desta, concede uma imagem de repouso, indicando corpos em posigdes
estaveis. Por isso, nio existem Escalas- Espaciais nesta.forma. O Octaedro,
o Cubo, o Icosaedro e o Dodecaedro “sio variagdes dinamicas da mais
simples forma plastica, o tetraedro, da qual todas as outras formas polledncas

ou cnstalmas derivam” (R. LABAN, 1976:.103).

“Obtém-se o desenvolvimento do tetraedro rebatendo sobre 0 plano -

. horizontal as faces abd, bdc e adc, isto é, construindo os tridngulos

equilateros. Esse desenvolvimento, pela reuniao dos seus quatro tridngulos

. equilateros iguais, forma um novo.tridngulo equilatero” (RODRIGUES,

1964: 259).

95, Vide Figura 8.
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O Octaedro (e suas trés Diniénséeé)'

'O Octaedro Regular possui-oito lados e se_'is‘pontos (véitices); ""_com.pée-

se de duas piramides regulares invertidas com a base comum —quadrangular-

A Fegulaf” ~(RQDRIAGU.ES, 1964: 263). E uma figura formada a partir da
mtersecc;gq dos trés eixos ou dimensdes no centro do corpo. Esse centro do
corpo localiza-se no centro da pélvis, um pouco abaixo do umbigo, no ponto

’

mediano entre 0 abddémen e o sacrum. E dali que emergem as trés dimensdes,

cada uma em duas dire¢des opostas. Ou seja, a dimensio é uma linha que

pgrte -de~sse c~entro do corpo em duas dire¢des ou vetores opostos. As trés
Dimensdes sio: - ’ S . ’ )

Dlméns_ﬁo Vertical: é a da altura, partindo doicentro em dire¢ao 'ao.
Alto e ao Baixo. : : ‘ ' :

Dimensao Horizontal: é a da largura, partir_ldd do centro em diregdo .

a Esquerda e a Direita., :
‘ . Dimensdo Sagital: é a da profundidade, partihdo do centro em direc¢do
a Frente e para Atras. ’ : o -

A juncao dessas trés dimensdes descreve uma Cruz ‘Axial dentro do.
Octac?dro. Os seis pontos — Alto, Baixo, Esquerda, Direita, Frente, Atras —
constltl{em as extremidades da Cruz Axial e da Forma Cristalina do O’ctaedro
Cada tfdéngulo equilatero do Octaedro é formado por uma extremidade dé
caQa d1m~enséo. Por exemplo, os pontos Alto (Dimensao Vertical), Direito
» (Dlmc?llsaq Horizontal) e Frente (Dimensao Sagital) compdem o triangulo
superior direito frontal do-Octaedro, e assim por diante, até a construgio
dos oito triangulos. S ' '

Esses seis pontos do ctaedro ¢ o Centro (Place Center). sdo

_1den_tl{icados por diversas teorias corporais, inclusive nas dangas sagradas:’

[0 espago proporcionava ao homent uma de suas experiéncias
mais profundas e, da mesma forma como acreditava que o corpo
possuia uma referéncia magica. o mesmo acontecia com o espago
exterior: Suas 1rés dimensdes.

wterior: S cada uma delus com duas possiveis
diregoes de movimento que pr

essupoent a existéncia de dois polos.
passaram-a ser zonas nas quais se !
- sagrado. O comego tanto do 1e

ao centro. A partir, deste

EXPErImentava e venérava o

mpo, como da criagae pertence

/ p ponto focal, irradiam as manifestagoes, .

Jormando circulos concéntricos. Tul experiéncia wiiversal
CRCONITOU SUA eXPressdo nos numerosos ritoys da circ"’z:/z\vzlu("&o
¢ dangas circulares das tradicées sagradas do mundo inteiro

(...) A anatomia humana. com seus sois Portos de oﬁc’nla(ﬁu n(;

espago, dispoe de um sétimo ponto, invisivel. onde se cruzap os
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eixos. o centro do homem, “o lugar do coragdo” que serve de -
campo de batalha para as forgas duais da vida. A subdivisdo
. desta cruz extdtica produz a cruz dindmica ou roda mével, simbolo
“do potencial humano para a orientagcdo e o movimento no espago.
(...) As transformagées espirituais e fisiolégicas se identificam
com as transigoes terrenas, isto é, expressam-se em relagoes. -
espaciais (WOSIEN, 1996: 22-3). . :

E nesse aspecto que as Escalas Espaciais expandem as habilidades do ator- °
dangarino,. tanto fisicamente quanto emocional, intelectual e
espiritualmente. : , L .

Ao pensarmos em um corpo em posi¢ao anatdmica, o “lugar-do
coragao” €, de fato, no centro da pélvis, no centro gravitacional do corpo,
onde centraliza seu peso. E nessa posigao que este Centro do Corpo coincide
com o Centro do Espago, ou o centro imaginario de todas as figuras

“geométricas. E a partir.desse ponto que irradiam todos os outros, de todas as
figuras geomé&icas. Assim, quando o corpo desloca-se ao longo dos diversos’
pontos no espago, carrega seu Centro consigo, o que nem sempre coincide

. nem passa pelo Céntro do Espago! No caso do Octaedro, o Centro do Corpo
desliza ao longo das dimensdes, passando pelo Centro dovEsp'a(;o. Mas em
outras figuras, como no Icosaedro, o Centro do Corpo desloca-se pela
periferia ou entre a periferia e o Centro do Espago, sem passar por este. Isto
sera o assunto do item Percurso Espacial, mais adiante.

Durante a realiza¢do de todas as Escalas Espaciais padronizadas, o
corpo dirige-se a cada ponto com o centro do corpo, como se fosse levado
ao’'ponto no Espaco pelo coccix. Isto evita levar apenas a periferia do corpo
a cada ponto sem interagir completamente'c_om o espago: Além disso, o
aprendizado- das Escalas ¢ feito fixando-se a frente no espago e na pélvis,
para que o corpo ndo busque compensagdes. Por exemplo, ao ir para a direita,
a pélvis permanece para a frente, permitindo a percepg¢io da lateralidade. A
tendéncia de virara pélvis junto com o brago para a direita muda o ponto no
espago, € 0 corpo passa a ir, de fato, para sua frente! Por isso, a atengdo esta
nas cristas iliacas, os dois Marcos Osseos no topo frontal da pélvis, que
indicarao a frente. Apos o aprendizado das Escalas padronizadas, realizadas
a partir da pélvis, pode-se improvisar com outras partes do corpo, o que

" provocara diferengas significativas nos Percursos ¢ Tensdes Espaciais
(p. 215-219). bem como na Organizagao Corporal. )

Para a percepgio do espago como um prolongamento ou projegdo do
corpo, pode-se iniciar a experiéncia dos pontos a partir da respiragdo e do
movimento de orgaos (Forma Fluida Bilateral) e de Conexdes Osseas. Em
dupla, um ator-dangarino toca o topo da cabega e a base da coluna do colega.
que procura respirar sentindo Crescer (Alongar) e Encolher (Encurtar) nessas
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duas diregoes. Aos poucos, o aluno desenvolve a nogdo.de uma linha vertical
(Dimensao Vertical) que se expande do Centro do Corpo para o Alto e para
Baixo, passando pelo centro da cabeca € pelo meio entre 0 coccix e a sinfise
pubica, em diregdo ao ponto mediano entre os calcanhares. Em seguida, o
ator-dangarino toca as laterais da pélvis do colega, como se o segurasse pela
cintura, enquanto ele experencia a respiragio ao longo da Dimensio
Horizontal, visualizando. essa linha que se éxpénde (Alarga-se) para a

Esquerda e para a Direita na inspiragdo e retorna ao Centro (Estreita-se) na’

expiragio. Por tiltimo, o ator-dangarino toca um pouco abaixo do umbigo e

nessa mesma altura atras, no sacrum do_colega, que percébe sua expansio

" (Incharido) na inspiragdo para Frente e para (o ponto) Atras a partir.do Centro,

e de volta a este (Esvaziando) na expiragdo. Os parceiros trocam de papéis,

para que o realizador possa também experimentar as trés dimensdes através
da respiragdo. o - S

De pé, os alunos podem experimentar cada dimensao, percebendo

quando o corpo esta em cada eixo, e explorando-os individualmente ouem .
grupo. Por exemplo, caminhar de lado cria a Dimensao Horizontal (mantendo -
a frente da pélvis, ou seja, indo para a Direita com o Trocanter direito, €

para a Esquerda com o Trocanter esquerdo). Pode-se permanecer de pé
visualizando a Dimensdo Vertical e percebendo como o corpo oscila dentro
e fora desse eixo, na Dinamica Postural. Ja uma fila em que um objeto é
passado de um colega ao outro, de frente para tras e vice-versa, desenha a
Dimensdo Sagital no espago através da agdo corporal.

Os seis pontos do Octaedro (dois em cada uma das trés dimensoes)
sao representados a seguir. Os simbolos de espago sao sempre lidos como se

o leitor fosse o executor, ou seja, sem inverter o que vé como se fosse a

platéia vendo uma danga. O observador ou leitor coloca-se no lugar do.
dangarino para identificar o pontos. Os simbolos sido lidos como se o

dangarino estivesse de costas para o leitor. Um tridngulo para a direita no- -
papel, por exemplo, representa o lado direito no Octaedro do leitor, como se

ele fosse o proprio. dangarino.

Centro do Espago B

Alto % -

) Baixo l

Dimensio Vertical

Dimensao. Horizontal

Esquerda- <& ——————[> Direcita
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Dimenséo Sagital

- [\j Frente .
=
Atras |

A Escala Dimensional ou de Defesa descreve a Cruz Axial que sust'enta'
internamente a Forma Cristalina do Octgedro: -

Ab,és uma ampla experimentacao de pada di.men‘s&o,pode—se mtr}gdu:lli

a seqiiéncia dos oito pontos do Octaedro criada por Lab;an,.g scal

Dimensional ou Escala de Defesa. Nesta, o corpo‘descreve astrés dlmensoels,
indo da Vertical para a Horizontal para a Sagital. sempre passapdo ple o
Centro do Espago entre cada ponto. No caso da Dimensao Horizontal, a
ordem dos lados pode mudar na seqﬁéncia, co'n.fo?*me o lado dp como que
esteja iniciando o movimento. Apes§r de se iniciar 0 aprendlzado,czr::az;_
respiracio e mesmo com Orgaos _(ylde p. 181). e c_leioc}o o corpo ar
envolvido no movimento, todas as Escalas podem ser reallzad_als inician

. se com o lado direito ou com o lado esquerdo. Este fgtor~modlﬁca alcgdgm
dos pontos na seqiiéncia das Escalas de;yndo a assocxag.;oesﬂda.s 'qua 1 iziui:s
expressivas com cada ponto, o que sera abordado em Cpreutcica (cap ue
V1). Apesar da possibilidade de se iniciar comiqualquer p_ar~te o cfor[;oz '

" Escalas Espaciais padronizadas, parte-se do corpo na posigao vertical, inco
para cada ponto a partir da iniciagao de um dos bragos, que .det?rmlng o
lado da Fscala, levando o corpo todo, com Sup(3rt§ da respiragao e dos

- musculos profundos, como o lliopsoas .o chao p_elv»lco. - :

Assim. na Escala Dimensional iniciada com © brago dlrelt:), 0 corpo
vai dq Centro ao Alto, pelo Centro ao ponto Baixo, de volta ao_(legtrolerr‘)
direcio a Esquerda, pelo Centro a Direita,’de \fﬁ)lt;\ z.loC.entrQ,‘ em ;j}rc???(ii a
Frente, € pelo Centro para o ponto Atras. Ja na Escala Dlmensxona iniciada
com o brago esquerdo, o corpo vai do Centro a0 Alto, Pelo Cf:ntro ao‘pf)nto
Baixo. de volta ao Centro. cm dire¢ao a Direita. pelo Centro & Esquer da, de
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volta ao Centro em direcgdo a Frente, € pelo Centro para o ponto Atras. Ou.

seja, primeiro o corpo fecha na diregdo horizontal inversa ao lado iniciador,
€ depoxs abre na dlregao horizontal semelhante ao lado m101ad01

. Escala Dlmenswnal 1n1c1ando como brago dlrelto a partir da poswao
vertical no Centro do Espago

-Tn ()l 2 m@ DEFD |

* Escala Dimensional 1n1C1ando com o bra(;o esquerdo a partir da
p051gao vertlcal no Centro do I:spago

Kl (g

ALYO
T_
Qi
l DIREITA O -—-W;)E“ D
1 ‘ & /‘
FRenTE '

@ /
© DAIXo

l——-Elxo vernicar. | S I ' :
. . LEIXD Homz,"m__l '——m"O‘;A&TxL‘J
: llustragao de’ AIeJandra Mufoz : :
Levado pelo brago, o corpo desloca-se em cada dire¢do, dando um
passo para cada lado € de volta a0 centro. um passo para a frente e outro
para tras, voltando ao centro. O lado oposto ao iniciador é muito ativo durante
todas-as Escalas, sendo organizado em uina énfase espacial.secundaria,

muitas vezes oposta a primaria. Em geral, os bragos se cruzam fechando ou

se afastam abrindo, ambes ativose complr*memalus Na Escala Dlmcnsional
com o brago esquerdo temos:

- B nquamo o bra¢o esquud(‘ leva o Corpo pdm o Alto, o brage direito
estd ale :L’d(io para Baixo..
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 Enquanto o brago esquerdo leva o corpo para Baixo, moderadamente

“curvado para a esquerda a frente do torso, o brago dire€ito encolhe-se cruzando

ou atravessando a frente do corpo para a esquerda por detras do brago-
esquerdo.. '
.. Enquanto o brago esquerdo fecha para a Direita, o brago direito
atravessa o Centro do Espago em direc¢ao a Esquerda. )
. » Enquanto o braco esquerdo abre para a Esquerda, 0 brag:o direito
abre moderadamente para a Direita..
* Enquanto o brago esquerdo avanga para a Frente, o dlrelto alonga-
se para Baixo e moderadamente para Atras. _ - _
- Enguanto o brago esquerdo recua para Atras ~o direito alonga-se

para Baixo ¢'moderadamente’ para a Frente.

£ exatamente essa oposi¢io que garante a énfase espacial primaria do
corpo, deslocando-se em dire¢do ao ponto principal. O uso do coccix como
referéncia corporal para o movimento é particularmente importante na
Dimensdo Vertical. O corpo eleva-se como se a pelvis fosse um baldo de
gas. O corpo abaixa-se como se o coccix fosse sugado pelo chao, levando
quase a uma posigao de cocoras. Essa imagem evita apenas fazer referéncia
ao ponto Baixo com a parte de cima do corpo delxando a pelv1s de fato, no
Centro.

A Escala Dimensional pode ser feita em dlferentes tamanhos de
Cinesfera, e com diferentes partes iniciadoras, gradualmente conectando a
Arquitetura do Corpo com a Arquitetura do Espago. Por exemplo:

+ Escala Dimensional a partlr da Forma Fluida em Cinesfera Pequena
Para o Alto a partir do cortex cerebral
Para Baixo a partir do intestino grosso
Para a Esquerda a partir do bago
Para a Direita a partir do figado -
Para a Frente a partir do estdmago
Para Atras a partir dos rins

+ Escala Dimensional a partir das Conexdes Osseas em Cinesfera
Média: o , : ‘ o '
: Para o Alto a partir do topo do cranio
Para Baixo a partir do coccix A :
PPara a Esquerda a partir da fateral da ultima costela esquerda
Para a Direita a partir da lateral da Gltima costela direita:
" Para a Frente a partir da frente da pelvis
~ Para Atras a partir do sacrum A
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Um exercicio para a visualizacdo da Cmesfera em forma 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
Atras. Entdo, o ator-dangarino no. centro realiza a Escala Dimensional,
dirigindo-se para'o Alto e para Baixo, e depois, na-diregdo do umbigo de

cada colega. Em outro exercicio, os atores- dang:armos de frente um para <)
outro, realizam a Escala em espelho

_ + Dimensdo Vertical: ambos sobem e descem um com o brago dlrelto
¢ 0 outro com o brago esquerdo.- :

* Dimensao Horizontal: enquanto um vai a sua Esquerda com o braqo
. direito, o outro vai a sua Direita com o brago esquerdo. Em seguida, um vai
a sua Direita com o brago direito, o outro val a sua Esquerda com o brago
esquerdo.

+ Dimensio Sagital: enquanto um avanga para Frente com o brago

direito, o outro recua para Atras com o brago esquerdo. Em seguida, um

recua com o brago direito € o outro avanga com o brago esquerdo

» Os atores- dancarlnos invertem o lado do corpo que inicia os
movimentos.

O desenvolvimente do Octaedro se faz “pel'a.construg:ﬁo geométrica

de oito triangulos equilateros iguais, colocados quatro a quatro”
(RODRIGUES, 1964: 263).

CIANE FERNANDES : ; o o ST !
0 Cubo (e suas Quatro Diagonais)

o Cubo ou o Hexaedro Regular posqux seis lados e -oito pontos
(vértices); ¢ “formado por seis quadrddos iguais, reunidos trés a trés”
(RODRIGUES, 1964: 257). Se tragarmos uma linha a partir do Centro do
Octaedro (p. 179), atravessando um de seus triangulos regulares, teremos
uma das esquinas do Cubo. Ou seja, tragando uma linha exatamente no
meio simétrico entre cada tridangulo equilatero, cada uma atravessando um
dos oito lados do Octaedro, obter-se-a as oito esquinas do Cubo, projetadas
a partir do centro. Pode-se inclusive imaginar o Octaedro dentro do Cubo,
como figuras complementares — o Octaedro com oito lados e seis pontas e
o Cubo com seis lados e oito pontas.

Cada tridngulo equilatero do Octaedro é formado por uma extreml dade .

-de cada dimensao, e cada esquina do Cubo passa pelo meio exato entre

essas trés extremidades. Em outras palavras, cada esquina do Cubo € o ponto
mediano entre uma extremidade da Dimensdo Vertical,.da Dimensio

. Horizontal, e da Dimensio Sagital. Diferente da pureza do Octaedro e das

dimensoes, as diagonais do Cubo possuem trés vetores simultdneos. Ou .

- seja, cada esquina do cubo dirige-se, a0 mesmo tempo, para trés extremidades

dimensionais, criando uma diagonal. Ao dirigir-se a cada esquina do Cubo
a partir da pélvis, o corpo alonga-se ou contrai-se com irés vetores, indo
simultaneamente, por exemplo, para Cima, para a Direita e para a Frente,
no ponto mediano exato entre escas extremidades dimensionais.

Diferente do Octaedro, o cubo ndo possui pontos na altura da cintura
(vide p. 187). Ao mover-se ao longo dos vértices do Cubo, o corpo esta
necessariamente no Alto (acima da cabega) ou no Baixo (tocande o chao).
Mesmo que o corpo ndo toque o chdo, hd uma énfase espacial em diregdo
ao chdo, e a pélvis ndo permanece no nivei médio. Isto é particularmente
importante nos pontos localizados atras do corpo. quando tende-se a levar o

_braco e niao o Centro do Corpo. Para tanto, dirige-se o corpo ao ponto a

partir do céccix. dobrando e rodando profundamente na coxofemoral durante
a expiragdo (Fundamentos Corporais Bartenieff, Capitulo IT), promovendo
uma mudanga significativa no nivel ou altura do corpo. O mesmo ocorre
nos pontos altos, ‘que sao realizados com o Centro do Corpo,‘e nio pela
elevagio dos ombros. O corpo nio se move preferencialmente em nenhuma
das trés dimensdes, como ir mais para cima do que para frente, ou mais para -
o lado do que para baixo. A partir do Centro do Corpo, move- se ao longo da
diagonal rumo ao ponto médiano exato igualmente Vertical, Horizontal e
Sagital. :
Cada ponto do (ubo descrito pela- somatoria de trés pontos do
Octaedro, e agrupados em oposigdes dessas combinagdes triplices. ao invés
de oposi¢des simples. como nas dimensdes. Cada diagonal do Cubo liga



18 ~© OCORPO EM MOVIMENTO: O SISTEMA LABAN/BARTENIEFF. .

.duas de suas esquinas, espacialmente opostas. Assim como as dimensées
- 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
A diagonais, sdo representados a seguir. Cada uma dessas diagonais do Cubo
contém duas extremidades, cada qual juntando trés vetores opostos das
dimensdes (aqui desenhadas como se o dangarino estivesse de costas para-o

leltor)
A é

/4
?)

Be

Vevomosnndece
T o
Y/

A..'.B ’_ | -D.:_

| | ’ 2 . P %
Diagonal 1 (A-B): (+{>+E]) <.+<]+F)

Alto-Direita~Frente  / Baixo-Esquerda-Atras

‘Diagonal 2 (C-D): (+Q+&)) <.+{>+F>

Alto-Esquerda-Frente / Baixo-Direita-Atras

Y /4

) 1:?  B2« d -
.Dldg(>nal3(xl‘). - <+<]+F) (._{_9_‘_&]) %

Alto-Esquerda-Atrds  /  Baixo-Direita-Frente

- PR T T |
Dlagona]4‘(G-H):V- <+&+F) (. +<]+F.:)) .

Alto-Direita-Atras  / Baixo—l-;sducrdercn!e
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- A seqiiéncia que passa por esses oito pontos do Cubo constitui a Escala

Diagonal (vide Fig. 9, p. 187). Como na Escala Dimensional, na Escala

Diagonal o .corpo precisa passar pelo Centro do Espago entre as duas

" extremidades de uma mesma diagonal. Porém, diferente da Escala

Dimensional, a Escala.Diagonal ndo precisa necessariamente passar pelo
Centro do Espaco nas transi¢des entre uma diagonal e outra. Por isso, omite-

" se a figura do Centro’ entre uma. diagonal e outra, cabendo ao reallzador

optar por passar ou niopelo Centro. Como na Escala Dimensional, ha duas

" seqliéncias: uma iniciada pelo lado direito e outra com o lado esquerdo.-

Devido a maior complexidade do Cubo em relag@o ao Octaedro, ndo basta -
apenas mudar a ordem de uma das diagonais. J4 que todos os pontos do
Cubo incluem a Dimensdo Horizontal, todos os pontos sao afetados ao se
trocar o lado iniciador. Por isso, a ordem das diagonais com o brago direito

" segue o sentido -anti-horario (Dlagonals 1-2-3-4), enquanto com o brago
‘esquerdo, o sentido horano (2 1-4-3). Essa inversdo na ordem dos pontos

ocorre devido a associagdo do Espago com a Fxpressw1dade como veremos - |
em Coréutica (Capltulo V]) :

+ Escala Diagonal ml'c;ando com o brago direito, a partir da posicao

} vertical‘nio"Centro do Espago (vide Fig. 9, p. 187):

MDIEP LD AP

. Escala Dlagonal iniciando com o brag,o esquerdo, a partir da posigado
v;rtlcal no Centro do Espago:

UL I LI TP

Essa ordem é realizada com iniciagdo do brago (direito @u esquerdo),

" levando todo o corpo a partir da pélvis, mantendo-a para frente. Isto €

especialmente dificil no Cubo, pois seus vértices com trés vetores exigem a

tridimensionalidade e a rotagao do corpo para manter sua frente. Ao mesmo

tempo que ¢ aconselhavel nao mudar a frente, definida pelas cristas iliacas,
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0 corpo precisa interagir com o espago tridimensional complexo, com trés’

énfases simultineas e opostas (cada diagonal possui duas combinag¢des
- opostas das trés dimensdes). Determinadas Organizagdes Corpor'us facﬂltam
essa estabilidade para moblhzar e vice-versa.”
) Ja que todos os pontos do Cubo incluem a Dlmensao HOI‘IZODtdl os
" pontos da Escala Diagonal podem ser divididos entle ‘abertos” ou
-“fechados™, conforme a relagio entre os bragos. Com o brago direito, os
quatro pontos a direita no Cubo serdo abertos, e os quatro restantes, a

esquerda, serao fechados. Com o brago esquerdo, basta inverter os lados -

das diregdes abaixo, mantendo “abrir” e “fechar”. 4 frente da pélvis é mantida

inclusive nas posigdes fechadas, quando a pélvis tende a virar para o lado.

Nos pontos que incluem a énfase para Balxo 0 coccix “mergulha”,
“afundando™ na diagonal.

