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Resumo

O Relatério de Estagio, que ora se apresenta, surge como reflexao final da investigacéo-
acao desenvolvida no ambito das Unidades Curriculares Estagio | e Estagio Il, Mestrado em
Ensino de Danca, Escola Superior de Danca. O mesmo refletird a intervencéo, do ponto de
vista tedrico e pratico, junto do Primeiro Ano de Danca, do Curso Profissional de Intérprete

em Danca Contemporanea, Balleteatro Escola Profissional (Porto), ano letivo de 2016/2017.

Partindo da lecionagdo em contexto de Oficina de Danca, com os respetivos conteudos
programaticos adjacentes, apresenta-se a utilizacdo do Sistema de Andlise de Texto de
Stanislavsky como potenciador da palavra enquanto estimulo a composicdo coreogréfica,
trazendo, assim, para o dominio da dang¢a um recurso associado as praticas teatrais. Para
tanto, recorre-se a obra A Metamorfose, de Franz Kafka, a qual lida e analisada com os
alunos, veio a servir de moldura dramaturgica ao homénimo espectaculo apresentado, no final

do ano letivo, no Saldo Atico do Coliseu do Porto.

Paralelamente e, assumindo as premissas norteadoras do devising no decorrer de um
processo de composigao coreografica bem como nos processos de ensaio, procura refletir-se
a gestéo das relagdes aluno/professor, aqui tidas primordialmente como horizontais, sem que
se negligenciem, bem pelo contrario, os objetivos pedagdgicos. Consequentemente, pondera-
se de que forma esta opcao altera a percecéo, por parte dos discentes, do papel que assume
o Intérprete Contemporaneo, nomeadamente quanto a relevancia do seu perfil biografico e
pela sua maior responsabilizacéo e vinculacdo ao processo de criagao coletiva e negociada.
Por ndo ser esta metodologia um procedimento protocolado, mas antes uma pratica
alternativa comum a criacdo de varios artistas contemporéneos, optou-se por acolher
premissas de criadores consagrados pelo tempo e obra, como referéncia estruturante para os
alunos, tais como Akram Khan, Anne Teresa de Keersemaeker, Jacques Lecoq, Pina Bausch

e Sidi Larbi Cherkaou, procurando, assim, a diversidade necessaria a contemporaneidade.

Palavras Chave: Composicado Coreografica, Devising, Stanislavsky, Analise de Texto,

Franz Kafka.



Abstract

This report depicts the final results and analysis of the investigational action developed
within the module of Curricular Units Stage | and Stage Il, Master in Dance Teaching, Superior
School of Dance. In addition, this report illustrates the theoretical and practical interventions
within the First Dance Year of the Degree in Professional Performer in Contemporary Dance,

Balleteatro Professional School (Oporto), Academic Year of 2016/2017.

According to the program highlighted in the module of ‘Oficina de Danca’, this report
details the use of Stanislavsky’s System of Text Analysis as a catalyst of speech for the
stimulation of dance choreography routines. This creative approach brings dance and
theatrical techniques together. Franz Kafka’'s novella The Metamorphosis was chosen, read,
analysed amongst students and used as a scaffold for the final show presented at the end of

the academic year in the Attic Hall of the Coliseum of Porto.

The aim of this report was to capture interactions between student/teacher, hereby
described as horizontal, without disregarding didactic objectives. This was achieved by
following the regulations imposed by devising during the process of choreographic composition
and practice sessions. Consequentially, the students’ perception of the contemporary
interpreter/performer is re-shaped with regards to his/her biographic profile and responsibility

within the collective and arranged process of creation.

Because this method is not a standard operating procedure or an alternative practice to
the creation of art pieces by contemporary artists, acknowledged writers like Akram Khan,
Anne Teresa de Keersemaeker, Jacques Lecoq, Pina Bausch and Sidi Larbi Cherkaou were
chosen as reference characters for the students, providing the necessary diversity for our

times.

Key words: Choreographic Composition, Devising, Stanislavsky, Text analysis, Franz
Kafka
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EUA — Estados Unidos da América
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1. Introducéo

O presente documento constitui 0 nosso Relatorio final de Estagio, no ambito das
Unidades Curriculares Estagio | e Estagio Il, Mestrado em Ensino de Danca, a ser por nés
desenvolvido na Escola Superior de Danga. O mesmo refletira a nossa intervencao, do ponto
de vista tedrico e pratico, junto do Primeiro Ano de Danca, do Curso Profissional de Intérprete

em Danca Contemporanea, Balleteatro Escola Profissional (Porto), no ano letivo de 201/2017.

Esta foi a nossa opcéo por identificacao ideoldgica com as linhas pedagdgicas da Escola
Cooperante, concretamente no que resulta do estreitamento entre a danca e as praticas
teatrais. Assim, propusemo-nos compreender de que forma pode o texto servir de estimulo
primeiro & composi¢do coreogréafica, pelo recurso ao Sistema de Andlise Textual de
Stanislavsky, na analise da obra A Metamorfose de Franz Kafka, a qual nos serviu de moldura
dramaturgica a uma apresentagdo publica final. Ao testar esta pratica tida como do ambito
teatral, agora num contexto da danca, foi nossa opcao fazé-lo segundo os principios
estruturantes do devising, como pratica de criacao colaborativa, negociada e democratica,
n&o obstante este processo ser desenvolvido com alunos e, por isso mesmo, sem negligenciar
0S objetivos pedagdgicos a que estava a nossa intervencdo adstrita. Paralelamente,
procurdmos verificar como esta op¢do de uma maior responsabilizacdo e vinculagao dos
alunos ao projeto, juntamente com a constante identificacdo de premissas de composicao de
criadores referenciados, pode alterar a sua percecdo quanto ao papel que asumirdo como

intérpretes, criadores e artistas contemporaneos.

BN

Como suporte metodoldgico ao atingir estes objetivos, recorremos a técnica de
observacao, alicergada nos instrumentos diério de bordo e registo filmico/fotografico a fim de
permitir uma fundada e constante reflexdo da nossa intervencdo pedagogica, ndo tendo
descartado também a importancia das recorrentes conversas com outros professores da
turma que constituiu 0 nosso grupo de trabalho. Util foi-nos ainda a aplicacdo de um
guestionario aos alunos, no inicio e no final do processo, a fim de melhor compreender as
eventuais alteracdes resultantes da nossa intervengdo, nomeadamente a evolugdo da sua

perspetiva sobre o lugar do intérprete contemporéaneo e a sua relagdo com o coreégrafo.

Posto isto, iniciaremos a organizacdo do presente Relatério com um enquadramento
geral sobre o Balleteatro Escola Profissional e 0s seus recursos materiais e humanos, 0 n0sso
grupo-alvo de estudo - o Primeiro ano do Curso Profissional de Intérprete de Danca
Contemporéanea — bem como sobre o préprio Curso Profissional e a disciplina de Oficina de
Danca. Definiremos também 0s nossos objetivos e apresentaremos o plano de agdo com que
visamos alcanca-los. Seguidamente exporemos algumas referéncias de abordagem tedrica,

nomeadamente quanto a vida e obra de Franz Kafka e de Kosntantine Stanislavksy, tal como
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0 legado deste ultimo no seu Sistema de Analise Textual. Relativamente ao ambito da
Composicao Coreografica, discorremos sobre os processos de devising, enquanto criagdo
colaborativa e apresentaremos algumas das premissas de composicdo de criadores
consagrados, por nos terem servido de fundamento a nossa intervencdo pratica e a
justificacdo opcdes coreogréficas. Mormente, Akram Khan, Anne Teresa de Keersemaeker,
Jacques Lecoq, Pina Bausch e Sidi Larbi Cherkaoui. No que concerne as Metodologias da
Investigacdo, escreveremos sobre a técnica de observacao e respetivos instrumentos a que
recorremos e apresentaremos os resultados do Questionario a que propusemos aos N0Ss0s
alunos. Por fim, concretamente sobre o decorrer do Estagio, descreveremos a nossa
intervencdo na fase de Observacao, Lecionacado Partilhada e Lecionacao autbnoma, seja nas

aulas tedricas, seja nas aulas praticas, ou no contexto de criacéo e ensaio de A Metamorfose.

Mais se diga, quanto a sua redacdo que a mesma sera feita atendendo as normas
formais da APA, 6.2 edicdo, sendo as citacbes mantidas na lingua original ou na versao

consultada, bem como seguindo os termos do novo acordo ortografico.
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2. Enquadramento Geral

Desde o inicio do Mestrado, no &mbito do qual apresentamos agora este Relatério de
Estagio, que estavamos certos da importancia que para nés assumiria estagiar no Balleteatro
Escola Profissional, pelas suas caracteristicas intrinsecas de disponibilidade para a
abordagem experimental, pelo contacto dos alunos com criadores inseridos no atual terreno
astistico e profissional, e identificacao ideol6gica com esta no¢éo de barreira muito ténue entre

0 que separa a danca das praticas teatrais.

2.1 Balleteatro Escola Profissional

O projeto Balleteatro foi fundado em 1983, pela necessidade de criar oferta formativa e
uma comunidade artistica no panorama norte do Pais, até entdo em lacuna, tendo
posteriormente, em 1989, a sua Escola Profissional sido reconhecida e estando hoje
oficializada pelo Ministério da Educacéo (Balleteatro, 2017). Disponibiliza aos seus alunos
formacéo profissional em danca bem como em teatro, a par de um servigo educativo, para
alunos externos, com aulas regulares e ainda o trabalho da Companhia. Caraterizada pela
sua aposta forte na perspetiva performativa interliga, assim, as varias formas de expressao
artistica e permite o contacto dos seus alunos com criadores de renome da atualidade,
mantendo fortes relagbes de parceria com vérias instituicdes e associagbes do Porto,

nacionais e até internacionais.

Por um lado, os alunos convivem com professores que estéo envolvidos em trabalhos
regulares ao nivel da Performance, e que sao estimulo constante para a actualizacao;
os alunos estdo em contacto directo com o maximo de informagéo e circulagédo de
ideias e participam em projectos coreograficos e teatrais de formato semelhante aos
profissionais. Por outro lado, os artistas podem explorar e desenvolver as suas ideias

e projectos sem a pressdo da maquina-de-producéo. (Balleteatro, 2017)
Esta Escola assume-se assim como uma incubadora da nova geracdo de criadores,
potenciando as saidas profissionais dos seus alunos, que desde cedo desenvolvem 0s seus

projetos sob orientacdo dos professores, preparando-se para a PAP (Prova de Aptidao

Profissional).
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No gque concerne aos seus recursos fisicos e materiais, atualmente, e desde 2015, o
Balleteatro esta integrado nas instalagées do Coliseu do Porto!, Rua Passos Manuel, n°137,
4000-385 Porto, como estrutura artistica residente (Coliseu, 2017). Aqui dispbe, como salas
de trabalho, do Saldo Atico, Sala Jardim, Sala Bebé, Sala de Convivio/Refeitério e Sala de

Musica, que tal como a Sala Bebé funciona simultaneamente como sala pratica e tedrica.

2.2 Primeiro ano do Curso Profissional de Intérprete de Dan¢ca Contemporanea

Sobre esta questdo importa desde logo distinguir os conceitos de populacdo e de
amostra, o que fazemos socorrendo-nos de Coutinho (2016), sendo, respetivamente, o
“conjunto de pessoas ou elementos a quem se pretende generalizar os resultados e quem
partilha uma caracteristica comum” (p.89) e “o conjunto de sujeitos (...) de quem se recolhera
0s dados e deve ter as mesmas caracteristicas das da populacéo de onde foi extraida” (p.89).
Contudo, no nosso caso concreto, estudamos um grupo de tal forma especifico, que o grupo-
alvo corresponde a toda a populagdo, ou seja, é tido para analise na sua totalidade. Dai que
nao tenhamos tido necessidade de construir uma amostra representativa e probabilistica da
populacdo, como é a preocupacao primeira de muitos investigadores em ciéncias sociais.
Deste modo, classificamos a nossa amostra como amostragem ndo probabilistica por
conveniéncia, ja que usamos um grupo intacto ja constituido, motivo pelo qual os resultados

obtidos ndo podem ser generalizados para além do grupo em estudo (Coutinho, 2016).

Concretizando, apresentamos a nossa amostra como o primeiro ano do Curso
Profissional de Intérprete de Danca Contemporanea, no Balleteatro Escola Profissional, ou
seja, uma via profissional do ensino secundario, equivalente ao 10.° do ensino regular, nos
termos do Anexo IV da Portaria n.° 243-B/2012, de 13 de agosto. Uma turma de ensino diurno
(manha e tarde), mas sem horario rigidamente fixo, podendo até mudar semanalmente.
Constituida por trés rapazes e, inicialmente, catorze raparigas, tendo uma aluna desistido
durante o ano letivo, pelo que ndo a consideramos na nossa investigagdo, uma vez que nao
chegadmos téo pouco a reunir dados suficientes para a sua avaliagdo no segundo periodo, ndo
estando, pois, incluida na nossa amostra. Assim, consideramos a turma mista e constituida
por trés rapazes e treze raparigas, num total de dezasseis alunos. Esta turma trabalhou
diretamente com varios professores ao longo das catorze disciplinas - a saber, Oficina de
danca, Inglés, Técnica de Danca Classica, Técnica de Danca Contemporanea, Danca

Contempranea (Técnica Cunningham, e apenas assim doravante por ndés denominada),

1 Anteriormente o Balleteatro estava sediado na Arca d’Agua, no Porto e depois no edificio Axa, na

Avenida dos Aliados, 5.° piso, Porto.
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Portugués, Historia, Tecnologias da Informatica e Comunica¢do, Educacdo Fisica,
Alongamentos, Psicologia, Voz, Formag¢ao em Contexto de Trabalho e Integracdo - sem ter
uma sala fixa ou sala de maior permanéncia. Nenhum aluno com necessidades educativas
especiais, nenhum repetente, e com uma média de idades de 16 anos, como comprova a
Tabela junta como Apéndice |, onde se apresenta a idade de cada aluno e a experiéncia ja
adquirida em contexto de danca. Relativamente a esta questdo diga-se que em dezasseis
alunos, apenas uma aluna j& tinha tido aulas de Técnica de Danca Contemporanea, sendo
gue para todos 0s outros este ano letivo foi o primeiro de contacto com este tipo de técnica
de danca. Cinco alunas tinham ja praticado ballet, metade da turma tinha experiéncia em Hip

Hop, duas alunas em Danca Africana e uma aluna em Danca Jazz.

2.3 O Curso Profissional e a Oficina de Danca

Nos termos da Portaria n.° 243-B/2012, de 13 de agosto, publicada no Diario da
Republica, 1.2 série, N.° 156, foram criados 0s cursos secundarios artisticos especializados
de Danga, a par dos de Musica, Canto e Canto Gregoriano, quer estes sejam ministrados em

ensino publico, cooperativo ou particular.

O Curso de Profissional de Intérprete em Danga Contemporanea, elencado na oferta
formativa prevista para os Cursos Profissionais?, divulgada pela Direcdo-Geral dos
Estabelecimentos Escolares, subsume-se no enquadramento do diploma supracitado, pelo se
Ihe aplicam as respetivas prescricfes, conferindo assim aos alunos que o finalizam uma

formacdao de nivel IV (Balleteatro, 2017). Como objetivo principal este curso prevé
formacdo técnica/profissional de bailarinos na é&rea da danga contemporanea,
desenvolvendo um conhecimento cientifico e pratico do corpo na sua
estrutura/movimentos e relacdo com o espaco, promovendo o estudo dos processos
de criagdo e producgdo coreogréfica com vista a sensibilizar os alunos para o sentido
estético e cultural da danca enquanto forma de arte. (Balleteatro, 2017)
Nomeadamente quanto ao seu plano de estudos, aqui junto como Anexo |,
correspondendo ao plano disponibilizado pelo site do Balleteatro, a disciplina de Oficina de

Danga surge como uma oferta complementar, a qual foi definida de acordo com as

necessidades, interesses e recursos do estabelecimento de ensino, o que concluimos pela

2Cf. http://www.dgeste.mec.pt/wp-content/uploads/2017/05/Cursos_Profissionais_Ciclo_formacao_-
2017 _2020.pdf
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leitura articulada do disposto no n.° 2 do artigo 4.° da Portaria 243-B/2012, 13 de agosto,

retificado pela Declaracéo de Retificacdo n.° 58/2012, e do artigo 5.° da mesma Portaria.

Oficina de Danca, disciplina no ambito da qual desenvolvemos a nossa lecionacao
auténoma e a maior parte da nossa investigagao, prescreve-se como destinada a “preparar o
aluno para a apreciacdo e criacao coreogréfica através de: trabalhos praticos e de analise
critica de obras de diversos estilos e correntes artisticas” (Balleteatro, 2006, p.3). Composta
por seis modulos de componente formativa, distribuidos ao longo dos trés anos do curso, no
primeiro ano abordamos maioritariamente os trés primeiros modulos — Corpo, Voz e
Movimento; Improvisacdo e Improvisacdo e Composicdo — respetivamente, no primeiro
periodo (iniciado a 28 de setembro), segundo periodo (iniciado a 3 de janeiro) e terceiro
periodo (iniciado a 19 de abril), conforme Programa da Disciplina, que constitui o Anexo Il do
presente Relatorio. Relativamente aos contetdos programéaticos, pudemos, por sugestdo do
Professor Titular da disciplina, Carlos Silva, melhor adequar as diretrizes genéricas plasmadas
no Programa da Disciplina aos circunstancialismos da nossa turma e da obra, o que melhor

descreveremos a aquando discorrermos sobre a lecionagao autbnoma.

Esta disciplina do primeiro ano apresenta uma carga horaria de quarenta horas, disposta
em blocos de noventa minutos semanais, contudo, foi essencial um ajuste a carga horéaria da
disciplina, tendo sido o horério dos alunos adaptado também as reais necessidades do projeto
a que nos propusemos desenvolver com a turma em questéo, o que foi possivel nos termos

do disposto no artigo 4.° da Portaria ja em cima referenciada.

Diga-se ainda, que antes de iniciarem este Curso, os alunos frequentam um ‘Médulo
Zero’, de duracdo de uma semana, com disciplinas iminentemente préticas, finda a qual
realizam uma pequena apresentacdo publica, a qual, no caso concreto deste ano letivo,

ocorreu dia 26 de setembro 2017.

2.4 Dos objetivos gerais e especificos

Por ser a nossa investigagdo desenvolvida na pendéncia da lecionacéo, foi para nés
condig&o sine qua non articular, sempre e em todas as circunstancias, os objetivos do nosso
estudo com os objetivos e contelddos programaticos da disciplina de Oficina de Danca, sem
nunca os negligenciar, mas antes deles nos socorrendo para prosseguir a nossa pratica, isto
€, de um modo genérico com a aquisicdo de competéncias do dominio da composicéo, as

quais descreveremos em maior detalhe na lecionagao autonoma.
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Assim, centrando-nos agora, nos objetivos concretos da nossa investigacao, propusemo-nos

a.

1. Compreender de que forma o Sistema de analise textual de Stanislavsky, a par do
entendimento que outros encenadores foram tendo no seu desenvolvimento, pode estimular
elou contribuir para o processo de composicdo coreogréfica, isto é, fazendo da palavra um
estimulo direto, indagando formas de passar do texto ao movimento, vendo as palavras ganhar

corporeidade no espaco.

Para tanto, optdmos por analisar obra literaria de Franz Kafka, A Metamorfose, na
edicdo de 2004, da editora Livros do Brasil, ndo obstante ndo reunir as carateristicas do
género dramético. Esta obra veio a refletir-se na estrutura coreogréfica final, apresentada
publicamente com os nossos alunos, ndo o sendo ipsis verbis, mas tendo servido como
moldura dramatuirgica, ou seja, ndo tanto como narrativa rigida, mas tendo sido adaptada.
Assim, permitiu dela extrair os quadros cénicos necessérios a reflexdo atual, ligada aos
circunstancialismos do nosso quotidiano, que a obra nos permitiu, procurando assim provar
também a utilidade de técnicas de foro teatral na composi¢cdo em danga, por ser estreita a

separacao entra as duas areas nas praticas contemporaneas.
Na gestao deste objetivo primeiro, surge intrincado um segundo objetivo:

2. Averiguar a possibilidade de trabalhar com alunos num processo de devising, como
pratica colaborativa e democratica da criagdo, refletindo sobre qual o papel do
professor/coreégrafo num processo de negociacdo coletiva. Consequentemente, com a
compreensdo de que forma se concretiza e se torna viavel a gestdo da relacdo vertical,
inerente a relagdo pedagodgica, face a horizontalidade relacional paradigmatica deste tipo de
processos, bem como de que forma permite melhor envolver os alunos ativamente na
construcdo de um todo, dotando-os de competéncias criativas e relacionais, através da

investigacao e discussdo em coletivo.

Contudo, e por existirem objetivos e conteddos programaticos a balizar a nossa
investigacao, ficou definido que o devising seria cingido ao gerar de material coreografico
conducente a construcao do que nos propusemos apresentar publicamente e ndo a gestédo

da pratica pedagogica.

Por ser escopo desta disciplina também expor aos alunos “um percurso com inicio no principio
do século [XX] de modo a evidenciar a diversidade de posicionamentos de criadores e
respetivas implicagbes na redefinigdo do género ou da sua condigéo provisoria e instavel”

(Balleteatro, 2006, p.3), optamos, para a concretizacdo destes nossos objetivos:
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3. Recorrer a premissas da composi¢cdo de criadores consagrados pelo tempo, vida e
obra, fazendo sempre mencé&o de cada referencial aos alunos, mais concretamente de Akram
Khan, Anne Bogart, Anne Teresa de Keersemaeker, Jacques Lecoq, Pina Baush e Sidi Larbi

Cherkaoui, conforme o enquadramento tedrico que se seguira.
Paralelamente a estes objetivos procurdmos atingir ainda um dltimo:

4. Testar de que forma este processo colaborativo, com recurso a uma técnica tida como
do dominio do teatro e a constante referéncia aos modos de operar de outros criadores,
permitiu desenvolver nos alunos a consciencializacdo, pela reflexdo, de como podem ser
chamados a intervir como bailarinos, qual o seu papel sociolégico e critico-construtivo perante

a arte, enquanto futuros intérpretes, criadores, artistas contemporaneos.

2.5 Plano de atividades/plano de acéo

A fim de dar cumprimento aos termos do Regulamento do Estagio do Curso de Mestrado
em Ensino de Danga (2012), sempre em estreita articulagdo com necessidades do Balleteatro,
e mais especificamente as da turma do primeiro ano, estabelecemos um calendario de
intervencgdo, dividindo-a em Fase 1 Observagdo (Outubro - Novembro), Fase 2 Lecionagéo
Partilhada (Novembro — Dezembro) e Fase 3 Lecionagcdo Autonoma (Janeiro — Maio), a
terminar com uma apresentagao publica, o que s6 mais tarde, foi fixado para o dia 19 de Maio,
as 19h00.

Mais concretamente, este calendario materializou-se nas datas indicadas no Apéndice
II, no qual, para além das previstas quarenta horas de lecionacdo auténoma, de janeiro a
maio, se incluiram as aulas com a Professora de Voz, Mdénica Pais, no desenvolvimento do
trabalho conjunto, bem como algumas substituicbes de outros docentes que nos
predispusemos a assegurar por nos ser muito Gtil ao trabalho. Como ja referenciado, foi ainda
imperioso um ajuste a carga horaria da disciplina, tendo sido introduzidas algumas horas de
contacto para lecionacao teoérica, face a particularidade do nosso trabalho na andlise de texto,
bem como alguma horas de ensaio no periodo final, o que foi possivel nos termos do disposto
no artigo 4.° da Portaria 243-B/2012, de 13 de agosto, e no fundo, a boa vontade da Escola

cooperante que se mostrou sempre solidaria e interessada no nosso trabalho.

No que respeita ao plano de intervencgao previsto para cada uma das fases supracitadas,
apresentamos, como Apéndice Ill, uma tabela com a identificagcdo das mesmas bem como
0s objetivos dentro de cada uma delas e as respetivas opcoes de carater metodolégico face

a investigacao.
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3. Enquadramento Tedrico

No presente capitulo dedicamo-nos a algumas consideracdes tedricas sobre questdes
estruturantes do nosso projeto de investigacdo, partindo de uma revisédo da literatura para

relacionar a posteriori com as nossas op¢des durante a atuacdo pratica ao longo do Estagio.

3.1 Franz Kafka: vida e obra

Pela preponderancia que assumiu ao longo de todo o processo de trabalho, quer na
construcao do imaginario base das nossas opg¢bes durante a criagdo, quer por ser figura
central no estudo metodol6gico da sua propria obra, impera debrugarmo-nos na vida e obra
de Franz Kafka, escritor checo do inicio do século XX. Nascido em Praga, a 3 de julho de
1883 (Kafka, 1997), cresceu huma infancia traumatica, com trés irmas - Gabrielle, Valerie e
Ottilie - tendo tido também dois irmaos: George, gue morreu de sarampo com um ano e meio,
e Heinrich que morreu de otite com um ano (Robertson, 2004). Deste periodo da sua vida, é
recorrentemente descrito na literatura sobre o autor um dos episédios marcantes da sua
infancia, no qual o seu pai o trancou numa varanda, durante a noite, ap@s varias investidas

de Kafka para chamar a atencéo, pedindo agua para beber (Citati, 2001; Robertson, 2004).

Na verdade toda a sua vida em adulto foi marcada por um complexo face a figura do
Pai, o qual surge com figura punitiva, reprimindo Kafka ndo sé através do comportamento,
mas até pela sua corporeidade (Benjamin, 2016; Deleuze & Guattari, 2003; Robertson, 2004;
Thiébaut, 2003).

[M]as para a crianga que eu era, tudo o0 que me gritavas era positivamente uma ordem
do céu, nunca o esquecia, era para mim o meio mais importante de que dispunha para
julgar o mundo, antes de mais para te julgar a ti préprio e, quanto este ponto, a tua

faléncia era completa. (Kafka, 1997, p.186)

O Pai, Hermann Kafka, tendo crescido em pobreza extrema, recuperou a sua posi¢ao
financeira, ndo s6 pelo trabalho, mas também ao casar com Julie Léwy, o que lhe permitiu
abrir uma loja de comércio grossista no centro de Praga (Robertson, 2004).
Comparativamente a imagem do Pai, a M@e de Kafka, tal como a Mae de Gregor (Kafka,
2004), assume uma postura secundaria e coadjuvante do patriarca, mas também ela oprimida
e infeliz (Robertson, 2004).

O conflito com a figura paterna é, pois, um assunto latente em quase toda as suas obras,

tendo o seu expoente maximo na Carta ao Pai, escrita em 1919, que se traduz numa andlise
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reflexiva do relacionamento entre ambos, assumindo contornos de expiacdo, quase
terapéutica (Robertson, 2004) ou de uma possivel tentativa de reconciliacao (Thiébaut, 2003),
ndo obstante ter sido apenas escrita, mas nunca enviada. Apresenta um posicionamento
hibrido de rejeicdo e de simultaneo fascinio e sujei¢cdo, denotando até alguma frustracéo por
nao atingir as expectativas previstas pelo pai “that he feels his failure so strongly, of course,
shows just how much Kafka has internalized his parent’s expectations” (Robertson, 2004,
p.11).

N&o obstante o foco dado a personalidade do Pai, ha um estender dessa opressao
sentida, associando-a a Familia e a Casa, com um maior confinamento ao seu quarto, “The
family, for Kafka, is also the place where power, guilt, law and punishement originate”
(Robertson, 2004, p. 72).

Veja, por exemplo, as pardbolas O caminho para casa, “[E] de pouco consolo me serve
abrir a janela de par em par, ou que, num jardim perto, se ouga ainda musica” (Kafka, 2012,
p.45), e O passageiro “sinto-me completamente inseguro quanto ao meu lugar neste mundo,
nesta cidade, na minha familia” (Kafka, 2012, p.46). H4 assim uma aproximagdo metaforica
entre Familia e o Tribunal, onde se oprimem 0s corpos e as mentes, com consequente
necessidade de resisténcia e superacio. “No mundo de Kafka, o que acontece nas reparticoes
e nas familias relaciona-se de mdltiplas formas” (Benjamin, 2016, p.257). Esta questdo das
instituicdes como fonte de opressdo esta sempre em estreita conexao com uma questao
processual, de fases que se sucedem, tal como no processo de condenacédo de K., em O
Processo ou no processo de mutagdo e decomposi¢cdo de Gregor, em A Metamorfose, pois
“[H]a muitos indicios de que o mundo dos funcionarios € 0 mundo dos pais sdo para Kafka um

e o mesmo mundo” (Benjamin, 2016, p.255).

Outra instituicdo determinante em Kafka é o Matriménio. Paradoxalmente, o casamento
surge como projeto central na sua vida, ndo obstante a inaptiddo para estabelecer relacdes
estaveis e equilibradas. Passando por mulheres menos referidas por terem assumido um
papel menos preponderante na vida de Kafka, como Selma Kohn, Agathe, Hedwig Weiler,
Gerti Wasner, destacamos outras, porém, como Felice Bauer, a sua noiva, Julie Wohryzek,
gue conheceu numas férias, até Milena Polak, uma mulher casada e, por fim Dora Diamont,
quinze anos mais nova do Kafka, a qual permaneceu consigo até a hora de morte. Os seus
relacionamentos foram-se sucedendo, sendo mantidos quase todos e quase sempre por

correspondéncia (Robertson, 2004).

No que concerne ao seu percurso académico, mostrou-se um aluno regular desde os
estudos iniciais aos seis anos até a faculdade de Direito, onde terminou o curso em 1906,

iniciando, entdo, a sua experiencia do mercado de trabalho. Aqui encontramos outro tema
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caro a obra de Kafka, o do trabalho e respetiva exploragdo. Muito influenciado pela sua
profissdo associada as companhias de seguros, como trabalho burocratico, hierarquizado,
formatados em rotinas (Deleuze & Guattari, 2003; Robertson, 2004). Tome-se, a titulo de

exemplo, esta passagem da Parabola O Comerciante:

Quando, no fim de um dia de trabalho, fecho a loja e subitamente vejo & minha frente
horas em que néo poderei fazer nada para resolver as constantes dificuldades que
assolam a minha loja, entdo o meu nervosismo, que logo de manha ja se previa ir
longe, toma conta de mim como uma maré que regressa, mas nao se aguenta dentro

de mim e arrasta-me consigo sem destino. (Kafka, 2012, p.42)

Este trabalho Kafka tentava conciliar com a escrita, o que fazia maioritariamente num
periodo pods-laboral e durante a noite. As cartas e 0s seus escritos intimos, as varias
participacdes em revistas até as suas obras ainda hoje de renome, como a Contemplagéo, O
Veredicto, O Desaparecido, O Castelo, O Processo, A Metamorfose, Comunicagdo a uma
Academia, O médico da Aldeia, A Colbnia Penal, A América (publicado por Max Broad apoés

a sua morte) tudo sempre com um cunho autobiografico.

Além das referidas questfes inerentes a Familia, concretamente ao Pai, e ao Trabalho,
outros assuntos se tornam recorrentes. Desde logo uma necessidade de libertacdo pelo
castigo, de uma culpa aprioristica, isto €, um sentimento de culpa associado a puni¢éo para

remissdo da mesma (Benjamin, 2016; Deleuze & Guattari, 2003; Kafka, 2012).

No caso particular de A Metamorfose, obra em estudo, procura-se uma gradual
libertacdo das relacdes autoritarias e de exploracéo face ao trabalho e a propria familia, pela
desumanizacdo de Gregor, personagem principal, que se vé constrito a abandonar
paulatinamente as suas caracteristicas de ser humano, transformando-se num inseto, desde
a perda da voz humana, a recusa dos alimentos comuns até a ndo sujeicdo das leis da
gravidade. E essa gradacgéo cresce a medida que, paradoxalmente, vai ficando cada vez mais
confinado no espaco, como uma forma de resisténcia ndo combativa de fazer frente as
estruturas de poder. HA assim uma invisibilidade das regras impostas, com a respetiva

invisibilidade da punicéo, confinada a um espaco privado (Robertson, 2004).

O devir animal de Gregor surge, pois, como libertacdo, com a perda de todas as formas
e significados a elas associados, o que permite “(...) tracar a linha de fuga em toda a sua
positividade, transpor um limiar, atingir um continuum de intensidades que so6 sao validas por

elas proprias, encontrar um mundo de intensidades puras” (Deleuze & Guattari, 2003, p.34).
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Contudo, néo obstante a transformacao fisica de Gregor, do ponto de vista intelectual
este mantem-se humano, sublinhando assim ndo sé a concec¢do europeia de divisdo de
corpo/mente, mas denotando também o seu mal-estar face ao préprio corpo, magro e doente
(Robertson, 2004). “Com aquele corpo, s6 podia conhecer um futuro miseravel. Era

demasiado comprido, anguloso e pontiagudo” (Citati, 2001, p.72).

Esta obra, escrita durante as noites, entre 17 de novembro e 7 de dezembro de 1912,
foi publicada a primeira vez em outubro de 1913, nos Weisse Blatter de René Schickele e,

mais tarde, incluida na colec¢éo de Kurt Wolff, Der Jingste Tag.

No espaco de quase um més, assumiu com frio delirio um outro corpo. Com os olhos
atentissimos e voluptuosos, seguiu a metamorfose da sua personagem, como se
também ele, enquanto cobria o papel de sinais cerrados e vibrantes, estivesse
lentamente a tornar-se um Ungeziefer, um enorme insecto parasitario. (Citati, 2001,

p.75)

Nela como, na maioria da obra escrita por Kafka, encontramos ainda um sentimento
dual de vergonha. Uma dualidade que se traduz, por um lado, numa vergonha tida como “uma
reagdo intima do individuo, [mas que se] reclama ao mesmo tempo de um significado social.
A vergonha ndo é apenas a que sentimos diante dos outros, mas também aquela que
sentimos por eles” (Benjamin, 2016, p. 276). E alids o préprio Kafka que escreve ser a
“vergonha, a marca humana, demasiado humana, do homem moderno confrontado consigo
proprio” (Kafka, 2012, p.18). Associado a esta vergonha e a ja referida culpa, esta também
um estado de solid&do, que confina Kafka, ou as suas personagens, para um “(...) mundo das
chancelarias e das repartices, dos quartos bafientos, decrépitos e escuros (...).” (Benjamin,
2016, p.253).

Diga-se Kafka, ou as suas personagens, por ser o autor uma personalidade altamente
reflexiva que transpfe para 0 que escreve marcas da sua individualidade, através de
descri¢Bes do real que ndo sdo mais do que versfes de uma mesma realidade, percecionada
pela personagem principal. “Kafka was a very self-analytic, sometimes a sel-obsessed, writer.
His diaries and letters contain many reflections on his own life and how it gone wrong”
(Robertson, 2004, p.4). Isto €, a sua escrita € feita quase exclusivamente na perspetiva da
personagem principal, ndo sendo A Metamorfose (Kafka, 2004), uma excecéo, traduzindo

assim muito daquilo que Kafka pensa, sente e é.

Diagnosticado em 1917 com tuberculose pulmonar, Kafka morre a 3 de junho de 1924

num sanatoério nos arredores de Viena.
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3.2 Stanislavksy: vida e obra

Konstatin Sergéivitch Alekséiev, de pseudonimo de Stanislavsky, hasceu em Moscovo,
em 1863, dois anos depois da abolicdo da escravatura, morreu em 1938 tendo assistido a
outras tantas transformacdes sociais e cientificas importantes entre o século XIX e passagem

para XX.

Foi contemporaneo de autores maiores como Fiddor Dostoyevsky, Lev Tolstéi e Anton
Tcheckov, viveu sob a monarquia, no regime soviético, viajou em tournée em 1906 na europa
e entre 1922-1924 pelos Estados Unidos da América, tendo influenciado as técnicas de
representacdo por todo o mundo. (Vassina & Labaki, 2015). Até aos trinta e trés anos, foi ator
amador e a convite do professor e dramaturgo Vladimir Nemirdvitch-Dantchenco criou o
Teatro de Arte de Moscovo (TAM), em 1897, tendo tido como seus alunos criadores como
Vsévolod Meyerhold, Olga Knipper (mulher de Tcheckov) e Mikhail Tchéckov (Sobrinho de
Tcheckov). Foi ao lado de Anton Tcheckov que testou 0 seu sistema e pensamento sobre a
arte do ator e da encenacdo em pecas como A gaivota, Tio Vania, As trés irmas e o Cerejal.
Nomeadamente, permitiu-lhe deslindar que a “acdo € movida por pausas e siléncios,
mudancgas de estado de espirito, ou melhor, pela correnteza submarina — tudo aquilo que cria
no espectador a sensacdo que ele assiste no palco a um fluxo de vida”. (Vassina & Labaki,
2015, p. 34).

Isto porque, historicamente, esta época é marcada pela passagem do Romantismo para
o Realismo, onde se entende a determinacdo do meio fisico e a influéncia das coisas
exteriores sobre o comportamento individual, dai que a Stanislavsky interesse a forma como
a personagem reage em determinadas circunstancias, a forma como € moldado por elas. O
Realismo vem, pois, trazer uma arte que quer ser cientifica opondo-se a exaltacao dos
romanticos, rejeitando os exageros, os vedetismos, colocando em cena a vida real, da qual a
burguesia estava afastada e alheada (Homans, 2012; Vasques, 2003). Contudo essa
transposicéo € uma construcdo do real através da Arte e ndo como ilustracdo do real, isto &,

uma “arte que torna visivel ndo a que reproduz o visivel” (Menezes, 2006, p. 18).

Foi, assim, no TAM, onde assumia a encenacdo como funcdo principal, que pode
investigar a criacdo de uma ética e disciplina profissional, e afirmar a necessidade de uma
nova técnica para representar rejeitando o amadorismo e o estrelato, usando, por exemplo,
na construgdo da peca A Gaivota, de Anton Tcheckov, “eighty hours of work into thirty-three
rehearsals in order to cultivate na ensemble of actor without stars. Sets, costumes, properties
and sound (...) were all carefully designed to support a unified vision of the play” (Carnicke,

2000, p. 12). Foi também nestas pecas que Stanislavsky descobriu que “o seu objetivo como
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encenador era como um maestro que rege uma orquestra, em que cada um tem o seu

instrumento, timbre, o seu proprio tempo-ritmo. (Vassina & Labaki, 2015).

Em 1911, visitou Gorki, em Capri (Italia) e ai testou uma ideia daquilo que viriamos a
chamar de processo colaborativo, procurando um processo coletivo de improvisacfes de

forma a gerar material cénico e assim estruturar uma peca. (Vassina & Labaki, 2015)

A sua vida foi atravessada por varias revolu¢des sendo que a Bolchevique, em 1917,
lhe trouxe alguns problemas de vida e trabalho. A fabrica herdada do pai que lhe permitia uma
vida desafogada, bem como a sua fortuna foram expropriadas, o que o deixou numa situacao
economica dificil ficando dependente do salario do TAM, que por sua vez estava ao servico
da Revolugdo. Assim, em 1922, partiram em digresséo para a Europa e Estados Unidos da
Ameérica, tendo ficado Danchenko a gerir o TAM (Vassina & Labaki, 2015). Esta digressao
importou tdo mais porque permitiu a alguns dos atores que viajaram com Stanislavsky fixarem-
se no ocidente e promoverem o trabalho deste além das fronteiras da Unido Soviética.
(Carnicke, 2000). A digressdo do TAM durou “12 meses no Estados Unidos e fez 380
apresentacgdes, ou seja, mais de uma por dia!” (Vassina & Labaki, 2015, p.58-59). Boleslavsky,
foi o responséavel na digressdo por uma série de conferéncias e aulas sobre o trabalho do
TAM e prosseguiu, depois, para Nova lorque, em 1923, ensinando ai o sistema
stanislavskiano no American Laboratory Theatre. Conta-se que tinha um sotague polaco
acentuado e que os alunos perceberam mal e trocaram a palavra bead por beat, um dos
maiores termos de andlise da tradicdo teatral deve-se, pois, a um erro de enunciacao.
(Mitchell, 2009).

Uma das ramificacbes e consolidactes deste sistema aconteceu com um grupo de
atores e encenadores americanos que foram expostos as suas técnicas de trabalho. Os mais
conhecidos fizeram parte de o Group Theatre, onde despontavam nomes como Stella Adler,
Sanford Meisner e Lee Strasberg, sendo este Ultimo quem marcou e fixou o termo Método
nos EUA, nas suas aulas no Actor’s Studio, como uma técnica de memoria afetiva no trabalho

do ator relacionada com a psicandlise (Rizzo, 2001).

Como s6 foi contaminado com a denominada primeira fase do sistema Stanislavskiano,
o que se solidificou na América foi “a necessidade de uma emogao genuina conseguida por
meio da memoria afetiva, e o processo de criacdo do papel e de seu estudo psicolégico e
ideolégico” (Vassina & Labaki, 2015, p.95). Daqui nasce o inicio das imprecisfes em relacéo
ao Método ou Sistema, o0 que aumentou aquando da celebracdo de um contrato com a editora
Litle Brown & Co., a qual publicou, em 1924, o livro A minha vida na Arte, livro autobiogréfico
onde se conta trajetdria de Stanislavsky no teatro. Este livro veio a ser publicado em russo

apenas em 1926. No fundo, com esta publicacdo, e com as que se seguiram, criou-se uma
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disfuncionalidade entre aquilo que Stanislavsky pensava e aquilo que estava efetivamente
escrito, tendo as edi¢des, em diferentes linguas, fixado incongruéncias que se plasmaram

como verdades absolutas.

Quando Stanislavsky regressou da digressao tudo estava mudado em Moscovo. Lenine
tinha falecido e Estaline dirigia a Uni&o Soviética, passando o lider soviético a ser o censor do
TAM (Vassina & Labaki, 2015).

