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RESUMO 

Esta disserta<;:ao apresenta uma analise coreol6gica de movimentos 

observados em um estilo especffico de gong fu - o louva-a-deus - contemplando 

tambem alguns aspectos da cultura chinesa relevantes a compreensao desta arte 

marcia!. A partir destas observa<;:5es e analise, encontrei elementos - imagens e 

outros estfmulos sensoriais - para a cria<;:ao de uma coreografia, que simboliza o 

combate entre dais animais: um louva-a-deus e um pequeno passaro. Segundo as 

fontes pesquisadas, esta foi a cena que levou Wong Long, nativo da provincia de 

Shantung que viveu h8. cerca de 370 anos, a criar o estilo de gong fu que hoje 

conhecemos como louva-a-deus. 

ABSTRACT 

This dissertation presents a choreological analyses of movements observed 

in a specific gong fu style - the praying mantis - encompassing simultaneously 

some aspects of Chinese culture related to the comprehension of this martial art. 

Through this analysis and observation I have found elements - images and other 

stimulus to senses - that allowed me to create a coreography which symbolizes 

the struggle between two animals: a mantis and a little bird. According to the 

bibliography consulted, this scene had motivated Wong Long, native of Shantung 

province who lived approximately 370 years ago, to develop the gong fu style that 

nowadays we know as praying mantis. 
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INTRODU~AO 

Na presente pesquisa, compreendida na area de tecnicas corporais, realizei 

urn estudo coreol6gico da linguagem corporal presente no estilo de gong fu Louva­

a-deus do Norte Sete Estrelas, visando o desenvolvimento de urn processo 

criativo de composil;:ao coreografica a partir da analise realizada. 

0 foco do trabalho consistiu em investigar a possibilidade de aplicagao de 

urn sistema de analise do movimento nascido na civilizagao ocidental, a 

coreologia\ a uma arte marcial chinesa de origens milenares: o gong fu
2

, que 

nasceu de maneira essencialmente empfrica, e vern sendo transmitido de geragao 

a geragao de acordo com uma metodologia de ensino igualmente empfrica. 

Encontro-me ciente do quanto a proposta analftica muitas vezes fere a 

propria essencia do fazer artfstico, especialmente quando se trata de uma arte 

chinesa, sendo a mesma vista pelos pr6prios chineses, muitas vezes, como uma 

tradigao milenar que deve ser respeitada e preservada do modo mais fiel possfvel 

as suas origens. A pesquisadora Maura Baiocchi esbarrou nesta mesma questao 

ao tentar definir a danga japonesa Butoh, chegando a conclusao de que a tarefa e 

"diffcil, complexa, mas nao impossfvel. E coisa para ocidentais'.3 No entanto, 

ressalto que os objetivos desta pesquisa residiram antes no exercfcio de articular 

a ferramenta metodol6gica em que consiste a coreologia, do que em questionar a 

essencia da arte marcial chinesa. 

Considero relevante fornecer algumas explicag6es sobre a arte marcial 

escolhida como objeto de estudo. 0 gong fu subdivide-se em inumeros estilos, 

1 
RODRIGUEZ COSTAS, Ana Maria. Corpo veste cor: um processo de criar;ao coreograJica. 

Campinas, 1997. Dissertagao (mestrado), Jnstituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas. 
p. 33. Segundo a autora: "Coreologia foi o termo resgatado por seguidores de Rudolf Laban para 

descrever os estudos estruturais da danr;a. Desde 1987, o Laban Centre Academic Board adotou o 
termo estudos coreo/6gicos, compreendendo o estudo do movimento, a analise e a notar;ao da 
danr;a. Como disciplina que estuda a danr;a, a Coreologia vern sendo utilizada por danr;arinos, 
core6grafos, crfticos, historiadores etc'. 
2 Quanto ao emprego da terminologia "gong fu", explicito que se trata da romanizayao oficial (Pin 
Yin), embora o termo mais popularmente conhecido seja "kung fu". Existem ainda outros termos, 
como "wushu", "guoshu" - todos podendo ser utilizados para designar arte marcia! chinesa. 
Desenvolverei melhor este assunto no capitulo 2, relacionando o uso dos termos aos aspectos 
hist6ricos da constituigao do gong fu tal como o conhecemos hoje. 
3 BAIOCCHI, Maura. Butoh: danr;a veredas d'alma. SP: Palas Athenas, 1995. 
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entre eles: Shaolin, Serpente, Garra de Aguia, Louva-a-deus, Taiji Quan, Hung 

Gar, Choy Lee Fat, Wing Chun. Meu foco de aten9ao esteve voltado para o estilo 

Louva-a-deus4
, originado a cerca de 370 anos na provincia de Shantung, China, a 

partir da observa9ao dos movimentos deste inseto e tambem de outros animais, 

como o macaco, de onde se originou em grande parte o trabalho de pernas. 

Especificamente, realizei uma analise, a luz dos fundamentos da coreologia, de 

algumas formas5 do estilo Louva-a-deus do Norte Sete Estrelas, linhagem do Grao 

Mestre Brendan Lai6, com quem mantive contato durante o 1° semestre de 2001 

atraves de seu discfpulo Samuel Mendonya, que ministra aulas no Institute de 

Gong Fu Brendan Lai
7

, localizado na cidade de Campinas. 

0 sistema de ensino tradicional chines ja provou ser eficiente, uma vez que 

tanto a arte marcia!, quanto outras formas de arte como a ceramica, a caligrafia e 

a pintura chinesas vern resistindo ao Iongo de milenios, sofrendo apenas as 

modificayoes devidas ao processo evolutivo a que, como qualquer outra 

manifesta9ao cultural, estao submetidas. Portanto, a presente pesquisa nao 

propos investigar ou criar uma nova metodologia de ensino desta arte tradicional 

chinesa. Especificamente, nao consistiu em uma pesquisa sobre metodologia de 

ensino, mas de carater especulativo sobre a aplicabilidade de urn sistema de 

analise de movimento a uma arte marcia!, e a derivayao de urn processo de 

cria9ao coreografica a partir desta analise. 

0 pressuposto foi ode que, assim como a dan9a, o gong fu e constitufdo de 

movimentos executados pelo corpo humano, com enfase para suas diferentes 

partes, com determinadas dinamicas, utilizando tanto o espa9o geral quanto a 

kinesfera8 do executante de uma maneira previamente determinada, e pautado 

4 Tong Long, em chines cantones; ou Tang Lang, em mandarim. 
5 0 termo "formas" sera muitas vezes empregado ao Iongo do texto, portanto, considero relevante 
explicar que o mesmo se refere a seqiiencias de movimentos que sintetizam lutas coreografadas. 
Ha diversas formas no estilo louva-a-deus, algumas das quais estao mencionadas e analisadas 
neste trabalho. 
6 

Brendan Lai e o nome pelo qual passou a ser chamado ap6s sua imigra9ao da China para os 
Estados Unidos, sendo seu verdadeiro nome Lai Oat Chung. lniciou seus estudos no sistema 
Louva-a-deus em Hong Kong, sendo aluno reconhecido do Grao Mestre Wong Hon Fan. 
7 

Maiores informa96es disponfveis no site oficial www.brendanlai.com. 
8 

SCHULZE, Guilherme Barbosa. Da quietude criativa a a9&o: a busca pela unidade entre cria9iio 
em expressiio em dan9a. Campinas, SP: Disserta9ao de Mestrado, Institute de Artes da Unicamp, 
1997. p. 32. 0 autor esclarece que: "Segundo Laban, toda e qualquer a9iio tern Iugar dentro de urn 
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por uma cadencia rftmica. Os movimentos podem ser analisados segundo suas 

qualidades, decompondo-se os fatores Peso, Espa<;:o, Tempo e Fluencia 

delineados por Rudolf Laban9
, e os exercfcios utilizados para o treinamento do 

praticante desta arte marcia! envolvem diferentes a<;:oes ffsicas. Ate mesmo os 

names dos movimentos dentro desta tecnica referem-se a sua funcionalidade 

(pegar, socar, manter contato com o adversario), e nao apenas a forma exterior 

dos movimentos. Por todas essas razoes, acredito que o gong fu constitui uma 

linguagem corporal especffica e esta linguagem e, essencialmente, artfstica. 

Na hist6ria da dan<;:a ocidental, houve urn momenta em que a linguagem da 

dan<;:a come<;:ou a ser codificada, momenta este em que surgiu o ballet classico e 

toda a sua gestualidade adequada ao modo de vida dos aristocratas europeus dos 

seculos XVI e XVII. Com a evolu<;:ao da dan<;:a classica, houve uma preocupa<;:ao 

crescente com a elabora<;:ao tecnica da dan<;:a, em detrimento de seu conteudo 

expressive e, particularmente, no final do seculo XIX, havia uma aten<;:ao quase 

exclusiva ao virtuosismo das primeiras bailarinas. 

0 modernismo na dan<;:a, que teve como precursor as ideias de Delsarte 

(1811-1871 ), seguidas pela revolucionaria dan<;:arina e core6grafa Isadora Duncan 

(1877-1927) foi marcado, por sua vez, pela ruptura com os padroes esteticos 

estabelecidos pela epoca anterior, e pela busca de urn movimento que 

expressasse a verdade interior do interprete. Abre-se espa<;:o para o interprete­

autor, nao mais urn mero repetidor de formas, mas ele proprio investigador de 

conteudos expressivos na elabora<;:ao de sua arte. 

A dan<;:a contemporanea revela-se preocupada com a busca de equilfbrio 

entre forma e conteudo, procurando trabalhar de uma maneira mais sistematica, 

algumas vezes baseada na teoria de analise de movimento de Rudolf Laban, onde 

a pesquisa sabre as ferramentas expressivas, atraves da varia<;:ao de fatores 

qualitativos do movimento e do emprego consciente dos esfor<;:os, ocupam o 

devido espa<;:o. 

espa9o que delimita (nao limita) o movimento, com relayao ao eixo do corpo, chamado de 
kinesfeni'. 
9 

LABAN, Rudolf. Domfnio do movimento. SP: Summus, 1978. 
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Uma das ferramentas que emergiu neste ultimo seculo e contribuiu 

definitivamente para a constitui9ao da dan9a como uma area de conhecimento 

especffica foi a coreologia, idealizada por Rudolf Laban, e posteriormente 

desenvolvida por uma de suas seguidoras, Valerie Preston-Dunlop10
. Este sistema 

de analise da dan9a, passfvel de ser empregado, a meu ver, na analise de outras 

artes corporais, foi o que interessou diretamente para o desenvolvimento desta 

pesquisa. 

Esta pesquisa se enquadrou dentro de uma proposta de unir reflexao a 

pratica. Conforme afirma Andrade: 

Ao mesmo tempo em que a intui9ao e a imagina9ao sao 
imprescindfveis ao processo de descoberta cientffica, a analise e 
a reflexao podem ser incorporadas a cria9ao artfstica, 
caracterizando-a como pesquisa sistematica. Formar o 
pesquisador-artista significa instrumentaliza-lo para estudar 
teorias e tecnicas, para sistematizar de forma coerente e reflexiva 
os seus pensamentos e a96es, ao mesmo tempo em que 
desenvolve obras artfsticas criativas. 11 

Desenvolvi um processo de cria9ao coreografica, realizado a partir da 

analise coreol6gica de algumas formas do estilo de gong fu louva-a-deus, pautada 

nesta perspectiva mencionada por Andrade de articular a reflexao e o fazer 

artfstico. 

Leitura poetica 

Os elementos decodificados a partir da analise nao se limitaram ao aspecto 

qualitative do movimento, mas abrangeram uma grande amplitude de imagens. 0 

poema "Espfrito, Postura, Corpo e Mente"12 ilustra, acredito, a profusao de 

imagens cineticas, imagens extrafdas do repert6rio motor de diferentes animais, 

na constru9ao da linguagem corporal do praticante de louva-a-deus. 

10 
PRESTON-DUNLOP, apud RODRIGUES COSTAS (1997, p. 33). 

11 
ANDRADE, Marilia. Ref/exi5es acerca da pesquisa artfstica em Danr;:a. Anais do II Congresso da 

ABRACE- Salvador, Bahia. Outubro de 2001. No prelo. p. 1. 
12 

Ver p. 36. 
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Caracterfsticas dos animais mencionados, tais como: agilidade, leveza, fon;:a, 

flexibilidade, foco direto do olhar, algumas delas aparentemente antag6nicas, 

coexistem no trabalho corporal do praticante de louva-a-deus ou, pelo menos, a 

eclosao de tais caracterfsticas no trabalho de corpo e um objetivo pretendido. 

Na interpretagao do poema13 escrita por um aluno da escola, o autor 

brincou com as palavras presentes no poema original, com as imagens dos 

animais, e com os adjetivos atribufdos aos mesmos, organizando-os em forma de 

soneto. Acredito que este praticante de louva-a-deus fez em literatura algo 

semelhante aquilo que aqui realizei, mas, no caso do presente trabalho, a 

linguagem artfstica com a qual trabalhei foi a danga. 

0 que pretendo dizer com leitura poetica? Seria: partir de algo que ja foi 

expresso, e que e imbufdo de uma linguagem simb61ica propria, posto que e Arte 

(um poema chines, ou uma arte marcia! chinesa) e chegar a uma manifestagao 

artfstica revisitada, integrando ao resultado da pesquisa a interpretagao do artista­

pesquisador. 

Sendo assim, na elaboragao de minha coreografia, parti de uma linguagem 

corporal observada em praticantes de louva-a-deus, a qual ja e inerentemente 

imbufda de conteudos simb61icos, e naturalmente acrescentei, em minha re­

elaboragao dos aspectos observados, toda uma bagagem de experiencias 

corporais adquiridas ao Iongo de minha formagao como bailarina. 

13 
Ver p. 162. 
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APRESENTA<;AO DA PESQUISA 

Foto da coreografia 
1 

1 Todas as lotos constantes nesta disserta9ao sao de autoria de Adriana de Camargo Scalzilli, 
exceto as da p. 35 (Grao Mestre Brendan Lai), p. 73 (Louva-a-deus abatendo um pequeno 
passaro), pp. 120-121 (movimentos da forma Pan Po) e 127-128 (movimentos da forma Sap Bart 
Sau). 
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CAPITULO 1 

APRESENTA<;:AO DA PESQUISA 

Apresento, neste capitulo, as quatro principais etapas que constitufram o 

presente trabalho: (a) Levantamento bibliografico; (b) Pesquisas de campo; (c) 

Analise coreol6gica e (d) lmprovisa<;:oes e Composi<;:ao coreografica; explicando, 

brevemente, como cada uma delas se desenvolveu. Na sequencia, descrevo 

minuciosamente aspectos observados nas pesquisas de campo referentes ao 

espa<;:o ffsico, vestimentas, estrutura das aulas etc. Por ultimo, abordo os 

procedimentos adotados para minha intera<;:ao com o campo de pesquisa. 

1.1 Etapas da pesquisa 

A. Levantamento bibliografico 

Fiz o levantamento de bibliografia a respeito dos assuntos que consistiram 

nos eixos deste trabalho: coreologia e artes corporais do oriente, nao apenas 

limitando-me ao estilo louva-a-deus, mas ampliando para outros estilos de gong fu 

e. ate mesmo, artes corporais orientais sem finalidade marcia!, como o Lian Gong, 

cujo enfoque esta no ambito terapeutico. lncluf alguns livros na area de educa<;:ao, 

pois, embora este tema nao tenha sido o foco principal da pesquisa, e impossfvel 

falar sobre arte marcia! sem mencionar a maneira como se ensina arte marcia!. 

Sobre o estilo louva-a-deus, consultei publica<;:oes em revistas brasileiras, norte­

americanas e. principalmente, fontes da internet. Evidentemente, as obras escritas 

sobre a area de dan<;:a. com as quais tomei contato ao Iongo da gradua<;:ao, e 

tambem posteriormente, constitufram o corpo conceitual sobre o qual se apoiou 

este trabalho, desde seu projeto inicial. Os livros e teses que mais auxflio 

prestaram para o desenvolvimento da pesquisa encontram-se devidamente 

citados ao Iongo do texto e nas referencias bibliograficas. 
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Na bibliografia sabre dan9a, procurei dar aten9ao especial as disserta96es 

e teses, por se tratarem de publica96es que estao mais diretamente relacionadas 

ao desenvolvimento de pesquisas, voltando-se em alguns casas para a pesquisa 

sabre o processo criativo propriamente dito, em outros casas para a questao da 

pesquisa de campo como fonte para a cria9ao em dan9a. lncluf a leitura de 

autores como Isadora Duncan e Rudolf Laban, que aparecem nas bibliografias de 

muitas publica96es da area, justamente porque muitos pesquisadores baseiam-se 

em suas experiencias e reflex6es. 0 estudo de Laban teve rela96es estreitas com 

a parte analftica desta pesquisa, assim como os ideais de Isadora coadunam-se 

aos princfpios nos quais me apoiei para a realiza9ao da parte pratica do trabalho. 

Fiz um breve levantamento de bibliografia sabre artes corporais do oriente, 

que nao se restringisse apenas a arte marcia!, verificando, inclusive, as possfveis 

rela96es que essas poderiam ter com a dan9a. Assim, por exemplo, observei que 

o Lian Gong, embora seja uma ginastica com fins terapeuticos, consiste em uma 

sequencia de movimentos realizados com uma musica composta especialmente 

para estes exercfcios e, ao aprender estas seqOencias, o praticante deve ser 

instrufdo a realizar os movimentos em perfeita harmonia com a musica. No caso 

do Lian Gong, fazer os movimentos em harmonia com a musica, como se fosse 

uma dan9a, potencializa o efeito terapeutico da ginastica. 

Os sites visitados, que constam nas referencias bibliograficas, apresentam 

conteudos relacionados ao estilo louva-a-deus, disponibilizados por praticantes do 

Brasil, Europa, Estados Unidos e Argentina. Fiz referencia tambem a um site que 

se trata de um forum de discussao, cujo tema-chave e o gong fu. Neste forum, os 

participantes emitem opini6es e esclarecem duvidas nao apenas sabre o estilo 

louva-a-deus, mas tambem sabre outros estilos. 

Pesquisei na internet informa96es sabre artes marciais brasileiras, 

enfatizando a capoeira e o maculele, que sao as mais conhecidas e, portanto, 

mais acessfveis. Soube da existencia de artes marciais indfgenas, porem, nao 

encontrei publica96es a este respeito. Meu intuito ao realizar o levantamento deste 

material foi estabelecer uma ponte entre o foco do presente estudo, que e uma 

arte marcia! chinesa, com elementos da cultura brasileira, onde a figura do 
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guerreiro tambem encontra relevante espa9o como, por exemplo, na mitologia 

ioruba presente nos cultos de candomble, onde existe a personifica9ao de um 

deus da guerra, o orixa Ogum. Sabe-se tambem que a capoeira tem origem na 

pratica de exercfcios marciais, em bora tenha adquirido, com o passar dos seculos, 

uma roupagem peculiar que I he atribui caracterfsticas de dan9a e de jogo. 

A rela9ao com elementos da cultura brasileira fez-se necessaria a medida 

que o processo criativo abriu espa9o para esta interdisciplinaridade, assim como 

para uma breve discussao sabre os fatores que podem caracterizar uma dan9a 

como sendo contemporanea e brasileira, abordada nas Considera96es Finais. 

B. Pesguisas de campo 

Campo de Pesquisa 
Aspectos 

Observados 

Procedimentos 

• Escola de Gong Fu do Estilo Louva-a-deus 
• Os movimentos; 

• A estrutura do sistema de ensino das tecnicas 

(formas de maos vazias, formas combinadas, lutas e 
uso de armas); 
• Aspectos hist6ricos referentes ao surgimento do 

estilo; 

• Breves considera96es sabre aspectos da cultura 
chinesa, observados na escola pesquisada (como 
as pessoas se referem umas as outras; relevancia 

da rela9ao mestre/discfpulo, entre outros). 
• Participa9ao nos treinos, observa96es 

sistematicas, anota96es em diario de campo e 
registros videograficos. 

Com rela9ao a escolha do campo de pesquisa, o estilo de gong fu louva-a­

deus, a mesma deveu-se ao fato de que mantenho contato com esta tecnica, 

como praticante de gong fu. Quando fiz op9ao por este estabelecimento de 

ensino, estava preocupada em aprender um estilo que fosse tradicional e o mais 

puro possfvel, e que atentasse realmente para a filosofia por tras desta arte 

marcial que, na maioria das escolas, encontra-se deturpada. Procurei em 

Campinas um Sifu (= professor) que, alem de possuir uma ampla forma9ao no 

gong fu, possui forma9ao academica na area de Filosofia, com Mestrado na area 
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de Etica. Sendo assim, na pratica cotidiana do Louva-a-deus, nesta escola, existe 

sempre espa9o para a reflexao sobre a experiencia, o que, de modo geral, 

contribui para despertar nos alunos o interesse pela articula9ao do fazer-refletir­

fazer2, que e justamente preocupa9a0 da disserta9a0. 

C. Analise coreol6gica 

Desenvolvi uma analise e descri9ao de movimentos e seqOencias de 

movimentos observados no estilo, a luz da coreologia e empregando terminologia 

coreol6gica. No que se refere a utiliza9ao da coreologia, considero relevante que 

jovens pesquisadores se aventurem no exercfcio de articula-la como uma 

ferramenta para cria9ao e analise das artes do corpo. Segundo Andrade: 

( ... ) e precise desmistificar no aluno a ideia de que seguir urn 
metodo sistematico de trabalho, dentro de enquadramentos 
te6ricos coerentes, com objetivos claramente definidos, e 
limitante ou tolhe a criatividade.3 

Acredito que urn procedimento sistematico pode ser a garantia de uma 

pesquisa artfstica bern sucedida e consistente. A coreologia tern sido utilizada por 

pesquisadores das artes corporais, mas ainda pode ser considerada deficiente a 

sua divulga9ao no pafs. 0 desenvolvimento de mais pesquisas nesta area 

justifica-se mediante a necessidade de que cada vez mais jovens pesquisadores 

tenham acesso a publica96es sobre o assunto, para que possam ter diretrizes no 

memento em que tiverem que elaborar seus projetos de pesquisa. 

A analise coreol6gica foi realizada concomitantemente com as pesquisas de 

campo, de tal modo que estas duas etapas influenciaram-se mutuamente. Os 

resultados desta analise encontram-se minuciosamente descritos no capitulo 3, 

que apresenta tam bern uma introdu9ao aos fundamentos da coreologia e as ideias 

de Laban. 

2 
RODRIGUEZ COSTAS, Op. cit. p. 29. 

3 Op. cit., p. 1. 
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D. lmprovisacao e composicao coreografica 

As improvisagoes em danga foram realizadas em laborat6rio, visando 

elaborar uma criagao coreografica que consistisse em uma leitura poetica 

inspirada nos elementos decodificados atraves da analise, vindo complementar a 

dissertagao escrita. 

A metodologia empregada utilizou improvisagoes nao apenas na etapa 

inicial do processo criativo, mas tambem em todo o seu desenvolvimento, 

incluindo suas fases finais. Nesta pesquisa, improvisagoes e composigao 

coreografica estiveram, na verdade, ocorrendo simultaneamente, de tal modo que 

a composigao coreografica deve ser vista como urn retrato de urn processo vivo e 

em evolugao. Finalmente, no que se refere a esse processo de composigao 

coreografica, cabe dizer que o mesmo, juntamente com todo o trabalho de analise 

desenvolvido, permitiu-me realizar a articulagao pretendida entre o fazer artistico e 

a reflexao te6rica. 

1.2 Descriyao do trabalho de campo 

As pesquisas de campo foram realizadas com o objetivo de observar 

sistematicamente as formas e registra-las em video, para facilitar o trabalho de 

analise dos movimentos. Alguns destes registros foram selecionados para integrar 

o video que acompanha esta dissertagao, fornecendo ao leiter imagens do campo 

de pesquisa. 

No ambiente marcial, o professor que e responsavel por uma escola e 

chamado de Situ. Na escola pesquisada, o Sifu Samuel Mendonga, Mestre em 

Filosofia pela PUC-Campinas, vice-presidente da Federagao Paulista de Gong Fu 

e Diretor Tecnico da Confederagao Brasileira de Gong Fu, ministra a maier parte 

dos treinos. Existem outros instrutores, que trabalham sob sua supervisao, a 

saber: Sihing Marcos Lisboa, Mestre em Filosofia pela PUC-Campinas, e Sihing 

Vitor Barletta Machado, Mestre em Sociologia pela USP. Os horarios de treino 
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variam a cada semestre, mas ocorrem sempre diariamente, em perfodos 

diversificados. Minha frequencia aos treinos, durante todo o perfodo de vigencia 

da pesquisa, foi de tres vezes por semana, em media. 

A. Alunos participantes 

0 perfil dos alunos e bastante variado. Alguns alunos ja treinam ha alguns 

anos, mas a grande maioria e de alunos mais novos. Entre estes, alguns tern 

experiencia anterior em outros estilos de gong fu; outros tern experiencia em 

outras artes marciais como karate ou judo; outros nao tern experiencia em 

nenhuma atividade ffsica. A faixa etaria dos praticantes varia entre 15 e 40 anos, 

em media. Alunos de ambos os sexos participam dos mesmos treinos. Apenas o 

treino das criam;:as realiza-se separadamente, porque para elas existe uma 

didatica diferenciada. Os treinos dos adultos subdividem-se em lniciante/Basico e 

lntermediario. Todos os alunos, exceto as criangas, participam dos treinos de 

lniciante/Basico, porem os treinos de lntermediario sao fechados para os outros 

alunos e para o publico em geral. 

B. Vestimentas 

Os alunos usam camiseta e calga pr6prias para o treino, sapatilhas ou tenis, 

e uma faixa que recebem do Sifu quando iniciam os treinamentos. Nao existe 

diferenciagao na cor das faixas, pois o criterio de diferenciagao dos nfveis de 

graduagao da-se atraves da cor das camisetas: lniciante: branco, Basico: amarelo, 

lntermediario: verde, Avangado: azul escuro. 

Existem escolas de gong fu, no Brasil, que adotam sistema de faixas para 

indicar a graduagao dos alunos. No entanto, no gong fu tradicional, esse conceito 

de usar faixas para indicar a graduagao nao existe. A adogao do sistema de faixas 

coloridas para simbolizar o nfvel do aluno aconteceu no ocidente, provavelmente 

por influencia do sistema de faixas presente nas escolas de judo e karate. 
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No karate, as vezes, ouve-se uma hist6ria que diz que, originalmente, 

quando o aluno iniciava o treinamento, recebia de seu mestre uma faixa branca 

que, com os anos de treino, ia ficando suja, ate ficar preta - significando que 

aquele praticante ja tern muita experiencia. Segundo a mesma lenda, ap6s chegar 

a esse estagio, o aluno recebia de seu mestre uma faixa preta que, com muito 

mais anos de treino, acabava desbotando e voltando a ser branca. No ocidente, a 

mudan9a na colorayao das faixas ganhou um carater simb61ico, que vem sendo 

adotado nao apenas nas artes marciais de origem japonesa, mas tambem nas de 

origem chinesa, como o gong fu. 

Esse criteria, no entanto, nem sempre e adotado, como no exemplo da 

escola que pesquisei, e na Escola de Arte Marcial Chinesa Praying Mantis Martial 

Arts Institute, em Nova York. Nos dois estabelecimentos, os alunos usam 

camisetas que apenas simbolizam se sao iniciantes, intermediaries ou avan9ados. 

Nao tern, portanto, tantas subdivisoes de cores quanto nas escolas ocidentais que 

adotam o sistema de faixas. 

Wushusan 

Existe uma vestimenta especial, o wushu san, confeccionado geralmente 

em cetim ou tecido equivalente, utilizado em ocasioes solenes, aqui no Brasil, 

como campeonatos ou exames de gradua9ao, embora na China trate-se de uma 

roupa de uso comum. Observei varias destas vestimentas- uma era toda preta, 

outra era toda branca, outra era branca com detalhes em verde, outras eram 

pretas com detalhes em verde ... Notei a existencia de diferentes modelos, tanto 

com mangas compridas, quanto curtas. Geralmente, os modelos com mangas 

compridas sao usados por praticantes de Norte da China, enquanto os modelos 

com mangas curtas ou cavadas sao usados por praticantes do Sui. Em ambos os 

cases, consistem em um conjunto de cal9a e blusa, e quase sempre a blusa e 

amarrada a frente do corpo. 
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C. Espaco Fisico 

Os treinos observados quase sempre ocorreram na propria escola. 0 

ambiente de treino das artes marciais chinesas e tradicionalmente chamado de Mo 

Kwoon. Durante o perfodo de abril a setembro de 2001, epoca em que o Dr. 

Brendan Lai4 esteve no Brasil, alguns treinos aconteceram na Lagoa do Taquaral, 

em Campinas/SP, nos fins de semana. 

A sala de treino e equipada com espelho, para corre<;:ao das tecnicas; 

bebedouro e banheiros. Nas paredes, existem varias molduras com fotografias do 

Dr. Brendan Lai, alem de registros fotograficos de eventos ocorridos na propria 

escola, como exames de gradua<;:ao, treinos etc. Em outras molduras, constam 

c6pias de textos sobre o conteudo te6rico, como: hist6ria da cria<;:ao do estilo, 

nomenclaturas dos movimentos, tftulos da tradi<;:ao chinesa (para o aluno iniciante 

saber como ele deve se referir aos outros), entre outros. As armas utilizadas para 

o treinamento ficam acomodadas em suportes apropriados, em diferentes cantos 

da sala. 

Existe um equipamento destinado para um treino conhecido como "palma 

de ferro", que consiste em uma especie de mesa onde se ap6ia um saco 

confeccionado em tecido e recheado de graos (feijao, por exemplo). Este tipo de 

treinamento e realizado visando o fortalecimento das maos. E uma especie de 

condicionamento, onde o praticante "endurece" as maos para conseguir atacar 

com mais for<;:a e peso. Apesar de o praticante treinar batendo a mao, na verdade 

o treino visa que o mesmo consiga, quando for treinar as tecnicas do estilo, aplicar 

os golpes usando o corpo todo, com as maos condicionadas para o impacto. 

Em uma das paredes, encontra-se o poema Espfrito, Postura, Corpo e 

Mente5
, com os ideogramas chineses pintados a mao. Em outra parede, observa­

se uma imagem do guerreiro Kuan Kun, personagem mftico sobre o qual tratarei 

oportunamente. Maiores detalhes sobre o espa<;:o ffsico e a ambienta<;:ao dos 

4 0 Grao Mestre Brendan Lai tern o titulo de PhD pela Eurotechnical Research University, Havai. 
5 

Ver p. 36. 
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treinos encontram-se na analise coreologica, quando falarei sobre entorno visual e 

espa9o geral. 

D. Aulas 

As aulas nao sao sempre iguais, mas geralmente iniciam com alongamento 

e aquecimento, e depois, as tecnicas do estilo propriamente ditas. Aos sabados, 

durante os meses de agosto e setembro de 2002, aten9ao especial foi dedicada a 

urn trabalho de alongamento, onde o Sifu inclusive abriu espa9o para que eu 

contribufsse com algumas orienta96es baseadas na minha experiencia como 

bailarina. Esse trabalho de alongamento consciente e intensivo acontecia sempre 

apos o termino do treino, com o corpo bern aquecido. Algumas vezes eu dirigi esta 

parte da aula, mas, geralmente, pedia para que esse trabalho fosse dirigido pelo 

Sifu, ou por algum outro instrutor, limitando-me a colaborar com algumas dicas de 

exercfcios, ou com alguns conhecimentos basicos de anatomia e cinesiologia com 

os quais tomei contato no curso de gradua9ao em dan9a, como nomes de 

determinados ossos e musculos, tipos de articula96es etc. 

No aquecimento, muita aten9ao e dada para as articula96es, 

especialmente: ombros, coluna vertebral e joelhos. 0 Sifu mostra-se sempre 

preocupado com a saude ffsica dos alunos, procurando oferecer urn aquecimento 

bern elaborado, e instruindo os alunos a nao for9arem alem da possibilidade de 

suas articula96es, especialmente os joelhos, pois, conforme ele mesmo costuma 

dizer, e muito comum, em diversos estabelecimentos de ensino de arte marcia! no 

Brasil - de diferentes estilos, principalmente aqueles que nao derivam de escola 

tradicional - a fun9ao de instrutor ser delegada a pessoas que nao tern forma9ao 

profissional na area de corpo, e que tambem nao se preocupam em estudar por 

conta propria, para saber como dirigir os treinos sem propiciar a ocorrencia de 

lesoes corporais. Em virtude disto, muitos garotos, ainda em idade de forma9ao, 

acabam sobrecarregando principalmente os joelhos, podendo levar a lesao. Ele 

proprio revelou ter aprendido isto apenas com a experiencia de muitos anos 

treinando "errado", e justamente por isso, preocupa-se em oferecer a seus alunos 
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urn trabalho de conscientizac;:ao do corpo que, na sua infancia e adolescencia, nao 

lhe foi oferecido. 

Depois de aquecer as articulac;:6es, e comum praticar-se urn pouco de 

corrida, dentro da sala mesmo, correndo-se em cfrculo. Nem sempre este 

exercfcio e solicitado, mas cito-o como urn exemplo de roteiro de aula adotado 

pelo Sifu. Alem do objetivo 6bvio, de fortalecimento das fum;:6es cardiovascular e 

respirat6ria, e do fortalecimento da musculatura, o professor procura, neste 

momento da corrida, exercitar tambem a atenc;:ao e a percepc;:ao dos alunos, 

dando diferentes comandos como: correr de frente, de costas e de lado (frente 

para o cfrculo e costas para o cfrculo, com os brac;:os girando de cima para baixo e 

de baixo para cima, respectivamente); colocando obstaculos (geralmente, ele 

utiliza urn bastao) para os alunos pularem ou passarem por baixo; elevando os 

joelhos a altura da cintura; elevando OS calcanhares a altura dos fsquios; 

introduzindo agachamentos e saltos nos percurso da corrida; mudando 

subitamente o sentido do cfrculo e, finalmente, intercalando momentos de corrida 

com exercfcios tecnicos do estilo. Este e urn momento bastante dinamico da aula, 

que possui tambem urn carater ludico, pois os alunos, mesmo sendo adultos, 

ficam entretidos e, as vezes, chegam a se divertir com os desafios propostos. 

No que se refere a parte ffsica, tambem se costuma treinar rolamentos de 

diferentes tipos: frontal, de costas, lateral direita, lateral esquerda, com longa 

distancia (como se o aluno tivesse que pular urn buraco de urn metro, entre o Iugar 

onde esta, eo Iugar onde vai apoiar as maos), saltando verticalmente (geralmente, 

o Sifu utiliza urn bastao para delimitar uma altura que o aluno ira saltar, apoiando 

as maos no chao logo em seguida e realizando o rolamento). Gada aluno vivencia 

este exercfcio conforme a sua medida, tendo autonomia para decidir qual o 

momento em que se sente pronto para superar desafios e ampliar seus limites. 

Toda essa parte acrobatica que foi observada nos treinos tern dupla 

finalidade. Por urn lado, as vezes aparecem elementos acrobciticos em 

determinadas formas do estilo como, por exemplo, a forma Ung Hao Tan Tou6
-

uma forma de sabre onde aparece urn rolamento lateral de direita, que o 

6 
A traduc;:ao aproximada do nome desta forma e Sabre Cinco Elementos. 
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executante realiza segurando-o nesta mao. Este movimento requer certa 

habilidade e, portanto, muito treino. Por outro lado, mesmo antes de chegar ao 

estagio em que ira aprender formas como esta, e importante o aluno praticar 

certos elementos tecnicos desde o infcio, pois este tipo de treinamento desenvolve 

a habilidade do aluno como um todo, a medida que o leva a buscar dentro de si 

fon;:as para veneer desafios. A decisao do professor de promover este tipo de 

pratica encontra explicagao perfeitamente coerente com a proposta de integragao 

corpo-mente em que esta pesquisa se ampara, pois trabalha aspectos psfquicos 

atraves do trabalho corporal. 

Quanto as tecnicas propriamente ditas, no infcio da aula, todos os alunos, 

juntos, treinam as tecnicas que todos conhecem. Depois, o Sifu separa em grupos 

de alunos que estao aprendendo tecnicas especfficas, compatfveis com seus 

nfveis de graduagao. 

A aprendizagem das tecnicas ocorre em diferentes etapas, por assim dizer. 

Ao aluno iniciante, e dado aprender primeiro o aspecto formal dos movimentos. 

Ele e instrufdo sobre a aplicagao de cada movimento que aprende, e e incentivado 

a experimentar estas aplicagoes, treinando junto com os alunos mais experientes, 

mas, na pratica, demora muito para o aluno iniciante realmente entender a 

aplicagao e conseguir realiza-la com exito. E importante observar que existe muito 

respeito por parte dos alunos mais antigos, que sao instrufdos a ter muita 

paciencia com aqueles que estao aprendendo e, por outro lado, sem subestima­

los, procurando ate mesmo puxar destes o seu potencial, orientando-os, quando o 

Sifu da-lhes autorizagao para realizarem o exercfcio de orientar. Essa e uma das 

razoes que me levam a afirmar que o gong fu consiste em um respeitavel meio de 

educagao, que ultrapassa os limites da educagao ffsica, a medida que amplia no 

indivfduo o entendimento de conceitos morais, eticos, enfim, valores geralmente 

atribufdos apenas a educagao formal. 
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1.3 Procedimentos em campo 

Nos treinos, eu participava como aluna, treinando como todos os outros. 

Deixava para fazer minhas anota<;:6es em casa, a nao ser que eu observasse 

algum ponto muito relevante e que nao pudesse de modo algum ser esquecido. 

Neste caso, pedia licen<;:a e anotava rapidamente, durante o proprio treino, 

algumas palavras-chaves para me lembrar posteriormente. 

Evitei ficar sentada, s6 observando e fazendo anota<;:6es, porque acredito 

que existem muitos conteudos no campo de pesquisa que passam por uma via 

nao verbal de apreensao. Esse princfpio, alem de ser natural no ambiente de 

ensino das artes marciais chinesas, vern sendo encontrado tambem em 

metodologias e processes de pesquisa em dan<;:a. Entre eles, o Processo de 

Forma<;:ao do Bailarino-Pesquisador-lnterprete, criado pela professora do curso de 

Dan<;:a da Unicamp, Ora. Graziela Rodrigues, que foi minha orientadora na epoca 

da gradua<;:ao. Segundo Rodrigues: 

0 pesquisador, integrado ao campo, conquista as suas rela<;:6es 
com as pessoas, passo a passo. Urn mfnimo de perguntas sao 
feitas, privilegiando-se os dados nao-verbais. Os relatos sao 
ouvidos com a aten<;:ao voltada para o que eles podem estar 
cerceando. No momento em que o bailarino-pesquisador-interprete 
"perde" o referencial da razao objetiva de estar ali, ele transpassou 
o limite de seu mundo e penetrou na moldura do outro. lsto significa 
que ele esta co-habitando com a fonte. Neste patamar ocorrem 
apreens6es de elementos fundamentais, nao-verbais, que o corpo 
assimila e guarda no inconsciente, e que serao expresses no 
trabalho de laborat6rio. Este conteudo, recebido e expresso no 
laborat6rio, penetra tambem no trabalho de cria<;:ao artfstica? 

A analise dos registros aconteceu em laborat6rio, fora do espa<;:o do campo 

de pesquisa. Consistiu em urn momento para as anota<;:6es, para a reflexao sabre 

o material coletado, e tambem para que eu me preparasse para novas 

observa<;:6es, buscando sempre otimizar o trabalho em campo. Evidentemente, o 

7 
Rodrigues, Graziela. Bailarino-Pesquisador-lnterprete: Processo de Forma9tio. RJ: Funarte, 1997. 

p. 148. 
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fato de eu ser praticante influenciou de modo significative esta analise, pois tive 

sempre a oportunidade de vivenciar as tecnicas em meu proprio corpo, o que me 

auxiliou no entendimento das variac;:6es das dinamicas corporais e na visualizac;:ao 

dos desenhos dos movimentos. 

Perfodo: Marco a Dezembro. 

Ano: 2001. 

0 relacionamento que estabeleci durante todo o ano de 2001 com a arte 

marcia! chinesa foi o que justamente fez gerar em mim o interesse por pesquisa­

la, pois percebi, na experiencia cotidiana junto aos praticantes, que o estilo e 

imbufdo de extrema beleza, tanto no que concerne a plasticidade dos movimentos, 

quanto no que se refere a expressao dos conteudos marciais. 

Durante o ano de 2001, minha relac;:ao com o gong fu nao era a relac;:ao de 

um pesquisador com um campo de pesquisa. Eu tinha acabado de ingressar no 

Programa de P6s-Graduac;:ao do lnstituto de Artes, com um projeto de pesquisa na 

area de composic;:ao coreografica. Eu tinha uma ideia aproximada da metodologia 

que pretendia seguir, voltada para o estudo da coreologia, mas ainda nao tinha um 

tema de pesquisa precisamente definido. Eu pensava em trabalhar com o tema 

"paisagens", mas o mesmo encontrava-se ainda um pouco vago em minha mente. 

Sendo assim, durante todo o anode 2001, eu estive no ambiente marcia! 

despida de interesses de pesquisa, apenas vivenciando a pratica do estilo como 

aluna. Mas, os meses foram passando, e eu fui percebendo que estava, 

naturalmente, fazendo relac;:oes entre o gong fu e as minhas investigac;:6es e 

reflex6es sobre a danc;:a e a coreologia. Quando percebi que as perguntas 

levantadas pela coreologia podiam ser aplicadas ao gong fu, foi um momento 

especial, em que me dei conta de que meu trabalho seria bastante satisfat6rio se 

eu direcionasse o meu olhar para as interac;:6es que pudessem existir entre o gong 

fu e a danc;:a. 

A ideia de adotar o gong fu como tema de pesquisa nao foi forjada. Eu 

resolvi assumi-la como campo de pesquisa quando ja estava total mente envolvida, 

nao apenas com a aprendizagem do estilo, mas com o exercfcio de relacionar os 
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conteudos da nova tecnica corporal que estava aprendendo, com a minha 

experiencia acumulada em alguns poucos anos de atividade como bailarina e 

pesquisadora. 

A certeza de que este seria urn caminho valido veio quando eu relacionei o 

que estava acontecendo no presente com a minha experiencia na inicia9ao 

cientffica8
. Naquela ocasiao, aconteceu alga semelhante: o cantata como campo 

de pesquisa, que era sabre cortadores de cana, acontecera muito antes da 

decisao de se formalizar urn projeto de pesquisa. Dentro daquela proposta, a 

escolha do campo podia ser explicada mediante o ja mencionado conceito de "co­

habitar com a fonte".9 

Embora o presente trabalho esteja ancorado em uma proposta 

metodol6gica diferente da do Bailarino-Pesquisador-lnterprete, creio que o co­

habitar com a fonte seja a melhor maneira de explicar como se deu a escolha do 

gong fu como meu atual campo de pesquisa, principalmente no que diz respeito 

ao nfvel de envolvimento que acabei estabelecendo com o mesmo. 

A vinda do Dr. Brendan Lai para o Brasil, no ana de 2001, colaborou para 

tornar esse envolvimento ainda mais profunda, pais tive a oportunidade de 

conviver com alguem que carrega em seu corpo a cultura de seu pafs, e que 

dedicou sua vida inteira a vivencia no estilo. Meu cantata com o mestre foi alem da 

sala de treinos. Ele esteve o tempo todo hospedado na casa do Sifu que, fora da 

sala de treino, foi sempre mais do que urn professor, mas tambem urn amigo. 

Sendo assim, muitas vezes, meu marido e eu acompanhcivamos o Sifu e 

sua esposa, quando estes levavam o Dr. Brendan Lai para conhecer parques, 

shoppings, cinemas, restaurantes. A convivencia com urn grao mestre do estilo, 

reconhecido pela comunidade internacional de arte marcia! chinesa foi, sem 

duvida, urn privilegio para mim, especialmente neste momenta em que justamente 

estive desenvolvendo esta pesquisa. Tive oportunidade de ouvi-lo falar sobre gong 

fu, sabre o estilo, sabre metodos de ensino que foram aplicados quando ele era 

aluno, e que eram muito rfgidos - os quais, ele proprio, sugeria que fossem 

8 
Trabalho intitulado: "No Corte da Cana: a Extra9ao do Corpo Poeticd', desenvolvido sob 

orienta<;:ao da Profa. Ora. Graziela Rodrigues, com balsa da FAPESP. 
9 

Ver p. 27. 
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revistos e adaptados aos tempos de hoje. lgualmente importante foi observa-lo, 

perceber a sua agilidade ao demonstrar as tecnicas, apesar de serias dificuldades 

ffsicas decorrentes de dois derrames que o acometeram nos ultimos anos de sua 

vida. 

Perfodo: Marco a Julho. 

Ano: 2002. 

Ap6s mar9o de 2002, em virtude da concessao de bolsa por parte da 

Fapesp, meu envolvimento com o campo de pesquisa modificou-se. A carga 

horaria de treinos nao se intensificou; pelo contrario, sofreu uma leve redu9ao. Em 

2001, sempre que eu tinha disponibilidade para ir treinar em horarios alem dos 

meus habituais, eu nao pensava duas vezes, e o fazia. Em 2002, passei a 

aproveitar estes horarios para me dedicar a elabora9ao de minhas reflexoes por 

escrito. 

Meu desenvolvimento no gong fu, como aluna, tambem sofreu modifica96es 

de um ano para outro. Em 2001, eu estava aprendendo uma por9ao de coisas 

novas ao mesmo tempo. 0 Situ esta sempre atento as necessidades e caminhos 

de aprendizagem de cada aluno, respeitando as diferen9as. No meu caso, eu 

sempre preferi aprender o todo da forma, para depois ir limpando movimento por 

movimento, assim como acontecia nos grupos de dan9a dos quais participei, onde 

o professor passava toda a coreografia, para depois limparmos os movimentos 

atraves de muitos ensaios. Outros alunos se adaptam melhor quando aprendem 

um movimento, treinam bastante ate se sentirem seguros, para s6 depois 

passarem para o movimento seguinte. A aprendizagem de conteudos novos 

durante o ano de 2001 foi muito dinamica, enquanto no ano de 2002 estive mais 

concentrada na tarefa de aprimorar os movimentos aprendidos. 

Durante o ano de 2002, portanto, dediquei-me ao aprimoramento da 

performance nas tecnicas aprendidas. Meu dialogo com o Situ sobre os temas de 

interesse desta pesquisa intensificou-se. Sempre perguntava minhas duvidas 

acerca do estilo, e tambem compartilhavamos reflexoes sobre as rela96es 
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estabelecidas com a danga. 0 Sifu mostrou-se sempre disponfvel e interessado 

em colaborar com o desenvolvimento deste trabalho. 

No perfodo de margo a julho de 2002, tive que estabelecer criterios para 

selecionar as formas que acharia pertinente estar analisando. Nesta ocasiao, 

julguei sensate analisar as formas pertencentes aos nfveis que eu ja havia 

cursado, por serem formas ja vivenciadas em meu corpo, fator que seria relevante 

quando da realizagao da etapa do processo criativo. 

Perfodo: Agosto a Dezembro. 

Ano: 2002. 