96. Vide Temas de Continua Dindmica e Transtormacao, Mobilidade/Estabilidade,
Capitulo V1. :

m SR
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FIGURA 9 - CUBO: ESCALA DIAGONAL COM O BRACO DIREITO
(Tlustragao; Ciane Fernandes e Cida Linhares). .
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- ESCALA DIAGONAL COM O BRAF (@] DIR]:ITO

VDIAGONAL I, VERTICEA Alto -Direita-Frente: bragose pernas abrem.
‘Enquanto o brago direito leva o corpo, abrindo para o Alto-Direita-Frente,
‘0. brago esquerdo esta alongado para Baixo- I:squerda—Atras (os bracos
abrem). Com o peso do corpo na perna direita, as pernas se afastam com
uma abertura moderada, os pés em semiponta enfatx7ando o Alto.
DIAGONAL 1, VERTICE B - Baixo- Esquerda Atras: bragos e pernas
fecham.

-Enquanto o brag:o direito leva o corpo, fechando para Baixo-Esquerda-

" -Atras, o brago esquerdo encolhe-se cruzando ou atravessando a frénte do

corpo: A perna direita cruza por detrds da esquerda, e o pé direito toca o

“ponto Baixo-Esquerda-Atras, enquanto o esquerdo sustenta o corpo mais
a frente. -
DIAGONAL 2, VERTICE C - Alto Esqmrda Frente bra(;os € pernas-
fecham.
‘Enquanto o brago dlruto leva o corpo, fechando para Alto hsquerda-

Frente, o brago esquerdo. encolhe- -se cruzando ou atravessando a frente .
do corpo para Baixo-Direita-Atras, abano do brago direito. Com o peso .

do corpo principalmente na perna direita. as pernas se cruzam com a
direita a frente, os pés em semiponta enfatizando o Alfo.
DIAGONAL 2, VERTICE D — Baixo-Direita- Atras: bragos e pernas abrem.
Enquanto o brago direito leva o corpo, abrindo para Baixo-Direita-Atras,
o brago esquerdo alonga-se moderadamente em diregao a Baixo-Esquerda-
Frente. A perna direita abre, e o pé direito toca o ponto Baixo-Direita-
Atras, enquanto o esquerdo sustenta o corpo mais 4 frente.
DIAGONAL 3, VERTILE E Alto- Esquerda—Atras bragos e pemas
fecham.
Enquanto o' brago direito- leva o corpo, techando para Alto- Esquerda-
Atras, o brago esquerdo encolhe-se cruzando ou atravessando a frente do
corpo para Baixo-Direita-Frente, abaixo do brago direito. Com o peso do
corpo pnnc1palmente ha perna direita, as pernas se cruzam com a esquelda
a frente, os pés'em 'semiponta enfatizando o Alto.

- DIAGONAL 3, VERTICE F — Baixo-Dircita-Frenté: bragos e pernas

~ abrem. :

~ Enquanto o brago direito leva o corpo, abxmdo para Baixo-Direita-Frente,
‘o brago csquerdo alonga-se moderadamente ¢m dir ecio a Baixo-Esquerda-

Atras. A perna direita abre, e o pé direito toca o ponto Baixo-Direita- ,

Frente, enquanto o esquerdo sustenta o corpo mais atras.

. DIAGONAL 4, VERTICE G - Alto-Direita- Atris: bragos e pernas abrem.
Enquanto o brago direito leva o corpo, abrisdo para Alto-Direita- Atrds, o
brage wqucrdu alonga-se em diregiio a Baixo-E :squerda-Frente. Com o
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peso do corpo na perna direita, as pernas se abrem com a esquerda a
frente, os pés em semiponta enfatizando o Alto. ' ,
DIAGONAL 4, VERTICE H Balxo—Esquerda Frente brag:os e pernas .
fecham. ‘
‘Enquanto o brago direito leva o corpo, fechando para Balxo-Esquerda—
Frente, o brago esquerdo encolhe-se cruzando ou atravessando a frente
do corpo. A perna direita cruza pela frente da esquerda, e o pé direito toca
o ponto Baixo- Esquerda Frente sustentando a maior parte do peso

corporal.
~ Em resumo, temos: .

Iniciando com o Brago Esquerdo  Iniciando com o Brago Direito
Abre/Fecha (Diagonal 2) " Abre/Fecha (Diagonal 1)
Fecha/Abre (Diagonal 1) = Fecha/Abre (Diagonal 2)
Fecha/Abre (Diagonal 4) Fecha/Abre (Diagonal 3)
Abre/Fecha (Diagonal 3) Abre/Fecha (Diagonal 4)

Estas pOSlQOCS corporals sao tran51t0nas pOlS a escala nao consiste na

‘'somatoria de poses em pontos, mas exatamente no percurso’ entre’ estes
- pontos, fazendo e desfazendo cada organizagdo corporal.

Um exercicio para a visualizagdo da Cinesfera em forma de Cubo,
bem como de seus oito pontos, consiste em desenhar um cubo no chio, de
mais ou menos 2 m x 2 m, e pedir a quatro alunos para ocuparem as esquinas
do desenho, com pelo menos um dos bragos esticados para cima. Com uma
pessoa em cada esquina, um quinto aluno vai' ao centro e realiza a Escala
Diagonal emr relagao aos pés (Baixo) e as maos (Alto) dos colegas. Outro A

~exercicio € visualizar um elevador também do mesmo tamanho, ou buscar
. espagos fisicos com essa configuragao.

Os trabalhos.em dupla facilitam a percepgao de cada énfase espamal

- De frente um para o outro, cada ator—dam,anno pode realizar o espelho do

outro. Ou seja:

Enquzinlo um realiza a diagonal 1 com o brago direito, o outro realiza a
~diagonal 3 com o brago esquerdo. : -
Enquanto um realiza a diagonal 2 com o braqo direito, o outro realiza a

diagonal 4 com o brago esquerdo.
Enquanto um realiza a d.h]éOlldl 3 com-o blaco direito, o outro realiza a

diagonal 1 com o brago esquerdo.

‘Enquanto um realiza a diagonal 4 com o brago direito, o outro realiza a
diagonal 2 com o brago esquerdo. :

Os atores-dangarinos invertem o lado do corpo que inicia 0s movimentos.
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As dlagonals do Cubo podem ser usadas nos Fundamentos Corporais,
criando-se variagdes interessantes, como a Propulsdo da Pélvis'em diagonal,
levantando-se em espiral a partir do Circulo do Brago até o Alto-Direita--
Frenie ou Alto-Direita-Atras, e retornando ao chio numa espiral para Balxo— ‘

Esquerda Atras ou Baixo-Esquerda-Frente 97" :
A Escala Diagonal sustenta mtemamente a Forma Cnstalma do Cubo.

O desenvolv1mento do Cubo se faz pela construgido geométrica de “quatro -

quadrados sobre os lados do quadrado, dado em verdadeira grandeza no

plano horizontal de projegio e adicionando a qualquer um déles mais um”
(RODRIGUES 1964: 262) .

et

97 Vide vanagées do Circulo do Braco. item i (p. 92-94),
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0 Icosaedro (e seus Trés Planos)98

O Icosaedro Regular Convexo possui vinte lados e doze pontos (vertlces)

compde-se de “duas piramides regulares pentagonais, invertidas, (...) reunidas
por uma  calote pohednca”(RODRIGUES, 1964: 265). Seus doze lados sdo
formados a partir da intersecgao de trés planos, cada um com quatro vértices (3

. planos x 4 extremidades = 12 pontos). Enquanto as dimensdes formam as
_esquinas do Octaedro, e as diagonais formam as esquinas do Cubo, os planos

formam as esquinas do Icosaedro. Se as diagonais do Cubo sdo formadas a

Jpartir da jungdo de 1rés extremidades do Octaedro, uma de cada dimensdo, os

planos do Icosaedro sdo formados a partir da jungdo de duas extremidades do -
Octaedro, uma de cada dimensio. Através da jungio de duas dimensdes do .

- Octaedro, obtém-se um'planb com quatro extremidades. O Plano Vertical deriva
" - da somatoéria das Dimensoes. Vertical e Sagital; o Plano Horizontal, da somatoria -

das Dimensoes Horizontal e Sagital; o Plano. Sagital, da somatoria das

Dimensoes Sagital e Vertical. )
‘Como no Cubo, os nomes de cada ponto no Icosaedro séo resultado

da somatéria dos nomes dos pontos das dimensdes que o constituem. Porém,

“no Cubo, as trés énfases dimensionais que formam cada diagonal sdo iguais.
" Ja nos planos do Icosaedro as duas énfases dimensionais dos planos ndo sdo

iguais. No plano, uma dimensio, denominada de primaria, é enfatizada,
fazendo com que o plano seja mais longo nesta dire¢dao, em um formato
retangular. A dimens@o primaria de cada plano é a que lhe da o nome. Por
exermplo, a Dimensao Vertical € a dimens3o primaria do Plano Vertical, que
¢ mais alto (Dimensao Vertical) que largo (Dimensao Horizontal). Os pontos

- do plano serdo denominados inicialmente pelos termos da-dimens@o primaria,
" seguidos dos termos da dimensdo secundaria. Entdo. no Plano Vertical, os
‘pontos sio “Alto (Dimensio Vertical) Esquerda (Dimensdo Horizontal)”,
“Alto Direita”, “Baixo Esquerda”, e “Baixo Direita”, sempre com a

terminologia vertical iniciando-os. Os pontos das doze esquinas do Icosaedro,
agrupados quatro a quatro em trés planos, sdo representados a seguir e
ilustrados na pratica na Figura 10, pagina 195.

Plano Vertical (Plano “Porta™)
Possui o formato de uma porta retangular, com altura e largura, porém
sem profundidade. o Plano Vertical é o uinico a encostar no chao.
* — Somatdria de: Dimensdo Vertical e Dimensio Horizontal
— Enfase primaria: Dimensio Vertical
— Enfase secundéria: Dinrensao Horizontal

98. Vide Figura 10, p. 195.
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- Enfase Ausente D1mensa0 Sagital
- Pontos Alto Direita, Alto Esquerda, Baixo Esquerda, Baixo Dnelta

- Slmbolo do Plano Vertical: & )

EFPES

Baixo Diretta

np

Baixo Esquerda

_ Plano Horizontal (Plano “Mesa™)

Possui o formato de uma mesa retangular, com largura e profundidade,
porém sem altura. O plano horiz onlal € ¢ unico a possuir todos os pontos
na altura da cintura. Por isso, seus pontos nio apenas juntam os nomes das
duas dimensdes que o constituem, mas incluem o termo *média™,
. enfatizando sua altura mediana (a pamr do Centro de Peso na pelvls) para
os lados e frente/atras.”

— Somatoria de: Dimensao Horizontal e Dimensao Sagital

- Enfase primaria: Dimensio Horizontal
I:nfa_se secunddria: Dimensio Sagital
- Enfase Ausente: Dimensio Vertical
" — Pontos: Direita Média a Frente, Direita Média Atris, Esquerda Mﬁd]a
Atrds, Esquerda Média a Frente.

— Simbolo do Plano Horizontal: H i

99. A nomenclatura ¢ uma tiadugao do termo middle {meio, média). de right forward mulzlu
right backward middle. left backwvard middie ¢ lo /I Jorward middle.
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'Plano Horizontal: . . : : ,
 Esquerda Média a Frente i : . ‘Dircita Média a Frente -
(4. + & ( P &)
_Esquerda Média Atris : _ Direita Média Atrés

=B - (>

Plano Sagltal (P]and “Roda”)
Possui o sentido de uma roda, porém com 0 formato retangular com

. profundidade e altura, porém sem largura. Apesar de ir para balxo e para o

alto, o faz com énfase secundaria, ndo en(ostando no chao.
— Somatéria de: Dimensdo Sagital e Dimensio Vertical
— Enfase primaria: Dimensdo Sagital
— Enfase secundaria: Dimens3o Vertical
Enfase Ausente: Dimensao Horizontal
— Pontos: Frente Alto, Frente Baixo, Atras Baixo, Atras Alto
—Simbolo do Plane Sagital: S

kb

|

Frente Alto

% (lbf)_

Atras Alt()

(IP+ I)

Frente Baixo
k (5+-H)

Atras Baxo.
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" A intersec¢@o dos trés planos cria a Figura Cristalina do Icosaedro:

v, . v

v v

O desenvolvimento do Icosagdro se faz pela constmgao geometnca

de “vinte’ tridngulos equilateros xguans reunidos cm(.o a cinco”
(RODRIGUES 1964: 267)

VAVAVAVAVAV

Os pontos do Icosaedro sao conectados pe}o COrpo em movimento
através de linhas no mesmo plano ou entre eles, e se mhuonam com pontos
de outras figuras. Assim, temos, a seguir:

Os Planos e as Dimcns()es

Os Planos e os Diametros - :

O Corpo Humano e as Transversais nas Escalas do Icosaedro
As Escalas do Icosaedro e a Harmonia Musical
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FIGURA 10 - ICOSAEDRO
(Fotos Ciane)

Plano Vertical — Débora Moreira

Plano Vertical — léda Dias

Plano Horizontal — Elaine e Joao Lima

Plano Horizontal — Tatiane Lima

Pléno.Sagitaj - Plano Sagita} -
Ipojucan Dias e Patricia Ramos : Sérgio Oliveira
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OS Pla‘nos e As 'Dimenst‘)es-

Cada plano gira ao redor de sua dlmensao ausente apresentados aqui

_conforme sua ordem de desenvolwmento na 1nfan01a .

O‘AP'lano Horizontal gira em torno da Dimenséo Vertical.
O Plano Vertical gira em torno da Dimensao Sagital.

_ OPlano Sagital giraem torno da Dimensio Horizontal (vide Memnos
na Praia, Figura 8, p 174) ’

Isto pode ser observado ao se_ fixar teoricamente o .eixo (vertical,
horizontal ou sagital) e transferir o peso do corpo ao longo do plano. Por
exemplo, ao realizar o movimento de acrobacia denominado de “estrela
.lateral”, a pessoa gira no Plano Vertical, ao redor de seu proprio eixo sagital.
Ao girar em pé ao redor da Dimensio Vertical, desenhamos o Plano

Horizontal, por exemplo, com uma saia rodada. Ao realizar uma “estrela
frontal” ou “posterior”, gira-se no Plano Sagltal ao redor da Dimensdo

- Horizontal, como uma roda ao redor de um eixo lateral no carro. :
Os movimentos nos planos originam-se na infancia, a partir dessa

relagdo com as dimensdes. Segundo Cohen (1993a), cada plano corresponde

ao desenvolvimento de habilidades psico-motoras. O Plano Horizontal é o
da atengdo, da receptividade, da busca e da comunicagdo. O Plano Vertical
€ o da andlise, da determinagdo, intengao e apresentagdo. O Plano Sagital é
o da recordagao, planejamento, agdao e locomogio.

Os Planos e Os Diémetros

ngando duas esqumas opostas de um mesmo plaqo passando pelo -

centro, temos linhas denominadas diametros. Os didmetros podem ser
Pvnprgp_c;ados como d1300n915 do (‘nhn achqfadac em um dos n]annc ou

seja, perdendo uma de suas trés énfases.
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Diametros do Plano Vertical

Alto Esquerda / Baixo Direita (ou Balxo Dlrelta / Alto Esquerda)
Alto Direita / Baixo Esquerda (ou vice- versa) :

ces o s a0 e e s oyl

N s et 0 00 00 60 a0 0 0V o0

Diémeﬁos do Plano- Hbriz’ontal (vide Tatiane Lima, Fig. 10, p. 195)

Direita Média a Frente / Esquerda Média Atras (ou vice-versa)
Direita Média Atras / Esquerda Média a Frente (ou vice-versa) -

Diametros do Plano-Sagital
Frente Alto/ Atras Ba1x0 (ou vice- versa) (v1de Ipojucan Dias, Fig. 10,

p: 195)
Frente Baixo / Atras Alto (ou vice-versa)
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0 Corpo Humano eas ,Transversais nas Escalas do »lcoséedfd

A551m como. a Cruz Ax1al constrdi o Octaedro ea Cruz D1agona1 o
‘Cubo, 0s diametros constroem o Icosaedro

A forma ‘pldstica resultante que é construida pelos didmetros
modtﬁcados € o icosaedro: Este é um poliedro que ndo estd entre
os cristais inorgdnicos.. O pnmetro a descrevé-lo foi o filésofo ;
grego, Platdo. Apenas recentemente a ciéncia descobriu a
aparigdo do icosaedro em certas relagées estruturais dentro do
mundo orgénico. Pesquisas recentes tém feito mais descobérths
nesta dire¢do, especialmente em conexdo com a estrutura de
certos virus (R. LABAN, 1976: 102). .

O Icosaedro ¢ a Forma Cristaliha que mais se apfoxima ao formato
arredondado da Cinesfera, adaptando -se melhor as proporgdes do corpo

humano. Com suas énfases em dois vetores, os planos do Icosaedro sio .

uma op¢ao de equilibrio entre a linearidade do Octaedro € a
tridimensionalidade do Cubo. Mesmo ndo precisando de uma torgio corporal
' tdo acentuada como no Cubo, 0s movimentos no Icosaedro exi gem um certo
grau de Forma TrIdlmensmnal devido, principalmente, aos Percursos
Transversos (p. 217) de muitas.de suas escalas. Cada ponto do Icosaedro

1rrad.1a de um correspondente Marco Osseo, concedendo suporte ao
movimento:

Alto Direita: Articulagao Escapuloumeral direita (Conexao Escapula-Mao)
Alto Esquerda: Escapuloumeral esquerda (Conexao Escéapula-Mao)
Baixo Esquerda: Coxofemoral esquerda (Conexao Isquio-Calcanhar)
Baixo Direita: Coxofemoral direita (Conexio Isquio-Calcanhar)

Direita Média a Frente: Crista iliaca direita (Conexio Trocanter-Trocanfer)

Nireits LA H Ao . :
Direita Média Atrds: Partc posterior da crista iliaca direita (Losango .

Trocanters-Cauda-Sinfise Pibica)

Esquerda Média Atras: Parte posteﬁor da crista iliaca esquerda (Losango
Trocanters-Cauda-Sinfise Ptibica)

- Esquerda Média a Frente: Crista 111aca esquerda (Conexao Trocanter-
Trocanter) :

Frente Alto: Topo do esterno (Conexao Cabeca Cauda)
Frente Baixo: Sinfise pubica. (Losango {squios-Cauda-Sinfise Pubxca)
Atras Baixo: Céccix (Losango Isquios-Cauda-Sinfise Pubica)

Atras Alto: Processo espinhoso da sétima vértebra cervical (Cone‘(ao
Cabega- Cauda)
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_Por esse motivo, as escalas do Icosaedro sao as mais. naturais ao
movimento humano. Devido ao maior nimero de pontos e possibilidades -
combinatérias, existem inimeras escalas nesta Forma Cristalina. Elas
desenvolvem uma grande habilidade de movimento, aproximando o corpo
a suas proprias propor¢des projetadas no espago.

_As Escalas do Icosaedro podem 1nclu1r todos os-doze pontos ou incluir
apenas parte dos pontos, em escalas com apenas seis ou trés pontos. Uma

. regra é comum a quase todas as Escalas do Icosaedro: elas seguem uma

ordem nos planos, indo sempre do Plano. Vertical ao Sagital-ao Horizontal,

‘e de volta ao Vertical. Devido as.iniciais dos planos, esta ordem também é

referida como “VSH”. Esta ordem baseia-se no Pr1nc1p10 da Tensao Faltante
ou Ausente (Mzssmg Tension Principle):

A sequéncia de Vertical, Sagztal Horzzontal como uma
progressdo para conectar os pontos de quinas dos planos, reflete
uma tendéncia no.movimento de ir em busca do que esta faltando.
O vetor espaua[ que é ausente no ponto de quina de um.plano
-torna-se a primeia énfase espacial.no j)dmo de quina do proximo
plano (E. GROFF 1987) ’ '

Come o Plano Vertical ndo inclui a Dlmensao Sagltal essa falta de
profundldade leva o corpo a se recuperar, indo exatamente para o. plano-
cuja dimensio primaria é a sagital. Do Plano Sagital, que ndo possui a
Dimensdo Horizontal, o corpo recupera esta falta de largura indo para o
Plano Horizontal, cuja dimensdo primaria é a horizontal. Do Plano
Horizontal, sem a Dimensdo Vertical, o corpo recupera-se dessa falta de
altura indo para o Plano Vertical, com a dimens&o primaria de mesmo nome.

‘Além dos planos e diametros, o lcosaedro inclui também as
‘Transversais. Estas consistem exatamente nos percursos descritos acima,
indo de um ponto de um plano a um ponto de outro plano atrave.ssando ou
cortando através do terceiro plano. Para que isso ocorra, ndo basta apenas
que um plano seja ligado ao plano de sua dimensiao ausente, no Principio
da Tensdo Faltante. Por exemplo, o ponto Alto Direita (Plano Vertical) ndo
buscara qualquer um dos quatro pontos do Plano Sagital, mas apenas
‘aqueles de vetor principal oposto-ao seu. Ou seja, o ponto Alto Direita
(vetor principal vertical: Alto) levara o corpo ao ponto Frente Baixo ou
Atras Baixo (vetor secundarlo vertical: Baixo) (vide desenho a seguxr) )
Essa variag¢do na altura (no caso do Plano Vertical) ¢ exatamente o que faz
com que ‘o corpo atravesse ou corte o Plano Horizontal em seu percurso do
Vertical ao Sagital, numa Transversal. Por outro lado, se o ponto Alfo Direita
(Plano Vertical) é ligado ao ponto Frente 4/to ou ao ponto Atras Alto (Plano
Sagital). mantendo a énfase do vetor vertical no Alto, cria-se um Percurso
Periférico (p. 217), sem atravessaro terceiro pldno o Horlzontal
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. As transxqoes entre os planos, descnhando Transvexsals ao buscar o
constante reéequilibrio corporal, recebem nomes especificos, conforme a
caractenstlca direcional do movrmento

. Tr’an'sversa.l Ingreme (tem-se a sensacdo de queda ou elevagio,
ganhando profundidade):.do Plano Vertical ao Plano Sagital. Por exemplo:
de Alto Esquerda para Atras Baixo ' :

Transversal Suspensa (tem-se a sensagio de susperisdo no ar): do

Plano Sagital ao Plano Horuontal Por exemplo: de Atras.Baixo para Direita
Média a Frente.
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Transversal Achatada (tem-se a sénsagdo de perda da proﬁaﬁdidade)‘
do Plano HoriZontal ao Plano Vertical. Por exemplo de- Dlrelta Média'a
Frente para Balxo Esquerda

A maioria das escalas do icosaedro, por irem na seqiténcia dos planos
vertical, sagital e horizontal ou “VSH”, vao de transversal ingreme a
: suspensa a achatada.

As escalas do Icosaedro incluem:

'« Escalas “B Esquerda”, “B Direita”, “A Esquerda” e “A Direita”
« Escalas Axiais e Escalas Circulares
Escalas Primarias
Anéis (fragmentos de escalas)
Nos e Lemniscates

Esca/a “B Esquerda g "B Direita”, ‘A Esquerda " e “A Direita”

As Escalas A e B, direitas e esquerdas sdo constituidas dos 12 pontos
do Icosaedro, organizadas na sequéncia “VSH™, ou seja, mdo 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 tridngulos formados por trés extremidades do
Icosaedro. uma-de cada plano — os Triangulos Polares. Cada eixo diagonal
ao redor do qual-uma das Escalas A ou B ¢ formada denomma se Diagonal
Faltante ou Lolmk ’
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Diagonal 1 (A-B)I ‘A,lté;Direita—Frente )

Tridngulos =~ .Alto Direita’(Plano Vertical)
Polares
do Icosaedro - Frente Alto (Plano Sagital),

Baixo-Esquerda-
- Atras

‘Baixo Esquerda '

(V)
. Atras Baixo (S)

: Duem Medla a Frente (Pl Hor.) 'I:squerda Meédia

" Diagonal 2 (C-D) Alto-Esquerda-Frente .