A partir de 1934 e até a sua morte, Stanislavsky nunca mais entraria no Teatro de Arte.
Ele vivia enclausurado em sua casa, dedicado a redacéo dos livros sobre o Sistema,
gue se tornara seu principal objetivo. Ao morrer deixou inacabada a tarefa de editar

seus escritos. (Vassina & Labaki, 2015, p. 73)

Stanislavsky morre em 1938, mas s6 em 1949 foi publicado, nos EUA o segundo livro
Building a Character, o qual foi publicado na Uniéo Soviética, em 1957, onde fornece aos seus
atores “principios basicos sobre a forma de atuar’ (Menezes, 2006, p. 92). Mais tarde, em
1961, foi publicado nos EUA Creating a Role, onde o autor revé algumas propostas de caracter
subjetivo e indefinido, como a de busca a esséncia da personagem, partindo para uma
abordagem mais dindmica e mais concreta do comportamento do ator. Surge, assim, o
Método das Ac¢des Fisicas. Se antes ele enfatizava a memoria emocional, pela qual o ator
deveria emprestar suas emocoes ja vividas ao personagem, agora “(...) € pelo método das
acoes fisicas que o ator vai buscar a sensacdo do que foi vivido e ndo o que foi vivido”
(Menezes, 2006, p. 93). Somente em 1986 foi possivel aceder a outros arquivos seus que
estavam dispersos, pelo que a ultima coletanea de obras saiu entre 1988 e 1999 com edicéo
de Anatéli Smelianski (Vassina & Labaki, 2015). Atualmente, o Gltimo trabalho sobre o seu
método em lingua portuguesa, com tradugdes diretamente do russo, foi publicado em 2015,
no Brasil, por Elenna Vassina e Aimar Labaki, para os quais € um equivoco reduzir a pratica
de Stanislavsky a dois periodos: um de dentro para fora — memaria afetiva e outra de fora
para dentro — focado nas acdes fisicas. Defendem os autores que “[e]le nunca abriu méo da
memoria afetiva (...) s6 que, na ultima etapa de sua busca, ela era incorporada ao método de
acoes fisicas, o que resultou em uma sintese dialética, na fundicdo dos elementos basicos do
sistema” (Vassina & Labaki, 2015, p.108).

Por tudo o que foi dito, quando usamos o Sistema de Stanislavsky nas salas de ensaio
utilizamo-lo ndo como uma metodologia cristalizada, mas como um pensamento continuo em
permanente atualizacdo. Isto porque existem ainda novas descobertas do espolio familiar,

cartas ndo enviadas, novas tradugfes do original russo que repéem imprecisdes, e varias
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adaptacdes e reconfiguracdes do seu sistema a luz das novas tendéncias e pesquisas
cénicas. Na verdade, ele chegou até o ocidente de varias formas tendo sido mudado, reciclado

e experimentado por diferentes artistas.

3.3 O Sistema de Andlise Textual

Desde logo importa destringar, do ponto de vista da nomenclatura, a diferenca entre
Método e Sistema. O primeiro foi 0 nome com que foi difundido o seu trabalho nos Estados
Unidos da América, enquanto que o segundo se reporta a RuUssia. Optaremos pela
terminologia Sistema, porque assim surge escrito pelo proprio Stanislavsky. Nao queria o
autor que este fosse tido como uma férmula rigida, como um manual a seguir, mas antes

como orientacdes e premissas de trabalho sistematizadas.

O Sistema de Stanislavsky advém da rejeicdo da divisdo cartesiana de corpo e mente
(Carnicke, 2000) e apoia-se nas leituras de Théodule Ribout sobre a psicologia, uso do Yoga
e técnicas de Jaques-Dalcroze (Vasques, 2003). E alids o proprio Stanislavsky (1989) citado
por Carnicke (2000) que diz “[l]n physical action there is something psychological, and in the
psychological, something physical (p.17).

O seu trabalho pode dividir-se em dois nucleos principais. No primeiro define um
conjunto de técnicas para o ator usar de modo a atingir o estado criador geral (interno e
externo), isto é, um trabalho do ator sobre si mesmo. J4 no segundo prevé métodos que
oferecem um caminho de trabalho, de atores sentados a mesa com papel e lapis, sobre o
texto dramético para criacdo de personagens - pela andlise de texto e identificacdo de agbes
- bem como um trabalho de ensaio com o método de agdes fisicas e analise ativa. (Carnicke,
2000; Vasques 2003). E deste segundo grupo que nos iremos ocupar por ter sido o sistema
de andlise textual usado, como ferramenta principal, no processo de composicdo do

espetaculo A Metamorfose.

No que concerne a andlise de texto, feita de um ponto de vista cognitivo, Stanislavsky
procurou identificar e analisar as a¢fes da peca, de forma a serem usadas pelo ator para
resolver determinada situagdo colocada pelas circunstancias dadas pelo texto e permitindo
assim a construcao e descoberta do imaginario da peca/obra onde o ator tera de estar imerso
(Merlin, 2007). O primeiro passo € ler o texto, e criar uma lista com factos, isto €, elementos
ndo negociaveis do texto. Para cada um destes factos colocar-se-80 questbes, areas
cinzentas, davidas que surgem da leitura do texto (onde? como? quando? para qué? quem?
porqué? porque razéo?), e assim fazer um levantamento das circunstancias dadas pelo texto.

A estas questdes procurar-se-a responder usando o proprio texto, autor e contexto historico,
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social, cultural e econdbmico em que se insere a obra, como mediadores as questbes
colocadas. (Merlin 2007, Mitchell, 2009, Moseley 2016). Durante esta andlise & importante
investigar a relacdo do autor com o0 a obra em questdo, o seu género, estilo e ideias que a
sustentam, bem como as eventuais acdes anteriores aos acontecimentos presentes no texto.
Num segundo momento, procura-se a identificacdo das acdes para proceder a
correspondente divisdo do texto em Unidades de Acao. Isto é, identificar os acontecimentos
onde uma mudanca ocorre e afeta todas as pessoas da cena, como por exemplo, entradas e
saidas de personagens. Ao isolar estes acontecimentos, construimos uma cadeia, uma
sequéncia de acBes, que contam a histéria da obra, ja que cada acdo tem de seguir uma

l6gica e ser consequente com a que a precede. (Carnicke, 2000).

Depois de determinar esta estrutura, importa definir os objetivos de cada personagem,
em cada unidade de acdo, ou seja, definir o que em cada momento a personagem quer, para
elencar as a¢fes/estratégia que utiliza para atingir esse objetivo. A cada unidade ¢é atribuido
um titulo que descreve o que € a unidade (Caldarone & Llyod-Williams 2004; Moseley 2016,).
O objetivo dever4d ser sempre concreto e as estratégias utilizadas para o alcancar
materializadas num verbo de acdo. A este verbo de acdo chamamos beat e a sua atribuicéo
denominamos actioning (Caldarone & Llyod-Williams 2004; Stafford-Clark,1989, Moseley,
2016). Este trabalho de analise é importante pois “the route to a character's heatrt lies through
the execution of its actions” (Mitter, 1992, p. 15). Estes objetivos de cada personagem em
cada Unidade de Acao ndo se confundem, porém, com o super objetivo da personagem ao

longo da pecga.

Estes trés momentos dentro da analise cognitiva relevam na medida em que a
investigacao das circunstancias dadas permite ancorar a personagem com dados do passado,
enquanto que a definicdo das unidades de acao e objetivos permite alocar a personagem no
contexto de um futuro desejado. (Mitter, 1992). “Units and objectives contribute to the unifiction
of actor and character by transfering what for the character is motive to what in the real world
of the actor is justification” (Mitter, 1992, p. 10).

Por outro lado, no que diz respeito ao Método de Acgbes Fisicas e Andlise Ativa,
definimo-los como técnicas de ensaio para testar e investigar a passagem do texto para a
cena, as quais referenciamos agora, pela importancia que assumiram na evolucao do sistema
de Stanislavsky. Concretamente no nosso processo de trabalho recorremos ao Método das
Acdes Fisicas, sequencialmente numa segunda fase do nosso trabalho de criacdo, apoés
efetuarmos a analise cognitiva, ainda que a Stanislavsky tenham servido em substituicdo da

analise cognitiva, como forma de desmistificar e operacionalizar o processo teatral.
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Através do Método de Ac¢les Fisicas o ator procura identificar a sequencia l6gica de
acOes fisicas necesséarias a concretizacdo de um objetivo ou propédsito da cena. Esta
sequéncia de acdes inclui, portanto, “the many external moves and strategies that the actor
needs to carry out the overarching puposeful action, that has been identified as necessary to
the scene” (Carnicke, 2000, p.26). De seguida, por meio de improvisagéo, passa-se a aquilo
a que Stanislavsky chamou de um silent étude, ou seja, a cena € improvisada sem palavras
e apenas recorrendo a fisicalidade dessas ac¢des. Neste estudo silencioso os atores “perform
the segment of the scene completely: they establish circumstances and activities, carry out the
sequence of physical actions, and accomplish the overarching action” (Carnicke, 2000, pp.26-
27). Paulatinamente, a estes estudos vao sendo introduzidas palavras, inicialmente com
ideias improvisadas a partir do texto, até chegar ao texto escrito, o que nos abstivemos de

fazer dado o contexto da nossa pratica performativa.

O segundo, Analise Ativa, procura entender o que ocorre na cena, aquilo a que
Stanislavsky chama de factos, como pistas que determinam as circunstancias da peca e que
constringem o ator a uma determinada acdo e contra-acéo, permitindo assim um estudo
anatomico da pega (Carnicke, 2000; Merlin 2007). Assim na Analise Ativa, depois de lido o
texto e encontrados os factos de uma determinada cena, iniciam-se exercicios de
improvisacgéo a partir desses dados, sem, contudo, se fazer qualquer referéncia ao texto, isto
€, sem que os atores, como apanagio, 0 usem na mao como suporte. Depois da improvisacgao,
discute-se em grupo o que resultou da mesma, para entdo voltar ao texto e fazer-se uma
comparagdo com 0 que aconteceu na improvisacao e as palavras e incidentes efetivamente
plasmados no texto. Esta sequéncia é repetida varias vezes, sendo lentamente introduzidas
algumas deixas, até que o texto fique préximo da memoria cognitiva e fisica do ator (Merlin,
2007). O que se propde com a Analise Ativa €, pois, “recriar o mundo imaginario que antecede
a escrita das palavras. (...) Através de idas e vindas entre exercicios de palco e pega original,

de comparagdes entre falas improvisadas e o texto do autor.” (Rizzo, 2001, p. 21).

Este seu trabalho mais tardio sobre agdes fisicas influenciou Meyerorld e Grotowski
durante o Séc. XX, bem como varios criadores: Lev Dodin, Katie Mitchell, Max Staford Clark,
Bella Merlin, entre outros, tendo sido o seu Sistema sempre alvo de adaptacdes e
apropriacdes diferentes, reinterpretado ao longo de anos, ndo se podendo postular uma Unica
forma rigida de o utilizar. Foi, alias, Stanislasvky (1990) citado por (Carnicke, 2000) que
afirmou ser o Sistema um “guide, open and read (...) [it] is a handbook, not a philosophy. The
moment when the System begins to become a philosophy it is its end. Examine the System at

home, but foget about it when on stage” (p.33).
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3.4 Composicao Coreografica e Devising: A criacao colaborativa

Os processos de criagao podem assumir varios caminhos, desde o ponto de partida até
ao espetaculo, como produto final. A prévia escolha do método de trabalho é de suma
importancia pois condiciona, do ponto de vista da autoria e autoridade, todo o processo bem

como os graus de inscricdo da equipa artistica e técnica.

Para este projeto optamos por convocar a pratica de devising, como criagado colaborativa
e democrética, por acreditarmos que a forca de um coletivo € superior & soma de todas as
partes. “The creation of a "product” from scracht, enabled by everyone's contribution, was

considered a potencial model of democratic arts practice” (Heddon & Milling, 2006, p. 101).

Para a definicdo deste conceito recorremos as palavras de Oddey (2001): “devising must
include process (finding the ways and means to share an artistic journey together)
collaboration (working with others) multi-vision (integrating various views, beliefs, life

experiences, and attitudes to changing world events) and the creation of an artistic product”
(p. 3).

Historicamente os principios norteadores deste modo de operar foram fundados em
praticas documentadas nos anos 60 e 70, onde se constituiu como uma pratica alternativa, de
oposicao ideoldgica aos imperativos do teatro comercial, ao textocentrismo, surgindo como
uma metodologia de trabalho em teatro assente em estratégias de criacao a partir de outros
inputs que ndo textuais (Heddon & Milling, 2006). “Devised work is a response and a reaction

to the playwright director relationship, to the text based (...)” (Oddey, 2001, p.4).

Posteriormente passou também a implicar um modus operandi onde o ato de criacao
fosse mais partilhado na autoria e menos hierarquizado no postulado da autoridade,
assumindo-se como um movimento de contra-cultura onde os criadores procuravam
“alternatives to the prescribed, dominant pratices and instituions, affecting both the processes
of production and their outcomes” (Heddon & Milling, 2006, p.93). Durante o processo, ao usar
esta metodologia, os artistas estavam, assim, mais “focus[ed] on process over product, on
participation over consumption, on ephemerality over permanence, and on indeterminacy over
certainty” (Heddon & Milling, 2006, p. 93).

Se numa primeira fase esta pratica surge documentada no contexto de teatro,
atualmente é usada em varias &reas artisticas, como a danga, e em diferentes contextos de
criacdo pods-modernos culminando numa hibridizagdo dos espetaculos. Como pés-modernos
entendemos “a shared distrust towards universal explanations (typically ‘foundational’in their

status) and accompanying certainties of knowledge” (Heddon & Milling, 2006, p. 191).
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No contexto da danca importa desde logo, destacar os ensinamentos de Butterworh
(2004) que nos apresenta um modelo para o Ensino da composicdo em danca a que chamou
Didatico-Democrético, no qual distingue cinco abordagens especificas para um processo
coreografico genérico, onde se perspetivam diferentes papeis para o coredgrafo em relacéo
ao bailarino, identificando as competéncias, métodos e interagbes entre eles. Estas cinco
perspetivas, de um a cinco, variam numa gradacgéo crescente de colaboracéo, apesar de ndo
se fazer nenhuma apologia a progressao entre eles. A vantagem deste modelo é servir como
uma ferramenta para que os alunos se apercebam dos diferentes contornos que pode assumir
0 processo criativo na sua futura vida professional, bem como permitir-nos, a nés professors,

2

a reflexdo sobre “what are the gaps between the performing profession and current
educational programme [e] whay is a new model for teaching of choreography required”

(Butterworth, 2004, p.47).

A utilizacdo de cada um destes processos dependera da escolha conscienciosa do
coredgrafo/professor num determinado momento, num contexto especifico, de acordo com as
necessidades dos alunos e o0s seus conhecimentos. No primeiro processo, o coredgrafo toma
todas as decisfes relativas ao conceito, estilo, conteddo e interpretacdo da obra, surgindo
como um expert. Ja o intérprete deve assumir uma posigao convergente, ou seja, “to observe,
imitate, reproduce and replicate the dance material and its style precisely” (Butterworth, 2004,
p.54). Apesar de este processo, segundo a autora estar afastado do devising, reconhece-lhe
uma possivel utilidade para construgées em unissono.® No segundo processo mantem-se a
abordagem didatica ndo democratica mas aqui o “choreographer/tutor tends to make
decisions in terms of concept, syle, content and structure in relation to the capabilities of the
dancer(s)” (Butterworth, 2004, p.57), pelo que o intérprete passa a personalizar o material
mantendo uma postura convergente de imitacdo, reproducéo e interpretacdo. Tal ajuda os
alunos a “identify his or her own special personal qualities as used by the choreographer within
the dance, perhaps particular expressive, technical or stylistics qualities relating to movement
style, physical capability, characterization or performance persona” (Butterworth, 2004, p.57).
J& no terceiro tipo de processo, o primeiro destes baseado em principios de devising, o
coredgrafo surge como um guia e o intérprete como um colaborador, isto €, aquele define um
ponto de partida, dirige e estimula descobertas por parte dos intérpretes, que por sua vez
assumem uma postura divergente podendo “creating and developing dance content by

responding to tasks set, problem-solving in relation to the intention of the work” (Butterworth,

3 Fazemos, porém, a ressalva de que um processo de devising ndo exclui obrigatoriamente a autoridade do
Coredgrafo, por ser a autoria coletiva. Nao existe contradicdo em praticar devising a partir da orientacdo de um
Coreografo. Dai o interesse em distinguir autoridade de autoria, conceitos que muito frequentemente se
confundeme sobrepdem. E possivel uma autoria partilhada construida a partir de elementos diversos sob a
orientagdo de uma autoridade previamente aceite pelos intervenientes numa sala de ensaio.
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2004, p.58). Continuando para o quarto e penultimo processo, o coredgrafo assume-se como
um facilitador e o intérprete como um criador, na medida em que o primeiro toma a lideranga
do projeto como um todo negociando com o grupo o propésito do processo, as intencdes e 0s
conceitos, enquanto o segundo contribui para a discussdo sobre a natureza do processo, 0s
conceitos utilizados, contribuindo com material gerado em exercicios de improvisdo. Em todo
0 caso o coredgrafo em nada se distancia do produto final. Por fim, no quinto processo deste
modelo didatico-democrético, atingimos o ponto maximo dessa democratizagdo, sendo o
coredgrafo um colaborador e o intérprete um co-autor, o que implica um longo periodo de
pesquisa conjunta e divisdo dos impulsos de criagdo com oportunidades para cada um
contribuir na lideranca do trabalho. Ao longo do nosso processo de composicao de A
Metamorfose oscilamos entre o segundo, terceiro e quarto processo, consoante 0s momentos
especificos do trabalho e a evolu¢do dos alunos, mantendo-nos maioritariamente como guia,
por ser a primeira abordagem dos alunos aos principios de devising e até aos processos de
composi¢cdo no seu geral. Ocasionalmente fomos testando as possibilidades do quarto
processo, com um maior envolvimento dos alunos, emergindo mais fundo nos principios
norteadores do devising. “For student, devising provides a laboratory for investigating the
dynamics of choreography, for wrestling with social/artistics processes, learning to articulate
opinions and recognizing personal aesthetic decisions” (Butterworth & Wildschut, 2009,
p.190).

Também de referir € Davenport (2006) que, no seu texto Building a Dance Composition
Course, sugere a utilizagdo do acronimo C.R.E.A.T.E. para identificar seis principios basilares
a atender no processo de composi¢do quando tida em contexto pedagoégico, sendo estes:
“Critical reflection, Reason for dance making, Exploration and experimentation, Aesthetic
agenda, Thematic integrity, and Expression and experience” (p.25). A autora destaca como
problemas recorrentes as relagfes verticais tidas em aula onde o professor surge como dono
do conhecimento, o tempo insuficiente para exploracdo guiada de movimento, 0s comuns
exercicios pedidos aos alunos para preparar em casa e apresentar na aula que destroem o
espirito criativo, pelo que sugere que o “the teacher can design the composition course with
variety of theaching methods that facilitate the development of individual crafting skills and
artistics expressivity” (Davenport, 2006, p.26). Tal podera ser feito recorrendo ao dito acrénimo

gue passamos a explicar melhor.

E de sumais importancia a capacidade de reflex&o critica sobre o seu proprio trabalho
e o trabalho dos outros, sem se basear em apreciagfes pessoais de ‘gostei/ndo gostei’, mas
fazendo-a de forma concreta e objetiva, aceitando diferentes pontos de vista. Outro aspeto a

ponderar é o porqué de se recorrer a danga como mediador expressivo para uma determinada
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ideia, e ndo a musica, a pintura ou a literatura, “one of the easiest yet most perplexing mistakes
in dance composition is to attempt to choreograph an idea that should not be choreographed”
(Davenport, 2006, p.29), bem como ponderar as op¢des coreograficas, uma vez que nos
encontramos num contexto académico. Importa também que exista tempo para a exploracao
em contexto de aula, dos impulsos, talvez até de pensamentos ridiculos, boas e mas ideias,
ou seja, “experimentation an exploration take them beyond their safe parameters into new
zones of thought and practice” (Davenport, 2006, p.30). Outras duas questdes a nao ignorar
séo a identificacdo dos alunos a uma determinada estética, ndo sendo positivo a cristalizagao,
mas devendo ser reconhecidas e permitidas as suas influéncias técnicas, e a importancia da
definicdo de um tema que confira unidade a aula, para permitir aos alunos a seguranca de
uma area balizada que nao deixe cair num vazio. Para terminar, Davenport (2006) destaca o
papel que cabe ao professor, pelo qual este se deve responsabilizar de “provide the potential

for meaningful education experiences and artistic expressions” (p.31).

Ainda sobre a composicdo em danca, destacamos Smith-Autard, pedagoga que se
distinguiu pela criacdo de um modelo para o contexto da danca em educacédo, onde a
observacao e a experiéncia devem vir primeiro do que a andlise intelectual, que ndo é contudo
excluida, fundindo elementos da pratica professional com a pratica tida no ambito
educacional, ndo dando primazia nem ao processo nem ao produto, antes os articulando, dai
que seja tido como um midway model (Smith-Autard, 1994). Mas no que concerne
estritamente & composicao e sendo apenas neste ambito que nos focamos nesta autora, sao-
nos apresentado, desde logo, como elementos a considerar no processo de composi¢do o
corpo do bailarino como material principal, as propriedades de tempo, peso e fluxo do
movimento, 0 espaco e as relagdes que cada corpo estabelece com os outros (Smith-Autard,
2010). Outro ponto destacado por Smith-Autard (2010) é a importancia dada aos estimulos
para a criagdo de material, entendidos como “something that rouses the mind, or spirit, or
incitates activity” (p.29), podendo estes ser auditivos, visuais, ideacionais, tateis ou
cinestésicos. Relativamente aos auditivos, podem ser musicais ditando “the kind of dance, but
also its mood, style, length, phrasing, intensities and overall form” (p.29). A musica pode pois
definir a estrutura coreografica e ceder-lhe as suas dindmicas. Também os sons de percussao,
vozes, sons de natureza e ambiente, ou poemas podem definir o ritmo, a duracao e o caracter
da danca, bem como a sua interpretacdo emocional, cOmica ou dramatica. Ja os estimulos
visuais podem traduzir-se em imagens, esculturas, objetos, padrdes, formas, podendo
emprestar a composi¢do as suas “lines, shape, rhyhm, texture, colour, propose or other
imagined associations” (p.30). Também é possivel que o movimento, ele proprio sirva de
estimulo a outro movimento, como estimulo cinestésico, tal como viemos a experienciar no

decorrer da lecionacdo autbnoma e na composi¢cdo da ultima cena do terceiro ato de A
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Metamorfose. Outras possibilidades sao ainda os estimulos tateis, potenciados, por exemplo,
por tecidos dos figurinos ou pelo material de que se compdem o0s objetos, e os estimulos
ideacionais, onde o impulso a composi¢do parte de um conceito, uma intensdo ou de uma

reflexao.

Citamos, por fim, Né Barros (2009), co-fundadora do Balleteatro, sobre o papel do
coreografo face aos intérpretes: “quando nos referimos ao coreégrafo, € suposto pensar-se
também no intérprete porque, até certo ponto, ambos se implicam num mesmo espaco
criativo, no corpo do improviso e numa analitica, podendo ou nado diferenciarem-se
posteriormente” (p.5), motivo pelo qual varios coredgrafos da atualidade nos seus trabalhos

assinam como ‘diregdo’ e n&o apenas a coregrafia (Fazenda, 2012).

Isto é, ao conceber um projeto fundado em métodos de negociacdo colaborativa
colocam-se em causa uma série de principios estruturantes da criacao pela desconfianca em
relacdo a uma narrativa de discurso dominante, desconfianca essa que tem consequéncias
na prépria criagdo, nomeadamente na subjetividade, na fragmentagcéo em vez da linearidade,

havendo um maior foco no processo do que no produto final. (Harvie & Lavender, 2010)

Outros principios basilares desta préatica metodolégica séo a investigacdo e posterior
reflexao em conjunto como “essential element of every stage of process” (Mermikides & Smart,
2010, p.27).

De todo o modo, importa notar que o devising é muito mais um postulado ideoldgico,
um conjunto de principios norteadores para o processo de criagdo, do que uma estrutura
procedimental rigida, podendo sua concretizagdo versar em diferentes praticas de criador
para criador ou até mesmo de processo para processo (Harvie & Lavender, 2010). Pode,
neste contexto incluir “an ecletical and experimental mix of playing, editing, rehearsing,
researching, designing, writing, scoring, choreographing, discussion and debat” (Govon,
Nicholson & Normington, 2007, p.7). E importante compreender que “(...) there is no one way
to devise, that every devising process is diferent and that we cannot tell them how to do it”
(Mermikides & Smart, 2010, p.28).

Neste caso concreto, este processo de criagado foi realizado com intérpretes-alunos, o
gque nao sendo raro (Govon, Nicholson & Normington, 2007), nos levantou, contudo, a questao
de gerir o equilibrio entre a negacao da verticalizacao hierarquica, com as exigéncias de um
contexto pedagogico em que as relacGes estabelecidas ndo sdo de caracter horizontal,
obrigando-nos a uma “constant re-evaluation of the work in light of educational and artistic
objectives” (Oddey, 2001, p.113).

31



Defende Haines (2006) que os processos colaborativos desenvolvidos com alunos, os
capacitam a Varios niveis, uma vez que a aprendizagem nao pode ser tida apenas como a
rececdo de informacdo, como um depodsito de informagdo do professor. Por isso esta
alternativa pedagdgica “support students in their development as critical thinkers and self-
directed learners” (p.15). Contudo é importante que o professor/coredgrafo ndo utilize a
composi¢cao com alunos para a sua autopromogao devendo conseguir um justo equilibrio entre

ambas as funcdes.

EvitAmos, assim, a nocdo de autoria exclusivamente concentrada no
coreografo/professor, que assume a funcdo maxima de determinacdo da escolha e
construcao, onde a sua autoridade € tida como um dado adquirido ndo permitindo confluir com
outras ideias e/ou discusséo do projeto artistico. Procurdmos antes um trabalho de equipa
com responsabilidade partilhada no gerar de material, provocando outros inputs, estimulando,
sendo que a nossa funcéo foi maioritariamente de guiar e facilitar o processo ao estimular a
reflexdo e discussao, além de organizar material como um olhar exterior que determina e faz
a edicao final gerindo, aceitando, propondo alternativas as propostas de cada elemento da
turma. A proposta de alternativas e a ndo aceitacdo imediata de todo o material gerado é
também o que permite o aluno ir melhorando e se encorajando a crescer mais e melhor, para
além do que o professor/coredgrafo também ndo deve abdicar das suas op¢des técnicas e
estéticas, devendo usar do mesmo rigor e profissionalismo que usaria com intérpretes

profissionais, uma vez que é nisso que esperamos que 0S nossos alunos se tornem.

3.5 Premissas de Processos de Composi¢ao

Se todas criac¢des artisticas partem de uma ideia inicial, para que esta se traduza numa
obra precisa de ser materializada, e do ponto de vista da dancga, isso vem a ser feito através
do tratamento coreografico dessas mesmas ideias. Contudo o modo de o fazer, o modo de
Ihes dar uma forma, é heterogéneo, criando trabalhos com diferentes identidades. Por isso,
elencamos agora um conjunto de criadores que com as suas premissas de composicao
coreogréafica nos serviram de base tedrica estruturante para as opgdes que fomos tomando
ao longo da nossa intervengéo neste Estagio. Cada um deles “embodied a response through
a unique mix of collaborative transactional and symbiotic relationships of performing, making
and appreciating which they embodied trought their choice of and treatment of ideas.” (Dunlop
& Collberg, 2002, p.21). Assistimos, pois, a uma evolugcdo da relagdo triangular entre “the
activities of making, performing and reception” (Dunlop & Collberg, 2002, p.31) e do que pode
ser entendido como processo e produto. Produto e processo deixaram de ser tidos

exclusivamente numa perspetiva convencional como uma sequéncia que “includes the
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formulation of a concept and the concept’s research through hours of rehersals, to arrive at
bulk of material [that] is then subjected through repetition to a process os selection and refining
leads to the ‘rigth’ performance” (Dunlop & Collberg, 2002, pp.31-32). Mas assumem-se até
possibilidades de o processo ser o préprio produto, expondo-o publicamente, bem como

véarias formas de gerir esse processo.

Isto €, ndo existe uma formula certa de compor, podendo os modos de operar variar de
criador para criador ou até, em cada um deles, de processo para processo, pelo que
consideramos benéfico para a formacdo dos nossos alunos o contacto com esta
multidisciplinariedade, deixando-os alerta para a diversidade e consequente versatilidade que

se espera hoje de um intérprete (Garcia, 2014; Marques & Xavier, 2013).

3.5.1 Akram Khan

Vindo de uma familia do Bangladesh, emigrada no Reino Unido, Akram Khan nasceu
em 1974. Por influéncia da sua mae, professora, cedo comecou a dangar Kathak, danca de
tradicdo indiana, tendo-se tornado prodigioso. A esta técnica juntou mais tarde a danca
classica, moderna e contemporanea, sem, contudo, perder, nas suas criagcdes, o vocabulario

de Kathak, que alias, passou a ensinar a criangas (Cools, 2015).

Akram Khan foi também influenciado pelos ensinamentos de Jonathan Burrows, com
quem criou um dueto, Duet, em 1999, ap6s se terem conhecido quando Akram Khan
participou no UK International Choreographic Course for Choreographers and Composers. Em
2000, durante uma residéncia artistica na PARTS, compds o seu primeiro trio, Rush, onde “for
the first time, he transfers his movement vocabular and skills to olher bodies” (Cools, 2015,

p.70). Também em 2000, criou a sua companhia, Akram Khan Company*.

Assim, o0 seu trabalho reconcilia todas as suas influéncias, afirmando sempre a sua
identidade cultural, um patriménio de que nao abdica, como é exemplo maximo o seu solo
Desh, de 2011, onde explora a relacdo com as suas raizes do Bangladesh, tendo no seu
processo de cria¢do, enveredado com a sua equipa por uma viagem a procura dos cheiros,

sons, sabores e tradi¢cdes do pais dos seus progenitores (Cools, 2015).

Para néds, serviu-nos de influéncia ao nosso trabalho, desde logo, pela interculturalidade
tdo patente nas suas criacles, face a heterogeneidade que encontramos também na turma
com que trabalhdmos, do ponto de vista cultural, social e econémico, ndo obstante os

indicadores etarios e circunstanciais de estarem todos integrados na mesma turma, ano e

4 Cf. http://www.akramkhancompany.net
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escola. Também a perspetiva do corpo como um banco de memorias em que se armazenam
as recordacgfes do que ja experienciamos, nos serviu a sustentacao da importancia do perfil
biogréafico dos intérpretes, tal como na sua obra bahok, onde as memérias da infancia dos
seus bailarinos serviram de input para gerar narrativa e movimento (Cools, 2015). Contudo,
Akram Khan rejeita a ideia de um trabalho de fusdo entre essas memodrias individuais e
heterogéneas, porque “[flusion suggests blending together, eliminating and erasing the
diferences” (Cools, 2015, p.55), porque o que procura € o seu reconhecimento, aceitacdo e

coexisténcia.

Além disso, socorremo-nos também das suas premissas sobre um trabalho de relagéo
com corpo do outro como experiéncia fisica de troca de energia, resultante das pesquisas que
desenvolveu em colaboragdo com Sidi Larbi Cherkaoui em Zero Degrees, Sylvie Guillem em
Sacred Monsters e até a atriz Juliette Binoche em in-it. (Cools,2015; 2016). Concretamente,
no seu trabalho com Sylvie Guillem, onde ambos queriam ultrapassar o seu percurso classico,
sem, contudo, abdicar dele, fazendo reapropriagdes do movimento, procurando novas formas,
tal como nos previmos um dos exercicios da leciona¢do autbnoma onde por transmissao de
movimento pedimos aos alunos que se apropriassem de uma variacao, a qual, posteriormente
deveriam manipular transpondo-a para um outro referencial técnico, mas mantendo sempre

um paralelismo entra cada um dos movimentos.

3.5.2 Anne Teresa de Keersemaeker

Coredgrafa flamenga, mais concretamente de Mechelen, Anne Teresa de Keersmaeker
nasceu em 1960 e cresceu sempre ligada ao campo e, por isso, apaixonada por temas da
natureza nos seus trabalhos (Rodrigues, 2012). Nao obstante s6 ter iniciado o seu contacto
com a danca aos dezoito anos, na escola Mudra, de Maurice Béjart, jA em Bruxelas, desde
cedo foi reconhecida pelo seu enorme talento (Cataldo, 2013). Em 1980 foi estudar na Tisch
School of the Arts, em Nova lorque, no mesmo ano em que estreou a sua primeira coreografia,
Asch. Em 1982, regressssou a Bruxelas, ja com influéncia do minimalismo de Steve Reich,
que conhecera nos EUA e com quem veio a trabalhar, nomeadamente em Drumming,
estreada mais tarde, em 1998, e que apresentou em Portugal, quando foi Artista na Cidade,
em Lisboa, durante o ano de 2012, na qual plasmou na estrutura coreografica a propria

estrutura musical. (Cataldo, 2013).

Criou a sua companhia Rosas® em 1983, durante a criacdo da sua emblematica obra

Rosas danst Rosas. Na sua escola ndo criou uma técnica pessoal, apesar da sua linguagem

5 Cf. http:/iwww.rosas.be/en/
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complexa, mas utilizou sempre técnicas quer de referencial contemporaneo, quer classico,
por considerar que “as técnicas, que reformula e combina com virtuosismo nas suas pecas,
sdo um meio e ndo um fim em si” (Cataldo, 2013, p.28). Inicialmente era apena constituidas
por mulheres, sendo que apenas em Barték Aantekeningen, em 1986, passaram a participar

corpos masculinos (Ribeiro, 1994).

De Rosas danst Rosas dos seus quatro elementos femininos, retiramos desde logo a
cadeira como elemento cénico manipulével, a repeticdo do gesto no tempo e no espacgo,
repeticdo essa de elementos coreograficos que se tornou até uma das caracteristicas
recorrentes do seu trabalho, associada ao cansaco visivel pelas repeticdes extenuantes
(Cataldo, 2013; Louppe, 2012; Ribeiro, 1994). Aproveitamos também o vocabulario de acbes
do quotidiano “como andar, sentar, deitar, virar, alguns tendo origem em gestos involuntarios
ocorridos durante os ensaios que foram de seguida formalizados e introduzidos na
composicao coreografica” (Cataldao, 2013, p.171). Por fim recuperamos a ideia da importancia
dos sapatos que se utilizam quando se danca, a partir dos roots que calcam as suas bailarinas,
e a forma como isso coloca os intérpretes num constante desequilibrio devendo sempre fazer
um reajuste na distribuicdo do peso do corpo, 0 que quisemos também testar em A

Metamorfose ao trabalharem as nossas alunas com sapatos de salto alto (Ribeiro, 1994).

Em muitas das suas obras se podem reconhecer tragcos de obras anteriores,
recuperando ideias e reinventando-as, sendo um bom exemplo disso mesmo as suas obras
En Attendant e Cesena, estreadas no Festival de Avignon, em 2010, com um jogo de luz
natural, no primeiro com um por do sol até escurecer € no segundo ao nascer no dia,
comecando a segunda como terminou a primeira como se de uma pega continua se tratasse.
Daqui procuramos absorver a “abstracéo formal [n&o conceptual], a auséncia de aparato
cénico, de adornos ou efeitos, e a austera economia de meios” (Cataldo, 2013, p.16), ndo sé
pelo circunstancialismo dos poucos recursos dispostos para a nossa criagdo, mas também
por identificac&o estética com essa opcao. E alias apanagio seu, na gestéo que faz do espaco
cénico, luz e cenografia, quase nunca procurar espacos ficcionados, nem utilizar os seus
bailarinos para representar pessoas imaginarias, antes 0s assume com as suas
singularidades como fonte de potencial para a criagdo, sendo que até “os primeiros ensaios
s&o dedicados a formular perguntas. E das respostas dadas pelos intérpretes que comeca a

surgiu o material para a pega” (Cataldo, 2013, p.32).

Dos modos de operar desta coredgrafa quisemos também partilhar com 0s nossos
alunos a ideia de trabalho colaborativo e importancia das memarias que cada corpo carrega
em si, potenciando contribuicdes e adaptacdes ao material, mas tentando ao mesmo tempo

garantir “as condigbes para que as individualidades saibam integrar-se em dinamicas
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coletivas, selando compromissos, e para que 0 grupo assimile propostas individuais,
adaptando o ambito da sua liberdade” (Cataldo, 2013, p.18). Outra caracteristica do seu
trabalho, ndo independente da primeira aqui enunciada, mas antes surgindo na sua
sequéncia, € uma inversdo das regras classicas de status entre corpo de baile e primeiros
bailarinos, ja que “as no¢des de solo e de corpo de baile se contrapdem e justapdem” (Catalao,
2013, p.17). Nao obstante, a existéncia de personagens, com 0 respetivo destaque
momentaneo previsto pela dramaturgia da obra A Metamofose (Kafka, 2014), procuramos
uma dindmica fluida ente solos, duetos, trios, quartetos e coreografias de grupo, passando de
uns para outros com aglutinacdes, individualizacGes e coexisténcias, numa tentativa de nédo
hierarquizacao entre os proprios bailarinos, fazendo-lhes entender que “as suas competéncias

nao Ihes dao estatuto, apenas responsabilidade” (Catalédo, 2013, p.18).

Daqui resulta também a possibilidade de os intérpretes se movimentarem em cena como
no seu quotidiano, com as diferentes reacdes que se pode ter ao estar no espaco publico, de

intervir, de ser passivo, de observar ou até de ficar na expectativa (Cataldo, 2013).

Outro ponto muito importante na obra de Anne Teresa De Keersemaeker, foi a sua
ligagdo & musica, que alids, no seu percurso pessoal comecou a estudar bem antes da danca.
Passando por uma série de géneros, desde o minimalismo de Steve Reich as “intercalagoes
e sobreposic¢des, pelos circulos e retrocessos patentes desde sempre na historia da musica,
do barroco ao serialismo (Louppe, 2012, p.241). A criadora pede a musica emprestado os
seus elementos, e reproduz na danca toda a sintaxe presente da musica (Rosas, 2017).
Concretamente, em Rosas danst Rosas, musica e danga foram escritas ao mesmo tempo, em
Elena’s Aria trabalhou a possibilidade do siléncio e a palavra dita, e, em Cesena, levou os
seus bailarinos a cantarem, o que nos serviu mais uma vez de exemplo para o trabalho a que
nos propusemos ao aliar a competéncia do dominio da voz com o dominio do movimento
(Catalao, 2013).

Do que pudemos ler do diario de ensaios de Diana Bastos Niepce (Cataldo, 2013),
bailarina da Companhia Nacional de Bailado, aquando da estadia desta criadora em Lisboa,
retiramos a ideia dos canones e unissonos de Grosse Fuge, a importancia do trabalho dos
pontos de iniciacdo do movimento durante os ensaios de Fauno, a aprendizagem analitica,
milimétrica e repetitiva dos movimentos, e a possibilidade de incluir movimentos do quotidiano

no vocabulario da obra.
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De referir ainda é o trabalho pedagdgico desta criadora associado ao projeto PARTSS,
criado em 1995, numa parceria entre Rosas e o Teatro La Monnaie, uma escola de danca
contemporanea, onde a musica e o teatro acompanham de perto a formagéo dos seus alunos.

Both disciplines figure prominently in the curriculum, as PARTS always works towards
the actual performance, the moment when the artist engages in a dialogue with the
audience — the dancer as a performer, but also as a thinking performer. The school
looks for students who are strong individuals, yet possess a sense of group Dynamics.
(PARTS, 2017)

Por fim, importa dar nota de que além de coredgrafa, De Keersemakaer encenou
Medeamaterial, de Heiner Miller, em 1987 e trabalhou algumas 6peras como Ottone, Ottone,
a partir da épera de L’incorazione di Poppea, de Monteverdi, O Castelo do Barba Azul, de
Béla Bartok, em 1998, | due Foscari, de Verdi, em 2003 e Hanjo, de Hosokawa, em
2004(Catalao, 2013; Ribeiro, 1994). Agora em outubro de 2017 encenara a 6pera Cosi Fan
Tutte, de Mozart, na Opera Garnier, em Paris, mostrando uma sua ambivaléncia e a

proximidade entre o teatro, musica e danga.

3.5.3 Jacques Lecoq

Jaques Lecoq, nascido a 1921, foi um dos grandes pedagogos que fez evoluir o Teatro
para além da sua morte em 1999, deixando um legado sobre a pedagogia e trabalho de ator

gue tem sido continuado por muitos criadores e pedagogos.

O seu trabalho reveste-se de importancia pela forma como o aperfeicoamento das artes
cénicas, especificamente o trabalho de ator, se focou no movimento e corpo enquanto objeto
de estudo. Invertendo a primazia dada ao texto como matriz do teatro na cultura ocidental, e
tinha como objetivo fulcral o desejo de criar um teatro que comunicasse diretamente, de forma
universal e acessivel a varios publicos. Isto é, no seu trabalho o gesto vem primeiro do que a
palavra, construindo uma representatividade mais fisica do que conceptual, preconizadora do
Teatro Fisico, tdo proximo da Danga-Teatro e do Novo Circo (Romano, 2005). Como refere
Felner “Gesture precedes knowledge, Gesture precedes thought, Gesture precedes language”
(Murray, 2003, p. 76). Tal opcdo modificou a experiéncia de construcao cénica ao partir de

outros estimulos que ndo um texto pré-existente, na medida em que “Lecoqg’s emphasis on

6 Cf. http://parts.be/en/
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provoking the actor’s imagination and creativity is a mean of freeing actors from the tyranny of

text in order to create their own scenarios” (Chamberlain & Yarrow, 2002, p. 10).

