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Resumo: O presente artigo é uma reflexao sobre uma experimentagao pratica de trabalho
em dancga-teatro com atores iniciantes. Este trabalho apresenta-se como continuidade de
uma pesquisa sobre pedagogia do movimento que iniciou em agosto de 2007 com revisao
bibliografica sobre o tema. O objetivo deste segundo ano de pesquisa foi experienciar um
processo prético calcado no pensamento proposto no seu primeiro ano através do trabalho
de improvisacdo e composicdo a partir de referenciais corporais. Deste processo resultou o
espetaculo de danca-teatro Atridas, que teve como referencial literario sete tragédias gre-
gas que tratam do mito grego da maldicdo familiar dos descendentes de Atreu. O presente
artigo discute a influéncia destes pontos referenciais (literdrios e corporais) no trabalho

formativo e compositivo do ator-dancarino.
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Este artigo objetiva levantar reflexdes so-
bre os procedimentos de criacao coreogréfica e
dramattrgica explorados na montagem do es-
petaculo de danca-teatro Atridas. A montagem
deste espetaculo faz parte da segunda fase da
pesquisa sobre pedagogia do movimento, que
no seu primeiro ano trabalhou sobre princi-
pios tedricos, histéricos e filoséficos do ensino
de dancga, bem como o entendimento sobre o
eficiente trabalho corporal com iniciantes. A
partir destes conceitos estudados, que geraram
o artigo “Sobre o Ensino da Danca: algumas
consideracdes sobre a pedagogia do movi-
mento”, partiu-se para a experimentagdo de
tais conceitos dentro de um trabalho pratico.
Interessou, entdo, a elaboracao de um processo
criativo que fosse ao mesmo tempo formativo
para seus participantes: voluntarios graduan-
dos de Teatro da UDESC*.

O espetaculo, cujo processo é tema de
analise deste artigo, trata do mito grego da
maldicao familiar dos Atridas (descendentes
de Atreu), retratado em sete tragédias gregas
pelos trés poetas remanescentes daquela épo-
ca: Electra, Ifigénia em Aulis e Orestes, de
Euripides; Electra, de Séfocles; Agamémnon,
Coéforas e Euménides (a trilogia Oréstia), de
Esquilo. O trabalho foi pensado inteiramente a
partir da interpretacdo destas obras de assunto
correlato. A partir do entendimento das situa-
¢Oes retratadas no mito e da fungéo e relagdo
dos personagens em relacao ao enredo, foi pos-
sivel iniciar o processo de composigdo de parti-
turas de movimento para o espetdculo.

Este trabalho de interpretacao da obra é
realizado em duas instancias: uma primeira
feita pelo diretor num periodo de pré-produ-
¢do, no qual se faz a primeira anélise da obra
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de referéncia dramaturgica, e outra realizada
em conjunto aos atores durante o processo de
criacdo do espetaculo. Assim, este material
textual se torna essencial no processo composi-
tivo do espetaculo. Anne Teresa Keersmaeker
(apud HAVIARAS, 2001: 25), coredgrafa belga
que trabalha com dramaturgia teatral em suas
coreografias, em uma entrevista concedida a
revista alemad “Tanz Ballet”, fala que, no seu
processo, “o texto dramatico serve para estru-
turar e para trabalhar o emocional da represen-
tacdo, como também, serve de tema para o pro-
cesso que ao final tera uma narrativa prépria”.

Neste sentido, o que estd em jogo é a co-
municacdo que a cena pode estabelecer com o
puablico e em que medida o trabalho com re-
ferenciais literdrios pode contribuir para tal.
Mais do que ser um mero roteiro em que o pu-
blico pode se apegar para “entender” a cena/
coreografia, os referenciais literarios/drama-
targicos sdao o ponto de partida para que o ator
trabalhe a acdo cénica, possibilitando entao
uma comunicagdo com o espectador. E é im-
portante salientar que esta comunicagdo nao se
da pela figuracao do que tal referencial propoe,
mas sim pela potencializacao do trabalho do
ator-dancgarino para que este crie sua narrati-
va propria, da propria cena que se apresenta,
como bem afirma Keersmaeker.