Triangulos ~ Alto Esquerda (V)
Polares - "Frente Alto (S)
dp Icosaedro- F@quelda Medla a hu)te (H)

Diagonal 3 (E-F) Alto-Esquerda-Atras

Tridnguloes ~ Alto Esci'uér&a (V)
‘Polares : Atras Alto (5)

do ]cpsaedro Esquerda Média Atrds (1)

- Atras (H)

' Baixo-Direita-Atras

Baixo Direita (V)

Atras Baixo (S) -
Direita Média
Atras (H)

Baixo-Direita-Frente

Baixo Direita (V)
Frente Baixo (S)
Direita Média a

Frente (H?)
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. Diagonal 4 (G-H)' Alto-Direita-Atras” =~ Baixo-Esqucrda-F;ente
-Triangulos ' Alto Direita (V) - , VB'aiX(‘)f Esquerda (V)
Polares , Atras Alto (S) - -Frente Baixo(S)

do Icosaedro  Dircita Média Atras (H) Esquerda Média a Frente -

Cada uma das Escalas A e B 'sdo formadas ao redor do eixo.de uma
diagonal, e realizadas a partir da iniciagﬁo de um dos brag:os: :

EscalaBEsquerda formada ao redor do eixo da dxagonall 1n1c1ada
Hv.sHv.S.H vSHv

ﬂ“thbe4%déFD?T

Escala B Direita: formada ao redor do eixo da dlagonal 2, iniciada
com o brac;o direito.

n{@hﬂ(bﬂbﬁbbrﬂéﬂ

‘Escala A Esquerda: formada ao redor do eixo da dlagonal 3, 1mcnada
com o brago esquerdo.

@pﬁ(%h}%ﬂ%hﬂ%”

Escala A Direita: formada ao redor do eixo da dmgonal 4, iniciada
com o brago direito.

,M@rb>?ﬂqkﬂﬁhwéﬂ
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Por formarem -se ao redor de dlagonals complementares estas quatro
escalas do Icosaedro espelham-se uma na outra, tanto em terrmos de
lateralidade, quanto de profundldade Ao inverter-se a lateralidade dos-pontos
da Escala B Esquerda, virando para direita o que ¢ esquerda e vice-versa,

obtém-se aEscala'B Direita. Ao inverter-se a lateralidade dos poritos da '

Escala A Esquerda, virando para direita o que ¢ esquerda e vice-versa, obtém-
se a Escala A Direita. Observe que os pontos do Plano Sagital, sem
lateralidade, sdo idénticos nas Escalas B'Esquerda e Direita; e idénticos nas
.Escalas A Esquerda e Direita. Além disso, ao inverter-se a profundidade dos
pontos da Escala B Esquerda, virando para frente o que é para tras e vice-
versa, obtém-se a Escala A Direita. Ao inverter-$e a profundidade dos pontos
da Escala A Esquerda, virando para frente o que ¢é para tras e vice-versa,
obtém-se a Escala B Direita.-Observe que os pontos do Plano Vertical, sem
profundidade, sdo idéntieos nas Escalas B Esquerda e A Dlrelta e 1dentxcos
nas Escalas A Esquerda ¢ B Direita.
Estas escalas podem ser realizadas.com d01s tipos de fraseado

Fraseado Axredondado ( I/oluzes), cujas flases mcluem trés pontos
numa sensagao de curvas no espago. Este fraseado é.representado por um
arco ligando os trés respectivos pontos mlc:ando -S€ com um ponto vertical.

~ Por exemplo: :

M M/é\{@/@\ﬁ\ bl

Fraseado Anguloso (Steeples), cujas frases incluem trés pontos numa

sensac¢ao de émgulos no espago. Este fraseado é representado por duas linhas
ligadas por um angulo reto ligando os trés respectlvos pontos lmcmndo -se

com um ponto tfornzonfaAl .Por exemplo: /\/\ /\
mMDthbﬁﬂde@hDﬂ

Escalas AXiais ¢ Fscalas Circu/ares

A cada diagonal do Cubo. temos dois Triangulos Polares, cada um
- com trés pontos, em um total de scis pontos nas esquinas do Icosaedro. As
Escalas Axiais consistem em seqiicncias conectando cada par de Triangulo
Polar s tedor de uma diagonal. n« seqiiéncia “VSH”. Assim, ao redor da
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Diagonal 1, o corpo constréi um ziguezague alternando “VSH” de um
Triangulo a outro, na seguinte seqliéncia: :

« do.ponto vertical do pfimeiro Triangulo Polar (Alto Direita)
« ao ponto sagital do segundo Tridngulo Polar. (Atras Baixo)

-+ ao ponto horizontal do primeiro Tridngilo Polar (Direita Média 3 a Frente)

- a0 ponto vertical do segundo Tridngulo Polar (Baixo Esquerda) -
- ao ponto sagital do primeiro Trlangulo Polar (Frente Alto)

"« ao ponto horizontal do segundo Triangulo Polar (Esquerda Média Atras)

Estes seis pontoq consutuem uma das quatro Escalas Axxals
representadas a seguir. : :

* Escala Ax1a] desviando da Dlagonal 1

»d IIDMEH@ZA“D

« Escala Axial desviando da Dlagonal 2

(BN IIQ%FM%HQ

« Escala Axial desv1ando da Dlagonal 3 B S
+ Escala Axxal desv1and0 da Dlagona] 4

<n@)w4m%lw

‘Cada Escala Axial utiliza seis pontos do Icosacedro: llgando-os emuma
forma de ziguezague constantenente referenciando a inclinagao da diagonal.
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Os seis pontos restantes, ndo utilizados em cada Escala Axial, formam um
" aro ou circulo inclinade como uma cintura ao redor de cada diagonal. A
ligagdo entre estes seis outros pontos, na ordem VSH, constitui a Escala

-Circular. Enquanto as Escalas Axiais sio lineaics ¢ angulosas, as Escalas -

~ Circulares sao tridimensionais e arredondadas, como a linha do equador ao

redor da Terra. Complementares as Escalas Axiais, existem seis Escalas-

Circulares, que podem ser realizadas no sentido horario e anti-horario:

"« Escala Clrcular ao redor da Dngonal 1

!@)fibhbéﬁﬂﬂg

. Escala Circular ao redor da Diagonal 2

<@l>nWD<m1

P )| AR D D)

* Escala Circular ao redor da Diagonal 4

ng)| I%QH'DM

Esca/as Primarias

‘Cada Eseala Primaéria ¢ formada puns 12 pontes do [cosaedro,

adicieonando intercaladamente os puﬂ‘ os de uma Escala Axial e wua
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complementar Escala Clrcular v1ajando de um ponto-axial a um ponto'
circular.a um ponto axial e assim por diante. Ao intercalar.os pontos das

. duas Escalas, a Escala Primaria perde a seqiiéncia “VSH” e passa a constituir

uma seqiiéncia na ordem “VHS”, ou seja, do Plano Vertical ao Horizontal -

" ao Sagital, distinta das demals escalas do Icosaedro. Ao invés de mover-se
em direcao a énfase dusente como na ordem “VSH” das Escalas A e B, nas
 Escalas Primarias move-se na ordem “VHS” em dlregao a énfase comum
" entre os dois Planos sendo ligados. Assim, estas Escalas desenham Percursos

Periféricos no espago, v1aja11do pelas pontas do Icosaedro ao invés de por
Transversais. :

Existem quatro Escalas Primarias, cada uma construida ao redor de
uma das diagonais do Cubo:

-+ Escala Primaria a partir da Diagonal 1

C A Cire AX Girg A Ore . O P2 Gr: Px Cv. ' Pyial

IBUFrdkdbEPEIE

» Escala Pr:marla a part!r da Dlagonal 2

C A ¢ A C

1 opdh kBRI

-« Escala Primdria a partir da Diagonal 3 : _
‘A C A ¢ A ¢ A Cc A o A C % :
« ‘Escala Primaria a partir da Diagonal 4

<
C < A c A

[l QFiD%@DbH?

Anéis (fragmenms de esCa/as)

Os Anéis sio circuitos fechados, ligando trés ou mais pontos do
{cosaedro ¢ voltando ao ponto inicial.
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» Anel Periférico

- Liga quatro pontos de um mesmo Plano em uma forma ovaldda
denominada de Ciclo dos Planos

-,'Noplano_vmi: 14 ’4 > b, I é
No Plano Horizontal: “D PRY d “ D

No Plano Sa.'gita.iz'b " b L F @ “ %

— Liga trés pontos de um Triangulo Polar, por exemplo:

~ — Liga trés ou mais pontos de uma Escala Circular, voltando ao
primeiro. Por exemplo, Anéis da Escala Circular a partir da Diagonal 1:

IS AE

. Anel Transverso:

- nga um Plano a outro cortando pclo 1ercur0 e voltando ao pnmeno ’

ponto, em uma Transversal fechada em si mesma.

Cada Escala A ou B pode ser dividida em seis Anéis Transversos. -

Cadd Escala Axial pode ser dividida em dois Anéis Transversos.
Por exemplo dois Anels da Escala B Esquerda:

1M1 peD 1B
(IISE NS
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"+ Anéis Mistos (Transversos e Periféricos)

— Ligam quatro pontoa d01s de um Plano e dois de outro, exclumdo
pontos do terceiro Plano : : : )

' Plano Vertical e Horizontal:_

" Plano Horizontal‘ e Sagital:

- It ?e,r Th

LT
LUl

NoOs e Lemniscates

Os Nos e as Lemniscates sdo formas criadas no espago a partir da
ligagdo de pontos principalmente no Icosaedro. Os Nos sdo seqiiéncias de 4
‘dois ou trés pontoé que parecem prender o corpo, amarrando-o em dois
vetores opostos. A Lemniscate ou Figura Oito'* desfaz o N6 através da
rotagdo das duas partes do corpo, invertendo-as e resolvendo a oposi¢io.
Na Lemniscate, contraria ao N6, duas partes do corpo movem-se
paralelamente, desenvolvendo- se facilmente pelo espago tridimensional.
Muitas vezes passamos por Nos ou Lemmscates durante as Escalas citadas’

antenormehte

100, V :(k Capitulo I, p. 28.
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Sﬁo exemplos de Nés:

- Reahzar as duas sequencaas de pontos abaixo 51mu]taneamente COm

dlferentes partes do Corpo.

1149 D B
M b FD ,H

Sao exemplos de Lemmscates o
.~ Realizar as duas sequéncias de pontos abalxo quultaneamente com
dxtercntes parte> do Corpo

RIS E
MYRE DI

MEEDL
/ﬂHbF Q

‘té.ir_npg

| .A)i\'ov mes mo

‘I:Q\MPO

As Escalas do Icosaedro e a Harmonia Musical -

. Os doze pontos desta Harmonia Espacial podem ser comparados a
- escala harmdnica dodecafénica ocidental. produzindo composigdes musicais
¢ de movimento. Ou s¢ja, pode-se explorar ¢ vanto de notas conespondentes

aos pontos durante os movimentos entre ¢les, em uma corcografia musical.

Para tanto. associam-se as notas musicais aos doze pontos do [cosaedro

Ao mesmo -

GIANE FERNANDES . o o o

presentes na Escala Primaria da Diagonal 4. Em seguida, pode-se denvar
todas as outras escalas do Icosaedro, correspondentes a intervalos das

progressoes harmomcas em musica:

. Fscala Prlmarla -1 mtervalo Escala Cromatica

BV ESS Y DMMW

>3 Py RE  RER My TR FR%  SoL Soldt LK LA# S
L2 3 4 s « Ex ¥ 3. a0 b oz .3

« Escala Axial é Escala Circular —2 intervalos— Segunda menor
3 0 - 3 -

‘l B 4 - 2-. - N [+ - 'z

b

»- Triangulos Polares — 4 intervalos — Tergas maiores
1 5 b 13
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+ Anéis Transversals ou Escalas AeB - 4 ou 5 mterva]os - Quaﬂa ou
Qumta Perfeltas .

1 e .
. Diémetros — 6 intefvalos — Quarta Aumentada ou Quinta Diminuida

L - o 3

* Escalas A eB InVemdés_ ~ 7 intervalos — Quinta Perfeita
. 1 ] - .
3

R ;

* Triangulos Polares Invertidos — 8 intervalos — Sexta Menor

ro

) 9

A

4 - 3 o _' 12
» Ciclos dos Planos Invertidos — 9 intervalos — Sexta Maior
L - : 10 -... 7 ... 4

« ‘Escala Axial ¢ i:scala Clrcuhr Invemda - 10 intervalos - Sélima Menor

®© 9 o LOw
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"« Escala Primaria Invertida — 11 intervalos — Sétima Maior

1 o : R 12, etc...

A Escala Inteira — 12 iritervalos — Oitava’ -

L
b
0 -DodeCaedro (e séUs Trés Planos)”

O Dodecaedro Regular Convexo possui doze lados e vinte pontos
(vértices) no espaco. E uma figura usada no estudo avangado da Harmonia
Espacial, “formado por doze pentagonos regulares iguais, reunidos trés a
trés” (RODRIGUES, 1964: 257). Podemos construir uma estrela dentro do
Icosaedro, ou seja, umaestrela com 12 pontas, cada uma das quais constituida
a partir da projeg¢do de cinco pontos. Dessa forma, teremos.o Dodecaedro
dentro dessa estrela, ou seja, dentro do Icosaedro. A inversio do nimero de
lados com o de pontos faz com que o Icosaedro (20-lados e 12 pontos) e o
Dodecaedro (12 lados e 20 pontos) sejam figuras complementares, tanto
quanto o Octaedro (8 lados € 6 pontos) e o Cubo (6 lados e 8 pontos).

Dentre seus vinte pontos, doze pontos do Dodecaedro também
constituem Planos, mas distintos dos Plancs do Icosaedro. Cada Plano do
Dodecaedro tem a Dimensdo Secundaria e Primaria invertidas com relagao
as Dimensdes que constituem os Planos do lcosaedro. Assim, temos:

: ICOSAEDRO . DODECAEDRO
Plano Vertical ’ - . : .
Dimensdo Primaria: - Vertical : Horizontal
Dimensio Secundaria: . Horizontal ' Vertical
" Plano Horizontal - . , »
Dimensao Primaria: : Horizontal : Sagital )
Dimensdo Secundiria:- Sagital = . Horizontal -
Plano Sagital . ,
Dimensdo Primaria: Sagital - : Vertical
- Dimensao Secundaria: : V¢rtical ' Sagital

Por isso, os "Ianos do Dodecaedro tém a- forma retangular oposta a
dos Pl anos do leowedro:
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 ICOSAEDRO DODECAEDRO

Plano Venipal:_ o — Porta Longa - Porta Achatada
: Encosta no chao - » Nao encosta no chiao
Plano Horizontal: - — Mesa Larga " Mesa Profunda
i (Mais Lateral) (Mais p/ frente e p/ tras)
Plano Sagital: - — Roda Profunda . - Roda Léﬁga 4

Nao encosta no chido Encosta no chao

' PLANOS DO ICOSAEDRO PLANOS DO DODECAEDRO

15

=i

Obu,m -s¢ o desenvolv:mento do Dodccaedro atraves de “doze

. pentagonos regulares iguais, distribuidos cinco a cinco em torno de um deles
- (RODRI (:UI:S 1964 265).
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(0] Dodecaedro € pouco usado para deﬁnlr projegdes no espago e .
Escalas. Como visto anteriormente, a projecdo do corpo no espago adapta-
se bem'a Forma Cristalina do.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 uma estrela dentrb do Icosaedro, o Dodecaedro é

usado especialmente para referir-se as proporgdes internas do corpo, ‘como
se fosse o arcabougo de sustenta¢do da cinesfera icosaédrica. :
Dessa forma, podemos desenhar o Dodecaédro dentro do corpo a pamr

" dos segumtes pontos:

-Ombro esquerdo e ombro direito

Joelho esquerdo e jbelho direito

‘Crista iliaca esquerda e direita.

— . Parte posterior da crista iliaca esquerda e dlrelta
Topo do esterno e sétima vértebra cervical
Sinfise pubica e coccix

:Plano Vertig:al .

|

.Plano Horizontal

_Plaho ‘Sagital

|

0 PERCURSO ESPACIAL

O Percurso Espacial ¢ a trilha desenhada pelo movimento, conectando
pelo menos dois pontos no espagc. Os diversos Percursos desenham rastros
no espago, como se o pintdssemos com nosso corpo. Esses desenhos sao
denominados Formas de Rastro Espacial (Spacial Traceforms) e criam a
Cinesfera.'' Podemos diferenciar trés tipos de Percurso Espacial:

Percurso Central
. Percurso Transverso
Percurso Periférico

Os dois pontos que criam o Percurso Espacial ja deﬁnem sua natureza.
Uma tra Jt.torm ou pen,urso entre dois pontos especificos ¢ matematicamente

Central, Transverso ou Periférico, independentemente de quem ou como o

realize. Esta classificagdo teorica-pode ajudar.a clarear a intengao do ator-
dangarino. enfatizando ou contrariando tendéncias 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
}')erifér.icos. Escalas ou seqiiéncias que misturam pontos de diferentes Formas
Cristalinas podem constituir qualquer um dos trés tipos de Percurso.

101. Vide Rudolf Labaﬁ. “Bodily:perspective™ in The language of movement — a ‘guideb'ook

o Choreutics (1976: 83-91) :
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Percurso Central

O Percurso Central viaja em caminhos irradiando do centro do corpo
em dire¢ao ao espago, ouno sentido inverso. Uma pessoa realiza uni Percurso
Central, por exemplo ao dar um passo a frente, p01s desloca -se a pamr do

centro para um ponto, no caso, i frente.
Cada Forma erstallna aptresenta os segumtes Pel cursos Centrais:

. _Octaedro - Percursos a0 longo das dimensodes. A Escala Dimensional

(p- 178-179) contém Percursos Centrais, pois o corpo distancia-se de seu

~ centro em diregdo as extremidades das dimensdes, retornando ao centro
entre elas e ao final da Escala. Por- exemplo : ‘

@ gROl
(ﬂ)ll LEOL

(B) 1 [EJ[F‘EK]DBH

» Cubo - Percursos ao longo das diagonais (p. 184-187). O Percurso
Espacial entre dois extremos de uma diagonal necessariamente passa pelo
centro, em um Percurso Central. Porém; a transigdo entre uma diagonal e
outra pode ocorrer voltando ao centro, ou ligando-se duas esquinas do cubo,
em um Percurso Penfeuco E um c‘(cmplo de Percurso Central:

(Mg PN

- ¢ Icosaedro — Percursos ao longo dos didmetros dos planos (vide Sérgio
de Oliveira, Fig. 10, p 195). Por exemplo, no Plano Horizontal:

()X Nalalizla

CIANEFERNANDES. - o
Percurso Transverso.

O Percurso Transverso -corta pelo espago entre o centro do cofpo e a

- borda da Forma Cristalina, nunca passando pelo centro nem se fixando na
-periferia (QCHLICHER 1994) (v1de Débora Moreira, Fig. 10, p. 195). O

conceito de Percurso Transverso ndo deve ser confundido com o conceito

" de Transversal (p. 199), que em Analise Laban de Movimento indica uma -

trajetoria que vai de um plano a um segundo, passando pelo terceiro, ja que
o Icosaedro possui trés planos Apésar de uma Transversal ser um Percurso
Transverso, ambos sio conceitos dlstmtos

Sao Percursos Transversos

« No Icosaedro Escala Direita A, Escala Esquerda A, Escala Direita B
Escala Esquerda B, Escalas Axiais, Anéis Transversos. .

. Sequencms de pontos que envolvam duas.ou trés Formas Crlstalmas com
pelo menos 1 um ponto do Icosaedro. Por exemplo:

Cc. Tess.
Icosaedro e Octaedro - : Q r
Te. Cubo.

Icosaedro e Cubo % ‘
Icosaedro, Octaedro e Cubo I ] F él

Percurso Periférico

: O Percurso Per iférico vi iaja ao longo da boxda ou extremldade de uma
Forma Cristalina, sempre mantendo uma consideravel e fixa dlstancm do’
centro do corpo em movimento.
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- Temos Percursos Periféricos em éada Fofnia Cristaliha

Octaedro — Anéis do Octaedlo movimentos 11 gando as extr emidades

do Octaedro Por exemp]o

lllugqu

Cubo - Mov1mentos ligando as extrenndades do Cubo sem voltar
a0 centro entre uma extremidade e.outra. O Percurso Espacial entre dois

extremos de uma diagonal (Cubo) necessariamente passa -pelo centro, em
“um Percurso Central. Porém, a transi¢do entre uma diagonal ¢ outra.pode .
ocorrer voltando ao centro, ou ligando-se duas esqumas do cubo; em um -

Percurso Pen fenco Por exemplo

ibp B

Icocaedro Os Clclos dos Planos 0s Trlangulos Pola;es as Escalas
Primarias, as Escalas Circulares, movimentos ligando as extremidades do

=
PE

SIMBOLOS PARA O PERCURSQ ESPACIAL

Percurso Central ' 03
Percurso Transverso ] T

Percurso Periférico P

CIANE FERNANDES f - ‘ : . 29

A TENSAO ESPACIAL

Con51ste na contratensdo, ou a ativa 1nteragao entre torso e membros .
no Espac¢o. Como o Percurso, a Tensao Espacial pode ser:

Tensdo Central
Tensao Transversa

- Tensao Periférica

O Percurso e a Tensdo Espacial tém uma tendéncia a serem: do mesmo

tipo em um dado movimento (ex. tensdo e percurso periféricos), mas isto

ndo € uma regra (SCHLICHER, 1994).
A Tensdo Central caracteriza-se pela qualidade de. 1rrad1ar para fora.

“do centro em dire¢do ao espago, ou penetrando no centro. O torso apdia o

movimento do membro, realgando o impulso vindo do e indo para o centro
do corpo, com flexdes e extensdes das articulagdes, especxalmente ombros
e coxofemoral (vide Ciane Fernandes, Fig. 1, p. 50). :

‘A Tensdo Transversa, que nao deve ser confundida com o de

‘Transversal (p. 199), caracteriza-se pela qualidade de cortar através.de um

volume de espago da Cinesfera, com Forma Fluida e Forma Tridimensional
associadas entre o centro do corpo € os membros. Membros e centro mostram
uma constante mudanga e rotagao, acomodando-se ao espago (vide Débora
Moreira, Fig. 10, p. 195).

Ao contrario da Tensdao Central, na Tensao Periférica o torso mostra
um impulso de distanciamento do movimento dos bragos e pernas, cujas
pontas estao ativas, criando pontos, linhas, ou bordas no espago. A Tensdo
Periférica caracteriza-se pela qualidade de enfatizar as bordas geralmente
em duas dire¢des, estabelecendo assim uma contratensio espacial (vide
Figuras 6 e 8: Jussara Setenta, p. 134, ¢ Meninos na praia, p. 174).

SIMBOLOS PARA A TENSAO ESPACIAL

Tensao Central @"
Tensao Transversa @

Tensao Periférica V @

-
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OUTROS CONCEITOS E SH\/IBOLOS DE ESPA(}O

Além dos apresentados neste (,apltulo '0s seoumtes termos e simbolos
sdo também relevantes na formagao pesqulsa em artes cénicas: 102
.Simbolos de Area

Simbolo para Area (também usado para partes do corpo) D
Qualquer Aréa R

A Frente de uma Area @ ‘
O Centro de uma Area m

Partes Especificas de uma Area

- Areas do Palco

Identificagdo de uma Pessoa em relagio ao Grupo ou ao Espago do Palc_b
Pessoa no centro
Pessoa a frente
Pessoa atras
Pessoa a direita

Pessoa a esquerda

guinixixio)

102, Ann Hutchinson, Lobanotation - The Systen: of nalvsing and Recording feovement R

©tNew York: Routledge, 1991) ¢ Ed Groff “Kinesfeie™. apostila. University of Szartle,
198G,

CIANE FERNANDES
. Pessoa no canto a frente € 2 direita . D -
Pessoa no canto a frente ¢ a esquerda D
Pessoa no canto atris e a direita’ n :

Pessoa no canto atris e a esquerda D

-.Mod,iﬁcadores dos Simbolos de Pontos no Espago .