Para melhor compreender, diga-se que Jacques Lecoq iniciou 0 seu percurso como
professor de educacdao fisica, tendo sido mais tarde apresentado aos métodos e ideias de
Jacques Copeau e das suas experiéncias no teatro Le Vieux- Columbier, onde aprendeu o
trabalho com mascaras (Romano, 2005). As suas pesquisas continuaram no Piccolo Teatro
di Milano, onde cruzou caminho com Dario Fo e Giorgio Strehler, permitindo-lhe este contacto
conhecer principios da mascara neutra, Commedia dell’ Arte, tragédia grega e movimento do
coro, os quais aplicou, posteriormente na sua Escola, criada em 1956, em Paris — Ecole
Internationel de Théatre Jacques Lecoq. Aqui procurou também desenvolver o “estudo da
interpretacd@o a partir da observacédo da vida coitidiana e da natureza no movimento e ritmos
do corpo” (Romano, 2005, p.50). Uma escola assente no internacionalismo e por isso
composta de turmas com alunos de diferentes nacionalidades, tendo assim de lidar ndo so
com o confronto estético, mas também cultural, sendo aqueles obrigados a ultrapassar a

barreira da comunicagé&o e linguagem na construcao de cada projeto.

Atualmente a raiz da escola é ainda importante nesse mesmo sentido da necessidade
de um teatro que atravesse barreiras, sejam elas linguisticas, culturais ou estéticas, com o
intento de criar novas formas de expressfes teatrais mais universais e de facil acesso para o
publico (Chamberlain & Yarrow, 2002). O curso da escola de Jaques Lecoq, em Paris, é de

dois anos:
(...) no primeiro ano, programa prepara o vocabulario técnico do ator (voz e
movimento) relacionado com a observagdo da natureza e seus elementos (...) a
expressividade no teatro. Sao desenvolvidos trabalhos com objetos, estruturas moveis,
mascaras (neutra e expressiva) e acrobacia. No segundo ano (...) [0] enfase recai
sobre o trabalho coletivo e o processo de criagdo, tomando como vocabulario e
estimulo para a imaginacéo diferentes estilos da tradi¢éo teatral. (Romano, 2005, p.55)
Todo o trabalho é fundado na pesquisa sobre as leis do movimento e a exploracéo é

baseada no jogo e na criacdo de cumplicidade entre os criadores, sendo explorada a

capacidade de cada criador reinventar as suas proprias regras e questionar as pré-existentes.

N&o obstante Lecoq oferecer um método de trabalho que liberta os atores das
experiéncias tradicionais do Fazer, nomeadamente prescritas por Stanislavsky (Chamberlain

& Yarrow, 2002), ndo consideramos existir nenhuma contradi¢cdo impeditiva de utilizar os dois
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sistemas, uma vez que o Sistema nos serviu & analise da obra, tendo ficado circunscrito ao
texto e, ndo estando nds a trabalhar com atores mas sim com bailarinos, o texto traduziu-se
num estimulo primeiro da criacdo mas ndo castrador da utilizacao de outros modos de operar,
nomeadamente este que enfatiza o corpo, como meio de comunicacgao face ao texto. Revemo-
nos assim nas palavras de Alan Schneider “| will use any and all methods to achieve wharever

i feel necessary.(...) | have no dogma.” (Schechener, 2003, p. 74).

Assim, Lecog suportou-nos no nosso projeto por dois motivos. O primeiro pela sua
relacdo pedagdgica com os alunos e segundo pelo uso do devising como forma de construcéo
de material cénico. A sua relacdo pedagdgica com os alunos foi sendo, por si, questionada na
medida em que evoluia sempre ao adaptar-se a hovos contextos, procurando nao prescrever
um ponto de chegada através da imitacdo em exercicios, mas recorrendo a pesquisa com 0s
alunos, até chegar a melhor proposta. Isto €, procurando “an approach that rejects prescription
and illustration by example in favor of a search for the truth through negation.” (Murray, 2003,
p. 49). Ou seja, Lecoq ndo prescreve um movimento para ser copiado pelos alunos, mas
antes define uma accao, e a partir das respostas que aqueles vao dando como construcdo de
material, procuram em conjunto a melhor forma da transposicéo fisica dessa acc¢ao, negando

as possibilidades imediatas.

Por outro lado, Jacques Lecoq utiliza também principios de devising para construgéo de
material, por influéncia histérica do Maio de 1968 que veio marcar os métodos de treino na
sua escola ao radicalizar, & época, a relagdo mestre-aprendiz. Isto porque numa tentativa de
responder as exigéncias dos seus alunos, este pedagogo criou o espaco Autocours, isto é,
aquilo que na tradicdo anglo-saxonica é denominado como devising (Lecoq, 2010). Tratavam-
se de sessdes onde os alunos trabalhavam independentemente, sem professores, tendo de
criar regras, organizar e criar o trabalho a partir de um tema (Chamberlain & Yarrow, 2002).
Esta metodologia “lies around notions of authorship, authority and the creative role of the
actor/performer” (Murray & Keefe, 2007, p. 17). O devising surge aqui como um espaco de
cumplicidade entre criadores de diferentes nacionalidades sendo confrontados com a
necessidade de se organizarem e estabelecerem espacos de colaboragdo entre si, a
negociarem a cada momento as expetativas de cada um e do grupo e a serem

responsabilizados pela criagdo de material proprio.

Deste método de organizacao de ensaio surgiram mais tarde companhias reconhecidas
internacionalmente, compostas por alunos da escola de Jaques Lecoq, tais como Ariane
Mnouchkine/ Théatre du Soleil, Simon McBurney/Complicitie, Julie Taymor, Mummenschanz,
Told by an Idiot, entre outros (Chamberlain & Yarrow, 2002). O aparecimento destas

companhias com estéticas tdo diferenciadas foi consequéncia das ferramentas com que a
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escola de Jacques Lecoq dotou os seus alunos e por ter professores focados numa pedagogia
priviligiadora de processos colaborativos, na medida em que o “training is never a neutral or a
purely technical activity. It presupposes or directs the object-subject of the training regime
towards certain kinds of Theatre practices or forms rather than others” (Murray & Keefe, 2007,
p. 118).

Também nés, ao longo deste processo, durante a construcdo de A Metamorfose,
recorremos a alguns dos seus exercicios, nomeadamente a transformacéo de espaco atravées
de modificacBes de ritmo e 0s sete niveis de tensao, isto €, de exploracédo da tensdo muscular
balizada numa escala de sete niveis diferentes (0 — Cataténico; 1 — Sobrevivéncia; 2-
Relaxado; 3- Econdmico; 4- Alerta, 5 — Suspense; 6 — Apaixonado; 7- Petrificado). Esta escala
partilhada por todos permitiu o uso de diferentes niveis de tensdo em diversas situacfes de
improvisagdo. Este exercicio é também muito explorado no trabalho do Théatre de
Complicitie, de Simon McBurney, sendo aplicavel “to character, text, voice, body and space.”
(Harvie & Lavender, 2010, p. 67).

3.5.4 Pina Bausch

Philippine Bausch, nascida a 27 de junho 1940, em Solingen, Alemanha, filha de um
proprietario de um restaurante e crescida num ambiente burgués com pouco interesse pelas
artes. Comecou ainda em crianca a participar em bailados infantis a pedido de amigos de
familia, mas é aos quinze anos que comeca a estudar danca na Folkwang-Schule, sendo
aluna de Kurt Joss. Uma vez diplomada e tendo recebido o ‘Prémio Folkwang’ e uma bolsa
do Deutscher Akademischer Austauschdienst, foi estudar na Julliard School, em Nova lorque.
Quando terminou ai os seus estudos, ndo regressou de imediato a Alemanha, tendo ficado
como bailarina no New American Ballet e no Metropolitan Opera. Apenas regressou em 1962
para o Folkwang-Ballet, em Essen. Foi aqui que a sua experiéncia como coredgrafa se iniciou
com os trabalhos Fragmente, com musica de Béla Bartok, Im wind der zeit e Nachnull, mas o
seu apogeu inicia-se a partir de 1973, quando assume a dire¢cdo dos bailarinos do teatro de
Wauppertal, com quem cria, assim, aquela que veio a ser a sua companhia: Tanztheater de
Wuppertal (Servos, 2008).

“It seemed that dance had stolen the language of theatre, when you looked at what Pina
Bausch was doing” (Delgado & Rebellato, 2010, p.237), pois aqui, estreitando as fronteiras
entre a danca e teatro, aproximou os dois géneros performativos, desenvolvendo uma

“abordagem especifica da danca: de uma danca expressiva, livre, que irrompe da
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autoconsciéncia do corpo, sem fronteiras entre o classico e o moderno, numa relacéo dialética

€ nao dependéncia com a musica” (Pina Bausch, 2006, p.14)

Como diretora em Wuppertal, deu os primeiros passos com Fritz, sobre as musicas de
Mabhler, mas foi com a encenacéao de Ifigénia na Taurida, em 1974, a partir da 6pera de Gluck,
gue a critica exaltou, numa abordagem anticlassica da Grécia, violenta e contemporanea
(Pina Bausch, 2006). Em 1975, volta a encenar uma 6Opera, desta feita de Orfeu e Euridice.
Além da danca, Pina ao longo da sua carreira trabalhou como atriz num filme de Fellini em
1983, E la nave va, e ela prépria se dedicou ao cinema, como realizadora em O Lamento da
Imperatriz, em 1989, sendo esta paixao pelo cinema mantida até a sua morte, quando estava
a preparar um filme com Wim Wenders, o qual estreou jA em 2010, no Festival de Berlim
(Sasportes, 2012).

Tendo recebido a heranca da danca expressionista alema, rejeitou os cédigos e as
convengoes formais externas, procurando antes “a pesquisa e elaboracdo individuais do
movimento na esteira de principios (...) [como] adequagéao dos ritmos fisiolégicos, alternancia
de tenséo e relaxamento musculares (...) correlagao com a exploragao do espaco e do tempo”
(Pina Bausch, 2006, p.30). Para a coreografa aleméa a danga impde-se como da “ordem do
comunicacional e do enigma existencial, politico, social, histérico (...), uma forma de
comunicar com o Mundo” (Ribeiro, 1994, p.12). Os corpos dos seus bailarinos, com as suas
vicissitudes biograficas, assumiram sempre grande destaque. Isto porque, para a construgéo
de material coreografico Pina Bausch recorre muitas vezes ao jogo a partir de histérias ou
relatos dos seus bailarinos de Wuppertal, com grande foco no perfil biografico dos intérpretes,
pois a escrita do movimento “provinha da especificidade de cada corpo e do modo como se
conjugavam com outros corpos em cada situagao cénica” (Ribeiro, 1994, p.40). H4, pois, uma
alteracdo na relacdo estabelecida entre coredgrafo e bailarino, onde a criagdo surge como um
processo partilhado, muitas vezes através de perguntas colocadas aos seus bailarinos, as
quais estes respondem verbalmente ou com movimento, a partir das suas memaorias pessoais,
mas sempre com inteira liberdade, o que a nds nos serviu de referéncia fundamental (Pina
Bausch, 2006; Tavares, 2013).

Dos fragmentos dai resultantes Bausch cria estruturas, baseadas em alusdes e imagens
metafdricas, mas que “resultam de um processo de montagem feito por associagao e nao
estdo submetidas & demonstratividade de qualquer tema, sequer de qualquer ideia principal”
(Ribeiro, 1994, p.47). Uma vez fixadas as estruturas, definidas as formas, estas ndo séo
sujeitas a alteracfes, 0 que permite a criacdo e fixagdo de um repertorio, passivel de ser
retomado em qualquer ocasido. Quase sempre as suas obras foram interpretadas apenas

pelos seus bailarinos, pelo rigor do trabalho e pela familiarizacéo da linguagem, ressalvando-
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se A Sagracdo da Primavera e Orfeu e Euridice, que foram interpretados pela Opera de Paris
(Sasportes, 2012). Também, Kontakof, em 2000, passou pela experiéncia de ser transmitido
a ndo-bailarinos com mais de sessenta e cinco anos, e mais tarde a jovens adolescentes com
mais de catorze. A coredgrafa interessava-lhe mais o motivo pelo qual as pessoas se mexem
do que a forma como se mexem, 0 que a levou a trabalhar com “diferentes kinds of dancing
bodies, including professional and amateur dancers, singers and actors” (Dunlop & Collberg,
2002, p.26).

As suas obras apresentam constantes imagens febris, frenéticas e quase surrealistas,

imagens de violéncia, seja a
violéncia do tempo sobre o corpo, a violéncia que a aprendizagem (...) gera, a violéncia
do estereotipo, a violéncia sobre as mulheres, a violéncia da adopgdo do quotidiano
urbano, a violéncia inclusive do palco, com os figurinos, a maquilhagem, ou os sapatos
de salto alto que acabam por se transformar em instrumentos de tortura. (Ribeiro,

1994, p.48)

Tome-se, a titulo de exemplo, a derrocada de uma parede de blocos que tapava a cena
em Palermo, Palermo, ou os bailarinos a atirarem pedras da cal¢cada contra uma parede no
fundo do palco, em Tanzabend Il. Também a Sagrac¢édo da Primavera, uma das obras mais
importantes do seu repertério, se enche de imagens frenéticas, com bailarinos de pés
descalcos sobre a terra escura. Café Muller, outra das suas obras emblematicas, onde
destacamos a escuridao, as esperas, as quedas, a angustia e a violéncia, e onde vemos 0s
bailarinos “dealing with loneliness and compulsive behaviour but also search for another
dance, another theatre, no longer obliged to serve a beautiful illusion, instead exploring the
depths of emotion” (Servos, 2008, p.65).

Alicercada também no trabalho do cendgrafo Rolf Borzik, até 1979, e no de Peter Pabst,
a partir dai, utilizou sempre varios materiais passiveis de manipulagdo como agua ou a terra,
bem como outros objetos cénicos do quotidiano, criando “dizzing juxtapositions of image, texto
and sensation” (Delgado & Rebellato, 2010, p.1).

Uma das caracteristicas do seu trabalho, que ndo podiamos deixar de referir, mas que
nos abstivemos de explorar, foi a tensdo sexual entre homem e mulher, em dancas de par
onde se imp&em as relacdes de poder entre os dois géneros, como sédo exemplo Barba-Azul,
1980 ou Nelken, “o combate erético € um desafio ora tragico ora irénico construido em cena
através de sequéncias heterogéneas em que vontade de poder de homens e de mulheres é

fonte de continuas tensdes” (Sasportes, 2012, p.296). Contudo, Pina rejeita a sua

42



identificacdo com os movimentos feministas porque entende a autora s6 ser possivel “um
progresso na condicdo de os homens e as mulheres se mostrarem capazes de resolver juntos
os problemas que resultam das suas rela¢des sociais de dependéncia reciproca e decorrentes

das imposicoes ditadas pelas convencdes e pela vida” (Pina Bausch, 2006, p.94).

Outro elemento recorrente sdo ainda as transmutacdes das suas personagens em
monstros, objetos e animais, tal como acontece na obra de Kafka (2004), por nés estudada.
Também esta criadora utiliza repeticGes exaustivas dos gestos até estes perdem o seu
significado ou resignificando-os, com uma constante desconstrugao do ficticio “dancers speak
as they speak, walk as they walk, sit down, lie down as they would in a mundane environment,

but precisely, articulate with Bausch aesthetic (Dunlop & Colberg, 2002, p.98).

O espectador surge grandemente implicado nas suas obras, pois estabelece uma
relacdo direta com o publico, com uma invasao do seu espaco, como em Tanzabend I, em
que uma bailarina, auxiliada com um mealheiro pede dinheiro ao publico ou em 1980, que
para além de nao ter uma narrativa fechada, os bailarinos interpelam o espago de publico “and
require them to respond, to speak to the dancers, drink tea with them” (Dunlop & Colberg,
2002, p.16).

O seu ultimo trabalho, com sessenta e oito anos, ...como el musguito en la piedram ay
si, si, si, estreou poucos dias antes da sua morte a 30 de junho de 2009. Com vinte e um
bailarinos em palco, e musica de Victor Jara e Violeta Parra, entre outros, Pina construiu uma
dramaturgia apoiada nas historias, tradicdo e contrastes socias e geograficos do Chile
(Sadlerswells, 2017).

3.5.5 Sidi Larbi Cherkaoui

Nascido em 1976, em Antuérpia, este criador é de origem metade belga, por parte da
mae, e metade marroquina, por parte do pai, professa a fé muculmana e assume um trabalho
muito marcado pela sua opcéo religiosa, como sdo exemplos os seus espetaculos Foi, de
2003, Tempus Fugit, de 2004, ou Myth, de 2007, por acreditar, que o trabalho nunca é
dissociado de quem nds somos, daquilo em gue acreditamos e do que queremos para nés e
para o Mundo (Cools, 2015; Cools, 2016; Cope, 2010).

Estudou na PARTS e trabalhou, como intérprete, onze anos com Alan Platel até ser
convidado pelo Ballets C de la B, para coreografar o seu primeiro trabalho para esta
companhia, em 2000, Rien de Rien. Desde entéo trabalhou como coredgrafo em prestigiadas

companhias europeias e estabeleceu diferentes parcerias, como a criada com Akram Khan,
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para Zero Degrees, em 2005. Em 2010, fundou a sua companhia Eastman’ e desde 2012,
escreve uma coluna mensal na revista online Mondiaal Nieuws, onde reflete sobre “topics that
concern him personality, such as gay rights, healty (vegan) food, the importance of the arts,
religious tolerance, and cultural diversity” (Cools, 2015, p.34). Desde 2015 é o diretor artistico

do Royal Ballet of Flanders.

Atraido pela cultura oriental, pelo poder das transformac¢des que em nds podem operar,
considera que nao hé certo e errado, bom e mau, e no caminho entre uma coisa e outra existe
uma série de possibilidades que como criadores podemos explorar (Cools, 2015). “That’s what
attracts me as an actor, as a dancer, as a human being: to allow yourself to be much more
than just one thing” (Cools, 2016, p.27).

Parte da esséncia do seu trabalho é a “integration of the voice in the human body
through singing” (Cools, 2016, p.28) e foi por este motivo que o consideramos um autor de
referéncia para o dominio pratico da nossa investigacdo. Para o criador esta pesquisa
desenvolveu-se, desde logo, com uma parceria com Damien Jalet®, bailarino e cantor,
especialista em musica tradicional italiana. Com ele, Sidi Larbi aprendeu a harmonizagéo das
vozes em conjunto e quao fisica se pode tornar essa pratica, “[hJow one voice and another
voice create something almost like a third voice. When | got that feeling, | didn’'t want to lose it
ever again” (Cools, 2016, p.28). Aqui 0 seu processo consubstanciou-se em trés fases, numa
primeira aprendendo a usar a sua prépria voz, numa segunda aprendendo a harmoniza-la
com a dos outros e por fim, a combina-la com o movimento (Cools, 2016). A semelhanca
desta sequéncia também 0s nossos alunos passaram por todas as etapas, ainda que nés
tenhamos intervindo apenas na terceira e Ultima fase de construgcdo, sendo que a primeira e
segunda estavam ja a cargo da Professora de voz, nas aulas da sua competéncia. Diga-se
gue esta descoberta do autor continuou com outras parcerias, nomeadamente em Play, com
Shantala Shivalingappa, com consequente influéncia de dancas de tradigdo indiana e uma

utilizacdo da voz de forma diferente da que vinha estando Sidi Larbi habituado (Cools, 2016).

Outra caracteristica do seu trabalho, que quisemos transportar para o nosso, foi a
autonomizacdo dos seus bailarinos, responsabilizando-os com liberdade para explorar, em
pequenos grupos, as ideias por si propostas, “[h]e lets, indeed forces, the performers to be
individuals, teachers, sharers, devisers, directors, creators” (Cope, 2010, p.46). Tal estava
proximo da nossa vontade de estabelecer um processo de devising com os alunos intérpretes
e procurar, a semelhanga deste criado de referéncia “a network of people, possibilities and

desires, a multiplicity of units between wich he encouraged mult-directional (...) comunication

7 Cf. http://www.east-man.be/em
8 Cf. http://www.damienjalet.com/
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anda transformation (...) a collective assemblage, thar aimed not to have hierarchical or

dialectical channels, but that existed as multiple” (Cope, 2010, p.53).

Nomeadamente no processo de criagcdo de Myth, criado a convite de Guy Cassiers,
diretor artistico de Teatro Toneelhuis e co-produzido pelo Sadler’s Wells (de quem é ainda
hoje artista associado), com estreia em Junho de 2007, estes pequenos grupos, numa fase
inicial, s6 se juntavam nas aulas matinais de Yoga, para acordar o corpo e prepara-lo para a
intensidade do dia, e ao final da tarde na aula de canto, onde trabalhavam exercicios de
“develop breathing, the use of the mouth and tone” (Cope, 2010, p.52). Processo este que
durou oito meses, apos duas semanas de intensivos workshops, por reconhecer este autor a
necessidade de longos processos de ensaio. Aqui o material foi entdo sendo gerado
inicialmente de forma individual, ou em pequenos grupos, através de pontos de partida
trazidos pelos préprios bailarinos e por isso mesmo téo ecléticos, recorrendo-se ao registo
filmico para posterior selegcéo e edi¢céo, onde “Cherkaoui reveals which moments he wants to
keep [as an] editor, the gluer together of moments” (Cope, 2010, pp.54-55). Contudo, nesta
peca, quanto a este processo de selecdo do material gerado pelos intérpretes, o autor
procurou nédo excluir as propostas que Ihe foram entregues, antes se desafiando ao tentar
integra-las, “to find space for the strengths, personalities and signatures of everyone in the
piece” (Cope, 2010, p.51), o que também nds procuramos fazer sem comprometer o nosso
sentido estético e artistico. Isto porque, “[a]s we were making material, a lot of things got
created and all of them made sense to the people involved” (Cools, 2016, p.30), principalmente
por se revestir este projeto de um cunho pedagégico onde queriamos também incentivar os
alunos e motiva-los dotando-os de confianga em si e nas suas capacidades, procurando

ajuda-los a melhorar o necessario sem excluir as suas ideias.

Por fim, recuperdmos de Sidi Larbi a ideia da morte como ultima e maior transformacgéo,
por ser cara a dramaturgia de A Metamorfose (Kafka, 2004), e simultaneamente, por ser um
tema presente na obra deste criador por motivos pessoais, por serem os traumas um dos
pontos de partida do seu trabalho, “he is interested in exploring the ways people carry past
trauma with them, in their minds or in their bodies” (Cope, 2010, p.41), o que corrobora o

reconhecimento de que o perfil biogréfico influencia a composic¢éo (Cools, 2016).
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4. Metodologias da Investigacao

No que concerne ao nosso plano de investigacdo, adotdmos uma perspetiva mista, na
medida em que combinamos no mesmo estudo técnicas e métodos de recolha de dados quer
de referencial qualitativo quer quantitativo. Ou seja, ndo obstante lancarmos méo a analise
estatistica de dados, quantificando carateristicas da nossa amostra, para posterior descricdo
e reflexdo, assumimos uma perspetiva maioritariamente qualitativa, baseada num método
indutivo e sisteméatico, ndo tendo, enquanto investigadores uma posi¢ao externa ao estudado,
ndo procurando generalizacbes mas antes compreendendo que os dados obtidos na nossa
investigacdo se circunscrevem na prépria realidade estudada, sendo, pois, inseridos e
consequentemente validos no contexto da nossa amostra (Coutinho, 2016).

Podemos assim, do ponto de vista metodoldgico, classificar a nossa investigagdo como
investigacdo-agdo, muito comum no contexto ensino-aprendizagem (Coutinho, Sousa, Dias,
Bessa, Ferreira & Vieira, 2009). Este modelo metodoldgico, surgido da década de 40 do século
XX, assenta num paradigma sociocritico, em que a investigacao é feita com uma intencao de
mudanca prética, tendente a melhorar a intervencado em determinado contexto, ou seja, tem
um carater interventivo mais do que descritivo conduzindo a uma maior compreensao,
avaliacdo e consequente melhoria da situacéo onde tem lugar essa mesma intervencao. Ha,
pois, uma constante dialética “utilizando um processo ciclico ou em espiral, que alterna entre

a agao e reflexao critica” (Coutinho, 2016, p.364).

Quanto arecolha de dados, e atendendo a nossa dupla funcéo de professor/investigador
que nos obriga, paradoxalmente, a um olhar distanciado da nossa propria pratica letiva,
utilizdmos desde logo a técnica de observagéo, materializada nos procedimentos de notacéo
e descri¢do no Diério de Bordo e em registos filmicos e fotograficos. Como instrumento conexo
a esta técnica utilizamos uma ficha sintese e grelhas de observacdo, das quais melhor
escreveremos no ponto 1 do Capitulo 5 deste Relatorio. Recorremos ainda a outro
instrumento, o inquérito por questionario, mediante a sua aplicacdo em duas fases distintas
do nosso processo, sendo, por fim, de destacar a importancia das regulares conversas tidas

com os restantes professores da turma em estudo, o que melhor explicaremos de seguida.

4.1 Técnica de Observacéao

Se numa primeira fase a técnica de observacao servia ao nosso contexto de professor
em formacéao, obedecendo a uma etapa do nosso Estagio, a verdade é que numa segunda

fase, aquando da lecionacdo partiihada e autbnoma, essa observacdo nao se extinguiu,
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mantendo-se até ao final da nossa intervencao pedagodgica ainda que assumindo outros

contornos.

Dentro da primeira fase de observacao podemos classificar, numa primeira abordagem,
a nossa intervencdo como observacdo nao estruturada, ou naturalista, uma vez que nao
partimos para o terreno com um protocolo previamente definido com itens a observar, mas
antes com uma folha em branco, do nosso Diario de Bordo, dispostos a anotar o maximo de
informacBes possiveis. JA nas aulas seguintes observadas dispusemos de uma grelha de
observacdo, como melhor se explicard no ponto 5.1 deste Relatério, pelo que a nossa

intervencdo foi ja de dimenséo estruturada e sistematica (Coutinho, 2016).

No que ao grau de envolvimento diz respeito, atendemos as palavras de Coutinho
(2016) “[p]ara a obtencdo e analise de dados, utilizam-se, preferencialmente, técnicas de
observacao, cujo objectivo é recolher os dados no meio natural em que ocorrem (observacao
naturalista) com a participacao ativa do investigador (observacgéo participante) ou participagéo
mediatizada (observacgéo participativa)” (p.30). Assim, importa distinguir que na etapa de
exclusiva observagéo, esta assumiu primeiramente um carater externo, pois ndo houve uma
participacdo e envolvimento com os elementos da turma, permanecendo, entdo, direta e
distanciada, nas disciplinas de Oficina de Danca e Técnica Cunningham, embora tenha havido
uma situacdo episodica de observacgdo participativa numa aula de Voz, conforme melhor
descrito no ponto 1 do capitulo 5. Com este caracter externo, “[a]través da observacao o
investigador consegue documentar atividades, comportamentos e caracteristicas fisicas sem
depender da vontade e capacidade de terceiras pessoas” (Coutinho, 2016, p.136). Por sua
vez na lecionagéo partilhada e lecionagdo autonoma, o nosso papel de lecionacdo cumulou-
se com o de observacado, passando a ser uma observacgéo participante ocasional (Coutinho,
2016; Estrela, 1994). Nao obstante os problemas metodol6gicos que tal origina pelo cumulo

de tarefas, € esta uma estratégia de para melhor gerir a atuagéo pedagogica, pois
(...) a observagao permite caracterizar a situagao educativa a qual o professor tera de
fazer face em cada momento. A identificacdo das principais variaveis em jogo e a
andlise das suas interac¢cfes permitirdo a escolha de estratégias adequadas a
prossecucado de objectivos visados. SO a observacao dos processos desencadeados
e dos produtos que eles originam podera confirmar ou infirmar o bem fundado da
estratégia escolhida. (Estrela, 1994, p.128)
Apresentamos, assim, uma pequena Tabela sintese, como Apéndice IV, para melhor
compreenséo tedrica, da técnica de observacéo ao longo de toda o processo de investigacao.
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Importa também referir que esta técnica de observacgéo foi feita com o recurso auxiliar
de registo fotografico e filmico, como outro método de recolha de dados, para posterior andlise
e reflexdo, “para além do papel e lapis, o gravador audio e/ou a camara de video podem
constituir preciosas ferramentas ao servigo do investigador” (Coutinho, 2016, p.106), motivo
pelo qual foi entregue a cada aluno uma declaragéo de cedéncia dos direitos de imagem a

preencher pelos respetivos encarregados de educacao, conforme Apéndice V.

A fotografia permite uma captacao do real pormenorizado e a obtencao de informacdes
além do vivenciado, tendo a “capacidade de proporcionar um conhecimento dissociado e
independente da experiéncia” (Sontag, 2012, p.152), o que reconhecemos como valido
também para o registo em suporte de video. Tal muito nos conveio, ndo apenas para
visualizagdo dos materiais gerados e posterior sele¢do e organizacdo dos mesmos, em sede
de criacdo coreogréfica, mas também, e fundamentalmente, para efeitos de pratica
pedagdgica, podendo rever fora do contexto de aula a nossa intervencgéo, o resultado dos

exercicios propostos e todos 0s pormenores da turma captados.

Destacamos ainda a importancia maxima na nossa investigagdo de outro instrumento
conexo a técnica de observacdo, o Diario de Bordo, por nos ter permitido sempre uma
posterior reflexdo aquando da andlise das notas tomadas ou, muitas vezes, servir de porto
seguro a transcricdo dos acontecimentos que registamos na nossa memoéria, com auxilio dos
registos fotogréaficos e filmicos, pois a pratica pedagdgica nem sempre se coaduna com a
escrita em simultaneo, ja que na investigacdo-agao o essencial “é a exploragao reflexiva que
o professor faz da sua pratica, contribuindo ndo s6 para a resolucdo de problemas como
também (e principalmente!) para a planificacdo e introducéo de alteragbes desse e nessa
mesma pratica.” (Coutinho,2016, p.364). Serviu-nos ainda para apontar todas as referéncias
gue fomos considerando pertinentes fora do contexto de aula, mas que nos poderiam vir a ser
Uteis na pratica pedagdgica, pelo que reconhecemos o “impacto do diario sobre o
desenvolvimento pessoal-profissional dos professores, na medida em que permite a sua
interiorizacao e reflexao, fundamentais para uma auto-analise que capacite para uma nova

forma de encarar os problemas profissionais” (Alves, 2004, p.222).

Optamos pela sua construcdo logo desde o inicio, acompanhando todo o periodo de
Estagio. Este foi sendo preenchido ora com notagdes, definidas por Charlen (1998) citado por
Coutinho (2016) como ‘“registos ou breves descricdes acerca de pessoas ou de objetos,
contextos ou acontecimentos. O investigador observa um dado comportamento, fenémeno ou
documento e regista ocorréncias ou faz uma lista das suas caracteristicas (...)", ora com

descricBes mais detalhadas, extensas e aprofundadas, sobre a nossa préatica pedagogica,
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comportamento dos alunos e outros dados que nos foram surgindo como relevantes ao longo

do processo.

Para a construcdo deste instrumento atendemos a importancia do registo de data, hora
e duracado para preservar a consciéncia de sequencialidade dos acontecimentos ocorridos,
bem como a necessidade de redacado logo apds a ocorréncia dos factos para permitir que o
Diario se torne uma fonte de dados préxima (Alves, 2004). Dividimos o nosso Diario de Bordo
nas seguintes seccoes: planos de aula, observacfes de cada aula, referéncias bibliogréficas,

ideias importantes a usar, reunides com Orientador e avaliagéo dos Alunos.

Note-se, porém, que a analise de dados recolhidos na observacgéo pode tornar-se dificil
porque “os dados podem tomar formas tdo diversificadas como relatos ou fotografias,
passando por objetos, desenhos, gravac¢des audio e video (...)” (Coutinho, 2016) e porque,
nao é facil destrincar a fase de recolha da fase de analise ja que estas ndo sdo estéticas, mas
se mantém numa relacdo em espiral. Em todo o caso, face ao volume de informacéo
descritiva h& necessidade de a organizar e reduzir, sistematizando, para possibilitar
conclusdes no processo em estudo, o que poderd ser feito através de um procedimento de
codificacao, isto é, procurando grupos ou categorias para inscrever os dados recolhidos. Por
este motivo, numa primeira fase optdmos pela traducdo da observacdo numa ficha sintese e
em grelhas (que anexamos ao nosso Diario de Bordo), e numa segunda fase, criamos no
proprio Diario de Bordo, dentro secgéo ‘observacdes de cada aula’, categorias relevantes do
que queriamos observar (participacdo dos alunos, corre¢cbes técnicas, comportamento
relacional entre alunos, dificuldades sentidas) e que fomos preenchendo e nos foram
permitindo refletir ao longo do processo para chegar as conclusées neste relatério final

apresentadas, bem como adequar a pratica pedagogica a cada momento.

4.2 Questionario: Construcao e aplicacao

Na elaboracao do nosso questionario optamos por faze-lo com questdes tidas como
fechadas, isto €, que ndo permitem uma resposta além das hipéteses dadas a escolher.
Fizemo-lo, ndo obstante a limitacdo resultante para o aluno que poderia, hipoteticamente, dar
uma resposta nao tida por n6s em conta na formulacdo daquelas, mas porque também
reconhecemos a vantagem no tratamento dos dados recolhidos, nomeadamente na sua
quantificacdo e posterior representacdo grafica, bem como, atendendo a faixa etaria dos
alunos, considerarmos que evitaria a existéncia de respostas deixadas em branco, ficando

incompleto o questionério (Lundin, 2016).
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Nao introduzimos quaisquer questdes relativas a identificacdo de carateristicas dos
participantes, como idade ou género, porque enquanto grupo em estudo, j& se encontrava,
para nds, a amostra satisfatoriamente definida e porque ndo tinhamos interesse em cruzar

nenhuma carateristica dos alunos com os dados que efetivamente visdmos recolher.

Assim 0 mesmo traduz-se num formulario escrito, constituido por uma breve explicacdo
introdutdria, seguida de cinco questBes fechadas, sendo a primeira e a Ultima de resposta

ordinal e as restantes de resposta nominal, conforme consta do Apéndice VI.

N&o obstante a eventual possibilidade de fragilizacdo da validade interna dos resultados
pela maturacdo dos alunos, pelo seu crescimento biolégico, emocional e intelectual, ao longo
do ano letivo, ou pela possivel heterogeneidade da turma, consideramos que este
instrumento, aplicado duas vezes, nos serviria, dentro dos instrumentos disponiveis, 0 maior
rigor necessario a obtencéo dos dados que precisdvamos recolher. Optamos por fazer a sua
aplicagao repetida no tempo por ser nosso intento considerar a evolucao das respostas, tendo
sido a primeira aplicacdo feita ao iniciar o processo de composicao dirigido a criacdo de A
Metamorfose, a 07.02.2017, e a segunda aplicagdo duas semanas apoés a estreia do produto
final, a 06.06.2017, tendo sido dado esse espaco para digerir 0 processo e maturar ideias

sobre 0 mesmo.

Antes da sua efetiva aplicacdo aos alunos da turma que nos serviu de amostra,
procedemos a verificacdo da sua eficacia e pertinéncia através de um pré-teste (Sousa &
Baptista, 2011). Pedimos a trés professores doutores, um da &rea da danga e outros dois da
area da investigacao em ciéncias sociais, a afericao da congruéncia face aos objetivos do
estudo, a clareza das questdes colocadas, a sua ordem e a exaustdo das respostas possiveis,

uma vez que se constitui apenas de questdes fechadas.

Assim, o questionario foi aplicado a todos os alunos da turma, em sede de aula, tendo-
Ihes sido explicado verbalmente os objetivos do mesmo, lidas as perguntas e esclarecidas
quaisquer davidas resultantes do mesmo, garantido o anonimato bem como assegurado que
0 mesmo ndo constituiria parte da sua avaliagdo. Foi ainda pedido aos alunos que néo
conferenciassem entre si, respondendo individualmente, dispondo do tempo necessario para

0 seu preenchimento.

Nenhuma questéo foi deixada em branco, pelo que nos abstemos de apresentar agora
percentagem valida, e como se trata de uma amostra relativamente pequena optamos por
manter graficamente a frequéncia das respostas em vez da sua percentagem, por

considerarmos mais percetivel.
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Apresentamos 0s respetivos resultados graficamente plasmados, bem como as
respetivas conclusées no Apéndice VII. Fa-lo-emos numa dimensao de estatistica descritiva,
cuja fungdo é “obter uma primeira leitura dos dados capaz de dar uma ideia acerca da
dispersado, forma e estrutura da distribuicdo (Coutinho, 2016, p.153). Para cada questédo
elaboramos uma Tabela de Frequéncia, que por sua vez apresentamos numa representacao
em gréafico de barras, por serem entendidos esses como 0s mais pertinentes quando 0s

valores de frequéncia sdo préximos (Coutinho, 2016).

4.3 Outros Professores

Por fim, mas ndo menos importante, destacamos as conversas tidas com todos os
outros professores da turma em estudo, no decorrer na lecionagdo, mormente o Professor
Carlos Silva (professor titular da disciplina de Oficina de Danga e professor de Técnica
Cunningham) e a Professora Alexandrina Pinto (professora de portugués e diretora de turma),
enquanto técnica baseada na conversacao, enquadrada em ambiente de dialogo e interagéo,
como classificada por Anténio Larrote (2003), citado por Coutinho (2016). Estas trocas de
impressfes e esclarecimento de duvidas, muitas vezes tidas no final das aulas, permitiram-
nos sempre ajustar as nossas opgdes pedagogicas, melhor conhecer os alunos da turma e
adequarmo-nos a realidade da escola cooperante, estando assim sempre em articulagdo com

0 restante corpo docente.

Damos particular relevo a pequena entrevista feita a Professora de Voz, apés
observacao de aula, pela possibilidade que as suas respostas, em articulagcdo com os dados
recolhidos da observagéo, nos deram para tomada de posteriores decisdes pedagodgicas e

mais tarde performativas, conforme melhor descrito no ponto 1 do capitulo 5.
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5. Estagio

No que concerne a nossa atuagao em contexto de aula, cumprindo as formalidades do
ja citado Regulamento de Estagio (2012), podemos organiza-la em trés etapas: observacao,
lecionacéo partilhada e lecionagdo autbnoma. Perfazendo um total de setenta e nove horas,
dezanove horas a mais dos que as sessenta previstas, pelos motivos ja referidos aquando a
apresentagdo do plano de agdo, as mesmas foram respetivamente distribuidas, nos termos
do artigo 9. n.° 1 do Regulamento de estagio, conforme as Tabelas apresentadas como
Apéndice Il

5.1 Daobservacéao

A observacgao entendida por Serafini e Pacheco (1990) como “um acto de atengao que
consiste narecolha, codificagao e interpretacédo de dados” (p.1), pode, no ambito das ciéncias
sociais e da educagdo, nomeadamente em contexto de formagéo de futuros professores,
assumir um papel fulcral, ndo s6 pela capacidade de andlise de outras intervencdes
pedagogicas e didaticas, mas também como ferramenta de investigacéo e posterior reflexao.
Motivo pelo qual este processo se iniciou com uma fase de observagcdo da turma implicada
neste estudo, ndo so na disciplina de Oficina de Danca onde decorreria a nossa intervengao
direta, mas também na disciplina de Técnica Cunningham e na disciplina de Voz. Optdmos
por incluir estas duas Ultimas disciplinas pela necessidade que tinhamos de observar a turma
em diferentes contextos de aprendizagem, para melhor compreender o seu nivel técnico e
porque nos interessava estudar a ligagdo da voz com o movimento, mais concretamente a

utilizacdo da palavra dita, estreitando as fronteiras da danca e do teatro.

Nao sendo este processo de cariz avaliativo nem do Professor Titular nem dos préprios
alunos, numa primeira abordagem, procurdmos obter uma informagéo geral da turma, numa
observacdo naturalistica, sistematizada, mas ndo sistematica, direta e distanciada, sem
participacao, apenas observando para “descricado e qualificacdo de comportamentos (Estrela,
1994, p.45). Desta primeira observacao elaboramos, posteriormente, uma ficha de registo, a
semelhanga da proposta por Estrela (1994), as paginas 404 e 405, e que agora juntamos

como Apéndice VIII.

Nas aulas seguintes, quer de Oficina de Danca quer de Técnica Cunningham, optamos
por uma observacao sistematica, num sistema de categorias. Para as aulas de Oficina de
danca, utilizamos categorias tais como 0 tempo, 0 espaco, intervenientes, conteudos,
atividades, comportamento e observacBes, para qualquer nota que eventualmente

quiséssemos tomar e ndo coubesse em nenhuma das categorias (Estrela, 1994), sendo que
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para o preenchimento das mesmas socorremo-nos das explica¢cdes do autor supracitado. Ja
para as aulas de Técnica Cunningham, elaboramos a nossa grelha de observacdo em fase
da aula, designagéo do exercicio, estrutura do exercicio e deixamos um espaco reservado a
notas que pudéssemos considerar relevantes. Apresentamos aqui as grelhas de observacéo

como Apéndice IX, respetivamente correspondentes as aulas dos dias nelas indicados.

Contudo, no que a Oficina de Danca concerne, pela observacdo nao nos foi possivel
concluir tanto quanto gostariamos no respeitante as praticas pedagdgicas, aos contetdos
programaticos abordados, a gestao relacional entre colegas e no bindbmio professor-aluno, por
terem sido as quatro aulas observadas, aulas de exposi¢cdo de trabalhos individuais dos
alunos, previamente preparados em casa. Para o primeiro trabalho apresentado, bem como
para o segundo, foram apenas dados os temas, respetivamente, ‘quem sou eu’ e ‘os cinco
sentidos’, bem como o tempo limite de dois minutos, ndo havendo demais critérios técnicos,
a gue devessem atender, sendo que deveriam ponderar, em todo 0 caso, 0s seus figurinos e
escolha musical. Apercebemo-nos da dificuldade dos alunos que assistiam em tecer
comentarios analiticos objetivos sobre o trabalho dos colegas, quando pontualmente foram a

isso chamados, bem como os que apresentavam de justificar as suas opg¢des coreogréficas.

Notdmos também que do ponto de vista da linguagem a maioria dos alunos recorreu a
representacdes quase mimeéticas, tendo os alunos com referencial de hip hop trabalhado s6
com esse vocabulério, com pouco elementos de técnica de danga contemporénea e nenhum

elemento de técnica de danca classica.