0 exercfcio da reflexao e as tentativas de iniciar a analise coreol6gica me 

levaram a pensar seriamente em mudar o criteria para a selegao das formas que 

estaria registrando e analisando. 0 criteria que eu tinha adotado - analisar as 

formas que ja tivesse vivenciado em meu corpo - tinha urn objetivo claro, porem, 

passei a perceber que a pesquisa poderia ser muito mais proveitosa se, na parte 

de analise das formas, eu diversificasse o maximo possfvel a minha amostragem, 

abrangendo formas que evolufssem em trajet6rias diferentes no espago, por 

exemplo, assim como form as avangadas de I uta combinada com diferentes armas. 

Pensei em observar formas cujas construgoes plasticas - construgoes no 

espago - fossem mais variadas, por achar que isto daria uma nogao melhor do 

estilo, e tambem facilitaria meu trabalho de analise, pois as diferengas no emprego 

dos fatores do movimento entre elas sao mais evidentes. E claro que existem 

muitas diferengas de qualidade entre as formas Charp Choi e Dor Gong10
, por 

exemplo - duas formas basicas do estilo que estariam compreendidas na 

amostragem, segundo o primeiro criteria estabelecido. Mas sao diferengas muito 

sutis, mais dificeis de descrever em palavras. Procurei analisa-las, mas o trabalho 

de compara-las, estabelecendo semelhangas e diferengas, e muito minucioso, 

podendo vir a ser aprofundado em ocasiao futura. 

10 
Essas formas de maos livres sao ensinadas aos alunos do nfvel basico. As tradugoes de seus 

nomes seriam, de maneira aproximada, "Maos Perfurantes" e "Evitando a Rigidez". 
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Tendo isto em mente, convidei o Sifu para juntos vermes o conjunto geral 

das formas e fazermos uma nova selegao, abrangendo mais algumas formas, 

alem das que ja estavam selecionadas, as quais tivessem o potencial de trazer a 

tona esse aspecto especffico de diversificagao no emprego do fator Espago. Nesta 

ocasiao, as formas selecionadas foram: Pan Po, Ling Pan Po, Sap Dzee Dzin, Lok 

Hap Gwan, Sap Bart Sau, Ling Sap Bart Sau, Ung Hao Tan Tou, Sei Lo Pan Dar, 

Mui Fa Cheung, Dor Gong, Ling Dor Gong e Da Mo Gim, totalizando 12 formas. 

No perfodo entre 18/07/2002 e 31/07/2002, o Sifu viajou para os Estados 

Unidos a fim de visitar o Dr. Brendan Lai, que se encontrava hospitalizado em Sao 

Francisco, e aproveitou para treinar junto a seus Sihings
11

, entre eles Tony Chuy, 

em Nova York. Nesta temporada que o Sifu Samuel passou nos Estados Unidos, 

ele aprendeu uma porgao de novas tecnicas, e correg6es das tecnicas 

conhecidas. Alguns exercfcios sofreram modificag6es, assim como a estrutura da 

aula, incluindo toda a parte de aquecimento, treino de socos e chutes, respiragao 

e rolamentos. 

As formas de maos vazias como, por exemplo, as que estou analisando em 

detalhes nesta pesquisa
12

, passaram a ser treinadas "movimento por movimento", 

diferente de como se fazia antes. Na maneira antiga de treinarmos, 

costumavamos fazer, as vezes, movimento por movimento, com o intuito de 

"limpar'' a forma e, em outros mementos, procuravamos fazer as ligag6es entre os 

movimentos, realizando a forma com mais velocidade. Depois do retorno do Sifu 

de Nova York, passamos a treinar apenas pausadamente, principalmente no caso 

de alunos iniciantes no estilo, pois, adquirir clareza de cada movimento, de cada 

forma, ira resultar em um born desempenho nas aplicag6es em I uta, futuramente. 

A partir do mes de agosto de 2002, comecei a realizar entrevistas com o 

Sifu, geralmente via e-mail, com o objetivo de formalizar a selegao dos dados que 

estaria disponibilizando, principalmente sobre a parte te6rica do estilo. Esta parte 

do conhecimento vern sendo transmitida, de geragao a geragao, muitas vezes via 

oral ou, mesmo que existam textos escritos- como o texto que esta citado nas pp. 

11 
lrmaos mais velhos de gong fu. 

12 
As duas formas escolhidas para realiza<;:ao da analise detalhada foram: Pan Po e Sap Bart Sau. 

Estes nomes podem ser traduzidos, aproximadamente, por: "Passo Esmagador'' e "18 Maos". 
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48 a 52, de autoria do Grao Mestre Wong Hon Fan, sao textos que as vezes 

ficam anos retidos nas maos de uma ou de outra pessoa, porque existe uma 

rela98o bastante restrita, de confianya entre mestre e discipulo, semelhante a 

urn lac;:o familiar, que muitas vezes leva anos para ser estabelecida e 

consolidada. lsso faz com que se disseminem, via oral, diferentes versoes das 

hist6rias relacionadas ao surgimento do estilo, das hist6rias de vida de cada 

mestre, tornando urn pouco dificil a sedimenta98o de uma teoria que seja 

claramente definida e aceita por todos. 

Oeste modo, a maneira de se chegar as versoes mais provaveis e trayar o 

caminho que o proprio Sifu seguiu: ir atras de urn mestre, procurar a autoridade 

no assunto, aquele que e publicamente reconhecido por ter recebido de seu 

antecessor (tambem reconhecido) a responsabilidade de difundir o estilo. Do 

mesmo modo, ir atras das pessoas reconhecidas por este individuo - por 

exemplo, Mestre Tony Chuy, que reside e ensina arte marcia! em Nova York, e e 
urn discipulo reconhecido do Dr. Brendan Lai, assim como o Situ Samuel 

Mendonya. Por esta razao, comecei a consultar, por meio de entrevistas, o Sifu, 

para procurar disponibilizar as versoes mais provaveis das hist6rias do 

surgimento do estilo e de cada uma de suas tecnicas, respectivamente. 

Periodo: Janeiro e Fevereiro. 

Ano: 2003. 

A finaliza98o das pesquisas de campo deu-se em fevereiro de 2003, 

conforme o cronograma estabelecido no inicio da pesquisa. Terminada esta 

etapa, e mediante o desenvolvimento da analise coreol6gica, percebi que 

realiza-la e uma tarefa praticamente infinita, dependendo do nivel de 

minuciosidade que se pretende atingir. 

Sendo assim, a analise coreol6gica que consegui realizar a partir das 

pesquisas de campo foi feita em dois niveis de profundidade: em urn primeiro 

momento, fiz uma descri98o geral do estilo, buscando exemplos dos elementos 

observados em diversas formas, considerando todo o conjunto. Em urn segundo 
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momento, realizei a analise coreol6gica detalhada de duas formas: Pan Po e Sap 

Bart Sau. 

Disponibilizei no video essas duas formas: a primeira (Pan Po), executada 

pelo Grao Mestre Brendan Lai, e a segunda (Sap Bart Sau), executada pelo Sifu 

Samuel Mendonga. Alem destas, acrescentei no video as formas: Sei Lo Pan Dar, 

que e uma forma intermediaria; Ung Hao Tan Tou, que e uma forma de arma 

(sabre) e Ling Sap Bart Sau, que e a !uta combinada referente a forma Sap Bart 

Sau. Meu intuito, ao tomar a decisao de disponibilizar essas outras formas, alem 

das que foram analisadas detalhadamente, foi propiciar ao leitor urn vislumbre de 

como seria a analise coreol6gica de cada uma delas, e a infinidade de processes 

criativos possiveis. lgualmente, permitir que o leitor visualize uma amostragem urn 

pouco mais ampla, na medida do possivel, visto que a criagao nao foi inspirada 

apenas nas formas analisadas em detalhes, conforme elucido no capitulo 5, mas 

tambem e, nao com menos importancia, naquelas que foram observadas apenas 

perifericamente. 
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Grao Mestre Brendan Lai 
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ESPfRITO, POSTURA, CORPO E MENTE 
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0 Espfrito deve ser como de uma aguia, pronta para capturar um coelho 

A Postura deve se assemelhar a de um gato, pronto para pegar um rato 

A Cintura deve ser flexfvel como a de um dragao 

Os Brat;os devem ter a for9a de um tigre 

As Pernas devem se assemelhar as do macaco (rapido e agil) 

0 Corat;ao igual ao de uma raposa (esperto e malicioso) 

As Maos devem ser como as de um Louva-a-deus (velocidade de uma luz) 
1 

1 Conforme informagao fornecida pelo Situ Samuel Mendonga, este poema, de autoria 
desconhecida, contempla a essencia do espfrito de um estudante de gong fu louva-a-deus. 
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CAPJTUL02 

CONSIDERACOES SOBRE 0 GONG FU E 0 ESTILO LOUVA-A-DEUS 

Neste capitulo, estabele9o algumas considera9oes gerais a respeito das 

artes marciais chinesas, para em seguida abordar especificamente os aspectos 

observados no estilo louva-a-deus: a hist6ria de sua cria9ao; as ramifica9oes do 

estilo; como se da a rela9ao entre mestre e discfpulo, e a maneira como as 

pessoas se referem umas as outras neste ambiente; comentarios sabre os names 

dos movimentos; hist6ria da cria9ao de algumas formas especfficas; rela9oes 

entre as formas e as lutas combinadas; entre outros. 

2.1 Apresentagao geral das Artes Marciais Chinesas 

0 termo "gong fu" tern side utilizado para designar toda a arte marcia! 

chinesa, incluindo tanto as escolas classificadas como 'externas' quanta aquelas 

classificadas como 'internas'.2 Este termo pede ser traduzido, grosse modo, como 

"habilidade acumulada", ficando implfcita a ideia de que requer muitos anos de 

treinamento. Esta e a ideia principal que este termo designa, motive pelo qual 

pede ser aplicado a outras habilidades, nao apenas a marcia!. Oeste modo, e 

possfvel dizer que, ao praticar caligrafia: ganha-se gong fu, assim como ao 

praticar louva-a-deus ou taijiquan. No entanto, este termo vern sendo associado, 

especialmente no ocidente, como sin6nimo de arte marcia!. 

0 termo que literalmente significa tecnica marcia! seria wushu, termo 

habitualmente empregado no cfrculo das artes marciais chinesas como uma 

maneira de designa-la, inclusive par praticantes de outros pafses. Existe ainda urn 

2 Essa diferenciagao entre escolas internas e externas e questiomivel. Trata-se de urna 
classifica.;:ao arbitniria, mas que costuma ser adotada, que separa a arte marcia! chinesa em 
estilos externos, que corresponderiam a estilos como shaolin, choi lee fat, garra de aguia, 
serpente, louva-a-deus, entre outros, e estilos internes, como por exemplo, taijiquan, bagua, xing 
yi, yi chuan, zhou yi quan. E questionavel porque existem estilos que apresentam caracteristicas 
tanto internas quanta externas, sendo o proprio louva-a-deus urn exemplo disto, ja que possui uma 
ampla serie de exercicios de qi gong, reunidos em uma tecnica conhecida por seus praticantes 
com o nome Lo Han Gong. 
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outre termo, guoshu ou kuoshu, que passou a ser adotado na primeira metade do 

seculo XX, na China, significando ''tecnica nacional"3
. Todas essas terminologias 

podem ser usadas para se referir a arte marcia! chinesa. Optei pelo uso de gong fu 

para facilitar ao leiter o reconhecimento do assunto de que trata este trabalho, 

devido a sua semelhan<;a sonora com o difundido termo kung fu. 

E importante notar as diferen<;as entre as artes marciais chinesas e as 

japonesas, onde se incluem: o karate, o judo, o jiujitsu, o aikido; ou as coreanas, 

como o tae kwon do. Muitas vezes, as artes marciais orientais sao todas vistas 

como se fossem provenientes de uma mesma cultura, mas sabemos que existem 

muitas diferenc;:as de costumes entre estes paises, o que se reflete, naturalmente, 

nas artes marciais. 

Trac;:arei, no proximo topico, urn breve historico do desenvolvimento do 

gong fu na China, tomando como base a obra do autor Parulski (1996). Ressalto, 

assim como o proprio autor, que e diffcil encontrar urn consenso a respeito da 

origem da arte marcia! chinesa, visto que a mesma ocorreu, provavelmente, em 

uma epoca anterior ao surgimento da escrita e, portanto, de registros historicos 

totalmente confiaveis. 

2.2 Breve historico do gong fu 

Ao contrario de qualquer outra arte marcia!, o kung fu e urn sistema 
integrado, levando em conta metodos ffsicos de combate, metodos 
de medita<;:ao, praticas de cura e ate mesmo filosofias eticas e 
marais. Em resume, kung fu e urn modo de vida. 4 

A historia do gong fu e repleta de lendas, historias que sao transmitidas 

oralmente, de pai para filho, o que torna muito dificil a comprovac;:ao dos fatos, 

visto que existem poucas documentac;:oes escritas, e as mesmas sao certamente 

muito mais recentes do que a epoca de origem desta arte marcia!. Segundo 

3 Tou, Kao Chian. Breve sfntese sabre o Wushu/Kung fu. Artigo publicado no site oficial da 
Confedera9ao Brasileira de Kung Fu/Wushu. www.cbkw.org.br. Data do acesso: 23 de outubro de 
2003. 
4 

PARULSKI JR., George R. Os Segredos do Kung Fu. Tradu9ao de Rosane Maria Pinho. RJ: 
Record, 1996. 

38 



Parulski, os primeiros registros fidedignos de gong fu foram encontrados em ossos 

e cascos de tartarugas da dinastia Shang (1766-1122 a.C), embora o gong fu 

provavelmente tenha se desenvolvido antes disso. 

Uma das lendas relacionadas a origem do gong fu, segundo este autor, e a 

lenda de Bodhidharma, figura religiosa que teria entrado na China durante as 

dinastias do Norte e do Sui, epoca em que a ordem social foi rompida devido ao 

fato de o regime principal ter comec;:ado a atacar a regiao central da China. A crise 

polftica acabou gerando urn crescente interesse pelo estudo religioso. 

Alguns estudiosos modernos contestam a real existencia de Bodhidharma, 

mas Parulski menciona algumas fontes, que sao consideradas serias, que 

sugerem que ele tenha realmente existido, entre elas: Biographies of the High 

Priests (Biografias dos Altos Sacerdotes), do Sacerdote Taohsuan (654 d. C) e The 

Records of the Transmission of the Lamp (Os Registros da Transmissao da Fonte 

de Luz Espiritual), do Sacerdote Tao-yuan (1004 d.C). 

Segundo a lenda, ap6s entrar na China e viajar pela regiao durante muitos 

anos, em algum momento ele vagou para o Norte do pafs e estabeleceu-se no 

mosteiro Shaolin. La ele meditou durante nove anos. Em sua meditac;:ao, teria 

fundado o budismo ch'an e tambem o gong fu. Sendo urn mosteiro, o templo 

Shaolin abrigava muitos fugitivos da justic;:a, guerreiros Mbeis que acabavam 

tornando-se monges. Acredita-se que Bodhidharma tenha criado uma serie de 

exercfcios que os manges guerreiros achavam benefices para seu treinamento, 

uma vez que se tratava de exercfcios que ajudavam a unir a mente e o corpo. 

Segundo Parulski, durante esta epoca, as artes marciais chinesas separaram-se 

em duas formas distintas: o boxe interno (nei chia) eo boxe externo (wei-chia). 

0 autor explica que, devido ao fato de existirem cinco templos Shaolin, em 

diferentes distritos, este sistema de gong fu desmembrou-se em cinco estilos 

distintos, que seriam: Honan, 0-mei, Wudang, Fukien e Shantung, nomes das 

provfncias em que se situavam os templos. No sui (Cantao), essas cinco 

variedades de sistema Shaolin desenvolveram-se em diferentes famflias (Hung, 

Lau, Choy, Li e Mo), que vieram a criar suas pr6prias artes (Hung Gar, Lau Gar, 

Choy Gar, Li Gar e Mok Gar). Algumas destas artes difundiram-se e sao treinadas 
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ate hoje, inclusive aqui no Brasil, como o Hung Gar. Oeste modo, tanto no Norte 

como no Sui da China, os estilos foram se desmembrando, dando origem a novos 

estilos, alguns dos quais levam nomes de animais, reais ou mfticos, como gan;a 

azul, leopardo, serpente, dragao, tigre etc. 

Urn fator notavel e a diferencia9ao entre estilos do Norte e do Sui, por 

apresentarem caracterfsticas de movimento bern distintas. De um modo geral, os 

estilos do Norte sao considerados mais rapidos, com grande uso de trabalho de 

pernas. As formas sao mais acrobaticas, com movimentos diffceis como saltos, 

quedas, paradas de mao, mortais ... Os estilos do Sui usam posturas mais baixas, 

apresentando bases fortes, embora com um trabalho de pernas relativamente 

mais restrito. Os nativos do Sui sao mais adaptados a pouco espa9o, por isso 

suas bases sao mais enraizadas e as movimenta96es, menos amplas. Segundo 

Parulski: 

Os sistemas do Norte destacam-se por suas tecnicas de perna e 
seus padroes muito elegantes e extremamente trabalhados. Os 
metodos sao ligeiros e graciosos. As tecnicas do Norte adotaram 
esta especializa9ao (de acordo com a lenda) por causa do terrene 
montanhoso que desenvolvia pernas fortes. Outros acreditam que o 
tempo inclemente for9ava as pessoas a usar roupas pesadas. lsto 
exigia pernas fortes, ja que a parte superior do corpo era diffcil de 
se mover com rapidez. 
( ... ) Os estilos do Sui usam posturas baixas, tecnicas de maos 
potentes e chutes baixos rapidos. 0 povo cantonense, que 
pronuncia kung fu como gung fu, e mais baixo e mais atarracado e 
prefere usar metodos de mao. A lenda diz que como o sui da China 
tern mais pantanos e agua, o povo sulista remava mais, o que 
desenvolvia seus bra9os para tecnicas de mao.5 

Parulski afirma ainda que os metodos de gong fu interior, ou nei chia, 

compoe-se de quatro grandes divisoes: taijiquan, xing yi quan, bagua e chin-na, e 

esclarece que: 

A principal diferen9a entre o kung fu exterior (wei chia) eo interior 
(nei chia) e que o primeiro se baseia na for9a e condicionamento 

5 
Ibidem, p. 22. 
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externos, enquanto as artes interiores se baseiam em poder 
'interior'. Este poder interior pode ser uma combina9ao de 
respira9ao (para construir mais poder), treinamento do ch'i (ou 
energia intrfnseca), a9ao e rea9ao complementares a urn ataque e 
a cria9ao de urn estado de harmonia mutua entre voce mesmo e 
seu atacante atraves de princfpios de yin e yang. 6 

0 trabalho interior desenvolvido nas artes marciais internas, entre elas o 

taijiquan, com o qual tomei contato atraves da Profa. Dra. Lafs Wollner, professora 

convidada do Programa de P6s Gradua9ao em Artes, na Unicamp, vern ao 

encontro do princfpio da Quietude Criativa, elaborado pela Profa. Dra. Marflia de 

Andrade, o qual foi empregado como metodologia para a parte pratica da presente 

pesquisa. 

Vale ressaltar que o estilo louva-a-deus, embora seja comumente 

classificado como urn estilo externo, apresenta muitas caracterfsticas de natureza 

interna, incluindo urn trabalho de qi gong que, no louva-a-deus, recebe o nome de 

lo han gong
7 e tambem tecnicas de chin-na, muito utilizadas como metodo de 

defesa pessoal, que permitem aquele que aplica as tecnicas derrubar e imobilizar 

seu adversario, atraves de movimentos de tor9ao e controle das articula96es. 

Acredita-se que a arte marcial japonesa conhecida como aikido possa ter sido 

derivada do chin-na chines. 

A arte marcial foi proibida, devido a sua rela9ao com a criminalidade, por 

diversos governos8
. Em virtude desta proibi9ao, muitos mestres migraram para 

pafses vizinhos, e este conhecimento continuou sendo transmitido, embora 

clandestinamente. Posteriormente, houve urn movimento de retomada da 

identifica9ao nacional na China, atraves do resgate de alguns aspectos culturais 

tradicionais, entre eles, a arte marcial. Assim, foi criado o wushu moderno, 

maneira de oficializar a arte marcia! como modalidade esportiva, e desvincula-la 

da clandestinidade. 

As formas do wushu moderno concentram-se no carater performatico da 

arte marcial, incluindo movimentos acrobaticos, saltos, chutes altos- que exigem 

6 Ibidem, p. 24. 
7 

Existe urn total de 18 exercicios no lo han gong do sistema louva-a-deus. 
' Sobretudo ode Mao Tse Tung. 
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do performer uma certa dose de virtuosismo. Nas competigoes existentes no 

wushu moderno, que sao chamadas de sanshou, as regras baseiam-se em 

aspectos esportivos, inserindo o uso de luvas, por exemplo- o que descaracteriza 

completamente o carater marcial original do gong fu, onde o trabalho que e feito 

com as maos e de suma importancia. 0 uso de luvas restringe os movimentos dos 

bragos a socos, apenas, enquanto as artes marciais tradicionais fazem amplo uso 

de tecnicas aplicaveis em situagoes reais de luta, como quebramentos, pontes 

vitais, ataques a olhos etc. Essa distingao que se estabeleceu entre wushu 

moderno e tradicional leva alguns praticantes a treinar, paralelamente, as duas 

modalidades, desenvolvendo-se nestas duas esferas. 

2.3 Aspectos filos6ficos 

Existem diversas correntes filos6ficas que se encontram na base de muitas 

praticas de gong fu, sendo as principais delas o taofsmo, o confucionismo e o zen. 

Entre estas tres correntes, discorrerei brevemente sobre o taofsmo, que se 

originou no seculo XVI a. C., fundado porum grande estudioso e fil6sofo conhecido 

como Lao-tzu, autor de um dos mais conhecidos livros da literatura chinesa, o Tao 

Te Ching. 

0 conceito de Tao e deveras complexo, se pretendemos intelectualiza-lo, 

mas e importante aborda-lo a medida que se trata de um dos aspectos filos6ficos 

mais importantes na doutrina chinesa e no gong fu. 

Na filosofia taofsta, assim como na filosofia do kung fu, ha 
distingoes entre yu (ser) e wu (nao-ser), e entre yu-ming 
(definfvel) e wu-ming (nao-definfvel). 0 ceu e a terra e todas as 
coisas sao definfveis. Como Lao-tzu diz: 'Uma vez a rocha 
esculpida ha nomes'. 0 tao, contudo, e indefinfvel; ao mesmo 
tempo e aquilo pelo qual tudo que e nomeavel se torna real. ( ... ) 
lsto nao e um conceito religiose em absolute, mas uma 
explicagao filos6fica do tao, ja que se relaciona com o ser e a 
realidade. 0 tao tem varias manifestagoes. 9 

9 Ibidem, p. 27. 
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0 embasamento filosofico do gong fu permite que o mesmo seja urn 

sistema onde boas normas de conduta sejam sempre valorizadas. Ao mesmo 

tempo em que prepara o praticante para situac;oes de combate, ensina-o a nao 

ferir seu semelhante, exceto na necessidade de defender a propria vida. E urn 

sistema que, ao mesmo tempo em que imbui o praticante de urn certo "poder", 

ensina-o a discernir sobre a real necessidade de utiliza-lo, fazendo florescer no 

artista marcial a capacidade de julgar entre o que pode e o que nao pode fazer 

com o que I he foi ensinado. 

Os preceitos taofstas sao, muito corriqueiramente, mal interpretados. A 

famosa teoria taofsta da nao-ac;ao, por exemplo, nao significa nao fazer nada, 

como a princfpio poderfamos pensar, mas agir sem artificialidade e sem 

arbitrariedade (Parulski, 1996). Uma das implicac;oes desta teoria, segundo o 

autor, e que urn mestre de gong fu deveria restringir suas atividades ao que e 

"natural" - no sentido de seguir o proprio te10
, sem qualquer esforc;o arbitrario. 

lgualmente, o conceito de simplicidade deve ser uma especie de guia tanto na 

vida, como na pratica do gong fu. 

A aquisic;ao de tais conceitos faz toda a diferenc;a no gong fu do indivfduo. 

Quando o indivfduo tern conhecimento, mesmo que de uma maneira nao 

aprofundada, dos aspectos filosoficos do gong fu, isso acaba se revelando em 

seus movimentos. 

2.4 Evolu~rao do gong fu no ocidente e seu desenvolvimento no Brasil 

Ate a decada de 60, o gong fu nao era ensinado para nao-chineses, pelo 

menos nao de uma maneira completa. As vezes, urn Situ instrufa urn nao-chines 

so para pagar o aluguel, mas retinha grande parcela do conhecimento, entao, a 

transmissao do mesmo nao se dava por inteiro. 

Era comum esses mestres de gong fu se recusarem a ensinar os nao­

chineses, por acharem que os mesmos nao teriam capacidade para assimilar os 

10 0 autor explica que o te de um objeto e aquilo que ele naturalmente e. 

43 



aspectos filos6ficos em que se baseia o gong fu e a mente chinesa, de urn modo 

geral. Houve, em urn primeiro momenta, uma especie de preconceito racial que 

impedia o livre transite de elementos entre as culturas. Esses mestres ensinavam 

formas, mas sem explicar a aplicac;:ao pratica. Muitos segredos ficavam retidos, e 

esses alunos ocidentais nao conseguiam progredir no gong fu de uma maneira 

integral porque, como sabemos, sem conhecer os fundamentos das tecnicas e 

sem o embasamento filos6fico, e impossfvel desenvolver-se no gong fu 

plenamente. 

Urn artista marcial que ficou mundialmente conhecido e que muito 

influenciou na divulgac;:ao e propagac;:ao do ensino de gong fu em diversos pafses 

foi Bruce Lee. De acordo com Parulski: 

( ... ) o crescimento do kung fu na America e a conscientizac;:ao do 
Situ de que os nao-chineses conseguem assimilar a mente 
chinesa vieram como urn resultado direto de Bruce Lee e o 
interesse na cultura chinesa e nas artes marciais que ele 
desencadeou .11 

Esse interesse despertado por Bruce Lee e a conseqOente amenizac;:ao do 

choque das culturas chinesa e nao-chinesa acabou incentivando a imigrac;:ao de 

muitos especialistas em gong fu da China para os Estados Unidos. No final da 

decada de 1960, o gong fu comec;:ou a ser ensinado para nao-chineses, e a arte 

marcial chinesa foi se tornando cada vez mais popular. 

No Brasil, nao houve urna incidencia de imigrac;:iio chinesa tao forte como 

nos Estados Unidos. Predominou neste pais a imigrac;:ao de famflias japonesas, o 

que justifica uma maior facilidade para encontrarmos escolas tradicionais de 

karate ou judo, do que gong fu. A introduc;:ao do gong fu no Brasil deve-se em 

grande parte a influencia da cultura americana, atraves da importac;:ao de filmes de 

gong fu produzidos nos Estados Unidos. 

Quanta ao sistema Louva-a-deus do Norte Sete Estrelas, o mesmo foi 

trazido para o Ocidente pelo Dr. Brendan Lai, tambem na decada de 60, quando 

ele imigrou para os Estados Unidos e comec;:ou a ensinar o estilo. No Brasil, 

11 
Ibidem, p. 17. 
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existem outras linhagens do estilo Louva-a-deus. A linhagem do Dr. Brendan Lai, 

especificamente, chegou ao pais atraves do Sifu Samuel Mendonga, em 1999. 

2.5 Especifica~oes do estilo louva-a-deus 

Nesta escola, muita atengao e dedicada ao estudo do hist6rico do estilo. Os 

alunos ingressantes sao incentivados a estudar a parte te6rica, que compreende 

conhecimentos tais como arvore geneal6gica dos mestres do estilo, hist6ria de 

como surgiu o estilo, os nomes das formas em chines cantones eo significado dos 

mesmos, e os nomes dos movimentos. Essa atengao que e dirigida ao 

conhecimento dos nomes dos movimentos e formas e muito relevante, a meu ver, 

pais geralmente estes names traduzem com precisao a propria qualidade dos 

movimentos em questao. 

1. Surgimento do Estilo de Gong Fu Louva-a-deus do Norte Sete Estrelas 

A hist6ria mais provavel acerca do surgimento do estilo Louva-a-deus 

sugere que ele tenha sido criado ha aproximadamente 370 anos, na provincia de 

Shantung, na China. Pode ser considerado urn sistema de tecnicas bastante 

complexo, pais tanto o fundador quanto seus sucessores, que tambem 

contribuiram para a criagao das formas do estilo, ja eram grandes artistas marciais 

de outros estilos, com muitos anos de treino, antes de se dedicarem ao 

desenvolvimento e estudo do estilo Louva-a-deus. 

2. Arvore Geneal6gica do Estilo 

Fundador do estilo: Wong Long- montanha Lao, provincia de Shantung. 

2a geragao: Sin Siu Tou Yang- taoista de origem desconhecida. 

3a geragao: Lei San Tien- de Hai Yang, Shantung. 

4a geragao: Wong Wei San- de Fu Shan, Shantung. 

sa geragao: Fang Yo Tong- de Chi Moh, Shantung. 

45 



68 gera9ao: Lo Kuo Yo- de Fung Loi, Shantung. 

78 gera9ao: Wong Hon Fan- de Soen Duk, Cantao. 

88 gera9ao: Brendan Lai (Lai Dat Chung) - de Hong Kong. 

98 gera9ao: no Brasil, Samuel Mendon9a (Campinas/SP). 

3. Criacao e Desenvolvimento do Estilo 

Existem muitas hist6rias sabre a cria9ao do estilo de gong fu louva-a-deus. 

Em resume, Wong Long, seu fundador, foi uma artista marcia! que tinha grande 

experiencia em varies estilos. Algumas hist6rias mencionam que Wong Long 

esteve envolvido com o movimento politico de derrubada da dinastia Ching para 

restaura9ao do governo Ming; outras hist6rias nao mencionam nada a esse 

respeito. Em algum momenta de sua vida, acredita-se que Wong Long tenha 

entrada em cantata com urn temple existente na montanha Lao Shan. Ele nao 

esteve Ia para ser urn mange regular, de cabe9a raspada, mas para aprofundar 

seus conhecimentos. 

Diz-se que, neste temple, ele testou suas habilidades de gong fu e, a 

princfpio, foi derrotado pelos manges de nfvel mais baixo (porem, treinados em 

artes marciais). Entao Wong Long treinou ainda mais, e conseguiu superar estes 

manges - mas nao conseguiu derrotar o abade (chamado Feng). Nesta epoca, o 

abade estava prestes a viajar por tres anos. Durante o perfodo em que estaria 

fora, o abade estaria adquirindo conhecimento e aprimorando suas habilidades 

marciais, inclusive em tecnicas de Palma de Ferro. 0 abade disse a Wong Long 

que ele deveria continuar treinando, no temple, e que eles testariam novamente 

suas habilidades, em urn combate amigavel, quando retornasse. Wong Long 

estava desalentado porque, com as habilidades que tinha no momenta, e sabendo 

que o abade ia adquirir conhecimentos adicionais, ele provavelmente seria 

derrotado mais uma vez. 

Urn dia, enquanto estava fora, em urn bosque, ele deparou-se com o 

combate entre urn louva-a-deus e uma cigarra (alguns relates alegam que era urn 

pequeno passaro). Observou que os movimentos do louva-a-deus pareciam-se 
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muito com tecnicas marciais. Resolveu entao capturar o inseto e leva-lo para casa. 

Estudou o inseto e seus movimentos, e acabou criando a base de um novo estilo 

de gong fu: o sistema louva-a-deus. Ele incorporou estes novas metodos de I uta e, 

quando o abade Feng retornou, e eles tiveram seu combate amigavel, Wong Long 

estava preparado, tendo conseguido derrotar o abade. 0 abade ficou surpreso 

com o novo metodo de luta de Wong Long, e juntos eles trabalharam para 

aprimorar este novo estilo de arte marcial. 

Muitas hist6rias mencionam que Pan Po foi a primeira forma criada para o 

estilo. Uma das hist6rias, especificamente, alega que Pan Po, especialmente a 

forma feita por duas pessoas (Ling), e uma reprodu9ao de trechos da luta entre 

Wong Longe o Abade Feng. 

0 sistema louva-a-deus foi mantido dentro das paredes do templo, e 

guardado como um ''tesouro". Ate que apareceu um monge taofsta, em visita ao 

temple, chamado Sin Siu Tou Yang, que aprendeu o louva-a-deus e, quando 

deixou o temple, trouxe para fora o sistema. A partir de entao, o estilo foi passado 

adiante para outros praticantes. 

A hist6ria narrada acima, com a qual tomei contato atraves de textos 

pertencentes ao acervo pessoal do Sifu Samuel Mendon9a, conta como se deu a 

cria9ao do estilo de uma maneira resumida. Para maiores detalhes, segue nas 

pr6ximas paginas a transcri9ao de um texto escrito originalmente pelo Mestre 

Wong Hon Fan, que foi traduzido para o ingles e ampliado pelo Mestre Tony 

Chuy12
• 

Ressalto que a versao abaixo nao se trata do unico registro existente, pois 

ha outras linhagens que apresentam diferentes interpreta96es desta mesma 

hist6ria. Os elementos que se repetem em quase todas as vers6es sao, 

especialmente, o nome do fundador do estilo, Wong Long, e o fato de ele ter 

12 
Wong Hon Fan. Hist6ria do Estilo Louva a Deus: A lnven(:ao e Desenvolvimento do Louva-a­

Deus do Norte - Escola de Boxe Chines. Tradw;:ao e complemento para o Ingles: Mestre Tony 
Chuy. Traduc;:ao para o portugues: Alex Victor de Lima. Jornal da Associac;:ao dos Estudantes de 
Artes Marciais Tony Chuy, Nova lorque, Nova lorque, Segunda Edi<;:ao, 2001 . Esse tex1o consta 
tambem no site www.brendanlai.com. 
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observado o combate entre urn louva-a-deus e urn animal de porte maior que o 

dele- seja uma cigarra, urn passaro ou ate mesmo uma pequena cobra13
. 

Ao termino da Dinastia deMing (metade do seculo XVII) viveu urn 
nativo de Shantung, com o nome de Wong Long. Ele era urn 
homem muito patri6tico e considerado pelo governo Ming como urn 
subversive; ele sempre estava pensando em dar o corpo e a alma 
em defesa do pafs. Porem, suas tentativas eram futeis e seu 
entusiasmo rejeitado. Abatido, ele se retirou da Montanha Sung e 
praticou no Templo de Shaolin, na esperanga de que urn dia isto 
lhe seria util. 
Depois da Dinastia Manchuria Ching assumir os reinados de 
governo, Wong pensou que este era o momenta para oferecer seus 
servigos. Porem, achou que nao haveria nenhum Iugar para ele no 
governo Ming que se desmoronava, e nem no exercito. Assim, 
voltou ao Templo de Shaolin e planejou lutar com forgas de 
guerrilha contra os invasores. lnfelizmente, o governo de Ching 
descobriu os pianos dele, mas por causa de sua habilidade 
superior, em uma manobra astuta e com a ajuda dos colegas, 
Wong escapou, acompanhado por seu instrutor. Evitando ser pego 
novamente pelos soldados, eles usaram a rota pelas "terras altas", 
por via das Montanhas de Ngo-Mei e Montanha de Kwan-Lun, 
chegando eventualmente a Montanha de Lao, na Provincia de 
Shantung. 
No entanto, o Situ de Wong morreu devido a sua avangada idade e 
urn de seus colegas o sucedeu. Com o passar do tempo, Wong 
lutava amigavelmente com seu superior, tanto as tecnicas de maos 
vazias, como as com armas. 0 superior de Wong estava mais 
qualificado e entao Wong sempre era derrotado. Wong se sentia 
envergonhado e prometeu que estabeleceria uma meta para 
exceder a habilidade de seu superior em tres anos. 
Tres anos passaram depressa. Bern preparado, ou assim ele 
pensou, Wong lutou com seu superior e perdeu novamente. Agora 
Wong se sentia tao envergonhado que pensou em cometer 
suicfdio. Urn dia, o superior de Wong decidiu passar algum tempo 
viajando e vagando pelo pafs; como estava partindo, solicitou a 
Wong que praticasse diligentemente e que esperaria ver grandes 
avangos em suas habilidades quando voltasse. 
Urn dia quente, durante a ausencia de seu superior, Wong estava 
entediado em seu confinamento. Assim ele levou sua espada e 
alguns livros e buscou refugio do calor nos bosques. Enquanto se 
refrescava em baixo das arvores, comegou a virar as paginas de urn 

13 
Como existem inumeras especies de louva-a-deus, seus tamanhos sao muito variados, de tal 

forma que o combate entre um louva-a-deus e um pequeno passaro ou cobra nao e tao inusitado 
quanto pode parecer, a principio. 
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livro, e ouviu alguns sons. Os sons pareciam desesperados. Wong 
observou e achou, no alto de uma arvore, urn louva-a-deus e uma 
cigarra, em combate mortal. Usando seus bra~ fortes e pingas 
como garras, o louva-a-deus atacava agressivamente a cigarra. A 
batalha terminou logo e a cigarra foi derrotada e devorada. 
Tendo assistido a batalha, algo ocorreu a Wong. 0 louva-a-deus se 
movimentava artisticamente durante sua matanga. Esperava para 
seus avanyos e se retirava perfeitamente; usava golpes a longa 
distancia e esmagamento a curta distancia corretamente; pegava e 
langava metodicamente. Wong pensou, "lsto nao se assemelha as 
habilidades de uma pessoa lutando"? Assim, Wong capturou o 
mantideo e o levou para o templo. Ele procedeu provocando o 
inseto diariamente com urn pedayo de palha e entao, 
cuidadosamente, observava as suas realf(ies. 
Sendo urn homem analitico e inteligente (e perito em varios estilos 
de artes marciais), Wong descobriu logo que o mantideo fizera uso 
de doze metodos principais para ataque e defesa que sao 
conhecidos como os doze principios ou palavras-chave do estilo 
Louva-a-Deus. Os primeiros tres principios sao AU, LAU, e CHOI. 
lndividualmente, os significados respectivos deles sao gancho, 
aperto e agarramento. Mas, quando todos os tres sao usados em 
combinayao, os movimentos atuais sao urn gancho, um aperto e 

entao um go/pe. 0 quarto principio e GWA que, neste caso, 
significa bloqueio superior. 0 quinto e sexto principios sao DIL e 
JHIN que pretendem interceptar e avan~ar. 0 setimo e oitavo 
principios sao DIEW e DAH, significando gancho e golpe 
respectivamente. 0 nono e decimo principios sao JEEN e NEEN. 
Os significados respectivos deles sao aderir e colar e refletem os 
principios bern parecidos de luta a curta distancia. 0 decimo 
primeiro e decimo segundo principios sao TIEP e KAO e significam 
aderir e apoiar. 
Wong pegou os melhores pontos de dezessete outras escolas de 
boxe chines daquele momento e os combinou agora em urn estilo 
conciso sem igual, conhecido como o estilo do Louva-a-Deus. 
Quando o superior de Wong voltou, tres anos depois, lutou 
novamente com Wong. Sem saber da grande melhoria em sua 
habilidade, o superior foi jogado Ionge alguns metros durante o 
combate amigavel. lmpressionado, ele perguntou para Wong a 
razao do seu grande avanyo marcial. Wong lhe falou tudo o que 
acontecera. Depois disso, eles praticaram entre si freqiientemente, 
refinando a arte para urn nivel superior. Desta forma, o Boxe do 
Louva-a-Deus foi originado. 
Algumas decadas depois, Wong e o superior morreram, mas a arte 
do Louva-a-Deus nao estava perdida. Continuou sendo ensinada 
aos monges do Templo de Shaolin e foi desenvolvida mais adiante 
com cada gerayao. Porem, a arte ainda ficou limitada s6 as 
pessoas de dentro do templo, ate urn monge taoista chamado Sin 

49 



Siu Tou Yang, que vagava ao Iongo da China e que, ao entrar para 
o Temple, aprendera a arte ensinada pelos menges. 
Depois que Sin Siu deixou o temple, ele ensinou a arte a Lei San 
Tien. Depois que Lei aprendera o sistema inteiro, entao 
estabeleceu um servi9o de escolta na China. Por uma certa taxa, 
guardaria e transportaria valiosos bens para um destine fixo para 
seus clientes. 0 servi9o de Lei era notavel por sua confiabilidade e 
seguran9a ao Iongo do Norte da China. Lei ficou conhecido pelos 
ladroes como "Maos de Relampago". Ninguem pode derrota-lo. 
Com o passar do tempo, Lei se preocupou se haveria alguem para 
passar a arte que lhe tinha trazido fama e prosperidade, ja que nao 
teve nenhum filho. Assim, ele foi a procura de alguem que tivesse 
tido um treinamento basico suficiente em artes marciais para herdar 
a arte do Louva-a-Deus. Ele nao foi desapontado. Um dia, 
enquanto estava viajando pela Montanha Fuk, ele ouviu falar de um 
homem chamado Wong Wei San, que era o campeao de boxe 
nacional naquele ano. Assim, Lei visitou Wong e pediu para que 
executasse algumas de suas tecnicas premiadas. Depois de 
assistir Wong executar, Lei zombou dele e disse que tais tecnicas 
nao deveriam ter ganho o campeonato. Wong ficou extremamente 
bravo e tentou atacar o Lei. Porem, Lei parecia desaparecer no ar. 
Risos surgiram atras de Wong, que virou ao redor e tentava agarrar 
Lei, mas novamente em vao. Ao contrario, ele foi segurado, 
completamente impossibilitado de se movimentar. Percebendo que 
ele nao conseguiria veneer a luta contra o homem mais velho, ele 
pediu para que Lei se tornasse seu professor. Nos anos que se 
seguiram, ele aprendeu sem reservas tudo aquila que o professor 
delesabia. 
A famflia de Wong era rica, assim ele nao teve com que se 
preocupar sobre dinheiro. Nem quis exibir sua arte que tinha 
aprendido a estranhos. Ele praticava com fascina9ao. Pelos anos 
que se seguiram, no fim de sua vida, Wong decidiu ensinar sua arte 
a Fang Yo Tong. 
Fang era um homem enorme e pesava mais de trezentas Iibras e 
foi conhecido pelas pessoas como "0 Gigante Fang". Ele tambem 
era excelente nas tecnicas de Palma de Ferro. Uma vez, enquanto 
Fang estava andando pelos campos, ele se encontrou entre dois 
touros a lutar. Fang os observava, foi quando os touros o 
confundiram com um invasor e correram em sua dire9ao para 
ataca-lo. Quando o primeiro chegou, Fang pos toda sua for9a na 
perna direita e desferiu contra o touro um forte chute na barriga. 0 
touro caiu morto imediatamente. Fang tratou o segundo touro 
severamente da mesma maneira. Ele agarrou um de seus chifres 
com a mao esquerda e o golpeou duramente com a parte de tras 
de sua mao direita. 0 segundo touro tambem caiu morto. 0 
fazendeiro que era dono dos touros pediu compensa9ao pela perda 
dos animais, mas Fang recusou-se e argumentou que ele s6 estava 
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agindo em autodefesa. 
Assim, o nome de Fang correu por toda parte da China. Em 
meados de 1870, alguns russos pediram que Fang competisse em 
um torneio de boxe na Siberia. Se nao fosse pela ajuda de muitos 
amigos e colegas que o proveram com os recursos financeiros 
necessaries, ele nao poderia ter participado. Quando Fang chegou 
na Siberia, derrotou seu anfitriao como tambem os demais 
desafiantes. Ele ganhou o campeonato e trouxe gloria para a 
China. lnfelizmente, o feito nao foi conhecido amplamente devido 
aos precarios metodos de comunica9ao daquela epoca. 
Em 1919, o comite da Associa9ao Atletica Jing-Mo de Shangai foi 
surpreendido pela perfei9ao desta escola de boxe chines. Eles 
enviaram um representante a Shantung pessoalmente atras de 
Fang para que ele ensinasse sua arte em Shangai. Porem, Fang 
recusou devido a sua avanyada idade. Ao inves, ele enviou em seu 
Iugar dois de seus discfpulos para representar. Eles eram Wong 
Wai Sun e Lo Kuo Yo. Porem, Wong nao p6de se acostumar a vida 
da cidade e assim ele se resignou e voltou a provincia nativa 
enquanto Lo permaneceu em Shangai. Lo (o qual era apelidado de 
"Quarto Tio") come9ou aprendendo sob a supervisao de Fang com 
uma tenra idade. Ele era famoso por seu Teet Sah Jeung (Tecnicas 
de Palma de Ferro) e Lo Han Gong (um exercfcio de energia 
interna do Louva-a-Deus). 
Em 1929, em uma competi9ao nacional de boxe chines que 
aconteceu em Nanjing, um dos estudantes de alto nfvel de Lo, de 
nome Ma Shing Garm, representou Shangai na competi9ao. Ma 
ganhou o primeiro premio. 0 nome dele, assim como tambem o de 
seu instrutor, apareceu nas manchetes de todos os jornais em 
Shangai. 
Alguns anos depois, Lo foi enviado pela Associa9ao Atletica Central 
Jing-Mo para inspecionar filiais da organiza9ao deles nas 
provfncias meridionais, sendo essas Hong Kong e Macao. 
Lo ensinou em Hong Kong ate a Segunda Guerra Mundial 
come9ar. Com isso, decidiu voltar a sua nativa provincia de 
Shantung. Um dos seus discfpulos de "portas-fechadas", Wong 
Hon Fan, continuou a missao de promover o Boxe Louva-a-Deus 
depois que ele partisse. Wong Hon Fan treinou muitos estudantes 
em Hong Kong, durante os quarenta anos de carreira pedagogica. 
Ele interrompeu seus ensinamentos em 1972 e faleceu em 
dezembro de 1973. Ele era famoso e reputado por ensinar o Boxe 
Louva-a-Deus em Hong Kong. 
Entre os discfpulos de Wong, M aproximadamente vinte que foram 
certificados para ensinar. Um destes discipulos e Brendan Lai que 
esta ensinando atualmente em Sao Francisco, California. Grao 
Mestre Lai e um dos precursores que promoveram as Artes 
Marciais Chinesas nos EUA, nos anos 60. Ele patrocinou muitas 
exibi96es de artes marciais e torneios e tambem foi selecionado 
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como um dos Top Ten Instructors nos Estados Unidos pela Revista 
Inside Kung Fu. 
Da invengao do Boxe Louva-a-Deus ate hoje, houve uma hist6ria 
de tres seculos e meio, com refinamento ininterrupto e melhoria da 
arte, tornando assim um dos sistemas mais completos de boxe 
chines que e praticado atualmente. 