" Exemplo de Ponto no Espago — “Alto™ - '

B . . ) . ’ ’ (7 2
Alfto pao exato. . o K : |
Qualquer diregao n§ nivel alto . o /‘@/ '
Chegada na area alta : ' @ -

Movimento na area alta %

Movimento em diregdo a ¢ na drea alta

221



CAPITULO VI

ASSOCIANDO |
CORPO—EXPRESS/ V/DADE FORMA »—ESPAQO

‘As quatro categorias de LMA sio separadas metodologxcamente para
um melhor aprendizado corporal-cognitivo, facilitando também a observagio
e identificac@o de elementos para a descrigdo de movimento. Este capitulo
‘trata da associagdo dessas quatro categorias, em at1v1dades € conceltos de
aprlmoramento corporal e tedrico:

A Coréutica
A Atitude Corporal
Temas de Continua Dinamica e Transformagio

Segundo Laban, esta associa¢do das categorias constitui a propria
origem do movimento:

‘Consciéncia das escalas padroes [Espago] na dinamosféra
[Expressividade] leva a propria fonte do movimento. Na natureza,

os processos de prender-soltar levando a mudanga enire
“estabilidade e mobilidade ndo estdo somente refletidos nas formas
essenciais que nossos movimentos ‘assumem, mas sio também o
conteudo basico da linguagem do movimento. Para lev e falar
esta linguagem, devemos experienciar seu alfabeto, que esta
escondido nas escalas padrées cinesféricas e dinamosféricas (R
LABAN, 1976 114). :

A COREUTICA: AFINANDO E
DESAFIANDO COMPOSIGOES

O termo. derivado de Choreutics, foi lmcmlmente usado por Laban
(1976) para descrever a categoria anterior, Harmonia Espacial.’
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Posteriormente, Laban adicionou seus conceitos deé Eukinética aos da
Harmonia Espacial, no que chamou de “Dinamosfera”: Estados e Impulsos

Expressivos (categoria Expressividade), nas diferentes Formas Cristalinas:

(categona Espa¢o). Hoje estas duas categorias somam-se as de Forma e
Corpo. Assim sendo, a Coréutica refere-se a integragdao de Corpo,
Expressxwdade Forma e Espago nas varladas Escalas EspaCIals ou
fragmentos das mesmas.

Estas combina¢des das quatro categonas na Coreuuca podem ser em

“afinidade” ou “desafinidade”. As afinidades referem-se a tendéncias de-

- associacdes observadas por Laban no movimento cotidiano, como tendéncias
naturais dos seres vivos. Por exemplo, € mais facil mobilizar o peso forte ao
irmos para baixo, ‘devido a propria gravidade. A551m se descemos com peso
forte estamos executando uma “afinidade” de Expressividade e Espaco,
enquanto, se descemos com peso leve, executamos uma “desafinidade”.

A partir dessas associacdes em afi nidade, Laban construiu Escalas

padronizadas nas dimensdes, nos planos e nas dldgonals para o
desenvolvimento do movimento corporal abrangendo o méiximo dé suas
possibilidades. Estas associa¢des ndo sio uma regra ou modelo hmitante,
mas uma estrutura basica a ser exercitada para expansdo das possxblhdades
do corpo. E Justamente esta Slstematuaqao que nos permlte explorar.
criativamente, em afinidade ou disafinidade. tais associagoes.

As variagdes de Forma Fluida ndo sio explicitamente incluidas na
Coréutica, pois esta subentende que o corpo esteja interagindo com seu
meio, o que acontece através da Forma Direcional e Tridimensional. Porém,
-a Forma Fluida é fundamental em todos os exercicios da Coréutica,
funcionando como suporte interno para as demais Formas. Também as

variagGes de Fluxo ndo sdo explicitamente incluidas na Coréutica, pois estdo '

subliminarmente presentes nas outras qualidades, como “Flutuagdes de

Fluxo™ (Flow Flunctuations) (KESTENBFRG 1977 KESTENBPRG e
SOSSIN 1979).

As Afinidades nas Dim.ensées do Octaedro

Devido a sua construgio linear, as dimensdes associam- se com »
organizagdes corporais simétricas, conmo a Homolateral e Homologa, com
énfases de apenas uma qualidade expressiva ¢ com a ‘Forma Direcional. No
movimento humano, as qualidades expressivas estdo sempre presentes em
combinagdes de duas (Estados) ou trés (Impulsos). No caso das dimensoes,

* pode-se dizer que ha uma énfase em uma das qualidades, j4 que esta ndo estara
so7mha Este isolamento de apenas uma qualidade é uma base tedrica para que
£ censtrua as proximas combmacocs nas Formas C11stalnnas maxs LO]T]plCX&b
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" No Octaedro, a Dimenséao Vertical (altura) é associada ao fator peso,

' devido a sensacdo de forga decorrente da propria gravidade. Mesmo na

natureza, a ralz (peso forte) estd para baixo, enquanto as folhas e flores
(peso leve), para cima. A Dimensao Vertical corresponde a sensagdo de quem
sou, de minha forga de autocentramento em relagdo as proprlas ‘idéias e
fisicalidade. : '
A Dimensio- Horlzontal (lateralldade) £ assoc1ada 0 fator espago.
Isto porque tendemos a abrir com foco indireto e a cruzar lados com foco
direto. Claro que podemos, por exemplo, abrir o brago direito para a direita

" mantendo um unico foco a cada pequeno deslocamento, mas é bem mais
_fAcil abrir envolvendo todo o espago, multifoco. Ja ao cruzar este mesmo .

brago para a esquerda, temos que atravessar o torso, numa gradual diminuigdo -
da area abordada, facilitando o foco unico ou direto. Esta dimensdo
corresponde a nossa atengao e relagdo com as coisas e pessoas, éa dlmensao'
‘do dividir ou do. guardar, do buscar ou recolher '

‘A Dimensio Sagital (profundldade) ¢ associada ao fator tempo Basta. '
observar pessoas andando na rua, acelerando e desacelerando para frente e
para trds. Mas atengdo: Laban associa a desaceleracdo para fiente e a
aceléragio para trds. Em nossas conturbadas vidas cotidianas, certamente
aceleramos para frente. Ja, por exemplo, um animal no chao de uma floresta,
avanga para o desconhecido com desaceleragio, e recua subitamente 4 vista
de perigo. Tendo passado pelo que esta atras de nos, sabemos que € seguro,
¢ podemos nos proteger indo para tras com aceleragdo. Mas ndo sabemos o
que nos aguarda a frente, em nosso futuro, para o qual supostamente iriamos
desacelerados. Temos limitado nossa percep¢do do mundo, € por
conseqiiéncia nosso movimento, aquilo que vemos. Por isso talvez ignoremos
0 que esta atras, livrando-nos rapidamente rumo a agdes que nos fagam
ganhar tempo futuro. Laban expande esta limitagdao e ansiedade
contemporanea, fazendo-nos refletir para onde vamos (desacelerando para
ffen_te), sabiamente seguros em nosso -conhecimento anterior (acelerando
para tras). A Dimensio Sagital contém esta dinamica de nossa intengdo com
relagdo a evolugiao dos fatos no tempo num. dlalogo entre experiéncias
obtldas ¢ a obter.

A Escala Diméns’ional

As combinagd¢s de afinidades-no Octaedro fommm uma sequenma

_de seis pontos — dois de cada dimensdo -~ com as respectivas quahdades

dindmicas, em Forma Direcional. Esta sequéncia constitui a Escala
Dimensional (vide p. 180). que se realiza a partir do deslocamento do Centro
de Peso nas trés dimensodes, voltando ao ponto central entre elas (Percurso
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Central). Usamos um dos bragos como referéncia-de lateralidade, mas todo -
momento inicia-se na pélvis (Suporte respiratério e muscular interno — ,
Capitulo IT). Facilitando a. Expressividade (Capitulo 1II), associamos a A

respirag@o (Corpo), inspirando nas qualidades expressivas “entregues” (leve,
indireto, desacelergdo), e expirando durante as “condensadas” (forte, direto,
‘acelerado). A associagdo das catégorias realiza-se melhor com o uso de

imagens, algumas das quais criadas pelos proprios atores-dancarinos, alunos

de Técnica de Corpo para Cena da UFBA.

* Escala Dimensional com o Brago Direito

— A partir do centro, sSubimos com leveza na inspiragdo (imagem de
nuvens), descemos com forga na expiragao (imagem de um touro) e voltamos
ao centro na inspiragio. : ' o '

- — Cruzamos para a esquerda com foco direto na.expira¢do (imagem
de uma espada ou espeto), abrimos para a direita com foco indireto na

inspira¢do (imagem de areia espalhando-se) e voltamos ao centro na
' expiragdo. - - : : ‘

— Vamos para frente desacelérando na inspiragdo (como se

empurrassemos uma mola a frente que gradualmente cria mais resisténcia,
fazendo-nos diminuir a velocidade) e para tras acelerando na expiragio
(como se impulsionados pela reagao da mola) e voltamos ao centro na
inspiragio.

* Escala Dimensional com o Brago Esquerdo
— Ocorre como a anterior, apenas deixando o brago esquerdo dirigir-
S€ aos pontos, o que provoca uma troca na ordem dos lados (Dimensao

Horizontal), cruzando para a direita (com foco direto na expiragao) e abrindo

para a esquerda (com foco indireto na-inspiragio).

" A seguir, temos a notagio da Escala Dimensional com as respectivas,

afinidades de Corpo, Expressividade ¢ Forma. Observe que’ os simbolos
para ‘estas categorias sdo colocados nos intervalos entre os simbolos de
Espaco, pois 0 movimento ocorre na fransi¢do entre dois pontos, e ndo ao
atingir um deles. S - : ,

O retorno ao centro entre uma dimensao e outra. criando Percursos
Centrais, garante a lincaridade do Octaedro. Porém, pode-se improvisar em

- Percursos Periféricos, sem retornar ao centro. Ndo ha necessidadc do simbolo

de Centro ( EI ) entre os dois extremos de uma mesma dimensdo. pois este
percurso € necessariamente central, passando pelo centro. '

As combinagdes de afinidade no Octaedro estio resumidas no Quadro
d¢ Afinidades nas Dimensdes do Octaedro, ap6s as notagdes. :
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" ESCALA DIMENSIONAL COM O BRACO DIREITO

ey (o)l B RO D Ok PO

Expressividade \/ . ( . - -

ESCALA DIMENSIONAL COM O BRACO ESQUERDO

e @ | R0 >4 DBR O

[

Expressividade

a4
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, - Quadro de Afinidades nas Dimensdes do Octaedro
* E 'Dimensio Dimensio 'Dimeasio
S Vertical . Horizontal - * . Sagital
P . . . . . . - N . .
A o . .Baixo " Esquerda . Direita  Frente -  Atras
o) . (8) l> D [,Zl P '
’ C Inspiragdo . Expir. (Insp.) Expiracio Inspir. (EXp) Inspiragdo Exp.
O \81( R} .» (com Brago Direito) \, / r Q.7
- R i ~ 8
- P - Inspiragao ‘Expiragﬁ,o
O (com Brago Esquerdo)

Homeolateral

I I

0PV VMR T X m

»>Z2mOT

Fator peso - Fator espago * Fator tempo
Leve Forte =  Direto Indireto - Desace- Acele-

(com Brago Direito) lerado rado

A G N

Indireto dureto —

(com Braco Esquerdo)

J

.Linear ou Arcada:

Direcional Direcional Direcional Direcional Direcional Direc.

paracima para baixo lateral lateral para -frente p/ tras
/LA o ‘r ~ cruzado aberto o o
, som Brage Direi '
, . (com Brage Direito) — . —
ey — : ov
1 T
: A ~ aberto " cruzado . -~
(com Brago Esquerdo) -
d \ - N -

P

I »
P
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As Afinidades nasA-Diagonais. do Cubo

‘As diagonais.do Cubo sio formadas a paftir da associagio das
dimensdes (Capitulo V). Cada uma das oito- esquinas do cubo contém as

- trés énfases — vertical, horizontal, sagital —, o que pede um movimento
corporal mais complexo que o linear e com apenas um enfoque expressive.

As-diagonais associam-se com um corpo em torgdo, expressando conflito,

_organizando-se contralateralmente em associagdes de trés qualidades (A¢des

Basicas de Expressfvidade) em Forma Tridimensional. As associagdes dos
trés fatores nao incluem o fluxo, que funciond como uma base na variagio -
datensio corporal. Por isso, ndo temos aqui os Impulsos Apaixonado, Visual
e Magico, e sim o Impulso de Agio ou A¢des Basicas, associando os fatores
peso, espago e tempo assim como as Dimensdes Vertical, Horizontal e Sagital.

A Eséala Diagonal

As combinagdes de aﬁmdades no Cubo formam uma sequenma de
oito pontos — dois de cada ‘diagonal - com a somatorla das trés respectivas
qualidades dinamicas (uma de cada dimensdo), em Forma Tridimensional.
Esta sequiéncia 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). Como na Escala Dimensional,
usamos um dos bragos como referéncia de lateralidade, mas todo movimento
inicia-se a partir da pélvis. E fundamental que a Escala Diagonal seja
‘realizada com imagens relativas as A¢bes Basicas de Expressividade
(Capitulo I1I) em cada esquina do Cubo, como Torcer uma toalha, Deshzar

" rumo a uma fruta na arvore, etc.

‘Cada diagonal inicia-se em uma das esquinas altas do Cubo,
organizadas em sentido anti-horario comegando na esquina Alta-Direita-
Frente. que associa os trés fatores na modalidade “Entregue’™: peso leve,
foco indireto € tempo desacelerado. Assim como as diagonais possuem duas
extremidades com trés énfases espaciais opostas (ex. Alta-Direita-Frente e
Baixa-Esquerda-Atras), também as Ag¢des Basicas de Expressividade serdo
opostas ao longo da mesma diagonal (ex. leve-indireto-desacelerado e forte-

* direto-acclerado), em movimentos de grande contraste; exigindo empenho

e ativando plenamente o corpo.

Sugere-se realizar a-Escala Diagonal com sons de dinamicas
correspondentes a cada Ag¢do Basica de Expressividade, por exemplo,
emitindo um SOM leve-indireto-desacelerado (“Ahh..””) ao flutuar em.
direcdo ao vértice Alto Direito a Frente (brago direito) e um SOM forte-
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direto-acelefado (“Pouh™!) ao socar para Baixo Esquerdo-Atras (brago
direito). Isto_facilita a realizagdo ‘dos movimentos durante a e‘{plracao

associando a ExpreSSIVIdade vocal e corporal em interagdo com o Fspac;o :

Cada ponto pode ser explorado com.diversas qualidades, até que se
identifiquem afinidades e disafinidades que apesar de dcﬁmdas pela LMA
variam de pessoa para pessoa.

- -+ Escala Diagonal com o Braco Dlrelto sempre em Contralateral
(Corpo):

Diagonal-1 (Fi lufuar/So‘cdr) :A

— Ascendendo- Fspalhan’do—Avanf;ando (Forma) para a Alta-Direita-

~ Frente (Espago) com PesoLeve- Pocolndlreto TempoDesacelerado
(Expressividade: Flutudr) _

— Descendo-Fechando-Recuando para a Baixa- quuelda Atxas com
PesoForte-FocoDireto-Tempo Acelerado (Socar) '

Diagonal 2 (Deslizar/Agoitar): % )
- As'cendendd—Feéhando—Avanqan'do phra a Alta-Esquerda-Frente
com PesoLeve-FocoDireto-TempoDesacelerado (Deslizar)

— Descendo-Espalhando-Recuando para Baixa-Direita-Atras com
Peso Forte-Focolndireto-TempoAcelerado (Acoitar)

Diagonal 3 (Pontuar/Torcer):

— Ascendendo Iechando Recuando para Alta- quuuda Atrds com
"PesoLeve- FocoDireto-TempoAcelerado (Pontuar)

— Descendo-Espalhando-Avangando para Baixa-Direita- Frente com -

" Forte- 1nd1reto debacckrado (Torcer)
Diagonal 4 (Espanar/Pressionar). a

- Ascendendo-Espalhando-Recuando- para Alta-Direita-Atras com
PesoLeve-Focolndireto-TempoAcelerado (Espanar)

~ Descendo-FEechando-Avangando para Baixa-E squexda -Frente com
- PesoForte-FocoDireto-TempoDesacelerado (Pressionar)
: , : '

tscala D'aooua. com o Brdgo E squerdo sempre em L ontmlatgral

\Corpo)

Mesmo com a mudanga de lateralidade, husca se muanter as categorias
de Corpo, Expressividaiic e Forma, através da simples mudangs na orden
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das diagonais do Espago. A Escala Diagonal com o Brago Esquerdo inicia-

‘se na Dlagonal 2, ¢ segue no sentido horario, mantendo assim a mesma

qequenc1a das qualidades- -expressivas, iniciando com o Flutuar/Socar
(Dlagonal 2) e concluindo com o Espanar/Pressionar (Dlagonal 3), bem
coma a mesma seqiiéncia de Forina Tridimensional, iniciando com .
Ascendendo-Espalhando-Recuando e concluindo com Descendo-Fechando- -

*Avangando. A ordem das diagonais com o Brago Esquerdo é:

Diagonal 2: Flutuar/Socar
Diagonal 1: Deslizar/Agoitar
Diagonal 4: Pontuar/Torcer
Dlagonal 3: Fspanar/Pl ‘essionar

~ Assim, temos a ‘notagao da Escala Dlagonql .com as respectlvas )
aﬁmdades de Corpo Expressividade e Forma:

ESCALA DIA(JONAL COM O BRACO DIREITO

I m) NZR I @l( npd B)@.Dﬂ

o U E L0 L b

sividade - -

o g g

ESC ALA DIAGONAL COM O BRA@O FSQUERDO

RECRLR (WET Jtelkq YauT 1ol

S1V ldade

Bvres - ) (2 RO b

R N e

Como na Escala Dlmcnqmnal os simbolos para as categorias Corpo,
Expressividade e Forma siao colocados nos intervalos entre os simbolos de
L\paco quando o movimento (transi¢do) ocorre. O simbolo de Centro nao .

¢ necessario entre os extremos de uma mesma diagonal, que ja € um Percurso
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Central. Entre uma diagonal e outra, porém, pode-se ou ndo retornar ao’
centro de inicio, por isso seu simbolo esti entre parénteses ( E] ). Pode-se
deslocar o centro inicial voltando a0 nivel médio apés cada diagonal, e
" recomegar desté novo centro. Diagonais, assiim como dimensdes, s’éo'
percursos centrais, e € aconselhdvel que se parta do_centr
inicia-las, mesmo que este centro se desloque no espago.

'As combinagdes de afinidade no Cubo estdo resumidas no quadre a
seguir. . - ' o .

0 do corpo para -

Q9vRQO

>Z?°C5‘ﬂ TO>O~<— NV mETXm
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Quadro de Afinidades nas Diagonais do Cubo

Diagonal 1 Diagonal 2

Diagonal 3

Diagonal 4-

Leve-Ind.-Desac. .Leve-Dir.-Desac.

[T

Socar Agoitar
Forte-Dir.-Aceler. Forte-Indir.-Acel.

= 7

Leve-Dir~Acel.’

|-

—

Torcer

Forte-Ind.-Desac.

E
S ‘.Alta—D‘ireita-F're'nte ~ Alta-Esq.-Frente Alta-Esq.-Atras Alta-Direita-Atras
.P Baixa-Esq.-Atras - Baixa-Dir.-Atras .Baixa-Dir.-Frente Baixa-Esq.-Frente

A ; . :

¢

O
-Inspiragio “Inspiragio . Inspiragao Inspiragio
Expirac¢ao Expiragao Expiragao’ - Expiragao.
Contralateral Contralateral Contralateral - Contralateral
Flutuar " Deslizar Pontuar Espanar

‘Leve-Indir.-Acel.

Pressionar
Forte-Dir.-Desac.

Tridimensional  Tridimensional
Ascendendo Ascendendo
Espalhando Fechando
Avangando Avangando
Descendo Descendo
Fechando Espalhando
Recuando

Recuando

Tridimensional
Ascendeéendo
Fechando
Recuando -

b

—

. Descendo

Espalhando
Avangando

Tridimensionél
Ascendendo
Espalhando

- Recuando

b

Descendo

_ Fechando

Avangando

__r__
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As A’ﬁnidades nos Planos do Icosaedro

No Octaedro, dangamos ao longo. de dimensdes puras, cada uma com

uma énfase espacial (vertical, horizontal ou sagital) e uma qualidade

expressiva. No Cubo, dangcamos ao longo de diagonais que somam trés -
- énfases de Espago e de Expressividade. No Icosaedro, dangamos entre planos,-

- cada um com duas énfases espaciais e com a combinagio de dois fatores
expressivos, denominados Estados (C apitulo III). Apesar de os Planos serem
geometricamente bidimensionais, o movimento nas Escalas do Icosaedro
atravessa os trés Planos, ém Transversais, pedindo a Contralateralidade e a
Forma Tridimensional. Em alguns momeéntos de transigao, faz-se uso da

. Homolateralidade (Metade do Corpo). ' : -

Se a Escala Dimensional (Octaedro) inclui seis pontos e seis qualidades
expressivas, € a Escala Diagonal (Cubo) inclui oito pontos e oito Agdes
~ Basicas (combinando peso, espagoe tempo), o Icosaedro inclui doze pontos
e doze Estados (combinando Peso ¢ espago, peso e tempo, espago e tempo).
Devido a essa enorme ‘variagdo expressiva decorrente do maior numero de

pontos no Espago, -as Escalas do Icosaédro sdo geralmente associadas a -

Forma Tridimensional, enquarnto que-a Expressividade varia conforme a
criatividade do ator-dangarino. Pode-se identificar as afinidades ou tendéncias
associativas de cada plano, com suas duas dimensdes correspondentes a
dois fatores expressivos e variacdes de Forma Tridimensional, como nos
quadros das paginas a seguir.

Tomando como exemplo a Escala A Esquerda do Icosaedro (p. 203),
teremos: . ’ o : - ' '

OGP A4ED YLD P b T g
S bbb by

sividade

N e A o R S
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Quadro de Afinidades nos Planos do [cosaedro — Brago Direito -

COM O BRACO DIREITO INICIANDO OS MOVIMENTOS

" E PLANO VERTICAL 'PLANO HORIZONTAL PLANO SAGITAL

S (Dimensdes. Vert. e Hor.‘) (Dim. Hor. e Sagital): - (Dim. Sagit.-e Vert.)

‘pP4¢ AUDD LEPE

C lﬁspiraqz‘lo Expiracao Inspiragéo -Expiragéo " Inspiragao Expiragao .
. ) .

b B g e B B B

O Contralateral Contralateral : Coﬁlateral.

E peso e espago e’spécoetempo . tempo € peso

X . . . .

P

R

E

S

S : _ A A

% R N

v 1) - )~ | |

D

E

'F Tridimensional: B Tridimensional: Tridimensjo_nal:

O Ascendendo/Descendo  Fechando/Espalhando Avan./Recuando
R Fechando/Espalhando Avangando/Recuahdo Ascen./Descendo
M .

Y s by
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Quadro de Afinidades noé Plénos do Icosaedro _'»B_rago »Esque.rdo .

CQM 0] BR-ACO_I‘ESQUERDO-’INICIANDQ N 'MOV.IM.ENTOS

"E PLANO VERTICAL = PLANO HORIZONTAL PLANO SAGITAL ’

S (Dimensdes. Vert. e Hor.) (Dlm Hor. e Saondl) T (Dim, Sagn Ven)

c%?i% EIQDD Ezz?l'lu

C  Inspiragdo Exp.iracéo lnspiraqﬁ-o Expiragio ‘lnspil"a(;?lo A Expiragao -

O L ' . ~
R’ 385 Rg"' : "8‘ "8” . e e B
. ) «0v Sl ¢l A 05 3y

Q. Contralateral_‘ _ Contralateral Contralateral

"E peso e espago espago e tempo . tempo e peso

P

R

E

S : L

S : : . S
I ) N ) . . ’ : L .
\Y% N r— .

b e L
A ' ’

D

E

IF Tridimensional: =~ = 'Tri.dime_n‘sional:; % 'Trjdimc;gsional:
O Ascendendo/Descendo  Fechando/Espalhando Avan./Recuando
R Fechando/Espalhando Avangando/Recuando Asc_exi./l)csccrido
M " ) _ . _ ©s¢

I

i Al b
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A Partitura Coreograflca a Partlr de Pontos no Espago:
A Escala Pessoal '

A Escala Pessoal consiste em uma tarefa criativa aplicando os principios
da Coréutica, combmando as quatro categorias de Corpo-Expressividade-
Forma-Espago em aﬁmdade ou nio. O ator-dangarino escolhe de cinco a-:
dez pontos no Espaco, utilizando mais que uma Figura Cristalina. Ou seja,’

. pode escolher dois pontos do Cubo, um do Icosaedro e quatro do Octaedro.