Na primeira aula de Voz que pudémos observar, tinhamos como ideia primeira fazer
uma observacdo distanciada e sistemética, tendo levado connosco uma grelha de
observacdo, com os critérios que nos interessavam investigar, para preenchimento durante
aguela, a qual agora junta como Apéndice X. Contudo, no decorrer da aula, foi-nos solicitado
que participassemos juntamente com os alunos, integrando o naipe dos contraltos. Tendo
acedido, iniciamos uma observacao participativa, apesar de nesse momento ja termos
preenchido a nossa grelha com as notas de observacdo. No final da aula, como previsto em
Estrela (1994), socorremo-nos de uma das técnicas de recolha e organizagdo de dados de
ordem dinamica, nomeadamente da pequena entrevista, sistematizada numa ficha sintese,
agora junta como Apéndice Xl. Esta pequena entrevista realizou-se “depois da accéo
observada (...) [porque] o envolvimento na mesma acg¢ao do entrevistador e do entrevistado
permite formular perguntas mais directas e de aderéncia imediata a préatica e ao real que se
observa” (Estrela, 1994, p.349).

Da articulacdo da observacdo e pequena entrevista podemos concluir que os alunos

ndo tinham no seu programa curricular da disciplina nenhum dos conteddos que nos
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interessam trabalhar, mormente a utilizacdo da palavra dita e ligacdo do movimento a voz.
Deste modo, se por um lado vimos a necessidade de abdicar da utilizacdo de texto, por outro
definimos como novo objetivo, na nossa futura intervencdo, criar uma ligacdo entre o
movimento e a voz, ainda que num contexto melddico, por esse exclusivamente esse 0

trabalhado em sede daquela disciplina.

Mas sendo que “tudo o que o professor decide depende, directa ou indirectamente, da
observacao que realiza, da leitura que faz de uma determinada situacdo e do modo como a
interpreta” (Serafini & Pacheco, 1990, p.3), a nossa observacao nao se esgotou nesta fase,
como alias ja descrito no primeiro ponto do Capitulo 4, mas antes decorreu ao longo de todo
0 processo, sendo esta, nas fases posteriores, aplicada num diferente contexto, enquanto

observacéo participante ocasional (Coutinho, 2016; Estrela, 1994).

5.2 Da Lecionacéao Partilhada

Numa segunda fase, iniciamos a lecionagéo partilhada com o Professor Carlos Silva,
Professor titular da disciplina de Oficina de Danc¢a, bem como de Técnica Cunningham. Por
sua sugestao e nosso consentimento, a lecionagéo foi efetivamente partilhada apenas na
disciplina de Técnica Cunningham, tendo ficado desde inicio a nosso cargo a gestéo das aulas

de Oficina de Dancga, ndo obstante a sua presen¢a em estudio nesta etapa intermediéria.

Nas aulas de Técnica Cunningham, ambas com duragdo de uma hora e meia, foi-nos
confiada a tarefa de apresentar um phrasing como exercicio final da aula, tendo o Professor
titular lecionado um conjunto de exercicios pré-definidos, os quais os alunos ja conheciam, e

por nos ja apresentados na grelha de observacao relativa a esta disciplina.

Por nos termos apercebido, logo na primeira aula, que os alunos ndo realizavam
gualquer tipo de aquecimento prévio a aula, nem alongavam no final da mesma, consideramos
pertinente ceder-lhes uma breve nota sobre a estrutura-tipo de uma aula de danca
contemporanea, Apéndice XIlI, bem como um apontamento tedrico sobre Cunningham,
Apéndice XIII.

Para a elaboracdo do nosso phrasing, agora aqui junto no Apéndice XIV, atendemos
conjuntamente ao escrito sobre Cunningham por Legg (2011) e a uma circunstancia que
observamos nas aulas de Oficina de Danca, bem como por dialogo com os alunos, isto €, 0s
alunos quando convocados a constru¢do de material coreografico néo utilizavam vocabulario
da técnica supracitada, ndo lhe reconhecendo validade performativa. Tentando, pois,

contrariar esse entendimento e procurando uma ligacdo entre as duas disciplinas, mostramos,
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antes da explicacdo do exercicio, um pequeno excerto, em video (Mercat de les Flors, 2017),
de um espeticulo da Merce Cunningham Dance Company, no Mercat de les Flors, em
Barcelona, a partir do qual construimos aquele. Como conteddos programaticos selecionamos
as transferéncias de peso, as mudancas de direcdo e as quartas posicdes de pés

carateristicas do vocabulario desta técnica.

Inicialmente realizaram o exercicio numa disposicdo em xadrez no estudio, estando
todos virados para a mesma frente. De seguida, quando ja apreendidos os conteudos
solicitados, os alunos dispuseram-se em duas linhas paralelas de frente uns para os outros e,
por fim, repetiram o exercicio, novamente hum alinhamento de xadrez mas estando, a sua
escolha, virados para a frente ou para o fundo da sala. Este phrasing foi incluido, mais tarde,

no exame desta disciplina como sendo um dos exercicios a executar.

Sobre a lecionagéo partilhada na Técnica Cunningham, diga-se, ainda, que na ultima
aula optamos, sem qualquer entrave do Professor titular, por realiza-la a par dos nossos
alunos, em todos os exercicios prévios ao phrasing por forma a experienciar fisicamente os

registos escritos que haviamos feito.

Por sua vez, no que respeita a lecionagdo partilhada, apenas com a presenca do
Professor titular, no a&mbito de Oficina de Danca, procuramos pér em pratica alguns dos
exercicios que haviamos arquitetado, em sede tedrica, durante a fase curricular do nosso
Mestrado, ao longo de um conjunto de quatro aulas, realizadas entre o dia 15 de novembro e
o dia 6 de dezembro. Relativamente a estas aulas apresentamos, como Apéndice XV, tabelas
esquematicas da estrutura que lhes demos, com a duracgdo e o suporte musical, sintese do

que agora descreveremos.

Diga-se, introdutoriamente, que relativamente as escolhas musicais para cada uma
destas aulas, optamos por escolher um Gnico compositor/intérprete por aula, utilizando na sua
maioria todas as faixas de cada Cd, mostrando sempre aos alunos no inicio de cada sessao,
para que pudessem passar a conhecer nomes e sonoridades que até ai, como pudemos

constatar, lhes eram inteiramente desconhecidas.

Iniciamos, no primeiro dia, partindo do aquecimento a que os alunos ja tinham tido
contacto, o qual realizaram em todas as aulas de Oficina a que pudemos assistir, mas
optamos pela responsabilizacdo gradual dos alunos no mesmo. Em vez de ser o Professor,
neste caso nds, a dizer qual o exercicio a realizar, diriamos apenas o nome de um dos alunos
e seria esse aluno a dizer em alta voz qual a tarefa a executar. Entre cada uma das tarefas,
caminhariam, como na estrutura inicial do exercicio. Deixamos a consideracdo de cada um

dos alunos os exercicios por sabermos que deveriam ser ja do seu dominio quais os indicados
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para atingir os objetivos descritos no documento que lhe haviamos entregue sobre a

importancia do aquecimento da estrutura de uma aula (Apéndice XIlI).

Seguidamente propusemos aos alunos que refletissem numa sua opcao que, lhes sendo
intrinseca, fosse definidora do seu proprio eu. Uma opc¢do que pela importancia que assume
nas suas vidas, se tivesse tornado uma carateristica sua da qual ndo estariam dispostos a
abdicar, ndo sendo necessario revela-la a turma. Partindo dessa opc¢éao deveriam contruir uma
frase coreografica de oito tempos, podendo ter ou ndo deslocacbes no espaco, recorrendo a
todo o material técnico que Ihes aprouvesse e aos conceitos por nds ja cedidos na aula
anterior, sendo o estimulo apenas ideacional. Foi-lhes dado tempo para criar e tempo para
repetirem essa frase tantas vezes quantas as necessarias a sua memorizacdo. Uma vez
decorada a frase repetiram todos, trés vezes, em simultaneo, podendo ocupar todo o espago
do estudio. Em seguida os alunos juntaram-se todos no centro da sala, dispondo de um
espaco reduzido para a reproducdo da sua frase, devendo assim articular-se com as opcoes
dos restantes colegas, cedendo, esperando, impondo, abdicando. Também aqui repetiram as
suas frases trés vezes. Por fim, para terminar este exercicio, pedimos-lhes que imaginassem
que por qualquer motivo que lhes fosse externo, essa sua caracteristica passava a ser
expressamente proibida, ndo sendo admitida qualquer manifestacdo dessa sua opgéo. Nesse
caso como alterariam (ou se alterariam) a sua frase de movimento? Foi-lhes novamente dado
tempo para criar e memorizar. Posto isto, cada aluno fez individualmente a sua primeira frase
seguida da segunda, para que todos os colegas pudessem observar as possiveis alteracées

entre ambas.

Depois de todos os alunos terem oportunidade de mostrar as suas construgdes,
termindmos a aula com algum tempo para a reflexdo escrita dos alunos, no seu diario de
bordo, tendo-lhes sido pedido que refletissem nas suas duas frases, nas frases dos outros, e
naquilo que cada um de noés pode fazer para aceitar as diferentes op¢des dos outros sem que
isso viole as nossas opgdes. Optamos por abordar este tema das questdes identitarias pela

importancia que assume nos processos criativos, tal como afirma Cools (2015):
[iln my own pratice as a dance dramaturge, having worked with several generations of
artistis on diferent continentes, | have noticed that the identity issue — whether of
gender, race, culture, or releigion — is still at the core of many artistics quests and a

major source for many creative pratices. (p.28)

Tais como, Akram Khan, Sidi Larbi Cherkaoui e Faustin Linyekula, este ano Artista da

Cidade, em Lisboa, com um trabalho altamente marcado pela situacéo politica do Congo.
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Na aula seguinte, propusemos um aquecimento inicial, dispondo quatro alunos em
semicirculo, aproveitando a estrutura espacial do Saldo Atico. Estes quatro alunos
funcionariam como quatro barreiras a passagem de todos os outros alunos que deveriam
correr, em circulo, a volta da sala. Para tentar ultrapassar cada um dos colegas barreira, ndo
poderiam usar a forca nem se poderiam tocar, apenas procurando mobilizar o méximo de
articulagbes possiveis. Quando o primeiro aluno da fila chegasse ao final das barreiras,
ocuparia o lugar do colega quarta barreira, passando este para ultimo lugar na fila da restante
turma. Podemos constatar e eficicia deste tipo de exercicio-jogo, mesmo tratando-se ja de
adolescentes, pois no final do mesmo 0s alunos encontraram-se sempre muito animados e
disponiveis para o resto da aula, bem como visivelmente ativos do ponto de vista cardio-

respiratorio.

De seguida, retomando as frases coreogréficas (as primeiras) criadas pelos alunos na
dltima aula e por isso mesmo repetindo-as para traze-las a memoria, foi pedido aos alunos
que agora as executassem com maximo rigor do ponto de vista técnico, aperfeicoando-as,
repensando os pormenores. Posto isto, e recuperando o0os ensinamentos de um dos
Seminarios por nés realizados, no ambito do plano curricular do presente Mestrado,
propusemos aos alunos uma grelha de andlise do seu movimento nomeadamente quanto a
niveis, dire¢do, tempo continuo ou com variagbes, forma retilinea/curvilinea e energia
continua ou com variacdes de tenséo. Explicados estes conceitos, cada aluno tomou nota no
seu diario de bordo das caracteristicas da sua frase coreografica. De imediato voltaram a
ocupar o centro do estudio e repetiram as suas frases em grupos, pela seguinte ordem: quem
usa variacdo de niveis, quem usa sempre 0 mesmo nivel, quem tem variagbes de direcao,
guem usa sempre a mesma dire¢do no movimento, quem tem uma frase de tempo continuo,
guem tem variagfes ritmicas, quem optou por movimentos maioritariamente retos, e quem
optou por movimentos curvos, guem previu executar a sua frase num grau de energia continua
e quem lhe marcou deliberadas alteragbes. Uma vez definidas todas as combinagfes de
categorias, foi solicitado aos alunos que procedessem a manipulagdo do material que haviam
construido, procedendo a alteracdes destes parametros enunciados. A titulo de exemplo,
passando para um nivel baixo ou que era realizado num nivel alto, ou incluindo variacdes de
tempo numa frase que era continua na sua marcacao ritmica. Depois de feitas as alteracdes,
dividimos a turma em dois grupos para que pudessem uns executar e 0s outros observar,

trocando de seguida.

Terminamos a aula com um alongamento individual, dando espaco aos alunos para que
se auto responsabilizem pelo alongamento dos principais segmentos musculares e para

recuperarem a respiracao basal.
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Continuando a fase da lecionagéo partilhada, na terceira aula, por circunstancias alheias
ao nosso trabalho, tivemos de dar aula numa outra sala, onde habitualmente ndo decorriam
as aulas de Oficina de Danca. Uma vez que tinhamos planeado focar o nosso trabalho na
questdo do espaco, optamos por comecar com deslocacfes que permitissem aos alunos
estabelecer uma relagdo com este novo 0 espaco, Com 0S Seus Corpos e 0s corpos dos outros
nesse mesmo espago. Assim, iniciamos a nossa aula com o exercicio estruturado a partir dos
exercicios propostos no Capitulo 5 do livro The Viewpoints Book (Bogart & Landau, 2005),
sem com isso desvirtuar o método uma vez que, afirmam as autoras, “our wish is not that
these pages be read as prescritive instruction manual, but rather as an array of possibilities, a
call to further examination and personalization on the part of the reader” (p.x). O mesmo
iniciou-se, entdo, com deslocagdo dos alunos por todo o espago do estudio, devendo
deslocar-se sempre em linhas retas e virar em angulos de 90.°, como se desenhassem uma
grelha no espaco, escolhendo uma velocidade de 1 a 5 (1- o mais lento e 5 — 0 mais rapido).
As suas opcoes deveriam ser claras na dire¢do de movimento a tomar ainda antes de se dirigir
para esse sitio, através do olhar. Isto €, o aluno fazendo uma opgéo e deveria assumi-la,
mantendo o foco o olhar. Tendo esta grelha imaginaria por base, foram sendo introduzidas,
ao longo do exercicio, variantes que o aluno podia ou ndo, adotar, alternando-as, quando
assim decidir, a saber: parar, seguir um colega, trocar de lugar com um colega, tocando-lhe
para isso no ombro. Desta forma pudemos criar uma energia cinética no grupo e consequente

disponibilizacdo para o movimento, isto porque, como sugere Cools (2015):

[olur movements determinate the limits of our existence, but they also create
opportunities. In our journey through life, we all arrive at a crossroads or at frontiers
that offer us the option to chance directions, leaping forward or stepping backward.

There are no wrong choices, but every choice has its own consequences (p.14)

Seguidamente, passamos ao exercicio central da aula. A cada aluno foi entregue uma
folha A4 em branco, associando-a a forma retangular da sala e pedindo-lhes que
desenhassem um percurso a sua consideracdo. Os percursos desenhados néo tinham
obrigatoriamente de ocupar a sala toda, podendo ser incluidos em zonas especificas da sala,
e podendo ser curvilineos, retilineos ou mistos. Uma vez desenhados foi-lhes pedido que
definissem na sala o ponto de iniciagdo daquele percurso, dirigindo-se para |4 e levando a
folha consigo. Cada aluno pbde testar, primeiro, individualmente e ao seu ritmo a transposi¢ao
para o plano real da representacdo grafica desenhada, e depois, todos ao mesmo tempo,
cada um o seu percurso, mantendo sempre o papel na mao. Uma vez memorizado o percurso,

procurdmos fazé-lo com variagfes de ritmo (mais depressa, mais devagar, incluindo pausas
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e a correr). De seguida, iniciando-o no ponto do espaco onde antes terminava, foi solicitado
aos alunos que o fizessem de forma inversa, ou seja comecando onde terminavam e
terminando onde comecavam, passando por todos os pontos do espaco mas pela ordem

inversa.

Numa nova etapa do exercicio foi sugerido aos alunos que preenchessem o0s seus
percursos com linhas retas de movimento (1.2vez), mais tarde curvilineas (2.2 vez) e por fim
que as pudessem misturar (3.2 vez), mas sendo sempre clara a opcao entre reto e curvo. Foi
importante explicar aos alunos a independéncia da forma dos seus movimentos face as linhas
do seu percurso, isto €, poderia preencher-se um percurso circular de linhas retas ou um
percurso em linha reta com movimentos curvilineos (Fazenda, 2012). Para terminar,
recuperando a Ultima parte em que podiam optar pelas linhas de movimento retas ou curvas,
quando se cruzassem com algum colega no espaco, se até entdo o ignoravam, parando ou
tentando evitd-lo, agora deveriam encontrar uma solugdo para continuar 0 percurso
potenciando o contacto, aproveitando as oportunidades que o corpo e 0 movimento do outro
Ihes dariam, tarefa na qual os alunos mostram uma dificuldade acrescida. No final foi-lhes

dado um tempo para alongar e relaxar individualmente.

Por fim, na ultima aula de lecionagéo partilhada, propusemo-nos a um trabalho focado
na ligagédo entre colegas, no seu contacto, partindo premissa de relagcéo estabelecida com o
corpo do outro, que fomos absorver das praticas de Akram Kan. Procuramos estimular o
contacto com varios colegas e tornar percetivel a variedade de possibilidades que surgem
guando se trabalha em estreita conexdo com o corpo do outro, uma vez que essas relacdes
sdo sempre diferentes, quer por motivos de tamanho, peso, volume e energia dos corpos que
até por diferentes situacdes emocionais que cada um atravessa. Isto porque, “[elach person
is unique and so their experiences are unigue [and] being in contact with someone who is so
diferente brings out another side of you” (Cools, 2016, pp.47-48). Fizemos esta op¢ao por nos
termos apercebido, na aula anterior, no ultimo exercicio, de uma dificuldade premente no
contacto entre corpos dos alunos, por verem sempre no corpo do outro uma barreira e em vez
de uma oportunidade. Assim iniciamos a aula com um pequeno jogo criando um momento de
entusiasmo inicial, simultaneamente ao aumento do ritmo cardio-respiratério, trabalho de
niveis e ativacdo da concentracdo por estimular o aluno a encontrar solucfes rapidas de
movimento. Para comecar os alunos juntaram-se dois a dois, numa lateral do esttdio. Um dos
alunos (1) tinha como objetivo chegar ao outro lado da sala e 0 seu respetivo par (2) deveria
tentar impedi-lo, mas sem nunca lhe tocar. Isto €, tentara impedi-lo apenas com 0 seu
movimento. Quando o aluno 1 conseguisse alcancar o seu objetivo, 0 percurso serd realizado

no sentido inverso, invertendo as posi¢cdes dos alunos (agora é o aluno 2 que quer chegar a
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outra lateral e é o aluno 1 que impede). Para tal os alunos deveriam recorrer aos trés niveis
(baixo, médio e alto). Seguidamente, e mantendo a mesma estrutura, agora o aluno 1 néo
queria sair do seu lugar e o aluno 2 tinha de tentar conduzi-lo até ao outro lado do estudio.

Uma vez l4 chegado, trocaram de posicoes.

Posto isto, passamos a outro exercicio para trabalhar a mobilidade articular e o
isolamento de partes do corpo, sentindo o peso de cada uma dessas partes do corpo (seu e
o do outro). Mantendo-se a formacao a pares, mas trocando-se 0s mesmos. Ambos os alunos
em posigao vertical e de frente um para o outro. Um dos alunos foi deixando “cair” partes do
COrpo que 0 outro tentava suportar com as maos, ambos sentindo o peso dessas partes do
corpo. Como se essas partes do corpo, e apenas essas, cedessem a gravidade. Se numa
primeira fase o aluno que suportava o peso o fez com as maos, numa segunda etapa passou
a sustentar o peso com outras partes do corpo que ndo as maos. Foi dada a possibilidade a
cada aluno de explorar as duas posi¢cdes, e seguidamente, em vez que ser feita de forma
estanque, passou a ser feito os dois em alternancia, como um dialogo continuo de

pergunta/resposta.

Seguimos com um exercicio de escuta com o proprio corpo dos impulsos de iniciagéo
ao movimento dados pelo colega-par. Um colega d& os inputs de movimento que devem ser
claros e dados através de peso e ndo de forga, e o outro devera escutar com o corpo e reagir
ao gue lhe esta a ser solicitado. Os alunos puderam deslocar-se pelo estidio ou permanecer
no mesmo sitio, bem como recorrer novamente a diferenciagéo de niveis (alto, médio, baixo).
Inicialmente os inputs foram dados com as méos e depois com outras partes do corpo. Numa
primeira fase realizaram o exercicio de forma separada, isto é, primeiro um colega e depois o

outro, para no final o realizarem em alternancia continua.

Prosseguindo a aula, trocando novamente os pares, e tendo agora os alunos como
objetivo transportar-se mutuamente de um ponto a outro na sala, 0 exercicio seguinte previa
uma sequéncia de liftings: dando peso ao corpo do colega base, os alunos iam-se levantado
mutuamente até chegar ao seu destino em outro lugar da sala. Serviam de suporte a elevacao
variadas partes do corpo, tais como a anca ou as costas, por exemplo. O exercicio foi
realizado lentamente para potenciar a percecdo do peso do corpo do colega, trabalhando a

capacidade de transferéncia/suporte de peso completa, perdendo o contacto com o chao.

Ja quase a terminar, realizamos um exercicio para permitir aos alunos explorarem em
grupo, sem um par definido, as véarias premissas dos exercicios anteriores. Todos os alunos
comecaram inicialmente dispersos pelo estudio e podendo dirigir-se a qualquer colega para
iniciar o movimento, sem, contudo, combinarem verbalmente aquilo que fariam, antes

compreendendo isso mesmo apenas pelo movimento que iniciam. A qualquer momento
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podiam deixar o par e procurar outro colega ou com 0 mesmo par passar para uma nova
premissa (tentar ir/ impedir que v4; querer ficar/ obrigar a ir; deixar ceder a gravidade partes
do corpo; dar/receber inputs de movimento; dando peso ou recebendo o0 corpo do outro
deslocarem-se perdendo contacto com o chdo). Por fim, termindmos a sesséo, voltando os
alunos a formacao de pares, para retorno a calma e alongamento muscular. Ficando um aluno
deitado no chéo, o colega deveria massaja-lo em todas as zonas do corpo bem como alongar

0s grandes grupos musculares, manipulando o seu movimento de forma lenta.

Mesmo antes de os alunos sairem do estudio, pedimos-lhes que nos escrevessem numa
folha uma competéncia sua que, numa primeira analise, em nada estivesse relacionada com
a dancga, isto é, ‘para além de dancar, eu sou bom/boa em...". Por se tratar da nossa Ultima
aula antes da interrupgéo letiva do Natal, pedimos-lhes que refletissem durante a pausa se

existiria alguma forma de relacionar essa sua competéncia com a danca.

5.3 Da Lecionagcao Autbnoma

Tendo tido a oportunidade de adaptar os objetivos e conteudos a lecionar, suportando-
nos no disposto no Programa da disciplina (Anexo Il), as reais circunstancias da nossa turma,
a sua evolucdo técnica e aos objetivos da nossa investigacao, optamos por dar prevaléncia
aos seguintes itens que compuseram o nosso plano de lecionagdo autbnoma, ndo obstante

estarem ja presentes na lecionacao partilhada face ao caracter de que esta se revestiu.

Foram estes: o trabalho relacional do corpo com o espag¢o e com o tempo, controlo da
respiragcdo e sua ligacdo a voz e ao movimento, no¢des de equilibrio dindmico/estatico e de
ponto de iniciacdo do movimento, no¢des de estrutura coreografica (micro e macro) e a sua
relagdo com formas coreogréficas (solo, dueto, trio, quarteto e grupo), trabalho de ritmo e de
musicalidade através do corpo, a capacidade de compor em tempo real através da
improvisacdo, a manipulacao de objetos e a sua ligagdo ao movimento, a nocao de memaria
corporal, a assuncédo da diversidade de estimulos na composi¢do de material e a capacidade
de tratamento desses materiais criados através de desenvolvimento de um tema, repeticéao,
contraste, manipulagdo quanto ao volume, proporcédo, direcdo e intensdo do movimento. A
par de tudo isto, como alids j4 descrito anteriormente nos nossos objetivos, procuramos
sempre expor 0s nossos alunos a “composicdo e estudos coreograficos com base no
reconhecimento e diversidade de posicionamentos de criadores e respetivas implicagdes na
redefinicdo do género (Balleteatro, 2006, p.10), bem como, mais tarde, em sede de

preparacdo da apresentacao publica, com o seu envolvimento no plano de producéo, trabalhar

61



a capacidade de planificacdo e avaliacdo em projetos e interpretacdo , desenvolvendo

“capacidades performativas e praticas do espectaculo” (Balleteatro, 2006, p.11).

Inicialmente preocupou-nos a polarizacéo entre o0 processo e o0 produto, uma vez que
tinhamos como @mago do Estagio a pratica pedagdgica e nos propusemos, simultaneamente,
a apresentar um produto final, sabendo que ndo queriamos dar primazia ao produto, mas que
nos interessa acima de tudo o processo. Seguindo Davenport (2006) procuramos sobre este
assunto “to imagine na unpolarized creative journey, which merges process and product and
arrives at an adaptable place of completion where learning and the choreography are never
finished” (p.26), e assim fomos propondo um conjunto de exercicios que, cumprindo 0s
conteudos programaticos da disciplina, pudessem resultar em materiais mais tarde

reutilizados sem sede performativa.

5.3.1 Aulas Teodricas

A par de outros previstos por Simth-Autard (2010), destacamos a palavra como estimulo
a criacao coreografica, independentemente da abordagem que se possa fazer ao texto, seja
ela semantica, estética, ficcionada, pragmatica ou rizomatica (Bernard, 2001). Para nos foi
estimulo primeiro durante o nosso processo de construcdo em A Metamorfose, pois “la
littérature sous touts ses formes, dans tous ses genres et registres, constitue toujours et méme
de plus en plus une source d’ispiration, un support, un matérieu ou méme un interlocuteur

privilégié dans la création des spectacules coréographiques actuels” (Bernard, 2001, p.132).

BN

Face a especificidade deste trabalho a que nos propusemos foi-nos possivel,
simultaneamente a lecionagéo pratica, e além do horario previsto do Estagio, lecionar aulas
tedricas aos nossos alunos, nao os prejudicando, assim, por monopolizar as aulas praticas
para ensinar conceitos da analise de texto, o que era apenas objetivo da nossa investigacao,
mas ndo conteudo programatico da disciplina de Oficina de Danca. Apesar de ter requerido
um esfor¢o acrescido da nossa parte e dos alunos, estamos certos que foi uma mais valia,
tendo-se este estagio transformado num extra de aprendizagem para 0s alunos e nao numa
substituicdo, nao ficando assim aquém de uma outra turma que em outro ano nao tivesse de
participar nesta investigacdo. Nas palavras de Tavares (2013) “o sentar-se € indispensavel;
essa longa reflexdo, essa aprendizagem de tudo, essa curiosidade maxima; curiosidade
prévia a qualquer movimento que se queira distinto (...) Sento-me longamente para depois

poder dancar” (p.272).

No decorrer destas aulas aprofundamos o Sistema de analise de texto de Stanislavsky,

numa andlise cognitiva da obra de Kafka (2004), A Metamorfose. Comec¢amos, desde logo,
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por uma exposicado sobre a vida e obra do encenador, seguindo-se a explicagdo do seu
Sistema. Criamos a partir dos seus ensinamentos um protocolo de andlise pelo qual nos
formos regendo, traduzido nas seguintes etapas: primeiro procuramos os factos dados pelo
texto, tendo atribuido uma cor com a qual os alunos deveriam sublinhar no livro sempre que
um desses factos surgisse, por forma a facilitar visualmente a sua identificagdo. Assim factos
relativos a personagens deveriam ser sublinhados com lapis de cor verde, relativos ao lugar
sublinhados laranja, tempo a roxo, cenario e figurinos a vermelho. Pedimos ainda que azul
sublinhassem todas as sequéncias de movimento das personagens presentes em cada cena.
Para cada um destes factos colocAmos as questdes ‘onde? como? quando? para qué? quem?
porqué? porque razao?’, as quais procuramos responder através do préprio texto, autor e
contexto historico, social, cultural e econémico da obra. Numa segunda etapa dividimos o
texto em Unidades de Agédo, atendendo as mudangas que na cena foram ocorrendo, e as
quais atribuimos um nome para melhor identificar. Dentro de cada uma destas Unidades,
definimos os objetivos das personagens bem como as estratégias utilizadas para o alcancar

esses objetivos, as quais fomos materializando em verbos de acéo.

Para tanto, lemos a obra em conjunto e tivemos oportunidade de analisar também o
perfil biografico de cada personagem bem como as linhas de forca relacional entre elas
estabelecidas. Estas linhas de forga relevaram na medida em que influenciaram o movimento
construido para cada personagem, ja que “os afectos ndo sdo sensagbes paradas, séo
sensacdes que que se movem, alids, sdo movimentos que se sentem; (...) movimentos, isto

€, alteragdes corporais, modificagdes do corpo no espacgo” (Tavares, 2013, p.156).

Estudamos ainda a vida e sumariamente a restante obra de Franz Kafka, procurando
com os alunos compreender 0 seu universo, 0s tragos recorrentes da sua escrita, 0 seu
contexto cultural, histérico, politico, econémico e social e de que modo este condicionou em
particular A Metamorfose (2004). Para contribuir para este estudo deixdmos na Secretaria do
Balleteatro, disponivel para os alunos, um dossier com material consultivo estreitamente
ligado as matérias do nosso estudo. Deste modo, sempre que citAvamos algum autor ou
referencidvamos alguma obra, os nossos alunos podiam consulta-los nesse dossier tendo

uma atitude pré-ativa no seu processo de aprendizagem.

Além do trabalho diretamente ligado a andlise de texto pelo Sistema de Stanislavsky e
a obra de Kafka, aproveitdmos estas aulas para explicar, do ponto de vista teorico, algumas
das opc¢des dos coreodgrafos e encenadores descritas no capitulo do enquadramento teorico.
Tal foi uma maior vantagem na medida em que as aulas teoricas antecederam sempre, no
horario, as aulas préticas, permitindo discorrer e refletir o que de seguida se foi testando no

BN

corpo. Foi também nestas aulas que procedemos a corre¢cdo dos trabalhos escritos, a
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aplicacdo do questionério e a discussao em conjunto de alguns tépicos de reflexdo que fomos

dando aos alunos para o seu diario de bordo.

5.3.2 Trabalhos tedricos e respetiva avaliagédo

Na sequéncia destas aulas tedricas estipuldmos alguns trabalhos escritos, como forma
de avaliacdo, a que atribuimos a percentagem de 30%, a juntar aos 70% previstos pela
avaliacdo préatica segundo critérios disponibilizados pelo Balleteatro, que agora se juntam
como Anexo lll. No segundo periodo solicitimos aos alunos um primeiro trabalho sintese, de
apenas uma pagina A4, das aulas teotricas e do material complementar fornecido no dossier
consultivo, sobre a biografia de Stanislavsky, o qual foi revestiu um caracter individual e foi
solicitado a todos os alunos. Outro trabalho, mas agora com a possibilidade de ser feito em
grupos, foi apresentar a estrutura da aula de Técnica de Cunningham que haviam
apresentado na sua avaliagdo pratica, com o Professor Carlos Silva, procurando assim uma
sistematizagdo e consolidacdo do trabalho feito até entdo. Para fazé-lo deveriam suportar-se
nas fases da aula descritas no documento que lhe haviamos entregue previamente, e que

aqui ja se apresentou como Apéndice XII.

Dando continuidade ao trabalho de andlise da obra de Kafka (2004), A Metamorfose, foi
solicitado aos alunos que escrevessem um pequeno perfil biografico de determinadas
personagens, destacando tudo o que dizem/fazem e o que sobre elas é dito/feito ao longo da
obra, ponderando eventuais evolu¢cdes comportamentais e apontando pormenores relativos
as suas caracteristicas fisicas e psicolégicas. Por fim dividindo a turma em grupos, apés a
divisdo no texto de todas as Unidades de Ac¢éo, estas foram atribuidas a cada grupo, devendo
ai destacar todos os factos, questdes e possiveis respostas ou destacar 0s objetivos das
personagens ai presentes com as respetivas sequéncias de a¢des. O conteudo de todos estes
trabalhos tedricos foi sempre previamente lecionado em aula, na integra, revelando-se a sua
entrega escrita mais num exercicio de consolidacdo de matéria dada do que trabalhos de
fundo de investigacdo, mas levando os alunos a habitos de trabalho regular, sistematizado e
de expresséo por meio da palavra. Os critérios de corre¢éo destes trabalhos bem como os
respetivos resultados encontram-se elencados no Apéndice XVI. Referimos apenas que, no
primeiro periodo, ndo nos coube a nds proceder a avaliacédo dos alunos, por nos encontrarmos

ainda na fase de observacéao.

Como ja anteriormente referenciado, foi também pedido a cada aluno para construir o
seu proprio diério de bordo, a par do nosso, sem que, contudo, este viesse a ser tido em conta

para efeitos avaliativos, nem tdo-pouco para vir a ser lido por nés. O nosso objetivo era que
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pudessem ir ao longo do processo refletindo, guiados por ndés, num conjunto que tdpicos que
fomos considerando relevantes, conforme Apéndice XVII, bem como apontar todas as
consideracdes que lhes fossem surgindo pertinentes, dada a importancia que acreditamos
assumir a reflexdo sobre o movimento e as formas como esse consolida, bem como a
importancia de documentar os processos de criacdo (Dunlop & Collberg, 2002). Esta reflex&do
dos alunos tida ndo apenas em sede do processo de criacdo de A Metamorfose, mas também
na pratica corrente das aulas. No seguimento de Leijen (2009), consideramos que deveriam
os alunos refletir, por um lado, numa perspetiva mais objetiva, analisando as suas
experiéncias de movimento a partir de conceitos e no¢des base do dominio da danca que vao
sendo abordadas ao longo das aulas. Por outro, a sua andlise de pratica diaria deve também
ser feita a luz da sua identidade cultural e social, preferéncias e pontos de interesse,
permitindo-se uma autoavaliagdo. O aluno deve ainda refletir sobre as suas experiéncias
performativas a partir de outros pontos de vista, sejam eles do professor ou dos seus pares,
bem como tomar consciéncia das suas proprias reflexdes, como se pudessem refletir sobre
as reflexdes, descobrindo tracos da sua personalidade, do seu movimento e as suas

possibilidades e limites corporais.

Outra iniciativa a que nos propusemos com 0s nossos alunos, por influéncia de Burrows
(2010), foi construir o que chamamos ‘parede de ideias’, materializada numa longa extenséo
de papel de cenério, onde os alunos sempre que sentissem essa vontade ou considerassem
atil & criacdo e aos restantes colegas, podiam colocar materiais conexos ao nosso trabalho,
funcionando como estimulos fossem literarios, musicais, cinematogréfico, visuais ou téo
somente ideacionais. Assim ao escrever deveriam anotar o seu nome, data e o respetivo
estimulo. Esta ‘parede de ideias’ esteve exposta num local suficientemente reservado, mas
de acesso diario dos alunos, podendo preenche-lo mesmo nos dias em que ndo tinham aulas
connosco, o que no final se traduziu numa mancha de recortes de jornal, artigos de varios

autores, nomes de musica e filmes e até algumas reflexdes pessoais.

5.3.3 Aulas préticas

Na concretizagd0o 0s nossos objetivos pedagodgicos de dotar os nossos alunos de
competéncias do dominio da composi¢cdo socorremo-nos de varios exercicios presentes em
Sofras (2006), Bicat e Baldwin (2002), Burrows (2010) e Victorino (2009), bem como outros
gue fomos aprendendo e desenvolvendo ao longo da nossa pratica como docentes e
discentes. Apresentamos agora de forma mais detalhada os objetivos, competéncias e

contetdos que optamos por trabalhar.
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Quanto ao espago e ao trabalho relacional do corpo com o espaco, procuramos
trabalhar todas as hipéteses quanto a dire¢des, niveis e extensdo como previstas em Fazenda
(2012) no quadro que juntamos como Anexo IV, bem como as nogdes de altura, largura e
profundidade do corpo, relacionadas com os eixos vertical, horizontal e sagital (Garcia, Plevin
& Macagno, 2008; Louppe, 2012). Para explorar a perce¢édo do espago que ocupa 0 corpo e
a relacdo que se pode estabelecer a outros corpos, um dos exercicios que propusemos foi,
dividindo a turma em quatro grupos de quatro alunos, que um primeiro aluno escolhesse uma
posicdo estatica, sendo que o aluno seguinte deveria adotar uma posicdo também ela
estatica, mas criando uma ligacdo entre o corpo do primeiro colega e o restante espaco,
procurando 0s espacos vazios deixados por esse corpo. E assim sucessivamente para o
terceiro e quarto aluno. Inicialmente, fizeram-no numa dindmica de stacatto e, de seguida,
numa dindmica de legatto, sendo o movimento continuo. Por fim, repetiram a estrutura do
exercicio, mas em vezes de posi¢des estéticas, utilizaram células de movimento com trés

tempos cada.

Entendendo a possibilidade de encarar o espac¢o “com outro corpo, um espago com
parceiro” (Louppe, 2012) e porque 0s nossos alunos ndo tém aulas sempre na mesma sala,
quisemos no Saldo Atico, criar essa ligacdo com o espaco, conhecendo-o realmente em
altura, largura e profundidade, propondo um exercicio de observacéao e exploracdo do espaco
para “definir a intérieur de la salle, a travers le mouvement et en utilisant des matériaux a
disposition” (Garcia, Plevin & Macagno, 2008, p.160), nomeadamente as colunas, o palco, a
bancada lateral, as suas varias portas de acesso e a sua dimenséo de semi-lua. Preocupou-
nos também consciéncia do corpo na sua dimensao frontal, lateral e traseira, procurando
guebrar o uso excessivo do espacgo frontal da sala como um espaco de projecdo, mas
estimulando a utilizacdo de outras frentes para o movimento, porque ‘it isn’t (...) the only
option, and it isn’t guarantee of communication” (Burrows, 2010, p.160). Outra questéo
diretamente conexa ao espago que nos motivou o trabalho foi a ligacdo ao solo e a outras

superficies de apoio presentes na sala, como as bancadas e colunas.

Ao trabalhar estas questfes técnicas do espaco, quisemos refletir com 0s nossos alunos
o entendimento do espaco como realidade dindmica e mutavel, em estreita conexdao com
quem o habita e preenche, num paralelismo entre a sua configuracdo espacial e a estrutura
social (Silvano, 2010). Para tanto socorremo-nos de uma noticia de jornal sobre os bairros de
imigracao, a partir da sua leitura com os alunos, construimos um exercicio semelhante ao que
viemos a utilizar na primeira cena do segundo ato de A Metamorfose. Com uma determinada
frase de dezasseis tempos, ensinada por transmissdo de movimento, os alunos procuraram a

sua reproducao em diferentes espacos da estrutura fisica do Coliseu, como outras salas que
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n&o o Saldo Atico e a Sala Jardim, corredores, escadas, a sua sala de convivio e até o palco.
Ao reproduzir esta frase em espacos com areas e até formatos arquitetdnicos téo diferentes,
os alunos puderam experienciar as diferencas tidas no movimento e na relacdo estabelecida
com os corpos dos seus colegas quando realizado em espacos muito reduzidos ou em
espacos muito amplos, desde ter de ceder passagem por ndo caberem todos a nem com o

olhar se cruzarem.

Reconhecendo a importancia de mesmo na “imobilidade absoluta, alheio a toda a
intervencdo voluntéria, [dJo movimento profundo que persiste no nosso interior: a subida e a
descida do diafragma como uma onda que dilata e contrai alternadamente” (Louppe, 2012,
p.91), consideramos relevante trabalhar com os nossos alunos o controlo da respiracao, bem
como a sua ligagéo a voz e ao movimento, e tirar partido da capacidade expressiva que aquela
pode assumir. A respiracao reveste-se de importancia quer como facilitador da execucédo de
elementos da técnica, quer como fonte primordial da oxigenacdo do cérebro, quer como
mediador expressivo. Deixando de lado a tendéncia académica com que 0s nossos alunos
vinham identificados de ocultacdo da respiracdo, quisemos antes assumi-la e associa-la a
estados emocionais concretos, e mais tarde com os estados emocionais das personagens da
obra em estudo. Testamos ainda a hipotese de incluir o trabalho de voz interligado ao
movimento, com exercicio de expansao da caixa toracica e de projecdo da voz em diferentes

posicoes fisicas, porque “a voz ainda é corpo” (Tavares, 2013).

Quanto a questdes de ritmo e musicalidade, podemos referir que ao longo da pratica
pedagogica nos esforgdmos por elucidar os alunos da evolucdo que se fez sentir desde a
relagdo siamesa entre musica e danga até a sua completa independéncia, como sendo tudo
hipoteses validas, o que fizemos pela promocao intercalada de exercicios suportados no
estimulo musical, com contagens definidas, e exercicios em que a musica serviu apenas para
criar uma atmosfera ou nem sequer a utilizamos. Aquando da sua utilizagcdo recorremos a
géneros variados, desde Jazz ao minimalismo de Steve Reich, Arvo Part e Philipp Glass, ao
rock de Joy Division e The Legendary Tigerman, s6 a percussado, compositores classicos e
barrocos, procurando o maior nimero de abordagens musicais possiveis. Nao obstante esta
diversidade de ritmos, procurdmos também fazer entender a diferenca entre unidades
métricas de um ritmo dado pela musica e o ritmo interno de cada um, que varia de aluno para
aluno e até dentro de cada um deles por influéncia de estados de espirito, periodos do dia,
cansaco fisico (Garcia, Plevin & Macagno, 2008), procurando passar por experiéncias de
movimento rapido ou num tempo dilatado, com musica, em siléncio e com o0s proprios alunos
a gerarem o som do exercicio. Ainda dentro deste dominio trabalhdmos escalas de velocidade

de 1 (o mais lento possivel) a 7 (o mais depressa possivel), com exercicios em que as mesmas

67



iam variando. Um dos exercicios que viemos a propor neste ambito foi a defini¢do, no centro
da sala, de um espaco circular como se tratasse de uma bolha temporal dilatada, onde tudo
acontecia num ritmo extremamente lento. Os alunos poderiam manter-se dentro ou fora do
circulo, adaptando o seu movimento ao sitio onde se encontrassem, sendo que fora da bolha
deveriam imaginar um ritmo industrial, frenético, como a Ode Triunfal de Fernando Pessoa, e
dentro deveriam imaginar-se imersos na agua ou num pote de mel, com o consequente

retardar dos movimentos.

