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RESUMO

Esta dissertacdo investiga a confluéncia entre a danga e o teatro na composicdo do
bailarino, participante da criacdo e da cena. Baseando-se em um estudo tedrico e em
depoimentos concedidos por artistas de Belo Horizonte, que participaram de processos de
criacdo envolvendo as interfaces entre o teatro e a danca, a pesquisa se interessa pela maneira
como o corpo € conduzido em func¢do da composicao coreogréafica.

Contemplamos o conceito de movimento, sob a perspectiva de Rudolf Von Laban, e o
conceito de agdo fisica, de acordo com Constantin Stanislavski, Gerzy Grotowski e Luis
Otédvio Burnier. A partir destes, estabelecemos referenciais para a reflexdo proposta: o corpo,
0 espago e o tempo, sob 0s aspectos fisicos e os aspectos situacionais e relacionais.

A investigacdo do trabalho do bailarino se desenvolveu através da identificagdo, no
seu processo de criacdo, dos referenciais estabelecidos, das caracteristicas apresentadas por
esses referenciais e a maneira com que foram utilizados.

Finalizamos nossa pesquisa com o capitulo “Movimento expandido”, no qual
propomos uma articulagdo entre os conceitos de movimento e agdo fisica, reelaborando
questdes dos depoimentos dos bailarinos e tragando nossas consideracdes sobre os potenciais

de mobilidade artistica do corpo.
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ABSTRACT

This dissertation investigates the confluence of dance and theater within the
composition of the dancer, conceived herein as a participant of the creation and of the scene.
The research, based upon a theoretical study and statements given by some of Belo
Horizonte’s dancers who participated in creative processes involving the interfaces of theater
and dance, is interested in the way the body is conducted when serving the choreographic
composition.

We contemplated the concept of movement under the perspective of Rudolf Von
Laban, and the concept of physical action according to Constantin Stanislavski, Gerzy
Grotowski and Luis Ot4avio Burnier. Starting from these, we established referential bases for
the proposed reflection: body, space and time, under physical as well as situational and
relational aspects.

The investigation of the dancers’ work was developed through the identification,
within their creative processes, of the references established, the characteristics presented by
these references, and the way they were used.

We conclude our research with the chapter “Expanded Movement”, in which we
propose an articulation between the concepts of movement and physical action, reelaborating
issues raised in the dancers’ statements, and providing our considerations on the artistic

mobility potentials of the body.
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1 INTRODUCAO

O contexto artistico que se inicia no século XX e chega até a atualidade tem a
experimentacdo como premissa. Nesse sentido, as artes cénicas reuniram varias praticas
corporais de criacdo e composi¢do, contemplando um envolvimento entre as artes e dessas
com outras areas de conhecimento. O didlogo entre a danca e o teatro, objeto do presente
estudo, compde esse cendrio e promove uma discussdo sobre as possibilidades e os

deslocamentos feitos pelo artista.

Em uma reflexao sobre as interfaces entre danca e teatro, € indispensavel salientar que
ambos envolvem de maneira determinante a estrutura corporal como possibilidade de criagdo.
Como salienta Burnier sobre o artista cénico: “No entanto, para o artista, a questdo do como €
muitas vezes antecedida pelo com o que, com quais instrumentos: a mimica, a danca, o canto,
a diccdo [...]. Todos pertencem a um universo objetivo e resultam, digamos, de um uso
particular do corpo e da voz.”' Dessa maneira, pensar em uma confluéncia entre a danca e o
teatro significou, nesta pesquisa, um interesse pelo corpo e suas possibilidades de criagdo e
composi¢do cénica, tanto para bailarinos como para atores. A andlise de Pavis considera que a
danca, o teatro, a danca-teatro e a mimica fazem parte daquilo que o autor chama de “artes do
corpo”.? Além disso, esse autor constata que essas ramificacdes artisticas tratam o corpo de

maneiras diferentes na composicao cénica. Ao localizar tais expressdes quanto as suas

elaboragdes corporais, Pavis nos auxilia. Sobre o dangarino, diz:

Nao se espera dele que imite uma agdo ou conte uma histéria. Localiza-se
mais dificilmente sua trajetéria, a partir do momento em que ndo estd inscrita
segundo a légica de uma narrativa ou de uma fdbula. Por outro lado, a
intensidade e a direcilo do movimento sdo muito mais facilmente
perceptiveis que seu contetido ou seu sentido.?

Também esclarece sobre o trabalho do ator: “Ele dad a ver uma representagdo teatral da agdo,
um mundo ficcional entregue em bloco, mas também submetido a uma certa ldgica
narrativa.””

Nesse contexto, nossos questionamentos foram:

" BURNIER. A arte do ator, p. 18.

> PAVIS. A andlise dos espetdculos, p. 115.
> PAVIS. A andlise dos espetdculos, p. 116.
*PAVIS. A andlise dos espetdculos, p. 118.
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— Sendo o corpo, comumente reconhecido como instrumento de criagdo para bailarinos e
atores, a0 mesmo tempo em que danga e teatro sdo identificados como categorias
cénicas diferentes, como evidenciar diferencas no trato corporal desses artistas?

— Reconhecidas algumas diferengas entre os modos de elaboracao corporal de bailarinos
e atores, podemos conceber essas diferencas como referenciais para a observacao e a
andlise da relacao dialdgica entre a danga e o teatro?

— Identificando distin¢gdes entre a perspectiva corporal do bailarino e a do ator, podemos
prever entdo que estudar o didlogo entre a danca e o teatro sob a perspectiva do

bailarino é diferente de estuda-lo sob o ponto de vista do ator?

De acordo com as consideragdes de Pavis, em que a danca, o teatro, o bailarino e o ator
apresentam caracteristicas distintas em relacdo ao trato corporal e a composi¢ao do
movimento, consolidamos a possibilidade de investigar o didlogo entre a danga e o teatro sob
a perspectiva da danca e do bailarino. Nesse sentido, focalizamos alguns recursos corporais no
trabalho do bailarino e no do ator e pesquisamos tracos na criacdo em danga, que sao

identificados e relacionados ao teatro.

Na histéria da danca cé€nica e académica, a articulagdo entre a danca e o teatro esta
presente e pode ser identificada tanto nas obras cldssicas de balé, como nas composicdes
datadas nos séculos XX e XXI. Nesse panorama, alguns recursos criativos utilizados na
composi¢do coreografica t€ém sido identificados e relacionados a pratica do teatro. Para Eliana

Rodrigues Silva, a narrativa é um dos recursos que compde obras com esse cardter.’

A inser¢ao do elemento narrativo na composi¢do de danga foi uma das principais
proposicdes de Jean-Georges Noverre, bailarino francés e mestre de balé da Opera de Paris.
Suas Lettres sur la danse (Cartas sobre a danga), datadas de 1760, questionaram o carater da
danca do século XVIII, estruturada em fun¢do dos “divertimentos” (pequenas Operas com
coreografias) apresentados nas cortes europeias. Criando os chamados “balés de agdo”, o
autor interessou-se em ‘“promover uma construcdo légica da cena, onde forma e significado
pudessem coexistir”.® Para uma elaboracdo mais consistente dos enredos, lancou mao das
narrativas, das pantomimas e de uma intencionalidade orientada pela acdo. Noverre também
instaurou novos ideais coreograficos e criticos para o dangarino. Recusou a movimentacao

caracterizada pelas acrobacias e virtuosismos; e a utilizacdo dos figurinos e das mdscaras,

> SILVA. Danga e pés-modernidade, cap. 11.
® HERCOLES. Formas de comunicagdo do corpo, p. 11.
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inadequados ao trabalho corporal e expressivo do artista. Seus escritos propdem uma danga
que retna a mecanicidade e a expressividade nos movimentos, atenta ao conhecimento da

estrutura e das possibilidades do corpo.’

Os balés de a¢do de Noverre antecederam os balés romanticos do século XIX, também
caracterizados pelo uso do elemento narrativo, como Giselle, O lago dos cisnes, A bela
adormecida e O quebra-nozes, que permanecem, na atualidade, nos repertérios de algumas
companhias de danga: “A maioria dessas obras descreve estérias fantdsticas com personagens
reais que contracenam com seres etéreos, fadas e principes, sempre expressando a dualidade

. .. . 8
real versus ideal, carnal versus espiritual, vida versus morte.”

Ap6s esse periodo, nos séculos XX e XXI, além do elemento narrativo, outras
caracteristicas serdo apontadas nas composi¢des que abrangem o didlogo entre danca e teatro.
Para essa verificacdo, alguns coredgrafos sdo essenciais, como Kurt Joos e Pina Bausch,

representantes da danca-teatro alema.’

Aluno de Rudolf Von Laban e um dos precursores da danca moderna na Alemanha,
Kurt Joos criou em 1928 o Folkwang Tanz-Studio. Em sua obra se destaca A mesa verde, que
estreou em trés de julho de 1932 e foi apresentada com grande sucesso em Paris e em outras
cidades europeias. Essa composicdo, reconhecida por introduzir a estética da danca-teatro na
cena artistica, se constitui por uma “danca da morte”'" desenvolvida em oito cenas e que
conta com 11 personagens. Sua dramaticidade € construida através de movimentos dangados e
da mimica expressiva, articulados intimamente com a musica. O coredgrafo tratou
preferencialmente das questdes sociais da sua época. Em A mesa verde, fez uma leitura da

Primeira Guerra Mundial, ressaltando a personagem da “Morte”.

Pina Bausch marca de maneira significativa a proposta artistica apresentada pela
danga-teatro, com uma escritura propria que ampliou as consideracdes corporais e cénicas
para a danca, na segunda metade do século XX. Aluna e integrante da companhia de Kurt

Joos, a coredgrafa tornou-se diretora do Tanztheater Wuppertal, na cidade alemad de

"MONTEIRO. Noverre: Cartas sobre a danga, p. 66.

$ SILVA. Danga e pés-modernidade, p. 90.

° Além deles, a bailarina e coreégrafa Suzanne Linke também figura-se como representante da danca-teatro

alema. Outros artistas se apresentam afinados com essa proposta, embora nio utilizem a denominacdo danca-
teatro: o belga Wim Wandekeybus, diretor do grupo La Ultima Vez, Alain Platel, dos Les Ballets C. de 1a B.,
Anne Teresa de Keersmaeker, diretora do grupo Rosas, o francés Joseph Nadj, entre outros.

' As dancas da morte ou dangas macabras sdo de origem bastante antiga e remontam o contexto onde o homem
¢ levado para o seu destino incontestdvel (FARO; SAMPAIO. Diciondrio de balé e danga, p. 108).
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Wuppertal, em 1973. Em entrevista a Fdbio Cypriano, fala sobre a criacdo do seu processo,

constituido por perguntas feitas por ela e respondidas pelos bailarinos:

Utilizei, além dos bailarinos, varios atores, e percebi que nao podia criar a
partir de evolugdes do corpo, mas sim da cabeca, e por isso comecei a fazer
perguntas sobre o que o grupo pensava do texto e o vinculo com a vida
pessoal de cada um. Percebi que isso funcionou muito bem, e desde entdo
sempre utilizei perguntas."'

A descricdo da coredgrafa nos aponta que os atores utilizam, necessariamente, outros
recursos além das “evolugdes do corpo”. Nesse processo, esses outros estimulos foram
encontrados por Pina Bausch em um texto escrito e nas relagdes pessoais suscitadas a partir
dele. Mas apesar de admitir uma aproximacdo efetiva do universo teatral, Pina optou por
trabalhar apenas com bailarinos: “E que a relacdo com o corpo é diferente. Os bailarinos tém
uma relacdo particular com o préprio corpo. Sabem o que € ficar fisicamente cansados,
exaustos. Quando se estd cansado, percebe-se melhor o que € ser simples, natural. Pronto, €
1SS0 que eu procuro, a simplicidade.”12 Assim, a coredgrafa atenta para a contundéncia do
aporte fisico no trabalho do bailarino, relacionando-o a simplicidade. Observamos que, para
Pina Bausch, esse suporte fisico se instaura de maneira determinante na criagcdo de uma obra
de danca, assim como, no trabalho do ator, a fisicalidade vird necessariamente acompanhada

de um contexto que envolve as relacOes pessoalizadas. Pavis apresenta uma perspectiva que

dialoga com a da coredgrafa. Ele descreve a confluéncia entre a danga e o teatro:

Seu objetivo € fazer que coexistam cinese € mimese; ela confronta a ficcao
de uma personagem construida, encarnada e imitada pelo ator, com a fric¢do
de um dancarino, que vale por sua faculdade de inflamar a si préprio e aos
outros através de suas proezas técnicas, de seu desempenho esportivo e
cinestésico."”