Ou pode escolher trés pontos do Icosaedro e dois do Cubo. Mas nao deve
escolher todos os pontos de uma s6 ﬁgura p01s 1sto llmltana seus percursos
no Espago. :

Uma vez escolhidos os pontos, move-se entre eles, improvisando com

'diferentes partes do corpo ou do rosto, deitado, sentado, etc., experimentando

diferentes qualidades dinamicas, localizagdes, incluindo ou nao-objetos,
fragmentos de textos ou de musicas € sons. Apds pelo menos uma semana

- de experimentagdes diarias, a seqiiéncia dos pontos forma-se, juntamente

com imagens que pouco a pouco associam-se a cada gesto, a cada mudanga
de dindmica, ‘Os pontos no Espago funcionam como urha estrutura que
permite ao ‘ator-dangarino improvisar, incluindo novos elementos a. cada
apresentagdo, sem perder sua-seguranga € eixos conceituais.

O resultado desta tarefa pode ser uma danga abstrata, um personagem
realista, uma cena de danga-teatro ou multimidia, ou mesmo uma
performance interagindo no cotidiano. A partir de pontos no Espaco, o ator-
dangarino exercita suas associacGes internas, sensagdes, Conexdes Osseas,

-imagens, respiragdo,. Expressividade e Forma. Esta criagdo cénica pode

também acontecer no sentido oposto: da Forma Fluida, do individuo

_totalmente submerso em si mesmo, até irradiar e associar-se ao Espaco
tridimensional. Isto sera abordado no item A ‘Partitura Coreograf icaa Partir

do Corpo em Forma Fluida (p. 240).

A Escala Pessoal ¢ acompanhada de anotagoes de LMA reglstrando
e clarificando cada transigao 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 caracteristicas
associativas estio entre os pontos no Espago, € ndo diretamente abaixo destes,
pois 0s movimentos nio se dio nos pontos, mas entre ¢les, justamente no
percurso entre um e outro. O primeiro ponto geralmente ¢ o Centro (B) ou
posncao inicial.- :
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' DIAGRAMA DA ESCALA PESSOAL

Ponto no
Espago

Iniciagio -
.Sequen- . -
 clamento

Funda-
-mentos.-
_ Bartenieff

Organizé-
" ¢do Cor-
poral

Forma

Expressi-
vidade

Fraseado

Relagao-
Gesto/Pos-
tura

Cinesfera

. Forma
Cristalina

* Percurso
Tensao
Espacial

- Associa-
¢oes:
Imagens
Temas .
Poemas
Cores
Palavras -~
Sons
Musicas -

Ot Aokt i

S
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EXI:MPLO DE PREENCHIMENTO DO DIAGRAMA DA
ESCALA PESSOAL ALEX BEIGUI, 1998

Ponto'no .
E.bp’lgﬂ .

P

Imcmg,ao .
'xqucn % ST . Q

El-gﬂ@

E‘

@

ciamenito Simult. Sequ. Sequw. Si hwtt seq. seq- simult.
Funda-  (ire.do  Elevagm  Tvansb. Crade  Crowde T F0r.da ®
. rr::r;tz)s c{;oo Jda go;:m dem. h‘d'::fg ?J:er[ﬂ Tmmang' : Tvmff "y
artemictf . .1 a :
Burten cff ?vvé)la. ?woé’] T 4:0»;; Em Cora, Prop.do. @ s
- Organiza- N . ) 3
¢io Cor- . - >®< ‘ X X e R<
poral . 8 . % 8 ’ $ ' g 8
Fomna g - Dy 27 e
Expressi- . . ) )
\'i?]:qdv L (... - L \f" ‘) o L— l/
Fraseado . s /‘\:b Ap/;.\‘ ’/_\" . /-\ /—-\ D/-—\ : /\
Relagio . I . )
G(t-s.:(j/Pos- lp [P [P I @P IGP HG ‘P {P
tura
Cinesfera KM KM »WK_M a K? 6 KM kP
Crota . O _ 0. Oc/_{" Toos . Cubs ~ Cubo QJ"
. Percurso . C: . 13 P> ? TjA c [
Tensio X .
- Espacial : @ @ @ . @ @ @ d
BIU Soudee Ve B Ty Ep Real  Trangls
?nnigcns da ci car JCmCh-. " Lhay v . Ldade
pooms LemaSa A e Semew o Beam -
Cores ‘ ‘qu,m 1—,9/.\ terra EJW
Palavras . . . .
“Sons .
Muisicas
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. A Pamtura Coreograhca a Partlr do Corpo.em Forma Fluida:
' 0 Movnmento Genumo

.O termo- Movimento Genuino briOinq -se da técnica norte-americana’
denominada Authentic Movement, desenvolvlda nos anos 50 e 60 por Mary”
Whiteliouse - dangarina, professora e danga-terapeuta — e fundamentada na .

.énfase na criatividade pessoal (que aprendera de Mary Wigman) e nas teorias
psicolégicas de Carl Jung. (ALLISON, 1999: 350-2) O método vem sendo
aprimorado por outros profissionais, enire eles Janet Adler e Zoe Arstreih.!®

'O termo “auténtico” tem gerado controvérsias por sua associacdo a idéias
de ongmahdade unicidade criticadas na pos-modernidade. O uso-do termo
“genuino” mantém a idéia inicial, sem esta conotagao. Tanto quanto o Sistema
Laban/Bartenieff, o Movimento Genuino pode pertencer a um universo
fragmentado e multifacetado. Esta técnica pode ser realizada com fins
artisticos ou terapéuticos, ou atuar exatamente neste limiar, auxiliando na
criagdo de coreografias de pesqmsa pessoal ¢ estética, como sera demonstrado
a seguir. Através do Movimento Genuino. os atores-dangarinos exploram
movimentos além do comando mental eu de habitos técnicos e cotidianos,
expandindo suas possibilidades expressivas.

Na técnica de Movimento Genuino. o grupo divide-se em duplas, que
se revezam nos papéis de “observador” e de “realizador” durante as trés
horas de atividade. O realizador move-se de olhos fechados, escutando e
seguindo os impulsos de seu corpo, muitas vezes imprevisiveis ou mesnio
estranhos ao proprio realizador. O observador acompanha e protege o colega,
‘porém sem interrompé-lo nem julga-lo. Apés mover-se, o realizador e seu
observador trocam idéias, desenhos, poesias, etc., sobre a experiéncia. O
processo entdo repete-se com papéis invertidos. Ao final da aula, as duplas
se juntam em um grande grupo para trocar idéias ou outras formas de
expressao sobre as experiéncias. C

O aquecimento pode incluir todos os Exerc1c1os Preparatorlos de
Bartenieff (Capitulo II), além de um trabalho em dupla para “despertar” o

. corpo ¢ a percepgao de si mesmo.. Antes de mover-se, o realizador deita-se

em “X”, enquanto o observador toca por algum tempo diferentes partes de

Seu corpo. O realizador responde ao toque respirando na area tocada, trazendo
todo seu foco de atengdo para ela. Apos despertar diferentes areas em todo
o corpo do realizador. mdlmve as costas ¢ parte posterior das pernas e solas

103. Em I‘)Sl Janet Adler criou o Maw bnnkc Whitehouse Institute, onde a'téenica ¢ estudada
¢ &.-’).\lndkddA Zoe Arstreih ¢ diretora do Centro para Fstudo do Movi imento Genuino (The
Center for the Study of Authentic Movement) em Eastchester, Nova York. Vide Patrizia
Fellaro (1998). ‘
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dos pes o observador afasta-se lentamente e permanece conectado ao colega

através do olhar,
Segundo Nina Robinson, 104 O Mov1mento Genumo aphca os segulntes

‘prmc1plos

1) Fechar os olhos € escutar o que esta dentro de si e deixar que se expresse
em movimento ou pausa, ou no que for necessario.

2) Dar umas férias para a mente € experenciar o que esta acontecendo
consigo a cada mstante Deixar de usar a mente como controle e
comando, € entrar em contato com o corpo, os sentimentos, asimagens.
A cabega & corpo fisico tanto quanto 0s pés e abdomen, e ndo 1de1as
que nos tirem da sensagao. :

'3) Prestar aten¢ao na respiragao € no corpo.

4) Seguir os impulsos ou sentimentos e 1magens Seguir as 1magens até
onde sentir que fazem sentido. Elas surgem do movimento € também
desdparecem. O importante ¢ o movimento, a experiéncia a partir do
-impulso fisico, do ¢ que precisa ser feito naque]e momento. As imagens

. sdo paralelas, vém e vio. : : '

5) Optar livremente por seguir um impulso- ou esperar o préximo, mas
- estar conectado com eles, consciente deles.

6) Usar sons se necessario, deixando que se expressem livremente. O
incomodo que possa provocar nos colegas faz parte do aprendizado e
da experiéncia.

7) Optar livremente quanto a fazer contato com outros realizadores. Seguir
o impulso no-que se refere a buscar alguém, distanciar-se de alguém,

. deixar ser tocado, tocar, interagir ou nao, mantendo os olhos fechados.

8) Abrir um ‘pouco os olhos apenas em caso de movimentos bruscos,

grandes. ou rapidos, que possam vir a machucar o realizador ou os
. colegas de olhos fechados. : :

9) Despreocupar-se com o ser observado, ser criticado, fazer para ser
elogiado, etc.

10) Ao final da lmprowsaqao o professor comenta: “Conclua sua

experiéncia vagarosamente”.- Sdo necessarios alguns minutos,

dependendo de cada pessoa, para concluir e abrir os olhos aos poucos.

Obser\ ar o outro implica em estar conectado consigo, consciente de

seu préprio corpo, emogdes, imagens, enquanto assistindo o outro.

Observar é seguir seu proprio proceaso suaJomada pessoal, enquanto

assiste a jornada do colega..

11

~

104. Palestri ¢ workshop realizados no Laban/Bartenieff Institute of Movement Studies, Nova
York, jutho de 1993.
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12) O observador ¢ o olho do realizador, mas ndo tem que lembrar tudo

_ que ele fez, e sim estar presente, respondendo ao realizador. ‘ )

13) Os observadores formam um espago seguro para que os realizadores se
expressem. : - : g .

14) Apos a primeira experiéncia de realizador-observador, desenhos e
comentarios ou poemas sdo feitos individualmente. Ninguém cdmegé
enquanto todos ndo estiverem prontos (por exemplo, se um realizador

ainda -esta concluindo sua experiéncia). Os observadores também .

desenham ou escrevem sobre suas experiéncias.
lS_)’Entﬁo, as duplas se juntam e cabe ao realizadorloptar se quér 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. B
16) -O observador nao interpreta nem comenta o que aconteceu cotri o outro,
mas usa sempre sua propria referéncia: “Eu tive esta imagem. Eu senti
assim. Eu me lembrei daquela experiéncia™. Isto evita interpretagde
desnecessarias e muitas vezes sem fundamento. - '
17) O professor concede um espago seguro para todaa atividade, cuidando
para que a interagdo nas duplas e entre estas estimule d confianga — em
. si mesmo e no colega - e a cnativividade. o :
18) Apods a segunda etapa, com a inversdo dos papéis de realizadores e
observadores e o segundo encountro das duplas, faz-se o encontro de
todo o grupo. Cada um ¢ livre para se colocar ou para ficar em siléncio,
respeitando-se cada exposigao.

A técnica de Movimento Genuino tem norteado as criagdes cénicas

do A-FETO Grupo de Danga-Teatro da UFBA desde o inicio, em setembro
de 1997. Todos os ensaios realizados com a técnica, durante pelo menos um

ano para cada pecga, sdo filmados. Assim. os observadores participam da.

expen’éncia,sem se preocupar em registrar tudo. e os realizadores ndo correm
o risco de esquecer algum movimento interessante. Tanto observadores
quanto realizadores fazem anotag¢des a cada ensaio, registrando movimentos |
e imagens que marcaram. Os videos s sao assistidos apds pelo menos dois
‘meses de trabalho, para ndo interferirem 1o processo genuino, que ndo se
preocupa com a aparéncia externa dos movimentos. Aos poucos, cada ator-
dangarino seleciona e cria uma ou mais seqiiéncias com movimentos’

selecionados. Estas sio desenvolvidas individualmente e em conjunto, pois

muitos movimentos ndo selecionados por um ator-dangarino podem ser
apontados como fundamentais por Qutros que ¢ observaram.

o Uma grande vantagem desta técnica ne pmcésso criativo & qhe © grupo
fica naturalmente conectado, um ator-dangarino participando intensamente
dv processo do outro desde o inicio. Aos poucos, uma atmosfera envolve a

[ PO
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todos, com seus movimentos ¢ imagens diferentes e compartilhados. Instala-
se-entde um processo seletivo grupal, em que todos participam da composigao
gradual de cenas, com seqiiéncias. individuais, em dupla, tries, quartetos,
etc. Imagens de improvisagdes sdo selecionadas para compor um .video.
Sugestdes de sons e de musicas sdo trazidos e experimentados com os
movimentos.- - ' o o C
_Paralelo a este trabalho pratico, leituras, palestras, videos € espetaculos
sdo discutidos ‘durante o periodo .de ensaios. Imagens recorrentes nas
experiéncias de Movimento Genuino de cada ator-dangarino sdo pesquisadas
em suas histérias e contextos. Todos participam do processo‘imaginario de
cada um, dividindo experiéhcias, idéias e conceitos relacionados ao contetudo
e ao método em uso. : ' '
Assim, improvisagoes inicialmente em Forma Fluida expandem-se
para formas complexas de relacionamento com outras pessoas, cenario,

_video, luz e som, criando composi¢gdes no Espago ricas em variagoes -

expressivas. O ator-dancarino-desenvolve a habilidade de interagir com-o -
meio como se realizasse Movimento Genuino de olhos abertos, conectado
‘com cada impulso de seu corpo (Tema Interno/Externo, p. 247). Isto facilita
a realizagdo de intervengdes artisticas, improvisando em galerias de arte,
espacos arquitetdnicos, ou mesmo dangando coreografias marcadas em
espagos ndo-convencionais improvisados, o que exige uma prontidao para
transformar o estruturado em segundos.

AATITUDE CORPORAL

~ A Atitude Corporal consiste em padrdes de movimento e de afinidades
qualitativas em uma pessoa ou pefsonagem, criando uma estrutura
_caracteristica, baseada na integragao de elementos de Corpo, Expressividade,
Forma e Espaco. Sdo caracteristicas posturais mantidas ou constantemente
recorrentes em um individuo, a partir da associagao de diversos aspectos de
expressio corporal. ' : .
A Atitude Corporal funciona como um €ixo norteador da construgdo
_da partitura corporal de personagem, a partir da combinagdo de variagdes
de sete itens: ' :



244 -0 CORPO EM MOVIMENTO:OSISTEMA LABAN/BARTENIEFF...

A Abertura da Base

Refere se a dlstancm entre os calcanhares que pode ser:

. Paralelo — calcanhares allnhados com isquios (v1de Crlam;as em
Homologo, Fig..1, p. 50)

* Estreita — menor que a distincia entre os lsqmos (vide Luserglo NObIC

Fig. 7, p. 154)

* Ampla—maiordo que a dmtanma entre os 1squlos (vide Serglo deOllvelra .

Fxg 10, p: 195)

A RotagéQ das Pemas.

Referf‘ -se a rotagio do fémur, provocando o aumento ou dxmmuxcao
do grau de abertura observado nos pés. Pode ser:

. Normal — pés paralelos (vide- Cnangas em Homo]ogo Fig. l)
~** Interna em vérios graus (vide Sérgio de Oliveira, Fig. 10) -
* Externa em varios graus (vide Iéda Dias, Fig. 10)

Pernas Dobradas ou Esticadas

Apesar de dobrarmos e esticarmos as pernas constamemente no
--caminhar, quando paramos eretos, podemos notar um padmo posturdl criado
por uma tendencm em manté- los

* Levemente dobrados (v1d<, A lmac wlada C unceu,ao hg 8 p- 174)
*-Dobrados

* Esticados

0 Torso

A reldc,ao entre o Cemm de Peso e o Centro da.t evitagao Camc*en/a
irés. tipos de lUISO '

¢« Concavo - curvado para trf'nte a pdl’tll da pélvis ¢ do peito (vide Joao
Lira. Fig. 1 ¢ Séryio Oliveira, Fig. 10)
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. Convexo — curvado para tras a partlr da pelvrs e do peito (V1de Andrea
Rabelo, Fig. 8 e chardo Fagundes, capa).
+ Misto — peito céncavo e pelvns convexa, ou vice-versa

A Enfase de Espago

A ]:thase de Espago diz respeito a relaéﬁo do corpo com o estar de pé,

_ dando preferéncia postural a um ou dois vértices das formas cristalinas:

* Ereto neutro
. » Enfase vertlcal
— Para cima — A pessoa parece esticar-se sempre para cima, como se

visse o mundo de cima. Pode ser um tipo esnobe, por exemplo.

-~ Para baixo — Parece afundar para baixo, como se olhasse sempre
para o chio. Pode ser um tipo pessimista, por- exemplo.

— Ambos simultaneamente. .

'+ Enfase Horizontal

— Amplo/para os lados (vide A Imaculadd Conceigao, Fig. 8). A pessoa
tem uma postura larga, aberta para.os lados. E o caso de uma pessoa que,
independentemente de seu peso, parece ocupar trés lugares num banco de
praga, tamanha a énfase simultanea para os lados.

— Estreito/dos lados para o centro. A pessoa tem uma postura estreita,
encolhida para o centro. E o caso de uma pessoa recolhida por timidez ou
medo. Caso sente-se em um banco de praga construido para dois, duas outras
pessoas poderﬁo Qént'ar-se quase sem perceber que ela estd ali, ja que parece

‘nao ocupar muito’ espago.

= Amplo para a esquerda. A pessoa tende a expandlr—se para a

" esquérda. E o caso daquele colega que sempre gesticula abrindo para a

esquerda e, enquanto conversamos cammhando empurra-nos naquela

‘ dxrcc,ao

- Amplo para a direita. Como o item anterior, mas para 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.
_ Enfase Sagital :
~ Para frente. a pamr do centro.
-~ Para tras, a pamr do centro. : N
Mistos — peito para frente e quadam para tras ou vice-versa.
"o Enfase Dl']L,Ondl
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A I}nfase postural em uma ou mais diagonais do cubo, com uma tendéncia
a‘torg¢do e contralateralidade. E o-caso da maioria das figuras pintadas por

‘Michelangelo no afrgsco da Capela Sistina (1512), as quais se.contorcem,
dirigindo-se simultaneaimente ao espectador e a outros personagens e/ou

. objetos, como livros e arvores. A diagonal daqueles corpos retrata um .

momento de forte conflito, criado por duas énfases opostas e simultaneas.

Geralmente,.cada pessoa ou personagem possui uma Enfase Espacial

_principal e outra secundaria. Essas Enfases podem ser ém diversos graus,
desde muito discretas até chegando a entortar todo o corpo. Isso ocorre
mais facilmente nas énfases assimétricas, que envolvem apenas um lado do
corpo’ou um misto de énfases. ' . '

Ha uma tendéncia a associar a- Enfase de Espago com os pontos de

movimento no Espago, mas isto ndo € uma regra.'De fato, a Enfase de Espaco.

independe dos principais pontos no Espago onde se realizam os movimentos.
. P(?r exemplo, pode-se estar andando para frente (ponio no Espaco na
Dimensao Sagital a Frente) com uma Enfase de Espago lateral ampla, como
se o corpo ocupasse todo o espago a sua esquerda e a sua direita. Ou pode-
‘se, por exemplo, mover-se no Plano Sagital (Icosaedro), porém com uma

Epfasgde Espago horizontal ampla para a esquerda. Isso seria totalmente -
diferente de mover-se no mesmo Plano Sagital com uma Enfase de Espago’

vertical para cima. A Enfase de Espaco diz respeito a uma tendéncia postural
que puxa ou empurra o corpo em uma dire¢do, organizando a relagao de
suas partes, mesmo sem deslocar-se ou mover-se ne Espacgo (Octaedro, Cubo,
Icosaedro).

A Enfase Expressiva -

Refere-se a uma qualidade expressiva principal ou predominante e
outra secundaria, recorrentes nos movimentos cotidianos da pessoa ou
personagem.

Qutros

o Inclux( outras caracteristicas de postura-além das citadas acima, como
ombros levantados, cabe¢a puxada para frente. etc.

‘Banda de Moebius (p. 28 € 209).
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TEMAS DE CONTINUA DINAMICA E
* TRANSFORMAGAO

Laban baseou suas teorias de movimento em um continuun entre

polaridades, presente ndo so nas categorias. e nomenclaturas citadas (forte-
leve, alto-baixo, etc.), mas também em grandes temas que as-envolvem.

Nestes temas, dois’ conceitos, tidos como opostos, de fato constantemente
influenciam e transformam um ao outro, numa dinamica representada pela

Todos os itens de LMA sdo permeados por quatro Temas:

Interno/Externo
Esforgo/Recuperagao .
« Fung¢ao/Expressdo -

« Mobilidade/Estabilidade

Tema: Interno/Externo

O Tema Interno/Externo refere-se a dinamica relagao entre o universo
interno do individuo (Corpo, sensagdes, imagens, experiéncias, etc.) e O
externo (Espago, meio ambiente, outras pessoas, objetos, acontecimentos
sociopoliticos, etc.), em reciproca influéncia, alteragao e redefini¢do. O ser
humano nio é uma ilha que se expressa para fora, mas ¢ formado por
elementos internos ern interagdo com 0s externos. A respiragao € o primeiro
exemplo deste tema. Outro exemplo € o conceito de arquitetura corporal €
arquitetura do espa‘co,' em que o corpo modifica e € modificado pelo espago

“ao seu redor. Na Escala Pessoal. citada anteriormente, iniciamos uma

‘composigdo coreografica escolhendo pontos no Espaco, que se relaciona
com organizagdes corporais dependentes do fluxo interno de€ energia e da
respiragio do ator-dangarino. J& o Movimento Genuino, iniciado a partir de
impulsos internos, expande-se até criar sequéncias no Espago. A
Em todas suas agdes em cena ou em treinamento nas aulas, ensaios €
no cotidiano, o ator-dangarino estid consciente de suas sensagoes enquanto

[interage com o meio. E a partir deste dialogo Interno/Externo que ocorre o

aprendizado corporal: .
L

* recebendo estimulos para a criagdo — instrugdes, poemas, cenas
cotidianas, etc. (do Externo para o Interno);
e criando movimentos e apresentando-os (Interno... Externo);
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* recebendo os comentarios dos colegas (Externo... Intefno);
« observando outras apresentagdes (Externo...Interno); -
“» ‘comentando-as (Interno...Externo). ' '

A dindmica entre Interno/Externo pode ser observada no personagem

' ana}isadq em detalhe no capitulo VII: Pepa, interpretado por Carmen Maura
no_filme Mulheres a beira de um ataque de nervos, de Pedro Almoddvar. |

Durante todo o filme, a atriz reage a situagdes ou as provoca, numa constante
inter-relag@o de seus desejos e ansiedades com os de outros personagens. .

Tema Esforgd/ﬂecupéragéo'

A O termo Esforgo refere-se a fase da atividade em que se empreende
“um gasto de energia, correspondendo a Exercion, € nao aAE ffort (que traduzo
para Expressividade, Capitulo 1II). Este tema refere-se ao processo ou
‘tendéncia natural de recuperar-se de alguma atividade através de qualidades

. complementares ou diferentes, estabelecendo um ritmo de equilibrio no.
corpo. Por exemplo, em uma Frase Expressiva de movimento, uma grande

énfase em qualidades condensadas de peso e espago (forte e direto) pode
ser seguida de uma recuperagio em seus opostos (leve € indireto), ou'em
combinag¢des com um destes (leve e livre), ou em combinag¢des que utilizem
os fatores diferentes (tempo e fluxo) como recuperagao da énfase inicial em
peso e espago. Da mesma maneira, uma Organizagdo Corporal pode
recuperar-se em outra, etc.