No processo de Atridas, foi feito, a partir da
andlise de todas as obras, um roteiro inicial do
espetaculo organizando os aspectos essenciais
do mito trabalhado com o objetivo de criar uma
estrutura dramattrgica. Segundo Ivana Mara
Bonomini (2000: 30), “a fungdo da estrutura dra-
mattrgica é dar visibilidade ao pensamento ali
contido”, configurando na cena a coeréncia 16-
gica da obra artistica. Este estrutura dramatar-
gica dada pela elaboragdo de tal roteiro inicial
serve também para objetivar o processo criativo
no tocante a elaboragdo do treinamento dos ato-
res-dangarinos através da selecdo por parte do
diretor de referenciais corporais que apoiaram o
intérprete no trabalho compositivo. Ao mesmo
tempo norteia o espetaculo como um todo, do
ponto de vista das escolhas estéticas e concei-
tuais, tendo em vista o que diz Patrice Pavis no
tocante a estrutura dramatargica.

Segundo Pavis (1999:149), a “estrutura in-
dica que as partes constituintes de um sistema
sdo organizadas segundo um arranjo que pro-
duz o sentido do todo”, e neste todo deve ser
pensado os vérios sistemas da representagao:
“a fabula ou a acao, as personagens, as relacoes
espago-temporais, a configuracdo da cena, e
mesmo, no sentido mais amplo, a linguagem
dramaética” (PAVIS, 1999:149).
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Neste trabalho inicial jd& ouve uma pre-
ocupacdo em estruturar o espetaculo sobre
preceitos épicos, entendendo épico no sentido
de relacdo com a epopéia e também com as
técnicas do teatro épico propostas por Bertolt
Brecht - que também se fundamenta em as-
pectos da epopéia no seu carater narrativo. A
idéia de montar uma epopéia dancada tem
relacdo direta com o tema dramattrgico do
espetaculo - sete tragédias gregas. Segundo
o Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa,
epopéia é um longo poema sobre assunto
grandioso e herdico. Assim, a estruturacdo
do roteiro visou criar a idéia de narragdo da
histéria desta familia mitolégica formada por
heréis e heroinas: Agamémnon, Clitemnestra,
Electra, Orestes, Ifigénia e Egisto. O intuito é
ja na estrutura dramattargica do espeticulo
estabelecer um carater narrativo no sentido
de contar a histéria desta familia amaldicoada
ao mostrar a sucessdo de fatos que eles vivem
e as consequentes acdes derradeiras que exe-
cutam uns contra os outros - como se tratasse
de uma epopéia encenada.

Neste ponto é que entram em questdo os
principios do teatro épico de Bertolt Brecht.
Pode parecer contraditério a expressao ‘teatro
épico’, haja vista que se pensava “que a for-
ma épica e a forma dramatica de narrar uma
fabula eram fundamentalmente distintas uma
da outra [cuja] diferenca existente entre am-
bas se atribuia apenas a circunstancia de uma
ser apresentada por seres vivos e de a outra
utilizar a forma do livro” (BRECHT. 2005: 64).
Entretanto Brecht quebrou com essa aparente
contradicdo ao incorporar na representacdo
elementos narrativos.

O conhecido efeito de distanciamento pro-
posto pelo encenador alemao, pode ser defini-
do como “o meio através do qual os processos
narrativos e a atitude dialética serdo traduzidos
cenicamente” (BONFITTO, 2002: 64). Segundo
Bonfitto, as técnicas de distanciamento abarcam
uma série de procedimento “que acompanha-
ram praticamente todo o processo de constru-
¢do das personagens e do espetdculo, desde a
abordagem do ‘acontecimento’ presente na
obra, até a escolha e defini¢do de cada gesto de
uma personagem” (BONFITTO, 2002: 64), onde
a questdo da narratividade ganha destaque.

Brecht utilizou uma série de aparatos téc-
nicos e cenograficos que dessem conta deste
elemento narrativo: “A fim de produzir este
efeito, Brecht elaborou um grande arsenal de
técnicas, [...]. Todas elas se ligam a concepcao
fundamental do teatro épico, isto é, a idéia
de introduzir uma estrutura narrativa que ja

como tal, implica o gestus da serena e distante

Pagina 154



Milton De Andrade e Diogo Vaz Franco Santiago

objetividade do narrador em face do mundo
narrado” (ROSENFELD, 1985: 155-156). A uti-
lizacdo de placas em cena e titulacdo dos qua-
dros foi um recurso utilizado pelo encenador
alemdo. “As telas, sobre as quais se projetaram
os titulos das cenas, sdo um impulso inicial de
conferir ao teatro uma fei¢do literaria” (BRE-
CHT. 2005: 40), diz Brecht se referindo ao seu
espetaculo A Opera de Trés Vinténs.