De fato, a criagdo do bailarino tem sido vinculada a uma dindmica de movimento
calcada na fisicalidade do corpo e seu suporte cinestésico. Além disso, nas composi¢oes
coreograficas caracterizadas por uma aproximagao entre a danca e o teatro, a presenga de
alguns recursos como a mimica, o elemento narrativo, o universo caracterizado por

personagens € os acontecimentos tém sido vinculados a pratica do ator.

" CYPRIANO. Pina Bausch, p. 32.
"2 Bausch citada por ALVARENGA. Apostila sobre o trabalho de Pina Bausch, p. 15.
B PAVIS. A andlise dos espetdculos, p. 83.
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Temos como hipétese que a investigacdo de recursos, identificados como teatrais na
composi¢do coreografica, podera explicitar e esclarecer os tragos processuais do trabalho
criativo do bailarino em uma obra de danga caracterizada pela confluéncia entre a danga e o

teatro. Algumas questdes alimentam esta discussao, como:

e O que instauram, no processo de criacdo do bailarino, alguns recursos tidos
como inerentes ao trabalho atoral?
e Sob quais perspectivas do bailarino os recursos vinculados ao teatro foram

introduzidos na dindmica coreografica?

Orientados por tais interesses, iniciamos este estudo pela investigacdo de dois
conceitos: 0 movimento, sob a perspectiva de Rudolf Von Laban, e a acdo fisica, de acordo
com Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski e Luis Otdvio Burnier. A escolha por esses
conceitos e autores justifica-se por apresentarem uma perspectiva na qual o artista ocupa o
eixo da criagdo, por esses conceitos estarem vinculados ao processo do bailarino e do ator e

por se referirem particularmente ao corpo, especificamente ao seu movimento.

Assim, no capitulo “Territério de investigacdo: movimento e agao fisica” pesquisamos
nesses conceitos os recursos corporais indispensaveis ao bailarino ou ao ator, na criagao e na
composi¢do. Selecionamos ai conteidos temdticos possiveis para a estruturagdo corporal do
artista cénico. Optamos, sobretudo, por verificar as abordagens apresentadas pelos autores

citados sobre os referenciais de espago e de tempo.

A segunda parte deste estudo, o capitulo intitulado “Territério de investigagao: Belo
Horizonte/MG”, consiste em articulacdes tedricas que coadunam tais referenciais de espacgo e
de tempo com os depoimentos dos bailarinos/sujeitos que integram esta pesquisa. O material
de entrevistas contempla a experiéncia de artistas belo-horizontinos em processos de criagao
de espetaculos de danga caracterizados por uma teatralidade. A pertinéncia de estuda-los
deve-se aos apontamentos feitos pela pesquisadora Gléria Reis'* sobre a danga nessa cidade."
Reis ressalta a importancia do Trans-Forma Grupo Experimental de Danca (1971-1988), que,
criado por Marilene Martins, exerce uma grande influéncia na histéria cénica de Belo
Horizonte. Além disso, essa autora salienta a confluéncia entre a danga e o teatro no trabalho
do Trans-Forma e confirma que a experiéncia desse grupo se desdobrou em iniciativas de

outros artistas presentes na cena contemporanea. Reis afirma também que o cardter teatral em

' REIS. Cidade e palco.

' Utilizamos também como fonte e referéncia a dissertagio de mestrado de Arnaldo Leite Alvarenga:
ALVARENGA. Dan¢a moderna e educagdo da sensibilidade.
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obras coreograficas de artistas da cidade, pode ser conferido anteriormente ao periodo de
atividades do Grupo Trans-Forma, nas propostas de Klauss Vianna e de seu grupo Ballet

Klauss Vianna (1958-1963).

Além disso, ndo posso desconsiderar o fato de exercer uma atividade artistica e
docente na cidade de Belo Horizonte, o que também orienta 0 meu interesse por alguns
processos de criacdo especificos e o meu olhar de uma espectadora inserida no contexto

cé€nico, que acaba por eleger determinadas manifestacoes.

Assim, o Grupo Trans-Forma foi o nosso referencial histérico e artistico para a escolha
dos bailarinos/sujeitos que compdem o corpo das entrevistas e orientam o desenvolvimento da
nossa andlise. Do Grupo Trans-Forma, entrevistamos os bailarinos Arnaldo Alvarenga, Lucia
Ferreira e Tarcisio Ramos Homem, especificamente sobre suas experiéncias na criagdo do

espetaculo Vidros moidos — coracdo de Nelson.

No periodo anterior as atividades do Grupo Trans-Forma, entrevistamos a bailarina
Marilene Martins sobre sua experiéncia na criacdo da coreografia O caso do vestido, com o
Balett Klauss Vianna. E apesar de ndo termos qualquer registro histérico sobre outras
influéncias artisticas desse periodo no trabalho do Trans-Forma, consideramos a pertinéncia
de investigarmos o cardter das montagens coreogréficas do Ballet Minas Gerais, dirigido pelo
Professor Carlos Leite. Além de seguir a corrente estética do repertério classico, de forte
apelo teatral, Carlos Leite encaminhou artistas de referéncia neste estudo, como Klauss
Vianna, Marilene Martins e a bailarina e coredgrafa Dulce Beltrdo. Sobre o processo
coreografico de Carlos Leite, foram entrevistadas as artistas Dulce Beltrdo e Helena

Vasconcelos.

Posteriormente ao periodo de atividades do Trans-Forma, nossa sele¢do esteve pautada
nas possiveis ressonancias em resposta aos impulsos dados por esse grupo. Assim, fomos
inicialmente guiados pelas trajetdrias dos profissionais que integraram o Grupo Trans-Forma,
como foi o caso da escolha pelo espeticulo Carne viva, do Grupo 1° Ato, dirigido por
Arnaldo Alvarenga e Dudude Herrmann, e também da insercdo de espetdculos de Dudude
Herrmann, com a Cia. Benvinda, criada pela artista. Também abrangemos iniciativas artisticas
cujos autores reconhecem a presenca de uma teatralidade em seu trabalho, como foi o caso do
espetaculo Coreografia de cordel, apresentado pela Cia. de Danga do Paldcio das Artes, que
teve dire¢do coreogréifica de Tuca Pinheiro, e também da Cia. No Ar, fundada pelos artistas
Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna. Durante a pesquisa, agregamos outras informagdes

além dessas iniciais, que reforcaram a nossa escolha por esses bailarinos, grupos e espetaculos
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Assim, entrevistamos Marcela Rosa e Raquel Pires, como integrantes do Grupo 1°

- . . 16
Ato, especificamente nos espetidculos Carne viva e Mundo perfumado.

A bailarina Cristina Rangel foi entrevistada em func¢do do seu trabalho no processo

criativo do espetéculo Coreografia de cordel, da Cia. de Danca do Paldcio das Artes."’

Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna, da Cia. No Ar, apresentam o processo de

criacdo do espetaculo Cittd.

Dudude Herrmann expde os processos de criacdo dos espetaculos Iphigénia, no qual

trabalhou em parceria com o ator e diretor Adyr Assumpcgao, e Maria de Lourdes em triade.

Além desses, outros artistas e pesquisadores foram entrevistados e colaboraram para o
desenvolvimento deste trabalho: o bailarino Cristiano Reis, da Cia. de Danca do Palécio das
Artes; o artista Joaquim Elias, por seu trabalho desenvolvido no Grupo de Danga 1° Ato; as
diretoras Cristina Machado, da Cia. de Danca do Paldcio das Artes, e Suely Machado, do
Grupo 1° Ato; o bailarino e coredgrafo Tuca Pinheiro; a historiadora Gléria Reis e a

pesquisadora paulista Lenira Rengel.

As entrevistas contemplam assuntos como o processo de formagdo do bailarino, a
aproximacao e a convivéncia entre artistas de diferentes dreas, a coexisténcia da danga e do
teatro na criacdo e na composi¢cdo coreogrifica. Ficamos tocados pela riqueza das muitas
histérias que foram contadas. Nao raro é possivel perceber, no texto das entrevistas, uma
pausa isenta de palavras, onde essas foram substituidas pelo movimento, fato que agregou
informacdes sobre os habitos expressivos do bailarino. Para a reflexdao pretendida,
selecionamos nos depoimentos as partes que privilegiam nossos interesses, ou seja, a

confluéncia entre a danga e o teatro na cria¢do do bailarino.

Ressaltamos que as falas dos artistas se referem a obras de diferentes épocas. No
entanto, ¢ indispensavel esclarecer que ndo tivemos a finalidade de apresentar uma andlise
histérica sobre o processo de criacdo em dancga, na cidade de Belo Horizonte. As experiéncias
tratadas aqui foram reunidas em fun¢do de apresentarem perspectivas sobre o didlogo entre a
danca e o teatro na composicao do bailarino, e sua utilizagc@o se justifica pelo nosso objetivo

de desenvolver uma andlise de cunho artistico sobre processos de criacdo em danga, em que

' O espetaculo Mundo perfumado teve diregio coreogréfica de Alex Dias, que atua também como bailarino do
Grupo 1° Ato.

"7 A Cia. de Danga do Palécio das Artes ocupa o posto de corpo artistico oficial do estado de Minas Gerais.
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ha uma confluéncia entre recursos corporais vinculados a danca e outros identificados ao

teatro.

Nas nossas consideragdes finais, o terceiro e ultimo capitulo, “Movimento expandido”,
reunimos observagdes sobre o processo de criacdo do bailarino no ambiente de confluéncia
entre danca e teatro, elaborando consideracdes sobre os conceitos de movimento e de agdo
fisica. Nessa parte, faco também uma breve reflexdo sobre a minha condicdo artistica diante

das questdes levantadas aqui.

Meu interesse por este tema vem sendo construido durante a minha formacao artistica
e académica e na minha prética docente. Meus estudos de danca foram feitos em escolas
livres: Meia-Ponta Studio de Dangas, 1° Ato Centro de Danga e Estidio Dudude Herrmann.
Alguns mestres influenciaram profundamente a minha maneira de perceber o corpo, a danca e
a cena: Dudude Herrmann, o artista Arnaldo Alvarenga, a educadora corporal Irene Ziviani, a
maitre de balé Bettina Bellomo e a introdutora da técnica Contato e Improvisagdo no Brasil,

Tica Lemos.

Nesse percurso, algumas experiéncias coreograficas chamaram a minha atengao para a
teatralidade, como os trabalhos de Dudude Herrmann e Arnaldo Alvarenga, na Meia-Ponta
Cia. de Dangas, da qual fiz parte. Influenciou-me também o encontro com o diretor Tarcisio
Ramos Homem, um compartilhamento de interesses pela composi¢ado: inicialmente, no Grupo
Experimental de Danca da Fundacdo Cloévis Salgado (1996-1997); depois, na pesquisa
“Fronteira e fusdo entre a danga e o teatro” — que resultou no espetdculo Rua das Flores
(1999-2000), no espetaculo Por que tdo solo? (2006) e, mais recentemente, na intervencao

urbana Danca para drvore (2009).

Em 1999, ingressei no curso de graduacdo em Artes Cénicas, da Universidade Federal
de Minas Gerais, no qual pude me debrugar sobre conceitos como movimento, energia, agao,
acdo fisica, criacdo e outros, sob um viés tedrico. Essa experiéncia me possibilitou
complementar as minhas percepcdes corporais € cénicas, elaborando mais intensamente os

atravessamentos corporais vivenciados nos processos coreograficos.

Dessa maneira, esta pesquisa é desenvolvida sob a minha perspectiva de artista. Por
vezes, tal condicdo me auxiliou a compreender determinadas situacdes — e, em outros
momentos, me possibilitou confrontar materiais estudados com referenciais particulares,
oriundos da prética corporal. Nesse sentido, ndo somente os ensaios favoreceram as

elaboragdes desta pesquisa, mas também a experiéncia como professora de danca no Centro
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de Formacdo Artistica da Fundacdo Clévis Salgado, no Grupo 1° Ato, na Cia. de Danga do

Palacio das Artes e na Cia. Mario Nascimento.