Para trabalharmos a no¢éo de ponto de iniciagdo do movimento e a forma como a sua
dramaturgia pode ser alterada quando alterado também o ponto motriz de uma determinada
acao fisica, transmitimos aos alunos uma frase de oito tempos. Primeiro fizeram-na sem
demais explicacdes, apenas por imitacdo ap0s observacdo. Depois questionamo-nos
individualmente onde seria 0 ponto de iniciacdo de cada um dos movimentos dando algum
tempo aos alunos para que descobrissem as suas propostas, testando de seguida outras
varias hipéteses em cada um dos movimentos, para percebermos o que isso alterava na
respetiva leitura. Isto é, a titulo de exemplo, ‘esse movimento tem na mao o seu ponto de
iniciagdo, mas e se tivesse no cotovelo ou no ombro, como seria?’. Repetimos 0 processo
com seis frases diferentes, de oito tempos cada, todas previamente por nds coreografadas.
No final fixamos para cada movimento o seu ponto de iniciagdo, devendo, a partir dai, sempre
qgue lhe fosse pedido para dancar esta pequena coreografia faze-lo a pensar sempre nos
respetivos pontos de iniciagdo. Com intervalos espagcados no tempo, foi sendo pedido aos
alunos que reconvocassem o resultado deste exercicio, trabalhando assim a meméoria e

avivando o conceito.

Quisemos também fomentar nos nossos alunos a possibilidade de trabalhar outras
zonas do corpo, menos tidas em atencéo e que muitas vezes nao lhes surgem como recursos,
guiando a exploragdo do movimento a partir da pele, dos ossos, das extremidades, das
superficies de zonas interiores do corpo (Louppe, 2012). Paralelamente ponderamos com o0s
nossos alunos a importancia do corpo do intérprete, como material primeiro da propria
composicdo, procurando situacbes de migracdo do movimento, nomeadamente por
transmisséo a par da observacao e reproducdo, de um corpo para o outro, quer tenha sido do
nosso para o dos alunos, ou de um aluno para outros, e refletindo de que forma esse
movimento migratério altera as qualidades do movimento inicial, mesmo que se procure
manter exatamente igual. Ainda intricado com esta questdo propusemos um exercicio de
reapropriacdo do vocabulario, em que transmitimos aos alunos uma frase coreogréfica de
trinta e dois tempos, numa determinada linguagem codificada, nomeadamente em técnica de

danca classica, que os alunos repetiram até a sua completa apreenséo. A partir dai, com um
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referencial direto de cada célula de movimento, procuraram readaptar a uma outra linguagem,
codificada ou ndo, mas em que ficasse clara a reapropriagdo desse material por um processo

de embodied, como uma apropriacéo corporal.

Nao deixamos também de fora o trabalho ligado & meméria corporal, tema ja por nés
abordado no contexto de Neuropsicologia do Movimento I, na fase letiva do nosso Mestrado.
Um dos exercicios a que recorremos, e conjugando o interesse pelas acbes do real,
absorvidas dos criadores apresentados no enquadramento, foi pedir aos alunos que
construissem uma frase de movimento a partir das quatro primeiras acoes diarias que fazem
ao acordar. Construida e memorizada, os alunos juntaram-se em pares, sendo que um deles
deveria executar a sua frase enquanto o outro o impediria através de movimentos limitativos,
para, por fim, realizar essa mesma frase apenas sentindo o impedimento no préprio corpo,
outrora exercido pelo colega, mas agora apenas na sua memoéria corporal. Mais tarde, esta
questdo da memoria corporal foi também desenvolvida nos processos de ensaio de A
Metamorfose, na sua cena trés do primeiro ato, pela utilizagdo de vendas nos olhos, como

melhor descrito no Apéndice XVIII.

Diretamente ligada a dramaturgia da obra que tinhamos em estudo, desenvolvemos as
nogdes de estrutura coreografica, micro e macro, pelo trabalho de montagem de materiais que
optamos por fazer até do ponto de vista grafico, de que é exemplo a cena dois do primeiro ato
de A Metamorfose, bem como sua relagdo com formas coreograficas (solo, dueto, trio,
quarteto e grupo). Trabalhdmos muito a forma solo como “laboratério do movimento e (...)
conhecimento corporal (Louppe, 2012, p.293) por ser tratarem de alunos que iniciavam agora
as suas primeiras pesquisas do movimento, mas nao ignordmos também as formas dueto, trio
e quarteto pelo trabalho relacional estabelecido entre eles. Procurdmos exercicios para
trabalhar a transicédo entre formas, permitindo aos alunos associarem-se ao movimento dos
outros, distanciarem-se, iniciarem o seu préprio movimento e permitirem serem seguidos por
outros, sempre com a consciéncia de que dancar ao lado de, ndo é dancar com, nao sendo
por estarem trés alunos a dancar juntos num mesmo espacgo que se cria um trio, podendo

estar a acontecer trés solos em simultaneo (Burrows, 2010).

Outra competéncia que procuramos trabalhar com os nossos alunos foi a capacidade
de manipulagéo de objetos interligados no movimento, conferindo-lhe diferentes poéticas, por
ser 0 objeto “um corpo entre os corpos dos homens (...) [e] a partitura do corpo € reinventada
a partir do contacto com o objeto, com a sua materialidade, com o seu peso, com tudo o que
ligue as sensagoes tacteis da pele do objeto a do bailarino” (Louppe, 2012, p.307). Contudo,
somos nos que damos significancia aos objetos e as suas formas, néo € a sua matéria que o

define, e muitas vezes a sua manipulagao fica condicionada por essa funcionalidade que lhe
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reconhcemos, pelo que procurdmos a desconstru¢cdo dos movimentos que associamos
diretamente a funcionalidade de determinado objeto (Tavares, 2013). Assim, explordmos os
objetos do ponto de vista funcional com a utilidade que em regra lhe é reconhecida, mas
também numa abordagem abstrata sem significagdo concreta apens recorrendo ao seu peso,
volume e forma, ou ainda testando a hipétese de os resignificar dando-lhes outras fungdes.
Fizemo-lo com as cadeiras, cordas e para efeitos performativos com uma moldura de 1,40m
x 0,65m.

Por ser a capacidade de gerar materiais através da improvisacdo um elemento essencial
da composicdo, demos-lhe destaque na nossa pratica pedagdgica (Louppe, 2012), tal como
reconhecido por varios autores: “a improvisacdo é um elemento indispensavel na danca
contemporéanea (...) um meio de investigacao da matéria e do proprio bailarino, do potencial
produtivo de cada um” (Louppe, 2012, p.234); “Qui improvise laisse fluer, découvre, explore
et donne forme a ses propres mouvements, a l'instant méme ou il les effectue” (Garcia, Plevin
& Macagno, 2008, p.64); “Improvisation can also be a way to work towards finding material

that will be structured or set in the final place (Burrows, 2010, p.25).

Partindo de Garcia, Plevin e Macagno (2008), procurdmos passar pelos trés tipos de
improvisagdo, como a estruturada, onde os alunos puderam improvisar partir de células de
movimento ja aprendidas e outras apenas observadas dos colegas, a motivada por estimulos,
o0 que fizemos maioritariamente, mas também a tida como livre, sem condicionamentos,
contudo, esta Ultima apenas quando o nosso objetivo foi posteriormente manipular o material
gerado. No guiar destes trabalhos de improvisagéo, socorrendo-nos de Sidi Larbi Cherkaoui,
enfatizamos mais o ‘e se’ do que o ‘porqué’ e ‘para qué’, colocando os alunos em situagoes
hipotéticas incitando-os as testa-las. Isto é, por exemplo, mais do que procurar uma
justificagdo do ‘porque é que te viraste para a esquerda’ ou ‘para que € que te viraste para a
esquerda’, procuramos dar-lhes essa hipotese, ‘e se te virasses para a esquerda’ o que
aconteceria de diferente com 0 movimento, tentando nestes processos abrir 0 maior nUmero

de janelas possiveis, com 0 maximo de possibilidades a testar (Cope, 2010).

Mais concretamente quanto ao dito sobre os estimulos na improvisacdo, pela assuncao
da sua diversidade na composicao de material, aproveitdmos para trabalhar, além do literario,
os estimulos ideacionais, como pontos de partida que ndo bloqueiem, mas orientem a criagédo
(Burrows, 2010; Smith-Autard, 2010). Desde logo com o ponto de reflexdo sobre o que é o
humano, quais os limites da humanizacdo e da desumanizacdo, estara o monstro além ou
aquém da humanidade, foram algumas das questfes iniciais que nos instigaram ao inicio
deste trabalho especifico. Tal como o Feio é um conceito balizado culturalmente e no tempo,

ndo sendo, porém, proporcionalmente inverso ao conceito de Belo ja que “muitas vezes, a
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atribuicdo de beleza ou de fealdade nédo se deveu a critérios estéticos, mas a critérios politicos
e sociais” (Eco, 2007, p.12), também os conceitos de Desumano e de Humano, de Monstro e
de Homem foram evoluindo. Partimos da ideia de que 0os monstros surgiram e permaneceram

como hecessarios a existéncia do préprio Homem.

(...) o homem s6 produz monstros por uma unica raz&o: poder pensar a sua propria
humanidade. Seria possivel tracar a histéria das diferentes ideias ou definicdes que
0 homem se deu a si proprio através das diversas representacdes da monstruosidade

humana que o acompanharam. (Gil, 2006, p.53)

BN

Motivo pelo qual, paralelamente a nogdo de corpo e de humanidade, houve uma
evolucao do conceito de monstruosidade. “O monstro humano esta la unicamente para que o
homem possa ter uma ideia estavel de si préprio, da sua humanidade, do seu ser enquanto
homem.” (Gil, 2006, p.54). Pois, ao contrario do “animal e a divindade (...) como outros
radicalmente-outros, ja se encontram para la do humano” (Gil, 2006, p.17), o monstro, por sua
vez, ndo esté balizado numa definicdo assumidamente distinta, ndo havendo uma oposic¢ao
tout court (Tucherman, 2012). E algo com que n&o nos identificamos, mas com o qual ainda
estabelecemos pontos de contacto. “O monstro ndo se situa fora do dominio humano:
encontra-se no seu limite.” (Gil, 2006, p.14). Dai que que tenha sido importante para nds
refletir nesses proprios limites, para tentar perceber até que grau de desumanizagéo

permanecemos ainda humanos, e que limites séo esses, impostos por quem e para qué.

Ao propormo-nos refletir sobre isto com 0s nossos alunos, concluimos, em conjunto,
gue o corpo individual se encontra sujeito a normas de submissado perante um corpo social,
de modelagéo disciplinar, e decidimos, mais tarde utilizar com efeitos performativos, trabalhar
a padronizacdo estética e a mecanizagdo exploratéria das relagbes laborais, como novas
formas de desumanizagdo, fazendo desta forma uma apropriagdo dos conceitos da obra

estudada em relacdo ao contexto onde nos inserimos atualmente.

Comecamos pela exploragéo do trabalho, intrincando aqui um outro tipo de estimulo a
composi¢ao, o visual. Foi entregue aos alunos uma brochura de onde constavam as
representacgdes pictoricas de varias atividades laborais. Tendo-as por base, partimos para um
exercicio de improvisacéo a partir dos movimentos recorrentes das acdes praticadas nessas
atividades, como por exemplo, o trabalho de bracos de uma ceifeira enquanto ceifa ou
movimentacao do tronco de um pescador quando puxa as redes do mar. Cada aluno pode
explorar véarias das profissfes ali presentes, bem como, numa segunda fase, outras profissdes

a sua escolha nas quais também reconhecessem a mecanizac¢ao do gesto, trabalhando-o do
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ponto de vista da forca, da direcao e com variagdes de ritmo. Depois de escolhida uma dltima
profissao, testimos improvisa¢des sobre os seus movimentos em situacdes hipotéticas de
cansaco extremo ou de manhd com muita energia, sob opressdo ou em liberdade, procurando
perceber quais as alteracdes fisicas concretas que esse contexto ideacional provocou nos

Seus movimentos.

Outra situacdo em que recorremos ao estimulo visual foi quando levamos para a aula
um caleidoscopio que pedimos a todos os alunos que experimentassem, associando-o a outro
estimulo logo de seguida, o cinestésico. A partir do que tinham observado deveriam eles
préprios tornar-se pecas de um caleidoscopio permitindo que o movimento dos colegas fosse
0 Unico estimulo ao seu proprio movimento, procurando influenciar-se para a criagdo da sua
célula de movimento, a célula do colega anterior, e desse modo influenciar o colega seguinte.
Ou ainda quando guidmos um exercicio de improvisacao a partir das ilustracdes da obra em
estudo por Paula Rego (Kafka, 2008).

Quanto ao estimulo auditivo destacamos, entre as outras vezes que lhes recorremos,
guanto mais ndo seja indiretamente, pela utilizagdo de suporte musical, um exercicio que
fizemos recorrendo a umas vendas pretas para os olhos dos alunos. Ao vendar-lhe os olhos
pedimos-lhes escutassem e dangassem livremente uma musica, escolhida cuidadosamente
por ser lenta e ter varias pausas e suspensdes escritas, devendo sempre reagir fisicamente a
essas pausas e suspensfes com o proprio movimento, num paralelismo entre a danca e
musica. Deveriam também estar muito atentos do ponto de vista sensorial a presenca dos
demais colegas, que ndo os vendo, também estariam presentes, ponderando no final do
exercicio quais as diferencas sentidas no movimento e os demais sentidos pela limitacédo da
visao.

Sendo a composi¢cao entendida como “tratamento do material descoberto durante a
improvisacao (...) [com] identificagido, selecédo e reorientagdo dos elementos descobertos”
(Louppe, 2012, p.235), reconhecemos a importancia da capacidade de tratamento desses
materiais criados através de desenvolvimento de um tema, da repeticdo, do contraste,
manipulacdo quanto ao volume, propor¢do, dire¢do e intensdo do movimento, da sua
utiizacdo em cénone e em unissono. Nomeadamente quanto a repeticdo quisemos
experimentar algumas das dramaturgias que Ihe podem estar associadas, como a repeticdo
do que é importante de reter ou a repeticdo exaustiva para criar a vontade de mudanca
(Burrows, 2010). A alteracdo de material previamente composto através dos elementos tidos
como estruturantes do movimento, nomeadamente o “peso, fluxo (ou seja, o grau de
intensidade do ténus muscular), espaco e tempo” (Louppe, 2012, p.103), percecionando de

que forma isso modifica o caracter do movimento que esta a ser feito. Uma vez que ja
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expusemos as nossas opgdes quanto ao ensino do espaco e do tempo, diga-se, relativamente
ao peso e possibilidade da sua manipulacdo para modificar material coreografico, que
partimos desde logo da aceitacdo da sua existéncia “como se trabalha uma matéria viva e
produtiva” (Louppe, 2012, p.105). Experimentdmos opc¢des de controlo e, por oposi¢céo, de
cedéncia a gravidade, através de swings e falls, com consequente trabalho de diferentes
pontos de apoio. Por seu turno, quanto ao trabalho sobre a tensdo muscular e socorrendo-
nos dos ensinamentos de Jacques Leocoq, como descrito no enquadramento tedrico,
trabalhdmos com exercicios em escalas de tenséo, testando a hipotese de uma mesma accao
fisica concreta e mais tarde com frases de movimento de dezasseis tempos, serem
executadas num diferente nivel de contracdo muscular, da escala 0 — Catatbnico; 1 —
Sobrevivéncia; 2- Relaxado; 3- Econ6mico; 4- Alerta, 5 — Suspense; 6 — Apaixonado; 7-
Petrificado (Harvie & Lavender, 2010). TrabalhAmos ndo sé estes niveis de forma isolada,

como a passagem entre eles quer em ordem crescente e decrescente quer alternada.

Para além de tudo aqui descrito, ao longo da lecionacdo auténoma, iniciAmos o
processo de composicdo e de ensaio de A Metamorfose, 0 que melhor apresentaremos no

ponto seguinte.

De referir séo ainda as atividades complementares em que optdmos por estar presentes,
tais como a avaliacao final da disciplina de voz no segundo periodo, a aula aberta de Técnica
de Danga Contemporénea e o ensaio geral do projeto que desenvolveram com o professor
Pedro Carvalho. Aqui procuramos melhor observar 0os nossos alunos num contexto que nao
a nossa lecionagéo, vendo-os reagir a outros estimulos e modos de operar, bem como, no
caso concreto da avaliacdo e da aula publica, dar-lhes um suporte emocional e mostrar-lhes
0 Nosso interesse na sua aprendizagem global e evolu¢cdo enquanto estudantes deste Curso

Profissional.

5.3.4 Composicéao, ensaio e apresentacao publica/ espetaculo

Como produto final do trabalho com os nossos alunos propusemo-nos a apresentar
publicamente A Metamorfose, o que ocorreu dia 19 de maio de 2017, as 19h00, no Saldo
Atico do Coliseu do Porto, da qual juntamos em como Anexo V, Anexo VI Anexo VII, Anexo
VIII e Anexo IX, respetivamente o cartaz, folha de sala, alguns registos fotograficos,
recolhidos e cedidos com todos os direitos de utilizacdo pelos familiares dos nossos alunos,

identificados por atos e cenas, um Cd com o regiso filmico e um Cd com as musicas utilizadas.

Como Apéndice XVIII, juntamos aqui também, uma pequena estrutura de todo o

espetaculo, individualizando de forma quase esquematica 0s atos e as respetivas cenas de
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que se compdem, as opg¢bes que tomadmos em cada uma dela e a forma como as

compusemaos.

Desde logo munimo-nos de algumas premissas de Burrows (2010), que parecendo até
tautologicas foram importantes para nos orientar ao longo do processo, tais como “If it's not
working, drop it” (p.41), “Even the best ideas sometimes fail. Even the worst ideas sometimes
succeed” (p.49), “The audience like to have a job to do” (p.58) e “Inspiration is useful if you

can get it, but working is more useful” (p.31).

Contudo importa expor, ab initio, que nos vimos confrontados com o dilema de, ndo
sendo professores de nenhuma das técnicas da formacdo destes alunos, ndo podermos
dispor do tempo necessario a impor uma determinada linguagem ou pelo menos a definir um
denominador comum dentro do vocabulario de danca contemporanea, pois como afirma Sidi
Larbi Cherkaoui, “working with people who have such diferent styles, finding a movement that
would fit everybody is impossible” (Cools, 2016, p.29). O nosso escopo eram as técnicas de
composicao, isto é, dotar os alunos de competéncias para gerar e manipular material, pelo
que optamos por permitir que cada aluno langasse méo ao vocabulario que trazia das suas
experiéncias em danca de até entdo, tal como descritas no ponto dois do segundo capitulo do
presente Relatério. Contudo, evitAmos uma cristalizacdo, estimulando sempre a procura de
novas formas de movimento, sem deixar para trds a bagagem que traziam de outras
experiéncias em danga, isto €, abragando os conceitos de que dispunham, tentando reinventa-
los, como sugeriu Akram Khan, a propdsito do seu trabalho colaborativo com Sylvie Guillem,
“We were trying to move out of it — but not move away. We wanted to take our experience of
classical with us.” (Cools, 2016, p.46). Também ainda na senda deste criador, nomeadamente
no seu processo de composicdo em bahok onde trabalhou com bailarinos de diferentes
backgrounds, procuramos deixar o mais que podemos 0 nosso corpo de fora para deixarmos
ser os corpos dos alunos as pedras basilares desta construgao, “I was exporing their bodies
and each one was very diferente from mine (Cools, 2016, p.51). Tal como em Myth, “Cherkaoui
chose not to place himself at the center of the action, either physically or intellectually. Of
course, these things all happened, decisions were made and so on, but they did not come from
a central space” (Cope, 2010, p.46). Desta forma, evitdmos a transmissao de movimento tout
cour, recorrendo-lhe sempre para posterior manipulagcéo ou articulacdo com material gerado

pelos alunos, permitindo assim ser reconheciveis as diferentes identidades de cada aluno.

Todas as propostas entregues aos alunos se revestiram de um caracter experimental,
na medida em que puderam sempre ser testadas e melhoradas, sem se apresentarem nunca
como solucgdes fechadas e estivemos sempre atentos aos momentos incidentais que foram

surgindo ao longo dos ensaios considerando-os como oportunidades.
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6. Conclusao

Chegados a este ponto cumpre-nos concluir que logramos ter atingido todos os objetivos
a que nos propusemos, ndao sé a nivel pedagdgico quanto aos conteudos adjacentes a
unidade curricular de Oficina de Danca, mas também aos objetivos concretos da nossa

investigacao.

No que respeita a utilizacdo do Sistema de analise de texto de Stanislavsky, podemos
considerar estimulo desafiante, mas exequivel para estruturar o processo de composic¢ao,
quer pelo contributo das Unidades de A¢do muitas vezes paralelas aos quadros coreograficos
criados, quer pela definicdo das a¢cbes das personagens como fisicas e por isso mesmo
transpostas da palavra onde se inserem ao corpo onde se materializam. Acdes fisicas essas
que sendo concretas nao foram, porém, limitadoras do movimento, mas antes lhe serviram de
base para o seu surgimento, permitindo a desconstru¢cao do mimético mas mantendo a sua
significancia. A andlise através deste Sistema permitiu também o levantamento de todas as
circunstancias definidoras da dramaturgia do que nos propusemos criar, bem como
contextualizar os alunos da obra na sua globalidade, com o contexto histérico e cultural
adjacente. A Unica dificuldade encontrada foi pela falta de habitos de leitura dos nossos
alunos, que tememos geracional, mas por isso mesmo ainda mais se revelou importante o

trabalho a partir da palavra.

Quanto a esta experiéncia de devising concluimos que a criacdo, encarada como um
espaco de autonomia, potencia a responsabilizacdo e inscricdo no projeto, uma vez que cada
movimento, cada gesto ndo foi uma férmula ditada de fora, mas que nasceu da idiossincrasia
de cada um, do seu ponto de vista em relacao a obra, permitindo refletir ndo s6 o0 mundo onde
vivemos, mas também criando uma dimenséao de identificacdo ao grupo de trabalho. A obra
serviu-nos, neste processo de devising, como um veiculo para explorar os conceitos nela
presentes, pois, mutatis mutandis para a danga, “[I]t is trough experiencing the concepts and
issues via theatre or drama that young people make choices and decisions, drawing on their

own experinces, and relating to their world” (Oddey, 2001, p.110).

Durante o processo fomos & procura do ponto de vista de cada um e do ponto de vista
partilhado pelo grupo sobre a obra A Metamorfose (Kafka, 2004). Ao abrir essa possibilidade,
tentamos que a colaboracao fosse efetiva e que revelasse diferentes perspetivas da obra,
outras experiéncias de vida (as deles) refletidas no gesto de criagcéo, o que se corrobora pelas
palavras de Michael Bloom sobre o papel do encenador/coreégrafo/professor “more than an

orchestra conductor, no other artist is as dependent on the contribution of others. Ultimately,
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the director is a creator of communities” (2001, p. 5) ou pelas de Louppe (2012) “(o) coredgrafo
contemporaneo ‘compde’ (...) ndo ‘regula’ (...) ele agita e transtorna as coisas e 0s corpos

para descobrir uma visibilidade desconhecida” (p.229).

Acreditamos ter sido esta opcdo uma mais-valia, por percecionarmos o0s alunos
dotados de mais e melhores competéncias relacionais no trabalho, que pode vir a ser numa
Companhia, capazes agora de tomar decisdes e ponderar sobre elas, encorajados a arriscar
nas propostas de criacdo que lhes vao sendo apresentadas por as sentirem como validas e
tidas em conta, sem que, contudo, 0 nosso papel de professor tenha sido posto em causa ou
comprometido nas decisbes estéticas e artisticas, tendo apenas aumentado a
responsabilizacdo dos alunos naquelas pela autonomizacao tida nas tarefas de criacdo. A
horizontalidade foi tida apenas na gestdo do processo criativo € ndo na pratica pedagdgica,
acreditando ser possivel partilhar a autoria sem dividir a autoridade, sendo preciso um balango

justo por parte do professor.

Se “[s]er bailarino é escolher o corpo e 0 movimento de corpo como campo de relagao
com o mundo, como instrumento de saber, de pensamento e de expressao (Louppe, 2012,
p.69), ha uma necessidade de integrar o corpo fisico na consciéncia global do ‘eu’. Um ‘eu’
que acreditamos ndo poder ser dissociado daquilo que é a intervencdo do intérprete nos
processos de composi¢do, e que potenciamos nos nossos alunos, tendo alterado a sua
percecdo da importancia do seu perfil biografico naquilo que constroem coreograficamente.
Sentimos, contudo, inicialmente, alguma dificuldade dos alunos na desconstrugdo do
movimento literal ao produzir material a partir da sequencia de a¢fes, mas este obstaculo foi
sendo superado ao longo da pratica pedagogica. Entendendo o corpo como um arquivo de
memodarias, ainda que no caso dos nossos alunos adolescentes possam ser poucas, colocamo-
nos ao lado de Louppe (2012) que afirma que “pressupor um corpo neutro a partir do qual se

possa articular um motivo coreografico vai contra todo o projeto de danga contemporanea”
(p-78).

Esta implicAncia pessoal naquilo que é o material composto, pelas suas experiéncias de
vida, opg¢Oes ideoldgicas, escolhas e preferéncias, e a sua consequente vinculagdo ao projeto
tido como de varios elementos participantes, com posi¢cdes de paridade, ficou também visivel
na alteragdo das respostas da primeira ronda do questionario para a segunda. A partir da
andlise comparativa das respostas dadas nas duas aplica¢cdes do questionario, podemos
ainda concluir que apdés a nossa intervencdo pedagodgica, 0s alunos percecionaram a
importancia de outros intervenientes do processo criativo que até entdo eram tidos como

irrelevantes ou até mesmo figuras ausentes da criagdo, nomeadamente o compositor, 0
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figurinista e o publico, sem que, contudo, tenha havido qualquer prejuizo do papel assumido
pelo coredgrafo ou intérprete.

Cientes da limitagdo circunstancial dos resultados refletidos ao longo desta
investigacdo-acao ao contexto em que se desenvolveu, acreditamos ser possivel testa-los

noutros contextos pedagogicos com resultados que certamente se traduzirdo também em
satisfatorios.
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8. Apéndices

8.1 Apéndice | — Idades e experiéncia em danca

Tabela 1 — Idades e Experiéncia

Idade Experiéncia em Danca
15 anos 9 anos — Ballet
16 anos 12 anos - Ballet
16 anos 4 anos — Danca Africana
15 anos 9 anos — Ballet; 7 anos — Hip Hop
17 anos 7 anos — Jazz e Hip Hop
14 anos 2 anos — Danca Africana
17 anos 10 anos — Ballet
15 anos 3 anos — Hip Hop
16 anos 3 anos — Ballet
16 anos 10 anos — Hip Hop
16 anos 3 anos — Hip Hop
16 anos 3 anos — Hip Hop
17 anos 2 anos — Hip Hop
15 anos 6 anos — Ballet
15 anos 3 anos — Danca Contemporénea
15 anos 3 anos — Hip Hop

Tabela 1 - Caracterizacdo da turma relativamente as idades e experiéncia em danca dos seus elementos



8.2 Apéndice Il — Calendéario de Intervencao

Tabela 1 — Observacao

Observacéao
Data Horario (duracao) Disciplina

11.10.2016 11h30-13h00 (1h30) Oficina de Danca
18.10.2016 11h30-13h00 (1h30) Oficina de Danca
21.11.2016 11h30-13h00 (1h30) Técnica Cunningham
21.11.2016 14h00-15h00 (1h00) Voz

25.11.2016 11h30-13h00 (1h30) Oficina de Danca
08.12.2016 11h30- 13h00 (1h30) Oficina de danca

Total: horas 8h30

Tabela 1 - Calendério de intervencdo em sede de Observacao

Tabela 2 — Lecionacé&o Partilhada

Lecionacdo Partilhada
Data Horério (duracéo) Disciplina

11h30-13h00 (1h30) Técnica Cunningham
11.11.2016

11h30-13h00 (1h30) Oficina de Danga
15.11.2016*

11h30-13h00 (1h30) Oficina de Danca
22.11.2016*

11h30-13h00 (1h30) Oficina de Danca
29.11.2016*

11h30-13h00 (1h30) Técnica Cunningham
2.12.2016

11h30-13h00 (1h30) Oficina de Danca
06.12.2016*

Total: 9 horas

Tabela 2 - Calendario de intervencao em sede de Lecionacao Partilhada

*Lecionacdo autébnoma



Tabela 3 — Lecionacao Autébnoma

Lecionacdo Autébnoma

Data Horario (duracéo) Disciplina

03.01.2017 11h30-13h00 (préatica 1h30)

10.01.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

17.01.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

24.01.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

31.01.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

07.02.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

14.02.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

24.02.2017 11h30-13h00 (pratica 1h30)

03.03.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

14.03.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

21.03.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

24.03.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30) g’"

28.03.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30) ;

31.03.2017 11h30-13h00 (préatica 1h30) .g

04.04.2017 11h30-13h00 (préatica 1h30) S

21.04.2017 11h30-13h00 (pratica 1h30) e 14h00-15h00 (pratica 1h00)

28.04.2017 11h30-13h00 (pratica 1h30) e 14h00-15h00 (pratica 1h00)
10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

02.05.2017 14h00-15h30 (pratica 1h30)

03.05.2017 9h30-12h00 (prética 2h30)

05.05.2017 10h30-13h00 (préatica 2h30)

09.05.2017 10h30-11h30-13h00 (tedrica 1h00; pratica 1h30)

10.05.2017 12h00-13h30 (prética 1h30)

12.05.2017 14h00-17h00 (préatica 3h00)

16.05.2017 11h30-13h00 (préatica 1h30)

17.05.2017 9h00-12h00 (pratica 3h00)

19.05.2017 11h30-13h00 e 14h30-17h00 (pratica 4h00)

Total: tedricas 13horas, préaticas 48h30

Tabela 3 - Calendério de intervengdo em sede de Leciona¢do Auténoma



Tabela 4 — Atividades Complementares

Atividades Complementares

Data

Horarios (duracao)

Atividade

24.03.2017

14h00-15h00 (1h00)

Avaliacao final da disciplina
de Voz

04.04.2017

9h30-10h30 (1h00)

Aula Aberta de Técnica de
Danca Contemporanea

06.06.2017

10h30-11h00 (0h30)

Avaliacdo global do projeto

06.06.2017

11h30-13h00 (1h30)

Ensaio Geral — Pedro
Carvalho

Total: 4horas

Tabela 4 - Calendério de intervengdo em sede atividades complementares



8.3 Apéndice Il = Plano de Acéo

Tabela 1 — Plano de Agéo

Fase 3
Fase 1 Fase 2 Lecionacio
Observacéo Lecionacéo Partilhada onag
Auténoma
De 11.11.2016 a De 03.01.2017 a
Datas De 11.10.2016 a
08.11.2016 06.12.2016 19.05.2017
Relacéo corpo/espaco/tempo;
Todos os da
Controlo da respiracéo e sua lecionacéo
ligacéo a voz e ao movimento; partilhada
Nocdes de equilibrio +
dinamico/estético e de ponto de Analise de texto
iniciagdo do movimento; pelo Sistema de
Stanislavsky
Noc0Oes de estrutura e formas
~ coreograficas; Processo de
Observacéo da o ;
3 R criagdo a culminar
turma adjudicada a . L )
: S Ritmo e de musicalidade; numa
investigacao, ~
apresentagéo
nomeadamente S Lo ;
_— . Improvisacao; publica a partir da
Objetivos guanto a existéncia obra A
de critérios : ~ .
) Manipulacdo de objetos e a sua Metamorfose de
relacionados comos | .~ X : i
o ligacdo ao movimento; Franz Kafka.
objetivos
transversais da ~ , . )
. ~ Noc¢éo de memoria corporal;
nossa intervencgao.
Diversidade de estimulos na
composicao de material;
Tratamento de materiais criados
através de desenvolvimento de um
tema, repeticdo, contraste,
manipulacdo quanto ao volume,
proporcéo, direcdo e intencdo do
movimento.
Compreender como contribui 0 Sistema de analise de texto de Stanislavsky a
composicao coreogréfica;
Objetivos
Transversais | Desenvolver um processo de devising com alunos;
Recorrer a premissas da composicdo de criadores consagrados para a
consciencializacdo por parte dos alunos do seu papel perante a arte, enquanto
futuros intérpretes, criadores, artistas contemporaneos.
Metodologia
da Observacéo
Investigacdo | Naturalista (Diario de Observacéo Participante
(Técnicas e Bordo) (Diario de Bordo e Registo Filmico/Fotografico)
Instrumentos
de recolha de Observacgéao Questionario (duas rondas)
dados) Sistemética (Grelhas
de Observacéo)

Tabela 1 - Plano de agdo ao longo das trés fases do Estagio, com respetivos objetivos e instrumentos

metodoldgicos




8.4 Apéndice IV — Sintese tedrica da Técnica de Observacao ao longo da Investigacao

Tabela 1 — Sintese tedrica da Técnica de Observagéo ao longo da Investigacdo

Naturalista
Oficina de Danga Observagéo Externa
) Técnica Cunningham Sistematica
Fase de Observacao
Participativa Sistematica
Voz

Fase lecionacéo partilhada

Fase lecionacdo autbnoma Oficina de Danga Observagéao Participante Ocasional

Tabela 1 - Diferentes tipos de Observa¢éo ao longo do Estagio

W




8.5 Apéndice V — Declaracédo de Cedéncia de Direitos de Imagem

Eu, , encarregado de educacao do
aluno , do , portador do documento de
identificacdo n° , contribuinte n° , declaro para

todos os efeitos legais, ceder, gratuita e incondicionalmente ao BALETEATRO, os direitos de
utilizacdo da imagem do meu educando, captada nas fotografias e filmagens realizadas nas
aulas e espetaculos.

Mais autorizo a sua reproducdo e publicacdo, no ambito projecto de investigacdo a ser
desenvolvido por Rita Saraiva Grade, no Mestrado Ensino de Danga — Escola Superior de

Danca.

Porto, de de

Assinatura

Vil



8.6 Apéndice VI — Questionério

Questionario

Este questionario sera preenchido e devolvido presencialmente pelos alunos do 10.° ano D,
da Escola do Balleteatro — Porto, tendo como objetivo estudar o papel que assume o Intérprete
bailarino no processo criativo. O mesmo é realizado no @mbito do projecto de investigacdo a
ser desenvolvido por Rita Saraiva Grade, no Mestrado Ensino de Danga — Escola Superior de

Danca, sob orientacdo da Mestre Madalena Xavier Silva.

Todos os critérios de anonimato serdo mantidos e os resultados serdo utilizados para fins

exclusivamente académicos.

1. Classifique de 1 a 5 a importancia que assumem estes intervenientes num processo

criativo, sendo que 1 é ‘ ndo importante’ e 5 ‘muito importante’:

Corebgrafo Intérprete Compositor Figurinista Publico

2. Considera que o perfil biografico dos Intérpretes influencia o processo criativo?

(ex: episodios da vida pessoal, outras areas de formacao, convicgdes ideoldgicas,

nacionalidade, etc.)

D Sim D N&o D Sem opinido

3. Acha possivel existir uma composi¢do coreografica sem que haja transmisséo de

movimento por parte do Coredgrafo?

| |sim | |Na&o || sem opini&o
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4. Considera que o Intérprete pode participar na definicdo temética da obra?

D Sim D Nao D Sem opinido
5. E importante que o Intérprete procure estimulos para o processo criativo?

D Sim, sempre. D Sim, se sentir vontade.

|| s6 se Ihe for pedido. | Nao



8.7 Apéndice VIl — Resultados do Questionério

A primeira questado colocada pedia aos alunos que atribuissem, numa escala de ordem
crescente de importancia, um valor de 1 (nada importante) até 5 (importancia fundamental), a
cada um dos elementos indicados, quanto a sua participacdo no processo criativo:
Coreografo, Intérprete, Compositor, Figurinista e Publico. Contudo, como era permitido dar a
mesma pontuacao a todos o0s possiveis intervenientes, ndo se prevendo uma hierarquizacao
entre estes, pelo que procuramos apenas avaliar a percecao reativa que os alunos tinham de
cada um dos elementos, ndo se podendo concluir que foi dada uma determinada pontuacéo
a uma figura participante em detrimento de outra. Por este motivo, e apesar de se tratar
apenas de uma questao, optamos por tratar os seus dados individualizando cada um dos

intervenientes.

Desde logo, no que concerne ao papel do Coredgrafo, apresentamos as respostas na
Tabela 1.

Tabela 1 - Importancia do coredgrafo no processo criativo

Importancia do coredgrafo no processo criativo

Frequéncia Percentagem
Nada importante 0
Pouco importante 1 6,3
Importante 4 25,0
Ronda 1 Muito importante 5 31,3
Importancia fundamental 6 37,5
Total 16 100,0
Nada importante 2 12,5
Pouco importante 1 6,3
Importante 0
Ronda 2 Muito importante 3 18,8
Importancia fundamental 10 62,5
Total 16 100,0

Tabela 1 - Resultado das respostas relativas & importancia do coredgrafo no processo criativo

Daqui resulta que uma primeira ronda, a moda foi tida na categoria ‘importancia
fundamental’, tendo-se mantido na segunda ronda, mas com um acréscimo de 25% de
respostas nesta categorizacdo. De notar é também que na segunda ronda dois alunos
consideraram ‘nada importante’ a intervencao do Coredgrafo o que ndo havia acontecido na
primeira aplicagéo do questionario, enquanto a classificagéo intermédia de ‘importante’ deixou
de ser considerada na segunda ronda, tendo tido na primeira abordagem uma percentagem

de 25%. Concluimos, pois, conforme representacdo grafica em baixo apresentada, que as



opinides dos alunos, na segunda ronda, tenderam para as respostas dos extremos,

diminuindo as posi¢des de ‘importante’ e ‘muito importante’.

Figura 1 - Importancia do coredgrafo no processo criativo
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Figura 1 - Gréfico relativo aos resultados sobre a importancia do coredgrafo no processo criativo

J& no que respeita ao papel do Intérprete, as respostas foram semelhantes as do
Coreografo, tendo uma variacao inversa para a segunda ronda, sem que, contudo, possamos

concluir que consequente, conforme a Tabela 2.

Tabela 2 - Importancia do intérprete no processo criativo

Importancia do intérprete no processo criativo
Frequéncia Percentagem
Nada importante 0
Pouco importante 0
Importante 1 6,3
Ronda 1 Muito importante 3 18,8
Importancia 12 75.0
fundamental
Total 16 100,0
Nada importante 1 6,3
Pouco importante 2 12,5
Importante 0
Ronda 2 Muito importante 2 12,5
Importancia 11 68.8
fundamental
Total 16 100,0

Tabela 2 - Resultado das respostas relativas a importancia do intérprete no processo criativo
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Isto é, numa primeira analise, a moda foi também ‘importancia fundamental’, mantendo-
se na segunda aplicacdo, apesar de percentualmente haver um decréscimo de 6,2%.
Também a resposta ‘muito importante’ sofreu um ligeiro decréscimo de 6,3%, tendo, na
segunda ronda, consideradas as hipoteses ‘nada importante’ e ‘pouco importante’, pelo que

também aqui se abandonaram as classificacbes intermédias, como resulta da Figura 2.

Figura 2 - Importancia do intérprete no processo criativo
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Figura 2 — Gréfico relativo aos resultados sobre a importancia do intérprete no processo criativo

Por sua vez, as respostas face as figuras do Compositor, Figurinista e Publico,
respetivamente transcritas nas Tabelas 3, 4 e 5, foram semelhantes na sua variagdo da

primeira para a segunda ronda.

No que respeita ao Compositor, conforme a seguinte Tabela 3, numa primeira analise
apenas um aluno o considerou de ‘importancia fundamental’ e outro aluno de ‘muito
importante’, sendo a moda foi em ex aequo, ‘pouco importante’ e ‘importante’, tendo dois
alunos considerado nao ser sequer de relevar a sua participacao no processo criativo. Porém,
na segunda ronda, este panorama alterou-se, diminuindo consideravelmente as categorias
‘nada importante’ e ‘pouco importante’, para passar a estar a moda na classificagao ‘muito

importante’.
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Tabela 3 - Importancia do Compositor no processo criativo

Importancia do Compositor no processo criativo
Frequéncia Percentagem
Nada importante 2 12,5
Pouco importante 6 37,5
Importante 6 37,5
Ronda 1l Muito importante 1 6,3
Importancia fundamental 1 6,3
Total 16 100,0
Nada importante 1 6,3
Pouco importante 3 18,8
Importante 4 25,0
Ronda 2 Muito importante 6 37,5
Importancia fundamental 2 12,5
Total 16 100,0

Tabela 3 - Resultado das respostas relativas a importancia do Compositor no processo criativo

A referida variagdo mais percetivel se torna na representacédo grafica dos dados, agora

apresentada.
Figura 3 - Importédncia do Compositor no processo criativo
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Figura 3 - Gréfico relativo aos resultados sobre a importancia do Compositor no processo criativo

Quanto ao Figurinista a acentuacao da variacdo da primeira para a segunda ronda é

ainda maior, como se pode notar pelas respostas apresentas na Tabela 4.
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Tabela 4 - Importéncia do figurinista no processo criativo

Importancia do figurinista no processo criativo
Frequéncia Percentagem
Nada importante 8 50,0
Pouco importante 3 18,8
Importante 3 18,8
Ronda 1 Muito importante 1 6,3
Importancia fundamental 1 6,3
Total 16 100,0
Nada importante 2 12,5
Pouco importante 1 6,3
Importante 5 31,3
Ronda 2 Muito importante 5 31,3
Importancia fundamental 3 18,8
Total 16 100,0

Tabela 4 - Resultado das respostas relativas a importancia do figurinista no processo criativo

Na primeira aplicagdo do questionério, 50% dos alunos considerou néo ser de todo
relevante a participagdo do Figurinista no processo criativo, tendo diminuido apenas para
12,5%, apés terem passado pela nossa experiéncia de construcao de A Metamorfose, como
se vé na Figura 4. Apés 0 nosso processo, a moda das respostas foi, em ex aequo,
‘Importante’ e ‘Muito Importante’, havendo um assumido crescendo de importancia, com

consequente diminuigdo substancial das primeiras duas classificagdes.