Este recurso foi utilizado também na es-
truturacdo das cenas de Atridas, no intuito de
promover a simbiose entre seus referenciais
literarios (texto) e corporais (danca) no mo-
mento da cena. E ai o trabalho do encenador
alemao também é icone, pois “se Brecht tende
a teatralizar a literatura ao maximo - traduzin-
do nas suas encenacgdes os textos em termos de
palco - por outro lado procurou também ‘lite-
rarizar’ a cena” (ROSENFELD, 1985: 158).

Todas as cenas do espetaculo foram no-
meadas com frases que sintetizam a idéia
central da cena, entretanto estes titulos foram
criados a fim de ndo resumir a cena, mas mui-
tas vezes criar contrastes entre o seu titulo e a
cena em si. Intitulada de uma forma nao expli-
cita, a compreensao do real significado é mais
eficiente. Assim, “o choque do ndo-conhecer”
leva o espectador ao “choque do conhecer”
(ROSENFELD,1985: 152), o que ndo necessa-
riamente aconteceria por uma via 6bvia, além
de agregar valor tanto a cena quanto a inte-
ligéncia do titulo. Um exemplo é a primeira
cena de Atridas, que anuncia O Casamento
de Ifigénia com uma citagdo de Euripides®que
prepara a expectativa para um momento fes-
tivo, quando na cena vé-se o sacrificio desta
pelo pai. Cénica e dramaturgicamente é fun-
damental essa cisdo entre expectativa e fato.

Os titulos das cenas foram disponibiliza-
das ao publico através de um libreto/progra-
ma entregue antes de iniciarem as apresenta-
¢oes. Durante o espetdculo os espectadores
acompanhavam, cena a cena, o desenrolar da
histéria consultando frequentemente este ma-
terial que lhes foi entregue. Segundo Rosen-
feld (1985: 164), desta forma os titulos acabam
funcionando com um gestus da cena: “o termo
gestus refere-se também ao espirito funda-
mental de uma cena. O gestus de uma cena e
frequentemente indicado por um titulo [...] [e]
ao fim, a peca é uma totalidade de muitos mo-
mentos gésticos”.

Estes titulos-gestus possibilitam ao espec-
tador prestar atencdo ao como a histéria que lhe
estd sendo narrada, uma vez que nio lhe é per-

mitido se deixar levar pelos fatos apresentados
devido ao seu ja conhecimento destes via libre-
to/programa. Assim, o espectador pode, utili-
zando as palavras de Bertolt Brecht, “refletir
sobre o decurso da agdo” e ndo “refletir aden-
tro do decurso da agdo” (BRECHT. 2005: 41).
Como no teatro grego antigo, em que o pubico
ja conhecia as histérias representadas extraidas
da mitologia (que para eles era como histéria
natural, ou seja, real), o espectador passa a se
interessar em como este grupo de pessoas con-
ta esta determinada histéria. No caso especifico
dos interesses deste grupo nesta pesquisa, este
como diz respeito a linguagem cénica utilizada.

Afastando-se das teorias de Bertolt Brecht,
chegamos a questao da relacdo entre o referen-
cial dramattrgico e sua posta em cena via dan-
ca-teatro. A utilizacdo de referenciais literarios
nao serve unicamente para compor uma estru-
tura de espetaculo, mas também para a criagdo
coreogréfica. Mais do que propor situacoes
dramaticas onde as ac¢des se desenvolvem, tais
referenciais literdrios pintam personagens que
serdo interpretados pelos atores-dangarinos.

Esta nogdo de personagem, a idéia de inter-
pretacdo e de situagdo dramatica ndo sao mui-
to caracteristicas da linguagem da danga, nem
mesmo se tratando de danga-teatro: “A danca-
teatro estd envolvida neste projeto fragmenta-
do da modernidade que busca compreender-
se como um todo [...]. Nesta escola se observa
uma distor¢ao da realidade, com a fragmenta-
¢do da narrativa e a superposicdao das cenas”
(SILVEIRA, 1997: 44). No caso de Atridas estes
elementos advindos da linguagem teatral sao
valorizados e se tornam objetivo do trabalho
do diretor e dos atores-dangarinos, o que nao
descaracteriza o trabalho dentro desta lingua-
gem cénica, ja que “as origens mais préximas
da danga-teatro estdo no expressionismo ale-
mao [...] [e] o expressionismo pode ser definido
como a supervalorizacdo do subjetivo através
da externalizacdo dos sentimentos, sob a forma
de signos estéticos” (SILVEIRA, 1997:44).