Com esse trabalho, espero contribuir para a criacao, reflexao do artista cénico e para a
pratica colaborativa entre a danga e o teatro. Mas também acreditando que o exercicio
artistico esteja inserido em diferentes ambitos de conhecimento, espero contribuir para os

atravessamentos que se fazem entre a sala de ensaios e a atividade docente.



19

2 TERRITORIO DE INVESTIGACAO: MOVIMENTO E ACAO FiSICA

2.1 O movimento surge de uma necessidade

O movimento fundamenta as proposicoes de Rudolf Von Laban sobre a
expressividade humana. O autor observou o ato de mover como um indicativo de existéncia
de vida, comum no cosmos e nos seres vivos: homens, plantas e animais. Ele concluiu que o
movimento estd relacionado as necessidades daquele que o faz. O animal se move para
satisfazer necessidades bésicas, como a fome e o medo. O ser humano se diferencia dele pela
sua necessidade de comunicagdo e por expressar aspectos subjetivos através do movimento,

constituidos por elementos que Laban identificou como espirituais.

O movimento humano foi observado e analisado na prética artistica, na vida cotidiana
e em diferentes ambientes de trabalho. Na danca, importante campo de interesse do Sistema

Laban, o autor desenvolveu um estudo denominado Coreologia:

z

Coreologia é a ldgica ou ciéncia da danca, a qual poderia ser entendida
puramente como um estudo geométrico, mas na realidade € muito mais do
que isso. Coreologia é uma espécie de gramdtica e sintaxe da linguagem do
movimento que trata ndo s6 das formas externas do movimento, mas
também do seu contetido mental e emocional. Isto é baseado na crenga que
movimento e emocao, forma e conteiddo, corpo e mente sdo uma unidade
insepardvel.'®

A Coreologia se ramifica em abordagens especificas:

— a coréutica, uma pesquisa sobre o espaco, que envolve o espago interno do
corpo e o espago externo ocupado por ele;

— a eukinética, que diz respeito aos aspectos qualitativos, expressivos e da
dindmica do movimento;

— a labanotation, um sistema de notagcdo que registra 0 movimento, incluindo os

aspectos quantitativos, qualitativos e suas consideragdes subjetivas.

' Laban citado por RENGEL. Diciondrio Laban, p. 35.
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Além disso, o Sistema Laban adotou uma prética que retine o movimento € a voz,
denominada Tanz-Ton-Wort (Danca-Som-Palavra). Tal metodologia estruturou uma formagao

multidisciplinar para bailarinos e atores e estd vinculada as origens da danca-teatro alema."”

O arcabougo tedrico-pratico organizado por Rudolf Von Laban se desdobrou em
pesquisas e discussdes durante os séculos XX e XXI. E o caso das elaboragdes do coreégrafo
William Forsythe,zo que propds organizacdes corporais no espago a partir de parametros
diferenciados de equilibrio. Também dedicados a essa abordagem sdo o Laban/Bartenieff
Institute of Movement Studies, em Nova lorque, e o Laban Centre, em Londres. No primeiro,
Imgard Bartenieff acrescenta a abordagem labaniana os Fundamentos Corporais Bartenieff.
Estes se fundamentam no conhecimento somético como aporte para a expressividade, que tem
sido aplicada tanto em iniciativas artisticas como em procedimentos terapéuticos. A
perspectiva apresentada pelo Laban Centre, de Londres, envolve a criagdo em danga. Além da
expressividade corporal e cénica, contempla estratégias facilitadoras e articuladoras inerentes
a composicao coreogrifica, como a interface com outras linguagens. Esses atualizadores' do
Sistema Laban mantém duas caracteristicas essenciais, estabelecidas no primeiro modelo:
reafirmam a unidade corpdrea como premissa para o atuante e investem na pesquisa somatica

como aporte para a expressao e 0 movimento do corpo.

De acordo com Laban, o movimento foi organizado a partir de trés focos de

observacdo: a estrutura fisica, os fatores do movimento e o conceito de esforco.

2.1.1 Estrutura fisica

Laban propde que o corpo seja observado a partir de uma subdivisao:
— acabeca;
— o tronco separado em parte superior, o centro de leveza, e o inferior, o centro
de gravidade;
— os lados direito e esquerdo do corpo, considerando as articulagdes dos

membros inferiores e superiores, as maos € 0s pés.

' FERNANDES. O corpo em movimento, p. 29.
%% Bailarino e coredgrafo americano (1949). Desenvolveu um estudo técnico referencial para a danga.

! Rengel denomina atualizadores os artistas e pesquisadores que ampliaram as consideracdes apresentadas pelo
Sistema Laban de Movimento.
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2.1.2 Os fatores do movimento

Laban os considerou como referenciais basicos para criacdo, observacdo, andlise e
notacdo dos movimentos. Sdo eles:

— afluéncia;

0 espago;
— 0 peso;

— o tempo.

2 . TR
Alguns autores,” quando tratam dos fatores do movimento, fazem referéncia as etapas

do desenvolvimento humano, como, por exemplo:

— anocao da identidade e da existéncia de si proprio e do outro, que se da através
das relacdes espaciais;

— aconquista da verticalidade, que se concretiza na relacio entre o peso do corpo
e a gravidade;

— a identificacdo de referenciais como hora, dia, antes, depois, conclusdo de

atividades, que surge através das nocdes de tempo.

Sob a perspectiva de Laban, a fluéncia, o espago, o peso e o tempo sdo utilizados para
abordar as qualidades intrinsecas ao movimento e podem indicar as finalidades de quem o

realiza. Hodgson e Preston-Dunlop esclarecem:

Entendendo os movimentos e suas fungdes, podemos consequentemente
encontrar um significado do entendimento das pessoas. Se eles se movem
para satisfazer uma necessidade de expressao, entdo através da observacdo e
andlise do movimento podemos perceber a necessidade, e também os
objetivos e intengdes do movimento.”

Laban estabeleceu parametros de cardter qualitativo e quantitativo para cada um dos

fatores:

> FERNANDES. O corpo em movimento; RENGEL. Diciondrio Laban.
» HODGSON; PRESTON-DUNLOP. Rudolf Laban, p. 17.
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a) Fluéncia

Diferentemente dos outros trés, envolve apenas o aspecto qualitativo: indica as
variagdes entre a liberagdo e o controle do movimento. Por vezes, serd menos evidente que os

outros fatores, ou podera ser observado através de qualquer um deles.

b) Espaco
Cumpre as fungdes de localizacdo e identificag¢do. Inclui indicacdes como:

— as direcdes e o deslocamento corporal que variam entre frente, atrds, lados
direito e esquerdo e as diagonais, a frente e atrds, da direita e da esquerda;

— as variagOes posicionais do individuo que oscilam entre a posi¢do deitada e a
posicao em pé e que definem os niveis espaciais baixo, médio e alto;

— as extensOes alcancadas por bracos e pernas, que poderdo indicar o perto, o
normal e o longe, de acordo com os referenciais apresentados pelo conceito de
cinesfera. Esse conceito define que o espaco ocupado pelo corpo compreende a
distancia maxima natural alcancada pelos seus membros;

— os diferentes percursos tracados no espaco, definidos através de um caminho

direto, angular ou curvo.

O espaco indica, para Laban, a atitude interna da atencdo.”* Esse fator estd relacionado
ao desenvolvimento da crianca, no periodo aproximado dos trés meses de vida, quando o bebé
comega a focalizar pessoas e objetos e a fazer pequenos deslocamentos em direcdo a eles. A
ocupacdo do espago estd também relacionada a experi€éncia comunicativa, como salienta

Rengel.25

c) Peso

E um fator que determina a relacio do individuo com a gravidade e orienta o
deslocamento da posicao deitada para a posi¢do em pé, ou seja, a conquista da verticalidade.
Poder4 ser observado a partir das informagdes qualitativas de leveza e firmeza, que indicam as
resisténcias fortes, normais ou fracas em funcdo de um determinado peso. Esse trabalho
corporal gera vdérias tonicidades musculares, que também demonstram as qualidades do

movimento. Rengel salienta a presenca da vontade, nesse contexto, ja que € exigido um

* LABAN. O dominio do movimento, p. 131.
» RENGEL. Diciondrio Laban, p. 65.
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investimento de quem se move para sustentar seu corpo € concretizar o deslocamento.*®
Laban relacionou o peso com a atitude interna da inten¢do. O autor esclarece: “Um corpo
esticado para cima oferece uma impressdo diferente de um curvado para baixo.”*’ No caso do
artista cénico, a associagdo entre a intencdo e o movimento fundamenta uma estratégia

expressiva.

d) Tempo

E o dltimo fator a se estabelecer no desenvolvimento da percepcio do individuo, que,
na idade aproximada de cinco ou seis anos, comeca a ter no¢do de referencias como dia, hora,
comego, meio e fim.?® Para Laban, o fator tempo indica um ato de decisdo e caracteriza-se
pelas velocidades rdpida, normal ou lenta dos movimentos, pela concretizacdo dos mesmos,
pelas pausas e pelas maneiras como as unidades de tempo se dispdem e instituem determinado
ritmo. O autor salienta a potencialidade desse recurso em um universo expressivo de carater
ndo verbal, citando manifestagdes da Grécia antiga em que os artistas confiavam na fungdo

simbdlica do ritmo e o utilizavam para construir contextos emocionais.

2.1.3 O esforco

As necessidades de expressdo geram diversas combinagdes entre a fluéncia, o espago,
0 peso e o tempo. Essa organizacdo interna estd relacionada ao conceito de esforco e torna
possivel a qualidade e a expressividade do movimento. O esfor¢o indica que no modo de
mover-se hd uma especificidade resultante da necessidade do individuo. Tal necessidade e o
movimento ndo surgem apenas da urgéncia mecéanica do corpo, mas de uma atitude da pessoa
em relacdo a si mesmo e ao seu entorno. Laban explora a relacdo entre o esforco e a
imaginagdo, na qual as variacOes apresentadas pelos fatores e o ato imaginativo sofrem
constante interferéncia, reciprocamente. O autor também propde estratégias para estimular a
constru¢do do esforco. Para isso utiliza algumas ac¢des, de acordo com o impulso e o potencial
de mobilidade que elas apresentam. Laban estabeleceu oito agdes bdsicas: flutuar, socar,

deslizar, agoitar, pontuar, torcer, espanar e pressionar. Segundo ele, essas acdes constituem

*® RENGEL. Diciondrio Laban, p. 67.
*" LABAN. O dominio do movimento, p. 205.
* RENGEL. Diciondrio Laban, p. 70.
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distintas combinagdes entre os fatores do movimento e, consequentemente, geram diferentes

qualidades de esforco.

Apesar de seu estudo ndo ter sido desenvolvido com finalidades estéticas, Laban prevé
sua utilizacdo no trabalho criativo de bailarinos e de atores. Na danga, Laban apresenta
comentdrios sobre 0 movimento em algumas vertentes coreogréficas: as dancgas puras ou
abstratas, e os dramas-danca. Nas dancas puras ou abstratas, constata a relevancia do
elemento musical. Esse tipo de composi¢ao se desenvolve através das indicagdes sobre a
estrutura do corpo e os fatores do movimento, definidos de acordo com suas indicag¢des
qualitativas e quantitativas do sistema desenvolvido pelo autor. Nos dramas-danca, Laban
considera a presenca de temas como as narrativas € 0s acontecimentos, as situagdes € as
relacdes que os compdem. No entanto, esses acontecimentos ndo serdo utilizados de maneira
direta. No caso, o bailarino os traduz com as indicacdes qualitativas e quantitativas dos fatores

de movimento, de acordo com uma abordagem simbdlica.