. .Nas Frases Expressivas, a dindmica entre esforgo e recuperagio ocorre
em minutos, criando o-Fraseado ou o ritmo da frase. Mas podembs também

aplicar este tema a atividades de longa duragdo. Por exemplo, trabalhando
. no computador, ha um excesso de atividade homdéloga (mevendo a parte de

_c‘ima do corpo e de baixo em repouso), com énfase nos movimentos dos
o{hos, maos e antebragos, com uma tendéncia ao Impulso Visual condénsado
(foco direto. fluxo contido. tempo acelerado), na Dimensao Sagital e;
secundariamente, a Horizontal (Octaedro). Apos um dia inteiro desta

“atividade, a recuperagdo mais adequada nao-seria jogar videogame, ir ao

cinema, nem sentar num bar. ja que todas estas manteriam a Qrganizagao
Com0ra] Homdologa, as partes ativas do corpo, e até mesmo o Octaedro. Até
as quali@ades expressivas poderiam continuar as mesmas, principalmente
com o videogame ¢ o cinema. O indicado apos este dia seria; por exemplo,

uma caminhada tranqiiila em local aberto. estimulando o foco indireto, o .
fluxo livre ¢ o tempo desacelerado, a mobilizagdao do Centro de Peso e da -

parte de balxo do corpo, e a Organiza¢ido Corporal Contralateral. Melhor
ai-da seria uma aula de Contact Improvisation, ativando o peso e a fluéncia

st | i o TR - i
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corporais, interagindo com outros corpos em Forma Tridimensional no

- Tcosaedro (planos) e Cubo (diagionais)‘

‘Isto nios lembra que o melhor “descanso” nem sempre € 0 da auséncia

- de atividade. Além disso; a recuperagdo nem sempre significa o oposte do

que foi.executado, mas uma combinagao de aspectos que ajudem a
restabelecer a mutabilidade do corpo. O tema Esfor¢o/Recuperagdo justifica
a seqiiéncia Vertical-Sagital-Horizontal nas escalas do Icosaedro, pois, indo
para o plano cuja dimensdo falta no anterior, 0 cCorpo recupera-se
tridimensionalmente. Ha também a tendéncia de buscar ambientes ou pessoas
e relacionamentos que nos recuperem de nossas tendéncias, numa conjugagao
entre o primeiro tema e este. ' '

Tjem'a FungéO/Ex'présséo

" Este tema relaciona os aspectos funcionais das estruturas corporais a
suas habilidades expressivas. Assim, nos Principios de Movimento (Capitulo
I1), a respiragdo ativa o musculo ILIOPSOAS em uma Corrente de
Movimento em conjungdo com Conexdes Osseas (fungdo) na realizagdo do

_movimento com qualidades dinamicas (expressao). Por outro lado, a

dinamica expressiva facilita a integragio funcional das partes do corpo em
movimento. Um dos exercicios dos Fundamentos Corporais, a Transferéncia
Frontal da Pélvis (p. 78), pode ser muito dificil, pois envolve a mobilizagao
do Centro de Peso a partir da respiragdo ¢ do Suporte Interno. sem
impulsionar com os bragos ou pernas. No entanto, este exercicio pode ser
realizado com facilidade, conectando a parte de cima e a parte de baixo do
corpo (fung@o), a partir da utiliza¢ao de um-impulso acelerado, livre e leve
(expressdo). A expressividade e a funcionalidade corporal estdo em constante
relacdo. Ao realizar um aquecimento (fun¢do), o atoer-dangarino utiliza-se
da expressio; ao apresentar-se no palco (expressdo), dispoe constantemente
de-estruturas funcionais de suporte (fungado).

~ Outre exemplo da relagao entre Fungio e Expressdo esta nos
movimentos do espetaculo Agenda Oculta, do Grupo Tran Chan, analisados
no Capitulo VII. Cada mudanga de nivel, deslocamento e relacionamento .

. comobjetos ¢ realizada com tamanha facilidade e leveza, que parecem faceis

de fazer. Mas esta expressividade ndo ¢ aleat6ria. Ela esta ancorada na fungao:
Suporte Respiratorie e Muscular Internos, usando o peso passivo dos 6rgaos
e liquidos corporais para conectar as diferentes partes do corpo.
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Tema Mobilidade/Estabilidade

- Todo movimento contém os dois conceitos, Mobilidade e Estabilidade;
um tornando o outro possivel. Por exemplo, a rotagio da escapula funciona

como um mobilizador, aumentando o.alcance do movimento, mas também

- promove o enraizamento'do corpo conectando parte superior € inferior. H4
sempre Mobilidade na Estabilidade, e vice-versa. 'Assim como a

Recuperagio, tratada em relagio ao Esfor¢o, ndo significa necessariamente -

descansar, a Estabilidade nao sigm‘ﬁca falta de movimento. Mesmo o conceito
de “ficar pgltado de pé”é di ndmico, incluindo uma continua e sutil alternancia
entre Mobilidade e Estabilidade para manter o equilibrio-(Dinamica Postural
— Capitulo II). ' : '

As pecas de teatro N6 japonés possuem uma estrutura que as divide

em trés momentos, denominados de Jjo-ha-kyu. EsteGltimo. o kyu, é o climax
da peca, quando o ator muitas vezes encontra-se, para a nossa surpresa,

aparentemente 1imovel. E justamente nesta “imobilidade” que reside o

maximo de sua mobilidade interna. O grau de estabilidade externa indica o )

grau de sua mobilidade interna, influenciando o impacto emocionante do

fechamento da pega (KOMPARU, 1983). Este principio do teatro oriental

integra os temas Interno/Externo e Mobilidade/Estabilidade.

O tema Movbilidade/Estabilidade esta relacionado a questdo “quando
ficar parado, quando mover-se”?, que nos leva respectivamente aos conceitos
de ﬂ}lxo contido ¢ fluxo livre — energia corporal subjacente em qualquer
movimento.'% As Conexdes Osseas, por exemplo, concedem uma estrutura
¢ controle entre as partes do corpo (Estabilidade), permitindo uma maior
Mobilidade e fluidez., - o . 4 - .

Este tema facil.ita a identifica¢do da Organizagao Corporal (p. 50):

. H.omélogo. — O vorpo estabiliza a parte* de baixo e mobiliza a parte de
cima ou vice-versa. - : o . o

» Homolateral - O corpo estabiliza o lado direito do corpo e mobiliza o

. esquerdo, ou vice-versa. o

. Contr.alatgra] ~ O corpo estabiliza os lados direito supcrior e esquerdo
inferior € mobiliza os lados esquerdo su;ﬁen'or e direito inferior, ou vice-
versa. - ' ' '

103, Susanne SCh“ChL‘I"(l()“)‘f); “Fluluac(}cs de fluxo™ (Flow ituc ruations). Judith S.
© Kestenberg, 1977, . - : '

oAPiTULO VI

 MAPEANDO HISTORIAS CORPORAIS:
" DESCRE-VER 0 CORPO-TEXTO
" EM MOVIMENTO

“Estou aprendendo a observar a danga
silenciosa das pessoas no seu cotidiano”

N (Méréio Campos,
] Técnica de Corpo para Cena II, 1997)

A observagio e a descrigdo sao partes fundamentais do aprendizado
corporal do ator-dangarino. Este explora os principios de LMA dangando e
interagindo, observando sua danga (em video), a dos colegas e de estranhos,
desde a sala de aula até o cotidiano e o palco, e registrando suas observagdes
através de poemas, desénhos, notagdo e decri¢io de LMA. Conectados com
a realizagﬁb e experiéncia, ver € analisar ¢ parte do processo de criar €
recriar, fazendo op¢des de selegio e de cbmposicéo conforme o momento.

Sao alguns exercicios de observagio: -

Identificar os conceitos de LMA no cotidiano, em criangas, animais, ou
pessoas em situagdes de rotina (supermercado, esperando 6nibus, etc.), e
aplica-los na criagdo de uma‘sequéncia de movimentos.
Em duetos ou trios, cada grupo observa duas pessoas em um espago
~ publico e prepara uma descri¢io de movimento de cada observado, a 'ser
apresentada aos demais gnipos. A forma de apresentagido do dueto/trio é
opcional, podendo in¢luir caracterfsticas dos observados para ilustrar.
No “Observador Oculto”, cada ator-dangarino -escolhe um papel com o
nome de um observado secreto —um colega da sala — e o observa durante
um més em diversas atividades. Ao final deste periodo, cada um apresenia
_uma pequena cend livre — canto, performance, pintura, leitura, danga,



252 ‘ o » 0 CORPQ EM MQVIMENTO: 0 SISTEMA LABAN/BARTENIEFF..

etc. — para a turma, que tenta adivinhar, pelas caracteristicas da cena, qual

¢ o colega observado. Este recebe, além da apresentagdo de seu

“Observador Oculto”, urha desulgao por escrlto de suas caracterxstlcaq'

em LMA .-

Numa visita a um musey ou a uma g,alena de arte, os atores- dangarinos
dlscutem em grupo algumaq obras e, éventualmente, cada aluno escolhe!
uma obra para tragar seu perfil em .MA. A partir desta, cada um-cria e-

apresenta uma cena livre, acompanhada da descrlg:ao escrita do processo
e do resultado. - .

Numa visita a um-local com -esculturas ao ar~ livre ou estruturas
arquitetdnicas variadas, cada grupo de cinco atores-dangarinos escolhe
uma delas-e, a partir.de sua LMA, cria uma cena livre em grupo, a ser

apresentada p10x1ma ao objeto ou estrutura escolh;da e. descrita por
escrlto

Os simbolos de LM A foram apresentados neste livro sempre associados
a pratica/preparo corporal € a obras de arte, pois ¢ neste contexto que foram
criados e se renovam a cada gesto. As segdes a seguir organizam estes

simbolos conforme determinados principios de notagdo, tanto vertical quunto )

horizontal, ¢ sua tradugao dxscumva

A Observa(;éo do Movimento Humano para a Descrigdo
A Descrigao do Movimento Humano

A Analise Simplificada de Movimento

A Analisc Detalhada de Movimento

As duas segdes finais apresentam modelos de fichas € exerﬁplos ‘de
‘seu preenchimento para observagao e andlise de mov unento O modelo de
Analise Simplificada de Movimento é usado para analises que exijam uma
visdo geral com alguns aspectos predominantes da cena. J4 o modelo de
Analise Deiathada de Movimento ¢ mais extenso ¢ complexo, incluindo
‘ diversos aspectos em detalhes, ¢ € usado em fragmemos de cenas gravadas
e vistas diversas vezes.
Estas fichas de anahsc podem scr usad'\s para identificar eorganizar,
bem como para transforinar personagens, seja no cotidiano ou no palco.

Estas fichas ddmmm a partitura corporal do personagem em aspectos gerais -

(Analise Simplificada), estruturando-o, Ou em.aspectos especificos (Analise
Detalhada). reagindo em diferentes cenas. Podem também ser usadas para
tragar as preferéncias/tendéncias corporais do proprio ator-dangarino ou de
qualquer pessoca. a partir da-observagio cotidiana, e propor modmcacoes e
desafios, expandindo o espectro de possibilidades expressivas. ’
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A OBSERVAQAO DO MOVIMENTO HUMANO
| PARA A DESCRIQAO |

Ao observal um conjunto de movimentos, seja ele uma coreografia_
abstrata, uma atividade cotidiana, um jogo esportivo, ou uma partitura teatral,
¢é importante deixar-se intrigar pelo mesmo. De inicio, ha uma-impressao '
geral, € aos poucos um ou outro elemento mais importante destaca-se dos
demais (parece recorrente, ou mais enfatizado). Entdo, resta investigar este

elemento relevante, identifica-lo dentro das categorias Corpo-

Expressividade-Forma-Espago, e decifrar como os demais relacionam-se
com esse “elemento elxo”. Ele pode ser, por exemplo o uso do peso forte
em formas arcadas.

- A auséncia de algum elunento pode também ser -uma 1mpoxtante
caractenstxca ajudando a identificar as principais quahdades do movimento.
Por exemplo, uma danga que ocorre guase que inteiramente Sem alteragao

_no tempo, que- ‘nio acelera nem desacelera. O tempo constante é uma

caracteristica do impulso méagico, bem como dos estados onirico, estavel e
remoto. A partir deste achado, pode-se entdo observar quais destas quatro -
combinagdes estio mais presentes. Em seguida, pode-se analisar, por
exemplo, como esta danga em tempo constante consegue manter seu
dinamismo e prender nossa atengio: talvez uma variagao constante na forma
e nas organizagdes corporais, com forte énfase nas mudangas de fluxo. Este
é o caso de algumas apresentagbes de danga butd, em que a variagao no
tempo ¢ muitas vezes minima ou acontece com pouca frequéncia.

Para a 'mahse de um espetaculo, pode-se- segmr o segumte procednnento

1) Assistir ao espetaculo ao vivo pelo menos uma vez, com muita atengao.
Esta experiéncia concede uma gestalt ao observador, que pode entao
centralizar em detalhés na tela bidimensional.

2) Assistir a uma mesma apresentagao do espetaculo em video, retzrando o

- som, pelo menos trés vezes, marcando suas caracteristicas principais
conforme a Folha Codificada Simplificada (p. 264). Retira-se 0 som-
para que suas qualidades dindmicas- nao interfiram na analise do
movimento, que pode ter caracteristicas bem distintas daquele.

3) Em scguida. selecionar um ou dois pequenos fmgmentos de no maximo
5 minutos de duragdo cada um, para uma analise mais detalhada na Folha
Codificada Det’tlhada (p. 269). Esta selegdo depende dos objetivos e
interesses do observador. Em geral: a parte selecionada é aquela que
intriga o observador, representativa do’ espetaculo como um todo,
contendo as caracteristicas predominantes do mesmo, ou que apresente
o uso de alguma técnica ou conceito especifico, sendo pesquisado.
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A DESCRIQAO DO I\/IOVII\/IENTO HUMANO

) Seoundo Ann Hutchlmon (1977) ha trés formas de descrlgao de
movimento no campo de-Laban: a Descri i¢io de Expressividade-Forma
: (Effort—Shape Description),'* a Descrlgao de Motivo (Motif Description), e
a Descrigao Estrutural (Structural Description). A Descrigao de
Expressw1dade -Forma inclui a investigagio das qualidades dinamicas e da
expressdo inerente a Forma.'”” A Descrigdo de Motivo relata a qualidade
‘mais relevante ou saliente de um movimento, apontando o objetivo ou
motivagdo deste. A Descrigdo. Estrutural, usada pela Labanotagdo,!® é
especifica.em termos mensuraveis e completa em sua inclusio dos seguintes
elementos: o corpo (as especificas partes que se movem) 0 espago (a
especifica diregao, nivel, distancia, ou dngulo do movimento), o tempo (metro
e duragdo); a dindmica (a qualidade do movimento, como forte, pesado,

elastico, com acento,s, enfatlco etc.).
A LMA permela as trés descri¢des acima através da

Descriqéo de Expressividadee de Forma
‘Descrigao Discursiva e T)CSCII\.HO Vertical de. Motlvo .
Descrigao Detdlhada

A Descrigao de Expressividade e de Forma

A Descrigio de Explesswlddde ¢ Forma pode ser registrada em
~simbolos.através da Notagio Horizontal de E xpressividade e de Forma, com
a Frase de Expressw1dade (Effort Phrasing), ou a Frase de Forma (Shape
Phrasing), lendo-se da esquerda para a direita. Esta notagdo descreve as
mudangas em Expressividade ou em Forma, realizadas pelo observado. Suas
divisdes em compassos obedécem aos fraseados de Expressividade ou de
'Forma, ndo Lon51derando as divisdes ou contagens métricas. Assim sendo,
podenamoc dizer que um individuo senta-se com desaceleragio e controle,
logo em seguida apresentando um foco ‘indireto com peso leve (olha ao
-redor-enquanto suspira com leveza), seguido de peso passivo, fluxo livre e
- aceleramento (“afunda”; relaxa seu peso subitamente na cadeira). Juntando
essa wolugdo as quahdades iniciais {desacelerado e controlado) e notando

106. Vide asputox da tradugdo do termo l Ifon no apnu'o HI.
107, Vide definigdo e caracterizagiio do termo Forma no Capitulo V.
107 Vide detinigio e caracterizagio do termo Labanowcio no Capitulo 1.

teremos: -

A e

L o e B
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o acento ao final da frase (que neste caso ocorre com o aceleramento)

" A seqiiéncia acima dura por volta de'um minuto.'” Para chegar a esta
frase, fazemos uso das Marcas de Acdo (Action Stroke). Tanto a
Expressw1dade quanto a Forma sao assim 51mbohzadas :

Marca de Agdo Marca de Agdo .'
da Expressividade da Forma

Diagramas das Variagoes
de Forma

Diagramas das Variagdes
de Expressividade -

Ao observarmos uma seqiiéncia de movimentos, marcamos cada vez
que vemos uma mudanga na Expressividade ou na Forma, com um sinal de
Marca de Ac¢do. Fazemos isto diversas vezes com o mesmo trecho de
movimento em video (realizado ao vivo seria diferente a cada vez), até
chegarmos a uma conclusio, que, no caso do exemplo anterior, trata-se de
tragos simples para a prressw1dade (tragos duplo:, indicariam uma anahse

de Forma): H | / ' / / “

Em seguida, especificamos pouco a pouco quais as variagoes sendo
realizadas, até chegarmos nas combinagoes finais:
B _ k
' A /——“_— l/ N ’ ’
|
il T

109 Vide Frase e Frascado Expressivo. Capitalo HE
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Caso se quelra saber qual a qualidade expressiva ou qual a vanagao de
Forma mais frequente no trecho analisado, faz-se as Marcas de Agdo para’
cada item e depois realiza- -s€ a contagem. Por exemplo, para uma seqiiéncia

de cinco minutos, escolhe-se o Fluxo Livre e o Fluxo Controlado. Em uma
folha separada para Fluxo Livre. faz-se uma marca cada vez que esta

qualidade aparecer no video, obtendo-se alguns ou muitos tr agos ao final.da

observagdo e marcagao. Repete-se o procedimento algumas vezes para
- certificar-se do resultado quantitativo. Faz-se o mesmo para 0o Fluxo
“Controlado, em outra folha. Ao final, compara-se os dois resultados e conclui-
se qual o uso predominante do Fluxo. ou se os dois sdo usados-na mesma
proporgdo. Este método pode ser usado para qualquer variag¢do de

" Expressividade e de Forma, além de’ preparar o observador para uma

descri¢do mais detalhada, que poderd incluir a associacgio destes élementos
predominantes ja identificados, com as categorias de Espac¢o e de Corpo.

A Notagao Horizontal Detalhada e a Descrigdo Discursiva:
Uma Cena ae Pina Bausch

) A Notagdo Hor zzonm! de l‘ﬁx’}"lﬁSSlvldﬁU& € Forma podc incluir varias
frases 'de uma seqiiéncia, ou uma frase Ionml ouunt\ndo a descrigao
discursiva, como no exemplo a seguir.

As pegas de Pina Bausch (vide p. 35) sdo perincadas por cenas com
movimentos minimos. em cinesfera puquem ricos em variagdes expressivas.

Uma destas cenas cativantes acontece em, Café Miiller (1978), quando ¢ -

dangarino Dominigue Mel(‘v e a d‘m\amn Finela Cionin se betjam.
Enqguanto Mercy estd parado & esquerda do paleo. Cronin caminha em sua
dire¢ao com fluxo controlado o tus ipo desacclerado (Estado Movel),
“tornando-se controluda e direro {Istado Remoio) 20 aproximar-se dele,
olhando-o fixamente. #1a fecha os oihos. ¢ ambos muum entrar eim Estado
‘Onirico, com leveza ¢ controle, posteriorme nte adicionando o foco dircto
com suas faces se aproximande ainda mais (fmpulm Mayrico). O beije ocors
crinu momento de desacelorcio e levera. em Fetado Proxime. Dominie
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atasta -se correndo ¢ Finola continua ‘com seus olhos fechados em Estado
Onirico, leve e controlada por alguns segundos. De repente, ela abre seus
olhos ¢ o procura, com tempo acelerado e espago indireto (Estado Alerta),
tornando-se desacelerada e direta assim que seus olhos o localizam em cena.
A Notaqao Horizontal a séguir rcprcsenta a Frase Expresswa de Fmo]a
Cromn na cena descrita acima.
Simbolos de F raseado Expresswo (vide Cap. III)

Aceinto - ol . ou »
» Crescendo <

Decrescendo - >

= CTL s~

Aproximando-o com desaceleragiio e controle, Cronin expressa o
cuidado de relacionar-se com outra pessoa, ¢ estabelece uma atmosfera
especial entre eles. A atengdo da platéia é capturada por esta relaqép, e
mantida: pelos Estados e Impulsos em tempo constante que se seguem:
Podemos talvez prever que irdo se beijar, mas o processo desta agdo é

. cuidadosamente tragado, enfatizado por sua expansdao no tempo

(desaceleragdo e constancia) e cuidado. O fluxe controlado e o foco direto
de Cronin demonstram sua resignag¢io em relagdao a Mercy. Uma mudanga

.ocorre quando ela entra em Estado Oririco, refor¢ado pelo mesmo Estado

“de Mercy. Os Estados anteriores incluiram fluxo e espago ou fluxo e tempo,
mas agora os dois estdo envolvidos no peso corporal, conectados com suas
sensagoes internas e ¢com o outro. Ou seja. estdo-sentindo (fluxo) a se.r.lsaqﬁo
(peso) da aproximagdo. O climax vem no. segundo»amerior ao beijo, em
Impulso Mégico. Neste contexto. o Impulso é o encontro com o outro, algo
quase irreal ¢ hnpoésivcl._pédindo cuidado e delicadeza, quando nao se tem
q:..m acclerar nem desacelerar para nada nem ninguém, e sim estar seguro
(pcsd) do que se quer (espago). A atengio da platéia & trazida pam este
momento. que carrega todas as tensdcs, ainda mais por estar em tempo

Ccomstante. O bc ijo vem como uma recuperacio deste esforgo anterior, através
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~ da vé;‘iagéo de tempo. Aqui o rome do t:s’:ado ¢ muito apropﬁado — Estado
" Proximo -- ¢ a s=nsagdo de peso expressa

Pode parecer 6bvio, mas, de
combinagbes expressivas. Esie i m

> envolvimente fisico de dangarimo.
D, b ijos podem acontecer em infinitas
olica un: contato delicado € sem pressa,

colorindo assiinn a relagdo. Enidc, Cronin co 1\ti'hua em Estado Onirico,
o .
aaa

novamente Lna denomlnagao apropsiada paia o contexto. Ela esté literalmente
sonhando conm 0 momento que acaba de acortecer, com seus sentimentos (fluxo)
e sensacdes (peso). De repente ela “acorda”, percebe seu a‘mbj.eﬁte e acelera.
Este € o tinico momento de aceleragfio. que ocorre associada & auséncia de

outra pessoa, e de espago indireto, associado'a busca. O restante da frase, com ’

tempo constante ou desacelerado, pode ser rassociado ac encentro com o outro,

com o foco direto indicando que ela encontrou o que quer. Apos o movimento -

de execu¢ho com foco indireto e tempo acelerado, Cl -onin 1ecupei"‘ se em foco
dneto e desaceler: acao, localizando ¥ .4°rgy :

O Fraseado L.xpress.(vo aumenta sua intensidade gradualmente,-

passando por trés estados até chegar a um ’m‘DuEso, seguido de um acento
“acelerado e indireto, € pex‘mancuenao counstante a partir de entéo (seu olhar
dircto mantém-se por alguns segu: 1 desaceleragac, na mesma
~intensidade). O fraseado reflete a r¢ !
da aproximagac fisica (tensao cresde
{tensac constante).

cao (aCPntOE € Cori! am v:srai

A Descrégéo Discursiva ¢

_Em linhas gerais, a deseri do movimento humans a ,rave«‘ da
nguagem escrita podc ser assisn organizada:

“O Corpo realiza uma Agio de tal Maneira em.tal Diregio”)

Nome: Corpo, parte que inicia n'u‘;\'imemf‘;., partes que seguem, etc.