4. Tftulos da Tradicao Chinesa 

Os membros de uma escola tradicional de gong fu recebem nomes 

especfficos, que indicam posigoes dentro de uma hierarquia. A escola e 

considerada como sendo uma grande famflia, onde se tem pai, mae, filhos, tios, 

avo e, a partir do momenta em que voce entra para uma escola tradicional, e 

como se aquela comunidade passasse a ser realmente sua famflia. Seguem 

abaixo alguns destes nomes, os quais os alunos devem utilizar para se referirem 

aos demais membros do grupo 14
: 

1. Si-Jo: fundador do estilo 

2. Si-Gung: instrutor do Si-Fu 

3. Si-Por: esposa do Si-Gung 

4. Si-Fu: instrutor de Gong Fu 

9. Si-Mui: irma mais nova de gong fu 

10. Si-Pak: irmao mais velho do Si-Fu 

11. Si-Suk: irmao mais novo do Si-Fu 

5. Si-Mo: esposa do Si-Fu 

6. Si-Hing: irmao mais velho de gong fu 

7. Si-Je: irma mais velha de gong fu 

8. Si-Dai: irmao mais novo de gong fu 

12. Mun-To: discfpulo 

13: Dai-Gi: estudante 

14. To-Suin: aluno do aluno do Si-Fu. 

E importante ressaltar que nao seria possfvel acertar com muita precisao, 

neste trabalho, na grafia de palavras de origem chinesa sem um estudo cuidadoso 

do idioma, pois na China existem inumeros dialetos. Entre eles, o cantones e o 

que geralmente aparece nas nomenclaturas deste estilo. Alem disso, por se tratar 

14 
WING, Lee Kam. The Secret of Seven-Star Mantis Style. Trad. (para o ingles): Lee Kam Hoi. 

Hong Kong: Lee Kam Wing Martial Art Sports Association, 1985. 1 ed. p. 45. No caso do fundador 

do estilo, as palavras podem aparecer invertidas: Jo-Si, ao inves de Si-Jo, assim como no caso de 
um grao mestre (ao inves de Si-Gung, pode aparecer Chung-Si - nota-se tambem uma diferen<;a 
na romaniza<;ao da palavra Gung/Chung). Obs: as palavras tambem podem ser escritas sem hifen 
e unidas, como: Sifu, Sihing, Sigung etc, como adotei no corpo deste texto. 
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de um alfabeto ideografico, encontra-se muita disparidade nao apenas na 

tradu9ao para o portugues, mas na propria romaniza9ao - transcri98.0 das 

palavras para os fonemas existentes no nosso alfabeto. Existe uma romaniza9ao 

oficial, pin yin, que determina, por exemplo, o emprego da terminologia gong fu, 

em Iugar de kung fu, que e a versao popularmente mais conhecida. Procurei 

seguir esta romaniza9ao em alguns casos, como nos termos gong fu, taijiquan, 

guoshu, bagua; mas a escola que pesquisei nao adota a romaniza9ao pin yin em 

todos os termos, e fazer esta triagem seria um trabalho a parte. 

5. Ramificacoes do estilo Louva-a-deus 

Assim como existem muitas diferencia96es de estilos de gong fu, tambem 

existem, dentro de cada estilo, diversas ramifica96es. Algumas das principais 

ramifica96es de louva-a-deus de que se tem notfcia sao: louva-a-deus sete 

estrelas, louva-a-deus flor de ameixa, louva-a-deus tai chi, louva-a-deus seis 

harmonias, louva-a-deus oito passes, entre outras. 

Segundo uma lenda conhecida entre algumas linhagens de louva-a-deus, 

um antigo mestre pediu a seus discfpulos que safssem e s6 voltassem quando 

tivessem encontrado um louva-a-deus. Gada discfpulo voltou trazendo uma 

especie diferente do inseto. Um dos insetos tinha em seu dorso sete pequenas 

manchas, o outre tinha uma unica mancha escura que se parecia com uma 

ameixa, em outre o desenho parecia o sfmbolo do Tao, outre tinha seis pontes 

simetricos etc; e assim, o mestre foi designando as diferentes linhagens, em 

fun9ao do inseto que cada discfpulo trouxe. Trata-se de uma hist6ria mftica, que 

tenta explicar em uma pequena parabola um processo que provavelmente 

aconteceu de modo natural, ao Iongo das sucessivas gera96es. 

Em cada ramifica9ao, podem aparecer algumas formas que levam o nome 

de outre ramo. Por exemplo, a escola pesquisada e da ramifica9ao Sete Estrelas, 

mas tem formas como Lok Hap Gwan (Bastao Seis Harmonias), Mui Fa Cheung 

(Lan9a Flor de Ameixa), Mui Fa Sau (Maos Flor de Ameixa), entre outras. As 

vezes, a forma pode pertencer a outra ramifica9ao, e ter sido transmitida e 
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passada adiante, conservando o nome do ramo de origem. Mas nem sempre esta 

explica9ao se aplica: em alguns cases, o fato de uma forma ter o nome de outra 

ramifica9ao e mera coincidencia. 

Gada ramifica9ao possui ainda diferentes linhagens, onde acabam 

acentuando-se as caracterlsticas deste ou daquele mestre. A linhagem de Sete 

Estrelas a que o Sifu Samuel Mendonga esta vinculado e a linhagem do Dr. 

Brendan Lai. Dentre os Sihings do Sifu Samuel Mendon9a que vivem nos Estados 

Unidos, destaca-se o Mestre Tony Chuy que, alem de ter sido discipulo do Dr. 

Brendan Lai, foi disclpulo tambem do mestre Chiu Chuk Kai, da linhagem do 

Louva-a-deus Tai Chi, tendo promovido o encontro destas duas linhagens, as 

quais ensina em sua escola. 

6. Relac6es entre mestre e disclpulo 

E importante notar que existe, na tradi9ao da arte marcia! chinesa, uma 

diferen9a entre ser aluno e ser disclpulo de um mestre. Um mestre de gong fu 

pode ter inumeros alunos, mas discfpulos sao apenas aqueles que ele reconhece 

como tais, geralmente havendo, ate mesmo, documenta9ao escrita que comprove 

tal reconhecimento. 0 grao mestre Wong Hon Fan (7• gera9ao), por exemplo, teve 

cerca de quatro mil alunos; no entanto, reconheceu no maximo vinte e cinco deles 

como seus discfpulos, entre eles o Dr. Brendan Lai. 

A relagao entre mestre e disclpulo, originalmente, era muito diferente do 

que hoje se verifica entre professores e alunos, em todas as areas. Young (1997) 

escreveu um texto a respeito do significado da palavra Sifu, onde ele afirma que: 

Tradicionalmente, os disclpulos viviam com seus Sifus. As escolas 
muitas vezes eram grandes constru96es com salas de treino e 
dormitories. Para muitos alunos, treinar era tudo o que sempre 
faziam. Eles passariam anos com seu Sifu, aprendendo tudo que 
ele teria para ensinar. Alguns alunos ficariam ate mesmo depois de 
completar seus estudos para ajudar o Sifu a ensinar e a dirigir a 
escola. Hoje em dia, este modo de ensinar e aprender e muito mais 
diflcil, porque muitos alunos aprendem gong fu para recreayao ou 
como um hobby. E diflcil estudar em tempo integral por raz6es 
financeiras. No passado, as rela96es que se desenvolviam entre 

54 



sifus e alunos e tambem as rela<;oes entre colegas de treino eram 
muito diferentes. 0 vfnculo que se estabelece atraves da 
convivencia diaria, e do habito de fazer juntos as refei<;oes, e muito 
mais forte do que aquele visto nas escolas modemas. Realmente 
era muito mais como uma famflia e portanto, termos como Situ, 
Sihing (irmao de treino mais velho) e Sije (irma de treino mais 
velha) eram altamente aplicaveis. Ainda que as escolas modernas 
nao apresentem vfnculos assim, tao estreitos, os termos sao 
usados ate hoje porque nos tentamos incentivar estas rela<;6es. 15 

As tradi<;oes modificam-se, mas o esfor<;o em rememora-las e preserva-las 

faz parte dos anseios de todo ser humane, pois o lastro ao qual estamos ligados e 

parte viva de nossa propria identidade. Para praticantes de gong fu, pequenos 

gestos como a utiliza<;ao de termos tradicionais, o Mbito de homenagear mestres 

antecessores, o empenho em repetir ritos como a cerim6nia do eM, entre outros, 

sao atitudes que atribuem sentido a sua pratica. 

7. Comentarios sobre os nomes dos movimentos 

Nas formas do estilo louva-a-deus, que se constituem de dezenas de 

movimentos, cada movimento tern urn nome especffico, que traduz uma imagem 

diretamente relacionada com a propria a<;ao que e o objetivo daquele movimento. 

Urn born exemplo disso encontra-se no movimento dor gong16
• Dentro da 

forma Dor Gong, que se constitui de varies movimentos, existe urn movimento 

especffico, que tambem se chama dor gong. Este e urn movimento de defesa, 

aplicado quando o adversario segura o bra<;o do executante, e que o mesmo 

realiza atraves de movimentos de prona<;ao e supina<;ao dos antebra<;os que, 

combinados, geram uma circularidade e uma flexibilidade que irao, finalmente, 

acabar por desarmar a rigidez do adversario. Tambem e interessante notar que, 

se o proprio executante realiza esta defesa de uma maneira rfgida, ela nao tern a 

mesma eficacia. 

15 
Young, Vance. Situ. Praying Mantis Martial Arts Institute. 15th Anniversary. Comemorative Issue. 

New York, NY, 1997. 
16 

A tradugao aproximada de dor gong e "evitando a rigidez''. 
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Os nomes das formas sinalizam as qualidades de movimentos que as 

mesmas tern por objetivo desenvolver. Na forma Pan Po, existe um movimento 

especffico que e a propria sfntese da ideia de "passo esmagador'', que e o 

significado literal do nome da forma. Nesse movimento, os pes batem forte no 

chao, produzindo barulho, como duas pancadas em uma porta. Os pr6prios sons 

dos ideogramas Pan e Po sao uma simula9ao dos sons produzidos pelos passos 

fortes que aparecem na forma, assim como acontece nas onomatopeias, na 

Ungua Portuguesa
17

• Seguindo o mesmo princfpio, o nome Charp Choi, atribufdo 

a uma outra forma do estilo, pode ser traduzido de forma aproximada por "maos 

perfurantes", por causa dos movimentos que caracterizam esta forma, e assim por 

diante. 

As gera96es mais antigas costumavam atribuir nomes simb61icos aos 

movimentos. Sendo assim, tomando, por exemplo, a forma Pan Po, que e 

considerada uma das mais antigas, existem nela alguns nomes de movimentos 

que tern significados metaf6ricos, ao inves de significarem especificamente a a9ao 

realizada. Por exemplo, no nome do movimento Hoi Dai Chui Dzahm, encontram­

se os ideogramas "mar'', ''fundo", "apanhar'' e "agulha". A combina9ao de todas 

essas ideias poderia resultar em uma frase como "apanhar agulha no fundo do 

mar'', expressando uma imagem da qualidade com a qual aquele movimento deve 

ser realizado. 

8. Relacoes entre formas e lutas combinadas 

A arte marcia! constitui-se de tecnicas de luta, mas nao se resume a isso. 

Para o treinamento e a manuten9ao das tecnicas, os mestres de louva-a-deus, 

que se destacaram ao Iongo da existencia do estilo, criaram aquilo que chamamos 

de ''formas", assim como existem os "katas", na arte marcia! japonesa. 

A principal finalidade das formas e o registro das tecnicas, para serem 

passadas adiante. A forma, dentro do panorama das artes marciais, consiste em 

17 
Segundo explicagao do Grao Mestre Brendan Lai, em urn treino que ele supervisionou aqui, no 

Brasil. 
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urn dos principais metodos utilizados para se passar o conhecimento para o 

discfpulo. E uma especie de mfdia; assim como hoje contamos com recursos 

videograficos, e alguns sistemas de nota9ao, como a labanotation (ou gratia da 

dan9a), a cria9ao de formas foi a maneira que os mestres de algumas artes 

marciais chinesas encontraram para perpetuar o fruto de seu trabalho. E 

importante observar que existem artes marciais que nao enfatizam tanto a 

execu9ao de formas, como, por exemplo, owing chun18
, mas, na maior parte das 

artes marciais, as formas sao o recurso principal adotado para esta finalidade de 

transmissao do conhecimento. 

Erroneamente, alguns praticantes da arte marcial chinesa aqui no Brasil 

passaram a chamar estas formas de "katis", porem, e importante observar que 

essa terminologia nao e empregada no circuito internacional de arte marcial 

chinesa, como foi constatado atraves das fontes consultadas, incluindo a internet. 

Por isso, para este trabalho, adotamos a terminologia "formas", seguindo 

orienta9ao do proprio Dr. Brendan Lai. 

As formas de maos vazias sao, literalmente, formas coreografadas -

seqOencias fechadas de movimentos que sintetizam lutas aplicadas. Urn dos 

objetivos de se treinar as formas e o aperfei9oamento das tecnicas, enfatizando os 

desenhos dos movimentos, respeitando-se rigorosamente a disposi9ao das partes 

do corpo no espa9o e os angulos formados entre as partes do corpo. Essa 

"limpeza" dos movimentos vai permitir que os mesmos, quando forem realizados 

na luta aplicada, tenham verdadeira eficacia. Segundo Parulski: 

( ... ) Os praticantes do gong fu baseiam-se na velocidade, for9a, 
agilidade e resistencia para executar seus ataques e defesas. Eles 
tambem usam uma mais ampla variedade de series de armas em 
suas artes. Uma serie (kuen) refere-se a movimentos semelhantes 
a dan9a, arranjados de antemao, que ensinam aos representantes 
tecnicas, enquanto desenvolvem poder, velocidade e agilidade. 19 

18 Martial Arts/FAQ (rec. martial-arts FAQ). http://www.fags.org/tags/martial-arts/faq/. Data do acesso: 16 
de setembro de 2003. Segundo a fonte consultada, esta arte marcia! prioriza os exercfcios de 

sensibilidade. 0 sistema possui, ao todo, apenas tres formas: Sil Lan Tao, Chum Kil e Bil Jee. 
19 Parulski, op. cit. p. 22. 0 autor utiliza o termo "serie", em Iugar de "forma". 0 termo em chines 
kuen (ou kuen tou), era utilizado tambem pelo Grao Mestre Brendan Lai, para referir-se as formas. 
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Embora um dos objetivos principais de se treinar as formas seja preparar o 

aluno para situa96es futuras de luta, ele e incentivado a treinar focando toda a sua 

aten9ao no aqui e agora, ou seja, em realizar corretamente a forma, em termos de 

plasticidade do movimento. Creio que isso ajuda a promover toda a beleza de que 

a arte marcial esta imbufda. 

Aos poucos, o Situ vai introduzindo no treinamento do aluno praticas de 

tecnicas em dupla, que ele vai aprendendo ao mesmo tempo em que aprende as 

primeiras formas. Em um segundo estagio, os exercfcios em dupla evoluem para 

lutas combinadas, que consistem em formas inteiras que sao realizadas em dupla 

(Ling Pan Po, Ling Sap Bart Sau, Ling Dor Gong). S6 depois de alguns anos, o 

aluno e convidado a participar de treinos de luta propriamente dita. 0 autor Tony 

Chuy descreve esse processo, destacando a importancia da aprendizagem das 

formas para a aquisi9ao de princlpios de I uta, que vao habilitar o indivfduo para o 

momento em que as lutas serao inseridas em seu treinamento: 

0 estilo Louva-a-deus utiliza um programa sistematico e gradual, 
em um metodo passo-a-passo, ensinando o aluno a se defender. 
No come9o, como a maioria das outras escolas, os alunos devem 
aprender alguns movimentos e posturas basicas juntamente com 
exercfcios de condicionamento, primordialmente para desenvolver 
uma base s61ida e para fortalecer os membros para o contato 
ffsico. Depois os alunos vao aprender formas para aprimorar a 
coordenaQao, resistencia e velocidade. 0 mais importante, no 
entanto, e que as formas incorporam os princfpios de I uta do estilo 
Louva-a-deus e imprimem ao aluno o habito de atacar em rapidas e 
repentinas explosoes de movimentos combinadas, o que e uma 
marca registrada do estilo Louva-a-deus. Apesar de os iniciantes 
estarem apenas superficialmente conscientes disso, ao 
aprenderem as formas, eles estao de fato aprendendo a lutar. Toda 
tecnica, em uma forma de louva-a-deus, tem uma aplica9ao pratica 
de luta, que os alunos aprenderao praticando os exercfcios em 
dupla ("SARN SAO") e formas de luta combinada em mementos 
subsequentes de seu treinamento.20 

2° CHUY, Tony. The sudden and rapid attack method of Praying Mantis. Ancient Sets of Kung Fu, 
Canada, s/d. Vol. 1, n° 5. p. 17. 
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Para cada forma de maos vazias, no estilo louva-a-deus, existe uma luta 

combinada, onde um dos executantes faz os movimentos da propria forma, e o 

outre faz os movimentos complementares. lsto significa, nas palavras de Tony 

Chuy, que"( ... ) cada forma individual pode ser executada continuamente, do infcio 

ao tim, com um parceiro". Por exemplo, para a forma Pan Po, existe a luta 

combinada Ling Pan Po; para a forma Sap Bart Sau, existe o Ling Sap Bart Sau; 

para a forma Dor Gong, existe o Ling Dor Gong, e assim por diante. Registrei no 

video o Ling Sap Bart Sau, para que o leiter possa visualizar a aplica9ao, em I uta, 

dos movimentos da forma Sap Bart Sau (tambem constante no video). As formas 

do louva-a-deus podem ser realizadas desta maneira, em dupla, porque suas 

tecnicas nao sao seqOencias aleat6rias de movimentos, mas combina96es de 

tecnicas estrategicamente elaboradas para criar aberturas no oponente, ou para 

suscitar nele uma resposta esperada, facilitando a utiliza9ao de contra-ataques. 

No treino de lutas combinadas, os alunos exercitam principalmente a 

capacidade de interagir uns com os outros, de uma maneira o mais fluente 

possivel. Para os alunos iniciantes, e bastante dificil integrar-se com o movimento 

do outre, mas essa habilidade pode ser aperfei9oada atraves de muito 

treinamento. Desenvolver-se na execu9ao das formas ajuda o praticante a 

melhorar seu desempenho nas lutas aplicadas e, inversamente, conhecer as 

aplica96es ajuda a melhorar a performance, quando da realiza9ao das formas. 0 

desenvolvimento na arte marcia! ocorre de uma maneira sempre muito integrada. 

0 fato de se treinar as duas modalidades, lutas combinadas e formas, no 

louva-a-deus, trata-se de uma peculiaridade do estilo, pois, em muitos estilos de 

gong fu, praticam-se as formas e apenas algumas aplica96es "avulsas" (chamadas 

Doi Cha), mas nao necessariamente o Ling. Os Ling (partner form, em ingles), 

como Ling Pan Po e Ling Sap Bart Sau - que se tratam das aplica96es em dupla 

das lutas que essas formam sintetizam - sao caracterfsticos do estilo louva-a­

deus. 0 autor Tony Chuy esclarece que: 

As formas de luta-combinada sao uma peculiaridade do estilo 
Louva-a-deus, e sao pedra fundamental de acesso ao ensino de 
luta, no estilo. A pratica das formas de luta combinada produz 
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inumeros beneffcios. Alem de ensinar as aplicagoes das tecnicas, 
as formas em dupla tornam o aluno mais consciente da 
necessidade de tomar uma distancia adequada e melhoram a 
nogao de tempo. As formas em dupla tambem ajudam no 
condicionamento dos membros e permitem que o aluno sinta o 
contato com urn oponente vivo, o que desenvolve sua 
sensibilidade. Por ultimo, as formas em dupla ensinam para o aluno 
as diversas possibilidades inerentes em uma situagao de luta.21 

As lutas propriamente ditas, ou seja, nao combinadas, nao sao treinadas 

por aqueles que estao iniciando no estilo. Elas requerem urn nfvel ja avangado de 

desenvolvimento do praticante. A meu ver, nao basta apenas conhecer uma 

quantidade "n" de tecnicas. 0 desenvolvimento nao e quantitativa, mas qualitative. 

Chega urn determinado momento em que o executante nao apenas aprendeu e 

memorizou varias tecnicas, mas ja as interiorizou, de tal forma que toda uma 

linguagem corporal - o que aqui estou chamando de "linguagem" do estilo louva-a­

deus - ja se encontra pelo menos parcial mente incorporada. 

E importante observar que, se estamos falando de incorporagao de 

linguagem, ja ultrapassamos as barreiras de simplesmente memorizar urn 

vocabulario de movimentos. Qualquer artista performatico sabe a diferenga entre 

conhecer urn repert6rio de movimentos de uma tecnica, e dominar esta tecnica. 

Conhecer repert6rio e tarefa de facil realizagao. Podemos estudar plies, tendus, 

jetes, ronds de jambe ... Urn indivfduo adulto, que nunca tenha estudado ballet, 

pode perfeitamente aprender estes movimentos, entender os conceitos por tras 

dos mesmos - flexionar, arrastar, chutar, rodar a perna - e executa-los. Mas, 

quando fago alusao ao termo incorporagao de linguagem, estou me referindo 

aquele estagio em que o indivfduo nao apenas conhece as "palavras" desta 

linguagem, mas se expressa atraves delas. As palavras falam por si mesmas 

atraves do indivfduo. Ele articula essas palavras, mas fala algo que esta alem 

del as. 

Sendo assim, quando o praticante de gong fu ja se encontra neste estagio, 

ele nao precisa mais pensar sobre qual e a defesa que melhor funciona para 

aquele golpe que foi desferido contra ele. Ele simplesmente se defende. Esse 

21 Ibidem, p. 17. 
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praticante ja se encontra preparado para a aplicagao marcial de tudo aquilo que 

aprendeu. 

0 treino das formas individuais privilegia o desenvolvimento de uma 

memoria visual dos movimentos. Quando o praticante comega a treinar as formas 

combinadas, que sao realizadas em dupla, este treino desenvolve urn outro tipo de 

habilidade, que se encontra mais relacionada ao ambito cinestesico. 

Quando o aluno esta aprendendo uma forma, por exemplo, Pan Po, ele e 

instrufdo sobre as aplica<;:6es dos movimentos. No entanto, no momento em que 

vai aprender a forma combinada, parece que esta vendo aquilo pela primeira vez, 

porque a memoria visual que tern de si mesmo realizando a forma, ganha uma 

dimensao totalmente inusitada e, sem duvida, muito mais complexa, quando a 

prioridade passa a ser o relacionamento estabelecido com o col ega de treino para 

a realizagao das tecnicas com eficiencia marcial. 

A existencia de urn sentido marcial para todos os movimentos executados 

enriquece grandemente a tecnica, sendo que este enriquecimento estende-se, ao 

meu ver, para a dimensao estetica desta arte corporal. No estilo louva-a-deus nao 

existe urn movimento, por mais fnfimo que seja, que nao tenha aquilo que os 

praticantes do estilo chamam de "aplicagao". Todos os movimentos sao estudados 

contemplando-se a sua aplicagao pratica, em situagao de luta. Pratica e 

funcionalidade estao intimamente entrela<;:adas. A consciencia da aplicagao de urn 

movimento transforma a qualidade deste movimento, na execugao da forma. A 

qualidade do movimento se altera a medida que se alteram seus elementos 

constituintes, como por exemplo, modificagoes na utilizagao dos fatores Peso, 

Espa<;:o, Tempo e Fluencia. 
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9. Formas do estilo Louva-a-deus 

Existem muitas formas no estilo Louva-a-deus. As fontes pesquisadas 

apontam as tradu96es dos nomes destas formas e a hist6ria de como elas foram 

criadas. Nao seria possfvel mencionar hist6ria e tradu9ao dos nomes de todas as 

formas - tarefa esta que fugiria ao escopo deste trabalho. Estima-se que existam 

mais de cern formas consideradas como pertencentes ao estilo, considerando-se 

todas as ramifica9oes de louva-a-deus22
. Na pagina seguinte, apresento uma 

listagem de 28 formas (Tabela 1), as quais sao ensinadas para alunos iniciantes, 

basicos e intermediarios. Outras formas sao ensinadas nesta escola, porem nao 

constam do sistema de gradua9ao, por serem consideradas formas avan9adas. 

Nesta listagem, as formas que se encontram precedidas de numera9ao sao 

aquelas sobre as quais estarei tecendo comentarios, em seguida, acerca de como 

foram criadas ou inseridas no estilo, suas caracterfsticas principais etc. Selecionei 

apenas cinco formas basicas para esta finalidade, sendo quatro de maos vazias
23 

e uma de arma (bastao), pois o objetivo da exposi9ao destas informa96es te6ricas 

sobre o estilo e apenas dar subsfdios para o entendimento de algumas das 

caracterfsticas de seus movimentos, sobre os quais falarei na analise coreol6gica. 

22 Praying Mantis Martial Arts Institute. www.northernmantis.com. Data do acesso: 09/10/2003. Na 
pagina oficial da escola do mestre Tony Chuy, em NY, constam enumeradas 108 formas: 30 
formas de maos vazias, 33 formas de armas, 14 formas de !uta combinada com maos vazias e 31 
formas de lutas combinadas com armas. Este mestre esta ligado a duas entre todas as 
ramifica96es existentes {louva-a-deus sete estrelas e louva-a-deus tai chi). 
23 Entre elas, as duas formas que foram analisadas em detalhes: Pan Po e Sap Bart Sau. 
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Nome da forma Traduyao aproximada Categoria 

Sap Dzee Dzin 10 Caminhos de Luta Forma de maos vazias 

I (1) Gong Lik Kuen Forma Energetica Forma de maos vazias 

I (2) Sap Sei Lo 14 Caminhos Forma de maos vazias 

3 Ung Lonq Gwan Bastao 5° lrmao Forma de arma 

4 Pan Po Passe Esmaqador Forma de maos vazias 

5 Sao Bart Sau 18 Maos Forma de maos vazias 

Far Mei Doi Cha Locomotiva Luta combinada 

Chat Sau Doi Cha 7 Maos Luta combinada 

Dor Gong Evitando a Rigidez Forma de maos vazias 

Charp Choi Maos Perfurantes Forma de maos vazias 

Ung Hac Tan Tou Sabre 5 Elementos Forma de arma 

Ba Yuen Cho Dong Macaco Branco Sai da Toea Forma de maos vazias 

Ling Pan Po L. C. Passe Esmagador Luta combinada 

Hak Fu Tao Sam Doi Cha Tigre Negro Rouba Coracao Luta combinada 

Mui Fa Cheung Lanca Flor de Ameixa Forma de arma 

Ba Yuen Tao Tou Macaco Branco Rouba Pessego Forma de maos vazias 

Dai Ka Sic Forma Grandes Movimentos Forma de maos vazias 

Ling Sap Bart Sau L. c. 18 Maos Luta combinada 

Fu Mei Sam Jit Gwan Bastao Articulado Rabo de Tigre Forma de arma 

Siu Ka Sic Forma Pequenos Movimentos Forma de maos vazias 

Sei Lo Pan Dar Atacando em 4 Lades Forma de maos vazias 
Linq Dor Gong L. C. Evitando a Rigidez Luta combinada 

Lok Hap Gwan Bastao 6 Harmonias Forma de arma 

Yin Tsing Tan Tou Sabre Yin Tsing Forma de arma 

Hak Fu Gau Char Tiqre Neoro Cruzador Forma de maos vazias 

Mui Fa Sau Maos Flor de Ameixa Forma de maos vazias 

Lok Hap Ceun Tou Sabre Duple 6 Harmonias Forma de arma 

Tou Tan Cheung Sabre Contra Lanca Luta combinada de armas 

Tabela I 
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1. Gong Lik Kuen: 

A forma Gong Lik Kuen nao e uma forma originaria do estilo Louva-a-deus, 

mas uma forma inserida no estilo pelo grao mestre Lo Kuo Yo (6" gerac;:ao de 

mestres do estilo) com o objetivo de desenvolver o potencial energetico do aluno 

(a traduc;:ao do nome desta forma e "forma energica") e ensinar ao aluno 

movimentos basicos como socos, chutes e defesas, introduzindo-o no contexto da 

arte marcia!. Lo Kuo Yo ensinava arte marcia! na Jing Mo, estabelecimento de 

ensino de artes marciais localizado na China, onde se ensinavam diferentes 

estilos, e a forma Gong Lik Kuen era ensinada com o prop6sito de introduzir o 

aluno no contexto da arte marcia!, de um modo geral, para s6 depois o aluno optar 

por este ou aquele estilo. No material pesquisado em arquivo pessoal do Sifu 

Samuel Mendonc;:a, consta que, mesmo ap6s ter deixado a Jing Mo, Lo Kuo Yo 

continuou ensinando esta forma para alunos iniciantes, antes de comec;:arem a 

aprender as formas de louva-a-deus. Do mesmo modo, seu discfpulo Wong Hon 

Fan eo discfpulo deste, Brendan Lai, tambem cultivaram o habito de iniciar seus 

alunos ensinando esta forma. 

2. Sap Sei Lo: 

Lo Kuo Yo foi responsavel tambem pela introduc;:ao, no estilo Louva-a-deus, 

da forma Sap Sei Lo, que significa "Quatorze Caminhos". Quando ensinava artes 

marciais na Jing Mo, foi pedido a ele que criasse uma forma para ser ensinada 

para alunos que estivessem iniciando no estilo louva-a-deus. lsso porque as 

formas mais basicas do louva-a-deus sao muito complexas. Ele teve um perlodo 

muito curto (aproximadamente 24 horas) para realizar o que lhe haviam solicitado. 

Ele buscou, nas formas ja existentes, movimentos que fossem caracterfsticos do 

estilo louva-a-deus, tendo encontrado os quatorze movimentos que constituem a 

sequencia do Sap Sei Lo. 
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3. Ung Long Gwan: 

Trata-se da primeira forma de arma ensinada no estilo; e uma forma de 

bastao. 0 significado do nome desta tecnica e "Bastao 5° irmao". Consta em 

acervo pessoal do Sifu Samuel Mendon9a uma versao da hist6ria de como foi 

criada esta forma24
: 

Durante a Dinastia Sung viveu um General, cujo nome era K. Y. 
Yang. Este homem era muito leal ao lmperador, e muito qualificado 
em Artes Marciais. Ele viu que todos os membros de sua familia 
foram bem treinados em Artes Marciais. Este general teve sete filhos 
e os chamava de filho Numero 1, filho Numero 2, ate o filho Numero 
7. Aconteceu que o General Yang e seus sete filhos tiveram uma 
batalha com uma for9a rebelde, liderada porT. J. Siu. General Yang 
foi derrotado, mas teve exito em proteger o lmperador na retaguarda. 
lnfelizmente, seus filhos de Numero 1, 2 e 3 morreram na batalha. 
Mais tarde, General Yang cometeu suicfdio. 
0 filho de Numero 5 foi para a Montanha de Ng Toi, onde se tornou 
um monge. 0 filho de Numero 7 por sua vez, retornou para o seu 
proprio pafs e foi assassinado porum oficial do governo chamado Y. 
M. Poon. Muitos anos mais tarde, o filho de Nurnero 6 tornou-se 
General da regiao, liderou o exercito contra T. J. Siu. A batalha 
ocorreu na vizinhan9a da Montanha de Ng Toi. 0 filho de Numero 5, 
vendo a Bandeira erguida, imaginou que um dos irmaos poderia 
estar com problemas. Entao, pegou o Bastao e correu para o ceml.rio 
da batalha onde salvou a vida de seu irmao. Posteriormente, ele 
ensinou ao Exercito como lutar com o Bastao: um metodo que foi 
incorporado ao treinamento basico dos soldados. 

4. Pan Po: 

Acredita-se que esta forma tenha sido criada pelo fundador do estilo, Wong 

Long, assim como as formas Lahn Dzeet (lntercepl(ao) e Bart Dzau (8 Cotovelos). 

0 fato de Pan Po ter sido, possivelmente, uma das primeiras formas criadas, 

justifica seu aparecimento nas diversas ramifica96es do estilo. 

24 
Ung Long Gwan - Forma de Bastao. Nota Hist6rica do Livro: Ton Long (Double and stick) Gong 

Fu (Praying Mantis Style), de H. B. UN. TraduQiio: Sifu Samuel MendonQa. 
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Supostamente, o Ling Pan Po foi composto a partir da lembranga da luta 

entre Wong Long e o abade Feng - o superior que Wong conseguiu veneer no 

combate amigavel, apos estudar os movimentos do inseto. Outra historia diz que 

Pan Po foi composto em homenagem a um artista marcia!, especialista em Garra 

de Aguia, quando este morreu. 

No material pesquisado, em acervo pessoal do Sifu, consta que esta forma 

e uma das primeiras a serem ensinadas porque, antigamente, considerava-se que, 

sem conhecer Pan Po, a pessoa nao poderia aprender o Louva-a-deus, pois ela 

traduz a essencia do estilo. Trata-se de uma forma muito especial e respeitada por 

muitos praticantes, porque sintetiza, segundo seu proprio fundador, os princfpios 

do estilo louva-a-deus. 

5. Sap Bart Sau: 

Esta forma e um tributo aos 18 estilos que comp6em o Louva-a-deus, ou 

aos 18 anciaos, seus fundadores. Por esta razao, uma das tradug6es encontradas 

para o nome da forma e "18 Ancestrais". Conforme explicitado na historia da 

criagao do estilo, o fundador Wong Long conhecia 17 estilos diferentes, de onde 

extraiu conhecimentos para criar o louva-a-deus, incluindo suas observag6es 

sabre os movimentos do inseto. Sendo assim, ele proprio seria o 18° ancestral a 

que se refere esta tradugao. A tradugao literal do nome Sap Bart Sau, no entanto, 

pode ser aproximadamente "18 Maos". 

Uma caracterfstica importante desta forma, conforme aparece no material 

fornecido pelo Sifu, e que esta e uma das poucas formas estruturadas para 

ensinar o aluno como utilizar o lado direito e o lado esquerdo. Segundo o Sifu 

Samuel Mendonga, e mais comum as artes marciais chinesas serem fundadas na 

utilizagao da mao direita. Mas, na forma Sap Bart Sau, o primeiro caminho e 

totalmente simetrico: voce faz uma sequencia de movimentos para a direita, e 

depois repete exatamente a mesma sequencia, para a esquerda. A pratica desta 

forma possibilita que a pessoa desenvolva grande habilidade na utilizagao do lado 
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esquerdo, o que pode ser de grande utilidade em situa9ao de luta contra 

praticantes de sistemas que s6 utilizam a mao direita. 

1 0. Desenvolvimento no estilo e incorporacao de linguagem 

0 desenvolvimento tecnico do indivfduo, no louva-a-deus, esta diretamente 

relacionado com a aquisi9ao de uma linguagem corporal especffica inerente a este 

estilo. lsso e urn processo: nao acontece da noite para o dia; nao e linear; e varia 

de aluno para aluno, dependendo da hist6ria de vida que cada urn traz. 0 aluno 

iniciante e visto como urn sujeito que carrega em si e reflete em seu corpo a soma 

de inumeras experiencias pelas quais ja passou em sua vida, e nao como urn 

mero objeto, urn receptacula vazio onde o professor ira depositar seus 

conhecimentos sem levar em considera9ao todo o universe subjetivo do aluno. 

0 aluno iniciante ainda nao tern desenvoltura tecnica para reagir 

instantaneamente, quando golpeado pelo adversario, combinando as diferentes 

tecnicas do estilo. Ele precisa parar e racionalizar, coisa que nao pode acontecer 

em uma situa9ao de luta real. Os 12 princfpios do estilo (sap yee fart)25 e as 

formas de lutas combinadas (mais complexas), fornecem algumas combina96es 

de tecnicas basicas, as quais o aluno vai praticando. Futuramente, depois de ter 

experimentado e treinado muito esses exercfcios, o aluno vai, muito lentamente, 

ganhando uma certa habilidade. S6 depois de alguns anos de treino e que o aluno 

estara preparado para, automaticamente, responder de imediato aos estfmulos 

utilizando essas tecnicas especfficas, ou entao, decompondo essas tecnicas e 

fazendo novos arranjos. Neste memento, quando ele tern agilidade para se 

defender, e esta apto a surpreender o adversario com tecnicas inusitadas, e que 

ele esta realmente preparado para come9ar a treinar as lutas aplicadas. Conforme 

explica9ao do autor Tony Chuy: 

Uma vez que o aluno tenha demonstrado urn nfvel satisfat6rio de 
proficiencia nas formas basicas do Louva-a-deus, o proximo passo 

25 
Exercicio que se realiza em duplas, desde o momento em que o aluno ingressante inicia seu 

treinamento. 
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e introduzir os exercfcios em dupla. Esses exercfcios em dupla sao 
baseados em movimentos e seqOencias de movimentos extrafdos 
das formas. 0 aluno aprende suas aplica9oes atraves de lutas 
combinadas. Durante os exercfcios em dupla, o parceiro desfere 
um golpe pre-determinado. 0 aluno deve bloquear este ataque e 
contra-atacar com uma sequencia de tecnicas. Este tipo de treino 
aprimora os reflexes, ensina o aluno a ligar tecnicas em 
combina96es, e permite que o aluno desenvolva confian9a. Uma 
vez que o aluno sabe qual o golpe que seu parceiro ira desferir 
contra ele, ele nao fica com medo, e pode se concentrar na 
execu9ao correta. Apos um perfodo praticando os exercfcios em 
dupla e aprendendo mais formas, as teorias de luta vao sendo 
introduzidas e o aluno come9a a aprender formas de luta 
combinada.26 

Com o passar do tempo, o aluno de gong fu, inconscientemente, 

independente de ser um pesquisador com a aten9ao voltada para a pesquisa de 

movimento, acaba sendo levado, pela propria experiencia, a buscar caminhos 

diferentes para realizar os movimentos. Aos poucos, o aluno vai experimentando 

extrair um movimento a partir da escapula e nao apenas do bra9o, tentando nao 

bater no bra9o do colega de uma maneira tao rfgida, procurando uma maneira 

mais flexfvel de fazer isso, que preserve o seu proprio bra9o e o bra9o do outro. 

No entanto, nao deixa de imprimir for9a aos exercfcios - alias, a for9a, a potencia 

do golpe, ate aumenta, depois que ele deixa de ser rfgido e come9a a "amaciar'', a 

fazer as coisas de uma maneira mais flexfvel. 

Outro aprimoramento que acontece, com o tempo de treino, e que a 

habilidade do aluno para perceber o colega se amplia. 0 gong fu, na vida de quem 

o pratica, nao deixa de ser um valioso exercfcio, que altera a qualidade do seu 

proprio movimento corporal. 0 aluno passa a calcular melhor o seu espa9o 

pessoal e o do outro. Em termos ffsicos, seu movimento nao vai mais so com um 

vetor na dire9ao do movimento; o aluno come9a a soltar o bra90 com duas for9as 

opostas, uma de ida e uma de volta, o que gera um "rebound", um refluxo, eo seu 

bra90 bate macio como do outro, porem, e um macio forte, e nao fraco. 

26 
Op. cit., p. 17. 
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Em um primeiro momento, a aprendizagem acontece segundo um sistema 

que pode ser considerado inflexfvel - se comparado as novas vertentes de 

pesquisa em pedagogia do movimento - pois e totalmente baseado na imita9ao 

dos movimentos realizados pelo professor ou por um aluno mais avan9ado, que 

exerce a fun9ao de modelo. Embora esteja ciente das novas propostas 

pedag6gicas em dan9a, onde o aluno e levado a criar o movimento sem a 

preocupa9ao de copiar um modelo, mas atento aos impulsos internos que o levam 

a movirnentar-se desta ou daquela maneira, nao condeno o processo de ensino e 

aprendizagem das artes marciais chinesas, pois percebi que, ap6s anos e anos de 

um treinamento rigido, voltado especificamente para a repeti9ao precisa das 

formas dadas como modelo, o aluno e levado a esse mesmo estagio onde a 

criatividade impera - e o domfnio que ele tem de seu corpo, bem como sua 

habilidade fisica e psfquica para re-arranjar criativamente as tecnicas que 

conhece, tornam-se fundamentais. 

Um aluno que saiba reproduzir bem as formas individuais nao se sai 

necessariamente bem nos exercfcios de luta. As realidades de dois alunos, um 

que ja participa dos treinos de luta e outro que ainda nao, sao completamente 

diferentes. Nos exercicios de luta, se o aluno nao tem a exata no9ao das 

aplica96es dos movimentos (aplica96es essas que atribuem sentido e expressao a 

esses rnovimentos), ele nao consegue fazer nada. 0 corpo fica im6vel, ele nao 

consegue fazer nem aquilo que pensa que sabe. 

0 interessante e que, no ensino das artes marciais, esse estagio de 

incerteza e questionamento do proprio conhecimento e previsto, e o professor 

sabe que todos os alunos, sem exce9ao, irao passar por isso. Por esta razao, 

existem solu96es metodol6gicas para o instrutor conseguir orientar o aluno, 

quando ele entra nesse estagio. Essas solu96es envolvem muita paciencia - o 

professor, ciente de como o aluno esta se sentindo quando, im6vel, apenas 

exclama: "Nao sei o que fazer'', "Nao consigo reagir'', "Na hora H, tal defesa nao 

vem a minha mente, me da branco, eu esque9o tudo que aprendi" etc, procura 

respeitar esse momento do aluno, as vezes deixando-o fora dos exercicios de luta, 

as vezes insistindo para que ele participe, mesmo que, a principio, nao esteja 
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fazendo "nada". Na verdade, o professor sabe que essa imobilidade nao significa 

uma imobilidade interior. Muitas coisas estao acontecendo, o aluno esta lutando 

contra seus pr6prios medos e anseios, para que consiga, finalmente, dar o salto 

para o novo estagio de seu treinamento, passando a perceber-se apto para este 

novo tipo de desafio. 

11. A defesa no louva-a-deus 

0 louva-a-deus difere de outros estilos no que diz respeito ao uso de 

avan<;:os e recuos para a realiza<;:ao de ataques e defesas. Em muitos estilos, o 

sujeito que e atacado recua para se defender, e s6 depois ira avan<;:ar para 

desferir o seu proprio golpe. 0 praticante de louva-a-deus, quando atacado, 

muitas vezes se defende avanr;:ando na dire<;:ao do adversario, pegando-o de 

surpresa. 0 adversario nao espera ser contra-atacado tao subitamente, e isso de 

certa forma destr6i suas certezas, deixando-o sem defesas. 

Outra caracterfstica especffica do louva-a-deus e a combina<;:ao de tecnicas 

de bra<;:os e pernas realizadas simultaneamente, iludindo o adversario de tal 

maneira que ele s6 consegue defender o ataque de cima Qld o de baixo. Ou seja, 

urn dos golpes "chega". 

Essas peculiaridades do estilo louva-a-deus somam-se entre os motivos 

pelos quais o mesmo e considerado urn estilo agressivo. 0 louva-a-deus baseia­

se notavelmente neste principia de avan<;:ar mesmo quando, aparentemente, a 

(mica op<;:ao e recuar. 

0 preceito taofsta de complementaridade entre yin e yang e obseNado no 

louva-a-deus. Oeste modo, nota-se que o executante joga com os movimentos de 

avan<;:ar e recuar. Quanta mais imprevisfvel ele consegue ser neste jogo, melhor 

seu desempenho na luta. 0 louva-a-deus, embora seja muitas vezes classificado 

como urn estilo externo de gong fu, notabiliza-se pela apresenta<;:ao equilibrada de 

caracterfsticas internas e externas, que aparecem de uma maneira intrincada, 

evidenciando seu carater complementar. 
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12. A importancia do contexto cultural para a tradicao chinesa 

Como ja foi dito anteriormente, nesta escola incentiva-se no aluno uma 

atitude epistemol6gica, uma postura de investiga9ao do conhecimento que esta 

por tras daquilo que esta sendo transmitido pelo professor. Aspectos culturais e 

hist6ricos nao sao vistos como meras informa96es ilustrativas. Muitos contos 

chineses mostram que a arte marcia! era, muitas vezes, uma habilidade que podia 

salvar a vida de um indivfduo que a conhecesse e dominasse suas tecnicas. 

Aprender arte marcia! tazia parte do proprio modo de vida das pessoas que a 

praticavam; nao se tratava de uma atividade desvinculada. Era comum um 

discfpulo deixar a casa dos pais e ir morar com seu Situ, com quem aprendia 

muito mais do que uma atividade ffsica: aprendia valores marais e eticos, habitos 

e comportamentos adequados ao convfvio social. As escolas de antigamente eram 

diferentes das escolas de hoje, e as razoes que levavam um discfpulo a procurar 

um Situ tambem eram muito diferentes. Hoje em dia, especialmente no ocidente, 

mas nao apenas, muitas pessoas procuram praticar um esporte como forma de 

combate a uma vida sedentaria, e a arte marcia! e constantemente alvo de 

pessoas com este tipo de objetivo. Mas essas tecnicas marciais foram criadas par 

pessoas para as quais saber cada um destes movimentos tinha um sentido de 

sobrevivencia. 

Este movimento em busca das rafzes, da genealogia das tradi96es 

herdadas, com as quais tomamos cantata e as quais nos propomos estudar, 

parece estar presente tanto na arte marcia! chinesa - observado na preocupa9ao 

do Situ Samuel Mendon9a em procurar o Dr. Brendan Lai para chegar a tonte de 

seu objeto de estudo - quanto tambem nas pesquisas que vern sendo realizadas 

na area de Dan9as Brasileiras. Podemos tra9ar um paralelo com diversas linhas 

de pesquisa em dan9as brasileiras, como as de origem atro-brasileira, onde a 

questao da ancestralidade encontra-se sempre presente. Os mecanismos de 

heran9a dos mais diversos tra9os culturais, incluindo-se a dan9a, vern sendo 

abordados com grande seriedade por parte dos pesquisadores desta area. 
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Cito como exemplo o trabalho da Profa. Dra. lnaicyra Falcao dos Santos, 

docente dos cursos de Gradua9ao em Dan9a e Mestrado em Artes da Unicamp, 

que direciona tanto sua propria pesquisa artfstica, quanto as pesquisas dos 

alunos, a busca, na hist6ria dos antepassados, de um sentido para os 

movimentos. Os alunos sao orientados a desenvolver suas pesquisas artfsticas, e 

a pratica da dan9a que hoje realizam, em fun9ao desta gama de sentidos 

identificados. Nesta abordagem, a movimenta9ao e considerada sob o ponto de 

vista de seu hist6rico, e necessariamente atrelada ao sentido dado pelas 

atividades cotidianas que realizavam nossos antepassados. 

Vejo de maneira favoravel este incentive no sentido de buscar as rafzes 

porque, no meu ponto de vista, esses dados culturais e hist6ricos sao relevantes 

inclusive para a apreensao da propria linguagem corporal, principalmente quando 

se considera o corpo e a mente como duas entidades integradas, como e o caso 

do presente trabalho. 
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Louva-a-deus abatendo um pequeno passaro 

(foto extrafda da internet, ver referencias bibliograficas) 
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CAPITULO 3 

ANALISE COREOLOGICA 

Este capitulo constitui-se de quatro partes: em primeiro Iugar, fa9o uma 

apresenta9ao da coreologia como uma ferramenta para analise das artes 

corporais; em seguida, fa9o uma descri9ao geral do estilo, baseada nos princfpios 

da coreologia; as duas ultimas partes consistem, respectivamente, em analises 

mais minuciosas das formas Pan Po e Sap Bart Sau, enfatizando-se a descri9ao 

das a96es realizadas pelo praticante de louva-a-deus (diferentes tipos de socos, 

chutes, esquivas etc). 