No trabalho atoral, como nos dramas-danga, os temas serdo as narrativas, OS
acontecimentos e as situacdes que as compdem. Os procedimentos propostos por Laban
concentram-se nos personagens. No caso, o esforco e os fatores do movimento serdao
utilizados para imprimir qualidades as movimentagdes, que poderdo ter diferentes cardteres.
Essa abordagem € explicada pelo autor: “Eis a razdo para o teatro: o desejo de travar relacdes
com o universo dos valores.” Tais “valores” salientam as escolhas do individuo, as quais o

levam a uma atitude diante de um acontecimento:

As pessoas se lancam em busca de algo que lhes seja valioso. Esse valor
pode ser material, moral ou espiritual, mas € sempre um valor. O desejo dos
valores gera conflitos tanto ao nivel da vida interior do individuo, quanto no
mundo externo, entre pessoas que cultivam valores diferentes e
incompatl’veis.30

Para construir esses valores, Laban propde que o ator acrescente ao seu movimento, calcado
principalmente na mimese corpdrea e cotidiana, as referéncias dadas pelos fatores do sistema
labaniano.

Assim, a fluéncia, o espaco, o peso € o tempo, caracterizados pelos aspectos
qualitativos e quantitativos, serdo utilizados na criagdo das dancas puras ou abstratas, dos

dramas-danca e também na composicao atoral.

* LABAN. O dominio do movimento, p. 158.
L ABAN. O dominio do movimento, p. 158.
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Torna-se indispensdvel salientar que, tanto nos dramas-danga como no teatro, as
narrativas e os acontecimentos serdo os temas tratados. Em ambos o artista fard uso dos
referenciais do esforco e dos fatores do movimento. No entanto, nos dramas-danca, os
aspectos qualitativos e quantitativos da fluéncia, do espago, do peso e do tempo constituirdo o
eixo da criacdo do bailarino, que terd como finalidade sugerir e simbolizar os acontecimentos
que compdem o0s temas tratados, mas, de maneira nenhuma, a responsabilidade de descrevé-
los ou abordd-los de forma objetiva. Laban comenta que “os movimentos dos bailarinos
mostram, no geral, transformagdes tao oniricas das acdes e condutas cotidianas que nao pode
ser confundido seu cardter simbélico”.*! No caso do teatro, os fatores do movimento sdo
utilizados para conferir qualidades ao movimento do ator, caracterizados, de acordo com
Laban, pela mimese corpérea da acdo cotidiana, em que os acontecimentos tratados sao
apresentados de maneira explicita. Laban comenta sobre as habilidades do ator: “Este deve
saber como espelhar as condi¢des da vida, bem como seu resultado provavel, por meio de
atitudes corporais selecionadas e de algumas qualidades de movimento; ndo fosse assim, os

valores que ele deseja transmitir permaneceriam irreconheciveis.”>

Laban nos propde entdo que, em dancas de cardteres diferentes, o esforco e os fatores
do movimento cumprem uma funcdo estrutural, enquanto que no teatro esses mesmos

referenciais sdo utilizados como elementos complementares.

Dessa maneira, consideramos que a fluéncia, o espago, o peso e o tempo, sob os
aspectos qualitativos e quantitativos, sejam elementos indispensaveis e estruturais na criagao

do bailarino.

2.2 O objetivo de uma acao € outra agdo

O conceito de agdo fisica abrange o movimento humano sob as premissas de uma
expressividade cénica para o ator. Constantin Stanislavski, autor que primeiro sistematizou
esse conceito no teatro, interessou-se em investigar o processo de criagdo e composicdo do
ator. Também diretor, Stanislavski fundou o Teatro de Arte de Moscou, marcando a historia
teatral com o seu trabalho, desenvolvido no final do século XIX e inicio do XX. O diretor

incomodou-se com a abordagem teatral de sua época, na qual o trabalho atoral era calcado

' LABAN. O dominio do movimento, p. 139.
32 LABAN. O dominio do movimento, p. 156.
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essencialmente na repeticdo de procedimentos e c6digos, que caracterizavam superficialmente
personagens e situagdes. Diferente disso, investigou referenciais e processos para

fundamentar o trabalho do ator e a composi¢ao da cena.

Stanislavski concordava que alguns atores possuissem habilidades suficientes para a
sua atividade artistica, porém acreditou que, através de préticas especificas, seria possivel
favorecer o processo criativo do artista. Ele pretendeu também instigar o olhar critico e a
reflexdo sobre o trabalho atoral, apontando a importancia da pesquisa artistica e negando a
estagnacdo de formas e metodologias. Adotou esse mesmo procedimento em sua propria

trajetdria, na qual recorrentemente questionava suas proposigoes.

Em uma minuciosa investigacdo sobre o trabalho criativo do ator, Stanislavski
experimentou processos de construcdo do personagem. Afinado com um pensamento
preponderante na sua época, atento a relagdo entre mente, corpo e espirito, esse diretor
concebeu uma integralidade do ator e estabeleceu estratégias artisticas coerentes com essa
ideia. Assim, utilizou uma série de procedimentos, calcados na articulacdo entre alguns
referenciais: os estimulos interiores, correspondentes aos sentimentos e intengdes, € 0s
estimulos exteriores, correspondentes as acdes componentes dos acontecimentos.
Inicialmente, o diretor utilizou os estimulos interiores para estimular e fundamentar a criagdao
do ator; posteriormente, por considerar a instabilidade de tais estimulos, optou pelos estimulos
exteriores. Nessa busca por uma técnica que auxiliasse o ator a criar seu personagem,
Stanislavski, pioneiramente, chega a elaborac@o de varios principios, entre eles o conceito de

agdo fisica.

Segundo Bonfitto, o suporte pratico e tedrico desenvolvido por Stanislavski, com o

conceito de acdo fisica, influenciou autores, diretores e coredgrafos do século XX:

O conceito de agdo fisica, elaborado e colocado em prética por Stanislavski,
foi, ao longo do século, ampliado e desenvolvido. Em alguns casos tal
desenvolvimento ndao se deu de maneira consciente e intencional; ele esta
contido na prética artistica de alguns criadores de teatro.>

A afirmacdo de Bonfitto considera que a fundamentagdo do conceito de acdo fisica, feita
sobre a coordenacdo entre um estimulo interno e a manifestacdo externa e visivel, podera ser
identificada em outras praticas artisticas, além da stanislavskiana. Porém, sob diferentes

estratégias, recursos corporais e configuracdes estéticas.

3 BONFITTO. O ator-compositor, p. 37.
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Burnier considera a agdo fisica como “a menor particula viva do texto do ator” e
afirma que a sequéncia dessas acOes compOe a partitura corporal do artista.”* Burnier
identifica ainda que as acdes fisicas sejam “resultados de processos viventes, de um fluxo de
vida, do engajamento de um todo da pessoa do ator”.>> O autor explica que o termo “fluxo de
vida”, utilizado por Grotowski e, posteriormente, por Thomas Richards, se refere aos “dois
polos que dao ao espeticulo o seu equilibrio e a sua plenitude: a forma de um lado, e o fluxo

da vida de outro”.*® Ou seja, as a¢des exteriores conjugadas com as acdes internas.

Brecht, em “O que se pode aprender de Stanislavski”, diz

Quanto as agdes fisicas, parece-me que Stanislavski foi mais fundo que
imaginou, uma vez que assumiu procedimentos muito mais materialistas.
Penso que ndo se tratava de apenas fazer notar a vida interior ou uma
caracteristica qualquer da personagem por meio de uma agdo exterior. As
emogdes das personagens devem estar submetidas a acdo da peca, ou seja,
aquelas ndo dependem dessa, mas sdo provocadas por essa agao.

Brecht comenta, ainda, que era partidario desse principio. Porém, pretendia algo mais:
ir além da identificacdo provocada por essas agdes e avangar até uma perspectiva social.

Além de Brecht, Jerzy Grotowski, artista e diretor polonés, considera seu trabalho
como uma continuacdo das pesquisas de Stanislavski, as quais acrescenta elementos

referentes a corporeidade e a criac@o cénica.

A acdo fisica se constitui por uma a¢ao que possui necessariamente um objetivo, um
propdsito, uma meta. Essa acdo é desencadeada por algo que a precipitou e que suscita
também processos interiores, que traduzimos como emogdes. Para emocao, concordamos com
o bidlogo Maturana, quando o autor afirma que: “As emocdes nao sdo 0 que correntemente
chamamos de sentimento. Sob o ponto de vista bioldgico, o que conotamos quando falamos
de emocgdes sdo disposi¢des corporais dindmicas que definem os diferentes dominios de agcao
em que nos movemos.”® Compreendemos que as emocdes compdem os estimulos interiores
que poderdo ser utilizados para conferir qualidade ao corpo e a acdo do ator. Essa estrutura
constituida pela acdo fisica, que funciona como uma articulagdo entre estimulos exteriores e

interiores e gera um continuum de acdes que transforma a realidade nas varias perspectivas da

** BURNIER. A arte do ator, p. 35

¥ BURNIER. A arte do ator, p. 37

% Richards citado por BURNIER. A arte do ator, p. 59.

37 Brecht citado por JIMENEZ. El evangelio de Stanislavski, segun sus apostoles, p. 232, 233. (Tradugio nossa).
¥ MATURANA. Emocdes e linguagem na educagdo e na politica, p. 15.
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cena teatral, se consolida com o que Stanislavski nomeou de uma dinamica psicofisica de
atuacdo. Toporkov esclarece: “Toda acdo é a expressdo cé€nica de um objetivo e tem sua

justificativa interior.”

No exemplo correspondente a ultima cena do Ato I de Tartufo, do dramaturgo
Moliere, podemos verificar uma ag¢ao fisica que, através de uma rede de agdes, se dirige a um

objetivo, provocando fortes modificacdes no restante da peca.

A situagdo se passa entre Orgon e seu cunhado Cleanto. Este tltimo tenta mostrar para
Orgon todas as irregularidades que vém acontecendo em sua casa, depois que Tartufo, um
falso religioso, se mudou para 14. Mas, contrariamente, Orgon considera que, depois da vinda
de Tartufo, sua familia comecou a experimentar uma vida tranquila e de gratiddao a Deus,

como nunca havia sucedido.

Para concretizarem as agdes visiveis nessa cena, os atores e Stanislavski refletiram
sobre o fato de que esse didlogo c€nico ndo configura, de modo algum, uma conversa
parcimoniosa entre duas pessoas. Pelo contrdrio, parece uma luta mortal entre dois
adversarios. Enquanto um tenta completar o seu argumento, o outro quase que o atropela, para
convencé-lo do contririo. E um jogo de provocacdes. Cada um, ao falar, realiza um golpe,
devido as palavras que utiliza com o objetivo de convencer e contrariar o outro. Apds esse
didlogo, os dois parentes se separam como inimigos. Orgon, entdo, toma a decisdo de casar

rapidamente sua filha Mariana com Tartufo, para desarmar os seus adversarios.

Interessado em resolver essa cena, Stanislavski sugere que os atores se fixem em uma
conduta fisica, constituida por acdes caracterizadas por qualidades especificas de movimento,
de acordo com a andlise feita sobre os personagens e os acontecimentos. A cena €
concretizada entdo através do seguinte: um salta de sua cadeira, enquanto o outro se esforca
para permanecer imével. Mesmo assim, coloca-se pronto para atacar a qualquer momento. O
primeiro provoca exaustivamente o que estd sentado, que sustenta um ar de total indiferenca,
nao fosse o ritmo mantido pelas batidas do seu pé, provocando ainda mais o adversdrio, que
continua o seu ataque. O que permanece sentado mantém sua aparéncia tranquila, pega uma
revista e comega a 1é-la, enfurecendo ainda mais o primeiro, que intensifica seus argumentos.
O ritmo da cena se acentua quando o que estd sentado se levanta, jogando a revista para um

lado. Os dois inimigos se enfrentam, investindo agressodes fisicas um contra o outro.