Verbo: oTpo-e Forma. acles corporais, relacionamentos. forma
adquirida, etc. - '

Advérbio: Forma, prressv\',

Essa organizagio basica pode ton
movimento ou a necessidade de de.»,' vigio mais detathada (p. 261). 1 N2SSe
caso, descreve-se primeiro o elemeiso mals relevante, ao redor do gual 0s
derinais se ongamzam Pode haver tnivyd o pima inversao no )‘}ii.[" da frase,
- citado o autor do movis : i

de ¢ Espaco.

wssda que restioa a agio).
"%u:.ict e Forima, feita
simbolos, a
uo:si\'zdm_‘e.

rreate da F}e§"‘§'5§;5'_3 e
Imente, o Descrigfio Vertos! de
ase do movimente, s

o

HENR v et ey
[ ST AT L EEU SO

oS dois dancgarinos, a tensac

ar-se mais complexa. conforme ¢
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A leitura da notagao é fella de baixo para cima. A Frase de Mov1mento
anotada ¢ isolada por barras duplas abaixo e acima. Ou seja, 0 movimento
_ocorre entre as barras inferiores e as superiores, €08 simbolos abaixa
destas indicam a posi¢do inicial.’A posi¢do final g geralmente esta implicita’
ao finai da Fi rase den‘uo das barr as, sem necessmade de 51mbolos acima
da barra final.
O comprimento vemcai do motxvo revelaa durac;ao do movxmento anotado
Por isso, simbolos come o da Transferéncia de Peso ( r“\ ) ou o de
- pontos no Espaco ( % ‘ <] % etc.), podem ser “esticados”
" verticalmente. ) :
Ao lado da linha vertical pnnc1pal em’ que esta ano*ada a énfase do
movimento, encontram-se simbolos secundarios, modificadores dos
principais. No exemplo 1. abaixo. estes simbolos secundarios sdo os de
de fluxo e tempo, envoltos em um paréntése vertical, indicando que
ocorrem em algnm momento daquela acdo. Este paréntese vertical €
diferente do arco horizontal usado pam representar.o Fraseado na Frase
Horizontal de Expressividade e Forin _ o
O simbolo do Corpo ndo necessita ser 11 gado ao seu pr()ximo de Agdo,
Forma ou ponto no Espago, apenas desenhado Proximo. J4 para indicar '
- que @ mesma parte do cotpo continua a.Agdo, orma ou pomo no.Espago -
a seguir. e para que ndo se precise repetir o simbolo de corpo, € ¢ necessario
o pequeno arco ou “v” laterzl de ligagdo { ™ ou - : Simbolo para
Mesma Parte do Como Realiza a Proxima A¢do. Vide cxemplo 3 abaixo).
Simbalos ndo existentes, como coccrx, cadeira, bola, podem ser criados
para o descrigao, € devem acempanitd-la numa legenda lateral.
Alguns simbolos podem ser acoplados um ac outro. Isto ocarre nos
‘exempios 2 e 3 (Transferéncia de Peso j—\ e Baixa Atras- r é

simbelizado por T)

Dois cxe’mp!os a seguir aphcam a Descricdo Discursiva e de Motivo a
acdes corprorais usadas no cotidiano e nas artes: )
o do Movimento de Sentai-s¢ na Cadelra
Descricao do Movimento de Levantar os Bracos
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A Desongao do Mo nme"t Q rtar- se na Gadeira

Uma mesma a¢3o, como ‘\eniaése na cadeica, m de ser realizada com
diferentes enfase:. 0 que pode ser- wuﬁuda,o nas Dew icGes Discursivas a
seguir: ' o

Exemplo 1 — Ele transfere o peso ( >~ ) de -seu corpo ( 9 ) .

vagarosa (__ /) e cuidadosamente (./:__) para a cadeira ( !——, ).
Enfase na A¢io Corporal — Tranxferencxa de Féso, e na ‘Expfessividade:
tempo desacelerado e fluxo controlado). :

Exemplo 2 - Eleencolhe (.27 )seu corpe { \3 }, curvando -se concava
€ cagnta]mente para Baixa Atras ( ), sentando-se ( \‘|—\ ) na cadeira
() ana<e na Forma Fluida -- chcolhende, e no 1~<ﬂaqo Plano Sagital.
Exemplo 3 - Ele encolhe (. 7 ) seun corpo ( Qf() ), curvando-se
concava e sagitalmente para ijaﬂxu Atrads {? y a partir do cdeeix

( ¥ ), transferindo seu peso (O ~T~ ) vagarosa ( /¥ e cuida-

dosamente ( ___ )} para a cadeira ( b— ). Corpo, Expressividade,
Espaco e Forma. ' ' '

As DescrigGes de Motive para cada exemplo secrio tambémi diferentes,

ceim a énfase ao centro da linha vertical. A legenda esclarece simbolos
inventados para estes casos.

Legenda: 1 cadeirn G coceix

A Descrigao

m mesmo mic
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ermplo I — Seus brag;os( ﬂ\ )aloncam se( l/})ramda(/ ' )
arcachmente (_,;,_x) para cima ( I ).
_Exemplo 2 — Seu corpo ( (>< .) alonga-se ( M) leve C. I/ )e

. z‘apidamente (" __)para cima ( g . ) a partir do (ou iniciado pelo) rapido

) e arcado () movimento dos bragos ( ), em organiza¢ao,
corpmal homaéloga (%) durante a mspuagao ( 2% ) .

Descrlcao de Motwo

1 = . Ex.2

!vm
»

—

' 38

F0

,B.

Caso a énfase do movimento tenha sido na- Forma € ndo na Agao
Corporal. o termo “alonga-se” ( [/ ) podera ser substituido por “ascende”
{ i& ). A diferenga seria a importéancia do volume do corpo (Forma
Tridimensional) ao executar a tarefa. A complexidade estaria no uso de
duas formas: arcada nos bracos e tridimensional no torso, devido ac Suporte
Respliratorio.

i

E:*( YN

A Descrigéo Deta‘lt‘iada |

De%c sigio Vertical de Motlvo pode cstender se pm frases -
me u-mmome divididas entre barrasﬁ em ‘compassos binarios, ternarios;
quaternarios, etc., simbolizando uma seqli€ncia completa que se 1€ de baixo
para cima. e que continiia nas proximas faixas a-direita. A indicacdo da -
marcagdo metiica através de nunteros ao lado de cada traco de tempo €.
opcional. Continyando o ¢ ~“\emp|o anterior, temos:
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(L}egendva: s o Piatéx:a)
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Esta notagdo organiza ums d

: ]
j

Z ]

- ;/v_i
Q!

“

e

RV .
’Q ’ o
3_

icic discur swa detn .hach

Na segunda frase. o observado dobra ( ‘\_/{_) a parte >upulot de seu
or _Q ) paca a frente { | | eterindo-se (") 4 platéia (neste
aso fepresentada por “P) ao .
q validades direta e co atrolada { 7 Y enr s
pdo paréntese x'er:.xca} a diveita da frase). Em seguida (ferceira Jrase),
apresenta qualquer( MU Y eontragia (< 3. afundando { (/ ) em diregdo
ag seio (B, ¢ txans.eﬂnde : f\. . em erganizacdo espinhal
;d;z'; a-pélvis { I*- je {giaria fese) paasa por um
= !‘! zz‘xtef O e deua’m— 1 ) sue leveza e foco indireto
~{ L/ ) ascendendo ( [/\n em direg onal Alio-Esq EF‘?‘la Atras g .
ntra-la tg,mum.me( X . 7
Observe gue, nesta Wliimg il E}-mrés;iivid'u‘*e Veio pn Weiro hia
A descricao »nb al. € mais central na descricio de netvo. o que reflete.sua
- mator rele '”1 Icia em relagde wos ouiros ch mientos. :

h

()
L e

" simplificada ou detalhada, conforme o objetivo do observador/andhsta

seu-percurso. e apiesentando-as’
gum momcnia desie (indicado
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A ANALISE SIMPLIFICADA DE MOVIMENTO!

Para facilitar a analise e a descri¢dc de movimento, organizam-se os
dados coletados em uima ficha denominada Folha (“odlﬁcada que pode ser
110
A Folha Codificada Simplificada (p. 264) aborda os prmmpals itens a serem
observados na cena. Devido a seu cardter geral, a ficha 51mp11ﬁcada pode
ser’ aplicada a espetaculos inteiros ou trechos relativamente grande dos
mesmes, expondo suas caracteristicas principais. Para ilustrar seu uso, a
ficha é preenchida na se¢do seguinte (p. 265), coni uma analise do espetaculo
Agenda oculta, de Betti Grebler e Leda Muhana com o Grupo Tran Chan, e.
aplicada a uma descri¢do beni-humorada que relaciona danca pos -moderna, _'

- arquitetura e cotidxano (p- 266).

A ANAUSE DETALHADA DE MOVIMENTO

. Comoe a rolua D]]Tlphﬁw&dc . a Folha Codificada Detalhada (p. 269)
orzaniza os dados coletados na observagio, facilitando a andlise. No entanto,
ests 1iitima desdobra a anterior em subitens, aumentando sua especificidade
e sbrangéncia. Por este motivo, esta ficha detalhada é melhor aplicada a
trechos selecionados de movimentos. expondo seus diversos aspectos e suas
correlagdes. Para ilustrar seu uso. a ficha é preenchida na secdo seguinte
{p. 272), com urma analise da pastitura corporal da atriz Carmen Maura no
filwe A[z.,’fu,u @ beira de um atague de nervos, de Pedro Almodovar .

(p. 275).
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FOLHA CODIFICADA SIMPLIFICADA PARA LMA
Pessoa ciou Ghra sob Observagdo .
Observador ’ , : N
Local e Data de Observagio _

IMPRESSAO GERAL

CORPO - Pimupai\ partes ¢ Fundamentos usados, Organizagdo
Corporal Preferencial ) :

EXPRESSIVIDADE - Principal Enfase Expressiva

FORMA - Principal Modo de M !déuw de Forma, Re;auonamenfo
cont objetos ou pessoas

ESPACO - Deslocamentos. Preferéncias Espaciais {Dimensdes,
Diagonais, Pianos) S ‘

Tendéncias' Associativas das 4 Categorias

OBSERVACOES

~com objetoc, ou pessoas

Diagonais, Planos).
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EXEMPLO DE PREENCHIMENTO DA FOLHA SII\/IPLIFlCADA

(/
- Pessoa e/ou Obra sob Observa¢ao A%cn‘l"\' .OQ’VL.CQ' /T"‘."‘ Chan

Observador .Ciane Ftrnam{exx ‘ .
Local e Data de Observagio _ 03 de asv\o!fé de 1413

IMPRESSAO GERAL
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Corporal’ Prefelenc1al
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FORMA - Prmc1pa1 Modo de l\lludanqa de Forma Relacmnamento
—z R

ESPACO Deslocamentos Preferencms Espa01als (Dlmensoes,

COS'aecl o

T
Tendéncias Assocxatlvas das 4 Categonas
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OBSLR\/ACOES
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Aplicagde da Folha Simgp mmauu a Analise Coreografica:
0 QUE E QUE A BA!A:\»\ (00 TRAN-CHAN) TEM?
Balamdade Pos- mode:mdade e )
Andlise Laban de Movimento

Resumo: O ensaio revisa o espetaculo de danga “Agenda Oculta™. do
arupo baiano Tran-Chan. introjetands z propria forma leve e bem- humorada
de suas corcografias no discurso téenico da Analise Laban de Movimento.
f:sta analise do chmraculo é vmun!ada i »_\pcuenua pessoal e cotidiana da
autora e das coredgrafas no contexto cultural e estético em "que foi criado e
apresentado —a cidade de Salvador, mito geografico de ambos, espiritualidade
(orixds, candomblé, etc.) e prazer fisico (carnaval, danga da “boquinha da
garrafa”, etc.). O grupo, tido como pos-moderno, é investigado em sua
proposta de explorar o cotidiano baiane de forma coreograficamente
interessante ¢ contemporanea, mesimno que sem um tema ou conteddo
explicito (e justamente por i1Sso).

Apbs passar toda minha vida na linear, horizontal e quase vazia Brasilia,
¢.na quadriculagda, vertical e iotada Nova York, mudei-me para a
tridimensional e incompreensivel Salvador. Em Brasilia ou em Nova York,
onibus.ou metrds seguem interminaveis retas: aqui eu fico tonta nos barrocos
percursos transversais (opostos ao linear, atlave%ando os trés planos -
vertical. horizontal, >ag1tal) A Bahia ¢ sua danga tém mais — muito mais —
do que propulsdes frontais da pelve eny diregac ao solo (vulgo “boqumha
da garrafa”). Coredgrafos como Denilson José (Grupo Viver com Arte, * ‘Agua
¢ Vinhe?) tém demonstrado a fusio de tradigdes df!lC’lnab de movimento
com técnicas modernas. Mas a danga contemporanea daqui ndo precisa
parecer evidentemente baiana, com movimentos de ovigem ou significagdo
africanos, para ser tipicamente baiana. Isso é o que acontece, a meu ver (e
alguns dirdo que estou louca), com o grupo Tran-Chan.
Assisti ao grupo pela primeira vez no Via Bahia Festival de 1997, com
o espetaculo “Agenda Oculta”, incluindo as coreografias “Uma semana
depois™, *O dia”, “Quase ontem™, “Cha" ¢ “Noite adentro”, de Betti Grebler
e Leda Muhana. dangado pelas mesieas o por Fabiana Fernandes. Fafi Daltro,
Dantela Augusto ¢ Evelin Moreira. O grupo tem forte influéncia da danga
poés-moderna norte-americana. com sua feveza de conteado (que emerge da
forma, e nio de unt assunto ou téema inicial), ¢ a exploragie quase divertida
da forma (uma plavfilness como se dangar fosse wma brincadeira muito
corn s othos do espectador. A

séria). com ropeticdes @ surpresas g
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“baianidade” do Tran-Chan seguramente nio esta numa inspiragdo em orixas,
nem na referéncia a atos cotidianos (como carregar uma bolsa pesada no
dia-a-dia, o que acontece em “O Dia”, e que pode acontecer em qualquer
contexto urbano do mundo, variando talvez .o modelo da bolsa, ou nem

-1$s0). mas ‘sim em como as danqannas ‘realizam qualquer movimento -
“cotidiano ou técnico.

Salvador ¢ definitivamente uma terra estrangelra para mim, € é sob esse
an gulo que fago a Analise Laban de Mov1mento que se segue, € que obwamente
tem suas exce¢des. Em meus passeios pela cidade, dificilmente vejo alguém
com uma clara énfase para cima, 6u com o corpo controlado ou tenso. No
caminhar cotidiano em Nova York, por exemplo, hd uma grande énfase para
frente (dimensdo sagital frente/atras), grande tensdo e controlé do peso corporal
(fluxo controado), com pronunciada rapidez (tempo acelerado). Aqui, por outro
lado, a énfase parece ser para baixo (dimensdo vertical mma/embalxo) com
fluidez da energia corporal (fluxo livre), re]axamento dopeso (peso passivo), e

“dilata¢dao’ do tempo (tempo desacelerado). '
. Para completar meu choque. cultural, a aten(;ao ao espago € o
relacionamento entre os corpos no dia-a-dia também sao completamente
diferentes nas duas cidades. Em Nova York, todos sdo muito atentos aos seus
proprios espagos, € aos espagos alheios (o que seria um caos se-fosse diferente,
dada a alta velocidade de mov:mento), a “invasdo” do espago do outro € algo
muito visado (cinesfera grande), que se faz geralmente rapida e sutilmente

* (peso leve), em forma linear e direcional. A essa altura o leitor ja sabe o que

vem: soteropolitanos (baianos nascidos em Salvador) nido precisam inventar
uma técnica de contact improvisation para poder tocar de forma tridimensional
em descorhecidos! Os limites entre 6s corpos aqui sio. estreitos (cinesfera
pequena), e estes se acomodam naturalmente uns aos outros sem problemas

.(exceto pelos roubos), em oOnibus, filas, bancos publicos, praias lotadas, etc. O

antinatural é querer seu cspago individual, distancia fisica (olham para a gente
como se fosse doente, ou extraterrestre). Andando nas ruas, o mais dificil é
escapar das pessoas que andam sem a menor preocupagao ou atengdo ao espago.
Mas entdo, por que elas ndo tropegam, nem se batem nos postes? E simples, e
¢ o mais dificil para uma tensa ‘“nova-iorquina” feito eu: trata-se da “forma
tluida”, uma qualidade anterior a nogdo de outro, que tem a ver com a respiragdo,

* a fluidez dos orgaos, dos liquidas corporais como sangue e linfa em movimento

(e que, sétgundo Bonnie Bainbridge-Cohen, sdo tdo importantes na danga quanto
0ss0s € musculos).

O Tran-Chan ¢é todas essas COlsas, 1tem por item — puro “Bahia day-
by-day”. Mas o mais interessante é transpor essas qualidades, ou melhor —
usa-las, num contexto totalmente diferente, tornando-as. coreograficamente
interessantes, ¢ — la vem — pds-moderno. Peso passivo e relaxamento
produzem movimentos conectados e continuos (fluxo livre), ao invés de um
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preguigoso e estatico colapso. (s corpos ndo estio simplesmente

“despencados™ (peso passivo) no palco. sem nogio de espago, e cacticamente

~uns contra os outros (cinesfera peguena). em tempo desacelerado. Essas
qualidades sdo usadas de forma dindmica e permeados com uma fluidez e
leveza que os organiza quase que-espontaneamente. Como no dia-a-dia de
Salvador, de alguma forma, as coisas acabam funcionando. Os problemas
parecem que ndo se resolvem, que se atropelam uns aos autros, mas é nesse
emaranhado fluido (!) que se desenrolam (,omo que sozinhos, e quando
menos s¢ esi}c:'aé tchan-tchan: a patsagem ji. ¢ totalmente outra.
fan “Agenda Oculta”, corpoas em forma fluida mudam de niveis em
diferentes transversais, continuamente desenhando percursos como aqueles
- onibus pela Salvador que eu ndo entendo. As dangarinas tém uma clara
énfase para baixo, como se serpre deixassem alguma parte de seu corpo
cair para dar ¢ impulso (peso passivo € fluxo livre), seguido de uma dilatagdo
no tempo (dc.sacderddo — ficando cada vez mais devagar) com peso leve. A
nio-atengdo ao espago. usada com perspicicia e humor, pode ser observada
principalmente nas varias vezes em que se aproximam ao redor da cadeira,
desajeitada ¢ levemente colidindo pontos de seus corpos em “Uma semana
depois™, de Betti Grebler. Na peca. bolsas aparentemente pesadas tornam-
se leves imagens em constante adaptagdo ao$ sinuosos movimentos, voam
pelo ar e repousam no chéo por breves instantes. Seriam metaforas de “como
destiiar o peso do cotidiano™ - o énibus que quebra (se é que vem), 0 servigo
do eletricista/marceneiro/encanador/fitho-de-santo que deu curto na casa
inteira, o saldrio miseravel, niesmo depois de anos de doutoramento no
exterior (com um interminavel banho de cadeirae tela de computador, feito
esse aquij. L outras palavras. cemo ser mae de trés fithas, professora-
doutora ¢ vice-coordenadora de dois pxomwnaq de pos-graduagdo - o que
inclui ser secretdria, office-girl, diagramadora. ¢ ter que publicar pelo menos
- 3 artigos ao ano (espero que esse aqui conte para a minha econdmica lista),
e ter tempo para coreografar, dangar, e ter bom humor (o que descreve de
.fomm simplificada o dav-by-day de Léda Muhana)!

Em “Quase ontem”, Betti Grebler mais paréce uma menina brmcando
de técnica. sozinha em seu mundo de. desenhos coloridos, projetados ao
fundo (de fato. desenhos de seu filho Pedro). Em “Cha”, ‘Betti ganha uma
coleguinha na brincadeira. Ela ¢ Leda Muhana dangam com seus <apatinhos
vermelhos. meio tamancos holandeses. ex-colonizadores da regido, meio
galochas para as enchentes que vez por outra invadem Salvador. O espirito
infantil é evocado pelos gestos geralmente em pequena amplitude (cinesfera
pequena), ¢ em pré-expressividade. Pelo visto, ser baiana significa, antes de
tudo. ser polivalente com muito charme: Pur on your red shoés and dance
the (Tran-Chan) hlues (Cologue seus sapatos vermelhos ¢ danc’ o Dlues do
Tran Chan!).. :

o Local de Observagao
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Pessda sob Observagiao
Titulo da Obra, Autor e

Diregao

Observador

Vldeo ou Apresentacao Ao V1vo . Data

IMPRESSAO GERAL °

"CORPO _

Partes mais at_ivas

FLIndglIienfos Corpo}ais Bartenieff mais usados
j Orga.nizagéeé Corpéra_is pfgd;)nﬁhantes :

[n‘ici_acé'o e S;qﬁengiéﬁento

Px.'in'cipa'is A(;c”)es;realiza.dgs'. .

Relagdo Gesto_/Posftl.u:al

.EXPRESSIVIDADE _ ,
Predominantes Qualidades Dlnamlcas (Estados e Impulsos) :

B

Fraseados:
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Frase Horizontal de Fxprcbsmddu Selectonada TEMAS aplicaveis a analise -

) B . ‘ DESCRICAO VERTICAL DE I\/IOTIVO {Trecho Selecionado)

FORMA . \
Modos de Mudanga de Forma

Relacionamentos (com pe ss008, objetos. ete)

Frase Horizontal de Forma Selecionada

ce

A

ESPACO - : - o . e - S
Posicionamento com relagdo a0 grupo e ao ambiente (proximo, de frente ' OBSERVACOES (relagio dos itens acima com cendrio, figurino, texto,
para, lado u lado, ete.) , S o : : ‘musica, cfeitos visuais e sonoros, etc.; comentarios associando os dados
. ' ' : ' : ~ " .coletados a 1magens e idéias pesaoals do observador teorias filosoficas,

. » . . . .
‘Alcance da Cinesfera (proximo, mediano. distante) =~ o ' estéticas, historicas, etc.).

Percurso e Tensio Espacial
Dnrecoes recorrentes ou de destaquc '
Forma C usiahm p\edonnnante

(DISYAFINIDADES ('tendéncias associativas das 4 qatégérias)

ATITUDE CORPORAL (caracteristicas de destaque)
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EXEMPLO DE PREENCHIMENTO DA
* FOLHA DETALHADA |

‘ A
Pessod sob Observagio (—a_u men Mavea

s T 14 ) '
Titulo da Obra, Autor e Mulheres o Beiva de um Alasae Je Nerva
Dne(;au Momadoyar, 1499,

Observador __ Ciane Fernamdes

Local de Observagdo New Yok

Video ou Apxesenmcao Ao Vi vo\/ deo - B min s D’it’l‘b de m*\ eive d, 194,

IMPRESSAO GERAL
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Aplicacao da Folha Detalhada a Analise de
Partitura Corporal de Personagem:
‘CARMEN MAURA NO FILME DE PEDRO ALMODOVAR
Mulheres a Beira de um Ataque de Nervos'"

DPOF
Ciane Fernandes,

- Rosel Grassmann e
Susanne Schlicher

Resumo: O ensaio analisa os elementos éorporais utilizados pela atriz
Carmen Maura para delinear os: dlferentes momentos - vividos por Pepa,
personagem central do filme Mulheres a beira de um ataque de'nervos, de
Pedro Almodovar. A Analise Laban de Movimento- € usada para mapear a
partitura corporal de Pepa, desde suas tendéncias gerais quanto a postura,

‘qualidades expressivas e espaco, até suas reagdes em distintos momentos de
 destaque, ém que a atriz enfatiza uma suave sensualidade ou uma extrema

tensdo. Em situagdes inusitadas e a cada minuto mais emaranhadas, tais
variagdes corporais constroem e expressam a relagdo emocional de Pepa
com os outros personagens, num soberbo exemplo de fisicalizagio dramatica.

. O-filme Mulheres i beira de um ataque de nervos (Mujerés al borde

de un ataque de nervios, 1988, 88 minutos) de Pedro Almodévar, tem como

protagonista Pepa, mterpretada por Carimen Maura. Pepa ¢ uma famosa
profissional de dublagem cinematografica em Madri, onde vive um momento
de muitos conflitos, residindo numa espagosa cobertura repleta de casais de

" animais de estimagdo. Ivan, um profissional de dublagem casado, era seu

amante € a abandonou ha alguns dias. Ela esta desesperada, ndo consegue
dormir e freqlientemente toma trangiiilizantes. O filme mostra Pepa buscando
Ivan e tentando falar-lhe, ennquanto isso tendo descoberto que estd gravida e
envolvcndo'se em varias situagdes cadticas em seu apartamento.

~* Na maior parte do tempo, ela parece energética, quase histérica. Age
com alta intensidade e desespero, tentando lidar com sua perda emocional.

Podemos vé-la em duas tendéncias distintas, reagindo a situagdes que a

manipulam (por exemplo, esperando que Ivan telefone), ou definindo-as e
manipulando-as (despistando o policial que busca um cumplice de
terrorismo: a propria amiga de Pepa que lhe pedira refigio; seduzindo o
filho de Ivan, que coincidentemente vem olhar o apartamento de Pepa para

11t. In O olho da histéria (v.’1, n. 5, setembro, 1998: 169-72).
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alugar). Estas duas tendéncias definem a dmannca de Pepa durante todo o
filme, constantemente transferindo o.foco de si mesma para.o meio, e vice-
versa. Ha uma progressdo no personagem do comego para o final do filme,
quando ela resolve seu conflito interno e ndo mais se prende a Ivan.