Assim, as sete tragédias gregas que ser-
vem de referéncia ao espetaculo sdo a fonte da
qual os atores-dancarinos se basearam para a
criacdo de signos corporais relevantes a dra-
maturgia e, consequentemente, a leitura do
publico. Maria Fonseca Falkembach reflete so-
bre o trabalho do intérprete a partir de obras
em outras linguagens:

[...] na sua busca por sentidos, o
ator-bailarino encontra referéncia e

5 “Apronta o himeneu e que, sob as tendas,/ a flauta de 16dao soe e dos pés o ruido se levante/ pois, para a donzela, chegado é este dia de

felicidade” (EURIPIDES).
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sintese provocativas em outras obras
(literdrias, figurativas, etc.) e em
outros artistas. [...] a apropriagio
de outras I6gicas de vida, de outras
visdes de mundo, e a conseqiien-
te reorganizacio do proprio viver,
acontecem a relagdo corporal com
tais obras, quanto o artista deixa-se
afetar por elas, reinventando-as, tor-
nando-as suas;, quando estas obras
abrem caminho para o devaneio.
Estou falando a apropriacio recon-
fiquradora, da recriagdo se signos e
da reestruturagdo de significados de
uma determinada obra, que se atra-
vessa num processo de pensamento
criativo na materialidade do corpo
(FALKEMBACH, 2005: 68).

Falkembach trata com maestria deste tra-
balho de reconfiguragdo da obra de referéncia
por parte do ator-dancarino na materialidade
de seu corpo. Ela usa o termo transcricao inter-
semioética, criado a partir do conceito de tradu-
¢do intersemiodtica formulado por Judlio Plaza
a partir de Roman Jakobson: “aquele tipo de
traducdo que ‘consiste na interpretagdo dos
signos verbais por meio de sistemas de signos
nao verbais, ou ‘de um sistema de signos para
outro, por exemplo, da arte verbal para a mu-
sica, a danga, o cinema ou a pintura’, ou vice-
versa, poderfamos acrescentar” (PLAZA apud
FALKEMBACH, p. 67).

O que Falkembach aponta de mais signi-
ficativo para este estudo é que esta idéia de
transcricdo entre linguagens necessita de um
profundo conhecimento dos procedimentos
de composicao, da forma de estruturacdo dos
meios, na busca de uma correspondéncia nos
modos construtivos da obra de referéncia e do
corpo na cena para que este trabalho nado se
resuma a simples inspiracdo tematica. Como
estamos falando de utilizacdo de referenciais
literarios para criacdo em danca, este proces-
50, que caracteriza-se também pelo carater pe-
dagdgico, necessita de um trabalho especifico
sobre a linguagem da danga para justamente
ndo entrar na simples inspiragdo tematica sem
trabalho especifico sobre a linguagem.

Neste sentido, é preciso dizer que o pro-
cesso criativo de Atridas foi composto de téc-
nicas de improvisacdo em danca e calcado
numa idéia de pedagogia do movimento em
direcdo a autonomia do intérprete que tam-
bém é criador. A idéia de coreografia é entao
substituida por outros procedimentos mais
atuais e, por que nao dizer, mais interessantes
de producdo de movimentos como matriz cor-
poral e repertério de movimentos; e um pro-
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cesso criativo desta natureza passa a objetivar,
para além da execucdo perfeita do movimen-
to, a busca da consciéncia corporal e do movi-
mento. Mais que isso, busca-se assim formar
“um corpo que consegue se adaptar aos mais
diversos estimulos e necessidades, ao mesmo
tempo que ndo se prende a nenhuma receita
ou féormula preestabelecia” (VIANNA, 1990:
113-114), ou seja, um corpo inteligente.

Nesta linha de pensamento, o coredgrafo
se torna diretor de danca e os atoresdan cari-
nos sao além de executores, intérpretes—cria-
dores. Segundo Zil4d Munis, do ponto de vista
histérico, com “a improvisagdo, por ser uma
maneira de formar dancarinos mais aptos a
desenvolver e organizar material coreografico,
surge, entdo, uma nova geracao de intérpretes,
com corpos criadores” (MUNIS, 2004: 60).