¥ TOPORKOV. Stanislavski dirige, p. 17.
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Ressaltamos nesse exemplo ilustrativo dos principios bdasicos da acdo fisica, um
aspecto fundamental: as circunstdncias dadas, que orienta as agdes, a qualidade com que
essas agcoes sdo executadas e o objetivo que impulsiona a concretizagdo das mesmas. Sobre as

circunstancias dadas, Knébel nos esclarece:

E a fabula da obra, seus fatos, acontecimentos, época, tempo e lugar da agdo,
condig¢des de vida, nosso conceito da obra como atores, diretores, tudo que
acrescentamos de nds mesmos, 0 movimento, a encenagdo, o figurino, a
iluminacdo, os ruidos e sons e tudo que se propde aos atores durante seus
processos de cria¢do.*’

Isso posto, podemos perceber que, através das circunstdncias dadas, o ator serd orientado
para criar seu movimento, através de indicacOes sobre a utilizagdo do espaco e o tempo
dedicado a realizacdo das acdes. Assim, nesse exemplo dado, a movimentagao dos atores, que
inclui mudangas de posi¢do e a proximidade e distdncia que estabelecem uns dos outros,
estard diretamente ligada ao objetivo das acdes, que inclui um embate entre os personagens.
Da mesma maneira, a velocidade com que serdo feitos os movimentos e o ritmo constituido —
como € o caso das batidas do pé, de um dos personagens, ou a leitura calma da revista —, serdo
estipulados para compor o acontecimento proposto e qualificar as a¢des em funcdo do

objetivo pretendido.

Segundo Grotowski, esses principios — objetivo e circunstancias dadas — distinguem a
acdo fisica de um movimento qualquer. Em uma conferéncia realizada no Hunter College, em
Nova Iorque, no ano de 1985, o diretor comentou uma cena a que havia assistido, interpretada

por um ator russo. A peca era Os frutos da ilustracdo, de Tolstoi.

Nessa obra, um grande mondlogo ocupa quase um ato inteiro. O ator, que falava todo
o tempo, interpretava um professor interessado em fendmenos parapsicoldgicos. A situacdo da
cena configurava-se em uma visita do professor a casa de amigos, onde ele, através de uma
conferéncia, tentava convencer a todos sobre suas teorias. Os tinicos acessorios cénicos que o
ator utilizava nesse longo momento eram pequenos objetos do cotidiano de um professor.

Richards recupera a fala de Grotowski:

[...] esse ator estava ministrando uma conferéncia para as outras
personagens, mas qual era sua “partitura fisica”? Era lutar pela atengdo,
reconhecer os aliados e os adversdrios (através da observacdo de seus
ouvintes), buscando o apoio dos aliados, dirigindo seus ataques aqueles que

“ KNEBEL. El iiltimo Stanislavsky, p. 29.
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suspeitava que eram seus adversdrios etc. Essa era a partitura de uma
. A oo 4l
batalha, nao de uma conferéncia.

Assim, esse ator russo havia transformado um enorme mondlogo em uma grande
batalha, ja que as acdes componentes da sua partitura fisica estavam voltadas para esse fim.
Ao sustentar um dos principios da acdo fisica, segundo o qual toda ag¢do possui uma

finalidade, Grotowski nos apresenta outra consideracdo esclarecedora, como retoma Richards:

“As atividades ndo sao agdes fisicas”, Grotowski repetia muitas vezes.
Entdo, demonstrou de maneira muito clara a diferenca entre atividades
fisicas e acdes fisicas. Usou o seu copo de dgua: levou o copo na boca e
bebeu. “Uma atividade banal e sem interesse”, ele disse. Depois bebeu a
dgua, nos observando, atrasando seu discurso para se dar o tempo de pensar
e observar seus adversarios. A atividade havia se convertido em uma acao
fisica, viva. Agora tinha um ritmo especifico, proveniente do que estava
fazendo, os momentos nasciam das circunstancias. [...] Bebia para se dar o
tempo de ver, julgar, planejar uma estratégia precisa e, depois, fazer o
ataque.

A partir desses exemplos, introduzimos uma leitura do conceito de objetivo, proposto
por Stanislavski e utilizado subsequentemente por outros encenadores. E a concepcio de que
o objetivo de uma agdo é outra acdo, € que ambas estdo inseridas, compdem e reagem ao
acontecimento e as circunstancias dadas. Como apresentado nos dois ultimos exemplos, o ato
de convencer a todos se transformou em uma batalha, e o de beber dgua teve como finalidade

dar ao ator o tempo para observar, planejando uma estratégia de ataque ao adversario.

Torna-se indispensédvel observar como os aspectos de espaco e de tempo participam
dessas agdes. Na citacdo do mondlogo do ator russo, o tempo de concretizacdo da cena, o
deslocamento e a dire¢do dos seus movimentos deverdo possuir uma gradaciao que possibilite
ao personagem do professor concluir seus ataques e estabelecer a cumplicidade com todos

aqueles que ocupam a sala. Na citacdo seguinte, Grotowski atenta para a responsabilidade do

41 ¢[...] ese actor estaba impartiendo una conferencia al resto de los personajes, pero cudl era su ‘partitura fisica’?

Era la lucha por la atencién, el reconocimiento de los aliados y los adversarios (através de la observacién de
sus oyentes), buscando el apoyo de los aliados, dirigiendo sus ataques hacia los que sospechaba que eran
adversdrios, etc. Esa era a partitura de una batalla, no de una conferencia” (Grotowski citado por
RICHARDS. Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p. 56, grifo nosso). (Traducdo nossa).

#* “Las actividades no son acciones fisicas, Grotowski repetié muchas veces. Entonces demostré de manera muy
clara la diferencia entre actividades fisicas y acciones fisicas. Lo hizo con su vaso de dgua: se llevo el vaso a
la boca y bebié. Una actividad, banal y sin interés, dijo. Después bebi6 el d4gua, observandonos, retardando su
discurso para darse tiempo para pensar y medir a sus contrincantes. La actividad se habia convertido en una
accion fisica, viva. Ahora tenfa un ritmo especifico, nacido de lo que estaba haciendo, lo que a su turno nacia
de sus circunstancias. [...] Bebe para darse tiempo para ver, juzgar, planear una estrategia precisa y, después,
pasa el ataque.” (RICHARDS. Trabajar con Grotowski sobre las acciones fisicas, p. 58). (Traduc@o nossa).
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referencial de tempo na realizacdo da agdo e do objetivo pretendido. Entdo, o tempo utilizado

para beber a d4gua devera permitir o desenrolar do acontecimento e da cena.

Esses mesmos referenciais de espago e de tempo podem ser verificados na estrutura de

trabalho stanislavskiana.
Tomaremos como exemplo o seguinte exercicio, dado por Stanislavski:

— Vocé ndo estd em pé no ritmo correto!

— Ficar em pé no ritmo! Como ficar de pé num ritmo! Andar, dangar, cantar
no ritmo, isto eu podia entender, mas ficar em pé!

[...] Perdoe-me, Senhor Stanislavski, mas eu ndo fago a menor ideia do que o
ritmo seja.

— Isso ndo é importante. Imagine que ali no canto tem um rato. Pegue um
pau e se ponha em posic¢do para esperar por ele: mate-o tdo logo ele saia do
seu esconderijo... Ndo, dessa maneira vocé vai deixd-lo fugir. Olhe com mais
aten¢do. Quando eu bater palmas, pegue-o com o pau... Ah, viu como vocé
estd atrasado! De novo. Concentre-se mais. Tente golpear ao mesmo tempo
em que as palmas. Isso, percebe como agora vocé estd em pé num ritmo
completamente diferente do de antes? Ficar em pé e observar um rato é um
ritmo; outro, completamente diferente, é esperar um tigre que se arrasta em
sua dire(;:?lo.43

Nessa situacdo o ritmo ndo € identificado através dos aspectos fisicos do tempo, como
as velocidades lenta ou rapida. Diferente disso, a qualidade ritmica € sugerida pelo
acontecimento: “Ficar em pé e esperar um rato.” O atuante estabelecerd o tempo da sua acdo
de acordo com o objetivo proposto. O espago € apresentado da mesma maneira, ja que, em um
acontecimento, a disposi¢cdo espacial é determinante para conclui-lo. Entdo, as indicacdes
longe ou perto, os niveis baixo ou alto e as posi¢des agachada ou em pé poderdo ser
utilizados, desde que necessdrias para que a acdo se estabeleca. Assim, o deslocamento do
ator no espago e o tempo com o qual realizard sua a¢do ndo serao mencionados segundo suas
caracteristicas qualitativas e quantitativas como no Sistema Laban. Serdo, antes, sugeridos

pelas circunstancias dramaéticas.

Diante disso, consideramos que, no conceito de acdo fisica, os acontecimentos sao

indispensdveis e estruturais para a criacdo do movimento do corpo, que se configura como as

s “—;Usted estd parado en un ritmo equivocado...!

— jEstar parado en un ritmo! jComo es posible estar parado en un ritmo! Estd bien para caminar, bailar o cantar, esto
se entiende, pero esto de estar parado, estar quieto en un ritmo...

[...] — Perdéneme, sefior Stanislavsky, pero no tengo idea de lo que es el ritmo.

— Esto no tiene importancia. Imaginese que alli en el rincén hay una laucha. Tome un palo y acéchela para matarla,
no bien salga de su esconderijo... No, asi la va a dejar escapar. Obsérvela con mucha atencién. Descargue el golpe, ni
bien me oiga batir las palmas. Ve cémo se atrasa! Otra vez, otra vez... Concéntrese en lo posible, trate de que el
golpe del palo casi coincida com mi palmada... Ya ve usted que estd parado en un ritmo bien distinto. ;Siente la
diferencia? Estar acechando a una laucha, es un ritmo; estar observando a un tigre, listo a saltar sobre usted, es outro,
bien diferente” (Stanilsavski citado por TOPORKOV. Stanislavski dirige, p. 70-71). (Tradug@o nossa).
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acoes articuladas com seus objetivos. No caso das varidveis de espaco e tempo, elas serdao
qualificadas, orientadas e definidas pelas condi¢des situacionais e relacionais apresentadas

pelos acontecimentos.

2.3 Referenciais para a confluéncia entre a danga e o teatro: corpo-espago-tempo

Nas abordagens estudadas, tornou-se muito evidente que a composi¢do cénica
envolve, de maneira essencial, a unidade constituida pela acdo do artista, o espaco e o tempo.

. : A 44
Pavis considera que esses trés elementos possam estruturar a cena.

Nessa perspectiva, os conceitos de movimento e de agdo fisica apresentam suportes
diferentes em relacdo a utilizacdo dos componentes de espago e de tempo, para os contextos
expressivos de bailarinos e atores. Para darmos prosseguimento a esta pesquisa, apresentamos
alguns referenciais que consideramos indispensdveis na danga ou no teatro e que dizem

respeito ao trindmio corpo-espaco-tempo.

A partir do estudo do Sistema Laban, supomos que o movimento do bailarino esteja
estruturado sobre as varidveis de espaco e de tempo sob condi¢des qualitativas e quantitativas
e que essas varidveis sejam indispensdveis para a criacdo em danga. Nessa perspectiva, o
movimento poderd ser feito diante do objetivo de consolidar o préprio movimento. Mas
também, pelo seu cardter simbdlico, 0 movimento podera ser utilizado com a finalidade de

sugerir acontecimentos, situacdes e relagdes entre as pessoas ou personagens.

No conceito de agdo fisica, consideramos que o movimento do ator esteja estruturado
sobre o contexto definido por acontecimentos, situacdes e relacOes entre as pessoas ou
personagens. Além de serem indispensaveis para a criagdo do ator, esses aspectos determinam

o deslocamento do corpo no espago e o tempo de concretizagdo das acgoes.

Ao discutir as diferengas entre 0 movimento e a acao fisica, Grotowski reforca nossas
reflexdes sobre o que pode ser considerado indispensdvel para a concretizagdo do movimento
do bailarino e o que pode ser considerado indispensavel para a concretizacdo do movimento

do ator:

Y PAVIS. A andlise dos espetdculos, p. 130.
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Outra confusio é entre movimento e ac¢do. O movimento, como na
coreografia, ndo € agdo fisica. Mas cada agdo fisica pode ser colocada em
forma, em ritmo, pode vir a ser, mesmo a mais simples, uma estrutura, uma
particula de interpretacdo perfeitamente estruturada, organizada, ritmada. Do
externo, nos dois casos, estamos diante de uma coreografia. Mas, no
primeiro caso, coreografia é somente 0 movimento e no segundo € o externo
de um ciclo de acdes intencionais. Quer dizer que no segundo caso, a
coreografia € parida no fim, como a estruturacio de reagcdes na vida.”