Figura 4 - Importancia do figurinista no processo criativo
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Figura 4 - Gréfico relativo aos resultados sobre a importancia do figurinista no processo criativo

Por fim, no que concerne a participacdo do publico enquanto elemento participante do

processo de criacdo, apresentamos a Tabela 5 com as respostas dos alunos.
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Tabela 5 - Importancia do publico no processo criativo

Importancia do publico no processo criativo
Frequéncia | Percentagem

Nada importante 2 12,5

Pouco importante 3 18,8

Importante 4 25,0

Ronda 1 Muito importante 3 18,8
Importancia fundamental 4 25,0
Total 16 100,0

Nada importante 0

Pouco importante 1 6,3

Importante 4 25,0

Ronda 2 Muito importante 2 12,5
Importancia fundamental 9 56,3
Total 16 100,0

Tabela 5 — Resultado das respostas relativas a importancia do publico no processo criativo

Numa primeira abordagem, a distribuicdo de respostas foi muito equilibrada, estando
aquelas dispersas por todas as categorias, quase por igual. Porém, na segunda aplicacdo do
guestionario, houve um aumento significativo nas categorias de maior importancia, mormente
na classificagéo de ‘importancia fundamental’ que evoluiu de 25% para 56,3%, nos conforme
Figura 5.

Figura 5 - Importancia do publico no processo criativo
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Figura 5 - Grafico relativo aos resultados sobre importancia do publico no processo criativo

Quando analisando todas as categorias intervenientes, o que fazemos apresentando
em baixo as Figuras 6 e 7, respetivamente da variacdo da média e da mediana das respostas
desta primeira questdo, podemos chegar a uma concluséo diferente, mas igualmente para
nés satisfatoria, da que esperavamos encontrar quando previmos a aplicacdo faseada do

presente questionério. Se inicialmente pensdmos encontrar uma visdo hegemonica do
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coreografo face a posicédo do Intérprete, pelos processos de ensaio para as apresentacdes
publicas, nas atividades extracurriculares, a verdade é que a realidade da nossa amostra ndo
era condicente com esta percecao, ja que a maioria dos alunos nao tinha ainda passado por
uma experiéncia de composicao coreogréafica, nem vinha com um background de aulas de

aulas de técnica de danca classica ou contemporanea.

Logo numa primeira abordagem, 75% dos alunos considerou de importancia
fundamental a intervencdo do Intérprete no processo criativo, pelo que ndo poderiamos
esperar um aumento significativo de importancia deste elemento, tendo, pois, a sua
importancia variado muito pouco, ja que, embora a média tenha descido, a mediana manteve-
se no valor 5 de ‘importancia fundamental’. Pelo contrario, da primeira para a segunda ronda,
a percecdo de importancia dos outros intervenientes, subiu seja em média, seja em mediana,
com particular acento no crescimento de importancia do Compositor, Figurinista e Publico.
Ou seja, em termos médios a importancia do Coredgrafo quase se manteve apesar de
aumentar ligeiramente, a importancia do Intérprete quase se manteve apesar de diminuir
ligeiramente, e a importancia dos outros elementos aumentou substancialmente. Estes dados
permitem-nos, assim, concluir que, apés a nossa intervencdo pedagdgica, houve uma
equalizacdo de relevancia das figuras intervenientes no processo criativo, passando a ser
considerados elementos que até entdo nao eram tidos como relevantes ou até mesmo
passiveis de serem participantes deste processo, sem, contudo, que tenha havido prejuizo

para a posi¢édo do Coreografo ou do Intérprete.

Figura 6 - Média
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Figura 6 - Grafico relativo a variagdo média das respostas na primeira e segunda ronda do questionario
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Figura 7 - Mediana
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Figura 7 - Gréfico relativo a variagcdo da mediana das respostas na primeira e segunda ronda do questionario

Na segunda pergunta era questionado aos alunos se consideravam que o perfil
biogréfico dos Intérpretes influenciava o processo criativo, podendo responder ‘sim’, ‘néo’ ou
‘sem opinidao’. Optamos por incluir esta ultima hipétese de resposta por ser este o primeiro
ano de todos os alunos e, em alguns casos, até o primeiro contacto com o ensino da danca e
com a participacdo num processo de composicdo, motivo pelo qual se nos apresentou
justificavel que ainda nao tivessem tido tempo de refletir sobre este assunto ao ponto de

maturar uma resposta valida. Apresentamos as repostas na Tabela 6, abaixo indicada.

Tabela 6 — Influéncia do perfil biografico dos Intérpretes no processo criativo

Considera que o perfil biogréafico dos Intérpretes influencia o
processo criativo?
Frequéncia Percentagem

Sim 8 50,0
N&o 7 43,8

Ronda 1 Sem opinido 1 6,3
Total 16 100,0
Sim 12 75,0
N&o 0

Ronda 2 Sem opini&do 4 25,0
Total 16 100,0

Tabela 6 - Resultado das respostas relativas a influéncia do perfil biografico dos Intérpretes no processo criativo

Na primeira aplicacdo do questionario a turma apresentou-se muito dividida, sendo que

oito alunos, isto é, metade da turma, considerou influenciar, enquanto sete alunos
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consideraram ndo ser relevante e apenas um disse ndo ter uma opinido definida. J& na
segunda ronda, houve um acréscimo significativo de 25% dos alunos que consideraram o
perfil biogréfico dos alunos influenciador do processo de criagdo. Por outro lado, ja nenhum

aluno considerou a resposta negativa como valida e quatro alunos afirmaram nao ter opinido.

Daqui podemos concluir, conforme refletido na Figura 8, que apds a nossa intervencao
pedagdgica, 0os alunos passaram a considerar relevante, enquanto Intérpretes, o seu perfil
biogréafico, ou seja, as suas experiéncias de vida, opcdes ideoldgicas de compreensao do
mundo, escolhas e preferéncias, as quais influenciaram a sua participacdo no processo de
criacdo em que estiveram envolvidos. Este resultado, quando intrincado com o da primeira
pergunta, nomeadamente com o ligeiro decréscimo da importancia atribuida ao Intérprete na
segunda aplicagédo do questionario, revela que a posi¢do daquele néo foi abalada, mas antes
houve uma requalificacédo do tipo de intervengdo que este assume no processo, criando-se
um nivelar paritario entre as figuras participantes, ao mesmo tempo em que se assumiram

como fundamentais as idiossincrasias de cada Intérprete.

Figura 8 — Influéncia do perfil biografico dos Intérpretes no processo criativo?
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Figura 8 - Grafico relativo as respostas sobre a influéncia do perfil biografico dos Intérpretes no processo criativo

Ja na terceira questéo era colocado aos alunos a possibilidade de existir um processo
de composicdo sem que este se subsumisse na transmissdo de movimento por parte do

Coredgrafo, tendo os alunos dados as respostas constantes da Tabela 7.
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Tabela 7 - Composicéo coreogréafica sem transmissdo de movimento por parte do Coredégrafo

Acha possivel existir uma composicao coreografica sem que haja
transmissdo de movimento por parte do Coredgrafo?
Frequéncia Percentagem

Sim 12 75,0
Nao 2 12,5

Ronda 1 Sem opinido 2 12,5
Total 16 100,0
Sim 15 93,8
N&o 0

Ronda 2 Sem opinido 1 6,3
Total 16 100,0

Tabela 7 - Resultados das respostas relativas a possibilidade de existir uma composi¢do coreogréafica sem que
haja transmissdo de movimento por parte do Coredgrafo

Logo na primeira aplicagdo do questionario, 75% dos alunos consideraram vélida essa
hipétese, tendo 12,5% dos alunos ponderado como inviavel e outros 12,5% néo tendo ainda
opinido formada. Contudo, na segunda ronda, ndo houve qualquer resposta negativa e
apenas uma de ‘sem opinido’, com o consequente acréscimo de 18,8%, perfazendo assim um
total de 93,8% dos alunos a considerarem como possivel recorrer a outras formas de
composi¢cdo de material coreografico, que ndo a transmissdo. Esta evolu¢do, melhor
representada na Figura 9, poderia eventualmente sugerir um enfraguecimento da posi¢éo do
Coreografo. Contudo, quando comparada com a evolugdo das respostas dadas na primeira
guestao face a importancia daquele no processo de composi¢do, permite-nos concluir em
nada se enfraqueceu a sua posicao, antes pelo contrario, 0 que nos logra concluir também
gue os alunos, ap0s a nossa intervencao pedagogica, se aperceberam, que num processo de
composicdo em devising, nomeadamente no que respeita ao gerar de material como funcao
dividida democratica e colaborativamente com os intérpretes, ndo diminui a importancia e a

responsabilidade ao Coredgrafo.
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Figura 9 - Composigao coreogréfica sem transmissdo de movimento por parte do Coreografo
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Figura 9 - Gréfico relativo aos resultados sobre a possibilidade de uma composigao coreogréafica sem que haja
transmiss&o de movimento por parte do Coredgrafo

Na quarta questdo, guestionavam-se 0s alunos sobre a possibilidade de o Intérprete
participar da definicdo tematica a obra, tendo estes respondido o que agora se pode ler na

seguinte Tabela 8.

Tabela 8 — Participagéo do Intérprete na definicdo temética da obra

Considera que o Intérprete pode participar na definicao
temética da obra?
Frequéncia | Percentagem

Sim 6 37,5
N&o 1 6,3

Ronda 1 Sem opinido 9 56,3
Total 16 100,0
Sim 13 81,3
N&o 0

Ronda 2 Sem opinido 3 18,8
Total 16 100,0

Tabela 8 - Resultado das respostas relativas a possibilidade de o Intérprete participar na definicdo tematica da
obra

N&o obstante na préatica a que estiveram expostos a definicdo temética ndo ter sido
definida por eles, enquanto intérpretes, uma vez que estava dramaturgicamente balizada pelo
texto de Kafka, A Metamorfose (Kafka, 2004), da primeira para a segunda aplicacdo do
guestionario houve um acréscimo substancial de respostas positivas, passado de 37,5% para
81,3%. Consequentemente, diminuiram as respostas negativas, conforme Figura 10, bem

como as de ‘sem opiniao’.
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Tal corrobora a nossa percec¢éo de que a ligeira diminuigéo de importancia do Intérprete

na segunda ronda da primeira questdo, ndo se traduz num enfraguecimento, mas num

requalificar do nivel e tipo de intervencgao.

Figura 10 - Participacéo do Intérprete na definicdo tematica da obra
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Figura 10 - Gréfico relativo aos resultados sobre a possibilidade de o Intérprete participar na definicdo teméatica
da obra

Para terminar, era colocada aos alunos a questdo da qual a importancia de os

Intérpretes procurarem estimulos que contribuissem ao processo criativo, tendo estes

registado as seguintes respostas.

Tabela 9 - Resultado das respostas relativas a importancia de o Intérprete procurar estimulos para o processo

criativo

Tabela 9 — Importancia de o Intérprete procurar estimulos para o processo criativo

E importante que o Intérprete procure estimulos para o
processo criativo?
Frequéncia Percentagem
N&o, nunca 0
S6 se lhe for pedido 1 6,3
Ronda 1 Sim, se sentir 9 56,3
vontade
Sim, sempre 6 37,5
Total 16 100,0
N&o, nunca 0
So6 se |he for pedido 1 6,3
Sim, se sentir 10 62,5
Ronda 2 vontade
Sim, sempre 5 31,3
Total 16 100,0
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Como se pode constatar na Figura 11, da primeira para a segunda aplicacdo do
guestionario, a variacdo das respostas ndo foi quase significativa, tendo-se mantido as
categorias ‘ndo nunca’ com zero respostas e ‘so se lhe for pedido’ com uma resposta. Por sua
vez as respostas ‘sim se sentir vontade’ e ‘sim, sempre’ mantiveram quase mesma cotacéo,
aumentando a primeira e diminuido a segundo, uma percentagem de 6%, 0 que acreditamos
que resulte da opgao pedagdgica que tivemos ao criar uma ‘parede de ideias’ onde os alunos
podiam, ao longo do processo, ir colocando inputs que considerassem coadjuvantes do nosso

processo de criagao.

Figura 11 — Importancia de o Intérprete procurar estimulos para o processo criativo
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Figura 11 - Gréfico relativo aos resultados sobre a importancia de o Intérprete procurar estimulos para o processo
criativo
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8.8 Apéndice VIl — Ficha Sintese Observacdo Naturalistica Oficina de Danca

Escola, Ano, Turma: Balleteatro, 1.° ano de Danca
Disciplina: Oficina de Danca Professor: Carlos Silva Sala: Saldo Atico
N.° de Alunos: 16 Faltas: 1 Data: 11.10.2016 Hora: 11h30- 13h00

Observac¢des: Nenhum aluno chegou atrasado e aula comecou a hora certa.

| — Elementos fornecidos pelo professor antes da aula (elementos sobre objetivos,
estratégias e avaliagdo; plano da ligdo):

Os alunos entraram vestidos e cal¢cados no estudio antes de o Professor chegar.
Vestiram-se e ficaram a espera. Quando o Professor chegou, avisou que iniciaria o
aquecimento e que, de seguida, assistiria a apresentacdo dos trabalhos praticos solicitados

na aula anterior.

Explicou também que, enquanto cada aluno mostrasse a sua proposta, 0s outros
deveriam permanecer em siléncio a assistir sentados na bancada onde nos encontravamos
também néds. A seguir a cada apresentacao seguir-se-ia um breve comentario do Professor e
o0 aluno seguinte deveria estar ja pronto para a sua apresentacao. As apresentacdes seguiriam

a ordem numérica dos alunos.

Il — Estrutura verificada pela observacdo (organizacdo de conteudos, atividades e
tarefas; material pedagogico; avaliagdo):

Aquecimento: Caminhar pela sala, ocupando todo o espacgo e articulando bem o pé.
Enquanto os alunos caminham, o Professor da indicagédo verbal de uma tarefa, a qual os
alunos devem executar até que o Professor diga novamente ‘caminhar’. As tarefas propostas
foram as seguintes: abdominais, flexdes de bragos, extensdo maxima de uma perna atras
com flexdo da perna da frente, prancha e mobilizacdo de todas as articulagbes. Duragdo de

20 minutos.

Propostas dos alunos: Na aula anterior havia sido pedido aos alunos que preparassem

uma coreografia de um a dois minutos que pudesse ser ilustrativa da sua personalidade,
podendo utilizar objetos e figurinos adequados, sem necessidade de cumprir nenhum outro

requisito técnico.
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Apenas oito alunos apresentaram as suas propostas. Na maioria dos casos as
correcbes foram as mesmas, denotando o Professor os mesmos aspetos a melhorar.
Nomeadamente a entrada e saida de cena, o olhar desviado para o chdo, o nervosismo
latente, o cuidado a ter com o final da apresentacdo, a inexpressividade do rosto, a
desadequacéo do figurino e a ndo exploracdo dos objetos trazidos a cena. O Professor foi
pedindo para que os alunos justificassem determinadas opc¢des coreogréficas. Ndo foram

feitas correcbes de vocabulario técnico.

Il — Aspetos predominantes da relacéo (professor-aluno; aluno-aluno) e dinédmica de
comunicagao:

Dado o contexto especifico da aula, por se tratar de uma apresentacao de um trabalho
pratico, individual, a fim de receber um feedback do professor, a relagdo estabelecida foi
sempre expositivo-argumentativa por parte do aluno e avaliativa por parte do professor. Nao
nos foi possivel observar que outros contornos poderia assumir caso se tratasse de um
contexto de aula regular, processo de composi¢do ou processo de ensaio. Contudo, notou-se
sempre uma grande deferéncia, educacdo e reconhecimento dos alunos para com o

Professor.

Quanto a relacdo estabelecida entre alunos, também face ao ja exposto, e uma vez que
as apresentacdes foram individuais, os alunos ndo tiveram contacto uns com 0s outros em
sede de trabalho, apenas no inicio e final da aula, sendo, porém, percetivel as afinidades entre

grupos e o bem-estar geral de uma turma de adolescentes.

IV — Elementos fornecidos pelo professor ap6s a aula:

No final da aula, o Professor deu uma nova tarefa para apresentar na aula seguinte e
informou os alunos que ficaram por apresentar este trabalho que seriam os primeiros a fazé-

lo na aula seguinte.

Escolhendo um dos cinco sentidos, deveriam apresentar uma pequena coreografia até
dois minutos. As indicagdes dadas foram: “encontrar a razao do movimento de acordo com o
sentido que escolheram”; “investigar a fundo o sentido e ir além do ébvio”. A musica utilizada
ndo poderia ter letra e deveriam também atender ao figurino, escolhendo um que se
coadunasse com o sentido escolhido. Ndo foi dada qualquer outra premissa para a

COmMposigao.
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V- Observacgdes:

Houve alunos que, para além do aquecimento ndo tiveram nenhuma outra participacao
na aula, por ndo ter chegado a sua vez de apresentar o trabalho, ndo conseguindo a atencgéo

necessaria a uma observacao analitica do trabalho dos colegas.

Todos os alunos tiveram muita dificuldade na justificacdo das suas op¢des coreograficas
gquando questionados pelo Professor, quer do ponto de vista do contetdo da resposta quer ha
sua verbalizagao.

Os alunos apresentaram-se todos vestidos de leggins pretas e t-shirt preta, trocando de

roupa para o figurino escolhido apenas no momento da sua apresentacao.
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8.9 Apéndice IX — Grelha de Registo de Dados de Observacao Oficina de Dancga e Técnica Cunningham
Escola, Ano, Turma: Balleteatro, 1.° ano de Danca Disciplina: Oficina de Danca Professor: Carlos Silva Sala: Saldo Atico
N.° de Alunos: 17 Faltas: O Data: 18.11.2016 Hora: 11h30-13h00

Tabela 1 — Observacédo da segunda aula de Oficina de Danga

Tempo Espaco Intervenientes Atividades Contelidos Comportamentos
Abdominais; Flexdes; Alongamento Comportamento
Aquecimento dos musculos posteriores da coxa; | adequado a sala de aula
20° Centro da sala | Todos os alunos L . .
Prancha; Mobilizag&o articular. e a tarefa proposta

Continuacao da avaliagéo das

50 Centro da sala A . propostas apresentadas pelos N&o foram propostos contetdos Os alunos que assistem
presentacéo o i . -
alunos que i dividual alunos para o exercicio da especificos a observar aquando da tém alguma dificuldade
individual; ) , L )
apresentam; ‘personalidade composicao. As premissas foram | em estar concentrados. O
Os colegas _ ) )
Bancada b (9 alunos). apenas temporais (1 a 2 minutos) e | professor teve de pedir a
observam
alunos que d Avaliacéo das propostas tematicas (sobre a sua um aluno que deixasse o
sentados
20’ assistem apresentadas por alunos para o personalidade). telemovel.

exercicio ‘5 sentidos’ (1 aluno).

Observac8es: Aquecimento igual ao da aula anterior. Alunos ja 0 memaorizaram, ndo sendo necessarias explicacdes complementares. Os alunos,
depois do aquecimento, ficaram sentados e imdveis até a sua vez de apresentar, o que no caso do Ultimo aluno foram 50 minutos. Apenas uma aluna
utilizou objetos (mascaras branca e dourada). Vocabulario de Hip Hop. Os alunos que apresentaram nesta aula mostraram ter procurado atender as
correcoes feitas pelo Professor na aula anterior aos seus colegas. Ainda assim as correcdes Professor foram semelhantes as da aula anterior: entrada
e saida de cena, o olhar desviado para o chdo, o nervosismo latente, o cuidado a ter com o final da apresentacéo, a inexpressividade do rosto, a
desadequacao do figurino e a ndo exploracdo dos objetos trazidos a cena. Professor alerta alunos para a importancia de ndo usarem figurinos com
marcas expressas e diz a alunos que a maioria dos espetaculos sdo a bilheteira e por isso € importante atender ao publico.

Tabela 1 - Observagéo da segunda aula de Oficina de Danca
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Escola, Ano, Turma: Balleteatro, 1.° ano de Dangca Disciplina: Oficina de Danga Professor: Carlos Silva Sala: Saldo Atico

N.°de Alunos: 17 Faltas: O Data: 25.11.2016 Hora: 11h30-13h00

Tabela 2 — Observacéao da terceira aula de Oficina de Danca

Tempo Espaco Intervenientes Atividades Conteudos Comportamentos
Abdominais; Flexdes; Alongamento dos
i . Comportamento
) musculos posteriores da coxa; Prancha; .
Aquecimento adequado a sala de aula

15 Centro da sala | Todos os alunos Mobilizagéo articular; Deslocar-se num .
) , o e a tarefa proposta
nivel baixo, médio, alto.

Pausa para se vestirem para as

3
apresentacdes
) ) Nao foram propostos contelidos Os alunos estiveram
Centro da sala Continuacao da avaliagéo das . )
Apresentacdo especificos a observar aguando da mais concentrados
alunos que o propostas apresentadas pelos L )
individual; composicdo. As premissas foram porgue pontualmente o
1h10 apresentam; alunos para o exercicio de ‘5 . ) ] ]
Os colegas ] apenas temporais (2 minutos), professor ia pedindo
Bancada sentidos? . ) o
observam tematicas (um dos 5 sentidos), musicais que comentassem a
alunos que (7 alunos) ) ) .
) sentados (musica sem letra) e cénicas (utilizagédo apresentacéo dos
assistem o
de figurino). colegas.

Observacg8es: Aquecimento igual ao das aulas anterior, com a variante de trabalho de niveis. Desta vez o Professor caminhou no meio dos alunos e
faz corregBes técnicas, com contacto fisico e ndo apenas verbalmente. Os alunos, depois do aquecimento, ficaram sentados e imoveis até a sua vez
de apresentar, ndo procurando manter o aquecimento. Varios alunos utilizaram objetos: um peluche, um colar, venda nos olhos, tesoura. Os alunos que
apresentaram nesta aula mostraram ter procurado atender as corre¢fes feitas pelo Professor nas aulas anteriores aos seus colegas. As correcdes
Professor foram comuns a maioria dos alunos: ndo exploracao dos objetos trazidos a cena, necessidade de movimentos mais amplos e melhor gestao
espacial, movimentos demasiado miméticos. Nesta aula os alunos foram sendo chamados a comentar o trabalho dos colegas, mas com muita dificuldade
na andlise objetiva das propostas. Do ponto de vista da linguagem, os alunos recorrem maioritariamente a vocabuléario do Hip Hop, pouco de
contemporéneo e nada de classico ou técnicas modernas.

Tabela 2 - Observacgéo da terceira aula de Oficina de Danca
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Escola, Ano, Turma: Balleteatro, 1.° ano de Dangca Disciplina: Oficina de Danga Professor: Carlos Silva Sala: Saldo Atico

N.°de Alunos: 17 Faltas: O Data: 8.12.2016 Hora: 11h30-13h00

Tabela 3 — Observacdo da quarta aula de Oficina de Danca

Tempo Espaco Intervenientes Atividades Contelidos Comportamentos
Alguns alunos recorreram a elementos do
. : , Comportamento
Aguecimento aquecimento habitual da aula, mas R
o o o adequado a sala de
individual sem monitoriza¢éo do permaneceram maioritariamente em
10’ Centro da sala | Todos os alunos L . aula e a tarefa
Professor posi¢cdes estaticas de alongamento,

) proposta
comecando logo com grandes amplitudes.

Os alunos estiveram

Centro da sala A . Continuacao da avaliagéo das Nao foram propostos contetidos mais concentrados
presentacéo .
alunos que i dividual propostas apresentadas pelos especificos a observar aquando da porque pontualmente
individual; ) L ) )
1 apresentam; o | alunos para o exercicio de ‘5 composicdo. As premissas foram apenas o professor ia
S colegas . . . ” .
Bancada sentidos? temporais (2 minutos), teméticas (um dos 5 pedindo que
observam ) o .
alunos que d (‘alunos) sentidos), musicais (musica sem letra) e comentassem a
sentados
assistem cénicas (utilizacao de figurino). apresentacao dos
colegas.

Observacfes: O aquecimento foi insuficiente, ndo havendo bastante mobilizacdo articular, disponibilizacdo de todos os grupos musculares nem
aumento do ritmo cardio-respiratério. Os alunos, depois do aquecimento, ficaram sentados e imdveis até a sua vez de apresentar, hdo procurando
manter 0 aquecimento.Os alunos que apresentaram nesta aula mostraram ter procurado atender as correcdes feitas pelo Professor nas aulas anteriores
aos seus colegas, pelo que as corre¢des do Professor foram no sentido de fazer os alunos arriscar mais e sairem da zona de conforto. Nesta aula os
alunos foram também sendo chamados a comentar o trabalho dos colegas, mas ainda com muita dificuldade na analise objetiva das propostas.
Continuaram a utilizar vocabulario maioritariamente de Hip Hop, por ser esse o seu background.

Tabela 3 - Observagéo da quarta aula de Oficina de Danga
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Escola, Ano, Turma: Balleteatro, 1.° ano de Danca Disciplina: Técnica Cunningham

Professor: Carlos Silva Sala; Sala Jardim

Hora: 11h30-13h00

Tabela 4 — Observagado Aula de Técnica Cunningham

N.° de Alunos: 17 Faltas: 0 Data: 21.11.2016

Tempo | Fase daaula C?eagnagqo Estrutura do exercicio Nota
o0 exercicio
Alunos caminham pela sala e
a indicacao verbal do o ~
, . . Abdominais, flexdes
10 Aquecimento Aquecimento professor executam uma
. S de bracos, prancha.
tarefa até nova indicagéo.
16 bouces (16 tempo)
4 pliés (16 tempos)
Peso do corpo para
Frente, lado dto, frente, lado frente (dedos dos
esq pés); pélvis para
frente; cervical longa;
Pés parelos. bragos em 5.2p. maos longas e
Bounces Pés em 1.2p., bracos em 5.2p. abertas.
e pliés Pés em 1.2p., um brago em Forcas opostas no
Fortalecimento 5.2p. e outro ao lado da coxa plié, que deve ser
Pés em 1.2p., bracos em 2.2p | feito com resisténcia.
Contraction (2 tempos)
Release para flat back, Pés em 2.2p,
Contraction mantendo o plié (2 tempos) bragcos em 2.2p.
50’ e Release Estica os joelhos (2 tempo)
Recupera a verticalidade (2 Repetido 4 vezes
tempos)
Na aula que
observamos néo
Phrasing existiu esta seccao
de aula.
4 Pliés (4tempos);
4 Pliés tirando os calcanhares
do chao(4tempos); .
- - Os joelhos nunca
Exercicio de 4 Pliés passado o peso para ;
~ . . esticam (mesmo no
Saltos preparacao 0s q§dos dos pes_(4t_empos), salto). Bracos
para saltos 4 Pliés perdendo ligeiramente :
~ sempre ao longo do
0 contacto com o chdo oo
30’ (4tempos). pO-
Em paralelo, 1.2p. e 2.3p.
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Nos jetés, os bracos
abrem para linha de
4 saltos em 1.2p., bras bas 1.° arabesque.
Passo, jeté, passo, jeté Da diagonal.
Exercicio individual.

Sautés em
1.2p.
Jetés

Seguidos, alternando
Jetés, por grand battement a perna.

Da diagonal.
Exercicio individual.

Jetés

Na aula que
observamos néo
Alongamento existiu esta seccao
de aula.

Observacgfes: Os alunos conhecem a estrutura da aula de cor e executam-na sem que o professor
relembre a estrutura ou os tempos de cada exercicio. Os melhores alunos sdo usados como exemplo
nas demonstracbes. Durante toda a aula o Professor faz treino psicolégico rigoroso; uma aluna
comecgou a chorar e o Professor explicou-lhes a importancia deste trabalho psicolégico para que
aprendam a lidar com a presséo. Nas corre¢des técnicas hd contacto fisico nos alunos a serem
corrigidos, individualmente, com o tempo necessério até que a correcdo seja assimilada. H4 uma
diferenca técnica acentuada entre as alunas que fizeram ballet e os que nunca fizeram. No final da
aula o Professor voltou a conversar sobre a importancia de gestéo do stress.

Os alunos estavam todos de leggins pretas, maillot preto/t-shirt preta e descalgos.

Tabela 4 - Observagéo Aula de Técnica
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8.10 Apéndice X — Grelha de Registo de Dados Aula de Voz

Escola, Ano, Turma: Balleteatro, 1.° ano de Danca Disciplina: Voz = Professor: Ménica Pais Sala: Teodrica de Musica
N.° de Alunos: 17 Faltas: O Data: 21.11.2016 Hora: 14h00-15h00

Tabela 1 — Grelha de Registo de Dados da Aula de Voz

Conteudos a observar Observado N&o Conteudos a observar Observado N&o
Observado Observado
Exercicios que desenvolvam as capacidades
Movimento e producéo de som X vocais no dominio e contexto da representagéo X
Exercicios que articulem a produgéo de " Exercicios de leitura — dicgéo x
voz e posturas fisicas
Exercicios de Respiracao X Exercicios de acuidade musical X
Consciéncia da respiracdo como fonte X Participacdo apropriada em contexto de sala de x
sonora aula
Trabalho de voz melddica /canto X Interesse dos alunos X

Observacdes: Os alunos mostraram estar pouco comodos com os exercicios a realizar, saindo da sua area de conforto e seguranca, pelo que se refugiam
numa postura inadequada a uma sala de aula.

Os alunos estao divididos por naipes (sopranos, contraltos, tenores e baixos) e estéo a aprender uma melodia, com o apoio do piano tocado pela
Professora.

Tabela 1 - Grelha de Registo da Observacao feita em sede da Aula de Voz
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8.11 Apéndice Xl — Ficha Sintese Pequena Entrevista

Professor: Monica Pais

Disciplina: Voz Turma, Ano, Escola: Balleteatro, 1.° ano de Danca
Local da entrevista: Sala tedrica

Data 21.11.2016 Hora 15h00

Observacgdes: A Professora mostrou total disponibilidade

CondicGes em que se realizou a entrevista.

Face a inobservancia de uma série de critérios que pretendiamos averiguar e que constavam
da nossa Grelha de Observacgéao, solicitimos a Professora alguns esclarecimentos, apos o

termino da aula. As respostas foram imediatamente apontadas no nosso diario de bordo.

1. Ha& quantos anos é Professora na Escola?

Ha quinze anos atras dei aulas durante cinco ou seis anos no Balleteatro. Depois

interrompi até 2013.

2. E o primeiro ano que d& aulas a esta turma?

Sim.

3. Os alunos costumam ter /ja tiveram/ vao ter aulas de movimento e voz em

simultaneo, trabalhando a sua articulagdo?

N&o, mas ha muito tempo que sugiro essa hipétese.

4. Esta previsto nos conteddos programaticos o trabalho de leitura de texto, diccao e

oralidade?

N&o, € uma disciplina de canto.
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8.12 Apéndice XIl — Estrutura —tipo aula de danca contemporanea

Estrutura de aula de danca contemporanea

Rita Saraiva Grade

A estruturacao de uma aula definida por critérios metodologicos, assume uma fulcral
importancia no treino regular de danca, dai que ndo deva esta ser alterada nem suprimidos
0s seus exercicios. “Every division should be at least touched upon in each lesson plan by the
inclusion of one or two movement sequences.” (Shur & Yocom, 1980, p.20). Se eventualmente
necessario, a estrutura podera ser apenas adaptada com versdées mais curtas dos exercicios
integrantes, uma vez que o trabalho em danca é feito através de um processo cumulativo: “the
more you work, the more you will learn how to work, and the more you will stand to gain”
(Erkert, 2003, p.100).

7

Esta capacidade de planificagdo da aula, em torno de um objetivo, € uma das

competéncias fundamentais da docéncia qualquer tipo de danca.

Every teacher knows that a dance class is more than a series of exercises
and combinations across the floor. Most teachers construct a class around a
particular approach to movement or a specific dance technique. A good
dance class builds progressively from the basic knowledge and skills to a
wide array of abilities that support the complexity of the art form. In each
aspect of dance training, the teacher needs to identify the basic foundation,
and then build upon that knowledge base. (Mainwaring & Krasnow, 2010,
p10)

Partimos da classificacdo tida por Naranjo (2015), para dividir a aula em seis,

eventualmente, se necessario, sete fases distintas:
1. Relaxing/Concentrating/ Visualizing
2. Warm-Up
3. Strengthening

4. Break (apenas se necessario)
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5. Phrasing
6. Jumping
7. Stretching/Relaxing/Cooling down

Assim, comecamos a aula com um momento preliminar de concentracéo (1) a fim de
conseguir um bom rendimento ao longo da aula. Face as agressdes sociologicas a que
estamos expostos diariamente, sera importante a capacidade de libertacdo dessas tensoes,
direcionando o foco da atencdo para o melhor desempenho possivel. Este periodo interferira
também na capacidade de memorizacao e na motivacao para superacao de dificuldades. Isto
decorre da ideia base de que o treino em danca nao se devera limitar ao treino técnico. “Numa
visdo panoramica podemos encontrar mais quatro componentes do treino em danga: o treino

fisico, o treino psicoldgico, o treino bioldgico e treino coreografico” (Xarez, 2012, p.11).

No warm-up (2) sdo desenvolvidos exercicios que permitam uma preparacao gradual
do corpo ao esforco do trabalho que se seguira no decorrer da aula. Deste aquecimento advira
uma “elevacdo da temperatura corporal [que] permite uma melhor eficiéncia dos sistemas
cardiovasculares, muscular e nervoso” (Xarez, 2012, p.28). Dai que os comuns alongamentos
estaticos de quem entra num estudio possam néo ser a melhor opgéo antes de exercicios que

envolvam forca e poténcia muscular.

This section includes such choices as walkings; light jogging; wiggling;
stretching; and sustained, flowing, or pulsating movement. Sharp
movements and extreme tempo should be avoided during the wake-up
period. There are endless possibilities, but by the end of this series the

dancer should break a sweat and be breathing deeply (Erkert, 2003.p 86).

Segundo Xarez (2012) o aquecimento podera ser subdividido em trés fases, sendo a
primeira de trabalho cardiorespiratério, a segunda de mobilidade articular e, por fim, uma fase
dedicada as competéncias especificas a serem trabalhadas naquela aula em concreto (o que,
no caso da aula prevista na segunda tabela, seria a mobilidade da coluna vertebral e as

transferéncias de peso, com a necesséria ativagdo de centro).
Diga-se ainda que esta fase da aula é fundamental para evitar lesées.

De seguida entramos num momento da aula para o fortalecimento (3) da condicdo
fisica do bailarino, onde séo trabalhadas competéncias de forca, energia e flexibilidade, isto

é, de amplitude articular.
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Importa apenas dar nota, quanto ao trabalho de forga muscular que, apesar de nem
sempre ser visto como uma necessidade de primeira linha, ou mesmo sendo evitado por
receio de alteragcdo da morfologia linear, a verdade € que se torna fundamental para a

prevencao de lesdes e uma melhoria de performance.

Na eventualidade de ser necessario, o professor podera optar por fazer uma pequena
pausa (4) nesta fase da aula, de ndo mais do que cinco minutos, para que ndo se perca o

ritmo de trabalho e 0 aquecimento muscular.

Para o conceito de phrasing (5) e a sua integracéo da estrutura da aula partimos de

uma citacdo metaforica de Laban (1990):

A danga como composi¢cao de movimento pode ser comparada a linguagem
oral. Assim como as palavras sao formadas por letras, 0s movimentos sao
formados por elementos; assim como as oragfes sdo compostas de

palavras, as frases da danca sdo compostas de movimento. (p.32)

Isto porque ninguém podera escrever com fluéncia, ou mesmo num patamar inferior,
simplesmente sem erros ortograficos, se ndo dominar o alfabeto. Mutatis mutandis, o aluno
s6 se conseguira executar um exercicio de phrasing se tiver sido previamente dotado das
competéncias individuais que agora ali Ihe sdo requisitadas em articulagdo umas com as
outras. Esta é uma fase da aula em que sao trabalhadas pequenas frases coreogréficas,
convocando questBes de espacialidade, diferentes niveis, expressdo e memdria, além do

rigoroso trabalho técnico (Naranjo, 2015).

Quase antes de terminar, ha na estrutura da aula fase dedicada aos saltos (6), onde
se desenvolvem exercicios num nivel alto, de ritmo rapido, com deslocacdes espaciais
(Naranjo, 2015). Notar, porém, que estes poderdo ser incluidos na seccéo de phrasing em
aulas que ndo tenha uma longa duragdo, mas deverdo ser sempre trabalhados

separadamente em aulas de profissionais.

Por fim, para terminar a aula, devera existir um momento de retorno a calma (7) e
recuperacdo do esforgco, para que o corpo possa regressar a sua atividade quotidiana,
baixando os niveis de frequéncia cardiorespiratéria e permitindo uma boa recuperacdo
muscular: “When the muscles are warm, the blood is circulating fast. If the body is not slowed
down properly, bood pools in the muscles, causing soreness and cramping the next day”
(Erkert, 2003, p.88)

Este espaco é também muito importante do ponto de vista psicol6gico, funcionando

como um periodo de transicdo para o real (Xarez, 2012).
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Tal como o aquecimento, segundo Xarez (2012), também esta fase final aula podera
ser dividia em trés momentos: um primeiro para baixar o ritmo, um segundo dedicado ao
alongamento dos musculos trabalhados e um terceiro para o relaxamento, com exercicios
respiratérios e de atencdo particularizada nas regides anatémicas e musculares mais

fatigadas.
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8.13 Apéndice Xlll = Merce Cunningham

Merce Cunningham

Rita Saraiva Grade

Merce Cunningham, um dos mais inovadores coredgrafos do pds-modernismo e
influente pedagogo do século XX, nasceu em 1919, em Centralia, Washington, tendo falecido
em 26 de Julho de 2009.

With his logical and functional approach, Cunningham—despite ideological
and aesthetic barriers that typified American dance— theater in the 1940s and
50s—wove the opposing principles of modern dance and ballet into a

movement complex. (Huschka, 2014, p.176)

Foi aluno de Marta Graham e, ja em Nova lorque, foi protagonista na Marta Graham
Dance Company. No Verdo de 1952, fundou a sua prépria companhia, Merce Cunningham
Dance Company, no Black Mountain College, a qual encerrou, dois anos apds a sua morte

(2011), depois de uma grande tournée em tributo ao coredgrafo. (Huschka, 2014)

1.1. Carateristicas do Movimento

A poética do movimento de Cunningham vem ao encontro da sua funcionalidade
superando a sua representatividade, sem qualquer teatralidade ou dramatizagdo, antes
procurando atingir a objetividade formal da técnica. “The Cunningham Technique is

characterized by a clearly recognizable and virtuoso movement style” (Huschka, 2014, p.177).

Ha uma libertagdo do movimento de eventuais significados para se atingir o puro
movimento com valor por si s, negando radicalmente as formas miméticas (Gil, 2001). “O
corpo neutro de Cunningham, sem julgamentos nem emocdes, simples passageiro e

espectador das visdes do mundo” (Louppe, 2012, p.80).
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A preocupacdo em ver a corporalidade, os seus saberes e a sua poética
submetidos a uma visdo mecéanica ou puramente biologica (...) levou todo
um ramo da danca a procurar formas de libertar o eu-corpo de qualquer
dependéncia causal. (...) [sendo] em Cunningham (..) que devemos
procurar as formas mais convincentes, e também as mais expansivas, dessa
aspiracao.(...) [Contudo] o organismo ndo é um inimigo nessa conquista da
liberdade do ser-corpo no seu préprio contradestino. Pelo contrério, o
organismo torna-se um aliado que ajuda (nem que seja pela flexibilidade
consentida das vértebras) a encontrar vias de libertacdo mais fortes e

inventivas. (Louppe, 2012, pp.86-87)

A respiragdo assume também particular importéncia no trabalho deste autor, sendo
entendida como experiéncia da multiplicidade de dimensdes do tempo e representando “o
trabalho incessante do bailarino entre o passado e o futuro” (Louppe, 2012, 96). Outra
carateristica relevante é a assuncdo do peso do corpo, ndo o contrariando, mas antes o

aceitando e permitindo a sua cedéncia a gravidade (Louppe, 2012).

A coreografia, musica e cenografia articulam-se numa relagéo de independéncia e com
papeis de igual relevo. Nao se pugna por uma unido légica, mas pela liberdade da coexisténcia
dessas mesmas artes, sendo dado espaco ao espectador para escolher a perspetiva sob a

qual usufruir do espectaculo e de lhe associar as ideias que emergem.

Neste método de criacdo Cunningham trabalhou diretamente com John Cage, que
conheceu num retiro em Black Mountain, tendo-se apaixonado e vivido juntos até a morte de
Cage. As partituras musicais de John Cage eram construidas sem este visse previamente a
partitura de movimento de Cunningham, as quais eram fixas, sem espago a improvisacao.
Também os bailarinos ndo conheciam a partitura dos outros bailarinos, juntando-se todos o0s
elementos apenas no momento de exposi¢cao. Contudo, partiam de um ponto comum, o Livro
de Adivinhacdo Chinés, | Ching, oraculo milenar que se vale da combinacéo de linhas na
formacdo de sessenta e quatro hexagramas, sendo cada um provido de uma simbologia e

significado diferentes (Merce Cunningham Trust, 2016).

Esta técnica do acaso “ndo somente liberta[m] o coredgrafo dos seus habitos e da
presséo das suas preferéncias ou rejeicdes pessoais, mas oferece[m] também possibilidades

infinitas do movimento no espago-tempo” (Charlip citado por Louppe, 2012, p.240). Note-se,
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porém, que “Cunningham nao abdica da dimensao sonora (...) porém (...) ndo aceita que a
relacdo entre as temporalidades da danca e da mdusica se faca ao nivel da dinamica,
precisamente onde a energia da musica é demasiado poderosa para ndo se submeter a
danga” (Louppe, 2012, p.315).