Em termos de Analise Laban de Movimento, as principais qualidades
apresentadas pela personagem sio: Organizagdo corporal homoéloga, ou seja,
o corpo divide-se entre parte superior ('u,mn da cintura) e inferior (abaixo
da cintura) ao organizar cada movimento, numa atitude corporal com parte
inferior estreita (quadris e pernas apertadas em dire¢do a linha central do
corpo) combinada a vma parte superior ampla (peito. ombros ¢ bragos

~abriado para os fados do corpo. na dimensao horizontal). Por 1850, sua
principal énfase espacial de postura ¢ horizontal, as vezes apresentando uma
énfase espacial secundaria, para cima (vertical). Seus movimentos sio
geralmente iniciados pela cabega ou olhos/ouvidos.

Sua atitude corporal ¢ determinada por uina mpide? subjdcente que
concede urgéncia as situagdes. Grande parte de sua dramaticidade ¢
expressada pela face, olhos, mios e dedos. Apresenta pouco suporte
respiratorio, geralmente preso na parte de cima do torax. As situagdes cadticas
provocam muitos movimentos s;mvltg.neos de diferentes partes do CcOrpo.

' Sua mpide/ aparece acompanhada pm‘xupalmente de um fluxo
controlado de'energia (tempo acclerado ¢ fluéncia contida) ou de um foco
direto (tempo acelerado e espago-direto). as veézes de peso forte. Em
combinagdes de trés fatores: pode-se observar acdes como socos (forte,
direto, acelerado) e 5olpes cortantes (forte, indireto e acelerado). Sua
tendéncia expressiva quase agressiva (acelerada, wnuda direta e forte) ¢
compensada por qualidades sutis. como uma certa gentileza (peso leve) e
perceptividade (espago indireto ou multifoco), algumas, vezes também
hesitando ¢m tempo desacelerado. Ela usa sua tluéncia contida .para.cessar
ou segurar suas emogoes e compulsividade (acentuada pela aceleracio que

facitita a tendéncia para de sordens compulsivas/obsessivas),

Ao invés de a¢des com intervalos de recuperacao, suas frases
expressivas sdo de permanente gasto de energia. Apenas raramente recupera,
ndo atraveés de pausa e descanso, mas reconectando com sua respiracac em
momenies de extremo desabafo e veeméncia, como ao Jogar o-telefone pela
janela ou ao desafiara advogada (nova amante de Tvan) verbal e fisicamente.

Quando s¢ permite ser emociondl, mostra sua tor¢a. Seus olhm apresentam
urn forte foco direto que a estabiliza.

Quanto a forma. 0s gestos do sens bracos sao em geral direcionais
lineares. Apenas em alguns momentos. como ao encontrar o fitho de Ivan,
dana ¢ ~ |
Pepa apresenta movimentos mais arredendados e tndlmemmmns

acompanhados de uma certa gentileza (peso leve): Seus movimentos sdo
preferencialmente em dlmensocs, ot seja, linearmente a partir do centro do

£
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corpo em dire¢do a'um destes seis pontos: para cima ou para baixo (dimensdo

_ vertical), para-a esquerda ou para a direita (dlmensao horizontal) e para

frente ou para tras (dimensdo sagital), raramente em diagonais. Enquanto
os bragos enfatizam a horizontal, os movimentos de todo o corpo acontecem
na sagital. O alcance dos movimentos varia desde proximo (cinesfera

"‘pequena) a distante (cinesfera grande), conforme a situagdo.

A cena de abertura do filme ja.llustra o carater de Pepa (vide Descrig@o
Vertical de Motivo, p. 274). Ela dorme sob o efeito de drogas e Ivan esta
deixando uma mensagem na secretarla eletromca Isto subitamente a acorda,
mudando de.um profundo sono a uma agéo em alta intensidade em um
segundo. Pepa senta-se num golpe acelerado, forte e indireto, com o impulso
das maos, virando sua cabega rapida e diretamente para a voz no telefone.

A nervosa corrida até o telefone marca a acentuada aceleragio do
personager, associada a uma variagdo no fluxo de energia, entre livre e
contido, sustentado pela respiragido. Pepa avanga no plano sagital em dire¢édo
ao telefone, alcangando-o em um gesto direcional linear. Aproximando-se
do objeto, ao invés de desacelerar, resume sua rapidez controlando a fluéncia
de ene1g13 (fluxo contido), quase camdo sobre o telefone, num desequilibrio
de peso, ja que a parte de cima do corpo-continua acelerada enquanto a de
baixo péra.-A atitude corporal de rapidez e urgéncia bem como o padrio de
se segurar através do fluxo contido ja estdo estabelecidos. O foco direto de
seus olhos ¢ também introduzido. Ela esta reagmdo ao mundo externo e a
seu impulso’ interno de segurar Ivan. .

Uma situagdo tipica é mostrada na cena em que Pepa, frustrada pela
falta de mensagens de Ivan, joga o telefone pela janela. No minuto seguinte
atal agdo impensada, ela muda'suas qualidades expressivas constantemente,
‘em resposta a estimulos externos. Ao perceber que as mensagens ndo sdo de

~Ivan, mas sim de sua aimiga cimplice de terrorismo buscando ajuda, Pepa

fica mais e mais irritada, respirando de forma cada vez mais rapida. Ela
explode rompendo o fio de telefone num impulso, forte, rapido e controlado,
e jogando o telefone pela janela com forga, aceleragdo e foco indireto.
Recupera-se brevemente dessa explosdo num momento de hesitagdo (tempo
desacelerado), antes que a campainha a faga novamente cair em aceleragao
e urgéncia.- Corre entdo.com pequenos passos até a porta, novamente
controlando sua intensa rapidez com fluéncia contida.

Ao abrir a porta e perceber que ndo ¢ lvan mas sim sua amiga, troca
imediatamente de expressio, tornando-se quase indireta para evita-la, e mais
relaxada, solta (fluéncia livre). Entrando no-apartamento com sua amiga,
seu estado interno muda novamente, movendo-se com mais fluéncia livre,
apoiada na respiragdo. Mostra uma tendéncia para a énfase vertical para
baixo, € para relaxar-o peso do corpo (peso passivo pesado), sinalizando seu

.cansago e que esta se entregando a nova situagio, - . :
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Sua amiga casualmente menciona ¢ telefone ¢ este ja ¢ um estimulo
para que Pepa retorne a sua altasintensidade e aompulswxdade. Esta mudanga
¢ indicada por um momento de transi¢io que mais parece um ieve susto ou
uma idéia que lhe vem a mente. expressa principalmente em seus olhos,
num preparo para a aceleragio. Com seus bragos balangando no plano
horizontal, ela novamente mostra o estreitamento na unidade inferior do
corpo em contraposi¢ao com a amplitude lateral da unidade superior. Sua
atengdo ¢ multifocada: enquanto se dirige verbal e gestualmente a sua amiga,
pega seus pertences. coloca os sapatos e corre para'a porta, enquanto sua
mente ja parece estar do lado de fora do apartamento (antecipagio,
'calacterlsma da enfase no tempo acelerado).’ _ :

Ao contriario das cenas em que Pepa reage a smlagoes mostrando
compulsividade eairgéncia, hé algumas cenas no filme onde ela as define e
determina. Isto ocorre quando atua como atriz em um comercial de TV, na
longa cena com o policial que investiga o camplice de terrorismo, e em
parte ao encontrar-se com o filho du han que coincidentemente vem alugar
seu apartamento. ' . : :

' As novas qualidades mostmdas nessas cenas sio prmmpalmente
relacionadas.a leveza e gentileza, além da per: ceptividade ou atengdo indireta
a0 espago, usada tanto para buscar respostas solucionando problemas, quanto
para evitar o confronto em 51tuacoe< delicadas. Nessas cenas, a atitude
corporal subjacente de urgéncia e rapidez ndo esta tdo presente como no
résto do filme, mas ha ainda uma certa rapidez em seus movimentos. No
comercial-de TV e na cena com o policial, em que ela tenta despista-lo,
Pepa utiliza-se da seguinte atitude corporal: constantes transferéncias do
“peso corporal de uma perna para a outra, levando também a pélvis em deslize
lateral, enquanto o corpo apresenta uma énfase para frente (dimensao sagital)
associada a um térax leve e convexo (ombros para tras), os cotovelos abertos
para os lados (dimensio horizontal) e as méos movendo-se nervosamente
na diregio do umbigo. A gentileza o perceptividade aparecem na forma
defensiva: sendo simpatica e dissimulativa para evitar o confronto nas duas
situagoes, tentando convercer o pubilco no (‘OlnClCIGI e o policial em seu
apartamento.

No encontro com o filho de Ivan, Pepa transita entre ser gentil e facilitar
a conversa. € ser quase artificialnmiente simpatica, duas vertentes de seu peso
leve em pré-expressividade; em movimentos mais arredondados,

. tridimensionais, apoiados pela respiragdo. Ela mostra também mais fluéncia

livre e tempo. desacelerado, diferente de sua tendéncia contida e acelerada.

O ritmo de suas frases expressivas repete-se em vdrias cenas durante o
tilme, caracterizando sua forma de pensar e seu relacicnamento com o meio

ambiente. Pepa tende a inicialmente considerar as circunstancias, e

subitamente tensionar-se numa decisdo. Isto pode ser visto quando ela tenta

descobrir para onde Ivan estd viajando. O padrdo comeg¢a com um foco
indireto em tempo desacelerado, buscando/explorando opgdes e hesitando/
considerando. Em seguida, torna-se direta e rapida, canalizando sua
percep¢io em um segundo de insight, que a precipita a ir até o aeroporto
(vide Frase Horizontal de Expressividade, p. 273).

" Ao final do filme, apés ter decidido esquecer Ivan, Pepa mostra
diferengas marcantes na sua atitude corporal e expressividade. A inerente

“urgéncia e rapidez, além da fluéncia contida, desaparecem. Ela mostra mais
“peso passivo (pesado) e fluéncia livre. Seus passos tornam-se maiores, as

pernas mais abertas lateralmente. Os bragos.-balangam livremente ao longo
do corpo, com bem menos énfase horizontal no térax. As énfases de espago
estdo bem mais balanceadas, paﬁe inferior.e superior parecem mais ligadas
¢ apoiadas na respiragdo em todo o corpo. De volta a'seu apartamento, seu
caminhar mostra mais leveza — ela comegara a se recuperar. ’



CONSIDERAGOES FINAIS

IN(CON)CLUIDO

Cada um de nés é uma biograﬁa,' uma historia. Cada
um de nos &€ uma narrativa singular que, de um modo
continuo, inconsciente, é construida por nés, por
meio de nés e em nés - por meio de nossas
percepgoes, sentimentos, pensamentos, agoes e, ndo
menos _importante, por nosso discurso, nossas
narrativas faladas [e dangadas]. Biologicamente,
ndo somos muito diferentes uns dos outros.
sttorzcamente como narratzvas cada um'de nés é
unico.

(OLIVER S_ACKS, -197‘7.: 129).

Este livro expoe os principais termos e metodologlas usados pela
Analise Laban de Movimento para se pesqulsar o corpo cénico. Concedendo

" estrutura, o método permite também uma maior flexibilidade ao ator-
- dangarino, para que descubra, entre a técnica e a improvisagao, seu proprio
_ processo de treinamento e criagdo. Mais que relativo, o mundo ¢ inclusivo.

Tendo 0 corpo como eixo, a pesquisa em artes cénicas transforma a relagdo
entre pesquisador e objeto de estudo, reciprocamente incluidos e
questionaveis, expostos a casualidade e a' beleza cotidianas. Como narrativa
artiStica, o corpo que performa — movendo, cantando, falando, ouvindo,

" vendo, lendo, escrevendo — discute o mundo e suas relagdes. O discurso

académico, associado a pratica, € mais flexivel, poético e bem humorado. A
critica jornalistica, mais séria e teoficamente engajada. A criagdo artistica,
associada a pesquisa tedrica, trafega livremente entre diferentes formas de

- expressao, em um didlogo contemporéneo e critico.

A partir de bases conceituais claras e‘concisas, definidas de’acordo
com sua espemﬁcxdade aarte dialo ga com as humanidades e com as ciéncias,
renovando discursos. Con51derando todo corpo como 1nteressante e apto a
tornar-se cenjcamente expressivo, o método redefine o corpo em'cena além
da demonstragdo de habilidades, mas como um processo de pesquisa pessoal
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e social que redescobre o especial em cada um, a cada momento e contexto.
O ator-dangarino € o pesquisador de si mesmo, de sua forma de criar, e das
relagOes que traga com,este mundo inscrito nas coisas, ambientes e pessoas,
em constante mﬂuencxa e alteragdo através de uma linguagem do movimento,
‘em movimento.

Foto:
Jarbas Oliver
por Ciane Fernandes -
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ANEXOS|

ANEXO T

Fscola de Teatro da Unrversndade Federal da Bahia
Programa da Disciplina Técnica de Cor.po'p.ara Cenal

-Ementa’

Preparag@o corporal a partir de exercicios de respiragdo, aquecimento,
alongamento e 1mprov1sa<;ao corn énfase na reeducagio postural e fluidez
de movimento. :

Objetivos

— Desenvolver a consciéncia corporal, a coordenagao motora e a fluéncia
gestual como base para 0. movimento expressivo em cena.

— Dar inicio a um processo de conhecimento e experimentagdo de principios
do movimento expressivo. '

Metodologia

‘Aulas prancas ‘acompanhadas de embasamento tedrico e atividades
de observagio e pratica dléim da sala de aula. Os métodos consistem em:
Exposigdo verbal de conceitos; demonstragdo pratica, orientagdo verbal e
corregdo/facilitagdo individual (toque) de exercicios; execugdo de exercicios
técnicos ¢ improvisatérios, individualmente, em duplas, ou em grupo;
aplesentac,oes mdlvxdualq e'em grupo aos colegas de classe

Contel'ldo Programitico
I Corpo (0 que se move)

1. Nogdes de anatomia aplicada ao movimento e a postura.
2. Técnicas de massagem e fisioterapia aplicados & reeducagio postural.
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Utilizagao da respiragdo como ~uportc mtemo (Illopsoas) para o
movimento.

4. Exercicios e principios para a coordenhag¢io. motora: 'Fundamentos
Corporais Bartenieff (FCB); Conexdes Osseas: Evolugio
Neurocinesiolégica e Organizacdes Corporais.

Centros de Peso (Térax, Pélvis); Transferéncia de Peso, mudanga de nivel
(alto, médio. baixo), locomo¢io.

o

II. Relacionamento ou Forma (com guem nos movemos)

Forma Fluida. - ‘ _ p
2. Forma Direcional Linear ou Arcada. ‘
3. Introdugdo a Forma Tridimensicnal, Esculpindo. o

I1. Expressivid_ade (como nos movemos)y

1 Desemo]vnnento da ﬂucnud E,estml atraves dt, jogas e improvisagdes.
2. Pré-Expressividade. Introdu¢do-a Expressividade corporal.

- ' Materiais Didaticos

Mapas do corpo humano: musicas: imagens {fotografias de obras de
arte, colagens); poemas: apostilag; materiais para criagdo visual e exploracao
cénica (jornais, pincéis atdmicos. materiais para realizagdo de colagens, etc.).

Avaliagio

Fregliéncia; participagiio em aula; apresentagées em sala d aula e a
alunos e professores (Sequéncias: Andlise de Animal, Fundamentos
Bartenieffe Forma em dupla e/ou quarteto, entre outras); caderno de registro
(processo corporal técnico e criativo dentro ¢ fora da Escola; observagio de
movimento na naturteza -- animais, criangas, elementos, etc colagens,
desenhos. textos, _questdes, ete.)
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ANEXO 2
Escola de Téatrb“da Univérsi{dade Federal da Bahia

Programa da Disciplina Técnica de Corpo para.Cena |

Ementa

Preparagdo cénica a mvel corporal a partlr de exercicios de

_ deslocamento ocupagao de espago, seqiiéncias, experlmentagao ¢om forma
e ntmo jogos de mteragao fisicalizagao dramatica.

,Objetivos -

= - Expandir e aperfelgoar o vocabulauo de movimento corporal

— Desenvolver as diferentes nuances da expre551V1dade corporal associada
a coordcnagao motora e deslocamento.

- Metodologia
Vide Técnica de Corpo para Cena L. . o 3
Conteudo Programatico
L. Corpo (0 que se move) -
,\profundamento ‘denogdes de anatomia apllcada a0 movimento e postura.
~2 Exercicios para coordenagdo motora e fluidez gestual, com aplicagéo
- em sequmcms de movimento: Fundamentos Corporais Bartenieff (FCB);

Conexdes Osseas; Fvolucao Neurocmesmloglca e Organizagdes
- Corporais. '

I1. E:{pressividade'(como nos movemos)

{. Expressividade corporal: Fatores peso, tempo fluxo € espago.
2. Combinacdes de dois fatorcs Estados Ritmlco Onirico, Estavel, Remoto,

Movel, Alerta..
‘3. Arelagao som- movxmento a partlr dé qualidades expressivas.
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11, Forma ou Relacionamento {com Juert 1os oy emos)

1. Revisao: Forma Fluida e Forma Direcional.
2. Forma Tridimensional, Esculpindo.

IV. Espaco (dnde nos movemos‘)

1. Cinesfera - O espago tridimensional ao redor do corpo.
2. Alcance do Movimento: Préximo, Mediano, Distante.
3. Trés Dimensdes. Octaedro. Escala Dimensional.

4. Introdugdo as quatro Dméonals Cubo.’

V. Atitude Corporal

Associagdo de Corpo, Forma, Expressividade e Fspaco, criando
padrdes corporais dramaticos: Abertura da ‘Base, Rotagdo das Pernas, Joethos,
Torso (relagdo pelvis-torax: concavo, convexa, misto), l:nhme de t spago,
anase Expressiva. outros. :

Materiais Didaticos
Vide Téc mc.a de C orpo para C ena.l.
Avaliagido
. Freqiiéncia; participagac em aula; apresentagles em sala de aula e a
alunos e professores (Sequéncia em dupla ou trio a partir da analise de
Pinturas e Esculturas); caderno de registro (processo corporal técnico e

criativo dentro e fora da Escola, observagio dos principios.de movimento
na vida cotidiana; colagens, desenhos, textos, questdes, efc.).
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ANEXO 3

- Escola de Teatro da Un:iv"ersidade Federal da Bahia
Programa da Disciplina Tecnica de Corpo para Cena |l

Ementa
Trabalho corporal para a cena, desenvolvendo o conhecimento técnico
acumulado de exercicios e improvisagdes de interface artistica na construgdo
da partitura corporal de personagem.

,ObjetiVOs

- C onsohdar e aplicar principios corporaxs técnicos para atores.

"~ Desenvolver a consciéncia e habilidade de mov1mento no espago

~ tridimensional para a cena. :
— Facilitar o discernimento. pratlco e tedrico de conceltos mais complexos
do movimento expiessivo. ’ :

Metodologia

Aulas praticas, acompanhadas de embasamento teérico e atividades
de observagio € pratica além da sala de aula. Exposu;ao verbal de conceitos;
demonstragdo prética, oriéntagdo verbal e corregao/facdltacao individual
(toque) de exercicios; execugdo de exercicios técnicos € improvisatorios;
apresentagdes individuais e em grupo aos colegas de classe; observagéo e
analise/discussdo de pegas ao vivo e/ou em video.

_Cont.el'xdo Prograinético '
I C-orpo (o0 que se move)
1. Aplicacdo da Expressividade, Espaco e Forma nos Principios e

Fundamentos Bartenieff (FCB); solidificando seqiiéncias de'aquecimento
individual e em grupo para aphcagao em cenas dramaticas.

o

Movimento corporal e expressao vocal (sons, palavras, frases). A relagio
palavra-gesto nos contextos abstrato e realista.
3. O Gesto e a Postura na construgdo do personagem. A Imersao Gesto/

Postura
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4. A Iniciacdo e o Seqgilenciamento aplicados aos FCB e as Escalas Fspaciais.

1. Expressividade (como 1nos movemos)

. . ) k
I. Associagio de trés fatores: A¢des Basicas (socar, press{onan flutuar,
espanar, agoitar, ontuar, torcer, deslizar). Impulso Apaixonado, Magico
e Visual. : - : :
2. Fraseado Expressivo: Impulsivo, enfatice. ondulatdrie, balango,
acentuado, etc. ’
g
I, Espago (onde nos movemos)
1. Revisdo: Cinestera. Octaedro, Dimensdes, Escala Dimensional. .
2. Quatro Diagonais. Cubo. Escala Diagonal.
3. Introducdo aos Planos e ao lcoszzedrd._ e
- Materiais Didaticos
Mapas do corpo humano; musicas, imsgens (fotografias de obras de
arte, colagens); poemas; apostilas; materiais para criag@io visual e exploragao
cénica (jornais, pincéis’ atdmicds, ete.); videos de danga e de teatro,
Avaliacio o

Freqiiéncia; participagiic em aula: apresentagdes em-sala de'aula e a
alunos e professores (Escala Pessoal: Partitura Corporal Laban/Bartenieff);
caderno de registro (processo corporal téenico e criativo dentro e fora da
Escola. observagio dos prifhcipios de movimento em espetaculos de artes
cénicas; colagens, desenhos, textos, questoes, ete.). ‘

N
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Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia
Programa da Disciplina Técnica de Corpo para Cena IV

Ementa

Trabalho cénico corporal, dirigido especificamente ao trabalho do ator
de teatro, desenvolvendo e aplicando o conhecimento ‘técnico acumulado
de exercicios e praticas na realizagdo de montagens.

Objetivos

— Promover a capacidade' de sintese e adequagdo pratica do ‘aprendizado
corporal em situagoes dramaticas especificas. -

_ Desenvolver a prontiddo e exatiddo da resposta corporal como inteligéncia
cénica criativa. ' o S L

— Preparar o aluno quanto a clareza e metodologia da linguagem corporal
na estrutura¢do de partituras de movimento.

'Met:ociol(.)gia e Materiais Didaticos
" Vide Técnica de Corpo para Cena III.
| " Contedo, Progfﬁméﬁco '
L Corpp, Expr@ssivida,dé' e Forma

1. Revisio e complementacdo de sequéncias de aquecimento individual e
" em grupo para aplicagdo em cenas dramaticas.

2. Combinagdes de dois fatores associados a duas dimensdes contidas nos
planos do-Icosaedro: Estados Rj.tn1i¢o, Onirico, Estavel, Remoto, Movel,
Alerta. ' R :

Ii. Espago (onde nos 1ﬁov¢mos) _ )

‘1. Revisdo: Cinesfera, Alcance, O_ctaedfo, Cubo, Escala Dimensional e
Diagonal. ‘ T :
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2. Planos: Vertical, Horizontal, Sagitai. Icosaedro. Escalas e Anéis do
Icosaedro.
3. Tensdo e Percurso Espacial: Central, Transverso. Periférico.

. Combinagdes (Corpo, Ex;.\rcxsi\‘i:.i:’adc. Forma ¢ Espa(;e)

‘1. Coréutica: -afinidades e disafinidades de combmaqoes das quatro
categortias nas-variadas escalas espaciais ou fragmentos das mesmas.
2. Fraseado aplicado a cada Escala Espacial ou a trases de movimento.
3. Composigio de cenas corporais com ou sem o uso dé palavras, poemas
~ou fragmentos de textos: posturas corporais com qualidades expressivas,
_relacionando-se com pessoas ¢/ou objetos nas Formas Cristalinas
(Octaedro. Cubg, Icosaedro). .
4. Técnica de Movimento Genuino na criagio de partituras corporais.
5. Metodos de fragmentagdo, repeti¢io. simultaneidade e alternancia no
processo criativo e ¢ apresentacio cénica.
6. Pesquisa e andlise de movimento tm diferentes vertentes das artes ceénicas
€ na construgdo e 11uc’1hzwg‘m do puxon’nwm

'Avaliac;éo ‘

Freqiiéncia; participagdao em aula; apresentagdes em-sala de aula e a
alunos e professores (seqiiéncias a‘partir de Espagos fisicos, Arquitetura e
Poesia); caderno de registro (processo corporal técnico e criativo dentro e

- fora da escola, observagdo dos principios de movimento no-cotidiano e em
espetaculos de artes cénicas, em uma abordagem interdisciplinar
relacionando teorias e prancas nas humanidades e as ciéncias; colagens,
pinturas, desenhos etc.) : : :