Grotowski salienta a presenga da forma e do ritmo tanto na danga como no teatro.
Porém, pontua que a criacdo do bailarino podera se estruturar apenas sobre uma forma e uma
estrutura ritmica — enquanto que a criacao do ator, apesar de constituir uma forma e um ritmo,

estard fundamentada sobre acontecimentos que refletem circunstancias pessoalizadas.

Diante disso, a continuidade deste estudo sobre a confluéncia entre danga e teatro, na
criacdo do bailarino, no contexto cénico da cidade de Belo Horizonte, estard orientada por

alguns referenciais, que receberdo a seguinte denominacao no texto que se segue:

e Varidveis de espaco e de tempo, sob os aspectos fisicos: esses referenciais serao
considerados de acordo com as suas defini¢Oes qualitativas e quantitativas no Sistema
Laban e indicam os recursos corporais que consideramos indispensdveis e
fundamentais para a concretizagdo do movimento do bailarino e para a criagdo em
danca;

e Varidveis de espaco e de tempo, sob os aspectos situacionais e relacionais: sao
sugeridas pelos acontecimentos, situagdes e relagdes entre as pessoas ou personagens.
Indicam os recursos corporais que julgamos serem indispensdveis e fundamentais

para a concretizacdo do movimento do ator.

* Grotowski citado por BURNIER. A arte do ator, p. 33.
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3 TERRITORIO DE INVESTIGACAO: BELO HORIZONTE/MG

Danga e teatro estavam aprendendo a trabalhar juntos
e isso trouxe inovacdes fundamentais para as artes
cénicas.

Gloéria Reis, Cidade e palco.

Os diédlogos entre a danga e o teatro ocupam um espaco fundamental na histéria das
artes cénicas de Belo Horizonte. Reis'® salienta uma ampla experimentacdo artistica
instaurada nas décadas de 1960 e 1970, periodo que deu fruto a grupos de danga e teatro que
sustentam importante referéncia para vdrios artistas posteriores. Segundo a historiadora, a
teatralidade nas obras coreograficas é um dos aspectos relevantes desse periodo. A autora, que
focaliza o trabalho desenvolvido pelo Grupo Trans-Forma (1971-1988), criado por Marilene
Martins, reconhece na pesquisa artistica de Klauss Vianna, com o Ballet Klauss Vianna
(1958-1963), a origem para esse movimento que contemplou os atravessamentos entre as
artes. Apoiados na afirmacdo dessa autora, definimos o Grupo Trans-Forma como nossa
referéncia histérica e artistica para a escolha dos bailarinos/sujeitos que compdem o corpo das
entrevistas e orientam nossa andlise sobre a confluéncia entre a danca e o teatro, tendo como

territorio de investigacido o panorama cénico da cidade de Belo Horizonte.

Em nossa abordagem, o bailarino, participante desses processos, serd 0 nosso guia.
Como nos diz Jérome Bel sobre o trabalho desse artista: “O saber deles estd no corpo e apenas
eles mesmos possuem essa lembranga e uma entrada para essas memorias. O saber deles nao é

47 . .
”"7 Nosso interesse se instaura

comparavel com o do coredgrafo, ou do critico ou do publico.
naqueles materiais especificos dos bailarinos, encontrados apenas no cotidiano das salas de
ensaio e muito pouco registrados de outras maneiras, sendo sob a perspectiva do corpo e do

préprio movimento.

Assim, iniciamos a composicao do nosso territorio de estudo pelo Grupo Trans-Forma.
Criado por Marilene Martins, o Trans-Forma configurou-se artisticamente pelas experiéncias
que pontuam a trajetéria de sua fundadora. A bailarina Marilene, ou Nena, como ¢é
comumente chamada, iniciou seus estudos aos 17 anos, com o Professor Carlos Leite.

Posteriormente, integrou o Balett Klauss Vianna e se interessou por ampliar seus

“ REIS. Cidade e palco, p. 140.

47 Jérome Bel citado por PEREIRA. Semindrios de danca — Histérias em movimento, p. 51.
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conhecimentos. Em 1961, Marilene ingressou na Escola de Dancga da Universidade Federal da
Bahia. Nesse curso obteve contato efetivo com a técnica de danga moderna alema através do
artista e professor Rolf Gelewski, ex-bailarino do Ballet de Berlim, aluno de Mary Wigman™®
e herdeiro do movimento expressionista de danca da Alemanha. As experiéncias da bailarina
com Carlos Leite, Klauss Vianna e Rolf Gelewski, além de diversos estudos corporais, como
pontua Reis,” contribuiram para a criacdo de uma linguagem proépria, desenvolvida no Trans-
Forma Centro de Danca Contemporanea e no Grupo Trans-Forma. Desse grupo, selecionamos
os artistas Arnaldo Alvarenga, Lucia Ferreira e Tarcisio Ramos Homem, que apresentam
especificamente as suas experi€ncias na criagdo do espetaculo Vidros moidos — coracdo de

Nelson.

No periodo anterior ao do Trans-Forma e ainda orientados pelas referéncias dadas pela
autora Gloria Reis, abordamos uma experiéncia coreogrifica de Klauss Vianna, artista
reconhecido por iniciar uma prética que instaurou um novo ciclo na danga belo-horizontina. A
bailarina Dulce Beltrdo conta do deslumbramento e, a0 mesmo tempo, incomodo que as novas

tendéncias causaram na época:

Na escola do Klauss comecei a ver coisas muito diferentes. Eu ndo fazia aula
14 porque tinha medo de o Carlos Leite me expulsar, entendeu? [...] Ia
escondida para a escola do Klauss. Porque eu via que ali tinha uma coisa
diferente, que eu ndo sabia o que era, mas sabia que era um negdcio
diferente.*

Klauss e sua esposa e parceira Angel Vianna, imbuidos de todo o espirito de
vanguarda inerente 2 Geracdo Complemento,”’ da qual fizeram parte, criaram o Balé Klauss
Vianna. Esse professor e coredgrafo iniciou uma pesquisa técnica que investigou o balé
classico através de estudos somdticos. Além disso, considerou outros pardmetros de
composi¢do. Investigou a expressividade vinculada aos padrdes musculares, experimentou
novos desenhos coreogréficos, explorando a simplicidade do movimento, e investiu em

processos de criagdo caracterizados pelo didlogo entre linguagens artisticas. Movido pela

* Mary Wigman. Bailarina. Coredgrafa e uma das representantes da danga expressionista alemd. Foi aluna e
assistente de Rudolf von Laban.

* REIS. Cidade e palco, p. 87.
%% Entrevista de Dulce Beltrio 4 autora, em 19 jun. 2007.

1 A Geracido Complemento reuniu artistas e intelectuais de varias 4reas. Seu movimento surgiu em torno da
revista literdria Complemento, que teve seu primeiro nimero em 1956: “Uma revistinha literdria meio
rastaquera e intelectualmente raquitica conseguiu ser o nicleo inicial e passageiro de uma geracao vibrante de
grandes artistas e pensadores que hoje atuam nos vdrios setores da vida publica nacional.” (Coutinho; Gomes
citado por REIS. Cidade e palco, p. 27)
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necessidade de possibilitar e reforcar a brasilidade na danga, Klauss buscou novos temas para
suas coreografias, como a literatura mineira. Ampliou a utilizacdo dos elementos cénicos,
inserindo em suas criacdes suportes sonoros diferenciados para a época, como poemas €

contos falados em cena, sons de buzina de carro e maquina de escrever.’>

53 . o . .

Segundo Alvarenga,” o termo movimento-ideia, criado pelo coredgrafo, fundamenta
sua proposta artistica: “O que eu quero conseguir ¢ o que chamo de movimento-ideia, isto &,
um balé cuja constru¢do e realizacdo se faca a partir de uma concepcdo fundamental e

z.

criadora. Nao basta a técnica ou o virtuosismo como solu¢do. E preciso preencher este

movimento com uma ideia criadora.”>*

O movimento-ideia integrou a inovagcdo proposta por Klauss Vianna. Como os
conceitos do movimento e da acdo fisica, discutidos anteriormente, o movimento-ideia esta
estruturado sobre a relagdo entre um estimulo criador e as possibilidades corporais de
expressao cénica. Esse termo esteve vinculado a construcao de um espacgo proprio de criagdo
para o bailarino brasileiro. Sobre a proposta coreogrifica de Klauss Vianna, entrevistamos a
bailarina Marilene Martins, que integrou o Ballet Kaluss Vianna e participou da montagem da

coreografia O caso do vestido.

E apesar de ndo termos qualquer registro historico sobre outras iniciativas artisticas do
periodo anterior as atividades do Grupo Trans-Forma que tenham influenciado a exploragao
de suportes teatrais desse grupo, consideramos a pertinéncia de investigarmos o carater das
montagens coreograficas do Ballet Minas Gerais, criado pelo Professor Carlos Leite. Nossa
op¢ao por inserir Carlos Leite nessa pesquisa deve-se inicialmente a sua formacdo artistica
diversificada e ao cardter do seu trabalho, focado no repertério cldssico de balé, que exibe um
grande apelo teatral. Nascido em Porto Alegre, em 1914, o artista, apoiado pela familia, teve
uma formacgdo abrangente. Carlos Leite estudou canto em sua cidade natal e chegou a se
preparar para ingressar na Escola de Arte Dramdtica, no Rio de Janeiro.”® Finalmente se
decidiu pela danca, cursando a Escola de Dangas Classicas do Teatro Municipal, na capital

carioca, que formou a primeira geragcdo de bailarinos cldssicos do pais. Dirigida pela bailarina

52 J . . .
Esses recursos foram utilizados por Klauss Vianna para compor a trilha sonora da coreografia Arabela, a
donzela e o mito, inspirada no romance O amanuense Belmiro, de Cyro dos Anjos.

> ALVARENGA. Dan¢a moderna e educacdo da sensibilidade, p. 126.
>* Vianna citado por ALVARENGA. Dan¢a moderna e educacio da sensibilidade, p. 127.
3> MENCARELLI et al. Corpos artisticos do Paldcio das Artes, p. 58.
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Maria Olenewa, essa escola manteve as caracteristicas do balé russo do inicio do século XX,

marcado pelos Ballets Russes, de Serge Dialguilev.56

Carlos Leite”’ deu inicio, em Belo Horizonte, no ano de 1948, a primeira escola de
danca voltada para a profissionalizacio do bailarino. Sua pritica contemplou
fundamentalmente a técnica e o repertdrio classicos. No entanto, nos interessa o convite
recebido pelo bailarino para integrar a companhia de Kurt Joos, na Alemanha, levantando
indicios sobre sua versatilidade e suas predilecdes artisticas.”® Além disso, a teatralidade
esteve presente nos trabalhos de alguns de seus alunos, tratados nesta pesquisa, como € o caso
de Klauss Vianna, Marilene Martins e a bailarina e coredgrafa Dulce Beltrdo, que mais tarde
criaria o grupo Baleteatro Minas, cujo viés artistico também foi o da teatralidade na danca.
Ressaltamos ainda a relevancia de Carlos Leite na histéria da danca de Belo Horizonte, ja que
ele esteve a frente da companhia que assumiu o corpo de danga oficial do Estado de Minas
Gerais, fundada em 1971 e constituida originalmente pelos integrantes do Ballet Minas
Gerais.” Sobre o processo coreografico de Carlos Leite, foram entrevistadas as artistas Dulce
Beltrao e Helena Vasconcelos, que foram bailarinas do Ballet Minas Gerais e assistentes de

coreografia nos processos dirigidos por Carlos Leite.

No periodo posterior ao do Trans-Forma, nossa selecdo esteve pautada nas possiveis
ressonancias em resposta as iniciativas desse grupo. Entdo, seguimos os passos de bailarinos
integrantes do Trans-Forma, elencando artistas que mantiveram uma estreita relacdo com os
mesmos, € outros que, mesmo apresentando uma relacdo indireta com as atividades e os
profissionais do Grupo Trans-Forma, estiveram afinados com uma articulacido entre danga e
teatro.