3.1 Apresenta9ao do metodo 

0 quadro abaixo 
1 

mostra os componentes da dan9a estabelecidos por 

Preston-Dunlop: 

COMPONENTES 

1.1. Movimento: partes do corpo e a96es corporais. 
1.1.a. elementos espaciais 
1.1.b. dinamicas 

1.2. Dan9arino 
1.2.a. numero e sexo 
1.2.b. papel, funcao, destaque etc. 
1.3. Entorno Visual 

I 
1.3.a. area da performance, cenarios, ambiente. 
1.3.b. ilumina9ao 
1.3.c. figurinos e aderecos 

1.4. Elementos Aura is 
1.4.a. som 
1.4.b. palavra falada 
1.4.c. musica 
1.5. Con juntos: 

Ocorrencia simultanea dos elementos de todos os agrupamentos. 

1 Preston-Dunlop, apud Rodriguez Costas. Op. cit. p. 36. 

74 



Segundo o paradigma da coreologia, os componentes da danga sao 

considerados dentro de uma hierarquia, onde o movimento e o elemento central 

da danga, realizado pelo dangarino e apoiado por elementos visuais e auditivos. 

Acredito que o gong fu pode ser equiparado com a danga como linguagem 

corporal artfstica, uma vez que se constitui de movimentos, de um executante 

(equivalents a dangarino), utilizagao do espago, ritmo e expressao. 

Marques define o movimento como "a estrela maxima da danga", e afirma 

que o mesmo pode ser subdividido. Segundo Preston-Dunlop2
, esta subdivisao 

pode ser visualizada em uma estrela: 

Partes do corpo 

Dinamicas Relacionamentos 

Dentre as pontas da estrela, as dinamicas e o espago foram 

exaustivamente estudados por Rudolf Laban. Ele dedicou-se ao estudo da 

mecanica motora intrfnseca ao movimento vivo, no qual, em suas palavras, "opera 

o controle intencionaf'. Ele denomina a fungao interior que da origem ao 

movimento como Esfor9o. Segundo o autor: 

2 
Apud MARQUES, Isabel de Azevedo. Dan9a. In: Educa9i!io Artfstica- Visi!io de Area 217. Doc. 5. 

Sao Paulo, Prefeitura Municipal de Sao Paulo, Secretaria Municipal de Educac;:ao, 1992. p. 7. 
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Todos os movimento humanos estao indissoluvelmente ligados a 
urn estor9o o qual, na realidade, e seu ponto de origem e aspecto 
interior. 0 esfor9o e a a9ao dele resultante podem ambos ser 
inconscientes e involuntarios, mas estao sempre presentes em 
qualquer movimento corporal; se fosse de outro modo, nao 
poderiam ser percebidos pelos outros nem se tornar eficazes no 
meio ambiente da pessoa em movimento. 0 esfor9o e visfvel nos 
movimentos de urn trabalhador, de urn bailarino, e e audfvel no 
canto e discursos. Se se ouve uma gargalhada ou urn grito de 
desespero, pode-se visualizar, na imagina9ao, o movimento que 
acompanha o esfor9o audfvel. 0 fato de o esfor90 e suas varias 
modalidades nao apenas poderem ser vistos e ouvidos, mas 
tambem imaginados, e de muita importancia para sua 
representa9ao tanto visfvel como audfvel, pelo ator-dan9arino. Este 
se inspira nas descri96es de movimentos que despertam sua 
imagina9ao.3 

Laban elucida que o Esfor9o se manifesta nas a96es corporais atraves dos 

elementos de Peso, Tempo, Espa9o e Fluencia. Nem sempre todos os fatores sao 

significativos em urn movimento, e as diferentes combina96es produzem 

gradua96es particulares de a9ao. Para Laban, a a9ao e urn tipo de impulse 

particular de movimento do ser humano: 

0 impulse para a a9ao e caracterizado pela execu9ao de uma 
fun9ao de efeito concreto no espa1o e no tempo, por intermedio do 
uso da energia ou for9a muscular. 

As gradua96es particulares de a9ao poderao variar, em termos de: 

Espa9o: do Flexfvel ao Direto Tempo: do Sustentado ao Subito5 

Peso: do Leve ao Firme Fluencia: do Livre ao Controlado 

Pode-se representar as combina96es de fatores atraves de urn grafico, 

onde o Peso e representado no eixo vertical; a Fluencia, no eixo horizontal; o 

Espa90 nos eixos adicionais eo Tempo, nos tra9os descontfnuos: 

3 
Laban, Rudolf. Op. cit. p. 51. 

4 
Ibidem, p. 112. 

5 Pode-se encontrar registros em que constam Lento e Rapido, ao inves de Sustentado e Subito. 
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p 
Leve Flexfvel 

E Direto 

F 

Livre Controlada 

T 

Sustentado Sub ito 

Firme 

Ao utilizar-se os Fatores na tentativa de classificar o Movimento, e precise 

ter em mente que essa classifical(ao sera sempre aproximada, pois na maior parte 

dos movimentos, as qualidades estao em fases intermediarias e nao na 

extremidade do fator em questao. 

A coreologia realiza o estudo do movimento e de seus fatores, mas nao se 

limita a ele. Considero relevante elucidar a distin9ao feita por Marques6 entre 

coreologia e estudo do movimento, caracterizando a primeira como uma area de 

conhecimento mais ampla. Para ela, coreologia e "estudo do movimento" sao duas 

coisas bem diferentes porque a coreologia inclui, alem do estudo do movimento, 

sua relal(ao com o dan9arino, com o som e com o espai(O geral. Finalmente, a 

autora esclarece que: 

Rudolf Laban foi o primeiro danl(arino e core6grafo a usar este 
termo em seus trabalhos em Munique, Viena e Zurique, no infcio do 
seculo XX. Laban almejava construir uma ciencia para a dan9a que 
fosse independente da musica. Seus estudos foram divididos em 
tres grandes areas: o estudo do espa9o ("choreutics"), das 
dinamicas ("eukinetics") e da escrita de danl(a ("kinetographie" ou 
"labanotation"). Mais tarde, Valerie Preston-Dunlop e outros 
seguidores de Laban expandiram seus estudos, introduzindo o 
estudo do som, do espa9o geral e do_ dan9arino como componentes 

6 
Op. cit., p. 4. 
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essenciais a qualquer tipo de dan<;;a.7 

A autora Rodriguez Costas tambem caracteriza a coreologia como uma 

area de estudos completa, sintetizando, em uma frase, que: 

( ... ) a danga, na pratica, envolve a intera<;;ao de todos esses 
aspectos: movimento no espa<;;o, criado pelas agoes corporais, que 
por sua vez adquirem qualidade atraves das dinamicas, que sao 
visfveis em partes especfficas do corpo e que envolvem 
relacionamentos entre dan<;;arinos e destes com o espago, objetos 
etc.8 

A autora afirma ser possfvel, atraves do metoda coreol6gico, formular eixos 

para uma observa<;;ao, atraves dos quais pode-se elaborar perguntas. Se 

tomarmos uma determinada linguagem corporal como, por exemplo, a execu<;;ao 

das formas no gong fu, podemos perguntar: 

1. Quais as partes do corpo mais envolvidas na realizagao das formas? 

2. Quais as a<;;oes corporais realizadas pelo executante? 

3. Como se da a utiliza<;;ao do espa<;;o? 

4. Quais sao as qualidades das movimenta<;;oes? 

5. Como se da o relacionamento entre o corpo e as armas, entre o corpo 

do executante e o corpo do adversario (no caso das formas de luta 

combinada}, ou ainda entre o executante eo adversario invisfvel9? 

A autora explica que, este conjunto de perguntas, no caso da dan<;;a, pode 

ser tanto um roteiro para experimenta<;;ao, como um roteiro para a observa<;;ao de 

uma experiencia ja realizada. No caso especffico desta pesquisa, o objeto 

analisado foi a linguagem corporal presente no gong fu, que se trata de algo 

7 Op cit., p. 5. 
8 

Op. cit., p. 38. 
9 Quando o praticante de gong fu executa uma forma individualmente, deve faze-lo como se 
estivesse lutando contra um adversario invisivel, ou seja, deve visualizar-se acertando 
efetivamente os golpes. Por outro lado, quando executa as formas em duplas, ele acerta os golpes 
(uma vez queM contato fisico), porem sem machucar o colega. 
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previamente existente, tendo acontecido, portanto, a observa<;:ao de uma 

experiencia ja realizada. No desenvolvimento do processo criativo derivado desta 

analise, eu deixei fluir "palavras" desta "linguagem" do gong fu nas improvisagoes, 

utilizando como roteiro as perguntas levantadas pela coreologia. Portanto, a 

coreologia serviu como ferramenta em duas etapas distintas da pesquisa. 

Acredito que o metodo coreol6gico e eficiente na pratica do processo 

criativo, quando utilizado pelo dan<;:arino no ato de dangar, pois lhe permite 

focalizar sua atengao em determinados aspectos (espago, partes do corpo, agoes, 

dinamicas, relacionamentos) no decorrer de uma improvisagao. Do ponto de vista 

analftico, uma vez que permite um olhar sobre a experiencia depois de realizada, 

serve como ponto de partida para reflexoes que podem ajudar a direcionar o 

desenvolvimento de etapas posteriores. 

Nas improvisagoes, conforme afirmado anteriormente, outro princfpio 

norteador em que me respaldei, alem da coreologia, foi a quietude criativa 10
, 

utilizada pela Profa. Ora. Marflia de Andrade. Neste processo, a partir de uma 

atitude de contempla<;:ao e meditagao sobre os materiais oriundos da analise, teve 

origem o material criativo. 

Para a composi<;:ao coreografica procurei, a luz da coreologia, variar o 

espago, tempo, expressao dramatica, foco, projegoes e os entornos visuais e 

auditivos, porem nao me limitando a utilizagao de objetos extrafdos literalmente do 

campo de pesquisa. A mascara utilizada na personagem louva-a-deus nao e 

literalmente uma mascara chinesa, embora o fato de haver surgido este elemento 

no processo criativo tenha me levado a pesquisar sobre mascaras chinesas, 

especialmente as mascaras da Opera de Pequim, para verificar as fungoes deste 

elemento no caso da arte teatral chinesa. 

Considero possfvel que um pesquisador inicie respaldado em um 

determinado metodo e, no decorrer de sua pesquisa, descubra um caminho 

diferente, inusitado e, no entanto, eficaz, uma especie de alternativa ao caminho 

previamente escolhido. Neste caso, este pesquisador tera contribuido para a 

10 
Schulze, Op. cit. p. 47. 0 autor descreve a Quietude Criativa como "um estado no qual o corpo, 

em movimento ou nao, encontra-se em situa9ao de maximo relaxamento e, ao mesmo tempo, 
concentrado e alerta, disponibilizado assim para a atividade criativa". 
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comunidade artfstica com uma nova proposta metodol6gica, muitas vezes aliada a 

urn novo paradigma, e isto certamente e bern vindo. Os metodos hoje existentes 

surgiram desta maneira. No entanto, acredito que o pesquisador deve, a priori, 

langar mao de todas as ferramentas disponfveis a fim de facilitar o seu trabalho. 

No caso de uma pesquisa na area de danga e/ou artes corporais, o estudo 

realizado por Rudolf Laban, especialmente o metoda coreol6gico, e uma 

ferramenta de grande utilidade, por isso optei por adota-lo para a realizagao deste 

trabalho. 

3.2 Descrigao geral do estilo 

Enumerarei os componentes da danga enunciados por Preston-Dunlop, de 

maneira sistematica, para em seguida discorrer sobre cada urn deles, 

considerando primeiramente todo o conjunto das formas observadas. 

I. Movimento: Relacionamentos, dinamicas, partes do corpo, agoes, espago. 

II. Entorno visual: Espago geral- area da performance, cenarios, ambiente. 

Ill. Elementos aurais: Som, silencio, musica, palavra falada. 

IV. Dangarino (ou executante): Numero, sexo, fungao. 

I. Movimento 

A. Relacionamentos 

Os relacionamentos estao sempre presentes na pratica do estilo Louva-a­

deus. Nos Ling, que sao as formas de luta combinada como, por exemplo, Ling 

Sap Bart Sau, o relacionamento com o outro praticante e evidente. Mais do que 

isso, a essencia da pratica encontra-se justamente no relacionamento entre os 

dais executantes, posto que se trata de uma luta. Enquanto urn faz o ataque, o 

outro faz a defesa, e vice-versa, pois e caracterfstica do estilo louva-a-deus a 

simultaneidade de ataques e defesas: quando o sujeito e atacado, ele se defende 
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e, simultaneamente, ataca o adversario, pois e na velocidade de articula<;:ao dos 

movimentos de ataque e defesa que ele vai conseguir exito na luta. 

A luta e, na verdade, urn jogo. 0 praticante de gong fu nao treina com a 

inten<;:ao de brigar. Ele aprende gong fu justamente para nao precisar usar. Este e 

urn dos princfpios mais fundamentais que a filosofia oriental vern nos trazer. 

Parece paradoxa!, mas ilustra de maneira clara o princfpio de complementaridade 

presente no pensamento oriental, que sugere a necessidade de nao apenas 

reconhecer a dualidade, mas transcende-la. Esse carater ludico faz com que esta 

pratica, ao meu ver, seja saudavel para o corpo e a mente, vistas como urn 

sistema integrado. 

Em formas de maos vazias como, por exemplo, Pan Po e Sap Bart Sau, 

embora o adversario nao esteja presente, o seu papel e levado em considera<;:ao 

por aquele que esta executando a forma. lsso acontece porque os movimentos, 

dentro do estilo, sempre estao vinculados a urn objetivo marcial, uma "aplica<;:ao" 

pratica. E claramente perceptfvel, no corpo, a diferen<;:a entre urn aluno iniciante, 

que nem sempre consegue estar consciente deste objetivo, pois ainda esta muito 

preocupado em assimilar os aspectos formais do movimento, e urn aluno mais 

experiente, cujo corpo parece estar sempre "consciente" dos objetivos das a<;:6es 

que realiza. Visualizar o adversario e muito relevante, e urn aspecto do 

treinamento na arte marcial que trabalha com a imagina<;:ao e ate mesmo com a 

criatividade do indivfduo. 

E comum observarmos, especialmente nas formas de maos vazias, 

mementos de pausa no movimento. Essas pausas sempre representam urn 

memento em que o outre esta fazendo alguma coisa, mesmo que ele nao esteja 

presente. A pausa e urn elemento rftmico e tambem urn fator que influencia a 

dinamica do movimento, mas devemos igualmente chamar a aten<;:ao para a 

mesma quando pousamos nosso olhar sobre a questao dos relacionamentos, pois 

ela de certa forma sinaliza a ocorrencia dos mesmos. 
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Relacionamento com objetos 

Nas formas de armas - bastao, lan9a, sabre simples e duplo, espada reta, 

san tien gwan11 
- o executante se relaciona com a arma, assim como urn 

bailarino, em cena, pode vir a se relacionar com urn objeto cenico (cadeiras, 

vasos, panos e outros inumeros exemplos de elementos que ja foram utilizados 

por core6grafos, na hist6ria da dan9a). 

A arma, quando corretamente empunhada, acaba sendo como urn 

prolongamento do corpo do executante. Dependendo do tipo de arma, as a96es 

ffsicas podem variar. Em termos gerais, o sabre produz movimentos de corte, 

enquanto a lan9a perfura 12 e o bastao e usado para bater. Quando se trata de uma 

"forma", ou seja, o executante esta sozinho, vale aquela regra de fazer de conta 

que se esta lutando contra urn adversario invisfvel. 

Na forma Ung Hao Tan Tou 13
, que e uma forma de sabre, nao basta apenas 

a trajet6ria desenhada no espa9o pelo sabre estar correta. E necessario que a 

inten9ao de cortar esteja evidente na expressao do movimento, e isso requer urn 

treinamento intenso, tanto para desenvolver for9a nos punhos, como habilidade 

para manejar a arma. 

Existem formas de luta combinadas com armas como, por exemplo, san 

tien gwan contra bastao, lan9a contra facao, bastao contra bastao, entre outras. 

Estas formas sao avan9adas, e demora bastante para o aluno estar preparado 

para aprende-las, pois e preciso que o mesmo esteja plenamente consciente da 

responsabilidade que tern sobre a integridade ffsica do outro, alem de muita 

coordena9ao motora para nao ocorrer nenhum acidente. 

11 
San tien gwan significa "bastao de tres se96es". Assemelha-se a um bastao, porem e dividido em 

tres partes, que sao articuladas. 
12 A lanya, por ser uma arma longa (semelhante ao bastao), e com a ponta de metal, pode 

desempenhar outras fun<;:6es, alem de perfurar. Com ela pode-se cortar ou mesmo bater, por 
exemplo, quando o executante usa seu cabo flexfvel para aparar golpes desferidos com o sabre. 
13 

Como ja foi explicado, Ung Hao Tan Tou e uma forma conhecida como "Sabre 5 Elementos". 
Trata-se da forma de sabre que se encontra registrada no vfdeo. 
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B. Dinamicas 

Segundo Laban14
, a a9ao basica decorrente de uma atitude de luta e firme, 

direta e com tempo subito. No grafico de esforyos, fica da seguinte maneira: 

E: direto 

T: subito 

P: firme 

Essas tres qualidades foram de fato observadas, de um modo geral, mas 

conforme se vai aprofundando a pesquisa e atentando para os detalhes, essa 

classifica9ao passa a parecer um tanto arbitraria e inapropriada. Quando se 

analisa atentamente um estilo como o louva-a-deus, come9a-se a notar, por 

exemplo, movimentos leves que precedem movimentos subitos, o que gera uma 

dinamica para surpreender o adversario; ou entao movimentos flexiveis que 

precedem movimentos diretos - mas acontecem tao rapido, que parece que os 

movimentos sao as duas coisas ao mesmo tempo. 

Para perceber isso, e necessaria decompor a movimentayao em unidades 

menores do que aquelas que sao consideradas as celulas dos movimentos. Para 

ensinar as formas, o Sifu ja faz naturalmente uma especie de decomposiyao, 

ensinando movimento por movimento, mas se olharmos sob uma perspectiva 

coreol6gica, atentando isoladamente para cada um dos fatores qualitativos do 

movimento, perceberemos caracteristicas aparentemente antag6nicas, o que faz 

com que um mesmo movimento possa ser classificado, olhando do ponto de vista 

do Espapo, por exemplo, como direto g flexivel. 

Um soco frontal, que e um dos fundamentos basicos de luta, elucida este 

paradoxa: enquanto o objetivo final da ayao de socar e evidentemente direto, pois 

14 
Op. cit. p. 118. 
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a intenc;:ao e acertar o golpe em urn alvo a frente, a trajet6ria interna do movimento 

obedece a uma espiral que se inicia na escapula, e desenvolve-se pelo brac;:o, 

antebrac;:o e, finalmente, o punho. Muitos alunos iniciantes socam "reto", 

percebendo apenas o componente direto, e nao o componente flexfvel do fator 

Espac;:o, sendo que e a combinac;:ao de ambos que vai resultar em urn golpe 

realmente eficaz. 

A circularidade e muito importante no louva-a-deus. Na verdade, apesar de 

o objetivo espacial de toda ac;:ao no louva-a-deus ser a diretividade, o estilo e 
muito flexfvel, diferenciando-se, nesse aspecto, de muitas outras escolas de arte 

marcia!, sobretudo do sui da China, onde predominam movimentos de aspecto 

rfgido. Essa justaposic;:ao de flexibilidade e diretividade esta relacionada, a meu 

ver, ao equilfbrio entre as caracterfsticas externas e internas presentes no estilo. 

Quanto a Fluencia, cabe dizer que os movimentos sao, em geral, 

explosives, o que me levou a crer, em urn primeiro memento, que a fluencia 

poderia ser classificada como livre. Ao consultar Laban, pareceu-me que a ac;:ao 

basica talhar qualifica perfeitamente diversos movimentos que caracterizam o 

louva-a-deus, como Tong Long Bo Seem e Sap Sei Lo n° 6. Ambos baseiam-se no 

princfpio de chicotear que, segundo Laban, seria uma ac;:ao derivada da ac;:ao 

basica de talhar15
• 0 praticante de louva-a-deus tern justamente esse espfrito, 

associado a imagem de que suas maos devem ter a velocidade de urn relampago. 

Segundo Laban: 

Os movimentos que se originam do tronco, do centro do corpo, e 
depois fluem gradualmente em direc;:ao as extremidades dos brac;:os 
e pernas sao em geral mais livremente fluentes do que aqueles nos 
quais o centro do corpo permanece im6vel quando os membros 
comec;:am a se movimentar. Algumas ac;:oes elementares tern uma 
tendencia natural para a ''fluencia livre"; por exemplo, talhar, na 
qual a fluencia do movimento e liberada, repentina e 
energicamente. 16 

15 
Op. cit., p. 115. 

16 
Op. cit., p. 47. 
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No louva-a-deus, a utilizac;:ao deste mecanisme de iniciar o movimento no 

tronco, para depois fluir para as extremidades e evidente, e exatamente tal como 

descrito por Laban: fluindo repentina e energicamente. Sendo assim, embora o 

exemplo de fluencia livre que vern de imediato em minha memoria seja uma 

fluencia livre associada com peso leve e tempo sustentado, o que resulta na 

fluidez das sflfides dos ballets romanticos, e possfvel acontecer de a fluencia livre 

vir combinada com peso firme e tempo subito, o que resulta nessa caracterfstica 

explosiva do louva-a-deus. 

Laban explica que a fluencia do movimento e francamente influenciada pela 

ordem em que sao acionadas as diferentes partes do corpo; seu controle, 

portanto, esta intimamente relacionado ao controle dos movimentos destas partes. 

0 autor esclarece: 

E relativamente facil observar um movimento fluindo livremente 
numa direc;:ao exterior, a partir do centro do corpo em direc;:ao as 
articulac;:oes. A fluencia do movimento e controlada quando o 
sentido dele toma um rumo para dentro, que se inicia nas 
terminac;:oes das extremidades, progredindo em direc;:ao ao centro 
do corpo. Existe, porem, todo um labirinto de combinac;:oes que 
nao pode ser demonstrado em poucas palavras, tornando-se, 
portanto, necessaria efetuarmos um exame sistematico dos 
principais tipos de ac;:oes corporais. 17 

No caso do louva-a-deus, existe um unico exemplo de exercfcio onde se 

trabalha com a fluencia evidentemente controlada: o lo han gong, especie de qi 

gong especffico deste estilo. 0 /o han gong compoe-se de 18 exercfcios que 

coordenam movimento e respirac;:ao, e que devem ser realizados com o maior 

controle de fluencia possfvel, em tempo sustentado (a ideia e que o praticante 

procure fazer cada vez mais Iento). 

Certamente, algum controle de fluencia sempre e necessaria, mesmo no 

caso das sflfides. Os fatores do movimento nao sao absolutes, nem mesmo na 

concepc;:ao de Laban. Sendo assim, no louva-a-deus, pode-se dizer que o 

executante controla sua fluencia ao final do processo do movimento, embora no 

17 
Op. cit., p. 48. 

85 



infcio e durante o movimento ele a libere. Recorri a Laban para tentar 

compreender se existe, em sua teoria, urn pressuposto que de margem para que 

se entenda porque urn movimento teria duas qualidades antag6nicas. Na visao 

chinesa, isso naturalmente se explica pela interpolaridade entre o yin e o yang, 

que pressupoe que, no auge de urn movimento, comega a nascer o movimento 

seguinte, em estado potencial. Para Laban, o controle da fluencia esta 

intimamente ligado, no caso do ser humano, a capacidade de realizar escolhas: 

0 uso do movimento para urn prop6sito definido, seja como 
instrumento para urn trabalho externo, seja para refletir 
determinadas atitudes e estados de espfrito, deriva de urn poder 
que ate os dias de hoje nao foi explicado em sua natureza. Por 
outro lado, nao se pode dizer que este seja urn poder 
desconhecido, ja que somos capazes de observa-lo em varios 
nfveis, onde quer que haja vida. 0 que podemos ver claramente eo 
seguinte: esse poder nos habilita a escolher entre uma atitude 
hostil, contida, constrita, de resistencia, por urn lado, e outra de 
complacencia, de aceitagao, tolerancia e benevolencia em relagao 
aos "fatores de movimento" de Peso, Espago e Tempo, aos quais 
os objetos inanimados estao submetidos, de vez que sao acidentes 
naturais. Essa liberdade de escolha nao e sempre consciente ou 
voluntariamente exercitada, sendo muitas vezes aplicada de 
maneira automatica, sem o concurso de uma vontade consciente. 
Podemos, porem, observar conscientemente a fungao de 
selecionar movimentos apropriados as situagoes; isto quer dizer 
que temos condigoes de nos conscientizarmos de nossas opgoes, 
podendo investigar porque fizemos uma tal escolha. 18 

A interpretagao idealista monista da ffsica quantica, em que se baseiam as 

obras recentes do ffsico Goswami19
, permite que se entenda que as possibilidades 

de urn evento acontecer existem independentemente de sua ocorrencia. Quando 

uma escolha e feita, isso nao significa que as possibilidades nao escolhidas nunca 

tenham existido - elas continuaram sendo apenas possibilidades. lsso torna a 

realidade menos absoluta, pois nos torna conscientes de que, embora a maioria 

das coisas acontega dentro da esfera de maior probabilidade, e possfvel que uma 

18 
Op. cit., p. 51. 

19 
Goswami, Amit. 0 Universo Autoconsciente. Rio de Janeiro: Editora Rosa dos Tempos, 1998. 
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possibilidade menos provavel acontec;:a, pois ela existe, em estado potencial. Sao 

aqueles eventos que surpreendem a todos - acidentes com vefculos, avi5es, por 

exemplo - pois nao estavam sendo aguardados, por nao serem muito provaveis. 

Nao tenho a pretensao de adentrar este campo conceitual, que e deveras 

complexo, mas cito-o apenas como urn exemplo de filosofia que abre uma brecha 

para fen6menos como a criatividade e o livre-arbftrio, eventos estes que 

possibilitam que a realidade seja recriada a cada instante dependendo, em ultima 

instancia, do fator escolha. Esta clare que Laban, ao mencionar a questao da 

escolha, nao considera a sutileza filos6fica de que a mesma pode center em si as 

possibilidades nao-escolhidas, em estado potencial. No entanto, acreditei 

existirem relac;:5es entre tal embasamento filos6fico e a complementaridade 

observada entre qualidades de movimento aparentemente antag6nicas. 

Nos exercfcios em dupla, por exemplo, o praticante deixa o movimento fluir 

quando desfere urn golpe contra o adversario. Ele invade a guarda do adversario 

ou, adotando a terminologia coreol6gica, invade a sua kinesfera. Neste caso, o 

movimento sera refreado principalmente pelo colega. Mas, por outre lado, existe 

tambem urn empenho por parte do executante para regular a sua "forc;:a", para o 

caso de o colega nao conseguir se defender. Ele procura ampliar sua consciencia 

durante a execuc;:ao do exercfcio para reagir, diante de uma situac;:ao imprevista. E 

diffcil explicar em palavras porque, ao mesmo tempo em que a fluencia esta livre, 

existe urn estado de prontidao para controla-la imediatamente, em caso de 

necessidade. Essa e uma habilidade que o praticante adquire ap6s anos de 

treinamento. 

Ja no caso de o executante estar sozinho, realizando formas, ele precisa 

usar sua propria musculatura antag6nica para refrear completamente o golpe: 

0 movimento de uma pedra que cai e interrompido quando esta 
atinge o solo ou outre ponte de apoio. Sao constantes tanto a 
acelerac;:ao de sua velocidade de queda como seu trajeto no 
espac;:o e ambas podem ser medidas exatamente. 0 movimento de 
urn brac;:o caindo, porem, pode ser detido a qualquer instante pelo 
mecanisme de controle da maquina corporal. A parada e efetivada 
por meios exclusivamente mecanicos, a saber, pela utilizac;:ao de 
urn musculo antagonista que mantenha o brac;:o suspenso no ar. A 
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causa dessa parada, entretanto, e menos facil de explicar. 0 brago 
que cafa pode ter sido imobilizado porque a pessoa que o 
movimenta percebeu urn objeto perigoso no caminho descrito pelo 
seu brago e o instinto, ou a reflexao, ordenou que se evitasse urn 
ferimento e, por conseguinte, ocorreu o bloqueio do movimento. 0 
indivfduo ja tern acumuladas algumas experiencias de situagoes e 
objetos que eventualmente provocam dor ou dano e que, portanto, 
ele busca evitar. Fica diffcil atribuir a lembranga de tais 
experiencias e a imediata reagao a elas a urn mecanismo 
puramente ffsico ou mesmo psicol6gico. Tem-se proposto teorias 
mecanicistas para explicar tais peculiaridades do comportamento 
dos seres vivos, mas elas nao tern se mostrado convincentes. De 
qualquer modo, e certo que uma pedra rolara direto ate o fogo, 
mas, urn ser humano que se mover na mesma diregao tentara 
evita-lo com o concurso de urn controle mais ou menos consciente 
de suas agoes corporais.20 

Nos treinos de lutas combinadas, o medo do prejuizo fisico pode fazer o 

praticante refrear seus movimentos, assim como a preocupagao em nao machucar 

o colega. No entanto, e preciso passar por urn estagio do movimento em que o 

mesmo possa fluir livremente. 0 controle da fluencia deve acontecer somente ao 

final do processo do movimento. 

No que se refere ao Tempo, urn fator notavel e a presenga de explosoes e 

pausas, de uma maneira intercalada. Logo no infcio das formas, nota-se uma 

postura-pausa, com os cotovelos flexionados, e os punhos apoiados lateralmente 

no corpo, a altura das costelas. Para partir da posigao inicial, com os bragos 

totalmente relaxados, para esta posigao, que pode ser chamada de "posigao de 

sentido", os bragos se movimentam no plano sagital, ou "roda"21
. Essa postura e a 

preparagao para a luta, e vai aparecer em todas as formas, sendo urn pouco 

diferente nas formas de armas, em virtude da introdugao do objeto. Mas, mesmo 

com armas, embora o movimento nao seja exatamente este, existe urn movimento 

equivalente, que tambem consiste em urn "movimento de preparagao", e tambem 

20 
Op. cit., p. 50. 

21 
Marques, op. cit. Em anatomia, usa-se dividir o corpo segundo tres pianos distintos: vertical, que 

divide o corpo em frente e tras, horizontal, que divide o corpo em cima e baixo, e sagital, que divide 
o corpo em dois !ados. Laban atribui imagens de objetos para denominar estes mesmos tres 
pianos: plano da porta, plano da mesa e plano da roda, respectivamente. 
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e uma postura-pausa, o que acaba gerando sempre essa mesma dinamica, no 

inicio de todas as formas. 

Durante a luta, notamos a presen9a de varias pausas, as vezes menores, 

as vezes maiores. A dura9ao das pausas e dos movimentos e muito diversificada, 

e por isso podemos dizer que o estilo louva-a-deus caracteriza-se por ser 

ritmicamente muito dinamico. Falando-se de um modo geral, sobre todas as 

formas, notam-se explos6es, onde varias celulas de movimento sao realizadas de 

uma vez e, de repente, vem uma pausa; depois uma nova explosao que pode 

durar mais, ou menos, do que a anterior, depois uma pausa breve, seguida de 

mais alguns movimentos e, finalmente, uma pausa longa, e assim por diante. 0 

ritmo e um pouco imprevisivel. Ele e gerado pela necessidade que emerge do 

universe das aplica96es. 

Alguns movimentos funcionam apenas quando combinadas em sequencia. 

Por exemplo, em uma das aplica96es da forma Charp Choi, existe uma sequencia 

de movimentos que, se nao foram realizados de uma maneira continua, como se 

fossem um s6 movimento, a aplica9ao nao funciona, porque o adversario vai 

conseguir se defender no primeiro movimento. 0 segredo esta em surpreender o 

adversario, agindo rapido e com muita precisao. As vezes, o primeiro movimento 

tem por fun9ao iludir o adversario, fazendo-o acreditar que vai ser atacado em 

uma determinada parte do corpo, ou de uma determinada maneira, quando na 

verdade o atacante tem em vista outro objetivo, que a principia nao revela. E mais 

ou menos como um "drible no futebol". Este aspecto evidencia o carater ludico da 

arte marcia!, e que pode levar a resultados inesperados. A imprevisibilidade e 

parte essencial no aspecto ritmico da luta. 

E necessaria uma certa velocidade para se aplicar os golpes de maneira 

eficiente. Nao significa fazer tudo rapido, mas trata-se de uma velocidade que 

reside nas transi96es entre os movimentos, de tal forma que o executante nao 

permita que seu adversario perceba o movimento seguinte. Sendo assim, os 

movimentos nao podem ser feitos em uma sequencia cronol6gica linear: primeiro 

um, depois outro. Um exemplo que elucida a necessidade de se estabelecer uma 

continuidade das a96es e o movimento pang choi, que e um tipo de soco, onde o 
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executante sai da posi~tao "em guarda'' e faz urn fung sau - apoiando a mao 

inteira, fechada, no bra9o do adversario, para abaixar a guarda dele. Uma vez 

estando livre e desimpedido, o indivfduo que esta atacando executa o pang choi 

com a outra mao. Esses dois movimentos, o fung sau e o pang choi, nao podem 

ser feitos urn depois do outro; devem ser feitos quase simultaneamente. lsto 

porque, em uma situa9ao de luta, como as coisas acontecem rapido, se voce 

realiza primeiro urn movimento e depois o outro, o adversario tern tempo para se 

esquivar e se livrar do golpe, antes que ele chegue. Por isso, alguns movimentos 

devem ser feitos quase ao mesmo tempo, sem pausa entre eles, embora, em 

termos didaticos, o instrutor ensine primeiro um, depois o outro. Por outro lado, se 

o adversario consegue reagir mesmo assim, o atacante devera ter agilidade para 

mudar a sua estrategia de ataque. 

Quanta ao fator Peso, as formas sao realizadas energicamente, de um 

modo geral. Mas existem movimentos suaves que sao fundamentais para a 

gera9ao da dinamica da luta e das formas. Um exemplo disto encontra-se na 

forma Dor Gong onde, entre os movimentos chow choi (soco gancho na altura do 

queixo) e dai pek choi, (soco martelo desferido na altura da coxa), ambos 

realizados de uma maneira bern rfgida, existe uma transi9ao onde as duas maos 

voltam a frente do peito do executante com circularidade e leveza, ralentando um 

pouco o ritmo da forma. 

No louva-a-deus, existe uma especie de teoriza~tao sobre princfpios rfgidos 

e flexfveis dos movimentos. Consistem ao todo em 12 princfpios flexfveis e 8 

princfpios rfgidos, que apontam estrategias a serem utilizadas na luta. 0 autor 

Leung Ting22 explica que o termo YAO (flexibilidade) significa uma for9a que e 

elastica e, uma vez obstrufda, pode alterar sua trajet6ria, podendo ser aplicada 

com objetivos ofensivos ou defensives. Em uma tradu~tao nao publicada do chines 

para o ingles de urn dos livros do Grao Mestre Wong Hon Fan, encontrei alguns 

exemplos de princfpios flexfveis: 

22 Ting, Leung. Master Lee Kam Wing's Seven-Star Praying Mantis Kung Fu. Trad. (para o ingles) 
Richard Lee. 1. ed. Hong Kong: International Wing Tsun Leung Ting Martial-Art Association, 
International Headquarters, 1980.Wing, Lee Kam. p. 161. 
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1. Se o executante inicia uma luta e percebe que seu oponente 
vern mais forte e rfgido que ele, deve entao se retrair e usar 
movimentos lentos para ataca-lo. Desta maneira, ele ira sobrepujar 
o espfrito de luta de seu oponente - gragas a perda de energia e 
dos metodos de luta que o oponente utilizou, de infcio. Depois que 
o oponente ralentar - af o executante pode acelerar seu proprio 
ataque e usar suas formas de maos para ataca-lo. 
2. Quando o oponente acaba de iniciar seu ataque, o executante ja 
deve ter atacado. Se o oponente nao inicia o ataque, entao o 
oponente tam bern nao deve iniciar, pois isso daria vantagem para o 
oponente. 
3. Se o oponente esta tentando bloquear urn ataque, entao o 
executante devera mudar sua diregao para acompanhar a mao do 
adversario - neste caso, o bloqueio dele perdera sua fungao. 23 

Outros princfpios flexfveis sao mais diffceis de serem compreendidos por 

quem nao tern vivencia nos treinos de luta, pois mencionam names de tecnicas, as 

quais precisa-se visualizar para se chegar a uma compreensao efetiva do 

princfpio. Com poucos anos de treinamento neste estilo, nao tive condigoes de 

chegar a esta etapa. Quanta aos princfpios rfgidos, Leung Ting esclarece que: 

Nas teorias do estilo Louva-a-deus Sete Estrelas, o termo KANG 
(rigidez) significa aplicagao de uma forga poderosa e direta, 
essencialmente com intuito de ataque. 0 objetivo de aplicar tal 
forga e derrotar imediatamente o oponente em uma unica agao.24 

A rigidez a que se referem nao e no sentido de dureza, de nao­

maleabilidade, mas de imprimir Peso ao movimento. Alem disto, algumas 

sequencias de movimentos tern verdadeira eficacia quando o executante, a 
medida que aplica os golpes, avanga para cima do oponente com o peso do 

proprio corpo, invadindo sua kinesfera e deixando-o sem espago para atuagao. 

Os movimentos realizados com leveza estao associados, geralmente, ao 

princfpio de nao perder o contato com o adversario, que requer uma certa 

23 Trecho traduzido do livro "Segredos do Estilo Louva-a-deus", de autoria do Grao Mestre Wong 
Hon Fan (publica9ao apenas em chines), traduzido por Eric Ishii e concedido ao Sifu Samuel 
Mendon9a. 
24 Ting, Leung. Op. cit. p. 152. 
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flexibilidade para acompanhar seus movimentos, conforme elucida o exemplo 

citado. 

C. Partes do Corpo 

Embora Laban tenha se empenhado na realizagao de um trabalho de 

carater analftico e, em virtude disto, sua visao do corpo parece ser segmentada e 

mecanicista, ele tinha uma visao do corpo como uma entidade viva, pulsante. 

Toda sua concepgao acerca do esfor9o revela que ele leva em grande 

consideragao a importancia do aspecto psfquico na origem do movimento. 0 autor 

afirma: 

A extraordinaria estrutura do corpo, bem como as surpreendentes 
agoes que e capaz de executar, sao alguns dos maiores milagres 
da existencia. Gada fase do movimento, cada minima transferencia 
de peso, cada simples gesto de qualquer parte do corpo revela um 
aspecto de nossa vida interior.25 

Quando analisei a estrutura corporal, neste trabalho, pensando-a em suas 

diferentes partes, nao me pautei em uma proposta reducionista, como se o 

movimento de uma parte do corpo pudesse ser analisado isoladamente. Acredito 

que tampouco Laban o faria. No entanto, mesmo que um movimento, como o 

Tong Long Bo Seem, presente no final das formas Pan Poe Sap Bart Sau, tenha 

sua origem na pelve, e sua eficacia seja diretamente relacionada ao uso do centro 

do corpo, as conseqOencias nas extremidades podem ser notadas e, muitas 

vezes, a peculiaridade de uma linguagem corporal reside justamente nas 

extremidades, como no exemplo citado. No caso do louva-a-deus, o que o 

espectador ve, e que chama a sua atengao, e aquele movimento especffico -

estranho, muito veloz e curiosamente interessante - que s6 um praticante de 

louva-a-deus realiza. 0 uso da pelve e como um alicerce sobre o qual se edifica o 

movimento, mas o movimento engloba todo o corpo, e verifica-se em suas partes. 

250 . 48 p. Cit., p. . 
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Sendo assim, segue uma breve descri<;:ao dos elementos que pude 

observar, que concernem ao eixo tronco-cabe<;:a, aos membros superiores e 

inferiores, as maos e ao olhar. 

Eixo tronco-caber;a. 

0 tronco e claramente utilizado como fonte onde se originam os 

movimentos dos bra<;:os e das pernas. Urn soco realizado sem a proje<;:ao do 

ombro nao tern a menor eficacia. lgualmente, a a<;:ao de chutar deve originar-se na 

bacia. A origem de todos os movimentos deve ser a partir da coluna vertebral. A 

cabe<;:a aparece como urn prolongamento do tronco, nao tendo muita 

independencia de movimentos. 0 olhar deve estar sempre direcionado para o 

adversario e, consequentemente, a cabe<;:a move-se no espa<;:o de uma maneira 

sempre direta, objetiva. 

Apos a ultima viagem do Sifu para Nova York, em julho de 2002, algumas 

formas foram corrigidas, entre elas a forma Ung Hao Tan Tou (forma de sabre). 

Logo no infcio da forma, houve uma modifica<;:ao em urn movimento, onde, ao 

inves de se girar sabre o calcanhar para ficar com o corpo de frente para o fundo 

da sala, o executante faz urn corte com o sabre por baixo e depois por cima, 

fazendo o desenho de urn "s" deitado, ao mesmo tempo em que gira sobre seu 

proprio eixo, terminado na posi<;:ao do cavalo, de frente para o fundo. Depois desta 

corre<;:ao, a cabe<;:a passou a ''fazer parte" do movimento. Neste modo de realiza­

lo, o foco do olhar sai naturalmente expressivo, sem que o executante tenha a 

inten<;:ao de expressar- este e, ao meu ver, o maior sinal de que urn movimento 

esta inteiro, integrado. 

Esta observa<;:ao levou-me a refletir sobre a possibilidade de a expressao 

do movimento ser merito do proprio movimento, e nao da intencionalidade do 

interprete. Conforme aponta o pensamento oriental, e possfvel que a nao-inten<;:ao 

esteja repleta de uma inten<;:ao muito mais genufna, e que e naturalmente 

expressa, sem artificialidade, sem imposta<;:ao de codigos gestuais. 

93 



Uma abordagem cinesiol6gica para o estudo e o ensino das artes corporais 

e muito relevante, conforme abordarei no item reflexi5es sobre tecnica e 

criatividade em dan9a. As partes do corpo estao integradas, ao contrario da 

maneira como estamos acostumados a pensar. Houve urn epis6dio, em urn 

determinado treino, em que o Sifu repetiu para os alunos uma corregao sabre a 

qual ele esta sempre falando, que e a necessidade de projetar o ombro quando se 

realiza urn soco. Havia meses que ele dizia isso, e eu tentava, com meu corpo 

adestrado de bailarina, projetar o ombro, procurando direcionar esta projegao a 

partir da escapula. Em urn determinado dia, o soco saiu da maneira esperada, 

mas nao foi apenas em fun<;:ao de minha exaustiva preocupagao com a tarefa de 

projetar a escapula. 0 que aconteceu foi que eu, sem querer, relaxei a 

musculatura do pescogo e, ao inves de socar com a cabega rfgida, deixei a 

cabe<;:a fluir na diregao do movimento. 

Estamos habituados a ter uma visao mecanicista sabre o proprio corpo. De 

infcio, concebemos que urn soco e realizado apenas com o brago. Depois que 

observamos melhor, percebemos que a escapula e a coluna vertebral estao 

conectadas com o brago. Ao aprofundarmos urn pouco mais o estudo, 

percebemos que a cabega esta ligada a coluna vertebral e que urn soco, 

finalmente, s6 pode ser realizado com eficiencia e beleza, quando agimos com urn 

corpo inteiro, integrado. 

Seguindo o mesmo raciocfnio, percebemos que urn chute, para ser bern 

executado, precisa contar com a participa<;ao da bacia, da coluna vertebral e do 

corpo todo, em ultima instancia. E o gong fu nos mostra isso claramente. Todos os 

movimentos no gong fu tern sua origem na coluna vertebral e partem para as 

extremidades, isto e, vao do centro para a periferia. 

Nas tecnicas do estilo louva-a-deus, o executante deve sempre procurar 

iniciar as a<;oes flsicas a partir de centro do corpo. No caso dos movimentos dos 

bragos, a escapula deve come<;:ar a fazer parte do movimento; no caso do trabalho 

de pernas, o executante deve procurar utilizar o quadril. 0 aluno iniciante comega 

a perceber que "a perna comega no quadril" - evidentemente, trata-se de uma 

imagem que expressa, sobretudo, a percepgao que come<;:a a nascer neste 
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indivfduo, a partir da experiencia pratica, de que perna e quadril estao conectados, 

fazem parte de um todo. Por isso, e possfvel pensar-se que a pratica do gong fu 

traz beneffcios a saude ffsica e psfquica do praticante, a medida que amplia a 

consciencia que ele tern de si mesmo, ajudando-o a se perceber como um sistema 

integrado corpo-mente, fugindo a cisao cartesiana que separa as duas coisas em 

dois domfnios distintos. Trata-se de uma visao holfstica, congruente com o que 

aparentemente se vern buscando nestas ultimas decadas em diversas areas do 

conhecimento. 

No caso da danc;:a, acredito que os anos de treinamento em ballet classico 

adestram o corpo do bailarino, de tal maneira que o tronco e a cabec;:a 

permanecem sempre muito rfgidos, como se ele usasse constantemente uma 

armadura. E essa armadura adquirida e diffcil de desfazer. Mesmo que este 

bailarino diversifique o seu treinamento, procurando prestar-se a uma experiencia 

mais ecletica, que inclua tecnicas de danc;:a moderna, relaxamento, consciencia 

corporal, antiginastica e diferentes esportes, inclusive artes marciais, a rigidez 

imposta ao seu corpo durante a sua formac;:ao na danc;:a classica, que geralmente 

coincide com uma fase em que a sua estrutura corporal e psfquica encontram-se 

em formac;:ao, permanece como um trac;:o caracterfstico de seu repert6rio pessoal 

de movimentos e de sua propria personalidade. 

Membros 

A utilizac;:ao dos membros superiores e inferiores e evidente, em resposta 

as necessidades cineticas de deslocamento e de aplicac;:ao dos golpes. No 

entanto, como ja foi explicado, os movimentos dos membros originam-se no centro 

do corpo; desta forma, toda a movimentac;:ao verificada nos membros superiores e 

inferiores e influenciada pelo trabalho da pelve e da col una vertebral. 
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A4ernbrosinferiores 

No estilo louva-a-deus, o trabalho de pernas e totalmente codificado. Existe 

uma tecnica especial, chamada Bart Dai Ma Po, ou Oito Grandes Bases, onde se 

enfatiza o treino das seguintes bases: 

1. Ma Sic: passo cavalo 5. Yap Wan Sic: passo baixo 
2. Tam Sam Sic: passo arco e flecha 6. Chat Sing Sic: passo sete estrelas 
3. Nau Sic: passo cruzado 7. Kua Fu Sic: passo gato 
4. Tan Taa Sic: passo arco e flecha invertido 8. Tai Toi Sic: passo gar9a 

Alem destas, existe uma outra base especial, chamada chung sic, ou passo 

macaco, que e a postura de pernas mais utilizada em lutas e nos exercfcios em 

duplas, por ser uma postura confortavel (com os joelhos semi-flexionados, uma 

perna deslocada para a frente e a outra para tras do eixo do corpo, com as pontas 

dos pes apontando para a mesma diagonal) e que proporciona uma boa 

velocidade para os deslocamentos no espa9o. 