Por conta disto, a simples exploracao de
movimentos a partir do referencial dramattr-
gico se torna insuficiente aos objetivos extra-
espetaculares do processo criativo de Atridas.
Neste caso, as referéncias devem ser outras,
devem ser corporais.

Estes referenciais corporais sao elementos
estruturais do movimento organizado na dan-
ca. Sdo principios essenciais de organizagdo
corporal que servem de aporte ao trabalho cria-
tivo. A idéia é estudar qualidades de movimen-
to, estudar as varias dinamicas que formam o
que concebemos por danga para viabilizar aos
atores-dancarinos a possibilidade de um traba-
lho pessoal em danga, e ndo apenas reprodutivo
de uma idéia de movimento concebida por um
terceiro - o coredgrafo. Usando as palavras de
Falkembach, tal estudo serve ao ator-dangarino
“tanto como forma de ampliar suas possibilida-
des de movimento (e, portanto, pensar em ter-
mos de movimento), como ampliar sua consci-
éncia sobre a criacdo de significados pelo corpo
[...] e sua capacidade criativa de reinventar a
linguagem” (FALKEMBACH, 2005: 48).

Este estudo dota o ator-dancarino de um
repertério de logicas de movimentar-se que
sera util para que este possa trabalhar sobre o
“modo como vai inscrever no espago cénico a
aparéncia teatral de seu corpo em movimento”
(FALKEMBACH, 2005: 21) de forma conscien-
te e pessoal. S6 entdo ele pode iniciar uma ou-
tra fase de seu trabalho, de ordem representa-
tiva, gerando signos abstratos e/ou simbdlicos
relacionados a instancia dramatdrgica do tra-
balho. Sem esta base dada pelo trabalho sobre
referenciais corporais, o trabalho corre o risco
de tornar-se demasiado figurativo e superficial
na exploracao do gesto dancado.
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Este tipo de trabalho encontra funda-
mento nas proposicdes de Rudolf von Laban.
Este estudioso do movimento é sem duvida
o0 nome mais importante da danca moderna
europeia e mundial. Fundador de uma nova
maneira de pensar a danga no inicio do sé-
culo XX, Laban, aos 20 anos, ainda sem ter
nenhum contato com aulas de danga, ja ini-
ciara suas pesquisas de movimento. Segun-
do Isabelle Launay (1999-2001: 75), o objetivo
maior era experimentar e para Laban “perse-
guir a experiéncia era, antes de tudo, tentar
fundar uma pratica e uma teoria do movi-
mento, como experimentagdo e saber, para
que uma corporeidade inédita surgisse”.

Todo o processo compositivo de drama-
turgia do movimento Atridas é pautado no
principio da danga livre inculcado por Laban
no inicio do século passado e a improvisagao,
apontada por ele um proficuo caminho e for-
ma de “adquirir e desenvolver a capacidade
de usar o movimento como meio de expressao
no palco” (LABAN, 1978: 194), é a forma per-
feita a este processo. Neste tipo de trabalho, a
funcao do diretor é proporcionar aos atores-
dancarinos referencias corporais que instru-
mentalizam seu processo criativo para lhes dar
um maior grau de consciéncia corporal nas ex-
perimentagdes de movimentos improvisados.

Quando se fala em danga livre, segun-
do Laban, fala-se de uma proposta de danca
que também requer uma técnica especifica
que estimula o dominio do movimento em
todos os seus aspectos corporais e mentais.
Pela proposta de Laban, “em vez de estudar
cada movimento particular, pode-se compre-
ender e praticar o principio do movimento.
Este enfoque da matéria da danca implica
uma nova concepgdo desta: o movimento e
seus elementos” (LABAN, 1990: 16).