Por fim, referir apenas, a insercdo das, entdo novas, tecnologias nas suas criacoes,
nomeadamente em Variations V (1965) e Biped (1999), bem como a utilizagdo do programa
de software “Dance Form” a fim de traduzir o movimento fisico em linguagem de bites e bytes,
sendo as imagens do movimento capturadas por cAmaras e sensores colocados nos corpos
dos bailarinos. Tal contribuiu para que Cunningham se tornasse, além de um dos maiores
coredgrafos do seu tempo, uma figura incontornavel das artes visuais e performativas (Merce
Cunningham Trust, 2016)

1.2. Carateristicas de Aula

The Cunningham Technique was, initially, created as a personal exercise
and training program, and used by Cunningham’s dancers, as of the early
1950s, as a systematic training format that should help them learn his
choreographic material. (Huschka, 2014, p.176)

Suportados pela aula em formato digital Monday with Merce Cunningham Technique,
podemos concluir que, as aulas de técnica Cunningham se inscrevem num universo técnico
caraterizado pelo enfoque dado a verticalidade, a velocidade e rapidas mudancas de diregéo.
Isto é, os exercicios assumem uma dindmica de velocidade, numa urgéncia de movimento, o
gual se torna, consequentemente, mais pequeno, e existe pouca exploracao de niveis, sendo
guase todos os exercicios realizados num nivel médio/alto. A utilizacdo dos membros € muito
definida, quase codificada e convencional, combinando numa Unica linguagem os movimentos
do classico com o abstracionismo do movimento. HA um recurso a uma alternancia entre
paralelo e turnout e as sequéncias de exercicios sdo relativamente curtas e repetidas para
fortalecimento ap6s a compreensao dos mesmos. O movimento pendular e a suspensao estao

praticamente ausentes;

Na aula de Cunninhgam “n&o existe utilizacdo de barra nem trabalho de chéo, [e]xiste
a realizacao de exercicios de centro (na vertical), que se vao tornando mais complexos,
introduzindo gradualmente as voltas e os saltos” (Butterworth, 2012 citado por Fernandes &
Garcia, 2015).
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Trata-se uma aula minimalista para que se consiga assimilar a informacgéo e,
consequentemente, criar competéncias basicas, nomeadamente de coordena¢do motora, um

dos pontos fortes do trabalho desta técnica.
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8.14 Apéndice XIV — Phrasing Aula Lecionac¢éo Partilhada

Tabela 1 — Phrasing Aula de Técnica Cunningham

Recomendacdes
Contagens Descricédo do exercicio metodolégicas Musica
Posicéo * Manter a palma das
inicial Pés em 1.2 posicédo, bracos ao maos para fora; Lilles of the
longo do corpo Valley,
1-2 Bracos sobem para 2.2 posi¢éo *Passar por todos 0s retirado do
3-4 Degagé davant, transferindo o peso estadios do pé; filme Pina de
para 4.2 posicao (direita) Wim
5-8 Rotacdo do tronco (direita, frente, *Manter alinhamento Wenders.
esquerda) (bracos em diagonal das ancas na 4.2 Miyake (2011)
quando a inclinacéo é lateral) posicao;
9 Grand battement devant (esquerda)
10 Grand battement devant (direita) | *Sentir a oposicéo de
11 Grand battement devant (esquerda) forcas quando os
12 Grand battement ao lado (direita), bragos estéo em
com mudanca de direcéo (90.° para diagonal;
a esquerda)
13 Grand battement derriére *Manter a cervical
(esquerda), como mudanca de longa, ndo
direcéo (90.° para a esquerda) aproximando os
14 Contraction (Mantendo a posicao de | °mMbros das orelhas
arabesque) na contraction;
15-16 Release
1-2 Recupera posigéo inicial, mantendo * Manter sempre a
sempre os bragos em 2.2 posicéo rotagdo en dehors da
3-16 Repete todo o exercicio comegando articulagdo coxo-
com a perna esquerda femural.

Tabela 1 - Estrutura de exercicio de phrasing elaborado em sede de lecionagéo partilhada
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8.15 Apéndice XV — Planos de aula Lecionacao Partilhada

Disciplina: Oficina de Dancga

Data: 15.11.2017

Turma: 1.° ano de Danga

Duracéao 1h30

Tabela 1 - Estrutura Aula 1 Oficina de Danga

Duracao Exercicio Observactes Material Musica
Usado
15 Nomear aluno, passando por
Aquecimento todos, o qual diz em alta voz
gual a tarefa a executar (a partir
do aquecimento habitual).
Estimulo ideacional;
20° Exercicio Frase de 8 tempos;
de composicao Repeticdo e memorizagéo. o
La divina
10 Manipulagdo | Execucdo da frase, num espago Callas
de material reduzido, todos em simultaneo. (2009).
25’ Manipulacdo da primeira frase a
Manipulacéo partir de outro estimulo
de material ideacional. Criar, memorizar;
Mostrar/observar a primeira e a
segunda frases seguidas.
20
Reflexao Sobre as op¢des tomadas na Diéario de bordo
escrita alteracéo das suas frases. dos alunos

Tabela 1 - Estrutura primeira aula de lecionacgéo partilhada em Oficina de Danca.

XLII



Disciplina: Oficina de Dancga

Turma: 1.° ano de Danga

Data: 22.11.2016 Duracéo 1h30
Tabela 2 — Estrutura aula 2 Oficina de Danga
Duragéo Exercicio Observacfes Material Usado Musica
10° Jogo Barreiras Humanas. Disposicdo semi-
Aquecimento circular da sala
10 Recuperar a
1.2frase Repetir e aperfeicoar O amor e
coreografica tecnicamente. outros
da aula azares.
anterior
Prana(2014).
20 Niveis, direcdo, tempo Diério de Bordo dos
Analise do continuo ou com variagées, alunos
movimento forma retilinea/curvilinea e
energia continua ou com
variacdes de tenséo.
20’ Formas (solos, duetos, trios,
coreograficas | quartetos, quintetos, grupo)
Definidas por semelhangas
apos analise de movimento.
20’ Manipulacao Por alteracdo dos
de material parametros analisados.
Alterar e Fazer/observar.
10 Alongamento Individual.

Tabela 2 - Estrutura segunda aula de lecionagdo partilhada em Oficina de Danca.
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Disciplina: Oficina de Danca

Data: 29.11.2016

Turma: 1.° ano de Danca

Duracao 1h30

Tabela 3 — Estrutura aula 3 Oficina de Danga

Duracéo

Exercicio

Indicacbes
Metodolbgicas

Material Usado

Musica

15’

Aquecimento

Grelha de Viewpoints;
Variagcéo de velocidade (0 a
5);

Intencéo de diregéo do
movimento.

200

Desenhar
percursos

Numa folha e transpor, a
caminhar, para o plano a trés
dimensoes;
Individualmente e depois
todos em simultaneo.

Folha branca A4;
Caneta.

10

Percursos

Com variac6es de velocidade
(as do aguecimento).

10’

Percursos

Ao inverso.

10’

Percursos

Preencher o percurso com
movimentos de linhas retas,
linhas curvas, e linhas retas e
curvas.

15’

Percursos

Com interagcdo com o0s
colegas quando se cruzarem
NOS percursos.

10

Alongamento

Individual

50
Aniversario

Jazzaldia
(2015)

Tabela 3 - Estrutura terceira aula de lecionagdo partilhada em Oficina de Dancga.
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Disciplina: Oficina de Dancga

Data: 06.12.2016

Duracéao 1h30

Tabela 4 — Estrutura aula 4 Oficina de Danga

Turma: 1.° ano de Danga

Duragéao Exercicio Indicagcbes Metodologicas Mdasica
A pares.
20’ Jogo Impedir que v4; obrigar a ir.
Aguecimento Apenas com movimento, sem contacto.
Utilizar 3 niveis.
Mobilidade A pares.
articular e Suporte de partes do corpo do outro: com
10 isolamento de as maos e outras partes do corpo
partes do corpo Um de cada vez e em dialogo.
damien rice O
15 A pares.
Impulso de Com ou sem deslocagao no estudio.
iniciacdo do Utilizar 3 niveis. Rice (2003)
movimento Um de cada vez e em alternancia.
15’ Pelo peso do corpo do colega;
Liftings Com deslocamento de um ponto a outro no
estidio;
Lentamente.
Todas as Com qualquer colega, podendo trocar;
15’ premissas Qualquer premissa, podendo trocar;
Sem combinar verbalmente.
10° Alongamento A pares;
Massagem de relaxamento muscular.

Tabela 4 - Estrutura quarta aula de lecionacao partilhada em Oficina de Danga.
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8.16 Apéndice XVI — Avaliacdo Alunos

1 —Trabalho te6rico sobre vida e obra de C. Stanislavsky — Trabalho individual
Data limite: 19.01.2017
Critérios
e Entrega atempada — 3 valores
o Apresentacdo — 2 valores
¢ Contem todas as informac8es dadas por mim em aula — 3 valores
e Revela compreensdo dos conceitos, adequada articulacdo de ideias, com redacao
clara e concisa — 5 valores

¢ Denota esforco e pesquisa — 2 valores

e Acrescenta informacdao, relacionando com a informacéo ja cedida — 5 valores

Tabela 1 — Trabalho Stanislavsky

Data Nota
20.01.17 12 valores
20.01.17 10 valores
19.01.17 12 valores
19.01.17 10 valores

N&o entregue 0 valores
19.01.17 11 valores
18.01.17 12 valores
17.01.17 9 valores
17.01.17 11 valores
19.01.17 13 valores
20.01.17 10 valores
22.01.17 7 valores
13.02.17 8 valores

N&o entregue 0 valores
27.01.17 8 valores
19.01.17 11 valores
19.01.17 13 valores

Tabela 1 - Notas do trabalho sobre Stanislavsky
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2 - Descricao da Aula de Cunningham - Trabalho em grupo

Data limite; 07.02.2017
Critérios

e Entrega atempada — 3 valores

e Correcao da terminologia técnica — 5 valores

e Tempos e contagens — 3 valores

¢ Notas metodoldgicas — 5 valores

¢ Relacdo com a estrutura da aula de d.c. por mim previamente entregue — 4 valores

Tabela 2 — Trabalho aula de Técnica Cunningham

Data Nota
12.02.17 10 valores
10.02.17 12 valores
07.02.17 12 valores
06.02.17 15 valores
07.02.17 14 valores
09.02.17 10 valores

N&o entregue 0 valores
07.02.17 12 valores
09.02.17 12 valores
08.02.17 11 valores

Tabela 2 - Notas do trabalho da aula de Técnica Cunningham

3 — Perfil Biografico das Personagens — Trabalho individual

Data limite: 23.03.17

Critérios

e Levantamento das caracteristicas fisicas — 4 valores

e Levantamento das caracteristicas Psicolégicas — 4 valores

e Referencial as outras personagens — 3 valores

e Notas cénicas — 2 valores

e Reflexdes/Considerac¢des a cerca da personagem — 5 valores

e Entrega atempada — 2 valores
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Tabela 3 — Trabalho Perfil Biografico das Personagens

Data Nota
24.03.17 10 valores
23.03.17 12 valores
23.03.17 (estrutura Capitulo 3) 15 valores
22.03.17 13 valores
22.03.17 14 valores
22.03.17 12 valores
05.04.17 4 valores
23.03.17 18 valores
Fez com colega 10 valores
24.03.17 (Estrutura Capitulo 3) 15 valores
23.03.17 14 valores
N&o entregou 0 valores
N&o entregou 0 valores
22.03.17 10 valores
22.03.17 12 valores

Tabela 3 - Notas do trabalho sobre o perfil biogréfico das personagens

4 — Factos/Questdes ou Objetivos/Acbes
Data limite: 31 de margo
Critérios
e Entrega atempada — 2 valores
e Dominio dos conceitos de (A) Facto/Questédo/resposta ou de (B) Objetivos/Acdo — 8
valores
e (A) Articulagédo das respostas com o contexto biografico do autor, contexto histoérico,
politico e social da obra ou (B) Coeréncia entre o levantamento do objetivo da

personagem e as estratégias usadas para atingir esse objetivo — 5 valores

¢ Levantamento exaustivo ou superficial? — 5 valores
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Data Nota
N&o entregou 0 valores
29.03.17 12 valores
07.04.17 8 valores
05.04.17 12 valores
N&o entregou 9 valores
29.03.17 13 valores
29.03.17 15 valores
25.03.17 10 valores
30.03.17 14 valores
N&o entregou 0 valores
N&o entregou 0 valores
N&o entregou 0 valores
N&o entregou 0 valores
31.03.17 13 valores

Tabela 4 — Trabalho Factos/Quest8es ou Objetivos/A¢des

Tabela 4 - Notas do trabalho sobre factos/questdes ou objetivos/a¢bes

Tabela 5 - 2.° periodo

Nota Teorica (30%) Nota Prética (70%) Nota final
8(2,14) 11 (7,7) 9,84 (10)
11,5 (3,45) 16 (11,20) 14,65 (15)
11,75 (3,52) 16 (11,20) 14,72 (15)
11,75 (3,52) 15 (10,50) 14,02 (14)
7(2,1) 11 (7,7) 9,80 (10)
12,5 (3,75) 16 (11,20) 14,95 (15)
13,5 (4,05) 17 (11,90) 15,95 (16)
9,25 (2,77) 13 (9,10) 11,87 (12)
10,5 (3,15) 12 (8,4) 11,55 (12)
14,25 (4,275) 17 (11,90) 16,175 (16)
7.5 (2,25) 11 (7,7) 9,95 (10)
12 (3,6) 13 (9,10) 12,7 (13)
8,5 (2,55) 13 (9,10) 11,65 (12)
0 (0) 12 (8,4) 8,4 (8)
5 (1,5) 12 (8,4) 9,90 (10)
11,25 (3,375) 16 (11,20) 14,575 (15)
13,3 (3,99) 17 (11,90) 15,89 (16)

Tabela 5 — Avaliagéo final do 2.° periodo
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5- Trabalho tedrico do 3.° periodo — Trabalho individual

Trabalho pedido: 26.04.17; Data limite: 12.05.2017

Critérios

¢ Entrega atempada — 2,5 valores

¢ Correta identificacdo do aluno — 0,5 valores

¢ Correta identificacdo de todos 0s atos e respetivas cenas— 4 valores

¢ Método de composicado, competéncias e conteludos das préprias cenas— 5 valores

e Método de composicdo, competéncias e contetdos das cenas dos colegas— 5 valores

¢ Denota esforgo, pesquisa e pormenorizagdo — 3 valores

Tabela 6 — 3.° Periodo

Nota Tedrica 3.° Nota Prética 3° Nota final do 3.° Nota Final
Periodo (30%) Periodo (70%) periodo Oficina de Danca
0 10(7) 7
16 (4,8) 18 (12,6) 17,4 17
15,5 (4,65) 16 (11,2) 15,85 16
15,5 (4,65) 17 (11,9) 16,55 17
13 (3,9) 16 (11,2) 15,1 16
14,5 (4,35) 10 (7) 11,35 11
14,5 (4,35) 17 (11,9) 16,25 17
15 (4,5) 18 (12,6) 17,1 18
13 (3,9) 15 (10,5) 14,4 14
15 (4,5) 18 (12,6) 17,1 18
0 10 (7) 7
13 (3,9) 14 (9,8) 13,7 13
11 (3,3) 13 (9,1) 12,4 12
16 (4,8) 16 (11,2) 16 16
14 (4,2) 16 (11,2) 15,4 16
15 (4,5) 18 (12,6) 17,1 18

Tabela 6 - Avaliagdo final do 3.° periodo



8. 17 Apéndice XVII — Pontos de Reflexdo Diario de Bordo Alunos

o Porque é que quero ser bailarino(a)?

e Qual aimportancia e que tipo de relacdes pode a musica estabelecer com a danca?

e Quem foi Stanislavsky?

¢ Quais os condicionamentos sociais a que 0s corpos de hoje estdo sujeitos? O que
fazemos com os corpos que ndo se adaptam a esses condicionamentos? O que
fazemos aos corpos socialmente indesejados?

e Quem foi Franz Kafka?

e Como tirar partido do espaco em que dangamos? Como é que podemos potenciar o
nosso trabalho recorrendo a caracteristicas especificas do espaco onde dangamos?

¢ No exercicio de composi¢éo a partir de uma caracteristica intrinseca minha, aquando
da sua proibicéo, quais as alteracdes que fiz na minha frase e porqué?

e Analisar frase de movimento por mim criada atendendo a niveis utilizados, dire¢éo,
tempo, linhas retas/curvas/angulares e energia.

e Organizar a estrutura da aula de Técnica Cunningham de acordo com as fases da aula
constantes em documento entregue.

e Trajeto espacial desenhado.

e Quem foi Pina Bausch?

o O gue fiz de bom no segundo periodo e o que posso melhorar no terceiro?

e [Fazer uma estrutura de todo o espetaculo por atos e cenas.
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8.18 Apéndice XVIII — Do Processo ao Espetaculo A Metamorfose

[) Ato primeiro
a) Cena 1 - Solo de Gregor

Numa das aulas teéricas, dividimos o primeiro capitulo da obra em unidades de acao, e
dentro de cada uma dessas unidades individualizamos quais os objetivos de Gregor,
personagem principal (a saber, sair da cama, levantar-se do chéo, deixar a cadeira, ser visto,
alcancar o gerente e voltar para o quarto). Posto isto distribuimos os seis objetivos por seis
grupos de alunos, devendo os mesmos evidenciar quais a sequéncia de acbes fisicas
concretas de Gregor que materializaram o objetivo que lhes fora atribuido. Uma vez
elencadas, cada grupo a partir das mesmas procurou construir uma frase de movimento, com
dezasseis tempos, onde se pudessem traduzir essas tentativas de movimento do Gregor.
Cada grupo apresentou a sua proposta e fizemos o respetivo registo filmico de cada delas.
Esse material foi passado ao aluno que interpretaria essa personagem, tendo-lhe sido dado
tempo para, em periodo nao letivo, visualizar os registos e apreende-los, para depois em sede
de aula, testarmos a migracdo desse movimento para 0 seu proprio corpo. Depois de
decoradas e corrigidas tecnicamente as seis frases de movimento, trabalhamos as ligacdes
entre elas, criando uma unidade naquilo que tinha sido uma proposta coreogréfica coletiva.
Este solo foi repetido assim durante varios ensaios e quando esteve efetivamente
interiorizado, foi langado um novo desafio ao aluno. Foi Ihe dado um lencol e pedido que
fizesse a sua variagdo integrando esse objeto, procurando diferentes formas de, atraves
deste, potenciar quer 0 movimento quer o proprio objeto, por ser a sua manipula¢cdo um dos
conteudos programaticos que propusemos integrar. Aos alunos foi também dado nota de que
a descricdo do quarto de Gregor corresponde ao verdadeiro quarto Kafka na casa dos seus
pais “Tudo correspondia: o guarda-fatos, a secretéria e o divd, o hospital que se via da janela,
as luzes da rua que se reflectiam no tecto do quarto, as portas, a disposicdo das outras

divisdes do apartamento” (Citati, 2001, p. 75).

b) Cena 2 — Quarteto de Pai, Mae, Irma e Gerente

Por transmissdo de movimento os alunos aprenderam material previamente por nés
coreografado. ApOs as necessarias repeticdes para a sua memorizacao e correcao técnica, a
coreografia foi dividida em trés, (parte A, parte B e parte C), tendo nds entregue aos alunos

uma tabela, agora aqui apresentada, com a ordem sequencial em que cada um deveria
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executar essas trés micro-estruturas. Tinhamos assim intencéo de lhes fazer ver graficamente
ver as pausas, 0s contrastes e 0s unissonos, bem como compreender a constituicdo de uma

macro-estrutura por micro-estruturas.

Tabela 1 — Exercicio de Macro e Micro-Estruturas

Gregor | - - - - A |A B - B C
Méae A B C - - A B C B C
Pai - B B - - - A B B C
Irma - - A |- B |B |- - B |C
Gerente | - - - Solo Gerente [C | C | - A |B |C

Tabela 1 — Apresentacgédo gréafica da Macro e Micro-Estruturas entregue aos alunos para composicao da 2.2 cena
do Ato |

Mais tarde, ap0s interiorizacao deste esquema, introduzimos uma cisure, para o solo do
Gerente. Partindo do perfil biografico da personagem, pedimos aos dois alunos que
representariam esta personagem, que construissem um solo (ndo dueto), tentando trabalhar
a ideia de dois corpos num sé corpo, criando imagens de altura, largura e grande volume,
como assume o Gerente aos olhos do Gregor. Importava que ponderassem como se pode
fazer a fusdo de dois corpos, recorrendo as premissas de transferéncia de peso que
aprenderam na ultima aula da lecionagdo partilhada, procurando tirar partido da relagcédo
emocional, fisica e até genética que partilham pelas circunstancias determinantes do seu perfil

biogréfico, isto é, serem gémeos.

A intervencéo das personagens foi feita de acordo com a ordem em que as mesmas

intervém na obra, ao tentar persuadir Gregor a se levantar e ir trabalhar.

c) Cena 3 — Trabalhadores explorados

Como descrito no ponto anterior deste mesmo capitulo, sobre a lecionagdo auténoma,
criamos duas cenas que, nao existindo na dramaturgia da obra, partem diretamente da
mesma, depois de alguma reflexdo sobre o que é que hoje nos desumaniza, quais as relacdes
sociais, politicas, econdémicas e culturais que nos estdo a fazer perder as caracteristicas
basicas de ser humano, e, no fundo, quais sao essas caracteristicas definidoras da nossa

condigdo e até que ponto estamos dispostos a abdicar delas. A nossa primeira escolha foram
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as relagcbes laborais. Recuperando o material gerado num exercicio de improvisacao ja
anteriormente descrito neste relatério sobre os estimulos na lecionacdo auténoma,
selecionamos as seguintes atividades laborais: carimbar folhas, assentar tijolos, pescar,
esfregar o chdo, embalar garrafas, ceifar, pintar parede, atender telefones, vigiar celas
prisionais e um capataz. Uma vez decididas estas tarefas e aperfeicoadas as suas
materializagdes em movimento, passamos a testa-las criando uma cegueira momentanea nos
alunos, com vendas pretas. Estas vendas assumiam um caracter ndo sé metaférico pela ideia
de um capataz que cega de trabalho o0s seus operarios com a consequente fragilidade a que
fica exposto o corpo que ndo vé (Tavares, 2013), mas também recuperava o trabalho j& feito
numa das aulas de lecionacdo autbnoma, quando procuramos avaliar as diferencgas prescritas
no movimento e nos restantes sentidos aquando da limitacao da visdo, também descrito nesse

capitulo.

Foi dado o tempo necessario, ao longo das aulas, para que os alunos pudessem repetir
as suas células de movimento de olhos tapados e guardado essa memoria corporal.
Posteriormente as vendas foram retiradas a esta cena, executando os alunos o seu
movimento apenas com a memoria dessa limitagdo, procurando senti-la ndo obstante a sua
inexisténcia fisica. Terminada esta sequéncia de gestos associados as profissdes, seguiu-se
uma coreografia de coro, construida por transmissao de movimento aquando do exercicio, em
sede de lecionagcdo autbnoma, para trabalharmos os pontos de iniciacdo do movimento, ja
com a fixagéo final dos pontos de iniciagdo tida no dito exercicio, devendo atender-lhes
sempre que a dangassem. Aqui acrescentdmos, mais tarde, o resultado de um outro exercicio
feito numa outra aula de lecionacdo autonoma, em que lhes tendo passado por transmissao
uma variacdo de classico, lhes foi pedido que a readaptassem a uma outra linguagem,
nomeadamente ao vocabulario de que dispunham das suas praticas extracurriculares
anteriores a formagédo no Balleteatro, mas em que cada movimento tivesse um referencial
direto na variacdo priméaria. Nao obstante todos os alunos terem feito este exercicio, para
efeitos performativos, foram selecionadas as reapropriagfes de dois alunos, por melhor se
adequarem. Quando tecnicamente os movimentos estavam ja apreendidos, come¢camos a
trabalhar o seu caracter expressivo. Depois da mecaniza¢cdo opressora dos gestos quase
miméticos do trabalho, veio a procura de um vazio no olhar, de uma dor pacificada, daquelas
que doem no plexo solar. Nao uma dor de raiva, ndo uma dor combativa, mas anestesiante.
N&o obstante a curta vida destes alunos, foi-lhes pedido que recorrendo a sua memoria
emocional pudessem encontrar um episédio que 0s reportasse a esse sentimento, porque
mesmo que um trabalho ndo seja necessariamente autobiografico, “you have to find
something in your own life that relates to that story in order for it to feel real, or to be (...)

emotionally charged.” (Cools, 2016, p.53).
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d) Cena 4 — Dueto Pai e Gregor

Partindo diretamente da analise textual de factos, questfes e possiveis respostas, bem
como objetivos e respetivas acdes fisicas para atingir esses objetivos, relativamente as duas
personagens, ja feita em aula tedrica, foi pedido a estas alunas que construissem o material
do seu dueto a partir desses dados, que eram também proximos de uma das tarefas dadas
por Sidi Larbi Cherkaoui para gerar material “[w]ork on a duet where a tortures b. Make ir look
painful without really being it” (Cope, 2010, p.45). Pedimos-lhes que atendessem as varias
possibilidades de estabelecer contacto entre os dois corpos traduzindo ai as linhas de forca
relacional das duas personagens e ainda e a possibilidade de fazer a mesma célula de
movimento em diferentes niveis, ao mesmo tempo. Face a proposta apresentada,
acrescentamos, porém, algumas células de movimento para fazer a ligagdo entre o material
proposto. Damos aqui ainda nota que, numa fase inicial, o aluno que assumia o papel de Pai
estava indeciso entre cada movimento, ficava numa espera suspensa e nos sugeriu a imagem
do pugilista que espera que o adversario se mova para poder reagir. Depois de varias vezes
procurar uma ligacdo fluida entre aquilo que pretendiam ser perguntas/respostas entre as
personagens e assim tentar corrigir esse problema, decidimos, ao inverso, aumenta-lo em
escala e pedir-lhe que usasse umas luvas de boxe, devendo pensar as esperas sempre com
a fisicalidade de um combatente. A este aluno foi pedido que fizesse pesquisas na internet

sobre boxe e que pudesse assistir on-line a algumas imagens de combates em ringue.

II) Ato Segundo

a) Cenal- Constrangimento do espago

Ao aluno que representava a personagem de Gregor, foi pedido que construisse uma
frase de movimento, com dezasseis tempos, sem nenhum estimulo especifico dado por nés,
sabendo apenas que deveria ser feito com deslocacdo espacial na diagonal e que o deveria
repetir quatro vezes. O que nos interessava era o condicionamento a que o sujeitariamos
seguidamente. Os restantes colegas, com 0s seus corpos, desenham um ‘L’ invertido que foi
condicionando o espaco que o Gregor dispunha para executar essa sua frase de movimento,
porque “o desviante pode ser o louco, o criminoso ou o0 monstro e (...) a partir do momento
em que lhes é atribuida tal posi¢cdo véem ser erguidas, para cada um destes, uma construgcéo
que deve, ao mesmo tempo, encerra-los e evidencia-los(...)” (Tucherman, 2012.p.108). O 'L’

ia-se deslocando em bloco para a direita, restringindo o Gregor ao canto inferior esquerdo.

Como na obra, inicialmente o Gregor dispunha de toda a casa, depois s6 do seu quarto,

mais tarde dentro do quarto escondeu-se por baixo do sofé e, para terminar, ainda se cobriu,
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mesmo por baixo do sofa, havendo um crescendo restritivo. Uma restricdo do espaco do
grande, para médio, pequeno, minusculo até ficar imével, sé a ouvir as vozes que dizem ‘o
meu corpo esta morto’ e a sentir a energia forte da parede impositiva, porque “o devir-animal
€ uma viagem imével e no mesmo sitio que s6 pode ser vivida ou compreendida em
intensidade (...)” (Deleuze & Guattari, 2003, p.69). Na pendéncia deste exercicio ponderamos
como o espago condiciona o movimento. Ponderdmos ainda que outras formas existiriam para
restringir o espago, nomeadamente com cenario e/ou luz, ndo obstante n&do dispormos desses
recursos termos optado por manter o condicionamento pela deslocacdo dos corpos com o

volume que ocupam.

b) Cena 2 - Menina da Moldura

Uma vez restringido ao minimo espaco possivel, cria-se um lapso temporal imensuravel,
um tempo dilatado em que Gregor se entrega a reflexdes enquanto lhe sdo mantidas as
fungbes minimas a sobrevivéncia, mas que ndo é possivel quantificar em dias, meses, anos.
E neste contexto que surge a intervencdo da Menina da Moldura. Uma mulher, sem mais
nenhum distintivo que ndo a sua indumentéaria de peles, mas que pela reagéo protetora de
Gregor, se reveste de grande importancia. Ndo sabemos outro sobre a relagédo estabelecida
entre aquela e a personagem principal, mas encontramos um revés comportamental de
Gregor face a necessidade de o proteger. “Aquele quadro, pelo menos, que o corpo de Gregor

cobria inteiramente, ninguém lho arrancaria” (Kafka, 2004, p.79).

Esta personagem nao existe no elenco de personagens da obra, é, pois, apenas uma
fotografia presente no cenario, mas que ao assumir este particular destaque por ser o ultimo
reduto de Gregor, a Unica coisa que tenta salvar com a Irma e Mae lhe esvaziam o quarto,
decidimos dar-lhe destague e humaniza-la numa outra personagem. Na verdade, o retrato
assume uma presenca recorrente na obra de Kafka, ndo s6 na agora em estudo, mas também
no Castelo um retrato de um porteiro, no Processo no quarto da Menina Blistner e na casa do
pintor Titorelli, em América o retrato dos pais, e (Deluze & Guattari, 2003). Para a construcdo
deste solo, partimos de um possivel perfil biografico construido com investigacdo de textos
conexa a obra, ja que no texto nada é dito sobre a mesma. Optamos por identifica-la como
Milena, uma das mais fortes paix6es de Kafka, como alias ja descrito no presente relatorio,

aquando do enquadramento tedrico.

Para este aluno, estabelecemos uma cartografia espacial a partir da qual se solidificaria
0 seu solo. Definimos um percurso pelas colunas presentes no Saldo Atico e discutimos qual

a importancia de construir uma criacdo para um espaco especifico e de como podemos tirar
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partido das potencialidades desse mesmo espaco. A cada coluna atribuimos uma
caracteristica dessa pro-personagem: coluna 1 — misteriosa; coluna 2 — volatil; coluna 3 -
sensual, sendo que em cada uma dessas colunas o aluno deveria materializar em movimento
a respetiva caracteristica, recorrendo sempre a transferéncia de peso do corpo para a coluna.
Terminado o percurso pelas colunas deveria deslocar-se para o centro do palco e ai decidimos
explorar o que sentiria, hipoteticamente, a Menina da Moldura durante 0 momento em que o
Gregor a tenta resgatar da parede. Sentir-se-ia protegida ou perseguida, qual as
consequéncias do aprisionamento do corpo a um objeto, neste caso, concreto, uma moldura
de madeira com 1,50m de altura e 0,50, de largura. Todo solo deveria ser sempre feito com
ligacao do corpo ao objeto que o condiciona, testando as hip6teses de estar dentro, estar fora,
passar por dentro, sem, contudo, nunca perder essa relagédo estabelecida. Outro input dado
a este aluno foi a possibilidade de trabalhar com a respiracdo ofegante e sonora, aquando da

construcdo do material, procurando-a para materializar o momento da fuga.

c) Cena3-Criada

A Criada é outra personagem com um destaque passivel de se relativizar na obra, mas
a quem optamos por atribuir um solo, pela preponderancia que assumiram estas figuras na
vida de Kafka, com recorrentes referéncias na literatura, surgindo com figuras®(...)ja
enredadas numa maquina burocratica, ttm o méaximo de veleidades em fazé-la fugir. (Deleuze
& Guattari, 2003, p.113). Nesta obra concretamente existe uma pequena referéncia ao
despedimento da Criada que nao queria mais trabalhar naquela casa. Partindo desse facto e
tendo a masica como estimulo direto, pedimos a aluna em questéo que construisse o material
do seu solo através da dualidade sentida pela personagem materializada numa subserviéncia
a familia e numa vontade de fugir em panico. A musica que lhe foi atribuida, e agora junta
como faixa n.° no Cd Anexo, prescrevia bem essa dicotomia, sendo de facil perce¢do os
diferentes momentos. A esta aluna foi também pedido que procurasse hip6teses de

movimentos percutidos, quer no préprio corpo, quer no chdo ou demais meio envolvente.

d) Cena4 - Padronizacdo estética

Aqui trabalhamos outra das conclusbes a que chegamos sobre o que nos esta a
desumanizar, mormente a padronizacao estética a que estdo as mulheres condicionadas
socialmente em detrimento das opc¢des intrinsecas as suas personalidades. Estruturamos
esta cena recuperando o material construido num exercicio sobre a as caracteristicas

definidoras da personalidade de cada aluno, tido na pendéncia da lecionacdo partilhada,
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quando ainda ndo estdvamos a trabalhar a obra, e ja aqui descrito. A essas frases de
movimento, juntdmos o produto de um outro exercicio em que Ihes pedimos que desenhassem
numa folha um percurso e que o transpusessem para 0 espaco. Agora conjugando tudo,
previmos a seguinte organizacdo dos materiais: percorrer 0 primeiro quarto do trajeto
desenhado, num tempo basal (pulsagdo da musica) e o segundo quarto em slow motion.
Chegando a meio do percurso, as alunas dangavam a primeira frase de movimento criada a
partir de uma carateristica estruturante da sua identidade, no final da qual surgia um aluno
que distribuia a cada rapariga um sapato de salto alto. Ao recebe-lo ficavam em equilibrio
dinmico, apoiadas no pé calcado, procurando metaforicamente esse equilibrio aparente do
guotidiano feminino, até que acabasse essa distribuicao, iniciando-se ai 0 solo do aluno que
havia distribuido os sapatos, ficando as alunas em equilibrio estatico. O material para este
solo foi todo construido pelo aluno, apenas com o estimulo ideacional da opressao, sendo ele
opressor daquelas raparigas. Para tanto, o aluno socorreu-se de uma musica completamente
diferente da que haviamos previsto para esta cena, e a qual ndo utilizamos, permanecendo a
mesma apenas ha memdéria do aluno, como um mal que se sente por dentro, que condiciona
a atitudes vis, mas que o0s outros ndo conseguem, do lado de fora, escutar. Posto isto, as
raparigas, num ato simbdlico, borratavam com a médo o batom bordeaux com que estavam
magquilhadas e dai continuavam os percursos, o terceiro quarto do trajeto, com a dificuldade
inerente de sé terem um sapato de salto alto, no fim do qual repetiam a frase com as
alteracdes que Ihe haviam feito no exercicio supracitado ponderado a existéncia de uma
gualquer decisao que as proibisse terminantemente de ter essa carateristica, no final da qual
completavam o ultimo quarto do trajeto até se sentarem no semicirculo de cadeiras.
Discutimos novamente aqui, quais as op¢des tomadas nessa segunda frase, nomeadamente

guanto a niveis, graus de tensdo muscular, amplitude e direcdo do movimento.

e) Cena5- Soloirma

Recuperdmos aqui a parte da variagdo classica apreendida por transmissdo de
movimento, feita num exercicio de manipulacdo de material durante a lecionagdo autonoma,
ja anteriormente aqui descrito e referenciado aquando do enquadramento teérico sobre Akram
Khan. A esta parte inicial da variacdo acrescentdamos mais material por nés coreografado,
sempre com referencial na técnica de danca classica. Motivo pelo qual, pedimos a
colaboracdo da Professora de Técnica de Danca Classica para corrigir tecnicamente a
execucdo deste material em sede prépria, procurando criar uma relagdo entre as varias
disciplinas do plano curricular dos alunos. Uma vez memorizada a variagéo e solidificada do

ponto de vista técnico, atribuimos a cena um caixote com papel triturado como representacéo
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do lixo com que a Irméd ia alimentando o Gregor, também presente. O caixote estava
estrategicamente colocado no centro do palco, pelo que pedimos a aluna que sempre que ali
passasse, uma vez que a sua variacdo percorria todo o espago cénico, procurasse uma forma
de aproveitar o movimento coreografado nesse exato momento para tirar papel triturado do
caixote e o lancgar ao irmdo. Ao longo da coreografia deveria sentir-se a mutacdo que também
a irma sofreu, inversamente proporcional, numa quase masculinizacdo passando de um ser

fragil a detentora de um poderio despoético sobre o irmao-inseto.

f) Cena6 - Dueto Irmé e Méae

Aquando da entrada da Mde em cena, ha uma repeticdo da parte inicial da variagdo
classica, ainda que tomando diferentes frentes para a diregdo do movimento, como influéncia
do trabalho de Anne Terese de Keersmaeker, como um processo de repeticdo e acumulacao,
onde este movimento agora conjunto partiu de “um processo de assimilagéo e construcao a
partir de uma agédo individual” (Cataldo, 2013, p.20). Dai aglutinou-se uma proposta feita pelas
duas alunas com base andlise textual de factos/questdes/ respostas e objetivos e respetivas
acoes fisicas para atingir esses objetivos, nomeadamente esvaziar o quarto de Gregor de
todos os moveis hipoteticamente ai presentes. Contudo, e para melhor se fazer essa transicao
acrescentdmos, por transmissdo, algumas células de movimento e alteramos outras
mudando-lhes a direcéo, intensidade ou a relacdo estabelecida entre os seus dois corpos e 0
espaco. Compreendendo o espaco como um suporte de memorias e um garante da
identidade, as alunas trabalharam sobre esta ideia de a destruigcdo do espaco de Gregor, 0

destruturar a ele também, pela perda da sua identidade (Silvano, 2010).

g) Cena 7 —Trio Irm&, Mée e Gregor

Por fim, ao dueto junta-se Gregor, formando o trio final do segundo ato. Esta cena traduz
dramaturgicamente o momento do confronto visual entre Gregor e a sua mae, o que até entao
a sua irma tinha vindo a tentar evitar, afastando-os. Esse contacto apavorando a mée, fa-la

desmaiar, porque, como nas palavras de Gil (2006)
[oJmonstro é, ao mesmo tempo, absolutamente transparente e totalmente opaco. Ao
encara-lo, o olhar fica paralisado, absorto num fascinio sem fim, inapto ao
conhecimento, pois este nada revela, nenhuma informacdo codificavel, nenhum

alfabeto conhecido. E, no entanto, ao exibir a sua deformidade, a sua anormalidade —
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gue normalmente se esconde — 0 monstro oferece ao olhar mais do que qualquer outra

coisa jamais vista. (p.78)

O material coreografico aqui utilizado, foi proposto por outras duas alunas para estas
trés colegas, atendendo atender aos factos/questdes/respostas e objetivos/sequéncia de
acoes, esclarecidos ja em aula tedrica, bem como ponderando: “who does what, going where,
when, facing in which direction, what level, going at what speed, and making contact with
whom” (Burrows, 2010, p.155).

Fizemos esta opcao, como forma de vincular e responsabilizar os colegas pelo trabalho
dos outros, criando assim varios tipos de situacdes: em que todos dancam o por n4s proposto,
em gue cada um cria o seu proprio material que executara como intérprete, em que todos
criam o material para todos dancarem em grupo, em que todos criam o material para apenas
um colega e em que um aluno cria o0 material de outro aluno, numa relagdo estreita. Neste
caso concreto, como possibilidade de recorrer a “amalgamations of material made by other
individuals (...) taught to, and in some cases developed by, the rest of the group, and form a
significant part of the final production” (Cope, 2010, p.51).

lll) Ato Terceiro

a) Cena 1 — Agrilhoamento

Aqui procurdmos testar, o ja previsto no enquadramento tedrico sobre Sidi Larbi
Cherkaoui, de interligacdo da voz com o movimento. Recuperdmos uma melodia que 0s
alunos vinham a estudar na aula de voz, procurando criar uma relacdo entre as varias
disciplinas do plano curricular dos alunos. Foi pedido a todos os alunos que construissem uma
frase de oito tempos, sem qualquer estimulo prévio. Ndo houve qualquer estimulo prévio
porque o objetivo deste exercicio era perceber como o movimento pode potenciar a libertacdo
de som melddico. Testamos varias hipéteses de movimento com libertacdo melddico e
pedimos a Professora de Voz a gentileza de vir assistir a0 nosso exercicio e ajudar-nos na
afinacdo ao tocar no piano a melodia em causa. Alterdmos depois as frases de movimento
criadas no sentido de aumentar o volume da caixa toracica por permitir isso uma maior
projeccdo da voz, discutindo a importancia da utilizacdo da voz do bailarino durante o

movimento e do controlo da respiracéo.

A cena comecava com os alunos a caminharem pelo espaco, de forma ndo desenhada
previamente, mas procurando ocupar o espaco todo e evitar aglomerados. Na pendéncia

destes percursos, as frases dos alunos foram sendo executadas no espaco, duas a duas,
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numa ordem pré-definida. No final das mesmas, j& em siléncio, todos ocuparam lado direito
do palco, agrilhoando o Gregor com um cinto de varias trelas, ficando este preso por todos os

colegas.

b) Cena2-Trio Mae, Pai e Irma (Quotidiano)

Simultaneamente a cena anterior, justap0s-se a presente cena representativa do
guotidiano da familia de Gregor, enquanto continuava preso, sucumbindo paulatinamente.
Para gerar o material aqui usado, todos os alunos tiveram de enviar por email, para uma das
alunas deste trio, trés acbes que considerassem basicas do quotidiano do ser humano, por
influéncia de Burrows (2010). Trés a¢des multiplicadas por treze alunos, tendo varias sido
repetidas, mas das dai resultantes cada uma das alunas do trio escolheu trés agoes,
perfazendo assim um total de nove (maquilhar, pentear, vestir, acordar, fazer a cama,
cozinhar, lavar a loica, ler o jornal, tomar o pequeno almog¢o). Na estrutura da cena
inicialmente cada aluna trabalhou apenas uma acéo, diferente entre elas, numa segunda parte
trabalharam todas a sequéncia acordar e vestir, a0 mesmo tempo, mas cada uma de sua

forma, e por fim, voltaram separadamente as restantes acoes.