0 emprego de nomes de animais nas nomenclaturas do estilo e bastante 

comum, e geralmente a imagem do animal escolhido simboliza de maneira 

satisfat6ria a forma ou a qualidade do movimento em questao. Existem outros 

exemplos de nomes de movimentos que fazem uso de imagens de animais, como: 

macaco branco rouba pessego, macaco branco sai da toea, tigre negro rouba 

cora9ao, entre outros. E importante notar a importancia do emprego de imagens 

na apreensao dos movimentos da linguagem corporal na cultura chinesa. A cultura 

chinesa e bastante empfrica, e e muito comum, entre os chineses, a pratica de 

observar o comportamento dos animais na natureza. A propria cria9ao do estilo 

louva-a-deus, como ja foi afirmado, e baseada nos anos de observa9ao que Wong 

Long dedicou ao comportamento deste inseto. 

Geralmente, a tecnica Oito Grandes Bases e treinada visando o 

fortalecimento das pernas. 0 executante deve estar apto a permanecer em cada 

uma destas bases, bern como transitar de uma base para outra com agilidade, o 

que vai auxilia-lo mais para a frente, quando estiver em situa9ao de luta ou em 

formas combinadas, pois tera que ser capaz de esquivar-se e atacar velozmente. 
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Na realizal(ao das formas, no que diz respeito a uma boa utilizal(ao das 

bases, e importante manter o nfvel de altura da cabega, quando se realiza a 

transigao de uma base para a outra. As variag6es no plano da porta ou vertical26 

devem ser minimizadas ao maximo. A primeira e principal razao e para manter o 

equilfbrio. As oscilag6es de altura podem levar a perda de foco e diretividade. 

Segundo o Situ Samuel Mendonga, existe uma outra razao, de cunho estetico, 

uma vez que a forma fica mais bonita quando o executante mantem a altura da 

cabel(a. 

Oito Grandes Bases. 

1. A base "cavalo" simula a postura de montar a cavalo. E uma postura 

muito diffcil de executar com perfeigao, pois os angulos dos tornozelos, joelhos e 

articulagao do quadril, com as coxas mantidas na diregao paralela ao solo, devem 

ser precisamente calculados. Nao pode haver nenhuma incorregao -

primeiramente, para nao danificar as articulag6es e, em segundo Iugar, porque 

isso constitui um grande desafio para o praticante. Permanecer na postura do 

cavalo durante alguns minutos, variando a quantidade de minutos em fungao do 

nfvel de graduagao em que se encontra, costuma ser tido como um teste de 

resistencia para o praticante de gong fu. 

2. A base "arco e flecha" e muito utilizada nas formas do estilo, constituindo 

um modo de avangar com enfase maior para o objetivo de atingir uma distancia 

mais longa, do que para o deslocamento em alta velocidade. Em situag6es de I uta, 

o estilo louva-a-deus tende a fazer maior uso do chung sic, ou passo do macaco, 

que permite um deslocamento de pernas mais agil. A base arco e flecha aparece, 

por exemplo, nos movimentos Dang Sahn Tchahp Jeung e Saang Bo Bo Choi 

(movimentos n° 4 e 5 na sequencia da forma Pan Po, Tabela II). Nesta forma, 

especificamente, pisa-se forte para fazer o som do 'passo esmagador'. 

26 
Ver nota 21 deste capitulo (p. 88). 
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3. A base "cruzada" e feita flexionando-se a perna da frente, mantendo toda 

a sola do pe em contato com o chao, enquanto a perna de tras tambem fica 

flexionada, mas apenas a regiao do metatarso fica apoiada. A articula9ao 

coxofemoral da perna de tras sofre uma rota9ao, de tal maneira que este pe fica 

direcionado para o lado, na linha do calcanhar da perna da frente. 0 joelho da 

perna de tras fica encaixado ao lado do joelho da perna da frente. Esta base 

aparece, por exemplo, no movimento Nim Dzau, da forma Pan Po (movimento n° 

22, Tabela II). 

4. A base "arco e flecha invertida" explora a lateralidade, podendo ser 

usada com diferentes objetivos, entre eles, interceptar o adversario. Esta base 

aparece na forma Pan Po, nos movimentos 39 a 41, por exemplo (Tabela II). 

Algumas vezes, essa base e usada na fun9ao de quebramento, quando a perna 

alongada vern de cima e, teoricamente, vai tocar a perna do adversario antes de 

tocar o chao (urn exemplo disto encontra-se na forma Charp Choi). 

5. A base "passo baixo", como o proprio nome indica, facilita a utiliza9ao de 

tecnicas que levam o adversario ao chao. Esta base permite ao indivfduo que esta 

aplicando a tecnica acompanhar o fluxo do movimento, em direc;:ao ao chao, 

possibilitando-lhe que mantenha o adversario imobilizado. Nas formas de luta 

combinada, a pessoa que esta sendo atacada conhece a defesa, de tal modo que 

nao se chega ao ponto acima descrito, de ir para o chao - ao contrario, o 

adversario se esquiva e aplica urn novo golpe, e a sequencia continua. Esta base 

aparece nos movimentos n° 7 e 8 da forma Pan Po (Tabela II). 

6. A base "sete estrelas" serve para interceptar, ou entao, para calc;:ar o pe 

do adversario: o executante entra com seu pe por baixo e ap6ia por tras do pe do 

adversario, desestabilizando sua base. Esta base aparece varias vezes, por 

exemplo, na forma Sap Bart Sau. Na forma, observa-se que o pe da frente fica 

bern flexionado, utilizando o calcanhar como apoio. E importante, na base sete 

estrelas, que o tronco fique ligeiramente inclinado para a frente, e nao 
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completamente ereto, pois esta projer;:ao e necessaria para que o golpe alcance o 

adversario. 

7. A base "gato" e eficiente especialmente porque transfers praticamente 

todo o peso do corpo para a perna de base, deixando a outra perna apenas com a 

ponta do pe encostada no chao, o que a deixa livre para realizar urn chute 

rapidamente, em caso de necessidade. Esta base aprece no movimento Tong 

Long Bo Seem, na forma Pan Po (movimento n° 3, Tabela II). 

8. A base "garr;:a"
27

, alem de ser eficiente como defesa de chutes, permite 

uma grande aproximar;:ao corporal com o adversario, o que pode significar 

vantagem na I uta, pois, a medida que o executante avanr;:a e invade a kinesfera do 

adversario, a rear;:ao natural e instintiva deste e recuar e abaixar a guarda. Desta 

postura (garr;:a) tambem fica facil desenvolver urn chute frontal, pais a perna ja 

esta elevada, bastando estendeHa (movimento n° 6, Tabela II). 

As vezes acontece de existirem movimentos que, na execur;:ao da forma, 

sao realizados na base arco e flecha, porem, na aplicar;:ao, sao realizados na base 

do macaco, por ser mais rapido avanr;:ar e recuar com as pernas desta maneira. 

Os nomes das bases, especialmente as que levam nomes de animais, nao 

sao escolhidos por acaso. Eles traduzem qualidades cineticas especfficas destes 

animais, que sao justamente as qualidades necessarias naquele memento da I uta. 

Exemplo: a leveza de uma garr;:a, a agilidade de urn macaco, a sinuosidade de urn 

gato. Embora eu concorde, a princfpio, com a caracterizar;:ao geral delineada por 

Laban para uma atitude de luta (firme, subita, direta28 e, conforme acrescentei, 

com fluencia livre e explosiva), por outro lado, nao posso atribuir r6tulos e fechar o 

olhar para a riqueza de detalhes do estilo, que comporta tanto movimentos fortes 

como os de urn tigre, quanta movimentos leves como os de urn passaro. 

27 
Na verdade. o nome em chines cantones para esta base, Tai Toi Sic, traduz-se literalmente por 

Movimento de Levantar a Perna. Em ingles, a tradu9ao para Crane Stance justifica-se pelo fato de 
que e comum observar-se esta ave apoiada sobre uma unica perna. Esta ave. em portugues, 
chama-se grou. E uma ave pouco conhecida aqui no Brasil, e que se parece com uma gar9a. 
28 

Op. cit., p. 118. 
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No que diz respeito aos chutes, o estilo louva-a-deus, devido ao fato de sua 

principal caracterfstica ser a velocidade, nao costuma utilizar chutes altos. Os 

chutes que aparecem com mais frequencia neste estilo sao aplicados na regiao da 

canela Qahp toi) ate, no maximo, a altura do abdomen. 

No exercfcio de batimento de pernas, outra mudan9a notavel decorrente do 

tempo de treino e que o aluno come9a a aprender a deixar a perna ceder a a9ao 

da gravidade, o que tambem amplia a potencia do movimento. Ap6s o batimento 

da perna, a mesma tambem reflui, reage ao impacto com a perna do outro, 

sempre priorizando essa caracterfstica ao mesmo tempo forte e flexfvel, evitando 

qualquer rigidez. 

Membros superiores 

Os bra9os sao a parte do corpo mais evidente no estilo louva-a-deus. 

Existem artes marciais que fazem pouco uso dos bra9os. Urn exemplo encontra-se 

aqui mesmo, em nosso pafs: a capoeira. Na capoeira observa-se ampla utiliza9ao 

das pernas e do tronco, mas nao sao tao evidentes os movimentos dos bra9os. Os 

mesmos sao usados para dar contra-peso e equilfbrio, mas nao se usam socos, 

por exemplo. Talvez a razao seja o fato de que, em seu hist6rico, acredita-se que 

a capoeira tenha surgido com os escravos, que praticavam tecnicas marciais, 

porem precisavam disfar9ar para que o senhorio nao percebesse que se tratava 

de tecnicas de I uta. 

Os negros bantos, vindos principalmente de Angola, nao aceitaram 
pacificamente o cativeiro. Em seus rituais religiosos praticavam 
dan9as num ritmo frenetico, ao som de instrumentos de percussao. 
Tais dan9as eram coreografadas com gestos, saltos e ginga de 
extraordinaria flexibilidade e agilidade. Mais tarde, para escaparem 
de seus feitores, os escravos aliaram sua destreza de movimentos a 
golpes de lutas africanas e desenvolveram uma tecnica de defesa e 
ataque surpreendentemente inovadora.29 

29 
Associa9ao Cultural de Capoeira Maculele. http://www.maculele.eom.br/historia.htm. Data de 

acesso: 04 de outubro de 2002. 
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Especula-se que a introdu~;ao da musica, e a fusao entre o carater marcia! e 

o aspecto de dan~;a, na capoeira, deva-se a esta tentativa de encobrir aquilo que 

eles realmente estavam fazendo: treinando para lutar contra os feitores. 

Possivelmente, esta seja tambem a razao de os capoeiristas nao utilizarem os 

bra~;os de uma maneira tao evidente. 

Ja no gong fu, especificamente no louva-a-deus, os bra~;os sao 

enfaticamente utilizados. Sao eles que, efetivamente, realizam a maior parte das 

a~;oes ffsicas relatadas nesta disserta~;ao: socar, pegar, defender, manter contato 

com o adversario, limpar0
, entre outras. Existem exercfcios para fortalecimento 

dos bra~;os, como o batimento de bra~;os, que deve ser feito de uma maneira 

firme, porem flexfvel, como tudo no estilo. 

Um movimento muito caracterfstico, que aparece no fechamento de muitas 

formas, chamado Tong Long Bo Seem, conta com a participa~;ao dos bra~;os para 

a constitui~;ao de sua estetica peculiar. Neste movimento, os dois bra~;os ficam 

com os cotovelos semi-flexionados: no bra~;o de cima, forma-se um angulo obtuso 

entre o bra~;o e o antebra~;o; no bra~;o de baixo, forma-se um angulo agudo. As 

articula~;oes dos pulsos ficam totalmente flexionadas, formando 0 diw sau, que e 0 

movimento mais caracterfstico do estilo31
• 

Maos 

0 Diw Sau e um modo de utilizar as maos que caracteriza exclusivamente o 

estilo louva-a-deus. No diw sau, a a~;ao de pegar (geralmente, o bra~;o do 

adversario) e executada com os dedos medio, anular e mfnimo, pressionando 

contra a palma da mao. Quando se realizam as formas de maos, a mao que faz o 

diw sau toma um determinado fonmato, que faz com que ela fique parecida com a 

garra de um louva-a-deus. Quando ensina este movimento, logo na primeira aula, 

o Sifu nos pede para experimentarmos a diferen~;a entre pegar o bra~;o do outro 

30 E uma especie de defesa onde o executante desliza seu bra9o sobre o do outre, geralmente em 

uma perspectiva espiral, para esquivar-se quando o outre segura o seu proprio bra9o. Pode ser 
feito de diferentes maneiras. 0 movimento dor gong, ja mencionado, tambem e urn exemplo da 
a9ao de "limpar". 
31 

Ver toto, p. 35. 
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desta maneira, e pegar com a mao toda, incluindo o indicador e o polegar. Somos 

levados a perceber empiricamente esta diferen9a, que e facil de se notar. 

Vimos no hist6rico do estilo que o insight criativo de seu fundador, Wong 

Long, veio quando ele estava em urn bosque e sua aten9ao voltou-se para a luta 

entre urn louva-a-deus e uma cigarra. Ele levou o inseto consigo e come9ou a 

observa-lo. Nao sei se a pesquisa dele, hci 370 anos atras, e comparavel com a 

pesquisa que hoje realizaria urn cinesiologista, ou a pesquisa que hoje realizaria 

urn core6grafo. Nao sei se primeiro ele pensou na eficacia cinesiol6gica de se 

agarrar sem a utiliza(:ao do indicador e do polegar, ou se primeiro ele tentou imitar 

esteticamente a forma das garras de urn louva-a-deus com suas pr6prias maos. E 

possfvel que ele nao tenha racionalizado, nao tenha pensado discretamente, em 

uma coisa ou outra e, mesmo assim, ele acabou chegando nas duas 

possibilidades. 0 fato e que o diw sau mostra-se uma bela forma realizada pelas 

maos, quando se aprecia a execu9ao de uma forma de maos vazias, e tambem 

uma maneira muito eficaz de realizar-se a a9ao ffsica de pegar. 

0/har 

Conforme o aluno vai se aprofundando na aprendizagem do estilo louva-a­

deus, os princfpios tecnicos para os quais ele direciona sua aten9ao vao se 

ampliando. Se, no infcio do processo, a aprendizagem da-se primordialmente 

atraves da observa9ao das formas e desenhos dos movimentos no espa9o, o que 

faz com que ele preste muita aten9ao ao tronco, bra9os e pernas, aos poucos, ele 

vai sendo orientado a prestar rnais aten9ao as aplica96es marciais dos 

movimentos que executa - e essa mudan9a do foco de aten9ao do praticante tem 

conseqOencias diretas, por exemplo, na utiliza9ao do olhar, que esta relacionada a 

constitui9ao de uma persona para a I uta. 

Atraves do olhar, e possfvel perceber clararnente em que estagio o aluno se 

encontra, independents do nfvel ao qual ele pertence. As vezes, um professor 

pode promover um aluno um pouco antes de ele estar pronto, porque a promo9ao 

vai ajuda-lo a fazer essa passagem. Em outros casos, acontece de o aluno ja 
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querer p6r em pratica o aspecto das aplicac;:5es, pois confunde o espfrito marcia! 

com "disposic;:ao para brigar''. Nesses casos, cabe ao professor orientar o aluno, 

permitindo urn tempo para ele amadurecer urn pouco mais, e compreender que o 

objetivo principal das artes marciais inclui o estar preparado para uma !uta, 

quando a mesma e inevitavel, mas nao se restringe a esse unico objetivo. Existe 

todo urn aspecto de auto-conhecimento, onde o praticante aprende que a maior 

parte das lutas que ira vivenciar ao Iongo de sua existencia, serao contra 

determinados aspectos dele mesmo. Para atingir tal compreensao, o 

conhecimento de princfpios basicos da filosofia oriental pode ser muito relevante. 

Quando o aluno se encontra no primeiro estagio da aprendizagem, de 

imitac;:ao dos movimentos realizados pelo professor, seu olhar encontra-se 

interiorizado, prevalecendo o foco interne. E comum observar, no olhar de alguns 

alunos, urn certo ar de preocupac;:ao com a execuc;:ao correta dos movimentos. 

Esse aluno ainda esta pensando em termos de certo e errado, e isso deve ser 

respeitado embora, futuramente, o esperado e que ele transcenda esta condi<;ao. 

Esse aluno freqOentemente busca, com seu olhar, a aceitac;:ao do professor. 

Posteriormente, quando o aluno comec;:a a ser direcionado para os 

exercfcios de !uta, o trabalho do olhar deflagra toda uma serie de dificuldades. E 

muito diffcil olhar para os olhos do oponente. Quando se consegue fazer isso, a 

dificuldade passa a ser sustentar esse olhar. Alguns alunos passam por uma fase 

evasiva, onde olham nos olhos do oponente, mas logo desviam o olhar. As 

rela<;5es de lideranc;:a ficam extremamente claras nesse tipo de exercfcio. 0 

indivfduo sabe se esta diante de urn adversario mais ou menos experiente do que 

ele, independente do tempo de treino. 0 acumulo de experiencia nao e 

mensuravel, proporcional a quantidade de tempo que a pessoa treina. Ha pessoas 

que vivenciam de fato as experiencias, com aprofundamento e dedicac;:ao. Outras 

pessoas podem passar vinte, trinta anos de suas vidas estudando uma 

determinada disciplina, sem se apropriar daquele conhecimento. 

Acredito que a forc;:a e a objetividade do olhar estao diretamente 

relacionadas com a construc;:ao de uma persona de I uta- como urn personagem -

que tenha caracterfsticas de guerreiro. E claro que o praticante de arte marcia! nao 
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precisa construir personagens, nao e necessariamente um ator, mas ele precisa 

fazer o que eu considero mais diffcil no trabalho do ator, que e a construgao do 

olhar. Ele deve utilizar foco medio, foco nos olhos do seu oponente. E, 

curiosamente, quando ele passa a conseguir fazer isso nos exercfcios de !uta, a 

qualidade tecnica-e-expressiva de suas formas vai dar um salto qualitative. Ele 

passa a executar as mesmas formas que aprendeu inicialmente - Pan Po, Sap 

Bart Sau, Dor Gong, e outras - com um refinamento tecnico e performatico de 

altfssimo nfvel, pois seu olhar passa a transmitir para o espectador a impressao de 

que ele real mente esta segurando um brago, conduzindo o oponente na altura dos 

rins com a sua mao (yiu dzam), esquivando-se de um ataque etc. 

Pontos proibidos e pontos permitidos 

Nas tecnicas do estilo louva-a-deus, consideram-se oito pontos onde se 

pode atacar o adversario, com o objetivo de derrota-lo, porem, sem danos letais; e 

oito pontos onde nao se pode desferir o golpe, durante os treinamentos, pois isso 

podera causar prejufzos serios ao opoente, podendo ser fatais, em alguns casos. 

Os pontos proibidos s6 podem ser usados em casos de defesa da propria 

vida. Conforme explicado no item Aspectos filos6ficos (p. 42), o Sifu orienta seus 

alunos no sentido de nao utilizarem as tecnicas aprendidas levianamente. Existe 

toda uma nogao de etica que e transmitida pelo Sifu a seus alunos, seja durante 

os treinos, seja em outros momentos. Na pagina seguinte, disponibilizo figuras 

extrafdas do livro do autor Leung Ting32
, onde estes pontos estao indicados. 

32 
Ting, Leung. Op. eft. pp. 177 e 179. 
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Os oito pontes permitidos sao: 

1. entre os olhos 
2. entre o labia superior e o nariz 
3. maga do rosto 
4. articulagoes da coluna vertebral 
(na regiao toracica) 
5. costelas 
6. pubis 
7. patela e tfbia 
8. clavfculas 

Os oito pontes proibidos sao: 

1. temperas 
2. garganta 
3. centro das costas e do peito 
4. laterais do diafragma 
5. genitais 
6. rins 
7. sacra 
8. os dais ouvidos 

simultaneamente 
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Discorrerei sobre algumas das a<;6es identificadas nos movimentos 

analisados, como socar, chutar, interceptar, defender e manter o contato com o 

adversario. 

• Socar: 0 soco e a forma mais fundamental de ataque, presente em muitas 

artes marciais. Existem diferentes tipos de soco, e isso varia de escola para 

escola. No estilo louva-a-deus, praticam-se os seguintes socos: 

1. Soco frontal (tong choi): o alvo pode ser cabe<;a, peito ou abdomen. 

2. Soco gancho (chow choi): o alvo pode ser queixo, ou abdomen. 

3. Soco dorso (pang choi): feito com o dorso da mao, tern como alvo a 

cabe<;a e geralmente vem de cima para baixo, aproveitando a a<;ao da 

gravidade. 

4. Soco cruzado (huen choi): o alvo geralmente sao as temperas. 

5. Soco martelo (pek choi): o alvo geralmente e a lateral do pesco<;o. 

• Chutar: Devido ao fato de a principal caracterfstica do estilo ser a 

velocidade, nao sao utilizados chutes altos, embora os mesmos sejam treinados 

com o objetivo de aprimorar a destreza ffsica, de um modo geral, o que vai 

consequentemente propiciar uma melhor performance nas tecnicas mais 

utilizadas. Os chutes que aparecem nas formas do estilo geralmente tern como 

alvo a canela ou o abdomen do adversario, podendo ser realizados com o pe 

flexionado (chute sola do pe, enfatizando-se as vezes o calcanhar, as vezes a 

regiao do metatarso), ou com o pe estendido (chute peito do pe). Os chutes 

especfficos do estilo louva-a-deus sao: 

1. Jahp Toi: chute baixo direto 

2. Ceun Fei Toi: chute voador duplo 

3. Bai Mun Toi: chute fecha portas 
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0 jahp toi e usado como bloqueio, servindo para interceptar o adversario. 

Pode ser usado tambem em ataques, especialmente quando combinado com 

movimentos dos bragos, fazendo o adversario acreditar que vai ser atacado 

embaixo quando, na verdade, o objetivo e atingir a cabega ou o t6rax, ou vice­

versa. 

0 chute voador duplo aparece em formas intermediarias e avangadas 

como, por exemplo, nas formas Ba Yuen Tao Tou e Dai Ka Sic. 

0 bai mun toi, ou chute fecha portas, recebe este nome em fungao de se 

parecer com o movimento de fechar uma porta com o pe, utilizando a regiao do 

metatarso. Neste movimento, nota-se uma projegao do quadril em diregao ao pe, e 

o alvo deste tipo de chute geralmente e a regiao pubiana. 

Os chutes altos sao: frontal, abertura de dentro para fora, abertura de fora 

para dentro, lateral (peito ou faca dope), chicota, girat6rio- todos estes podem ter 

como alvo a altura do abdomen, peito ou cabe<;:a mas, conforme ja foi dito, quase 

nao aparecem nas tecnicas do estilo Louva-a-deus. As vezes aparecem chutes 

altos em algumas formas como, por exemplo, o chute furacao, presente na forma 

de sabre Ung Hao Tan Tou e chutes frontais altos, que aparecem na forma Sei Lo 

Pan Dar. 

o Pegar: A agao relacionada ao diw sau e "pegar" o brago do adversario, 

porem, pegar utilizando os dedos mfnimo, anular e media, pressionando-os contra 

a palma da mao. 0 indicador e o polegar nao participam desta agao. Uma 

descrigao mais detalhada sobre o diw sau consta no item Partes do Corpo. No 

tung sau, a agao tambem e "pegar" o brago do adversario, porem, nesta 

modalidade, utiliza-se a mao toda, com os dedos unidos, apoiando-a sobre o 

brago do oponente. 

o lnterceptar: um dos movimentos utilizados para interceptar o soco do 

adversario e o gwa sau. Neste caso, o bra<;:o assume a conformagao de um arco. 

Trata-se de uma defesa realizada com o brago disposto em forma de arco, sendo 

33 
Essas duas formas constam no video em anexo. 
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elevado a altura da cabega, para desviar socos frontais desferidos pelo oponente, 

que tenham tido como objetivo atingir a cabega do executante. 

• Manter contato: "sticking hands" e o princfpio de manter o contato com o 

adversario, o qual consiste em uma das principais habilidades do praticante deste 

estilo. Se o executante perde o contato com o adversario, os golpes "passam", e 

ele nao consegue defender. Da mesma forma, o contra-ataque depende 

intrinsecamente desta habilidade, de manter as "maos coladas" com o oponente, 

fundamento este que favorece a velocidade no encadeamento das ag6es. 

E. Espago 

A utilizagao do espago e bastante simples. As trajet6rias no espago sao, em 

sua maioria, retilfneas. Formas como: Pan Po, Sap Bart Sau, Dor Gong, Charp 

Choi, Ba Yuen Cho Dong, Ba Yuen Tao Tou, Dai Ka Sic, entre outras, sao todas 

realizadas em uma unica diregao, mudando apenas o sentido. 0 primeiro caminho 

(= 1• sequencia de movimentos) vai em um sentido; o segundo caminho volta no 

outre sentido, e assim por diante. Existem, porem, algumas exceg6es. Dois 

exemplos de formas de maos vazias que tem trajet6rias diferentes no espago sao 

as formas Sei Lo Pan Dar (Atacando em 4 Direg6es) e Tong Long Cho Dong 

(Louva-a-deus Sai da Toea). Dois exemplos de formas de armas que tambem 

fogem a regrade se deslocar em uma unica diregao sao as formas Mui Fa Cheung 

(Langa Flor de Ameixa) e Lok Hap Gwan (Bastao Seis Harmonias).34 

A teoria de Laban estratifica a dimensao vertical do espago em tres 

diferentes nfveis: alto, medic e baixo. No que diz respeito aos nfveis, no louva-a­

deus predomina o uso do nfvel alto. Existem bases que devem ser feitas com 

profundidade, como a base yap wan sic (passe baixo), onde o joelho quase toea e 

chao. Mas, geralmente considera-se nfvel medic quando os joelhos estao sendo 

usados como apoio, com ou sem o auxflio das maos, e esse tipo de postura nao 

existe no estilo. Nas formas Mui Fa Cheung e Ung Long Gwan, existem 

34 
T radu96es aproximadas. 
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movimentos onde as armas (langa e bastao, respectivamente) tocam o chao; para 

isso, o performer deve executar uma base (nos dois casas, tan taa sic) de uma 

maneira mais baixa do que normalmente se usa. Talvez estes possam ser 

considerados movimentos no nfvel media, mas sempre constituem apenas uma 

postura transit6ria entre dais movimentos que serao no nfvel alto. 

0 nfvel baixo as vezes aparece, como no caso da forma Ung Hao Tan Tou, 

onde se realiza urn rolamento. No entanto, assim como nos exemplos anteriores, o 

rolamento e urn movimento de transigao entre posturas; nunca se permanece 

durante muito tempo no chao. 

Quanta a disposigao dos praticantes no espago, quando se tern urn grupo 

de praticantes, nao existem regras do estilo que especifiquem onde cada membra 

deve se posicionar. No entanto, os praticantes geralmente acabam se 

posicionando em formagoes coreograficas simples como as seguintes: 

••• •• • ••• 

A unica regra existe, que nao diz respeito exatamente ao desenho formado 

pelo grupo, mas a questao da hierarquia, e que os alunos mais antigos devem 

ficar a esquerda, e os mais novas vao se posicionando a direita, em ordem 

decrescente de antiguidade. 

II. Entorno visual 

No campo de pesquisa escolhido, o ambiente onde se realizam os treinos e 

uma sala de aproximadamente 120 metros quadrados. 0 chao e piso frio, mas 

possui tatames, adequados para a realizagao de treinos especfficos como 

alongamentos, exercfcios acrobaticos como rolamentos, estrelas, paradas de mao 

com dois e tres apoios, exercfcios abdominais, flex6es de brago e assim por 

diante. 
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A sala possui espelhos, que tem fun9ao semelhante aos espelhos das salas 

de dan9a, embora no ambiente marcia! a ferramenta "espelho" seja menos 

utilizada do que no ambiente da dan9a. Os alunos desta escola de arte marcia! 

quase nao consultam o espelho, sendo as vezes necessaria que o professor 

incentive a utiliza9ao do mesmo para corre9oes. A sala tem banheiros masculine e 

feminine, e bebedouro. Em um dos cantos da sala, ficam guardadas as armas que 

sao utilizadas nos treinos: bastoes, 1an9as, sabres, punhais, espada reta, san tien 

gwan, gwan tou, alem de equipamentos para luta como capacetes, protetor de 

t6rax, coquilhas, caneleiras, luvas. Em uma das paredes, esta pintado o poema 

chines anteriormente citado35
. 0 poema, assim como as diversas fotografias do 

Dr. Brendan Lai que se encontram emolduradas e penduradas na parede, tem por 

finalidade inspirar o aluno a se imbuir de espfrito marcia!, de disciplina e for9a 

interior para realizar os treinamentos, procurando dar sempre o melhor de si. Com 

o mesmo objetivo, situa-se na sala tambem uma imagem do guerreiro Kuan Kun. 

Kuan Kun foi um importante personagem no "Romance dos Tres Reines", 

obra mais ou menos equivalente, na China, a "Odisseia" de Homero, no Ocidente. 

Apesar de mitol6gica, folcl6rica, essa obra e tambem considerada hist6rica, visto 

que os orientais nao diferenciam tanto essas duas coisas. Kuan Kun foi um dos 

principais guerreiros a lutar ao lado de Liu Pei, o suposto her6i herdeiro e defensor 

do trono (dinastia) Han. E conhecido por ser um guerreiro imbatfvel, ter uma 

admiravel for9a, velocidade, senso de honra inquestionavel e extrema fidelidade 

ao que e "certo", ou seja, encarna todas as virtudes de um guerreiro. 

As vezes, alguns treinos sao realizados ao ar livre, como aconteceu na 

epoca em que o Dr. Brendan Lai esteve no Brasil (abril a setembro de 2001 ), em 

que os treinos aconteciam, nos finais de semana, na Lagoa do Taquaral. Em Sao 

Francisco, o Dr. Brendan Lai costumava ensinar em parques. Ele teve escola 

durante um determinado perfodo de sua vida, porem, acabou fechando e passou a 

ensinar apenas em parques. Ate hoje, existem alunos dele que continuam 

treinando neste tipo de ambiente, nos Estados Unidos. 

35 Ver p. 36. 
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Ill. Elementos aurais 

0 ritmo e sinalizado por sons e silencio. Na danc;:a, podemos dizer que 

elementos aurais como o som, a palavra falada, a musica e o silencio sao 

constituintes de sua linguagem, porque eles sao escolhidos intencionalmente para 

desempenhar urn papel na significac;:ao da obra. Eles sao significantes. 

Na pratica do estilo louva-a-deus nao existem elementos aurais escolhidos 

com urn prop6sito especffico. Em outros estilos, as vezes, existem vocalizac;:oes. 

Mas, no louva-a-deus, existem apenas sons acidentais, como o som dos pes 

percutindo de encontro ao chao, ou o som de diferentes partes do corpo que 

colidem entre si, principalmente os brac;:os, que batem urn no outro, produzindo 

som. Esses sons, embora acidentais, acabam sinalizando o ritmo da forma e, 

consequentemente, sua dinamica. 

Se fecharmos os olhos, ou se apagarmos a luz, ouviremos estes sons e 

teremos ideia do que esta acontecendo. Se nao tivermos a menor informac;:ao 

sabre o que esta acontecendo na sala, vamos imaginar uma ou duas pessoas 

fazendo algo provavelmente muito proximo do que vai estar acontecendo na 

realidade, porque sao sons conhecidos. Esses sons nos dao uma noc;:ao do 

tempo, de como o tempo e modelado, esculpido. Eles ilustram as alterac;:oes no 

tempo do movimento - rapido, Iento, subito, sustentado- que geram urn ritmo. 

0 estilo louva-a-deus tern uma complexidade rftmica muito caracterfstica, 

que outros estilos nem sempre apresentam. Acredito que isto se deva ao fato de o 

estilo ter sido criado e desenvolvido por artistas marciais muito experientes, que ja 

tinham uma evidente sofisticac;:ao tecnica e muita agilidade. Acrescentam-se a isso 

as caracterfsticas cineticas do inseto que inspirou a sua criac;:ao. 0 inseto louva-a­

deus e agil e precise. Seu corpo pequeno e articulado atribui uma qualidade de 

fafsca aos seus movimentos. Essa foi a principal caracterfstica do inseto que 

motivou Wong Long para a criac;:ao do novo estilo. 

Quando tomei contato pela primeira vez com este estilo de gong fu, 

chamou-me muito a atenc;:ao a "estranheza" rftmica que, ao meu ver, e 

consequencia direta da complexidade dos passes dentro desta arte marcial, o que 
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a tornou um campo de estudo interessante para o meu olhar de pesquisadora e 

bailarina. 

No ambiente de treino, e comum a utiliza9ao de musicas chinesas, que 

atuam como fundo musical, desvinculado da execu9ao dos movimentos. A fun9ao 

da musica, neste caso, e proporcionar um clima, facilitando a concentra9ao nos 

treinos. E um recurso usado para lembrar os alunos de que eles devem deixar 

seus problemas Ia fora e estar receptivos para o que se dispuseram a aprender. 

IV. Executante 

Como a tecnica corporal que estou analisando nao se trata de uma dan9a, 

foi necessario encontrar um termo que substitufsse o termo "dan9arino", que 

consta na classifica9ao original estabelecida por Preston-Dunlop. Pareceu-me 

pertinente adotar o termo "executante" para nomear o sujeito que realiza tanto as 

formas coreografadas quanto as lutas aplicadas dentro do estilo. 

0 gong fu nao e como um espetaculo de dan9a, que tern por objetivo a 

apresenta9ao para um publico. Ele pode ser apresentado em publico, mas essas 

apresenta96es nao sao tao formalizadas quanto as apresenta96es de dan9a, que 

geralmente envolvem todo um cuidado com a elabora9ao de cenario, figurinos, 

com o conjunto dos dan9arinos dispostos no espa9o, onde o numero de 

dan9arinos, por exemplo, tern um significado implfcito. 

Em um ballet de repert6rio classico como o Lago dos Cisnes, por exemplo, 

o corpo de baile tern uma fun9ao especffica, de dar suporte ao destaque dos 

solistas. A quantidade de bailarinos presentes neste coro e relevante, pois e isso 

que vai valorizar e destacar, em termos de importancia, o papel da primeira 

bailarina e dos principais solistas. Existe uma hierarquia claramente definida. 

Quando se tern uma apresenta9ao de gong fu, o objetivo desta 

apresenta9ao nem sempre tern em vistas a constitui9ao de uma linguagem cenica 

definida36
; nao pretende ser um espetaculo artfstico, nesse sentido. As 

36 
Em funcao da maneira como se deu o desenvolvimento do gong fu no Brasil, conforme foi 

explicado, algumas escolas acabam tendo por habito "criar'' formas que sao verdadeiras 
coreografias, algumas vezes, vazias de fundamento marcia!. Os iniimeros filmes onde aparece 
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apresentac;:oes sao feitas para um publico constitufdo por amigos, familiares e 

colegas do cfrculo marcial, sejam estes do mesmo estilo, ou de outros estilos. 

Sendo assim, todos os alunos sao convidados a participar das apresentac;:oes, e 

ficam encarregados de apresentar as formas referentes ao nfvel em que se 

encontram no sistema de graduac;:ao. 0 que e esperado deste executante e que 

ele realize as tecnicas com um nfvel performatico equivalente ao nfvel em que se 

en contra. 

A mesma forma, portanto, pode ser apresentada tanto por um aluno 

avanc;:ado, quanta por um aluno que tenha acabado de aprende-la. E o 

interessante e que, nos dois casas, e possfvel ver beleza - em primeiro Iugar, 

porque o aluno iniciante e orientado a realiza-la com a velocidade para a qual esta 

preparado; nunca se espera que ele realize mais do que ele tern condic;:oes de 

realizar, em termos performaticos. A beleza, portanto, esta na coerencia entre o 

que esta na mente do executante, ou seja, seus objetivos para aquela 

performance, e aquila que na pratica esta realizando com seu corpo. Em segundo 

Iugar, somas levados a deduzir que a beleza e inerente a tecnica. Ela nao 

depende exclusivamente da habilidade do executante em cativar o espectador e 

convence-lo de que aquila que esta realizando e belo. 

E clara que um executante habilidoso pode fazer uma determinada forma 

de maneira radiante, que leva o espectador aquele estado de admirac;:ao e extase. 

Mas isso nao significa que a performance do executante de nfvel iniciante seja 

ruim ou entediante, como muitas vezes acontece quando assistimos a um 

espetaculo de danc;:a cuja qualidade artfstica e/ou tecnica deixa a desejar. 

No ambiente marcial, de um modo geral, e mais comum a presenc;:a de 

praticantes do sexo masculine, mas tambem se observa a presenc;:a de um 

numero consideravel de mulheres nos treinos. Nao existe distinc;:ao, no estilo, 

gong fu - desde os filmes de Bruce Lee na decada de 60-70, ate filmes muito atuais como Matrix, 
0 Tigre e o Dragao, 0 Confronto- fazem amplo uso de belissimas lutas coreografadas, baseadas 
nas tecnicas de wu shu moderno. Embora os diretores destes filmes tenham clareza de que estao 
usando o gong fu performatico como elemento de linguagem cinematografica, muitas vezes 
acabam inspirando praticantes de gong fu (no Brasil e em outros pafses) que ja nao tern urn 
comprometimento com nenhuma escola de gong fu tradicional, a criarem tambem as suas pr6prias 
coreografias - que muitas vezes podem impressionar pela habilidade acrobatica, mas nao 
deveriam ser tomadas como referencia para o praticante preocupado com o desenvolvimento de 
sua habilidade marcia!. 
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entre tecnicas destinadas a um genero especifico. Todas as formas e lutas sao 

treinadas por individuos de ambos os sexos. 

3.3 Analise da forma Pan Po 

1. Partes do corpo mais envolvidas: 

Pelve 
Bra<;os 
e 
Maos 

Pernas 

• Uso da pelve como fof98 motriz de todos os movimentos. 
• ~nfase para brac;:os e maos: diversos tipos de socos, diw 
sau e fung sau (duas maneiras diferentes de pegar o brac;:o 
do adversario), uso da facade mao, gwa sau (tipo de defesa 
com o brac;:o em arco, acima e a frente da cabec;:a), entre 
outros. 
• Uso das pernas totalmente codificados, aparecendo 
praticamente todas as bases do estilo: kua fu sic (gato), tam 
sam sic (arco e flecha), tai toi sic (garc;:a), yap wan sic (passo 
baixo), ma sic (cavalo), nau sic (base cruzada), tan taa sic 
(arco e flecha invertido), chat sing sic (sete estrelas). 
Chutes: o chute bai mun toi aparece no movimento n° 29. No 
movimento n° 9, cujo nome simb61ico e Bai Hou Chui Bo1

, 

aparece um chute que cruza por tras do corpo, presente 
apenas nesta forma. 

1 
Alguns movimentos t~m nomes simb61icos como, por exemplo, o primeiro movimento da forma 

Pan Po: Hoi Dai Chui Dzahm, que pode ser traduzido aproximadamente por "apanhar agulha no 
fundo do mar", mas os movimentos realizados s<1io urn tong choi (soco frontal) em kua fu sic 
(base do gato), desviando para a diagonal em um <1ingulo de 45°. Nas gerac;Oes mais antigas de 
louva-a-deus, os nomes simb61icos predominavam. 0 gr<1io mestre Wong Hon Fan (7

8 
gerag<1io), 

na tentativa de sistematizar e divulgar o estilo, substituiu muitos deste nomes por nomes literais 
de movimentos (tipo de golpe e base em que e realizado). Hoje em dia, encontram-se os dois 
tipos de nomenclaturas, misturados. 

Wong Hon Fan publicou na China varios livros, que s<1io considerados umas das fontes mais bern 
conceituadas acerca do estilo. lnfelizmente, a publicag<1io existe apenas em chin~s. motivo pelo 
qual foi impossivel consultar os originais. Mesmo assim, onde constam "fontes do acervo pessoal 
do Sifu", muitas tratam-se justamente de trechos de traduc;Oes destes livros do Wong Hon Fan, 
concedidas especialmente por Eric Ishii ao Sifu Samuel. 
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2. Descriyao das a9()es corporals: 

Descreverei a seguir as a¢es realizadas (socos, defesas, diw sau etc), 

associadas a seus nomes em chines romanizado. Nas paginas seguintes, 

aparecem fotografias38 que elucidam cada urn dos movimentos da forma, na 

ordem em que constam na tabela. Muitos movimentos, especialmente os 

quebramentos e o principio de manter contato com o adversario, sao impossiveis 

de serem descritos em palavras. Trata-se, portanto, apenas de urn registro escrito 

e, portanto, parcial, da analise realizada. 

01 Posic;:ao de sentido. 

02 Hoi Dai Chui Dzahm Dar urn soco frontal com o brac;:o direito, na base 
kua fu sic (gato), desviando em diagonal para 
tras, em urn angulo de 45°. 

03 Tong Long Bo Seem Fazer a postura "louva-a-deus pega a cigarra" -
os dois brac;:os fazem urn circulo e finaliza-se com 
diw sau nas duas maos, na base gato. 

04 Dang Sahn Tchahp Jeung Entrar com a borda externa da mao (facade mao) 
no ombro do oponente, avanc;:ando com a base 
em arco e flecha. 

05 Saang Bo Bo Choi Dar urn soco frontal, avanc;:ando na base arco e 
flecha. 

06 Fung Sau Tong Choi Pegar o brac;:o do oponente com a mao direita, 
puxando-o para tras; socar a frente com o brac;:o 
esquerdo, na base tai toi sic (garc;:a). 

07 Deep Dzau Este movimento e urn quebramento; o que se 
observa na forma e urn golpe feito com o cotovelo 
direito, aparado pela mao esquerda, na base yap 
wan sic (passo baixo). 

08 Pang Choi Socar com o dorso da mao direita, mantendo a 
mesma base. 

09 Bai Hou Chui Bo Chutar cruzando a pema direita por tras da 
esquerda, ao mesmo tempo em que se defende o 
ataque do oponente com a mao direita 
espalmada, e atacar com a mao esquerda no 
rosto do adversario (com a mao tambem 
espalmada). A parte da mao direita que toea o 
adversario e a palma, enquanto, na mao 
esquerda, o contato acontece no dorso da mao. 

38 Essas imagens foram extraidas de uma entrevista concedida por Mr. Tony Chuy a revista 
Ancient Sets of Kung Fu, vol1, n° 5. Ele pr6prio aparece executando os movimentos da forma. 
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10 Suen Sau Yin Yaang Pegar o bra<;:o do oponente com as duas maos, 
, puxando-o, finalizando na base cavalo. 

11 Diw Sau Pek Choi · Pegar o bra<;:o do oponente com a mao esquerda 
em diw sau, e fazer urn soco martelo com a mao 
direita. 

12 Choi Sahm Sau Decomposto, este movimento consiste em diw 
sau, tung sau com a outra mao, e soco frontal 
com a mao que fez o diw sau. 

113 Fahn Tseh Puxar com a mao direita o bra<;:o do oponente, 
para cima e para tras, enquanto a mao esquerda 
faz urn soco Qancho, vindo de baixo. 

14 Dang Sahn Tchahp Jeung Entrar com faca de mao (borda externa da mao) 

i 
no ombro do oponente, avan<;:ando com a base 
em arco e flecha. 

15 Saang Bo Bo Choy Dar urn soco frontal, avan<;:ando na base arco e 
flecha. 

16 Bah Wong Tsang Yak Pegar o bra<;:o do oponente com as duas maos, 
I puxando-o; finaliza-se na base cavalo. 

17 Yiu Dzahm Atacar com a mao direita no rim do oponente, 
usando a perna esquerda (com uso da pelve) 

: para desequilibra-lo, na base arco e flecha. 
18 Pang Choi Socar com o dorso da mao esquerda, na base 

cavalo. 
19 Tai Toi Au Sau Usar a mao esquerda em diw sau, com o bra<;:o 

I 
alongado para baixo, para bloquear urn chute do 
oponente, com a parte anterior do antebra<;:o 

I (descendo), na base tai toi sic (base oarc;;a). 

20 Fahn Tai Diw Mesmo movimento que o anterior, mas usando a 
parte posterior do antebra<;:o (subindo), mantendo 
a mesma base. 

21 Diw Sau Pek Choi Pegar o bra<;:o do oponente com a mao esquerda 
em diw sau, e fazer urn soco martelo com a mao 
direita, na base cavalo. 

22 Nim Dzau Entrar com o cotovelo flexionado, realizando urn 
I 

quebramento no bra<;:o do oponente, na base 
cruzada (nau sic). 

23 'Gwai Dzau Entrar com o mesmo cotovelo em urn ponto logo 
abaixo da axila direita do oponente, na base arco 
e flecha. 

24 Tchahp Jeung Entrar com a faca de mao no ombro esquerdo do 
oponente, mantendo a base arco e flecha. 

25 Bo Choi Dar urn soco frontal com a mao esquerda, na 
base cavalo. 
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26 Tsou Toi Aplicar uma rasteira com a perna esquerda, 
movendo-se no sentido oposto ao do bra9o 
esquerdo (alongado e em diw sau, no plano 

_horizontal), desequilibrando o adversario. 
27 TsouToi Repetir o movimento anterior, com a perna e o 

braQo direitos. 
28 Seung Diw Sau · Segurar o bra90 do adversario com urn duplo diw 

sau, na base kua fu sic (gato). 
29 Liu Yuen Choi Yang ' Fazer urn diw sau com a mao esquerda e atacar 

nos olhos do oponente com a mao direita (dois 
dedos), ao mesmo tempo em que se realiza o 
chute bai mun toi, com a perna direita. 

30 Gik Jeung Juntar a borda externa da mao direita contra a 
palma da mao esquerda, ao lado do pesco90 (no 
ling, a mao do oponente fica entre as duas maos), 
enquanto a perna direita e flexionada, indo 
automaticamente para a base tai toi sic. 

31 · Fahn Diw Sau Fazer urn diw sau com a mao esquerda, puxando 
o bra9o do oponente para si, enquanto a mao 
direita entra em diw sau invertido, aplicando urn 

; golpe na altura das costelas, na base arco e 
\tlecha. 

32 Huen Choi \ Dar urn soco cruzado com a mao direita, com os 
I pes unidos. 

33 Dzeet Choi Subir a perna direita em tai toi sic (gar9a) para 
defender urn chute, ao mesmo tempo em que a 

J mao fechada movimenta-se para baixo, a tim de 
desviar a p_erna do oponente. 

34 Tiu Choi 1 Permanecer na mesma base e defender outro 
chute, com a mao fechada, mas agora com o 
bra90 movimentando-se para cima. 

35 TsaiJeung Pegar 0 bra90 do adversario com a mao 
esquerda, puxando-o para si, enquanto a mao 
direita ataca na altura das costelas, com a borda 
externa, ou faca de mao, na base arco e flecha. 

36 Cho Choi Fazer uma tor9ao ou quebramento do bra9o do 
oponente, mantendo a mesma base. 

37 Cho Choi Repetir a mesma torQao, para o outro lado. 
38 Ding Tsee Choi Defender urn ataque que vern por cima, fazendo-

se urn arco com o bra90 direito (gua sau). Logo 
em seguida fazer a mesma defesa com o bra9o 
esquerdo, e fazer urn soco gancho com a mao 
direita, na altura do abdomen, mantendo a base 
arco e flecha, mas trocando a perna que fica na 
frente (termina com a perna esquerda a frente). 
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'39 Samg So Seen Foong Defender com a mao em garra, na altura do 
pescogo, com o corpo virado de lado, na base tan 
ta sic (arco e flecha invertido). 