Assim, entrevistamos Marcela Rosa e Raquel Pires, como integrantes do Grupo 1°
Ato. Esse grupo, criado em 1988 por Kétia Rabelo e Suely Machado, apresenta uma trajetoria
cé€nica que abrange o didlogo entre a danca e o teatro. Os espetdculos de referéncia para as

entrevistas das duas bailarinas sdo: Carne viva, dirigido por Arnaldo Alvarenga e Dudude

5 . - L. . . L. ,

% Sob a diregdo do empresdrio Serge Diaguilev, os Ballets Russes representavam a vanguarda artistica da época.
Artistas como Picasso, Satie e Jean Cocteau compuseram seus ambientes cé€nicos. As composi¢des contaram
também com inovagdes coreograficas, que caracterizam as criacdes de Mikhail Fokine, Vaslav Nijinski, entre
outros.

7 Sobre a vinda de Carlos Leite para Belo Horizonte e a implantacio do balé cldssico na cidade, ver:
ALVARENGA. Danga moderna e educacdo da sensibilidade. Ver, também: MENCARELLI et al. Corpos
artisticos do Paldcio das Artes.

* MENCARELLI et al. Corpos artisticos do Paldcio das Artes, p. 59.

%% O Ballet Minas Gerais ocupou a fungdo de corpo de danga oficial do Estado de Minas Gerais, que atualmente
leva o nome de Cia. de Danca do Palacio das Artes.
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Herrmann, ambos com passagem pelo Grupo Trans-Forma; e Mundo perfumado, que teve

direcdo de Alex Dias, também bailarino do Grupo 1° Ato.

A bailarina Cristina Rangel estd inserida em nosso estudo pela sua participacdo no
processo de criagdo do espetidculo Coreografia de Cordel, da Cia. de Danga do Palécio das
Artes. A escolha por essa bailarina, dentre os 22 profissionais que compdem a companhia
oficial do Estado de Minas Gerais, deve-se a sua predilecdo por trabalhos caracterizados por
uma teatralidade, como ela ressalta.’’ Salientamos alguns outros fatores que nos fizeram
inserir essa obra e essa companhia em nosso estudo: a sua atual diretora, Cristina Machado,
integrou o Grupo Trans-Forma e o Grupo 1° Ato. Além disso, a obra Coreografia de Cordel
foi desenvolvida através de um processo coreografico dirigido por Tuca Pinheiro, que atesta a
teatralidade no seu trabalho®'. Em sua trajetéria, Tuca atuou como bailarino junto ao grupo
Baléteatro Minas, dirigido por Dulce Beltrao, citada anteriormente por desenvolver um
trabalho de danga inserido no contexto artistico referido. Além disso, o artista assinou a
direcdo coreografica dos espeticulos Desiderium e Beijo... nos olhos, na alma, na carne,

ambos do Grupo 1° Ato, onde também atuou como bailarino.

A opc¢ao por abranger a Cia. No Ar neste estudo estd pautada na explicita escolha de
seus fundadores Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna, por utilizarem a danca e o teatro
como recursos cénicos.”” Além disso, as trajetdrias dos dois artistas caracterizam-se por
aproximacdes entre a danca e o teatro, tanto na formacdo de ambos quanto na atuagdo
profissional. Ana Virginia e Sérgio desenvolvem um trabalho juntos na Cia. No Ar, a0 mesmo
tempo em que tracam caminhos distintos: Ana Virginia atua também como bailarina do Grupo
1° Ato, e Sérgio Penna comumente integra o elenco de pecas de teatro.

Dudude Herrmann finaliza o nosso campo de estudo. A bailarina figura entre os
artistas formados pelo Trans-Forma e mantém uma grande atuacdo na cena belo-horizontina
contempordnea. Reis ressalta a teatralidade na obra de Dudude,” que se reconhece em um
ambiente de diversidade e permissividade artistica® A entrevista feita com Dudude Herrmann

contemplou especificamente dois espetdculos: Iphigénia, no qual trabalhou em parceria com o

% Entrevista de Cristina Rangel concedida a autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.
®! Entrevista de Tuca Pinheiro concedida 2 autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2007.
2 NO AR CIA. DE DANCA. Cirta.

 REIS. Cidade e palco, p. 116.

% Entrevista de Dudude Herrmann a autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.



39

ator e diretor Adyr Assumpc¢ao, e Maria de Lourdes em triade, que também consideramos

relevante para a nossa abordagem.

3.1 Dulce Beltrao: “Eu quero que seja uma danga com uma coisa dentro.”®

FIGURA 1 — Dulce Beltrdo, 1950. Acervo Dulce Beltrdo/Arnaldo Alvarenga. Fotégrafo ndao
identificado.

Filha de italianos, a bailarina cresceu em um ambiente familiar afeito a arte, em
particular as Gperas. Aos dez anos, apds assistir um espetéculo do Ballet da Juventude,”® do
qual o Professor Carlos Leite fazia parte, decidiu: “Gente, € isso que eu tenho vontade de

fazer.”

A bailarina iniciou seus estudos em 1948, na primeira turma formada por esse
professor em Belo Horizonte. Sua estreia no palco se deu por uma participagdo em uma peca

de teatro, para a qual Carlos Leite compds uma coreografia. Dulce conta sobre a experiéncia:

5 Entrevista de Dulce Beltrfio 2 autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.

% O Ballet da Juventude reuniu a primeira geragdo de bailarinos cldssicos do Brasil.
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Tinha uma professora, Zuleica de Melo, uma das primeiras diretoras de
teatro a trabalhar aqui em Belo Horizonte. Ela montava umas pegas infantis,
que eram apresentadas naquele teatrinho do Brasil Palace. Fez uma peca
chamada A colcha do gigante e convidou quatro criancas do Carlos Leite
para participar. [...] Eu me lembro nitidamente de um cendrio que era uma
lareira e nés faziamos, uns fantasminhas.®’

A bailarina ressalta que sua participacdo nessa peca foi marcante, chamando a aten¢do para
outra expressividade, diferente daquela do balé e mais acessivel para as suas caracteristicas

fisicas:

Ficava muito encantada com aquela representagdo. E como eu tinha muita
dificuldade técnica, muita, como era muito en dedan,68 nao me adaptava
muito aquela coisa da forma. [...] Entdo, o meu contato com o teatro foi
muito cedo. Aquilo me encantou tanto que eu comecei a procurar, ver quem
€ que fazia teatro, por que era que o teatro me encantava mais, 0 que era no
teatro. Era a palavra, era o dizer?®’

Esse acontecimento pontua a trajetéria de Dulce Beltrdo. Inicialmente, sob a direcio
de Carlos Leite, participou de remontagens dos balés cldssicos e também de composi¢des
originais, sempre fundamentadas nessa técnica de danca, criadas pelo Professor.”

A partir disso torna-se necessario apresentar a estrutura estética do repertorio cléssico,
na qual destacamos trés tipos de expressdo: o movimento dancado, a pantomima e as

expressoes faciais:

® O movimento dancado é composto apenas por movimentos que fazem parte da
técnica do balé cldssico. Nesse tipo de composi¢do, hd a exigéncia de um padrao
corporal determinado, verificado através da execucdo de uma movimentagdao
especifica. Quando o bailarino obedece de maneira satisfatoria aos parametros
preestabelecidos, diz-se que ele tem técnica.

* A pantomima se refere aos movimentos que compdem as mise-en-scenes dos balés,
que sdo concretizadas pela mimese dos gestos e cumprem a fung¢do de esclarecer

sobre os temas e narrativas tratados no repertério classico.

7 Entrevista de Dulce Beltrio 2 autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.

68 Dt g - PEN - . .
Posicdo do corpo em que as pernas estdo giradas para dentro. Contraria a posi¢do en dehors, muito utilizada na
técnica do balé classico, em que as pernas estdo giradas para fora.

% Entrevista de Dulce Beltrdo i autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.
7 Carlos Leite era chamado de professor Carlos Leite, ou simplesmente de professor. Algumas de suas alunas,

como Dulce Beltrdo, Helena Vasconcelos e Marilene Martins contam sobre o respeito com que era tratado
pelos alunos. Apesar da sua rigidez, é reconhecido principalmente por sua seriedade e dedicag@o a danga.
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® A expressdo facial tem a finalidade de fazer uma representacdo dos personagens e dos

seus sentimentos.

Dulce ressalta a presenca dessas trés categorias de movimento nas montagens de
Carlos Leite. Apresenta também sua maneira de compreender a articulagdo entre tais recursos
no trabalho do coredgrafo, a partir de observagdes feitas sobre as habilidades e possibilidades

artisticas do Professor:

[...] era um bailarino que interpretava bastante. Gostava muito de fazer
coreografias que exigissem um envolvimento emocional. Tinha uma técnica
muito boa, girava com uma facilidade impressionante. Mas girava assim:
“vrrruuummm”! Vdrias piruetas. [...] E tinha uma interpretagdo do
sentimento muito intensa. Uma vez comecei a analisar o porqué. Isso
posteriormente. Ele ndo era um bailarino alto. Entdo, nunca fazia muito os
papéis... Por exemplo, em O lago dos cisnes, nunca fez o principe. [...]
Como era baixo, as bailarinas nas pontas ficavam mais altas do que ele.
Entdo fazia o bobo da corte, fazia o feiticeiro no segundo ato, fazia sempre
esses papéis que conotavam, deveriam ter uma interpretacdo maior. [...] Era
um bailarino que sempre se manifestava mais. Apesar de ter uma técnica
muito boa, sempre fazia papéis mais de interpretacdo. Entdo acho que ele
transmitiu isso para a gente.71

Dulce Beltrdo demonstra que o potencial interpretativo de Carlos Leite preencheu suas
dificuldades técnicas como bailarino. A artista também encaminhou a sua danca em func¢do
daquilo que reconheceu como suas possibilidades expressivas: “Realmente eu tinha que
interpretar, porque daqui para baixo ndo funcionava muito, ndo’>. Tecnicamente eu era
péssima. Tem até uma critica no meu dossié, que € fantastica. Da Magda Lenar, ela diz: ‘A

7
Dulce danga com os bracos e com a cara.”” 3

No caso de Dulce, a expressdo facial funcionou como uma estratégia para suprir o que
considerou como uma “falta de técnica”, ou seja, a sua dificuldade fisica para executar os
movimentos do balé cldssico. As lembrangas da bailarina sobre os processos de criagdo com
Carlos Leite ressaltam os elementos que chamaram sua aten¢@o e nos quais se apoiou. Ela
recorda os estimulos dados pelo coredgrafo: “Vocé vai ser uma cigana. O que € uma cigana?

A cigana tem um fogo, um ardor diferente.” E também: “Eu dancava as dancas espanholas.

! Entrevista de Dulce Beltrdo i autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.

72 4 . . ~ . . ~ . ~ . .
O comentdrio “daqui para baixo ndo funcionava muito, ndo”, feito por Dulce Beltrdo, indica as suas
caracteristicas fisicas, em que as articulacdes dos quadris apresentavam pouca rotacdo externa. Isso
dificultava a execucdo dos movimentos do balé cldssico.

73 Entrevista de Dulce Beltro 2 autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.
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- < . ~ 74
Ele dizia: ‘Pensa o fogo que é! Os sacolejos, os bracos, as expressdes’.”’” Por esses

enunciados, observamos que o Professor utilizou os personagens e suas caracteristicas para
compor a movimentagdo. No entanto, Dulce comenta que Carlos Leite ndo apresentava
parametros especificos para a criacdo do bailarino: “Ele tinha umas respostas muito
interessantes.” A gente dizia: “Professor, mas eu ndo consigo fazer.” [...] “Como que é?”
Sabe o que ele respondia muitas vezes? “Ah! Eu ndo descobri o meu segredo? Vocé descubra
o seu.” A forma de girar, ou seja, de fazer o que for.”’® Diante dessas informacdes,
verificamos que na auséncia de referenciais técnicos para a criagdo, o bailarino executou a
coreografia através da imitacdo da forma do movimento. No caso das pantomimas e das
expressoes faciais, elas foram feitas de acordo com a imagem estereotipada dos personagens e
seus sentimentos. Dulce chama a nossa atencao para o fato de que a utiliza¢ao desses recursos

foi imprescindivel em uma composicao na qual exerceu a fun¢ao de coredgrafa:

Gostava muito da 6pera Otelo. Eu e o maestro Sebastido Viana trabalhamos
durante muito tempo juntos. Ele fez uma partitura baseada na 6pera, e eu fiz
um pas de trois, a Desdémona, o Otelo e o lago. O Carlos Leite, convidei
para ser o Iago, a Sylvia Calvo’’ fez a Desdémona e o Emil Dotti’® fez o
Otelo. E era absolutamente contando aquela trama. [..] Foi muito
interessante, o teatro entdo me enxergou mais. Nesse ano tinha a premiagdo
do teatro e ganhei vérios prémios com essa coreografia. Disse: “Gente, ai € o
caminho.” Eu ndo aceitava a danca pela simples forma.”