A cena foi construida a partir da concretizagéo fisica dessas agdes, abstendo-se de
representagcdes miméticas, as quais ndo foram necessariamente as mesmas presentes na
obra, pois desta so6 relevou a ideia de que o Pai, Mae e Irma seguiam o seu quotidiano de

forma mecanizada e quase indiferente a deterioracao de Gregor.

Esta cena foi feita sem musica procurando as alunas criar 0s sons respetivos das acdes
gue estdo a desempenhar, num ritmo basal, como se efetivamente as estivessem a fazer nos
seus quotidianos, porque “using rhythm functionally became a norm, taking everyday actions

and their everyday rythm as dance material” (Dunlop & Collberg, 2002, p.98).

c) Cena 3 -—Trés hospedes

Atendendo ao perfil biogréafico destas personagens, na perspetiva do Gregor, bem como
aos factos/questdes/respostas e objetivos/acdes da cena em que entram, a estas alunas foi-
lhes pedido que trabalhassem sempre em trés niveis, estando sempre uma no nivel alto, outra
no nivel médio e outra no nivel baixo. A cada uma delas foi atribuida uma cadeira devendo a
manipulacdo da mesma ser incluida também na constru¢cdo do material. Na ligacao

estabelecida com o publico deveriam optar sempre por uma atitude de confrontacao e logo na
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sua entrada atirariam para Pai, Mae e Irma umas mascaras de oxigénio como se 0s pudessem

assim anestesiar e deixar sem reacao perante o seu controlo opressor.

d) Cena 4 - Violoncelo

Como se de uma suspensdo na desumanizacéo de Gregor se tratasse, 0 momento em
que a sua irma toca violino para os hdospedes, abre uma janela de contacto. “Dar-se-ia 0 caso
de ele ndo passar de um animal, embora a musica 0 emocionasse tanto? Parecia que ela lhe
abria um caminho em direcdo a um alimento desconhecido pelo qual ele tanto ansiava” (Kafka,
2004, p.110). Por isso decidimos dar destaque a esta cena, cristalizando-a, sem outro
movimento além do arco a fazer vibrar as cordas. Numa fase inicial do processo haviamos ja
pedido aos alunos que nos indicassem uma outra competéncia sua, além de dancgar, porque
previamos, a possibilidade de vir a usar mais a frente, tendo discutido com eles os contributos
dos bailarinos com o seu background e de como isso 0s poderia implicar no projeto, para que
ponderassem a importancia de outras areas da sua formacao. Optdmos por usar aqui a
competéncia de uma aluna, que tocava violoncelo, por ser a mais proxima da dramaturgia da
obra. Assim, neste momento, os pais, sob a presséo da presenca dos hdspedes, escutam a
musica enquanto a irma, se deixa alimentar pelo som do violoncelo através tubo da méscara
de oxigénio. “(...) a irma, auténtica musica, consegue simplesmente fazer piar o violino,

incomodada com a sombra dos inquilinos.” (Deleuze & Guattari, 2003, p.23).

e) Cena5 - Quarteto Pai, Mae, Irma, Gregor

Também nesta cena o material foi construido por outras duas alunas para estas quatro
colegas, partindo exatamente na mesma premissa de vinculagdo do grupo e de permitir aos

alunos passarem pela experiéncia do maximo de tarefas de composi¢éo possiveis.

As alunas deveram atender aos factos/questdes/respostas e objetivos/acdes desta
cena, nomeadamente ao facto de familia seguir a sua vida numa anestesia do faz de conta
enquanto Gregor resiste as Ultimas horas até sucumbir por completo. Além disso deviam
ponderar, novamente, “who does what, going where, when, facing in which direction, what

level, going at what speed, and making contact with whom” (Burrows, 2010, p.155).

Foi-lhes também proposto que utilizassem um canone tripartido, em que fosse o Pai a
iniciar sempre a nova célula de movimento, mostrando-se revigorado, numa metamorfose
inversamente proporcional, de um homem decrépito num homem vigoroso, que aparece

reforcado face ao definhamento do filho (Citati, 2001; Robertson, 2004), ele que até entéo,
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como alias “[n]a estranhas familias de Kafka (...) viv[ia] a custa do filho, pesando sobre ele
como um monstruoso parasita que lhe consome, ndo apenas as for¢cas, mas também o direito

a existéncia” (Benjamin, 2016, p.256).

f) Cena 6 — Post mortem

Para concluir o espetaculo, todos os alunos se reuniram numa coreografia de grupo,
maioritariamente um unissono com alguns apontamentos de contraste e uma mudanca de
direcéo entre as duas linhas do desenho espacial. Quanto ao material de que se constituiu,
este gerou-se por todo o colectivo de alunos, passando trés vezes por cada um deles a
possibilidade de contribuir para o todo. Cada aluno devia repetir célula de movimento (quatro
tempos) do colega anterior e deixar fluir naturalmente o movimento que |he surgisse dai. O
seu unico estimulo deveria ser o movimento do colega anterior. Procuramos entender como
0 movimento pode, per se, gerar movimento, como se de um jogo de cumplicidade se se

tratasse.

IV) Outras notas

No que diz respeito a musica utilizada, e conforme Cd Anexo IX, debrugcamo-nos na
obra de Erik Satie. Juntamente com este compositor integramos duas musicas do The
Lengendary Tigerman, bem como recorremos a momentos de siléncio por ser “strong as any
other material, and without them your audience will be exhausted” (Burrows, 2010, p.91). O
siléncio que permitiu, para os mais despertos, o reconhecimento de outros sons, outros ruidos,
da respiracdo dos bailarinos, do percutir do corpo e dos figurinos ou o incobmodo de quem
estava na audiéncia (Barros, 2013; Murray & Keefe, 2009). Ao introduzir o violoncelo quisemos
testar com os alunos a forma como a fonte musical determina ou pelo menos condiciona a

relagcdo estabelecida entre a musica, o espaco, os bailarinos e o publico (Pavis, 2003).

Procuramos, assim, que a musica assumisse uma funcdo de caraterizacdo da
atmosfera, um “cenario acustico” (Pavis, 2003, p.133), mas nao propriamente uma ilustragao
taxativa da acdo, ndao havendo alias uma representatividade direta e simétrica com o
movimento, apenas criando um ambiente porque “the amosphere created by sound or music
can give the performance a sense of greater meaning, carried by the emotional landscape of

what we hear” (Burrows, 2010, p.183).

No que diz respeito ao espaco, o espetaculo decorreu o Saldo Atico do Coliseu do Porto,

o qual arquitetonicamente ndo cumpre as tradicionais concec¢des de palco, antes sendo um
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espaco aberto de forma semicircular com colunas largas a acompanhar essa forma, sem lugar
definido para plateia, sem qualquer panejamento, sem lindleo. Contudo estas circunstancias
tornaram-se um desafio muito interessante. Partindo da proposi¢céo de Peter Brook (2008) de
que basta alguém atravessar um espago vazio para que ja exista uma acao teatral naquilo
que pode ser um espaco cenico, sem necessidade de rigorosamente mais nada, procuramos
potenciar as carateristicas do espaco como oportunidades para o nosso trabalho, sem
procurar quais quer outras. Defende o autor ndo ser preciso essa parafernélia de aderecos e
cenarios, como ha no teatro por si classificado como do ‘aborrecimento mortal’, mas antes se
devendo buscar a simplicidade e economia de meios e processos para se chegar ao
essencial, tirando tudo o que esti a mais. Deste modo, a definicdo do espaco cénico sai da

necessidade das quatro paredes e integra-se em qualquer espaco, vazio gue seja.

Assim, como cenario, recorremos apenas as cadeiras que ja estavam presentes no
Saldo, dispondo-as num semicirculo paralelo a estrutura arquiteténica, onde os alunos se
sentavam sempre que ndo estivessem a dangar. Procurdmos assim ilustrar a mediatizagao
da desumanizacao, como se indiferentes andassem todos assistir a estes processos sentados
nos sofas das suas casas, onde, por vezes, vao sendo chamados a intervir, podendo ir,
podendo ndo ir, e indo, intervir como quiserem, como puderem, como conseguirem. O publico,
sensivelmente cem pessoas, estava sentado em cadeiras iguais completando esse

semicirculo dos alunos.

Também neste espago, existiam na parede do fundo treze quadros dispostos com
retratos alheios a obra que estavamos a trabalhar. Na impossibilidade de os retirarmos,
escolhemos com os alunos varios desenhos de Kafka e pedimos aos que se sentissem
dotados dessa competéncia para desenharem também as suas representaces da obra.
Imprimimos tudo em grande escala e no dia da apresentacado publica expusemo-los, por cima
dos quadros originais, criando assim um contexto a obra e ao seu autor, simultaneamente

motivando os alunos a participar com outra abordagem que nédo a danca.

Para desenho de luz, dispusemos de dois contras sem dimmers e de uma ribalta que
colocdmos no canto inferior direito, pelo que foram parcas as opg¢des que nesta matéria

podemos tomar.

Por fim, quanto aos figurinos, apesar de constituirem “muitas vezes o primeiro contacto,
e a primeira impressado, do espectador do ator e da sua personagem” (Pavis, 2003, p.163),
evitamos todos os aderec¢os representativos. Procuramos um minimalismo que permitisse
uma clara leitura do movimento, ja que “[0] figurino é tao vestido pelo corpo quanto o corpo é
vestido pelo figurino” (Pavis, 2003, p.164), na medida em que estes podem influenciar o

proprio desempenho dos Intérpretes, alterando a projecédo cénica do seu movimento. Com o
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minimo investimento por parte dos alunos, reutilizamos varios dos figurinos do nosso guarda-
roupa pessoal, tendo a maioria os alunos uma camisa de botdes, abotoados até ao ultimo
botdo do colarinho, de cores preta, verde-seco ou branca e como parte de baixo, saias de
grande roda ou calcas, ambas pretas. Algumas alunas usaram vestidos compridos pretos.
Desta forma conseguimos uma uniformidade dentro da diversidade, através da paleta de trés
tons e dos materiais utilizados. Os alunos dancaram com ténis calgados como elemento da
sua identidade. Sua, do aluno e n&o da personagem. Fizemos esta escolha para criar um
elemento de identificacdo dos alunos com a obra, porque ainda que tenha sido escrito no
inicio do século XX, est4 a acontecer-nos a nds e agora. Por sua vez, optdmos por trazer este
elemento da identidade através dos sapatos, por ser também no texto isso uma referencia de
identificacdo, pois se a Mae tinha pantufas, o Gerente tinha sapatos de verniz e essa escolha

de Kafka néo foi in6cua.
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9. Anexos

9.1 Anexo | — Plano de Estudos Curso Profissional (Balleteatro, 2017)

Figura 1 - Plano de Estudos Curso Profissional de Intérprete em Danga Contemporanea

Area de formacio

Artistica - Danca

Cientifica - Danca

Sécio-Cultural

Figura 1 - Plano de Estudos Curso Profissional de Intérprete em Danga Contemporanea (balleteatro, 20117)

componente de formagao

Formacdo em contexto de trabalho

Danga Contemporéanea

Ballet

Oficinas de Danga

Voz | Canto

Histdria da Cultura e das Artes

Psicologia e Sociologia

Estudo do movimento

Educacdo Fisica

Area de integracdo

Inglés

Portugués

Tecnologias da informagdo e comunicagao

Total de horas do curso

total de horas

600

470

470

80

80

200

200

100

140

220

220

320

100

3200
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9.2 Anexo Il — Programa da Disciplina Oficina de Danca (Balleteatro, 2006)

P EdUitagas

CURSOS PROFISSIONAIS DE NIVEL SECUNDARIO

Intérprete de Danga Contemporanea

PROGRAMA

Componente de Formagao Técnica

Disciplina de

Oficina de Dancga

Autor:

Balleteatro Escola Profissional

Direcgao-Geral de Formagao Vocacional

Figura 1- Primeira pagina do Programa da Oficina de Danca
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INTERPRETE DE DANGA CONTEMPORANEA

Parte |

Organica Geral

Indice:
Pégina
1. Caracterizagao da Disciplina ....... RN 2
2. Visdo Geral do Programa ............. cccccuee. 2
3. Competéncias a Desenvolver. .......... .... 2
4. Orientagoes Metodolégicas / Avaliagéo .... 3
5. [Elenco:Modular.......oimunnsiissaa 3
G Biblografia . uainmnsniiaeiiks s i 3

Figura 2 - Segunda pagina do Programa da Oficina de Danca
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INTERPRETE DE DANGA CONTEMPORANEA

1. Caracterizacdo da Disciplina

Esta disciplina aborda o fenémeno da criagao coreografica através da experimentacédo de diferentes
melodologias e préticas da danca e da exploragdo de novas estratégias na construcdo do corpo
dangante.

Procura-se preparar o aluno para a apreciacao e criagao coreografica através de: trabalhos praticos e
de andlise critica de obras de diversos estilos e correntes artisticas; exercicios que aprofundem a
abordagem pessoal e o tipo de criatividade na criagao coreografica.

Considerado por muitos autores como o século da danga, o século XX apresenta-se como uma época
excepcional na afirmacéo do caracter universal e plural da dancga. Neste curso procede-se a exposicao
de um percurso com inicio no principio do século de modo a evidenciar a diversidade de
posicionamentos de criadores e respectivas implicagbes na redefinicado do género ou da sua condicdo
provisoria e instavel,

Para além dos aspectos tedricos e de analise da danga, serdo desenvolvidos médulos sobre diversas
préticas correntes de danga. O contacto e a experiéncia real e vivida como contributo mais directo para
um conhecimento da danca.

Praticamente o programa pode ser apresentado a partir das diferentes relagées:

Danga e Teoria; Danga e Movimento (analise e praticas); Danga e Teatro (dramaturgias e dramaturgias
do corpo); Danca e Musica (tempo); Danga e Arquitectura (espaco); Danga e Video e Novas Tecnologias
(medium).

2. Visao Geral do Programa

Modulo 1 — Corpo, Voz e Movimento: neste modulo pretende-se criar um contexto de exploragdes de
consciencializagdes do corpo no seu complexo individuo e total

Modulo 2 - Improvisagao: laboratdrio de improvisagdo como investigagdo em danga atraveés do
encontro a problemas e resolugdes

Moédulo 3 — Improvisagdo e Composigao: trabalho ao nivel de formulagoes e desconstrugées ao nivel
coreografico; composicéo nas suas implicagbes numéricas (duos, trios e grupos) e nos seus diferentes
espacos de apresentacdo.

Modulo 4 - Poéticas coreograficas: abordagem pratica e teorica a estilos e praticas de construgao em
danga através do estudo e exercicio de trabalho de criadores seleccionados e também de repertorio
Modulo 5 e 6 - Produgdo | e Il: nestes dois médulos pretende-se criar um territério onde o aluno
contacte com diversas formas de abordagem e praticas da performance desde uma fase inicial isto &,
entendo o processo na sua completude.

3. Competéncias a Desenvolver

Desenvolver a compreensao do fenémeno da criagdo coreogréfica, nas suas diferentes etapas e
poéticas

Desenvolver as capacidades de criagdo coreografica, com base nos conhecimentos sobre composigao
anteriormente adquiridos e na procura de novos desafios artisticos

Promover a compreenséo e/ou dominio de diferentes elementos de analise do objecto artistico
Problematizar o corpo dangante e explorar metodologias que visem a sua inscrigdo no processo criativo
Desenvolver um projecto coreografico

Conhecer e identificar as diferentes componentes de apreciagdo estética de uma composicao
coreogréafica.

Reconhecer a diversidade de posicionamentos de criadores e respectivas implicagdes na redefinicao de
género.

Compor estudos coreogréaficos com base em temas diversos.

Conceber e desenvolver um projecto em danga

Figura 3 - Terceira pagina do Programa da Oficina de Danga
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INTERPRETE DE DANGA CONTEMPORANEA

4. Orientacdes Metodoldgicas / Avaliagao

A nivel organizativo a disciplina funcionara de acordo com um plano global de espectaculos e
actividades. Pode por isso, ser varidvel apesar de se pensar em concentrar entre a segunda metade do
primeiro ano e a primeira metade do terceiro ano. As aulas desenvolvem-se segundo uma pratica onde
se explorem materiais coreogréficos e técnicas de composicéo e através de: exercicios; propostas de
desenvolvimento criativo; sessdes expositivas (videos e registos videograficos, slides, etc.).

Para além da avaliagado continua os estudantes serdo solicitadas, em fung¢ao de cada maédulo, aos
alunos as seguintes tarefas e que contribuirdo para a avaliagao final:

a) Apresentagao de estudos coreograficos e performances durante as aulas

b) Elaboragdo de um projecto coreografico e respectiva apresentagdo com suporte de um dossier de
percurso

c) Relatério de trabalho desenvolvido em projecto

5. Elenco Modular

Duragao de
Nimero Designagao referéncia
(horas)
1 Corpo, Voz e Movimento 20
2 Improvisagao 20
3 Improvisagdo e Composigao 20
4 Poéticas coreograficas 20
5 Produgéo | 30
6 Produgao Il 30

6. Bibliografia

Adshead, Janet (ed.), Dance Analysis: Theory and Practice, Londres, Dance Books Ltd., 1988

Banes, S. (1987). Terpsichore in sneakers: Post-Modern Dance. Middletown, CT: Wesleyan University
Beatty, P. (1985). Form without formula: A concise guide to the choreographic process. Toronto: Press of
Tersichore. (Biblioteca FMH 167219).

Blom, L. A. e Chaplin, L. T. (1986), The intimate act of choreography, Piltsburgh, PA: University of
Pitsburgh. (Biblioteca FMH 16893)

Campbell, Patrick, Analysing Performance, Manchester University Press, 1996

Copeland, Roger e Marshall Cohen, What is Dance, Oxford, Oxford University Press, 1983

Foster, S. L., Reading dancing:bodies and subjects in contemporary american dance, Univ. California
Press, Berkeley, 1986

Goldberg, R., Performance Art, World of Art series, ed. de 1988

Horst, L. e Russell, C. (1961), Modern dance forms: In relation to other arts, Nova lorque: Ronald .
(Biblioteca FMH 18087).

4

Figura 4 - Quarta pagina do Programa da Oficina de Danca
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Laban, Rudolph, Mastery of Movement, MacDonald & Evans, 1960
Louppe, Laurence, Poetique de ta Danse Contemporaine, Centredanse, 1987
Macara, A, (1987), Colectdnea: Composic&o coreografica, Lisboa: UTL-ISEF. (Biblioteca FMH 16342)
Smith, Jacqueline, Dance Composition, Surrey, 1980

Tucherman, leda, Breve historia do corpo e de seus monstros, Vega, Lisboa, 1999

Tufnell, M. e Crickmay, C. {(1993) Body space image: Notes towards improvisation and performance,
Londres: Dance Books

Vaccarino, Elisa, La Musa dello Schermo Freddo (videodanza, computer e robot), Costa & Nolan,
Genova, 1996

Walls, Brian, ed. Ant Alter Modernism - rethinking representalion, publi, The New Museum of
Contemporary Art, N.Y., e David R. Gedine, Mass., 1984

2. Revistas da especialidade
Dance Research, Londres
Nouvelles de Danse, Contredanse, Bélgica

Figura 5 - Quinta pagina do Programa da Oficina de Danga
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Médulo
Médulo
Médulo
Médulo
Médulo
Médulo

O O & W N -

>
rCulsos Profissionais

INTERPRETE DE DANGA CONTEMPORANEA

Parte Il

Modulos

indice:
Pagina
Corpo, Voz e movimento 6
Improvisagao ¥
Improvisagao e composicao 8
Poéticas coreograficas 9
Produgdo | 10
Produgao Il 11

Figura 6 - Sexta pagina do Programa da Oficina de Danca
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MODULO 1

Corpo, Voz e Movimento J

Duragio de Referéncia: 20 horas

1. Apresentagdo

Sendo de natureza pratica e vivencial o module tem por base no entanto um suporte tedrico
Indispensavel & compreensao & integracio de conhecimentos relativos as diversas abordagens do
corpe: na sua dmensao parceptivo-cinélica, quinestésica, expressiva & relacional. Alguma teoria que
permita anaksar o complexo-corpo através de diversas praticas.

Do ponto de vista pratico este médulo deve fornecer um primeire nivel de conhecmento do corpo na
sua complexidade e relagdo com o individuo em causa. A danga tera aqui um lugar priviegiado.

2. Objectivos de Aprendizagem

- Consciencializar limites e capacidades do corpo, do seu alinhamento @ ajuste postural, articular, da
respiragao, graus de tonicidade

- Vivenciar actividades expressivas do corpo, incluindo voz, e as possibilidades de comunicagao nao
verbal

3. Ambito dos Conteldos
' - Consclencializagac corporal, dos apoios, do eixo, da cintura, da postura. do equilibrio estatico e
dindmico
- Consciencializagio da respiragio fisiologica completa, controlo da respiragéo em acgdo.
- Qualidade de movimento e técnicas de danca
- Uso da voz na sua vertente instrumento e plastica e na vertente lextual @ do sentido

4. Bibliografia / Outros Recursos

Banes, S, (19887). Terpsichore in sneakers: Post-Moderm Dance, Middletown, CT: Wesleyan University
Goldberg, R., Performance Art, World of Art series, ed. de 1988

Laban, Rudolph, Mastery of Movement, MacDonald & Evans, 1960

Tucherman, leda, Breve historia do corpo ¢ de seus monslros, Vega, Lisboa, 1999

Visionamento de matenal visual de criadores nas dreas da performance e da danga-teatro

Figura 7 - Sétima pagina do Programa da Oficina de Danca
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MODULO 2

Improvisagao ]

Durac3o de Referéncia: 20 horas

1. Apresentacéo

Este médulo abre-se a uma séne de experimentagbes que desenvolvam a criatvidade ao nivel de
respostas fisicas. O médulo passa portanto por exploragdes que concernam o mevimento criativo
abordagem as mass diversas técnicas da danga teatral ocidental e outras; axpressdo corporal & senso-

percepgao ¢ “eulonia’,

2. Objectivos de Aprendizagem

- Desenvolver o potencial criativo através do descondicionamento do gesto, da Improvisagao e
Interpretacao

- Desenvolver técnicas de jogo @ de composicao em tempo real @ em repetigio

- Consciencializar o movimento, o gesto, a acgdo. enquanto experiéncia e enquanto construgao

- Dominar o fazer do movimento na relagho espago-lempo

3. Ambito dos Contetdos

- Explorag@o do movimento & improvisagao

- Nogéo de estrutura

- Sensibilidade aos mais diversos estimulos, seleccdo e organizagdo dos mevimentos ou acgdes
produzidas

- Légica de composigio Instantdnea e em reviséo e repalicio

- Ritmo e musicalidade.

- Jogo e Dramaturgias do movimento: as regras, a concentragio e atengao, percepgdo e imaginagao -
O espaco & suas possibidades

4. Bibliografia / Outros Recursos

Tufnell, M. e Crickmay, C. (1983) Body space Image: Notes towards improvisation and performance,
Londres: Dance Books

Visionamento de videos com Steve Paxion

Figura 8 - Oitava pagina do Programa da Oficina de Danga
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MODULO 3

Improvisagdo e Composicao

Durago de Referéncia: 20 horas

1. Apresentagéo

Com este modulo pretende-se colocar 0 aluno no ierrildno da construcho e da comunicacdo alraves
da danga. Assim o modulo passa pela sxpendncia a formulagao do esquema. pelo ratamenio das
matérias & formulagdo de hiptteses de acgbes ou de escritas corporss. E ainda pelo trabatho com
elomentos ¢ pela construcio das maléras @ das relagdes. Procurs-se preparar o aluno para a
apreciacio e criaglo coreografica através de: trabalhos priticos & de andlise criica de obras de
dwversos estilos @ camentes artisticas; exercicios que apeofundem a abordagem pessoal @ o tipo de
cristvidade na crliagdo corsogréfica.

2. Objectivos de Aprendizagem

- Compor estudos coreografices com base em lemas diversos,

- Criar uma coreografia.

- Conhecer e identificar as dferentes componentes de apreciagio estélica de uma composiclo
coreografica

- Reconhecar a diversidade de posicicnamentos de criadores @ respactvas implicagbes na redefinicho
de género.

3. Ambito dos Contetados

- Elementos materals da composicao- ofs) corpo(s). espago cénico e unidades espaciais, keitura do
tempo - undades tamporais, as relagbes

- Nogoes de composicao coreografica -Tema @ motivo, undade, varedade e desenvolvimento
légico, proporgbes e equilibrio, forma e conteddo

- Matodos de tratamento dos materias - desenvalvimento do motwo, repeliclo, contrasies e
vanedade. fraseamento, momentos allos & climax, métodos importados da misica

« Exploragdo deo diferentes matodes de composico coresgrafica

- Composigio coreogréfica nas suas implicagbes ruméncas (Guocs, lrios @ grupos) @ nos seus
déorentes espacos de apresentagdo.

4. Bibliografia / Oulros Recursos

Beatty, P. (1885). Form without formula: A concise guide to the choreographic process. Toronlo: Press
of Tersichore (Biblioleca FMH 167219)

Blom, L. A. e Chaplin, L. T. (1988), The intimate act of choreography, Pittsburgh, PA: Ureversity of
Pitsburgh, (Biblicteca FMM 16893)

Macara, A (1987), Colectanes: Composicho coreografica, Lisboa: UTL-ISEF. (Biblicteca FMH 16342)
Smigh, Jacqueline, Dance Composttion, Surrey, 1880

Figura 9 - Nona pagina do Programa da Oficina de Danca
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>
Programa de Oficing de dancga rcm Profasiones
INTERPRETE DE DANGA CONTEMPORANEA

MODULO 4
[ Poéticas Coreograficas ]

Duragio de Referéacia: 20 horas

1. Apresenlagao
lomubXXhOMOMMMmmmdoaMUtmmDosdca
da performance a0 uso das fecnalogias nas consirugies de um corpo dancante, a nagdo
awmrwSOMWmmmmWMmocomocmnwmmomm

| relacional & transdsciplingr. As implicagbes estébcas e tedricas s8o profurdas e que se pretendem
'Mummmmumw«m

2. Objectivos de Aprendizagem

- Desenvolver a compreensdo do fanémeno ca cnaghc corgogrifica, nas suas diferenies etapas o
| poéticas

,Domwuummdoamooomgwlca.mmnmwmmmm
| composicio anteriormente adquindos e na procura de novos desafios sntisicos
i - Promover a compreensse a/ou dominio de dferentes alementos de analse do objecto artistico

3. Ambito dos Conteudos

!-Tmmwbmmmmm A selecgio dos criadores deverd see ponderada na

| ralaghio com a qualidade parformativa dos aluncs. Sugeram-se criadores mais relevantes a partic dos
| anos selenta do século XX alé 808 nossos dias,
, | “Reescrita de movimento a partir da analise da composkao e de podticas de diversos autores.
| ~Composicio e estudos coreograficos com base no reconhecmento ¢ diversidade de posicionamentos
mwmowwmmmam

4. Bibliografia / Outros Recursos

‘ Adshead. Janet (od.), Dance Analysis. Theory and Practice, Londres, Dance Books Lid., 1888

| Campball, Patnck, Analysing Performance, Manchastar Univarsity Press, 1966

| Copefand, Roger & Marshall Cohen, What & Dance, Oxford, Oxford University Press, 1963

| Fostor, 5. L.. Reading dancing:bodies and subjects in contemporary american dance, Univ. Califomia

| Press, Berkoley, 1986

i Horst, L e Russall. C, (1961), Modern dance forms: In relation to other arts, Nova lorgue: Ronakd
(Bitdioteca FMH 18087),

1 Louppe, Laurance, Postique de ta Danse Contemporaine. Contredanse, 1997

leccuno Elisa, La Musa deflo Schermo Freddo (videodanza, computer @ robot), Costa & Nolan,

i Genova, 1996

;Walls. Brian, ed., Arl Afler Modemism - rethinking representation, publi, The New Museum of

| Contemporary A, N.Y_, e David R. Godine, Mass., 1884

10

Figura 10 - Décima pagina do Programa da Oficina de Danca

LXXVI



>
Programa de Oficnade danga rCursos Profissionais

INTERPRETE DE OANGA CONTEMFORANEA

MODULO 5
[ Producgao | J

Duragdo de Referdncia: 30 horas

1. Apresentacao

0O moadulo “produgdo |" lrata-se de um modulo com maior aberlura ao nivel de conteddos
programaticos. A raziao prende-se& com uma perspectiva pragmalica de ensino-aprendizagem. Por
outras palavras, resultante de trabalho directo com criadores cenvidados, o médulo é subjectivo e
variavel. O trabalho deve desenvolver-se seguindo onentacbes de criadores que a escola considera
relevantas para a formagdo des seus alunos ao mesmo tempo que 0s coloca no territério da profiss3o.
0 ml;‘:baho permile gque o alune se confronle directamente com o piblico preparando-o para a sua
profisséo,

2. Objectivos de Aprendizagem

- Conhecer @ dominar sistemas e técnicas corporals de comunicacso em danga

- Conhecer e fundamentar perspectivas contempecréneas de criagdo e apreciacdo em danga
- Planificar e avaliar actividades e projectos no ambito da interpretagao e de criagio

- Desenvolver capacidadas parformativas e préticas de espectaculo

3. Ambito dos Contetdos

O programa deste médulo & varidvel e flexivel porque estd estritamente dependente de uma proposia
concreta que o crindor ou orientador apresenta. Contudo, esta flexibilidade deve fer como matriz
orientadora a passagem por abordagens diferenciadas desde as mais improvisativas até &s l6gicas
de construcdo mais compositiva. Assim, o plano regulador deve ser realizado a partir de uma visdo
glebal do cursc e nao da disciplina,

4. Bibliografia / Outros Recursos

Visionamento de obras de criagores que v3o trabalhar na pratica com cs aluncs.
Visionamento de obras e aulores afins ou gue possam complementar a formacgao neste modulo

Figura 11 - Décima primeira pagina do Programa da Oficina de Danca
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>
Programa de Oficina de danga rCuvsos Profissionais

INTERPRETE CE DANGA CONTEMPORANEA

MODULO 6
Producao |l ]

Duracgho de Referéncia: 30 horas

1. Apresentagdo

Na continudade de objectivos principals da Produgdoll, este médulo mantém a sua aberlura 3o nivel
de conte(idos programaticos e da sua subjectividade. O trabalho de criadores ou orlentadores que visa
a construgao de um objecto para apresentagao pablica deve aqui ser diferenciada do madulo anterior
e de preferéncia complementa-ta,

2, Objectivos de Aprendizagem

- Conhecer € dominar sistemas e lécnicas corporals de comunicacio em danga

- Conhecer e fundamentar perspectivas contempaorineas de criagdo e apreciacio em danga
- Planificar e avaliar actividades e projectos no &mbito da interpretacao e de criaglo

- Desenvolver capacidades performativas e praticas de espectaculo

3. Ambito dos Contetdos

Como em ‘Produgol” o programa deste modulo @ varidvel e fexivel porgue esta esitamente
dependente de uma proposia concreta que o criader ou orientador apresenta, A sequéncia para uma
Proadugao Il deve ser planificada em fungae do trabalho desenvolvido em ‘Produgéo I*. Para além de
esiralégias de composigho e de tratamento do corpo na danga, a8 “Producdo II” deve ser também
avaliada e diferencada nas tipologias de espagos de performance (dos tealro aos site-spedific) ou
das relacoes publico-privado,

4. Bibliografia /Qutros Recursos

Vislonamento de obras de criadoras que vao trabalhar na pratica com os alunos.
Visionamento de obras e autores afins ou que possam complementar a formacio neste madulo,

Figura 12 - Décima segunda péagina do Programa da Oficina de Danga
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9.3 Anexo lll — Critérios de Avaliacao Balleteatro

Figura 1 — Grelha de Avaliagédo Balleteatro

. - » Articulagdo FALTAS
= L . - A d P Ci
PARAMETROS Assiduidade | Participacdo quisigso de rogressso na Ooperagao com o meio
Conhecimentos | aprendizagem | com os alunos
envolvente
Just| Inj.
APROVEITAMENTO MB - Muito Bom B -Bom S - Suficiente INS - Insuficiente

Quant

OBSERVACOES

Figura 1 - Grelha cedida pelo Balleteatro para avaliagao dos alunos do 1.2 ano de danga
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9.4 Anexo IV — Espaco (Fazenda, 2012)

Figura 1- O corpo no espago: dire¢des, niveis, extensdes e percursos (Fazenda, 2012,

p.87).

Figura 1 - O corpo no espaco: direcGes, niveis, extensdes e percursos

Quadro 2.2 — O corpo no espaco: direcdes, niveis, extensdes e percursos

direcoes
(26 dire¢des basicas ou diametrais)

— frente

— tras

— esquerda

— direita

— cima

— baixo

— direita-frente

— direita-tras

— direita-cima

— direita-baixo

— esquerda-frente

— esquerda-tras

— esquerda-cima

— esquerda-baixo

— frente-cima

— frente-baixo

— tras-cima

— tras-baixo

— cima-direita-frente
— cima-direita-tras

— cima-esquerda-frente
— cima-esquerda-tras
— baixo-direita-frente
— baixo-direita-tras

— baixo-esquerda-frente
— baixo-esquerda-tras

niveis

—alto (refere-se ao espago a altura das
maos, quando estas estido elevadas acima
da cabega)

—médio (meia-altura do corpo, ao nivel da
cintura)

— baixo (perto das pernas e no chio)

extensdes

perto — normal — longe
pequeno — normal — grande

percursos
(sdo as ligacdes entre duas posi¢des do
COTpo No espago)

direito — angular — curvo
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9.5 Anexo V — Cartaz A Metamorfose

Figura 1 — Cartaz A Metamorfose

|

|

INTERPRETAGCAO ALUNOS 1° ANO DANCA

Estrutura financiada por Escala financiada por Estrutura residente

&

Figura 1 - Cartaz A Metamorfose
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9.6 Anexo VI — Folha de Sala A Metamorfose

Figura 1 — Folha de Sala A Metamorfose

EQUIPA BALLETEATRO ESCOLA PROFISSIONAL

Isabel Barros | Né Barros
Diregao Artistica

Alexandrina Pinto
Diregao Pedagégica

José Paulo Sousa
Administrativo e Financeiro

Patricia do Vale
Centro de Documentacgdo e Comunicagao

Joana Amorim
Produgéo Executiva

Madalena Figueiredo
Secretaria

Ana Maria Pinto | Mario Mota
Auxiliares

Alexandrina Pinto | Ana Camdes | Augusto Rodrigues
| Augusto Rodrigues | Bruno Marques | Carlos Silva |
Daniel Amaro | Elisabete Magalhaes | Filipa Machado
| Fldvio Rodrigues | Jordann Santos | José Alvaro
Correia | Luis Mestre | Luisa Coutinho | Mafalda
Ferreira | Mafalda Soares | Miguel Peixoto | Ménica
Pais | Nuno M. Cardoso | Paula Moreno | Pedro
Almendra | Pedro Henrique | Roberto Merino | Sénia
Cunha | Susana Otero

Corpo Docente

Andrea Conangla | Andresa Soares | Cristina Planas
Leitdo | Felix Lozano | Francisco Pessanha | Gongalo
Amorim | Joana Castro | Joana von Mayer Trindade |
Joclécio Azevedo | Jorge Gongalves | Jorge Lourago
| Jorge Queijo | Mafalda Lencastre | Manuel Tur |
Marta Freitas | Martim Pedroso | Miguel Bonneville |
Pedro Carvalho | Pedro Penim | Pedro Prazeres |
Simé&o do Vale | Teresa Lima

Professores Convidados

+INFO: escolaprofissional@balleteatro.pt | T 222 038
971/ M 938 076 613 | www.balleteatro.pt

balleteatro o

mmaEen ewa il 92020

CCLISEU

PORTO

Figura 1 - Folha de sala A Metamorfose Pagina 1

balleteatro =i

METAMORFOSE

A PARTIR DE FRANZ KAFKA

DIRECAO RITA SARAIVA GRADE

19 MAI | 19H
SALA DOIS | COLISEU PORTO
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Figura 2 — Folha de Sala A Metamorfose

Gregor Samsa, protagonista de A
Matamorfose, de Franz Kafka, estd numa
perda progressiva de carateristicas
intrinsecas ao Ser Humano. Um processo
continuo de Desumanizagao provocado
por uma relacao laboral de exploragao e
pelo elo familiar degenerado. A sua luta
diaria pela sobrevivéncia e crescente
enclausuramento serviu-nos tanto de
moldura dramaturgica quanto de ponto de
partida para uma reflexao paralela.

0 que nos esta hoje a Desumanizar e onde
encerramos 0S COrpos que nao nos
convém?

De que estamos dispostos a abdicar para
assistir a mediatizacao deste processo?
Quanto de Gregor Samsa vamos permitir
que exista em no6s?

Coreografia e diregéo artistica
Rita Saraiva Grade

Interpretacao

Gregor Samsa Liliana Pereira

Pai Francisca Pinto

Irméa Susana Carvalho

Mae Daniela Dias

Criada Ana Filipa Rodrigues

Gerente Marco Tavares e Alexandre
Tavares

Rapariga da Moldura Carolina Martins
Colegas de trabalho Inés Moreira,
Mariana Soares, Sofia Freitas e Sérgio
Teixeira

3 Héspedes Ana Rita Milheiro, Beatriz
Franca, Sofia Passos

Violoncelista Barbara Rodrigues
[Alunos do 1.° ano do Curso de Danc¢a]
Mdasica Erik Satie, The Lengendar
Tigerman

Cenografia e Figurinos Rita Saraiva Grade
Técnico Pedro Delfim

Producao Joana Amorim

Duragao 1horaaprxm

M 12 anos

Figura 2 -Folha de sala A Metamorfose Pagina 2

Rita Saraiva Grade nasceu a 21 de Fevereiro
de 1988, em Coimbra. Actualmente é
mestranda da Escola Superior de Danga -
Lisboa e estagiaria no Balleteatro Escola
Profissional - Porto.

Iniciou os seus estudos em Danga no Colégio
Rainha Santa Isabel, de 1992 a 2006. Em
1995, em simultaneo, passou a integrar as
classes de ballet da Escola de Dancga de
Coimbra Palmira Camargo, onde se manteve
até 2008. Em 2000 foi aluna da Professora
Sofia Abragos nas suas aulas de Flamenco.
Também em 2000 frequentou o Atelier de
Bailado Classico num protocolo do Teatro
Académico Gil Vicente de Coimbra e o Ballet
Nacional Russo. Em 2009 estudou na escola
de artes do espectaculo Max Ballet Academy,
em Florenga, com o Professor Massimiliano
Terranova tendo ainda frequentado as aulas
de preparagao fisica para bailarinos, ginastica
postural e stretching na Scuola di Danza
Studio A, também em Florenga.

Em 2012/2013 frequentou as aulas de
Advanced 1 na Academia de Bailado de
Coimbra e as aulas de Danga Contemporanea
no Conservatério de Danga de Coimbra. Em
2014/2015 participou nas Oficinas de Artes |
(Danca e Teatro) e Artes Ill (Musica) do Curso
de Estudos Artisticos, na Faculdade de Letras
da Universidade de Coimbra. Participou em
varios estagios e seminarios de Ballet
Classico, Danca Contemporanea, Barra de
Chao e Danga do Ventre.

Em 2008 fundou a Escola de Danga Rita
Grade, onde lecciona técnica de dancga
classica, técnica de danga contemporanea e
danca criativa. A EDRG tem parcerias com a
Casa das Artes Bissaya Barreto, Externato
Joao XXIIl, Centro Social Torres do Mondego,
Escola de Antuzede e Instituto Educativo de
Lordemao. Em simultéaneo, desenvolve um
trabalho de composigao coreografica para o
COLECTIVO, apresentando o seu trabalho em
vérias salas de espetaculo.

Em 2015/2016 completou o Curso de Histéria
da Danga da Companhia Nacional de Bailado.
Em 2017 realizou o Curso de formacao
continua para Professores de Danga, na
Accademia Teatro alla Scala, em Milao.
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9.7 Anexo VIl — Registo Fotogréafico A Metamorfose

Figura 1 — Solo Gregor Figura 2 — Solo Gregor

Figura 1 - Ato I, 1.2 cena Figura 2 - Ato I, 1.2 cena

Figura 3 — Solo Gregor

Figura 3 - Ato I, 1.2 cena

Figura 4 - Solo Gerente Figura 5 — Quarteto Pai, Mae, Gregor e Gerente

Figura 4 -Ato |, 2.2 cena

Figura5 - Ato |, 2.2 cena
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Figura 6 — Trabalhadores Explorados Figura 7 — Trabalhadores explorados

Figura 6 - Ato I, 3.2 cena Figura 7 - Ato |, 3.2 cena

Figura 8 — Criada Figura 9 — Padronizacéo estética

Figura 8 - Ato I, 3.2 cena Figura 9 - Ato Il, 4.2 cena

Figura 10 — Padronizacao estética

Figura 10 - Ato Il, 4.2 cena
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Figura 11 — Solo Irméa

Figura 11 - Ato Il, 5.2 cena

Figural2 — Dueto Irmé e Mae Figura 13 — Trio Irm&, Mé&e e Gregor

Figura 12 - Ato Il, 6.2 cena Figura 13 - Ato Il, 7.2 cena

Figura 14 - Violoncelo

Figura 14 - Ato Ill, 4.2 cena
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Figura 15 — Quarteto Pai, Mae, Irma, Gregor Figura 16 — Quarteto Pai, Mae, Irmé&, Gregor

Figura 15 - Ato Ill, 5.2 cena Figura 16 - Ato Ill, 5.2 cena

Figura 17 - Post mortem Figura 18 — Post mortem

Figura 17 - Ato lll, 6.2 cena Figura 18 - Ato Ill, 6.2 cena

Figura 19 — Post Mortem

Figura 19 - Ato lll, 6.2 cena
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9.8 Anexo VIl — Registo Filmico do Espetaculo
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9.9 Anexo IX - CD A Metamorfose
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