40 Jaang San Seen Foong Repetir a mesma defesa para o outro lado. 

41 Samg So Yau Seen Foong Repetir a mesma defesa para o outro lado, e 
invertendo o sentido do deslocamento. 

42 Yiu Dzahm Atacar com a mao direita no rim do oponente, 
usando a perna esquerda para calga-lo (com uso 
da pelve), na base sete estrelas, enquanto a mao 
esquerda puxa o brago do oponente, visando 
desequilibra-lo. 

43 Huen Choi Dar urn soco cruzado com a mao esquerda, na 
base arco e flecha. 

44 Pang Choi Socar com o dorsa da mao esquerda, mantendo 
a base. 

45 DiwSau Fazer urn diw sau com a mao esquerda, na base 
I sete estrelas. 

46 So Choi Dar urn so co frontal com a mao direita, 
avangando na base sete estrelas, com a outra 

lperna. 
471Tong Long So Seem Finalizar com a postura "louva-a-deus pega a 

I cigarra" (ver n° 03). 

Tabela II 

3. Utilizagao do Espago: 

Na forma Pan Po, o deslocamento no espago e muito simples, ocorrendo 

apenas em linha reta, indo e voltando na mesma diregao. Gada deslocamento 

entre uma extremidade e outra e chamado de "caminho"; sendo assim, a forma 

Pan Po apresenta quatro caminhos. 

4. Qualidades dos movimentos: 

As qualidades dos movimentos da forma Pan Po sao as mesmas 

enunciadas na caracterizagao do estilo como urn todo: movimentos firmes, 

subitos, explosivos e diretos, conforme quadro de esforgos na p. 68. Falando 

especificamente sabre o Peso, na forma Pan Po, ele e ainda mais acentuado, 

especialmente no que se refere a bacia e aos membros inferiores, em virtude de 
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seus 'passos esmagadores'. E essencial que o executante pise bern firme 

nestes movimentos (n°5 4 e 14), fazendo barulho com os pes. Segundo 

explicac;:ao do Dr. Brendan Lai, o movimento que caracteriza o Pan Po esta 

relacionado com a ideia de avalanche, algo que desmorona e atropela o que 

esta na frente. 

5. Relacionamentos: 

A forma Pan Po, conforme explicitado, apresenta duas versoes: a forma 

individual e o Ling. No primeiro caso, nao ha relacionamento, exceto pelo fato de 

o executante ser instruido a realizar os movimentos como se houvesse urn 

adversario imaginario. Na versao em dupla, existe urn oponente real, com o qual 

ele se relaciona procurando jamais perder o contato corporal, para garantir a 

eficacia de seus ataques e defesas. Em nenhuma das versoes da forma Pan Po 

utilizam-se armas, portanto, nao ha relacionamento com objetos. 0 

relacionamento do executante com o espac;:o e prescrito em detalhes: se o 

executante nao desvia seu corpo, no segundo movimento (Hoi Dai Chui Dzahm), 

em urn angulo exato de 45°, ele tanto corre o risco de ser atingido pelo 

adversario, como corre o risco de nao conseguir que seu ataque (o soco na 

altura das costelas) alcance o alvo pretendido. Outro objetivo pretendido, em 

termos de relacionamento com o espac;:o, e que a forma finalize exatamente no 

mesmo local onde teve inicio, com uma margem de erro de apenas meio metro. 

Esta regra, inclusive, costuma ser adotada em campeonatos organizados pela 

Confederac;:ao Brasileira de Gong Fu, por exemplo. 
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Sequencia dos Movimentos da forma Pan Po39 

39 Jmagens extraidas do site Praying Mantis Martial Arts Institute www.northemmantis.com. Data 

do acesso: 15/10/2003. Executante: Mestre Tony Chuy. 
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3.4 Analise da forma Sap Bart Sau 

01 

02 

1. Partes do corpo mais envolvidas: 

Brac;:os 
e maos 

Pernas 

Pelve 

• Uso do diw sau, diferentes socos (pek choi, pan 
choi, tong choi. .. ), com a peculiaridade de realizar 
todos os movimentos do primeiro caminho com os 
Iadas direito e esquerdo. Nesta forma aparece o 
tiu bo choi, que e uma defesa onde, baseado 
especialmente no princfpio maos coladas, o 
executante "limpa", como se estivesse varrendo, a 
mao de seu oponente, que o esta agarrando. 
• Predominancia das bases sete estrelas e area e 
flecha. 
• Como em todo o estilo, e a parte do corpo onde 
se originam todos os movimentos. 

2. Descric;:ao das ac;:6es corporais: 

Posicao de sentido 
DiwSau Pegar o brac;:o do oponente com a mao esquerda 

em diw sau, na base sete estrelas. 

I 

03 · Pek Choi Dar urn soco martelo com a mao direita, na base I 
sete estrelas. 

04 Fung Sau Tong Choi Pegar o brac;:o do oponente com a mao direita, 
puxando-o para si, e fazer urn soco frontal com a 
mao esquerda, na base tai toi sic (qarca). 

05 Deep Dzau Este movimento e 0 mesmo quebramento 
descrito no item 7 da forma Pan Po. 

06 Pang Choi Socar com o dorsa da mao direita, mantendo a 
mesma base. 

07 Choi Sahm Sau Fazer urn diw sau com a mao direita, depois urn 
fung sau com a mao esquerda, e urn soco frontal 
com a direita. 

08 Tiu Bo Choi Fazer urn movimento de "limpar'', tirando a mao 
do adversario com a mao esquerda passando por 
fora do brac;:o direito, enquanto este volta para a 
cintura; a perna esquerda da urn sobrepasso e a 
direita avanc;:a em sete estrelas, fazendo urn soco 
frontal com a direita. 
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09 Dai Heen Choi Defender com o brar;:o direito descendo para 
bloquear um chute, usando a parte posterior do 
brar;:o, enquanto a base recua para tan ta sic 
(arco e flecha invertido). 0 corpo fica de lado, em 
relar;:ao ao sentido do deslocamento. Na forma 
individual, usa-se a mao esquerda para aparar o 
brar;:o direito. 

10 Pang Choi Socar com o dorso da mao direita, na base arco e 
flecha. 

11 Diw Sau•u Pegar o brar;:o do oponente com a mao direita em 
diw sau, na base sete estrelas. 

12 Pek Choi Dar um soco martelo com a mao esquerda, na 
base sete estrelas. 

13 Fung Sau Tong Choi Pegar o brar;:o do oponente com a mao esquerda, 
puxando para si, e fazer um soco frontal com a 

, mao direita, na base tai toi sic. 

14 Deep Dzau Fazer o mesmo quebramento explicado no item 7 
da forma Pan Po, mas agora para o outro lado. 

15 Pang Choi Socar com o dorso da mao esquerda, mantendo 
a mesma base. 

16 Choi Sahm Sau Fazer um diw sau com a mao esquerda, depois 
um tung sau com a mao direita, e um soco frontal 
com a mao esquerda. 

17 Tiu Bo Choi Repetir o movimento de "limpar'' explicado no 
item 8, mas agora para o outro lado. 

18 Dai Heen Choi Defender conforme explicado no item 9, mas 
agora para o outro lado. 

19 Pang Choi Socar com o dorso da mao esquerda, na base 
arco e flecha. 

20 DiwSau Pegar o brar;:o do oponente com a mao esquerda, 
em diw sau, na base sete estrelas. 

21 Bo Choi Dar um soco frontal com a mao direita, na base 
sete estrelas. 

22 Yau Seem Bo Passar a mao esquerda por baixo do brar;:o 
direito, tirando a mao do adversario, que esta 
segurando o brar;:o do executante. As pernas 
recuam em um angulo de 45° para tras, 
finalizando na base sete estrelas. 0 corpo 
mantem-se de frente para on de estava se 

deslocando (1° caminho). 

23 Jahm Seem Bo Repetir o movimento anterior para o outro lado. 

40 Obs: Os numeros 11 a 19 sao os mesmos movimentos dos numeros 2 a 10, feitos para o outro !ado. 
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24 Seung Tong Choi Dar urn soco frontal com as duas maos, com o 

e corpo inclinado para a frente, na base cavalo. A 

25 lateral direita do corpo fica voltada para cima. 

26 Fung Sau Tong Choi Pegar o brago do oponente com a mao direita, 

e virando o corpo de frente para o lado oposto 
27 (infcio do 2° caminho). 

28 Deep Dzau Fazer o mesmo quebramento explicado no item 7 
da forma Pan Po. 

29 
1 

Diw Sau Pek Choi Pegar com a mao esquerda em diw sau e, em 

3eol 
seguida, executar urn soco martelo com a mao 
direita, na base arco e flecha, voltando de frente 
para o 1 o caminho. 

31 Choi Sahm Sau Fazer um diw sau com a mao direita, depois um 
fung sau com a mao esquerda, e urn soco frontal 
com a mao direita. 

32 Fahn Tseh Puxar o brago do oponente com a mao direita, 
para cima e para tras, enquanto a mao esquerda 
faz urn soco gancho, vindo de baixo. 

33 DiwSau Pegar o brago do oponente com a mao esquerda, 
na base sete estrelas. 

34 'BO Choi Dar um so co frontal com a mao direita, 
avangando na base sete estrelas com a outra 
perna. 

35 Tsin Si Jahp Toi Tseen See e urn movimento do chin-na onde, 
tendo 0 oponente pego 0 brago direito do 
executante, o mesmo coloca sua mao esquerda 
sabre a mao do oponente e gira a parte anterior 
do bra<;:o direito para cima, torcendo o bra<;:o do 
adversario. Ao mesmo tempo, faz urn chute jart 
toi (dzahp tui) com a perna esquerda. 

36 Gwa Tong Pek Dzahp Defender com o brago direito em arco, acima da 

1e cabega; fazendo, ao mesmo tempo, urn soco 

37 frontal com a mao esquerda, na altura do peito. 
Pek Dzahp (= pek choi) e urn soco martelo feito 
com a mao direita (no pescogo do oponente). 
Finaliza-se este movimento na base sete estrelas, 

' com a perna direita a frente. 

38 Tsou Toi Aplicar uma rasteira com a perna direita, 
movendo-a no sentido oposto ao do bra<;:o direito 
(que esta alongado e com a mao fazendo urn diw 
sau invertido), desequilibrando o adversario. 
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39 Seung Fung Sau Tchahp Pegar com as duas maos o brago do oponente, 
Jeung em tung sau, pisando firme com o pe direito, e 

entrar com a borda externa da mao direita (faca 
de mao) no ombro do oponente, avangando na 
base area e flecha, com a perna esquerda a 
frente. 

40 Yiu Dzahm Atacar com a mao direita no rim do oponente, 
usando a perna esquerda para calga-lo (com uso 
da pelve), na base sete estrelas, enquanto a mao 
esquerda puxa 0 bra go do oponente, para 
desequilibra-lo. 

41 Huen Choi Dar um soco cruzado com a mao esquerda, na 
base area e flecha. 

42 Pang Choi Socar com o dorsa da mao esquerda, mantendo 
a mesma base. 

43 Diw Sau Pegar o brago do oponente com a mao esquerda, 
na base sete estrelas. 

44 Bo Choi Dar um soco frontal com a mao direita, 
avangando na base sete estrelas, com a outra 
perna. 

45 Tong Long Bo Seem Finalizar com a postura "louva-a-deus pega a 
cigarra" (ver descrigao no item 3 da forma Pan 
Po). 

Tabela IV 

3. Utilizagao do Espago: 

A forma Sap Bart Dzau utiliza apenas uma diregao (assim como Pan Po), 

onde o executante vai e volta, alternando o sentido. Tambem e esperado que o 

executante termine a forma no Iugar exato onde iniciou. 

4. Qualidades dos movimentos: 

A forma Sap Bart Sau e considerada uma forma de caracterfstica mais 

flexfvel, sendo um pouco mais suave do que outras como Pan Po e Charp Choi. 

Pessoas leves e ageis costumam adaptar-se bem a execugao desta forma, que 

fica especialmente bela quando executada com certa velocidade, traduzindo bem 

a ideia de maos de relampago do louva-a-deus. 
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5. Relacionamentos: 

A forma Sap Bart Sau, assim como as demais, tambem tern sua versao em 

dupla, ou Ling, podendo, portanto, oferecer ao executante a possibilidade de 

relacionamento com urn adversario real. Assim como no caso da Forma Pan Po, 

esta forma nao faz uso de nenhuma arma. 
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Sequencia dos movimentos da forma Sap Bart Sau
41 

41 lmagens extraidas do site Praying Mantis Martial Arts Institute www.northernmantis.com. Data 

do acesso: 15/10/2003. Executante: Mestre Tony Chuy. 
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ESTi\BELECENDO ALGUMAS PONTES ENTRE 0 

GONG FU E A DA.l\JCA 
0 

Aula de preparac;:ao corporal utilizada para os laborat6rios 
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CAPiTUL04 

ESTABELECENDO ALGUMAS PONTES ENTRE 0 GONG FU E A DAN<;A 

Neste capitulo, abordo os motives que me levaram a escolher o gong fu 

como complementac;:ao curricular a minha formac;:ao como bailarina, apontando 

algumas das contribuic;:Oes que as artes corporais do oriente podem trazer para a 

danc;:a, incluindo o principio de originar os movimentos a partir da pelve (tant'ien), 

conforme fui levada a perceber durante o desenvolvimento da presente pesquisa. 

Apresento tambem algumas reflexoes sobre tecnica e criatividade, descrevendo a 

preparac;:ao corporal adotada para os laboratories de improvisac;:ao, e algumas 

reflexoes sobre improvisac;:ao. 

4.1 Motivo da escolha do gong fu como complementa~o curricular 

Talvez seja relevante discorrer urn pouco sobre os motives que me levaram 

a procurar o treino de gong fu como complemento a minha formagao de bailarina. 

Durante os quinze anos de formac;:ao em ballet classico (o que talvez tenha sido o 

eixo principal de minha formac;:ao em danc;:a, antes do ingresso na Universidade), 

acreditava no pressuposto- corrente no ambiente das academias de danc;:a- de 

que, para se formar urn bailarino, o unico metodo realmente eficiente seria a 

tecnica classica. Depois de quatro anos de graduac;:ao em Danc;:a na Unicamp, 

esse tabu caiu por terra, mas restou ainda o problema de adotar urn novo metodo 

de preparac;:ao corporal efetiva para o exercicio da danc;:a. 

A soluc;:ao seria substituir a tecnica classica por uma tecnica de danc;:a 

moderna? Criar urn metoda pessoal de preparac;:ao corporal? Apostar na 

variedade de tecnicas, partindo do principio de que tecnicas especificas trabalham 

elementos especificos, e que todas acabam se complementando? Continuar com 

a tecnica classica? (Afinal, o fato de nao considera-la mais a unica possibilidade 

viavel, nao significava que nao a considerasse ainda uma tecnica valida). 
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Em meio a tudo isto, fui tomando contato com tecnicas corporais orientais, 

como o Lian Gong eo Taiji Quan, que sempre me chamaram a atengao por serem 

praticas corporais com este carater de integragao entre corpo e mente, princfpio 

que vern perfeitamente ao encontro de minhas crengas pessoais. 

Em uma determinada aula de Lian Gong, em 1998, a professora Maria 

Lucia Lee convidou urn aluno da disciplina Artes Corporais do Oriente, do curse de 

Danga da Unicamp, para fazer uma breve demonstragao de uma forma de gong 

fu, que ele praticava fora da Universidade. Naquela epoca, eu nao conhecia gong 

fu o suficiente para identificar a qual estilo pertencia aquela forma que ele 

apresentou. Eu fiquei completamente encantada como que vi, tanto com a beleza 

das formas dos movimentos, quanto com a qualidade expressiva do performer. Foi 

nesse memento que eu percebi o que poderia ser, realmente, a integragao entre 

corpo e mente, sobre a qual eu ouvia tantas pessoas, com linhas de trabalho em 

danga tao diferentes, falarem. 

Assim que terminei a graduagao, sentindo-me carente de aulas que 

mantivessem e aprimorassem minhas condig5es tecnicas, e de certo modo urn 

pouco descontente com as aulas convencionais de danga, logo pensei no gong fu 

como uma solugao que atenderia tanto a minha necessidade de bailarina de 

exercitar o corpo, quanto a minha necessidade de pesquisadora de aprender 

coisas novas, maneiras novas de me movimentar, visando ampliar meu repert6rio 

de movimentos corporais. 

Demorou para que eu encontrasse essa escola de louva-a-deus, que 

atendeu perfeitamente a todas as necessidades que haviam despontado. Existem 

estilos de gong fu que sao muito mecanicos, ou voltados apenas para o aspecto 

agressivo da luta, mas eu estava procurando urn estilo que valorizasse o carater 

artfstico do gong fu. A escola que encontrei atendeu a esta necessidade, levando­

me a perceber que o estilo louva-a-deus tern algo de parecido com a danga, no 

sentido de "dizer o indizfvel", deter urn subtexto por tras de tudo aquilo que seve 

- ao mesmo tempo em que e essencialmente voltado para as aplicagees marciais, 

sendo reconhecido no cfrculo das artes marciais como urn estilo muito eficiente 

em situag5es de luta. 
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0 Jouva-a-deus despertou meu imaginario de bailarina, desde a primeira 

vez que tomei contato com este estilo. Mas, vale dizer que, embora eu estivesse, 

nessa epoca, ingressando no mestrado, ainda nao cogitava escolher o gong fu 

como tema para a minha dissertagao. Eu estava treinando para tomar contato com 

uma tecnica corporal diferente das tecnicas de danga com as quais estava 

acostumada. 

No entanto, comecei a observar que estava naturalmente estabelecendo 

relagoes entre o que vivenciava nos treinos, e todo o arsenal te6rico e conceitual 

sobre dan<;:a e artes corporais que a graduagao tinha despertado em minha mente, 

embora de uma maneira ainda um pouco desorganizada. Foi isso que me fez 

optar, finalmente, pelo gong fu como tema para a pesquisa em coreologia que 

estava pretendendo desenvolver. 

Todos os movimentos e posturas do estilo tem uma fungao, um objetivo 

marcia!; nao foram colocados ali apenas com a finalidade de serem bonitos. No 

entanto, o modo como sao realizados com concentragao, com o foco de aten<;:ao 

do executante no objetivo invisivel das agoes, torna-os bonitos. 

Esta reflexao me remete a uma experiencia que tive em um grupo de 

improvisa<;:ao em dan<;:a vinculado ao estudio XXI, dirigido pela profa. Ora. Marflia 

de Andrade. Ela nos disse que, quando n6s estavamos totalmente compenetrados 

em nossas improvisa<;:Qes, concentrados em executar uma tarefa dada, como por 

exemplo: preencher os espayos vazios formados pelos movimentos improvisados 

de um colega; ou responder ao estfmulo de um toque; ou procurar fazer o espelho 

da movimenta<;:ao do colega, a movimentagao saia bonita e repleta de 

significados, tinha uma riqueza de sentidos. Por outre lado, quando nos 

desconcentravamos, a movimentagao tendia a ser mecanica e desprovida de 

senti do. 

Compreendi nesta ocasiao, e tambem ao contemplar a performance de 

qualquer uma das formas do estilo louva-a-deus, que a concentrayao da sentido 

ao movimento e conseqOentemente I he confere beleza. Um importante aspecto da 

rela<;:ao entre o gong fu e a danga tornou-se clare, para mim. 
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4.2 Artes corporais do oriente: contribuic;<>es para a danc;a 

Contrariando a orienta9ao racionalista da cultura ocidental, que por 
seculos seguidos negou ou reprimiu o conhecimento do corpo 
humano, o seculo XX assistiu ao florescimento de um enorme 
interesse pelas tecnicas de consciencia e prepara~o corporais. A 
partir de teorias psicol6gicas (como as de Reich ou Perls) e 
sociol6gicas (como as de Foucault), que denunciaram os males da 
repressao corporal em nossa sociedade, pesquisadores de 
diferentes areas passaram a estudar a dinamica do corpo, 
desenvolvendo inumeras novas tecnicas de trabalho corporal. 
Atualmente, existem catalogadas nos EUA cerca de 130 tecnicas 
diferentes com objetivo de relaxamento, corre9ao de postura, 
liberta9ao de movimentos ou preparo fisico. 
Muitas destas tecnicas foram desenvolvidas a partir do 
conhecimento das artes corporais do oriente, que incluem desde o 
ioga e medita9ao dinamica ate as artes marciais como o tai chi 
chuan ou o kung fu. Sao tecnicas que divergem fundamentalmente 
da ginastica ocidental por considerarem a unidade mente-corpo 
como fundamental. Uma arte marcial e, antes de tudo, um metodo 
de auto-conhecimento, medita9ao e comunhao com as for~s 
naturais".1 

As rela96es entre as artes corporais do oriente e a dan9a remontam a 
origem da dan9a moderna norte-americana e europeia, no inicio do seculo XX. 

Alem disso, as pontes entre as culturas orientais e ocidentais podem ser 

observadas nas diversas areas do conhecimento, nao se limitando a dan9a. A 

nova fisica, por exemplo, rompeu inumeras barreiras de cunho filos6fico gra9as a 

observa9ao dos paralelos entre oriente e ocidente. Esta observa9ao evidencia-se, 

citando apenas um exemplo, na obra de Capra: 0 Tao da Fisica (1975), cujas 

ideias foram desenvolvidas e aprimoradas por outros autores desta mesma area. 

0 paralelismo entre as culturas oriental e ocidental reflete-se ate mesmo 

nos fil6es comerciais das terapias alternativas, que se encontram totalmente 

difundidas nos dias de hoje. lnfelizmente, a observa9ao das rela96es entre as 

duas culturas tern trazido nao apenas grandes beneffcios para ambas, mas 

tambem muitos equfvocos. Hoje em dia, evoca-se o nome "holismo" para 

1 
Andrade, Marilia de. Projeto de Cria9fio do Departamento de Artes Corporais - Of. N° 062/85 -

lA, a Reitoria da Unicamp. Fls. 7. 
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identificar uma verdadeira colcha de retalhos de terapias oriundas do oriente, 

perdendo-se o sentido do original grego "halos" de inteireza - nao uma inteireza 

forjada, recortando-se e colando-se elementos, mas uma inteireza primordial, pre­

existents, de onde se derivam as diferentes nuances ou "partes". 

Mesmo estando ciente dos perigos que despontam quando se adentra nos 

territories da discussao oriente versus ocidente, pois muitas confus6es tern sido 

alimentadas pelo apelo comercial que se encontra voltado sobre este assunto, 

procurei ressaltar urn possfvel beneffcio que as artes corporais do oriente podem 

trazer para a dan9a ocidental. 

A falta de conhecimento especffico na area de dan9as orientais, como a 

dan9a classica chinesa, me impediu de abordar essa questao com o requinte que 

ela merece. No entanto, mesmo com meu foco voltado especificamente para as 

artes marciais, foi possfvel estabelecer pontes entre a performance de urn 

bailarino e de urn artista marcia!, pois ambos comeyam a mover-se a partir de urn 

centro localizado na regiao do baixo-ventre, que coincide com o centro de 

gravidade do corpo humane e, portanto, possui grande relevancia quando se 

pretends realizar o estudo do movimento. Os chineses chamam esse centro de 

Tant' ien. 

4.3 A Dan~a e sua origem no Tant'ien 

Assim como, no gong fu, chega urn memento em que o executante nao 

precisa mais racionalizar sobre os ataques e defesas que ira realizar, na dan9a, o 

trabalho de improvisa9ao deve resultar de urn profundo estudo das possibilidades 

corporais, nao apenas limitadas a uma determinada tecnica, mas a uma 

experiencia ecletica em artes corporais e uma amplia9ao da percep9ao dos 

pr6prios movimentos nas ay6es cotidianas. 

A contribui9ao das artes corporais orientais para a dan9a reside, a meu ver, 

em urn aspecto que diferentes praticantes de taijiquan mencionam, que se refers a 

momentaneidade presents nas artes do corpo em geral. A noyao de aqui e agora 

evocada por muitos mestres de taijiquan e de diffcil aquisi9ao; mais dificil ainda e 
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retoma-la sempre que se inicia urn processo de trabalho, mas e ela que vai 

garantir a presenga da totalidade do ser do bailarino, e nao apenas seu ego. A 

formagao do bailarino no ocidente tern side sempre orientada para a exaltagao de 

sua auto-imagem corporal, e pouca enfase se da a outras instil.ncias de percepgao 

sensorial muito necessarias como, por exemplo, a percepgil.o tactile a percepgil.o 

cinestesica. 

0 bailarino, para estar inteiro em urn processo de improvisagao, precisa 

ampliar a percepgao de tude o que acontece a sua volta, bern como a percepgao 

de si mesmo2
. Precisa aprimorar a habilidade de realizar a leitura e decodificagao 

dos sinais emitidos pelo corpo, e ele treina isso observando-se em sua propria 

vida cotidiana, e observando tambem as outras pessoas. Aos poucos, vai 

aprendendo a decodificar sinais nos corpos das pessoas que observa, por 

exemplo, em campo de pesquisa, que denotam intengoes favoraveis ou mesmo 

contrarias a seus discursos verbais3
. Tude isso consiste em exercfcio para ampliar 

sua percepgao, o que vai auxilia-lo, quando for realizar seu trabalho de criagao na 

danga, na construgao de personagens que nao sejam estereotipadas -

simplesmente porque sao extrafdas da realidade viva e atualizada deste bailarino 

observador. 

lsto revela que esta pesquisa nao se limitou a observagao racional de 

sequencias de movimentos do gong fu, matematicamente reorganizadas numa 

construgao coreografica final, mas procurou abordar como se da, no bailarino, a 

apreensao de uma linguagem corporal que ele observa em campo, e a maneira 

como ele "metaboliza" esse material em seu processo criativo. 

0 princfpio wu-wei - que costuma ser traduzido como "nao-agil.o" mas, 

conforme elucida Huang4
, expressar-se-ia melhor na ideia de "agir sem 

constringir" ou mover-se de acordo com o fluxo natural - e uma ferramenta 

2 Este principia e abordado de maneira mais aprofundada per Andrade (1997), em seu Memorial, 
onde a autora apresenta suas reflex6es acerca da auto-consciencia necessaria ao bailarino, 
incluindo o aspecto da percepgao. 
3 WElL, Pierre & TOMPAKOW, Roland. 0 corpo tala. RJ: Editora Vozes, 2001. 52. ed. Os autores 
desenvolvem muito bem este assunto no percurso de todo o livre, elucidando as dlvergencias que 

podem existir entre o discurso verbal (organizado pela mente) e o discurso corporal que, muitas 
vezes, emite mensagens vindas diretamente do inconsciente. 
4 

Huang, AI Chung-liang. Expansao e Recolhimento: a Essencia do Tai Chi. SP: Summus, 1979. 
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fundamental para se atingir o objetivo de "esvaziar a xicara" do bailarino para ele 

poder se abrir, tanto para a apreensao da linguagem corporal
5 

dos sujeitos em seu 

campo de pesquisa, quanto para o movimento que esta para surgir de si mesmo, 

no ato da danga. Mesmo que ele passe a repetir os mesmos movimentos como, 

por exemplo, quando se trata de uma coreografia pre-estabelecida, os sentidos 

que ele atribui a cada movimento podem ser constantemente re-elaborados, e isso 

deve acontecer, porque o bailarino e um ser vivo e em constante mutagao, como 

todas as coisas. 

Uma maneira que vern sendo estudada para se estabelecer este estado de 

concentragao, e fazer o bailarino voltar sua atengao para a energia proveniente do 

centro da pelve. Tant'ien e a maneira como os chineses chamam o centro de 

energia vital, localizado no centro da pelve, o qual coincide com o centro de 

gravidade do corpo humane. Segundo Huang: "0 abdome inferior, logo abaixo do 

ventre, e denominado tant'ien, e e considerado a fonte de energia ch'i bern como o 

centro a partir do qual o nosso movimento se origina".6 

Muitas tecnicas de danga moderna e contemporanea adotam o principio de 

iniciar os movimentos a partir da pelve, embora nao utilizem a denominagao 

chinesa. 0 importante e que as tecnicas de danga, assim como as artes marciais, 

concordam no que diz respeito a importancia de utilizar o centro do corpo para 

realizar movimentos nas extremidades - no caso da danga, porque isso refina a 

estetica do movimento, e no caso das artes marciais, porque isso atribui forga e 

potencia aos golpes. 

Diversas linhas de trabalho em danga, hoje em dia, sao baseadas em uma 

visao do corpo contemporanea, que ja superou o conceito classico de determinar 

os movimentos corporais segundo padr6es cartesianos (frente-lado-tras). Na 

visao contemporanea, o corpo e uma entidade viva, pulsante, e se expande em 

todas as direg6es, como o proprio universe. 0 corpo nao e mais visto dentro de 

um cubo, mas dentro de uma esfera, conforme prenunciou Laban. 

5 Nao apenas a maneira como os corpos se movimentam, mas tambem, e sobretudo. a maneira 
como se situam no espa9<J, mesmo quando 'parades'. 
6 

Op. cit., p. 40. 
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4.4 Reflexoes sobre tecnica e criatividade em danc;a 

Encontrei uma possibilidade de entendimento para o vocabulo Arte, 

considerando suas rafzes etimologicas, que me deu subsfdios para definir a 

maneira como entendo a questao da tecnica no trabalho do bailarino: 

Etimologicamente falando, a palavra "arte" parece ser derivada do 
Latim. Ars, em Latim arcaico, significa "habilidade" ou "perfcia". Ate 
o seculo XVII, a palavra Ars (cujo plural e Artes) era usada como 
maestria em carpintaria, ceramica e habilidades relacionadas a 
forja de metais. Mais tarde, no seculo XVIII, essa palavra "Ars" no 
Latim era usada para descrever maestria em habilidades literarias, 
como gramatica, a arte da expressao etc. Por volta do seculo XIX, 
surgiram os filosofos da Arte. Desde entao, o termo "estetica" 
emergiu e a palavra arte tern sido usada ~ara descrever algo que 
nos proporciona uma experiemcia estetica". 

Como se pode observar, originalmente, a palavra arte esta mais ligada a 

ideia de habilidade, ou tecnica. A no9iio de arte relacionada a experiencia estetica 

e recente, passando a ser utilizada praticamente nos ultimos dois seculos. 

As experiencias corporais que o indivfduo adquire se acumulam, ate certo 

ponto. Assim como a psique tern uma especie de "filtro", que estabelece, sem o 

seu controle racional, quais sao as memorias que "interessa" guardar no 

consciente e quais sao as memorias que ficam inconscientes, ate que o indivfduo 

esteja preparado para traze-las a tona - possibilidade que pode inclusive nunca a 

vir se manifestar - isso tambem acontece com relaqao aos movimentos. Alguns 

movimentos ficam registrados na memoria corporal e sempre aparecem nas 

improvisaq(>es daquele bailarino, ainda que determinadas "nuances" de suas 

qualidades ocorram alteradas (pequenas modificaq5es no Peso, Tempo, Espaqo, 

Fluencia). Outros movimentos sao "deletados", assim como arquivos de 

computador. 

E possfvel que esse processo se deva as relaq(>es que o bailarino 

estabelece com o proprio movimento. Urn movimento pode recorrer na 

7 
Art in Architeture. http:l/www.artinarch.com/artinarch.html. Data do acesso: 10 de julho de 2003. 
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improvisac;ao de um bailarino quando esta ligado a uma emoc;ao, ou quando ele 

vivenciou, de fato, o conflito que gerou aquele movimento. Mesmo que se trate de 

um movimento "ensinado", imposto de fora para dentro, essa movimentac;ao pode 

vir atrelada a alguma emoc;ao. 

Muitos bailarinos superestimam, no entanto, o papel da emoc;ao na danc;a, 

e acabam dando vazao a "expressoes" estereotipadas de sentimentos, ficando 

muito presos a necessidade que impoem a si mesmos de "expressar" algo, o que 

acaba atribuindo uma conotac;ao de falsidade ao movimento. A proposta da 

quietude criativa8
, adotada para este trabalho, sendo similar a muitas praticas 

corporais chinesas, prestou grande auxilio no tocante a busca de uma 

movimentac;ao espontanea e genuina, pois aborda o principio da nao-ac;ao 

enunciado pelos chineses. 0 principio da nao-ac;ao nao significa "nao fazer nada", 

mas tornar-se mais receptive aos impulses internes. E o que e a danya, senao o 

ato de captar com o corpo o vai e vem das possibilidades do ser humane em 

interac;ao com o espayo e o tempo, em um dado instante? 

Os movimentos advindos de experiencias corporais que - nao importa a 

razao - sedimentaram-se no repert6rio motor do individuo, e que, portanto, 

acabam sendo reincidentes nas suas improvisa¢es, ao Iongo dos anos, devem 

ser constantemente re-elaborados por este bailarino, para que possam ser sempre 

re-aproveitados, porem com uma "roupagem nova"- esta sim, recem-criada. 0 

que muda e o contexte; o que o criador faz e buscar novos significados. A 

criatividade, muitas vezes, pode ser constatada em criadores que se utilizam dos 

mais simples elementos - no caso da danc;a, os mais simples movimentos, como 

o fechar de uma mao. E a re-elaborac;ao que vai tornar esse ''fechar de mao" 

significative. 

Sendo assim, a preparac;ao tecnica para a danc;a pode ser muito mais 

simples do que nossa tradicional formayao ortodoxa em danya nos fez acreditar. A 

ideia e assustadora, pois estamos condicionados a acreditar que apenas depois 

de muitas horas de exercicios exaustivos estaremos aptos para o exercicio da 

danc;a. Mas, de repente, nos deparamos com criadores excepcionais que nos 

8 
Para maiores detalhes sobre a quietude criativa, ver p.153. 
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surpreendem ao colocar em cena um simples gesto, como abaixar a cabeqa em 

introspecqao, sem interpretac;Oes impostadas, sem forjar o sentido de uma 

depressao exagerada, e esse simples abaixar de cabeqa nos emociona. 

0 principal aspecto a ser desenvolvido no bailarino e, sem duvida, o da 

criatividade, que deve fazer parte de sua vida cotidiana. 0 bailarino deve ser 

criativo nos mais infimos gestos, deve se auto-observar em movimento, nao 

apenas no memento "magico" da criaqao, mas tambem, e principalmente, quando 

realiza suas aqoes cotidianas. A criatividade deve fazer parte da vida do individuo, 

e nao, ser um evento a parte, que s6 acontece em mementos especiais. Ser 

criativo nao implica apenas em quebrar regras - implica, na maioria das vezes, em 

compreende-las e assimila-las, quando necessaria. E dificil transcender essa 

dicotomia. Ser criativo significa dominar as regras - as regras de composiqao, as 

regras ensinadas nas aulas de tecnica etc - para poder avaliar seu valor e utiliza­

las ou despreza-las, conforme sua intuiqao. 

A tecnica nao se restringe, portanto, a realizar movimentos de dificil 

execuqao em termos de forya e equilibria, embora inclua tambem este aspecto. 

T odo bailarino deveria procurar se desenvolver tecnicamente nessas duas 

instancias, do aprimoramento fisico e da criatividade, que tambem se exercita -

oferecendo campo de atuagao para esta criatividade se expressar. Buscando 

aprimoramento nessas duas esferas, e procurando interconecta-las, o bailarino 

cresce como pessoa e como artista. 

4.5 Preparac.tao corporal para os laborat6rios de improvisac.tao 

A preparaqao especifica para os laboratories desta pesquisa consistiu, 

principalmente, em uma aula preparada pela orientadora, que se iniciava com um 

trabalho de alongamento no chao e depois se desenvolvia para movimentos em 

pe, no centro. Esta aula baseava-se em diferentes tecnicas corporais, tais como 

as de Anna Halprin, Klauss Vianna, Eric Hawkins, Dominique Weibel. 0 

denominador comum entre estas tecnicas, que a Profa. Dra. Marilia de Andrade 

procura incorporar em seu trabalho e que tambem conflui com os 
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questionamentos levantados na presente pesquisa, e a crenga em um sistema 

corporal, a ser realizado com disciplina e persistencia, necessariamente baseado 

em um estudo aprofundado de princfpios cinesiol6gicos orientados para que todos 

os movimentos se originem a partir da regiao da pelve. 

Estas tecnicas se baseiam em pesquisas na area de neurofisiologia, que 

demonstram que o simples fato de imaginar um movimento ja leva o cerebro a 

realizar o recrutamento de fibras musculares, provocando movimentos fnfimos, 

imperceptfveis. Este conceito esta perfeitamente relacionado a visao que os 

chineses construfram de maneira empfrica, de que corpo e mente estao 

interligados. Esta pesquisa baseou-se nessa mesma visao integrada entre mente 

e corpo, onde a ponte entre a imagem que estimula o bailarino e o movimento que 

ele realiza torna-se uma via atraves da qual ele transita com plena liberdade. 

Acredito na necessidade de um trabalho corporal feito com disciplina e 

persistencia, porem, sem a supressao dos conteudos emocionais do interprete, 

que nao e visto aqui como um simples objeto ou canal de expressao, livre de 

responsabilidade sobre aquilo que expressa. Trata-se de um interprete co-autor, 

que acrescenta suas experiencias ao trabalho do core6grafo, ainda que os papeis 

de core6grafo e interprete sejam claramente definidos. 

Naturalmente, nenhuma busca de um sistema tecnico que prepare o 

bailarino para a entrada nesse estado de percepyao agugada deve ter a pretensao 

de se chegar a uma tecnica de danga que unifique em si mesma todas as 

necessidades de aprimoramento ffsico para o bailarino. Parece-me mais razoavel 

a crenga em que diferentes tecnicas trabalham baseadas em diferentes princfpios 

ffsicos; logo, desenvolvem no bailarino diferentes habilidades. 

E possfvel, no entanto, recorrer-se a uma retina de preparagao corporal que 

deixe o bailarino predisposto a acessar habilidades adquiridas em diferentes 

tecnicas vivenciadas. Existem tecnicas de danga onde a fluidez e requisitada em 

todos os seus exercfcios, enquanto outras aulas solicitam um trabalho muscular 

mais rfgido. Essas caracterfsticas muitas vezes variam em fungao das afinidades 

estilfsticas pr6prias de seus idealizadores. 
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As vezes, ouve-se dizer que um bailarino formado em uma determinada 

tecnica executa perfeitamente trabalhos nesta linha, porem nao obtem o mesmo 

sucesso em outros tipos de trabalhos coreograficos. A meu ver, isso nao e sequer 

necessario, pois a preparagao corporal pode ser vista em fungao do trabalho 

criativo que ela pretende amparar. A tecnica estabelece as margens entre as quais 

o bailarino ira caminhar rumo a sua criagao. 

Por esta razao, a aula preparada pela orientadora com base nas tecnicas 

corporais mencionadas foi escolhida como metodo de preparagao corporal para os 

laboratories desta pesquisa, uma vez que atendia aos requisites necessaries: 

concentrar a atengao na regiao do baixo-ventre, buscando aliviar as tens6es e 

promover o relaxamento do corpo, para deixar fluir os materiais oriundos da 

vivencia em campo de pesquisa e demais tecnicas de danga. 

A autora Irene Dowd aborda claramente a ideia de que diferentes exercfcios 

desenvolvem diferentes habilidades, ao explicar sobre os diferentes tipos de 

contragao que podem ser realizadas pelos musculos: 

Ha tres tipos de contragao muscular. Um musculo pode contrair e 
encurtar para causar o movimento em uma articulagao. lsso 
acontece com os musculos que cruzam a frente da articulagao do 
quadril, conforme voce flexiona sua perna e a levanta a sua 
frente. Um musculo pode contrair e, nem encurtar, nem alongar, 
como quando voce sustenta sua perna no ar por um instante. Um 
musculo tambem pode contrair e alongar, que eo que acontece 
com os musculos que cruzam a frente da articulagao do quadril 
quando voce desce gradativamente sua perna de volta para 0 

chao. Se estes musculos nao estivessem contraindo, sua perna 
nao desceria. Praticar um tipo de contragao habilita voce a fazer 
contrag6es daquele tipo, mas nao ajuda voce com os outros dois 
tipos. Portanto, o exercicio que voce faz e muito especifico. Em 
outras palavras, o que voce pratica eo que voce pode fazer. Nao 
existe um exercicio generico que prepare voce para todas as 
coisas.9 

9 
OOWD, Irene. Taking Root to Fly: Seven Articles on Functional Anatomy. New York: Contact 

Collaborations, 1981. 
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Na obra citada, a autora disponibiliza, de maneira bern acessivel, nogi)es de 

anatomia e cinesiologia, que permitem uma reflexao bern conceituada a respeito 

da prepara<;:ao tecnica do bailarino. Ela propoe uma maneira diferente de 

entendermos o corpo e o movimento. Para esta autora, o corpo humane deve ser 

visto como algo instavel, por estar sujeito a a<;:ao da gravidade, e por isto ela 

afirma que o corpo esta em constants movimento, para encontrar urn ponto de 

equilibrio. A autora sugere que pensemos nos movimentos como transferencias de 

peso, e que pensemos nestas transferencias de peso sempre passando pelo 

centro das articulagi)es. 

Visualizar imagens como, por exemplo, o centro da articula<;:ao do cotovelo, 

enquanto realiza o movimento, leva o bailarino a uma amplia<;:ao da consciencia 

de seu corpo, o que afeta a qualidade do movimento observado a partir de 

qualquer urn dos fatores. 0 movimento fica mais limpo, dando aquela impressao 

de que nenhum milimetro sequer de sua trajet6ria escapa a consciencia do 

interprets. 

Nao foi minha inten<;:ao aprofundar no estudo da fisiologia do movimento 

humane neste trabalho, mas apenas ressaltar a relevancia de estudos desta 

natureza que nos orientem a uma concep<;:ao coerente da tecnica enquanto parte 

do trabalho em dan<;:a. Ciente de que diferentes exercicios desenvolvem diferentes 

habilidades musculares, urn pesquisador nao precisa demandar tempo e energia 

na busca de urn sistema de prepara<;:ao corporal que unifique em si mesmo todas 

as necessidades do bailarino, visto que essas necessidades emergem da 

experiencia pratica cotidiana do ato criativo, que inspira "desejos" de formalizar 

imagens com o corpo. Esses desejos irao impelir o bailarino a busca de 

aprimoramento tecnico. 0 que me parece equivocado e quando o desejo passa a 

nascer em fun<;:ao de urn c6digo corporal pre-estabelecido e idealizado, pois isso 

tolhe a criatividade do bailarino no que diz respeito a busca de novas imagens 

corporais. 
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4.6 Reflexoes sobre improvisa~ao 

Vejo a improvisagao como uma tecnica para o bailarino ja treinado, ja 

amadurecido, que tera condig6es e, tambem, a necessidade de realizar sfnteses 

de suas experiencias, atraves da linguagem da danga. A meu ver, urn certo nfvel 

de condicionamento faz parte da aquisigao de urn repert6rio de movimentos que o 

bailarino ira, mais tarde, saber articular. lsso caracteriza a improvisagao como urn 

trabalho muito refinado, diferenciando-a completamente da ideia de "improvise", 

no sentido de "inventar qualquer movimento para colocar no Iugar de algo que nao 

saiu por incapacidade tecnica". 

Na improvisagao, o bailarino sabe o que vai realizar; e urn processo 

necessariamente consciente, em bora baseado em intuigao e criatividade. Exige do 

bailarino urn domfnio muito refinado do corpo, nao no sentido de realizar 

movimentos virtuosos e que desafiem sua integridade ffsica, mas no sentido de 

saber exatamente com que movimentos e habilidades tecnicas, adquiridas ao 

Iongo de urn extenso treinamento, ele pode contar. A destreza do corpo deve ser 

constantemente aprimorada, e o processo de conscientizagao - nao apenas dos 

movimentos que e capaz de fazer, mas de maneiras adequadas para a utilizagao 

de recursos como o uso do tempo e do espago, no ato da improvisagao- deve ser 

flexfvel, para incorporar as novas habilidades conquistadas no ambito tecnico. 

lsso equivale a dizer que o bailarino deve estar sempre se reciclando, 

sempre atento ao aqui e agora de seu fazer artfstico, para nao incorrer no erro de 

se viciar em determinados movimentos que vao, aos poucos, sedimentando uma 

estetica limitada. Evidentemente, urn repert6rio pessoal de temas e de 

movimentos vai se formando e tomando corpo no bailarino, ao Iongo de sua 

formagao, mas ele deve cuidar para nao se prender a estere6tipos. 

Conforme anteriormente afirmado, o metodo coreol6gico e eficiente na 

pratica do processo criativo, a medida que e utilizado pelo bailarino no ato de 

dangar, por lhe permitir focalizar sua atengao em determinados aspectos (espago, 

partes do corpo, ag6es, dinamicas, relacionamentos) no decorrer de uma 

improvisagao. No entanto, creio que o processo de improvisagao constr6i-se a 
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partir de insights criativos, onde nem sempre a movimenta9ao e criada atraves de 

etapas algorftmicas, racionalizadas. E bastante diffcil explicar o ato criativo 

partindo-se dos paradigmas da ciencia classica, onde se imagina que tudo esteja 

pre-determinado na natureza, e que nao existam brechas para a emancipa9ao das 

possibilidades menos provaveis. 

A ciencia moderna, baseada nas investiga96es do comportamento quantico, 

que se iniciaram por volta de 1920, trouxe a tona a questao dos paradoxes 

quanticos, que vieram mostrar que as antigas concep96es classicas nao serviam 

para explicar todos os fenomenos. No mundo das sub-partfculas, vigoram 

princfpios que muitas vezes fundamentam apenas as exce96es do nosso macro­

mundo cotidiano, como os princfpios da incerteza e da probabilidade. 

A partir das investigay6es da ffsica quantica, vern se criando uma nova 

concep9iio acerca da ciencia e uma nova visao de mundo, que comporta e 

sustenta os paradoxes descobertos pela pesquisa em ffsica. Essa ruptura 

paradigmatica envolve a assimila9ao de novos valores, alguns deles relacionados 

a filosofia oriental, e permitiu a pensadores da referida area 0 desenvolvimento de 

uma visao te6rica bern fundamentada a respeito do fenomeno da criatividade. 

Segundo esta visao, o processo criativo compoe-se de etapas classicas e 

quanticas, ou seja, algumas etapas ocorrem de maneira algorftmica (por sucessao 

de estagios de raciocfnio 16gico), e outras etapas incluem "saltos", onde o 

indivfduo passa de urn ponto ao outro no ato de cria9ao, sem saber explicar por 

onde passou seu raciocfnio nos estagios intermediaries. 

0 autor Graham Wallas (1954), por exemplo, descreve quatro fases ou 

estagios no pensamento criativo: prepara9ao, incuba9ao, ilumina9ao e verifica9ao. 