O espectador é sensivel as combinagdes
possivel destes elementos e o bailarino traba-
Iha no sentido de estudar estas combinagtes
da forma mais apropriada e criativa de for-
ma a transformar o movimento corporal em
signo, em gesto. No caso do Ballet Classico,
do Teatro N9, do Kathakali, os signos ad- vém
de um sistema pré-existente de coédigos
corporais, mas eles podem também ser fruto
de um processo exploratério de padrdes de
movimentos adequados a um projeto artis-
tico em especifico. De acordo com Falkem-
bach(2005: 45), “quando os padrdes nao sao
posturas ou cadeias de movimento, mas con-
ceitos, principios que norteiam o movimento,
como por exemplo, os fatores de movimento
determinados por Laban, a técnica concede
espago a subjetividade”.
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Este pensamento surge no processo com-
positivo de Atridas como proposicao do diretor
no que diz respeito aos laboratérios de constru-
¢do das cenas e da corporeidade dos persona-
gens, mas também como técnica de treinamento
e ampliagdo do repertério de movimento dos
atores-dancarinos. Estas duas instancias de um
processo criativo - treinamento técnico e labo-
ratorio de criacdo de cenas - estiveram bastante
unidos do inicio ao fim do processo e o intuito
foi sempre torna-los algo semelhante: ao mes-
mo tempo que treinamos, exploramos aspectos
de cena; a0 mesmo tempo que criamos cenas,
treinamos nossa motricidade.

E neste ponto que se encontram os referen-
ciais literdrios e corporais. O diretor procurou
trabalhar a criacdo de cenas de fundo drama-
targico sempre a partir de alguma qualidade
de movimento para que o ator-dangarino pren-
da sua atengdo apenas na agdo corporal antes
de qualquer tentativa de representacao. E im-
portante frisar que o trabalho do diretor, neste
sentido, seria o de estudar a dramaturgia e da
sua analise, de uma primeira idéia de trans-
posicdo a cena da dancga, buscar referenciais
corporais para que o ator-dangarino parta dai
no seu trabalho criativo pessoal, para depois
inserir elementos representativos de situagdo e
personagem a partir da dramaturgia.

Neste ponto voltamos as propostas de
Brecht para falar sobre o intérprete. Dentro
da idéia de epopéia dancada de que parte
Atridas, Brecht contribui para o trabalho do
ator no que concerne ao seu pensamento so-
bre o gesto. Ja falamos anteriormente sobre o
gestus, como “espirito fundamental da cena”
(ROSENFELD, 1985:164) no tocante aos titu-
los das cenas. Cabe agora tratarmos do gestus
do ponto de vista do trabalho do ator, que pa-
rece ser o foco principal do trabalho de Brecht
e também o foco desta pesquisa.

Brecht (apud BONFITTO, 2002: 65) escla-
rece o que ele entende por gesto: “’Gestual’
é a linguagem que se baseia no gesto assim
entendido: uma linguagem que demonstra
determinadas atitudes daquele que as assu-
me diante de outras pessoas”. Para o diretor
alemao este gesto deve ser um signo, um sim-
bolo que sintetiza o carater da personagem
e usa a imagem do ideograma japonés como
analogia. Nisso, a questdo fisica ganha desta-
que; o gesto “envolve tanto a atitude do ator
em relacdo aos atos da personagem, quanto a
execucdo fisica”(BONFITTO, 2002: 68). O es-
tudo da personagem, suas contradi¢cdes, bem
como o posicionamento e opinido do intér-
prete sobre os acontecimentos, sao o caminho
que os atores tracam para chegar na formu-
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lagdo mais adequada da acdo/gestus. Tem-
se ai um intrinseca relacdo entre referenciais
literarios/dramattrgicos e corporais, que em
Brecht é 6bvia e que no processo aqui analisa-
do foi foco de investigacao.

E sabido que este processo de criagao ges-
tual em Brecht “nao se d4 em termos de uma
intervencao sobre a fisiologia do ator, mas sim
enquanto tradugoes fisicas e vocais de con-
ceitos, percepgoes e reflexdes” (BONFITTO,
2002: 68). Entretanto, na qualidade de processo
compositivo e sobretudo pedagogico, Atridas
dedicou boa parte da preparagdo dos atores a
um treinamento fisico e sobre a linguagem da
danca. E, partindo da idéia de experiéncia, tra-
balhou a criagdo gestual a partir de estudos e
anélises da obra de referéncia.

Desta forma, o processo compositivo de
Atridas aconteceu trabalhando sob estes dois
principios criativos: as referéncias corporais de
anélise de movimento e seus referenciais litera-
rios de embasamento dramattrgico, associan-
do um ao outro em todas as instdncias da mon-
tagem; levando em consideracdo o constante
balanceamento durante todo o processo entre o
trabalho criativo, a composicdo do espetaculo e
o trabalho formativo dos intérpretes.
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