Sua sistematizayao das etapas do processo criativo tern sido uma referencia para 

os pesquisadores da criatividade. Ja o autor Goswami enumera tres etapas, enos 

chama a aten9iio para o fato de que essas etapas nao constituem tarefas a serem 

realizadas na ordem em que sao descritas: 

Reconhece-se de modo geral que ha pelo menos tres estagios 
distintos no processo criativo. 0 primeiro e o estagio de preparayao, 
de coleta de informay6es. 0 segundo e o grande estagio do processo 
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criativo - a germinac;:ao e comunicac;:ao da ideia criativa. 0 terceiro e 
final estagio e 0 da manifestac;:ao, no qual forma e dada a ideia 
criativa. Duvido, no entanto, que a criatividade seja consequencia de 
progredir de forma ordenada atraves desses estagios diferentes. 10 

Essa conceituac;:ao a respeito da criatividade abre uma brecha para 

entendermos porque, em urn laboratorio de improvisagao, urn bailarino, de 

repente, cria urn novo movimento que ja sai belo e expressive. Muitas vezes, dois 

bailarinos chegam a criac;:ao de sequencias inteiras, praticamente prontas para 

irem para a cena, sem terem combinado racionalmente o que iriam fazer. 

Somes levados a questionar para que serve o metodo coreologico e todo o 

processo de composic;:ao coreografica, nesses cases. A meu ver, o metodo 

coreologico serve primordialmente para analise, mesmo que seja durante o proprio 

ato da danc;:a, vindo fomentar a auto-consciencia do bailarino e oferecer 

ferramentas para que ele acentue as qualidades que percebe em seu proprio 

movimento. 

Por exemplo, em uma improvisagao o bailarino, de repente, cria urn 

movimento. Explicar o processo pelo qual se deu essa criac;:ao, em termos 

racionais, consiste em uma tarefa desnecessaria. Foi urn salto criativo: em urn 

primeiro memento, nao havia nada, e em urn segundo memento, o movimento 

estava Ia. Todo movimento, no entanto, vern imbufdo de determinadas 

caracterfsticas, as quais Laban decodificou (como sendo os Fatores do 

Movimento) e nomeou: Peso, Espago, Tempo e Fluencia. As diversas grada¢es 

dessas qualidades sao passfveis de serem definidas e analisadas, embora nao 

sejam cientificamente quantificaveis. Assim, se, por exemplo, registrarmos em 

vfdeo o movimento criado em uma improvisac;:ao, poderemos analisa-lo afirmando 

que ele tern urn determinado peso, uma determinada fluencia, e realizado com urn 

certo ritmo, e descreve urn a trajetoria no espac;:o. 

A partir desta analise, o bailarino podera trabalhar sua composic;:ao 

coreografica. Ou seja: conhecer o metodo coreologico pode ajudar o bailarino a 

lapidar sua movimentac;:ao, acentuando determinadas qualidades, minimizando ou 

corrigindo outras, enfim, pode ajudar o bailarino a fazer com que o movimento 

10 Op. cit., p. 264. 
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obedega a sua intencionalidade. Nesse estagio, mesclam-se as modalidades 

classica e quantica do processo criativo: o bailarino, ao mesmo tempo em que e 

levado pelo impulso criativo, tern consciencia e controle daquilo que seu corpo 

realiza. Ele conduz o impulso criativo, ao inves de ser apenas um joguete de 

impulsos do inconsciente. 

Vale ressaltar que mover o corpo, sendo guiado apenas por impulsos 

inconscientes, nao caracteriza o fazer artistico, podendo ser considerado mera 

catarse. Pode ter finalidades terapeuticas, mas nao e esse o offcio do bailarino. 0 

bailarino lida com formas e estrutura, e o que faz com que ele nao seja um mero 

construtor mecanico de formas corporais e a habilidade de tomar contato com 

impulsos do inconsciente, mas necessariamente atrelado ao objetivo de lapida-los 

e atribuir-lhes significado, dentro de uma estetica. 

Quando o bailarino acaba de criar seu movimento, ele pode 

instantaneamente observar que o movimento que ele criou saiu pesado, e que 

isso e interessante. Ele podera trabalhar para intensificar esse peso. Se sentir que 

ficou excessivamente pesado, ele voltara atras, procurando, de fato, dosar a 

quantidade de intengao de Peso que ele pretende atribuir aquele movimento. 

Em um outro exemplo, o movimento pode surgir com uma fluencia 

interessante, e a intengao do bailarino pode ser que essa fluencia seja o "ponto 

forte", o aspecto que ele queira enfatizar naquele movimento. No entanto, o 

desenho no espago pode estar indefinido, mal organizado. Ele se lembra do fator 

Espago e procura, no decorrer daquela mesma improvisagao, encontrar uma 

trajet6ria para o movimento que o torne coeso, sem perder a caracterfstica 

principal, que e a enfase para o tipo de fluencia ja encontrada. 

Esta seria a contribuigao valiosa que o conhecimento da coreologia pode 

oferecer para o bailarino no exercfcio de sua profissao. Ao contrario do que se 

imagina, a coreologia nao deve ser empregada de uma maneira mecanicista, mas 

como uma ferramenta para a reflexao sobre o material que emerge das fontes do 

inconsciente. 

A interpretagao que se pode dar para um gesto cenico esta, a meu ver, no 

ambito das coisas impossfveis de se traduzir em palavras e que, como diria 
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Isadora Duncan (sobre imitar as dangas dos gregos), " ... e tao impossivel quanto 

desnecessario".
11 

Quando estudamos Arte, nao precisamos escrever sobre o 

processo de apreensao da obra artistica, que se trata de uma experiencia intima e 

unica. Mas podemos refletir sobre o processo que nos levou a criagao, e devemos, 

a meu ver, esforgar-nos para descreve-lo da maneira mais esclarecedora possivel. 

A momentaneidade e uma caracteristica marcante da danga, pois muitas 

coisas acontecem no intervale de tempo em que ela acontece e depois, e como se 

nao existissem mais. Cada vez que o bailarino danga, e como se estivesse 

dangando algo novo, porque a propria interpretagao e urn ato criativo. A ideia de 

mutagao, reconhecidamente presente nas filosofias orientais, aparece tambem em 

diversos pensadores da hist6ria da filosofia no Ocidente, entre eles Heraclito, que 

afirmou que nao se pode entrar em urn mesmo rio duas vezes. 0 mesmo ocorre 

com a danga: as escolhas que o bailarino faz, seus movimentos e suas pausas -

refletem suas condigoes em urn instante unico. 

Toda danga e feita de movimentos e pausas onde o bailarino deve 

necessariamente estar em si, e ciente daquilo que ele esta fazendo. Existe nesta 

arte urn conhecimento objetivo, que e instrumento de trabalho do bailarino. 

Escolher os movimentos e a maneira de realiza-los e o seu oficio. 

A danga traz em si urn mundo de potencialidades, urn universe de emog5es 

que conectam bailarino e publico, que passam por uma via indireta, invisivel e 

inescrutavel. A experiencia de quem aprecia uma danga e particular e unica, 

embora o bailarino fale para publicos diversos. Por esta razao, nao e necessaria 

que o bailarino se preocupe em estar sempre dangando algo "novo", pois isso 

naturalmente acontece. 

E importante que o bailarino seja capaz de trabalhar racionalmente a partir 

do material que surge nas improvisag5es. Mas nenhuma experiencia unilateral, 

seja a tendencia para a racionalidade, ou a tendencia para seguir apenas impulses 

criativos intuitivos, e benefica. 0 processo criativo deve necessariamente compor­

se dos dois tipos de experiencia. 0 ego tern, nesse aspecto, urn papel muito 

11 
Cheney, Sheldon (ed.). Isadora Duncan: the Art of the Dance. New York: Theatre Art Books, 

1977.3.ed. p.62. 
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importante, no que concerne as etapas classicas do processo criativo, ou a 

formalizagao da obra artfstica. Nao adianta o indivfduo tomar contato com 

conteudos do inconsciente, se nao tiver urn "recipiente" onde colocar esses 

conteudos. 0 ego desempenha esse papel de recipiente, fundamental para a 

elaboragao da obra artfstica. 

Como se afirma na psicologia jungueana, o eu consciente e importante por 

ser como uma especie de vaso onde se depositam os conteudos que emergem do 

inconsciente. Sem este recipiente, entrar em contato com conteudos inconscientes 

nao levaria a nada, pois nao seria possfvel desenvolver-se uma reflexao a partir 

destes conteudos e, portanto, tambem nao seria possfvel a elaboragao de 

nenhuma ideia ou obra artfstica. ldeia semelhante aparece no texto da autora 

STEINMAN12
: para esta autora, o artista tern acesso a linguagem do seu 

inconsciente a medida que aprende a "ver" as imagens que aparecem no teatro de 

sua mente. Essas imagens podem aparecer mementos antes de dormir, nos 

sonhos, quando acabamos de acordar, quando sonhamos acordados, em nossas 

mem6rias ... Todos esses sao mementos de grande receptividade. A autora diz 

que o interprete precisa ser urn "vessel" - urn recipiente vazio, pronto para receber 

urn novo sentido. 

Esta ideia enunciada pela autora assemelha-se a concepgao jungueana de 

que o ego e o recipiente onde depositamos os conteudos que emergem do 

inconsciente. A autora afirma, finalmente, que as tarefas do processo criativo 

residem em "ver" as imagens interiores atraves de visualizagao e trazer essa 

"visao" para o palco, para que outras pessoas tambem possam ver as mesmas 

imagens. 0 trabalho do artista, para ela, e conectar-se com essas imagens 

interiores e encontrar uma linguagem adequada para expressa-las, de modo que 

toda a civilizagao, no estagio em que se encontra, possa apreende-las. 

Nem sempre uma obra de arte e compreensfvel em nfvel de consciencia, 

porque a obra (ou performance) fala conosco atraves da linguagem do 

inconsciente. Embora a autora afirme isso a respeito do trabalho de urn artista 

12 
STEINMAN, Louise. The Knowing Body: Elements os Contemporary Performance & Dance. 

Boston: Shambhala Publications, 1986. 
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especffico, eu acredito que tal comentario possa se estender a toda e qualquer 

forma de manifestagao artfstica. 

A autora recorda que toda a nossa cultura baseia-se predominantemente na 

palavra. Gragas a nossa habilidade para escrever, nos evolufmos tremendamente 

em nossa capacidade de estocar informag()es. Porem, em nosso "eu interior", nos 

provavelmente perdemos urn pouco da nossa habilidade de perceber as coisas 

com plena harmonia de todos os nossos sentidos, como nossos ancestrais 

provavelmente faziam. 

Esta ampliagao da percepgao e uma habilidade requerida para o 

desenvolvimento de urn processo de improvisagao em danga, especialmente 

quando pautado no princfpio da quietude criativa pois, sem este mecanisme, o 

bailarino fica estagnado sempre aos mesmos codigos de acesso, o que o leva a 

trabalhar sempre sobre os mesmos motives. 

4.7 Relac;oes entre o inconsciente e a improvisac;ao em danc;a 

No processo criativo em danga, lidamos o tempo todo com materiais 

oriundos do inconsciente. Esses conteudos podem se manifestar de diversas 

maneiras - imagens, sons, cheiros, sensag6es tacteis, memorias de eventos ... 

Diferentes bailarinos entram em contato com estes materiais de diferentes 

maneiras. Alguns bailarinos entram em contato com estfmulos imageticos difusos, 

abstratos- por exemplo, associam uma cor (vermelho) com uma sensagao (calor}, 

e esse estimulo vai leva-lo a uma gama de matrizes de movimentos a ele 

relacionados13
• 

Vale dizer que isso passa pelo crivo da interpretagao deste interprete, que 

pode responder a este estfmulo tanto com movimentos corporais mais expansivos, 

quanto com movimentos corporais mais contidos. Nao da para prever, determinar 

que tipo de movimento combina com que tipo de cor, sensagao etc, porque isso 

vai depender sempre da experiencia de vida que aquele indivfduo teve com aquele 

13 
RODRIGUEZ COSTAS, Ana Maria. Op. cit. A autora realizou uma pesquisa aprofundada sobre a 

utiliza!fiio de diferentes cores como estimulo para a criaifiio de movimentos. 
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determinado estfmulo, ao Iongo de sua existencia. Outros bailarinos, no que se 

refere a estimulos imageticos, entram em contato com imagens mais concretas, as 

vezes paisagens completas, que eles conseguem perceber nos minimos detalhes. 

Para abordar esta complexa questao do papel da mente inconsciente no 

processo de improvisac;;ao - que, de fate, transcende o objetivo deste trabalho -

refire-me a psicologia jungueana, escolhida em virtude da atenc;;ao que Jung 

(1875-1961) dedicou ao estudo das relac;;Oes entre o inconsciente e a arte. 0 

inconsciente definido por Jung, segundo a autora Nise da Silveira 14
, compreende o 

inconsciente pessoa/, que consiste nas camadas mais superficiais do inconsciente 

(onde se encontram, por exemplo, trac;;os de acontecimentos ocorridos durante o 

curse da vida e perdidos pela memoria consciente, recordac;;oes dificeis de serem 

lembradas pelo nosso consciente, e tambem as nossas caracteristicas que nos 

desagradam e que ocultamos de n6s mesmos) e o inconsciente coletivo, que 

corresponde as camadas mais profundas do inconsciente, aos fundamentos 

estruturais da psique, que sao comuns a todos os homens. 

A definic;;ao do inconsciente co/etivo foi urn passe dado por Jung alem dos 

conhecimentos sobre a psicologia vigentes em sua epoca, que eram baseados na 

teoria de Freud (1856-1939), de quem foi discipulo. Segundo a autora, o 

inconsciente coletivo e a expressao psiquica da identidade da estrutura cerebral, 

independente de todas as diferenc;;as raciais, o que explica a analogia entre varios 

temas miticos e simbolos de diferentes povos. A autora explica ainda que, 

enquanto o inconsciente pessoal e composto de experiencias individuais 

(coincidindo como inconsciente definido por Freud), os conteudos que constituem 

o inconsciente coletivo sao impessoais e comuns a todos os homens. 

Por esta razao, a psicologia jungueana nao reduz a obra artistica a urn 

conjunto de sintomas, e nao a considera apenas como expressao das neuroses 

pessoais do artista. A pessoa do artista pode ser vista na obra de arte, ate mesmo 

porque, sem a participac;;ao do ego, o artista nao conseguiria construir nada. Mas a 

obra de arte transcende a esfera pessoal e alcanc;;a uma dimensao coletiva -

motive pelo qual atinge tantas pessoas. 

14 
Silveira, Nise da. Jung: Vida e Obra. SP: Editora Paz e Terra, 2001. 18. ed. 
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Atrelado ao conceito de inconsciente coletivo vern, segundo SILVEIRA, a 

definigao que Jung atribuiu ao sfmbo/o. A autora explica que em todo simbolo esta 

presents a imagem arquetipica como fator essencial - mas, para construi-lo, a 

esta imagem deverao juntar-se outros elementos. 0 simbolo funciona como uma 

chave entre o consciente e o inconsciente: ao mesmo tempo em que e acessivel a 

razao, tambem tala direto ao inconsciente. Em suas palavras: "Na concepgao 

jungueana, o simbolo e uma linguagem universal infinitamente rica, capaz de 

exprimir por meio de imagens muitas coisas que transcendem das problematicas 

especificas dos individuos".15 

Por ultimo, a definigao atribuida por Jung aos arquetipos auxilia no sentido 

de expressar as relagoes entre o inconsciente e a danga. Segundo a autora, Jung 

define os arquetipos como matrizes arcaicas onde configuragees analogas ou 

semelhantes tomam forma. 0 inconsciente coletivo constitui-se basicamente de 

arquetipos. Certos anseios, como nascimento, morte e sexualidade, sao inerentes 

a natureza humana e, portanto, vivenciados por homens e mulheres de todas as 

culturas, podendo ser expresses tanto na experiencia pessoal como em termos 

mitol6gicos. Os arquetipos funcionam como urn n6dulo de concentragao de 

energia psiquica, nao tendo conteudos pr6prios. Eles servem para canalizar os 

materiais oriundos do inconsciente, que sao expresses atraves de imagens 

arquetipicas. Os arquetipos dao origem as fantasias e aos mites, e tambem estao 

no cerne do processo criativo nas artes, onde aparecem a medida que a energia 

psfquica que concentram, em estado potencial, atualiza-se e toma forma, dando 

origem as imagens arquetipicas. 0 que podemos identificar em uma obra artistica 

sao essas imagens, que podem aparecer simbolizadas na forma de animais, 

pessoas, imagens abstratas ... Esses estimulos sao utilizados na elaboragao de 

movimentos e na construgao de personagens, que aos poucos vao consolidando 

urn a composigao coreografica. 

No presents trabalho, trabalhei com improvisagao e coreografia. Como 

interprets, alem de prestar muita atengao a todos os estimulos imageticos que 

apareceram nas improvisag6es, procurei estar sempre aberta aos sinais emitidos 

15 
Ibidem, p. 81. 
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pela musica, pelos objetos cenicos, e pelo contexto geral, tentando estar coerente 

com a proposta coreol6gica. 

Todos os componentes da danga, estabelecidos pela coreologia, sao 

considerados importantes e norteiam decisoes, mesmo no momento da cena, o 

que significa dizer que o texto coreografico foi visto neste trabalho apenas como 

urn dos componentes da danga, e nao como sinonimo de "danga". 0 texto 

coreografico esta, de certo modo, submetido ao ato cenico, podendo ser 

modificado para satisfazer necessidades circunstanciais de algum dos outros 

componentes da danga. Estes componentes sao vistos como elementos 

constituintes da linguagem da danga, e nao apenas como acess6rios que 

emolduram sequencias de movimentos. E e atraves destas necessidades 

circunstanciais que, a meu ver, a dimensao do inconsciente revela-se na pratica 

da danga. 

As interferencias que o bailarino pode exercer sobre as qualidades de seus 

movimentos sao interferencias sutis, que ele faz de urn modo descontrafdo, 

sempre aberto a receber novos impulsos do inconsciente, que podem modificar 

sua opiniao sobre aquilo que esta realizando, levando-o a percorrer novos 

caminhos. Enfim, a atitude do bailarino perante a Danga e muito flexfvel, 

caracteristica esta perfeitamente condizente com os princfpios taofstas que 

geralmente estao presentes na concepgao filos6fica do taijiquan e de outras artes 

marciais chinesas. A atitude do bailarino, no momento da criayao, nao precisa ser 

determinista. Alias, nao deve ser determinista, pois e muito tenue o limite entre a 

racionalidade e a justaposigao de momentos de organizagao racional sobre 

momentos de inspiragao pura. 

Penso que as qualidades latentes no movimento recem criado devem ser 

percebidas e respeitas pelo bailarino como algo sagrado, como urn presente 

concedido pela abundante e fertil fonte do inconsciente. Se urn movimento surge 

em tempo Iento e sustentado, essa qualidade deve ser levada em consideragao 

como sendo a sua propria natureza, algo que o caracteriza e o diferencia de 

outros movimentos que poderao surgir. 
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Determinadas caracterfsticas, quando bern combinadas pelo inconsciente 

do bailarino, podem fazer com que urn movimento seja unico, fmpar. lsso 

acontece, por exemplo, quando vamos a urn espetaculo de danga e nunca mais 

nos esquecemos da maneira como urn determinado bailarino executou urn 

movimento, por mais singelo que este movimento nos parega, quando paramos 

para pensar sobre ele. 

A analise do movimento deve servir como norteadora para a consciencia 

que o bailarino tern de si mesmo no ato da danga, podendo colaborar na 

intencionalidade e na expressao do movimento. Pode permitir que o bailarino erie 

para si mesmo urn subtexto sobre aquela danga, uma especie de roteiro interne, 

que permitira que ele sempre retorne a memoria do sentido que nasceu junto com 

aquele movimento, intuitivamente. 

0 metodo coreologico permitiu urn olhar sobre a experiencia depois de 

realizada e foi, portanto, urn ponto de partida para a realizagao de analises que 

ajudaram a direcionar a criagao. Ressalto que, neste trabalho, a coreologia serviu 

como ferramenta tanto na etapa de observagao e analise das formas do estilo 

louva-a-deus, como no direcionamento das improvisag(ies e do processo de 

composigao coreografica. 

4.8 lmprovisa~o: ferramenta metodol6gica para a cria~o coreografica 

Os laboratories de improvisagao foram realizados a partir do princfpio da 

Quietude Criativa, utilizado por Andrade: 

0 processo que desenvolvo com interpretes, atraves do trabalho 
corporal consciente, associado a evocagao mental de imagens e 
sensag(ies, visa tornar permeaveis as barreiras que separam 
mente e corpo. Atraves deste processo tenta-se estabelecer uma 
relagao sincronica entre os movimentos da danga e imagens do 
subconsciente do dangarino - que podem se referir a qualquer tipo 
de percepgao, ideia, sensagao cinestesica, estado subjetivo, 
presente ou evocado. Na execugao da danga, os dois processes 
precisam ocorrer simultaneamente: trata-se de urn processo de 
"imaginar movimentando o corpo", urn verdadeiro "pensar fazendo". 
Assim, nao deve existir nenhum espago de tempo entre a formagao 

153 



mental de uma imagem e sua expressao atraves do gesto, quando 
o dan~rino esta em a<;ao. Para tanto, ele deve ser capaz de 
permanecer em urn estado mental especffico, denominado por meu 
orientando Guilherme Schulze como Quietude Criativa, urn estado 
de extrema concentra<;ao interior, do qual participam, 
simultaneamente, aspectos conscientes e inconscientes, 
harmonicamente interligados.16 

A ideia de trabalhar com tecnicas de improvisa<;ao veio com o intuito de 

facilitar a inter-rela<;ao entre criatividade e formaliza<;ao. 0 processo de 

composi<;ao coreografica, tal como o entendo, e uma combina<;ao entre estrutura 

(marcas formais que caracterizam o trabalho) e liberdade criativa para o interprete 

no decorrer do ato cenico. lsso e intrfnseco a linguagem da dan<;a e permite que 0 

espetaculo tenha aquele "algo" magico, que faz com que publico e artista 

identifiquem-se no memento da cena. 

A improvisa<;ao estruturada e aquela em que se permite estabelecer esses 

"marcos", sem tolher a liberdade criativa do interprets, que se encontra preparado 

para explorar o seu impulse criativo, durante o proprio ato cenico, sem fugir a 

coerencia estetica da obra como urn todo. 

Na presente pesquisa, os exercfcios do gong fu, bern como alguns 

exercfcios de taijiquan, colaboraram para a concep<;ao do resultado coreografico 

final. As praticas orientais propiciam a compreensao de que e necessaria ao 

interprete trazer o foco de sua aten<;ao para a a<;ao realizada, para a inten<;ao dos 

movimentos - e nao apenas para sua forma externa. 

Durante a pratica destes movimentos, no aquecimento para alguns 

laboratories de improvisa<;ao, segui o processo de modificar as formas 

inicialmente propostas, porem mantendo os objetivos de aparar e desviar, 

provenientes do taijiquan, em toda a movimenta<;ao decorrente. Em urn primeiro 

memento, praticava movimentos de louva-a-deus, ou de taiji; em urn segundo 

memento, improvisava uma dan<;a permeada de conteudos simbolicos que, na 

16 
ANDRADE, Marilia. Reflexoes acerca da pesquisa artistica em Danqa. Anais do II Congresso da 

ABRACE -Salvador, Bahia. Outubro de 2001. No prelo. p. 5. 
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verdade, nada mais eram do que o resultado da interac;:ao entre as ac;:oes 

complementares de aparar e desviar. 

Os principios aos quais dei atenc;:ao, principalmente, durante os 

laboratories, foram a contrac;:ao e expansao a partir do baixo ventre (tant'ien), a 

continuidade do movimento, a ligac;:ao com o solo e a atenc;:ao a respirac;:ao no ato 

de conduzir as intenc;:6es dos movimentos. Estes objetivos foram as diretrizes 

iniciais para que eu conseguisse reforc;:ar a concentrac;:ao, elemento essencial 

deste trabalho. 

A maneira como entendo a questao da criatividade e da tecnica em danc;:a 

implica realmente em um campo de possibilidades de movimentos, gestos, 

intenc;:oes. No memento da danc;:a, o bailarino que esta utilizando tecnicas de 

improvisac;:ao esta circulando atraves destas possibilidades e escolhendo-as uma 

a uma, de acordo com o que se apresenta como melhor caminho para aquela 

danc;:a, para aquele memento. 

lmprovisac;:ao nao e movimento aleatoric: o campo de possibilidades ao 

qual me refire e definido, embora flexfvel; e esta intrinsecamente ligado com as 

habilidades tecnicas que o bailarino adquire ao Iongo de sua trajet6ria em danc;:a. 

Na verdade, as possibilidades de movimentos estao disponfveis, e tais habilidades 

lhe permitem acessar uma determinada gama destas possibilidades. Segundo 

este ponto de vista, este pode ser considerado o dominic tecnico de um bailarino: 

uma gama de movimentos, gestos e intenc;:Qes que ele escolhe realizar em um 

dado memento, organizando-os no tempo e no espac;:o. 

Sendo assim, no resultado final deste projeto artfstico considero possfvel 

reconhecer fragmentos de uma profusao de linguagens corporais, oriundas de 

experiencias especialmente em danc;:a classica, danc;:a contemponlnea e no louva­

a-deus, mas tambem em danc;:a moderna, algumas danc;:as brasileiras e em 

exercfcios de taijiquan, uma vez que este e o repert6rio que adquiri ao Iongo de 

meu treinamento profissional como bailarina. 

Todavia, e importante esclarecer que a proposta deste trabalho nao foi 

coreografar atraves de recortes e colagens de "passes" de tecnicas aprendidas. 

Meu foco de atenc;:ao esteve voltado para a tentativa de buscar, na medida do 
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possivel, urn esvaziamento interior, segundos antes de iniciar as improvisac;:oes 

que deram origem a coreografia. Entao, o corpo comec;:ava a se movimentar e, ao 

realizar os movimentos, a consciencia de que urn determinado movimento derivou­

se desta ou daquela experiencia corporal foi se ampliando, como se essa 

consciencia viesse atnis do proprio ato de danc;:ar. 0 que guia o bailarino nao e o 

seu desejo de realizar urn movimento que lhe vern a cabec;:a, mas o proprio 

impulse para o movimento. Acredito que o processo criativo implique mais ou 

menos no exercicio de desagrupar e reagrupar elementos de linguagens, e a 

articulac;:ao destes elementos pode ser feita pelo bailarino durante o proprio ato da 

danc;:a. 

Em minha formac;:ao de danc;:a anterior ao curso de graduac;:ao, a unica 

tecnica com a qual tomei contato e estudei profundamente foi a tecnica classica, 

que nao abre espac;:o para o conceito de improvisac;:ao. A criac;:ao, dentro do 

paradigma da danc;:a classica, consiste em estabelecer arranjos de movimentos 

conhecidos e pre-estabelecidos pelo proprio codigo. A gestualidade da danc;:a 

classica comec;:ou a ser codificada por volta do seculo XVII e, a partir de entao, a 

atenc;:ao dos profissionais da area voltou-se para o aperfeic;:oamento tecnico, 

relegando-se a questao da expressividade, bern como a criatividade, a uma 

especie de vocac;:ao inata, presente apenas em alguns bailarinos, e que nao era 

passive! de ser desenvolvida atraves de treinamento. Na danc;:a classica, o 

coreografo compoe recortando e colando passes, por exemplo: glissade - jete -

pas de bourree- assamble. 

No curso de graduac;:ao em Danc;:a na Unicamp, participei de aulas de 

improvisac;:ao e comecei a tomar contato com o conceito de pesquisa de 

movimentos, abrindo-me para a observac;:ao de movimentos que transcendiam ao 

repertorio limitado de uma unica tecnica. Oeste modo, passei a explorar 

movimentos oriundos de outras praticas corporais, alem da danc;:a classica, assim 

como movimentos extrafdos da vida cotidiana, tomando-os como materia-prima 

para a elaborac;:ao do gesto cenico. E, principalmente, em todos os processes dos 

quais participei, fui orientada a improvisar movimentos que partiam de minha 

propria imaginayao, ou a partir de movimentos observados em realidades 
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cotidianas, porem, desde que houvesse antes uma profunda interiorizagao dos 

mesmos. 

No entanto, na epoca da graduagao, nao houve de minha parte o 

amadurecimento necessario para entender o trabalho de improvisagao de uma 

maneira sistematica, de modo a poder utiliza-lo em ocasioes futuras como urn 

recurso tecnico para a preparagao de processes de composigoes coreograficas. 

Portanto, ao iniciar esta dissertagao, senti grande dificuldade em conduzir sozinha 

urn processo criativo, pois eu nao tinha clareza de como realizar urn laboratorio de 

improvisagao de maneira proveitosa, nao me sentindo capaz de avaliar o material 

e participar ativamente da selegao dos temas a serem desenvolvidos. Eu nao 

conseguia ter urn olhar critico sobre a minha propria pratica, nao tinha criterios 

para discriminar meu proprio trabalho de improvisagao e conseguir seguir adiante. 

Nao tinha discernimento para saber reter os movimentos interessantes, nem para 

descartar os movimentos que nao tinham potencial para serem desenvolvidos. 

Considerando que, em urn laboratorio de improvisagao, a maior porcentagem do 

material que surge e descartavel, e poucos sao os verdadeiros insights, esse 

problema torna inviavel urn processo de trabalho continuo e de construgao. 

Aos poucos, sob orientagao da professora Ora. Marilia de Andrade, mesmo 

antes de ingressar no curso de mestrado, comecei a desenvolver coreografias 

baseadas em processes de improvisagao, bern como a participar de grupos de 

estudo em improvisagao. Em bora o curso de graduagao tenha me dado subsidies 

teoricos para afirmar que existem tecnicas para desenvolver improvisag5es 

seguindo caminhos de exploragao de movimentos, de objetos cenicos, de temas 

musicais, figurines etc, as experiencias das improvisag5es realizadas no espago 

do estudio XXI, as vezes sozinha, outras vezes junto com outros bailarinos, trouxe 

uma nogao muito mais clara deste conceito, na pratica. 

Nos trabalhos em grupo, quando improvisavamos sem a presenga da 

orientadora, muitas vezes caiamos na armadilha de colocar uma musica e ficar 

dangando sem parar, em uma especie de catarse, onde os movimentos nao 

comegavam e nao terminavam, de tal forma que, ao findar uma sessao, 

olhavamos uns para os outros e nao conseguiamos recuperar o trabalho, muito 
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menos seguir adiante. As orientagoes da professora Ora. Marflia de Andrade 

norteavam nosso trabalho, a medida que ela nos propunha tarefas a cumprir, 

sistematizadas e bern definidas, que consistiam em exercfcios de improvisayao, os 

quais foram muito efetivos para que nosso trabalho avanyasse de forma segura. 

Certa ocasiao, ao improvisar sozinha para urn solo, criei urn determinado 

movimento que imaginava que ficaria perfeito em uma das frases iniciais da 

musica. A orientadora gostou, mas pediu para que removesse da frase musical 

onde eu o havia encaixado e colocasse no tema principal da musica. Fiquei 

preocupada pois, na minha expectativa, ainda viriam muitos outros laboratories, e 

consequentemente, ainda surgiria muito material, e na hora do tema principal da 

musica eu queria fazer algo mais grandiose. A orientadora observou que aquele 

movimento ja era suficiente para eu fazer a coreografia inteira, se eu aprendesse a 

desmembra-lo, a criar variay6es de dinamica, de fluencia, de utilizagao do espayo 

etc. Foi a primeira vez que, em urn trabalho coreografico, tive a oportunidade de 

atuar racionalmente, sem o medo de estar sendo mecanicista, pois eu estava 

trabalhando urn material que havia surgido de maneira intuitiva. 

Neste memento, eu ainda tinha estigmatizada em minha mente a ideia de 

que a danga tern que ser algo mfstico, sobrenatural, a recepgao de algo "divino". 

Mas o bailarino nao deve, de maneira alguma, estar preocupado com esse 

objetivo. Concentrar-se nos desafios tecnicos da danga- nao apenas os desafios 

ffsicos almejados no paradigma da tecnica classica, mas desafios no sentido de 

realizar a danga objetivamente, ciente do que se esta fazendo- ajuda o bailarino a 

situar-se no tempo e no espago, e e a partir desse estado de concentragao que o 

resto acontece. 

0 bailarino nao deve preocupar-se com aquilo que esta expressando, pois 

essa preocupagao o leva a idealizar demais sua propria atividade profissional. 

Existe uma declaragao Zen que vern sempre a minha mente quando percebo que 

estou procurando urn sentido 'mfstico' no ato da danga: 
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Antes que eu penetrasse no Zen, as montanhas e os rios nada 
mais eram senao montanhas e rios. Quando aderi ao Zen, as 
montanhas nao eram mais montanhas, nem os rios eram rios. Mas, 
quando compreendi o Zen, as montanhas eram so montanhas e os 
rios, apenas rios.17 

Desde o infcio deste trabalho, a minha nogao de improvisagao e a minha 

propria visao sobre a danga enquanto profissao modificou-se completamente. Eu 

comecei a me apropriar do meu processo particular de preparagao corporal para a 

danga e de como conduzir as improvisag6es eo desenvolvimento de um processo 

criativo. Parei de querer proceder de maneiras idealizadas. Tomei conhecimento 

de caracterfsticas que sao muito presentes no meu modo de pensar a danga, e 

que durante anos fui de certo modo incentivada a negar, por estar ligada a 

tendencias estilfsticas. 

Nos processes criativos dos quais participei no estudio XXI, fui percebendo 

cada vez mais essa questao da sistematizagao das improvisag6es, e o quanto a 

mesma podia ser benefica nao apenas para o desenvolvimento do processo 

criativo desta pesquisa de mestrado, mas tambem, e principalmente, em ocasi5es 

futuras. Finalmente, tive a compreensao de que uma nova visao do conceito de 

improvisagao estava se revelando para mim. 

17 
Herrigel, E. A Arte Cavalheiresca do Arqueiro Zen. SP: Pensamento, 1975. 
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DO PROCESSO 

lmprovisa<;:ao como personagem Louva-a-deus 
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ESPfRITO, POSTURA, CORPO E MENTE 

Deve uma aguia ser o espfrito em Postura, 

Atentamente aos saltos leves de urn coelho; 

Como urn felino, sequioso, que procura 

Furtivo rato, incauto e gelido por ve-lo. 

As sinuosas formas ageis da cintura 

Tenham nas muitas curvas de urn dragao espelho, 

Tambem nao falte aos bragos firmes a estrutura 

Do tigre, a imensa fera de listrado pelo ... 

Da ligeireza as pernas fagam passos seus 

Que, assim, as do macaco a semelhanga enseja 

E ha de, por tudo, o coragao, qual de raposa 

Astuta, plena de poder, maliciosa, 

Cuidar o arguto olhar alheio que nao veja 

0 incrfvel cintilar das maos de urn Louva-a-deus.
1 

1 Releitura do poema Esp(rito, Postura, Corpo e Mente, escrita por Marcos Braga Jr, aluno da 
escola pesquisada. 
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CAPITULO 5 

DESCRI9AO DO PROCESSO CRIATIVO 

Neste ultimo capitulo, descrevo como se deu, na pratica, a cria9ao das 

matrizes de movimento, a cria9ao dos personagens, a escolha de uma 

dramaturgia para a coreografia, o processo de cria9ao e produ9ao dos figurinos, e 

a escolha das musicas. Por fim, fa90 uma descri9ao do vfdeo que acompanha esta 

disserta9ao. 

5.1 Criagao das matrizes de movimento 

Em uma conversa com a orientadora sobre como conduzirfamos a parte 

pratica da pesquisa, ela havia recomendado que eu pesquisasse um pouco sobre 

caligrafia chinesa, por ter observado em mim uma certa facilidade para lidar com 

formas. A orienta9ao foi para que eu procurasse buscar rela96es com a caligrafia 

nao apenas a luz do aspecto formal, mas tambem atraves de sua tecnica, que 

constitui uma arte refinada e segue o mesmo princfpio do taijiquan, do gong fu, da 

arquearia - gerar a energia no Tant'tien, centro localizado na regiao do baixo­

ventre, e a partir daf, dar origem ao movimento do corpo. 

Em casa, consultei material bibliografico2 sobre caligrafia chinesa, que me 

inspirou a utilizar uma musica e dan9a-1a. Dancei varias vezes, procurando apenas 

seguir o impulso da musica, sem a preocupa9ao de reter qualquer material. 

Depois de algumas repeti96es, comecei a trabalhar de maneira consciente e 

sistematica. 

Selecionei entao quatro celulas de movimentos, de uma maneira totalmente 

intuitiva. Nao houve a preocupa9ao, neste primeiro momento, em criar 

movimentos que estivessem relacionados com as formas de gong fu analisadas, 

em bora o diw sau3 tenha aparecido desde o infcio das improvisa96es. 

2 
Huang, AI Chung-liang. Op. cit. 

3 
Movimento caracterfstico das maos do estilo louva-a-deus. 
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Ao delimitar quatro celulas de movimentos, af sim eu voltei a buscar, em 

minha intui9ao, uma maneira de lapida-las de modo que fossem ganhando 

nuances pr6prias - uma delas eu procurei fazer de maneira mais subita; em outra, 

eu dei bastante enfase para a sinuosidade do desenho no espa9o; a terceira veio 

vinculada a imagem de um movimento do lian gong, mas eu procurei faze-la bern 

ampla e com a fluencia contida, modificando tambem o trabalho das pernas; e a 

quarta, veio apenas atrelada a imagem de uma concha de sorvete, por causa do 

formate das maos, e do fato de elas se moverem em espiral, como se estivessem 

cavando, mas sem uma trajet6ria no espa9o muito definida. 

E interessante notar que ate mesmo os fatores que se encontram 

indefinidos (ex: trajet6ria no espa9o) podem ser focalizados pelo interprete, que se 

torna consciente de que esses sao aspectos que nao estao resolvidos, e 

precisarao ser revistos oportunamente. As etapas do processo criativo nao 

precisam ser lineares, cronol6gicas. E possfvel o bailarino criar todo o rascunho da 

obra, e s6 depois ir definindo as qualidades com as quais realizara cada um dos 

movimentos (introspec9ao, expansao, recolhimento, confronto com outro bailarino, 

cumplicidade etc). 

Nos laborat6rios seguintes, foi a partir dessas quatro celulas de movimentos 

que iniciei o trabalho, ciente de que as mesmas poderiam se modificar a ponto de 

deixar de ser o que foram originalmente - o que, de fato, aconteceu. 0 processo 

de elabora9ao iniciou-se com um simples exercfcio, proposto pela orientadora: 

consistia em caminhar pelo espa9o e, quando tivesse vontade, realizar uma das 

celulas, escolhida conscientemente, tendo liberdade para variar os Fatores. Eu 

tambem tinha a liberdade de mesclar celulas, fazer duas celulas em seguida e 

depois voltar a caminhar, ou ainda decompor celulas. A unica restri9ao era no 

sentido de que nao podia "colar'' todas as coisas: come9ar a dan9ar e nao parar 

mais. A orienta9ao era que, se nao tivesse nada significative para fazer, era 

preferfvel apenas andar. 

Sem pre-estabelecer as varia96es de fatores do movimento que eu faria, 

porem ciente das conceitua96es coreol6gicas, por te-las estudado ao Iongo da 

pesquisa, fui explorando varia96es destas celulas de movimento, sendo guiada 
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novamente pela intuic;:ao. Como elucida Goswami4
, o processo criativo constitui-se 

da sobreposic;:ao de etapas quanticas e classicas, ou poderfamos dizer, etapas de 

impulso criativo intercaladas com etapas de organizac;:ao do material e 

estruturac;:ao da obra. 

0 importante, durante todo o processo, e a consciencia de que qualquer 

elemento da linguagem da danc;:a, seja ele um objeto cenico, a concepc;:ao de um 

figurino, uma musica e, principalmente, um movimento, s6 pode ser descartado 

quando existir algo melhor para ser colocado em seu Iugar. Caso contrario, o 

interprete deve continuar seguindo o caminho que inicialmente se propos, e saber 

dar valor para o material que ja tern em maos, certo de que, de um momento para 

o outro, um insight podera surgir, e esse insight vai surgir tao somente porque ele 

permitiu que as coisas levassem o tempo necessaria para se acomodarem, sem 

abandonar o trabalho. 

Em uma etapa posterior, a orientadora pediu que eu executasse algumas 

das formas de gong fu estudadas, com a musica, desvinculando-me da cadencia 

rftmica propria da forma. lsso gerou automaticamente mudanc;:as de intenc;:ao e de 

ritmo. 0 resultado foi evidentemente estranho, mas estava ciente de se tratava de 

uma etapa do trabalho, e que poderia revelar uma trilha para dar continuidade 

para meu estudo. Essa experiencia alterou automaticamente o fator Tempo, que 

ficou Iento e sustentado, em oposic;:ao a caracterfstica explosiva do estilo (subito e 

rapido). Alterou tambem o fator Fluencia, que se tornou livre- no estilo, a fluencia 

e liberada sempre em explosoes, que envolvem uma tensao antecedente. 

Evidentemente, perderam-se todos os sentidos de aplicac;:oes marciais. Os 

movimentos deixaram de ser ataques e defesas, mas sem ganhar ainda um novo 

sentido simb61ico. 

Ao realizar esta etapa recordei-me de um epis6dio vivido pelo Dr. Brendan 

Lai em um curso de danc;:a moderna quando, a pedido da professora, ele fez a 

forma Pan Po, como se estivesse danc;:ando. Ele explicou que a professora nao 

percebeu que ele estava fazendo uma forma de gong fu. Ele chamou isso de 

"danc;:a do pan po", em tom de brincadeira. Desde que nos contou essa hist6ria, 

4 
Op. cit., p. 264. 
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fiquei preocupada com a proposta deste trabalho que, definitivamente, nao residiu 

em fazer uma "danc;:a do pan po". 

A sociedade em geral esta muito acostumada a pensar em danc;:a como 

algo despretensioso. 0 carater de simbolizac;:ao atraves do corpo, inerente a 
danc;:a, perdeu-se, devido a difusao da ideia de que existe, de urn lado, a danc;:a 

classica
5 

com seus c6digos estereotipados; e, do outro lado, a danc;:a que todos 

danc;:am - cujo sentido e muito mais proximo ao da catarse, da ideia de aliviar o 

stress do dia-a-dia, ao inves de ser realizada como uma linguagem que seja fruto 

de reflexao e da simbolizac;:ao de conteudos. Por isso, quando o Dr. Brendan Lai 

disse "danc;:a do pan po", ele certamente se baseou em uma noc;:ao de danc;:a 

diferente da visao sabre danc;:a em que se baseia este trabalho. 

De qualquer forma, esta etapa especffica foi realmente uma especie de 

"danc;:a do pan po", justamente porque realizei os movimentos do gong fu sem o 

sentido de aplicac;:ao marcial, e sem tampouco ter atribufdo novas sentidos. A 

maior parte dos movimentos nao rendeu material para ser trabalhado. As formas 

que eu submeti a essa experiemcia foram: Pan Po, Sap Bart Sau, Dor Gong, Charp 

Choi e Ba Yuen Cho Dong. 

Aos poucos, fui percebendo que alguns movimentos do gong fu, variados, 

abriam-se para perspectivas de explorac;:ao cenica interessantes. Por exemplo: 

1. Pang Choi na base Yap Wan Sic: a base Yap Wan Sic e uma base 

cruzada e baixa que, na forma Pan Po, e feita flexionando-se o joelho ate uma 

determinada altura. lntuitivamente, abstraf do condicionamento que a forma de 

gong fu impoe, de descer ate uma determinada altura6
, e resolvi descer ate o 

chao. Achei interessante o resultado, e minha impressao conferiu com a da 

orientadora. Como resolvi guardar esse material, af sim fez sentido utilizar a 

coreologia para refletir sabre o que, intuitivamente, eu havia feito. Em termos 

coreol6gicos, poder-se-ia dizer que eu desloquei no plano vertical alem dos limites 

5 
Que, geralmente, nao cede espago para novas simbolizagoes atraves de movimentos que nao 

fagam parte do c6digo. 
6 No gong fu, como ja foi explicado, os angulos formados pelas partes do corpo, em cada 
movimento, sao precisamente definidos. 
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estabelecidos pela tecnica de gong fu. Para isso, a disposi9ao das pernas 

modificou-se urn pouco, para que eu chegasse a tocar urn joelho no chao, 

passando a utiliza-lo como apoio. Na forma de gong fu, o bra9o esta realizando 

urn soco chamado Pang Choi, cuja caracterfstica cinetica principal e "vir de cima 

para baixo". Ele e urn golpe realizado com o dorso da mao e do antebra9o, que 

vern de cima para baixo, usando a a9ao da gravidade em seu favor. Abandonei a 

ideia de que aquilo e urn soco e que existe o objetivo de golpear urn adversario, e 

me apeguei a caracterfstica cinetica de que o movimento "desce com emfase" e 

aproveitei-a, acrescentando ao gesto urn sentido de "buscar uma rela9ao com o 

chao". 

2. Fung Sau Tong Choi na base Tai Toi Sic: Na forma Pan Po, o movimento 

Fung Sau Tong Choi e feito no plano horizontal, pois o alvo do soco frontal (tong 

choi) e a cabe9a do oponente. Realizei este movimento mantendo a base Tai Toi 

Sic (uma perna levantada), porem substituindo a a9ao Socar pela a9ao Puxar- ou 

seja, mudei a dire9ao (para vertical) e o sentido da movimenta9ao dos bra9os. 

Este movimento ganhou a conota9ao de "puxar alguma coisa de dentro da terra". 

3. 0 movimento Suen Sau Yin Yaang, da forma Pan Po, originalmente se 

realiza puxando o bra9o do oponente com as duas maos, na base cavalo. Quando 

o movimento e feito com eficacia marcia!, o oponente se desequilibra. Caso 

contrario, o oponente tera se defendido, e a continua9ao da I uta (do ponto de vista 

do executante) e realizar urn diw sau, seguido de pek choi, o que inverte o sentido 

da !uta (inicia-se o segundo caminho). Na improvisa9ao, ao fazer o movimento de 

puxar com as duas maos, ao inves de permanecer na base cavalo, ou continuar a 

sequencia da forma, eu comecei a girar pelo espa9o, mantendo a postura dos 

bra9os e das maos. 0 resultado gerou a imagem, visualizada pela orientadora, de 

que eu estava "girando pelo espa9o levando uma espada". 
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4. Experimentei mesclar essas celulas que estavam surgindo, e que ja nao 

eram mais gong fu, e elas foram ganhando novos sentidos. A varia9ao n° 1, por 

exemplo, que tinha urn carater introspective, ficava ainda mais significativa quando 

precedida pela varia9ao n° 3, que era urn movimento de expansao. Organizando­

as em sequencia, eu estava trabalhando com contraste - nao com rela9ao a urn 

fator especffico de movimento, mas com rela9ao aos sentidos que estavam 

come9ando a emergir. 

5.2 Surgimento de imagens 

A orientadora alertou-me para o fato de que, com apenas uma das matrizes 

que ja haviam surgido, era possfvel destrinchar e desenvolver uma dan9a inteira. 

Ela observou que eu precisava, cada vez mais, procurar e encontrar as imagens 

necessarias para a constitui9ao de urn "inventario imagetico" sobre o qual 

estarfamos trabalhando na defini9ao do escopo tematico do trabalho, que poderia 

ou nao ser a respeito de artes marciais. Essas imagens poderiam ser de animais, 

auditivas, visuais, olfativas, cinestesicas, de elementos da natureza, mfticas, de 

pessoas, de fatos etc. 

Esta decisao foi tomada com o intuito de permitir urn tempo para rechear de 

significados as matrizes de movimento ja existentes, procurando encontrar seus 

conteudos. lsso e diferente de embotar conteudos em urn movimento pre­

codificado, pois essas matrizes foram criadas como parte de minha atua9ao como 

interprete, ja inserida no contexte da pesquisa. Acredito que o surgimento de 

imagens pode, conforme se estabelece rela96es entre estas e os movimentos, 

auxiliar na investiga9ao de conteudos expressivos. 

A orientadora salientou ainda que essas imagens nao precisariam ter nexo, 

nem 16gica. Elas poderiam aparecer de uma maneira fragmentada, como em urn 

sonho. Poderiam vir imagens dfspares, e ate mesmo, contradit6rias. lsto porque 

estavamos lidando com o inconsciente, que e mesmo fragmentado. 

Selecionei algumas das imagens que vieram a minha mente no decorrer 

dos laboratories: a imagem de urn anciao chines, a imagem de uma mulher 
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chinesa e a imagem de um passaro. Essas tres figuras foram caracterizando-se 

cada vez mais, nos laborat6rios, em virtude das qualidades dos movimentos com 

as quais cada uma delas realizava aquelas matrizes que haviam sido inicialmente 

definidas. Comecei a anotar em meu diario de bordo a minha interpretagao 

pessoal acerca dessas caracterfsticas. 

No processo de trabalho adotado, os estfmulos que emergem do imaginario 

do interprete sao valorizados, ao inves de se determinar arbitrariamente um tema 

para a coreografia. As imagens podem aparecer durante as improvisagoes, ou em 

outros momentos, justamente quando o interprete nao esta concentrado em seu 

trabalho. Aos poucos, ele vai percebendo que os elementos estao interligados -

imagens, movimentos e elaboragao conceitual -a luz de um tema centralizador. 

Abri espago para a ascensao de elementos, desde diferentes objetos 

cenicos ate personagens, sabendo que nem todos seriam selecionados para o 

resultado final. Nao podia desprezar nenhum elemento antes de conhece-lo a 

fundo. Sendo assim, os personagens que permaneceram na coreografia final nao 

foram escolhidos aleatoriamente, mas porque o sentido de estarem ali passou a 

ser predominante com relagao aos outros. 

Em um determinado laborat6rio, coloquei o CD Danga das Cabegas, de 

Egberta Gismonti, e sentei-me no espago da sala com papel branco, lapis de core 

giz de cera. Ja havia tido algumas experiencias com tecnicas expressivas da 

analise jungueana, como a lmaginagao Ativa e o Desenho Livre7
, na disciplina 

Analise do Movimento Expressivo e Simb6/ico, oferecida pelo Programa de P6s 

Graduagao em Artes (1° semestre de 2002), ministrada pela Profa. Ora. Elizabeth 

Zimmermann. Segundo Zimmermann: 

A lmaginagao Ativa, uma tecnica terapeutica nao-verbal criada por 
Jung, e uma experiencia meditativa que visa a emergencia 
espontanea de imagens interiores impregnadas de emogoes 
importantes na hist6ria do indivfduo em busca de sua inteireza. 
0 Desenho Livre possibilita a expressao de conteudos psfquicos 
inconscientes, como ja foi observado em diversos testes projetivos. A 

7 Alem destas, existem outras tecnicas expressivas nao-verbais como a Danr;:a Criativa e 
Meditativa e o Jogo na Areia - todas elas utilizadas por psic61ogos da linha jungueana em 
processes terapeuticos. 
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unica instru9ao dada aos analisandos e que desenhem aquilo que 
esteja presente no momenta, sendo o objetivo dar uma realidade 
concreta a, pelo menos, parte do acontecimento imaginario. A 
objetiva9ao dos conteudos interiores atraves do desenho e vista 
como uma forma de estimular o dialogo do Eu consciente com as 
imagens interiores consteladas no momento.8 

A experiencia de desenhar livremente ao som da musica de Gismonti 

resultou em um desenho que, embora tenha ficado precario, em virtude de minha 

falta de habilidade para desenhar, resolvi inserir nesta disserta9ao (p. 171 ), porter 

consistido em uma etapa valiosa do processo. Considero a descri9ao de todas as 

etapas como um procedimento sistematico e elucidative de minhas incursoes no 

processo criativo, ao Iongo de toda a pesquisa. 

8 
Apostila de curso. 
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A primeira figura que desenhei foi a figura humana que esta mais proxima 

ao sol (1 ). Depois desenhei o sol (2), a arvore (3), o passaro na copa da arvore (4) 

e a cobra no tronco (5). Na sequencia, desenhei a outra figura humana (6), que e 

semelhante a primeira, mas urn pouco maior e mais colorida, radiante, expansiva, 

luminosa. A seguir, foi a vez das minhocas pretas (7), que, na minha imaginagao, 

tinham a ver com a cobra na arvore, com notas musicais, e com ideogramas 

chineses - embora no desenho elas s6 pare<;:am minhocas pretas, mesmo. Na 

verdade, senti uma grande necessidade de fazer tra<;:os pretos, bern nftidos e 

fortes, naquela altura do papel (regiao central do eixo vertical). Depois disso, senti 

que o desenho estava finalizado. 

De todas essas imagens, a que me proporcionou a sensa<;:ao de que se 

tratava de uma imagem de fato importante foi justamente a primeira coisa que 

desenhei: a primeira figura hum ana (1 ). Eu tinha o preconceito de que a catarse 

sempre vinha antes do material que realmente se trata de algo genufno, mas, 

neste caso, a sensa<;:ao que tive foi de ter ido direto ao ponto, e depois sim, eu 

comecei a divagar com o lapis na mao. 

Voltei o meu olhar para esta figura e concluf que, para mim, ela estava 

imbufda de elementos que sempre se repetem em meu imaginario. Para mim, 

tratava-se de urn guerreiro, possivelmente urn indfgena, utilizando mascaras com 

palhas que safam da cabe<;:a e cafam em diregao ao chao. Ao mesmo tempo, 

essas palhas eram folhagens verdes, como folhas de cana, e tinham uma certa 

angulosidade, como as patas de urn louva-a-deus. Percebi que essa figura era 

meio-homem, meio-bicho. Ele se camuflava entre as folhagens e espreitava, com 

urn foco atento, esperto. Parecia possuir uma profunda liga<;:ao com a terra. Ao 

mesmo tempo, em sua versao ornamentada (2), ele se parecia com urn enorme 

passaro furta-cor, que voava livremente pelo espa<;:o - foi como interpretei, 

algumas semanas depois que o desenho ficou pronto. 

Ap6s ter feito este desenho, corno a figura 1 realmente ficou muito forte em 

meu imaginario, comecei a utiliza-la como estfmulo imagetico para os laborat6rios 

seguintes. Esta figura serviu como ponto de apoio para eu integrar aspectos do 

personagem guerreiro com a imagem do proprio inseto. 
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A figura 2, que eu associei a imagem de um passaro, veio como uma 

especie de confirma9ao de uma impressao que tive algumas semanas antes de 

fazer o desenho - de que o passaro seria, dentre todos os personagens que eu 

estava trabalhando no estagio anterior (anciao, passaro e mulher), uma especie 

de carro-chefe, a partir do qual eu estaria integrando os demais elementos. 

Um pouco antes de fazer este desenho, eu me encontrava em um memento 

em que, o passo seguinte, seria construir definitivamente um personagem. Tal 

empreendimento tinha se tornado uma necessidade. Na verdade, meses antes, eu 

ja tinha visto em minha mente a imagem da figura 1. Eu tinha quase construfdo o 

personagem, mas o desenvolvimento de um processo criativo nunca se dade uma 

maneira linear. lsso pode significar que, as vezes, damos passos para tras. Sendo 

assim, embora tenha visto a imagem, ignorei-a e continuei concentrada na tarefa 

de explorar os personagens que ja existiam (anciao, passaro, mulher). Acredito 

que por isto a experiencia do desenho livre, quando aconteceu, foi tao forte: 

porque ela me mostrou, depois de meses, que era aquele mesmo o caminho, por 

mais que eu o tivesse ignorado. 0 desenho foi uma especie de confirmaifao, veio 

imbufdo de uma certeza. 

0 material que tinha surgido antes do desenho apresentava variadas 

possibilidades de desenvolvimento, mas ainda estavam muito soltos; eu sentia 

que precisavam ser amarrados em uma concepifao coreografica unica e coerente. 

De todas as figuras que ja tinham aparecido, eu sentia que o passaro era a que 

me deixava mais a vontade, principalmente porque havia, para mim, uma ponte 

segura entre ele e a hist6ria (mito) da cria9ao do estilo. E, alem do ambiente desta 

cena ser um bosque, que e facilmente associavel a imagem de um passaro, havia 

vers6es da cria9ao do estilo onde o combate do louva-a-deus era mesmo com um 

passaro. 
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5.3 Seleyao dos personagens 

Surgiram ao todo quatro possfveis personagens, a partir das imagens 

levantadas: urn anciao, urn passaro, uma mulher e urn guerreiro9
. Essa 

diversidade me pareceu urn pouco preocupante, deixando-me com a sensa9ii.o de 

que eu nunca iria conseguir encontrar urn nexo para a elabora9ao de urn texto 

coreografico coerente. Mas, fui me acalmando, conforme fui tomando consciencia 

de que alguns destes sujeitos poderiam se fundir ou, em outras palavras, algumas 

a96es poderiam ser elaboradas a ponto de se tornarem realizaveis por apenas urn 

ou dois desses sujeitos. 

Entre os quatro personagens, o passaro e o louva-a-deus foram escolhidos 

para a constru9ao coreografica final, em virtude da decisao de apoia-la em alguma 

especie de dramaturgia. 0 conflito definido para trabalhar na tematica da 

coreografia, nao por decisao arbitraria, mas porque as imagens que mais 

avivavam minha imagina9ii.o estavam relacionadas ao mesmo, foi a cena 

observada por Wong Long: o combate entre o louva-a-deus e o pequeno 

passaro 10
• A partir da defini9ao desta hist6ria como urn possfvel roteiro para a 

dan9a, selecionei os personagens passaro e louva-a-deus, e consegui delinear o 

texto coreografico. 

I. Passaro 

A imagem do passaro quase sempre aparece em minhas improvisa96es. 

Nao sei se trata-se de uma heran9a de minha forma9ao na dan9a classica, que 

tanto pleiteia al9ar voo e veneer a a9ao da gravidade, freqiientemente lan9ando 

9 Quando este personagem surgiu, eu o denominei guerreiro; porem, conforme o processo criativo 
foi se desenvolvendo, lui me conscientizando de que este personagem tinha caracterfsticas do 
inseto Jouva-a-deus- tanto no que se refers a imagem que eu tazia dele, em minha mente, quanto 
a angulosidade de seus movimentos. Aos poucos, lui deixando de chama-lo de guerreiro e passei 
a chama-lo de louva-a-deus. Vale dizer, portanto, que as duas denominagoes referem-se ao 
mesmo personagem. 
10 

Recordando que, na maioria das versoes, o combate observado por Wong Long foi entre urn 
louva-a-deus e uma cigarra, embora existam versoes que mencionam o combate entre o louva-a­
deus e urn pequeno passaro. 
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mao de varias especies de aves nos roteiros dos diversos ballets que comp6em a 

sua hist6ria. 

Acredito que, para mim, a imagem do passaro aparece porque e, sem 

duvida, a imagem que mais permite ampliar a novao da envergadura de meus 

bravos. Quando penso no passaro, meus bravos passam a nascer a partir das 

escapulas que, tantas vezes, nas aulas de danva, chamamos de "asas". Os 

bravos iniciam-se nas escapulas e espiralam em direvao as pontas dos dedos, 

alongando-se especialmente nos cotovelos. Com a imagem do passaro, os bravos 

ficavam enormes, e a cruz formada pelo corpo, com todos os seus vetores em 

oposivao, expandindo do centro para as extremidades, ficava mais definida. 

0 cenario onde se ambienta a lendaria I uta entre o louva-a-deus e a cigarra, 

presente em quase todas as vers6es da hist6ria o estilo, e um bosque - paisagem 

imaginaria em que se ambientaram tambem muitos laborat6rios da presente 

pesquisa. A relavao entre passaro e bosque e evidente, e tambem vale elucidar 

que, em algumas vers6es da hist6ria do estilo, o adversario do louva-a-deus em 

seu combate e realmente um passaro, ao inves de uma cigarra. 

Os movimentos que surgiram na exploravao da figura do passaro, devido a 

enfase no trabalho de tronco, lembravam-me muito as experiencias que tive em 

diferentes aulas de danva contemporanea. Essas aulas, inclusive a aula que 

utilizei como preparavao corporal para os laborat6rios desta pesquisa, tem a 

peculiaridade de ampliar notavelmente a envergadura dos bravos, alem de deixar 

um espavo mais amplo entre as cinturas escapular e pelvica. 0 bailarino fica mais 

alongado, parecendo que ate sua estatura aumentou alguns milfmetros, porque 

este tipo de trabalho tecnico visa, de fato, aumentar os espavos intervertebrais. As 

aulas de danva contemporanea, de um modo geral, conduzem a este tipo de 

alongamento, e este princfpio ffsico parece estar ligado com a origem da imagem 

do passaro em meu corpo. 
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Personagem: Passaro 
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Um visitante inesperado 

Em urn determinado laborat6rio, enquanto explorava movimenta96es com 

os objetos, notei a presen9a de urn visitants na sala de ensaio. Foi quando joguei 

o manto que estava usando (no personagem anciao) no chao e vi saltar de baixo 

do manto - para nao ser coberto - urn louva-a-deus. Parei o laborat6rio para 

observa-lo. Era urn louva-a-deus de aproximadamente Scm, de cor castanho­

acinzentada. Observei suas garras, e nao pude revidar minha propria curiosidade 

em provoca-lo para observar suas rea96es. Nao consegui fazer com que ele 

fizesse o movimento de agarrar (diw sau). Claro que suas patas tern aquele 

formate caracterfstico, mas diz a hist6ria que Wong Long fez suas conclusoes 

sobre a tecnica ao observar a maneira como o louva-a-deus avan9ava para 

agarrar, quando cutucado. 

De qualquer forma, acabei interagindo urn pouco com ele. Ao aproximar 

dele uma caneta, que era o que eu tinha em maos, ele balan9ava o corpo todo, 

como fazem alguns praticantes de louva-a-deus no ultimo movimento que aparece 

em muitas formas: Tong Long Bo Seem, ou "Louva-a-deus pega a cigarra". 

Tambem consegui faze-lo olhar para diferentes dire96es de onde eu "atacava". E 

incrfvel como o foco e direto e o movimento, segmentado. E o estilo elucida bern 

esta diretividade em seus movimentos. Urn born executante olha direto e firme 

para a dire9ao para a qual caminha com seus golpes, utilizando o que, em dan9a, 

as vezes chamamos de foco media. Fiquei impressionada com as similaridades 

cineticas entre o estilo e os movimentos do inseto. Depois de te-lo observado, no 

estudio, as tecnicas do estilo louva-a-deus me pareceram muito limpas, muito 

depuradas. 

Depois de urn tempo, deixei-o ali em urn canto e voltei ao trabalho. Ele 

permaneceu o tempo todo Ia, voltado de frente para o espa9o que eu estava 

usando, como se estivesse de fato assistindo ao ensaio ... 
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II. Louva-a-deus 

Como ja foi explicado, este personagem surgiu em urn momenta especial, 

pois sua imagem apareceu claramente em minha mente, o que me levou a fazer o 

desenho da pagina 171 . Este personagem utiliza a mascara como uma verdadeira 

ornamentaQii.O para a guerra, a semelhan9a de alguns ritos indfgenas onde o 

jovem se mascara para se imbuir de uma entidade guerreira. A mascara tern duas 

faces; uma e toda verde, e a outra, eu desenhei inspirando-me em imagens da 

Opera de Pequim, que pude consultar em urn site chines. 11 Na face verde, priorizo 

o aspecto do inseto, realizando movimenta96es rasteiras e relacionando-me ora 

com urn mastro de bambu, ora com o passaro, representado pela saia. Na outra 

face, enfatizo o aspecto guerreiro deste personagem, explorando mais literalmente 

movimentaQ6es de gong fu. 

Quanta a movimentaQao, existe uma angulosidade sempre presente, 

especial mente nos joelhos e cotovelos, com uma certa exploraQao da lateralidade 

do corpo. 0 corpo procura formar angulos pontiagudos, acompanhando o desenho 

da mascara e os tra9os do figurine. Estas caracterfsticas foram uma tentativa de 

expressar atraves de movimentos os sentimentos que tive ao contemplar o 

desenho, que havia feito de maneira rapida e concisa. De fato, foi este desenho 

que me levou a sele9ao definitiva dos personagens. 

A exploraQaO de movimentos que representassem aquila que eu queria que 

o referido desenho expressasse levou-me a perceber que toda essa angulosidade, 

toda essa diretividade no foco do olhar (ampliada pelo uso da mascara), toda essa 

caracterfstica subita e precisa - nada mais eram do que as caracterfsticas 

observadas desde o infcio, justamente na movimentaQao dos praticantes de louva­

a-deus. Percebi que se tratava da angulosidade do proprio inseto e, aos poucos, 

fui parando de chamar este personagem de "guerreiro", e comecei a chama-lo de 

"louva-a-deus". 

11 h\JiiiJJhliill'. http://www.jingjuok.com/lp/new page 1.htm. Data do acesso: 20 de setembro de 2003. 
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Personagem: Louva-a-deus 
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Personagem: Louva-a-deus 
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Os dois personagens, Passaro e Louva-a-deus, realizam movimentos 

extrafdos do estilo louva-a-deus. As vezes, esses movimentos aparecem um 

pouco alterados, outras vezes, aparecem exatamente como nas formas do estilo. 

Seguem-se alguns exemplos: 

Movimento da forma Sap Bart Sau Movimento da forma Ba Yuen Cho Dong 
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Movimento da forma Pan Po 
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Movimento Tong Long Bo Seem 
( modificado) 



Movimento n° 3 

Movimento n° 2 

Transigao entre os 
movimentos n° 1 e n° 2 

Movimentos da forma Ba Yuen Cho Dong 
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5.4 Criar;ao do figurino 

A utilizar;:ao dos figurines como elementos cenogn1ficos foi cogitada como 

uma possibilidade para resolver o problema de representar o conflito entre dois 

personagens. tratando-se de uma unica interprete. 

0 figurine do louva-a-deus foi inspirado na figura que havia desenhado (ver 

p. 171 ). Comecei confeccionando a mascara. sem duvida o principal elemento na 

construr;:ao desta figura. Para confeccionar a mascara, utilizei como material 

provis6rio um papelao. Recortei o formato da caber;:a da figura que havia 

desenhado, e utilizei um pedar;:o de meia para fixa-la na caber;:a. 0 prot6tipo da 

mascara tinha o formato de um pentagono de ponta-caber;:a, e olhos triangulares, 

com as bases dos triangulos voltadas para cima: 

Durante o desenvolvimento do processo, decidi faziHa com dupla face: 

uma que fosse totalmente verde, simbolizando o inseto; e outra que simbolizasse 

o aspecto guerreiro do louva-a-deus. Para esta outra face, conforme explicitado na 

p. 178, inspirei-me em mascaras observadas em um site chines. 

Como o elemento mascara surgiu inerentemente ao processo criativo, 

realizei uma pesquisa de mascaras chinesas, procurando verificar a existencia de 

paralelos no que se refere a questao da funcionalidade do objeto. Constatei que 

as mascaras chinesas sao mascaras expressivas, onde se pretende deixar clara a 

caracterizar;:ao do personagem. Geralmente, pinta-se nas mascaras as 

caracterfsticas do personagem: se e um general, uma mulher, um intelectual. .. 

Como informar;:ao adicional, constatei que existe tambem uma codificar;:ao das 

maos para indicar o personagem. Por exemplo, uma mao espalmada e elevada, 

em cena, pode significar que se trata de um personagem forte, como um general. 
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Se a mao e posicionada com a palma da mao voltada para baixo, e com uma certa 

concavidade, este personagem pode ser menos energico, como um intelectual, 

por exemplo. 12 

A mascara que criei para este trabalho assemelha-se, quanto a fun9ao, a 

mascara neutra que aparece no teatro ocidental, que nao tem fun9ao expressiva, 

mas justamente a fun9ao de neutralizar o rosto para que a expressao no corpo se 

evidencie. No entanto, ao avaliar o resultado coreografico da pesquisa, observei 

que o uso da mascara acentuou a questao da diretividade do foco do olhar, 

tornando precisos os movimentos rotat6rios da cabe9a. Esta conseqOencia foi 

benefica, posto que condizente com um aspecto amplamente observado na 

movimenta9ao de praticantes do estilo louva-a-deus. 

Mascara utilizada pelo personagem louva-a-deus 

12 
ExplicaQiio fornecida pela Proia. Maria Lucia Lee, em aula da disciplina Artes Corporals do 

Oriente, oferecida pelo curso de gradua9iio em dan9a da Unicamp, no 12 semestre de 2003. Estive 
vinculada a esta disciplina como estagiaria, neste semestre, atraves do Programa Estagio Docente. 
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Posteriormente, consultei a artista Ora. Eveline Borges, que fez o desenho 

da cal<;:a deste personagem, que se constitui de uma meia-cal<;:a pintada, e uma 

calga verde com duas algas transpassadas, formando tres camadas transparentes 

de tecidos sobrepostos. 

Calga utilizada pelo personagem louva-a-deus 

Consultei novamente a artista Ora. Eveline Borges, e decidimos que seria 

interessante que a mesma meia-calga utilizada pelo louva-a-deus fosse utilizada 

pelo passaro, com o intuito de estabelecer um elo entre os personagens. Sendo 

assim, a meia-calga foi feita misturando as cores dos dais figurines. 
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Para o personagem passaro, eu nao havia ainda visualizado um figurino 

especffico. A Ora. Eveline Borges fez tambem o desenho desta roupa, sugerindo 

que a mesma fosse mais estruturada e volumosa. A saia foi feita com um tipo de 

tecido e em um modelo que a deixaram bem armada. No corpo e nas pernas, as 

mesmas meias-calgas utilizadas no personagem louva-a-deus foram conservadas, 

com o intuito de manter a coesao entre os personagens. 

Saia utilizada pelo personagem Passaro 
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5.5 Constru~ao do texto coreografico 

A coreografia, intitulada 0 passaro e o guerreiro, estruturou-se a partir da 

hist6ria de cria9ao do estilo13
, onde se descreve a luta entre um louva-a-deus e um 

animal de porte maior que o dele, observada por Wong Long. Conforme 

explicitado, embora o animal que mais apare9a nas vers6es do hist6rico do estilo 

seja uma cigarra, optei pela imagem corrente em outras vers6es, onde o animal 

derrotado pelo louva-a-deus e um pequeno passaro. 

Antes de descrever o texto coreografico, elucido que a coreografia, neste 

trabalho, constitui-se de marcos no espa9o e na musica para entrada e safda de 

personagens, mas nao se trata de uma coreografia totalmente definida, como 

geralmente se faz, em dan9a. Entre um marco e outro, tenho liberdade, como 

interprete, para selecionar os movimentos que realizarei, embora um conjunto de 

movimentos seja estabelecido para cada personagem. 

lnicia-se um trecho do CD Dan9a das Cabe9as, de Egberto Gismonti, e o 

louva-a-deus explora movimentos em rela9ao ao mastro de bambu. Em sua 

movimenta9ao, aparecem movimentos extrafdos literalmente do estilo louva-a­

deus, especialmente o mais caracterfstico deles, o diw sau. 0 personagem utiliza 

o diw sau para escalar o mastro de bambu, e estabelece contato com o mesmo 

tambem com os pes. Subitamente, ele volta o olhar para a dire9ao do passaro e 

deixa de se relacionar com o mastro de bambu, passando a interagir com o outro 

animal. Ao termino deste trecho da musica de Gismonti, ele retira a mascara e 

amarra-a no bambu. 

Na transi9ao, que ocorre no silencio, desvisto o figurino deste personagem 

e vou para a posi9ao onde se encontra a saia do passaro. Visto a saia do passaro, 

e inicio sua movimenta9ao, com um abrir das asas, ao som da musica Japanese 

Drums, do artista Kitaro. 0 passaro movimenta-se em atitude de afronta ao louva­

a-deus (representado pela mascara, que esta no bambu). Em sua trajet6ria no 

espa9o, predominam deslocamentos em circulo, em torno do bambu, e tambem 

corridas que o levam a avan9ar em dire9ao ao louva-a-deus, deslocando-se sobre 

u Ver pp. 48 a 52. 
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diferentes raios deste cfrculo. Na movimentagao das pernas, o passaro utiliza 

predominantemente a base tai toi sic (passo garga). Nos bragos, realiza 

movimentos extrafdos do estilo louva-a-deus, como bahk ngau lurng tsee, cuja 

tradugao aproximada seria "ganso branco estende a asa" (extrafdo da forma 

Charp Choi), e outras movimentagoes similares a esta, tambem extrafdas do estilo 

- especialmente as que aparecem nas lutas combinadas, no lado de quem faz o 

ataque
14

• 

Na movimentagao do passaro, aparecem as variagoes de movimentos do 

gong fu descritas nas pp. 166 a 168, especialmente as de numero 3 e 4, onde o 

passaro gira pelo espago com as maos posicionadas como no movimento suen 

sau yin yaang, da forma Pan Po (expandindo), e finaliza este giro na variagao do 

movimento pang choi em yap wan sic (recolhendo). Observo que foram poucos os 

movimentos que de fato alterei, em termos de sentido, com relagao aos 

movimentos originais, presentes no gong fu. Mas, conforme sempre me chamou a 

atengao a orientadora, e possfvel derivar uma danga inteira a partir de urn unico 

movimento, desde que driblemos a ansiedade com relagao ao que esta para ser 

feito. 

Na sequencia, retiro a saia do passaro e visto novamente o figurine do 

louva-a-deus, desta vez, com a versao guerreira da mascara voltada para a frente. 

lnicia-se outro trecho da musica de Gismonti, e e a vez de o louva-a-deus afrontar 

o passaro. Neste trecho, aparecem movimentagoes mais especfficas de gong fu, 

em bora embalado pelo pulso da musica, o que altera urn pouco a cadencia natural 

das formas. Nao utilizo formas de gong fu inteiras, mas pequenos trechos - as 

vezes, decompondo-os a ponto de utilizar apenas uma celula (chow choi, huen 

choi etc). Neste momenta da coreografia, aparece a variagao n° 2, descrita na p. 

167, onde, ao inves de socar na vertical, inverto o sentido da agao e a diregao no 

espago, como se estivesse puxando alguma coisa de dentro da terra (na vertical), 

realizando isso na base tai toi sic. Fago esse movimento com a saia do passaro 

14 
Teoricamente, as formas de louva-a-deus sao defesas cuidadosamente elaboradas. Sendo 

assim, nas lutas combinadas, o outro executante e quem come9a atacando - e e muito comum 
aparecerem ataques com os bra9os estendidos, alternadamente. Acredita-se na possibilidade de o 
!ado do ataque da forma Ling Pan Po, por exemplo, ter sido executado, na !uta original, pelo abade 
Feng, que era especialista em um estilo baseado em movimentagao de passaro. 
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nas maos, em urn momento da coreografia onde o louva-a-deus ja dominou o 

passaro. Por fim, o louva-a-deus retoma a qualidade de movimentagao do infcio 

da coreografia e, aos poucos, vai saindo de cena, com a mesma atitude e 

qualidade de movimentos que tinha no infcio, quando estava apenas passeando 

pelo bosque. 

5.6 Diregao coreognlfica 

0 desenvolvimento do processo criativo desta pesquisa fez com que meu 

olhar se voltasse para as diferenciagoes dos papeis envolvidos em um processo 

de composigao coreografica, desde a concepgao da ideia ate a sua formalizagao 

final. 

Por motivo de escassez de recursos, sao poucas as companhias estaveis 

no pais, que tern condigoes de manter em seu corpo estavel: bailarinos, 

core6grafos, diretores, assistentes de coreografia e de diregao, professores de 

tecnica, figurinistas, tecnicos de luz e som etc. Os bailarinos, cada vez mais, 

envolvem-se em produgoes artesanais de solos, duos, ou pequenos grupos; 

procurando simplificar esse problema da produgao cenica e, para que isso 

acontega, acumulando o maior numero possivel de fungoes. 0 bailarino acaba, 

cada vez mais, se responsabilizando nao apenas pelo processo criativo, mas por 

questoes operacionais. Ele tern a ideia, cria a coreografia, o figurine, interpreta, e 

ainda cuida da produgao. 

Urn dos papeis que, quando nao preenchido, prejudica muito a realizagao 

de um trabalho coreografico, eo papel do diretor. Sao rarfssimos os bailarinos que 

conseguem, ao mesmo tempo, interpretar e dirigir o proprio trabalho. A 

acumulagao destas fungoes e possfvel, mas geralmente requer a insergao de 

recursos tecnol6gicos, como o uso de filmadora para o registro das etapas 

intermediarias do processo, para que o core6grafo-interprete possa ter uma visao 

"de fora". Por mais talento que tenhamos para visualizar os resultados do trabalho 

enquanto estamos atuando em uma improvisagao, e por mais que procuremos 
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desenvolver essa auto-consciencia, temos que ter a sensatez necessaria para 

saber que sempre poderemos nos enganar. 

0 diretor desempenha uma fun9ao primordial: ele e o primeiro crftico do 

trabalho. Ele ira olhar para os potenciais das improvisa96es do interprete e dedicar 

urn esfor9o para seleciona-las e aprimora-las. 0 diretor precisa ser flexfvel, ao 

mesmo tempo em que sua fun9ao exige que ele seja muito diretivo. Cabe ao 

diretor a tomada de decis6es cruciais para o andamento do trabalho, que o proprio 

interprete raramente tern condi96es de tomar ou, mesmo que consiga, sao muitos 

os riscos de cometer equfvocos - porque o interprete geralmente esta apaixonado, 

envolvido pela obra. Todo interprete que mergulha de cabe9a em uma cria9ao 

passa por este momento de total envolvimento. Oemora urn tempo para ele se 

distanciar da obra- e a interven9ao do diretor, nesse sentido, e fundamental. 

No processo criativo desta pesquisa, embora a concep9ao da ideia 

coreografica tenha tido origem nos ideais e na pesquisa que venho realizando 

como interprete, senti a necessidade da presen9a de urn diretor e solicitei a profa. 

Ora. Marflia de Andrade que assumisse o trabalho de dire9ao coreografica, 

complementando seu papel de orientadora. Considero que este trabalho de 

dire9ao coreografica, exercido pela orientadora, nao constituiu uma interferencia 

em meu trabalho criativo, mas uma contribui9ao - como ja disse - do "olhar de 

fora", muito necessario para o interprete. 

A participa9ao da Profa. Ora. Marflia de Andrade como diretora artfstica foi 

de grande relevancia, especialmente mediante a dificuldade que tive, muitas 

vezes, em abstrair das formas de gong fu, tal como as aprendi, para realiza-las 

variando os fatores dos movimentos. 0 sentido de aplica9ao marcia! dos 

movimentos esteve sempre tao presente, para mim, ao executar formas de gong 

fu, que eu sentia dificuldades, por exemplo, quando a orientadora me solicitava 

determinados movimentos em tempo Iento. Teria sido muito diffcil veneer esta 

etapa, se eu nao estivesse sob a orienta9ao de um diretor. Eu ate ja tinha feito 

esse tipo de altera96es de movimentos, no infcio do processo, enquanto exercfcio 

de articula9ao da coreologia; mas para escolher os resultados destes exercfcios e 

compor a coreografia final, necessitei de uma orienta9ao mais precisa. Eu tinha 
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dificuldade em ver beleza nas coisas que estava fazendo, ja que elas estavam 

perdendo o carater marcia! - que e onde para mim reside, justamente, a beleza 

deste campo que escolhi. Mas, como ja disse, foi uma orienta~o e nao uma 

interfen3ncia no processo criativo. 

5.7 Descri9ao do video 

0 video que segue anexo a esta dissertagao foi elaborado com dois 

objetivos: o primeiro, de disponibilizar imagens de praticantes de gong fu 

realizando formas do estilo louva-a-deus, tanto para verificagao dos dados 

descritos na analise das formas (especificamente no case das formas Pan Po e 

Sap Bart Sau), quanta para apreciagao de outras formas, sobre as quais nao falei 

especificamente, porem considero interessantes e dignas de observagao. 0 

segundo objetivo foi o de disponibilizar urn registro da coreografia em que resultou 

a presente pesquisa. 

Sendo assim, o video inicia-se com o proprio Dr. Brendan Lai executando a 

forma Pan Po15
. Na sequencia, aparecem as formas: Sap Bart Sau, executada 

pelo Sifu Samuel Mendonga; Sei Lo Pan Dar, executada por Janie Lira; Ung Hao 

Tan Tou, executada por Edson Delaseri; e Ling Sap Bart Sau, executada por Janie 

Lira e Edson Delaseri. 0 local destas filmagens foi o Institute de Gong Fu Brendan 

Lai, localizado no centro da cidade de Campinas. 

Na segunda parte do video, encontra-se a coreografia 0 passaro e o 

guerreiro, que foi criada a partir da sfntese de todos os elementos analisados e 

expostos ao Iongo desta dissertagao. A filmagem foi realizada nas dependencias 

do Estudio XXI, em Joaquim Egidio (Campinas/SP). A duragao aproximada do 

video e de 20 minutes. 

15 
lmagem extraida do video Living Legends of Kung Fu. Produzido nos Estados Unidos pelo Grao 

Mestre Pui Chan e Mestre Brendan Lai. Volume 1. 
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CONSIDERAI;OES FINAlS 

A realiza9ao de urn estudo coreol6gico da linguagem corporal presente no 

estilo de gong fu louva-a-deus foi possfvel, e revelou-se uma tarefa complexa. A 

coreologia serviu como norteadora para que eu pudesse focalizar meu olhar em 

itens especfficos inerentes a gestualidade, tais como o uso das maos no diw sau, 

o uso das pernas nas referidas bases codificadas, o uso do foco direto do olhar 

etc. A descri9ao dos resultados observados, que resultou nesta disserta9ao, foi se 

estendendo de tal modo que, em urn determinado memento, percebi que nao 

conseguiria analisar isoladamente muitas formas, o que, de certo modo, frustrou 

urn pouco minhas expectativas iniciais. Eu pretendia ter atingido uma 

especifica9ao maior sobre algumas formas de armas, por exemplo, mas fui 

percebendo que o trabalho idealizado seria extenso demais para que seus 

resultados coubessem em uma disserta9ao. 

Alem de ter conhecido urn pouco mais de perto esta linhagem especffica do 

estilo louva-a-deus, tive a oportunidade de tomar contato com uma infinidade de 

outros estilos, atraves de videos e fotos disponfveis na internet; informa96es 

escritas, disponibilizadas em f6runs de discussao sobre gong fu, e mesmo 

pessoalmente. Todos os estilos sobre os quais tomei conhecimento tern 

representes series, no Brasil e em outros pafses, e revelaram-se interessantes, 

inclusive quanto ao aspecto da beleza e qualidade de suas performances. 

0 campo de pesquisa escolhido permitiu-me explorar alguns elementos da 

cultura chinesa, os quais descrevi ao Iongo da disserta9ao. Especialmente, as 

leituras que realizei a respeito da caligrafia chinesa, enfatizando o aspecto de sua 

tecnica, onde o movimento para a escrita origina-se no centro da pelve, mostrou­

me que o caminho que venho buscando na pratica da dan9a - apontado pelos 

diversos professores com os quais estudei, especialmente ap6s o ingresso no 

curso de gradua9ao em dan9a na unicamp - tern urn fundamento solido e 

sedimentado, posto que se baseia em urn princfpio que e milenar. 

A hip6tese de que o gong fu e uma arte corporal passfvel de ser analisada 

pela coreologia verificou-se. A coreologia mostrou que gong fu e dan9a 
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apresentam semelhangas e diferengas. Urn exemplo de semelhanga diz respeito 

ao emprego do esfor9o para o movimento, e a sua decomposigao em fatores 

analisaveis (Tempo, Espago, Peso, Fluencia). Uma diferen<;:a notavel reside no 

fato de que as formas de gong fu, quando oriundas de linhagens mais tradicionais, 

priorizam o aspecto da aplicagao marcial, sendo praticamente impossfvel 

encontrar algum movimento que tenha sido colocado naquela sequencia apenas 

por suas qualidades esteticas- coisa que, muitas vezes, verifica-se no ato criativo 

da dan<;:a. Em particular, considerei os movimentos do gong fu bonitos justamente 

em fun<;:ao de nao terem sido criados com esta preocupayao. Mas percebi 

diferengas entre as duas praticas, gong fu e dan<;:a, no que diz respeito ao motivo 

pelo qual, em cada uma delas, o praticante se sente impelido ao ato criativo. 

Na dan<;:a, a criagao e, muitas vezes, o objetivo do bailarino; ele se 

desenvolve tecnicamente para chegar a urn memento de sua carreira em que ira 

criar; pode-se dizer que toda sua formagao esta voltada para prepara-lo para isso. 

No gong fu, quando se trata de uma escola tradicional, criar movimentos ou 

formas inteiras e uma tarefa reservada a poucos; apenas aqueles que, ap6s anos 

e anos de treino, tornam-se mestres, e grao mestres, tern autoridade para criar 

algo- por conhecerem demais aquilo que muito treinaram. De certa forma, existe 

urn movimento contrario ao da dan<;:a - o que, confesso, gerou em mim muitos 

conflitos ao Iongo de toda a pesquisa, pois tinha me proposto a chegar a uma 

cria<;:ao coreografica baseada em movimentos de gong fu, usando-os como 

materia-prima. Muitas vezes, senti-me maculando o gong fu; outras vezes, senti­

me sub-aproveitando a liberdade que a danga me conferia para a criagao. 

No entanto, sobrepujando as dificuldades, creio ter conseguido chegar a urn 

resultado coreografico que contemplou o objetivo de se realizar uma leitura 

poetica a partir dos movimentos e dos "entornos" observados nesta arte marcial. 

No que se refere aos entornos, refiro-me especialmente a hist6ria de cria<;:ao do 

estilo, que suscitou as imagens em que se apoiou a dramaturgia desta 

coreografia; e ao poema, que fez com que eu sentisse liberdade para me 

concentrar nas imagens dos pr6prios animais, as quais se somaram aos estfmulos 

cinesiol6gicos oriundos de minha vivencia na pratica dos movimentos do estilo. 
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A pesquisa desenvolvida possibilitou que eu relacionasse algumas de 

minhas reflexoes sobre dan9a, as quais venho elaborando desde a epoca em que 

me encontrava na gradua9ao, com conceitua96es presentes na pratica cotidiana 

de urn estilo de arte marcial chinesa - os quais sao, em sua maioria, novidades 

para mim. A partir das rela96es estabelecidas, pude confirmar algumas opinioes 

sobre a propria dan9a que, embora ja existissem em minha mente, em estado 

potencial, encontravam-se menos explfcitas antes do que hoje. 

Entre elas, a no9ao de que a dan9a e permeavel, permitindo que, por ela, 

transitem sfmbolos nao necessariamente ligados entre si. A dan9a aceita todo tipo 

de polaridades. 0 princfpio do yin-yang, base do pensamento oriental, encontra na 

dan9a urn espa9o acolhedor para o seu jogo de oposi96es e complementaridade. 

Ela justamente retrata a constante intertransforma9ao entre quaisquer duas 

polaridades: masculine e feminino, profano e sagrado ... lsso acontece porque a 

dan9a e movimento - nao apenas movimento corporal, mas "movimento" 

significando as constantes muta96es de que o mundo e constitufdo, como 

enunciam os chineses. A dan9a nao e a coreografia que voce estabelece, mas 

tudo que acontece quando voce executa aquela coreografia, e o motivo pelo qual 

voce a executa. E como urn retrato da propria vida, que nao se pode pegar ... 

Finalmente, o desenvolvimento desta pesquisa levou-me a uma reflexao a 

respeito do ideario vigente nas principais linhas de pesquisa em dan9a 

contemporanea, no Brasil, que diversas vezes apontam para a busca, na cultura 

popular brasileira, de urn ponto de partida para o desenvolvimento de processes 

de cria9ao coreografica. Este ideal vern necessariamente atrelado a questao do 

trabalho tecnico, que ja nao pode ser visto apenas como uma ferramenta de 

manuten9ao de repertorios de movimento cristalizados, mas ele proprio urn campo 

para o exercfcio da criatividade, uma vez que o interprete contemporaneo lida com 

esta faculdade de recriar os movimentos. 

E impossfvel abordar-se uma pesquisa sobre artes corporais sem adentrar 

nesta questao da tecnica, considerada pelo senso comum como uma bagagem, 

urn repertorio de movimentos vivenciados. As influencias advindas da forma9ao 

erudita em dan9a nao devem ser desprezadas, a meu ver, embora representem, 
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muitas vezes, urn risco para o core6grafo, que pede se acomodar a gestualidade 

conhecida, em detrimento da realiza9ao de uma pesquisa efetiva. A dificuldade 

que se apresenta ao core6grafo que se propoe o desafio de mesclar sua bagagem 

tecnica a investiga9ao de temas emergentes da realidade cultural brasileira tern 

side, no meu ponte de vista, nao permitir que a primeira limite o carater 

investigative da segunda, que deve necessariamente passar por uma re­

elabora9ao dos movimentos. 

A meu ver, a pesquisa em dan9a passa, necessariamente, por uma 

experimenta9ao, por parte do pesquisador, dos movimentos que ele elegeu como 

foco de sua observa9ao. E preciso que ele vivencie em seu corpo novos 

movimentos, diferentes daqueles com os quais esta acostumado, para que possa 

de fate extrair a corporalidade presente no campo onde se propos desenvolver 

sua pesquisa. Ele precisa efetivamente realizar o exercfcio da observa9ao de 

movimentos naturais ou cotidianos e, a partir de uma reflexao vivenciada no corpo, 

chegar a uma elabora9ao artfstica, simb61ica, a partir daquele movimento. lsso ira 

levar a uma dan9a brasileira, creio eu, porque, quando o indivfduo se sujeita a urn 

processo desta natureza, suas vivencias pessoais acabam necessariamente 

permeando sua elabora9ao simb61ica. E, porque ele esta inevitavelmente imerso 

na cultura de seu pafs, os elementos desta cultura irao aparecer. 

Devemos ter sempre em mente que a cultura e viva, ela esta em 

movimento. Entao, nao adianta criar urn estere6tipo de brasilidade e correr atras 

de uma visao idealizada. Por exemplo, se a presente pesquisa trata de elementos 

da cultura chinesa, isso ocorre tao somente porque esta acontecendo urn 

movimento maior, de recep9ao pelo Brasil de elementos desta cultura, em 

diferentes areas do conhecimento. 0 povo brasileiro e reconhecidamente 

receptive, e nao apenas a cultura dos povos dos quais depende economicamente. 

Hoje em dia, mediante o fen6meno da globaliza9ao, o Brasil vern importando 

habitos das mais diferentes culturas, nao apenas a cultura americana. Nao faz 

sentido ignorar os efeitos da globaliza9ao em prol de se buscar uma identidade 

brasileira pura. 

196 



Se o Brasil e, considerando sua Hist6ria, um pafs formado por uma 

pluralidade de culturas, nao podemos fechar os olhos para uma tematica, s6 

porque ela e chinesa. Fazendo isto, estamos negando nossa propria identidade 

brasileira, que historicamente se mostrou sempre aberta a sincretismos nao 

apenas religiosos, mas tambem culturais. Segundo Ianni (1987): 

( ... ) dentre as caracteristicas da formac;:ao hist6rica da sociedade 
brasileira, destaca-se a composic;:ao etnica e racial bastante 
diferenciada. 0 brasileiro pode ser branco, negro, mulato, fndio, 
cafuzo, caboclo, de origem alema, italiana, espanhola, portuguesa, 
sfria, libanesa, turca, polonesa, ucraniana, russa, japonesa e 
outras. Nota-se que essa heterogeneidade implica disparidades ou 
diferenc;:as culturais e lingOfsticas. Nem todos falam os mesmos 
idiomas, adoram os mesmo deuses ou identificam-se da mesma 
forma, com os valores e sfmbolos do pafs. 1 

A questao da formac;:ao etnica e apenas um dos fatores que caracterizam a 

identidade do brasileiro como plural, na visao de diversos autores. Conforme 

afirma Bosi (1994), os criterios para a repartic;:ao do pafs em culturas diversas 

podem e devem mudar, passando de rac;:a para classe social, por exemplo (cultura 

do rico, cultura do pobre, cultura burguesa, cultura operaria); ou entao se pode 

falar em uma cultura erudita (centralizada no sistema educacional, particularmente 

nas universidades) em contraposic;:ao a uma cultura popular; ou ainda uma cultura 

de massas ou industria cultural (ligada aos sistemas de produc;:ao e mercado de 

bens de consumo); mas "( .. .) de qualquer modo, o reconhecimento do plural e 
essencial'. 2 

Sendo assim, acredito que o unico meio de nao correr o risco de se fechar 

em uma ideia rotulada de brasilidade, no caso da danc;:a, e nos restringirmos ao 

processo de observac;:ao das realidades culturais brasileiras e a elaborac;:ao dos 

elementos observados, sem preocupac;:oes estilfsticas, sem o compromisso de ser 

brasileiro. Na minha opiniao, e a melhor maneira de sermos brasileiros. 

1 IANNI, Octavio. Ra9as e classes sociais no Brasil. SP: Brasiliense, 1987. p. 263. 
2 BOSI, Alfredo. Dialetica da Coloniza9ao. SP: Companhia das Letras, 1994. Grifo meu. 
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Nesse sentido, acredito que o resultado pratico desta pesquisa pode ser 

chamado de danc;:a brasileira, porque minhas experiencias pessoais incluem o 

contato com a realidade cultural em que estou imersa. 0 contato com os fatos 

hist6ricos que marcaram a constituic;:ao do povo brasileiro, desde os prim6rdios da 

colonizac;:ao do territ6rio (a partir de onde se tern registro escrito da hist6ria do 

pais) e incentivado desde a educac;:ao fundamental. Na escola, ouvimos hist6rias 

de negros escravizados e de indios guerreiros que resistiram a escravidao. Como 

isso ha de nao aparecer em minha danc;:a? Certamente essas imagens acabaram 

aparecendo, relacionadas com elementos similares que foram observados na 

cultura chinesa. 

Todo ser humano vivencia experiencias semelhantes: de amor, 6dio, ciume, 

inveja, paixao, luto, perdas materiais. As culturas podem ter roupagens diferentes, 

mas os dramas vividos pelo ser humano sao sempre universais. Wong Long, 

criador do estilo louva-a-deus, foi urn guerreiro, que teve urn insight criativo em 

uma floresta, ao observar o combate entre urn louva-a-deus e uma cigarra, 

segundo as versoes mais difundidas da hist6ria da criac;:ao do estilo. lsso poderia 

ter acontecido com um fndio, no Brasil? Certamente. 
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