Observamos que nessas experiéncias artisticas a bailarina pontua sempre a presenca
das varidveis de espaco e de tempo, tanto sob os aspectos fisicos como em uma perspectiva

situacional e relacional.

74 Entrevista de Dulce Beltro 2 autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.

7> Sobre esse tipo de respostas dadas por Carlos Leite aos alunos, Klauss Vianna também comenta: “E qualquer
questionamento mais insistente tinha apenas uma resposta: ‘Isso é segredo profissional’.” Ver VIANNA. A
danga, p. 22-23.

7® Entrevista de Dulce Beltrdo i autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.

7 Sylvia Bohnmerwald. Posteriormente adotou o nome artistico de Sylvia Calvo. Como bailarina integrou o
Ballet Minas Gerais. Junto com Dulce Beltrdo, dirigiu o Studio Anna Pavlova e o Grupo Baleteatro Minas.

8 Emil Dotti. Bailarino que integrou o Ballet Minas Gerais.

7 Entrevista de Dulce Beltrio 2 autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.
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FIGURA 2 — Coreografia: Otelo. Bailarinos: Emil Dotti e Sylvia Bohnmerwald. Década de 1950.
Acervo Dulce Beltrao/Arnaldo Alvarenga. Fot6grafo ndo identificado.

FIGURA 3 — Coreografia: Otelo. Bailarinos: Emil Dotti, Sylvia Bchnmerwald e Carlos Leite. Década
de 1950. Acervo Dulce Beltrao/Arnaldo Alvarenga. Fotégrafo nao identificado.

Identificamos as varidveis de espaco e de tempo, sob os aspectos fisicos, nos

movimentos correspondentes ao balé cldssico. Nesse caso, o bailarino ocupard o espago
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através de determinados passos de danca, em um tempo musical especifico. Essa execu¢do

técnica ndo necessita de estimulos como os sentimentos, as acdes, as intengdes € outros.

Verificamos as varidveis de espaco e de tempo, sob as condi¢cdes situacionais e
relacionais, nas pantomimas e nas expressoes faciais, determinadas pelas caracteristicas dos
personagens e pela natureza dos acontecimentos em que 0s mesmos estdo envolvidos. Por
exemplo, na 6pera Otelo, a morte da personagem Desdémona serd representada através da
mimese das acdes que pontuam esse acontecimento, sendo os sentimentos dos personagens
ilustrados através das expressdes faciais. Nesse caso, a ocupagdo do espago nao serd definida
apenas por uma sequéncia de movimentos dancados, mas serd também sugerida pelo
acontecimento da morte da personagem, concretizada através da pantomima. O tempo
utilizado para a a¢do nado serd determinado somente por um estimulo sonoro ou musical, mas

pela possibilidade de concretizd-la em um tempo percebido dentro do ambiente situacional.

A partir dos comentérios de Dulce Beltrdao, conferimos a presenca de uma teatralidade
nos processos coreograficos dirigidos pelo Professor Carlos Leite. Nesse caso, que se trata de
obras do repertério cldssico de balé e de outras que acompanham esse viés estético, a
confluéncia entre a danca e o teatro nao modificou os parametros do movimento, pois nao
houve indicagdes de que a técnica do balé cldssico tenha sofrido interferéncias significativas
que provocassem outras formatacdes e expressoes. Pelo contrério, as categorias de movimento
— movimento dancado, pantomimas e expressoes faciais — se mantiveram separadas e, em

relacdo as funcdes cénicas, estabeleceram uma relagdo complementar.

Além da experiéncia de Dulce Beltrao como bailarina, torna-se indispensavel abordar
sua atuacdo como coredgrafa, ja que seu trabalho contempla uma teatralidade na danca. Apds
o periodo em que conviveu com Carlos Leite, Dulce Beltrao criou o Studio Anna Pavlova e o
grupo de danca Baleteatro Minas, em parceria com a bailarina Sylvia Calvo. Segundo a
coredgrafa, a montagem do espetdculo Olimpia, sonho e realidade (1977), de sua autoria,
feito para esse grupo, reflete bem a intencdo de seu espirito artistico: “Olha o que aconteceu.
Eu conversava muito com a Dona Olimpia, ia sempre a Ouro Preto. E ela é uma personagem

inserida na Histoéria do Brasil. [...] Entao eu procurei ver os momentos dela nesse contexto.”*°

Nesse processo, a coredgrafa utilizou Olimpia, figura significativa no cotidiano da

cidade histérica de Ouro Preto, em Minas Gerais, como personagem da sua encenagdo. Para

8 Entrevista de Dulce Beltrdo a autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.
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compor o roteiro do trabalho, feito pelo diretor de teatro Ronaldo Boschi,81 foram utilizadas
as histdrias contadas por Olimpia. Nessa obra, Dulce Beltrdo cita a utilizacdo de alguns
recursos: 0os movimentos dancados, com os quais identificamos as varidveis de espaco e de
tempo, sob os aspectos fisicos; e 0s personagens € acontecimentos, com os quais relacionamos

as variaveis de espacgo e de tempo situacionais e relacionais.

De acordo com Dulce, nessa montagem houve uma permissividade coreografica, na
qual os movimentos inerentes a técnica do balé cldssico sofreram interferéncia do ambiente
situacional tratado. Dulce conta como estimulou os bailarinos: “Eu trabalhava o emocional,
queria que a pessoa se emocionasse. Mas como ia emocionar fazendo um développé™
perfeito?” Nesse caso, os acontecimentos € 0s personagens foram utilizados de acordo com as
emogdes que suscitaram nos bailarinos, sendo essas emocdes traduzidas em movimentos. Nao
detectamos uma definicdo mais clara sobre o que a palavra “emoc¢ao” significou para Dulce,
enquanto um recurso corporal. Mas sua utilizagc@o esteve voltada para uma tentativa de criar
novas formatagdes para os movimentos do corpo. Dulce descreve uma sequéncia: “Eles
faziam um développé: ‘tum’! Os bracos eram livres. Mas o développé era igual. E tombavam
assim: ‘tum’! Isso era livre. Isso era 2 vontade.”® A composi¢io reuniu movimentos advindos
da técnica cldssica — os développés —, e outros, livres, orientados pelas emogdes e realizados

com 0s bragos.

Em Olimpia, sonho e realidade, identificamos uma teatralidade que caracteriza o
trabalho de Dulce Beltrio no Baleteatro Minas. Sobre a escolha do nome ‘“Baleteatro”,
indicativo de uma aproximagao entre essas linguagens cénicas, a coredgrafa explica: “[...] ndo
aceitava a dancga pela simples forma, sempre. Me preocupava muito com o emocional da
dancga, com a dramaturgia da danca. Por isso disse: ‘Olha, ndo quero que seja sé uma danca,

quero que seja uma danca com uma dramaturgia, com um teatro, com uma coisa dentro.””%*

Dulce Beltrao ndo se distancia de uma utilizacdo dos aspectos fisicos do espaco e do
tempo, ou seja, do movimento dangado. No entanto, compreende que sua proposta insere algo

a mais na composicdo. Nesse sentido, esse algo a mais esteve a cargo das narrativas,

8! Ronaldo Boschi. Mineiro. Diretor de teatro. Roteirista do espeticulo Olimpia, sonho e realidade, assinado pela
coredgrafa Dulce Beltrdo.

82 p py 4 oo - ~ <
O développé é um passo do balé cldssico em que a bailarina faz uma elevacido de uma das pernas, através de
uma flexdo e uma extensdo do quadril e do joelho, podendo formar com a perna que estd no chdo um angulo

de até 180°.

% Entrevista de Dulce Beltrdo 2 autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.

8 Entrevista de Dulce Beltrdo 2 autora. Belo Horizonte, 19 jun. 2007.
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personagens, pantomimas e das expressdes faciais, considerados pela artista como sendo
recursos teatrais. A artista considera que esses elementos agregaram um valor expressivo
fundamental ao seu trabalho e foram responsdveis por transformar a estrutura formal da

danca.

No trabalho coreografico de Dulce Beltrdo, desenvolvido com o Baleteatro Minas, a
confluéncia entre a danca e o teatro contribuiu para uma ampliacio do repertério de

movimentos, utilizados na composi¢ao coreografica.

3.2 Helena Vasconcelos: “Eu ndo sabia coreografar sem contar.”™

FIGURA 4 — Helena Vasconcelos. Ballet da Fundagdo Pal4cio das Artes. 1977. Acervo Helena
Vasconcelos. Fotografo ndo identificado.

Helena Vasconcelos iniciou seus estudos de balé classico em 1964, com o Professor
Carlos Leite, com quem teve vdarios embates, j4 que ele ndo aceitava que os seus alunos

frequentassem as aulas de outros professores:

[...] falava comigo: “Cala a boca.” E eu respondia: “Nao calo.” Eu queria
fazer as coisas e ele implicava um pouco. [...] Entdo aconteciam alguns

8 Entrevista de Helena Vasconcelos a autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.
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embates assim. Mas eu j4 era mais velha, comecei com 24 anos. Nao seria
. N .. . . 86
igual as menininhas que ficavam aceitando.

Em Belo Horizonte, Helena frequentou também as aulas da professora Ana Licia de

Carvalho® e fez aulas particulares com Klauss Vianna. Manteve contato com Tatiana
88 . . o 8 ~ . -

Leskova,” no Rio de Janeiro, e com Décio Otero, ? em Sio Paulo, confirmando uma opcao e

uma formacdo basicamente cldssica:

Quando entrei, achava que dancgar tinha que ser cldssico. Depois, quando tive
contato com Martha Graham, com José Limén, comecei a ver que tinha
outros tipos de danga, embora eu nio quisesse ser bailarina de José Limon.
Queria dancar com Tatiana Leskova. E igual livro: vocé ndo quer ler
Sherlock, mas reconhece que € um livro bom dentro do género.go

Quando Carlos Leite assumiu o Ballet da Fundacdo Paldcio das Artes, em 1971,
constituindo o corpo de baile oficial do estado, Helena o acompanhou, tornando-se
posteriormente sua assistente. Como Dulce Beltrao, também expde alguns aspectos do
processo de criagio vivenciado com o Professor e pontua: “E a lembrancga que eu tenho. Pode
ser que algum bailarino tenha outra lembrangca ou experiéncia.” Helena ndo apresenta
conflitos com as exigéncias técnicas do balé cldssico e faz suas opcdes entre as diferentes
escolas que trabalham com esse estilo de danga, indicando inclusive suas diferencas em

relacdo ao trabalho de Carlos Leite:

Uma de nossas brigas era porque eu gostava da postura do Royal Ballet,91
inglés, e ele gostava da postura russa. Muitas vezes, por exemplo, eu estava
fazendo uma ponta, uma meia-ponta, um attitude®® em angulo reto, que eu
conseguia fazer, ele ia 14 e fazia aquele [faz um gesto de quando o professor
inclina o tronco da bailarina em direc¢do a diagonal frente e alta] para frente.
Ficava furiosa porque me tirava do eixo, aquele “trem” russo, que eu ndo

% Entrevista de Helena Vasconcelos 2 autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.

87 Ana Licia de Carvalho. Bailarina e professora de balé cldssico. Criou uma escola de danga, o Ballet Ana
Lucia, referéncia no ensino do balé classico na cidade de Belo Horizonte.

8 Tatiana Leskova (Paris, FRA, 6 de dezembro de 1922), bailarina, coredgrafa e mestre de balé, naturalizada
brasileira, desenvolveu seus trabalhos na cidade do Rio de Janeiro.

% Décio Otero (Ub4, BRA, 1933). Bailarino, coredgrafo, professor e diretor, estudou em Belo Horizonte com o
Professor Carlos Leite. Com Mdrika Gidali, fundou o Ballet Stagium, em 1971, em Sao Paulo.

* Entrevista de Helena Vasconcelos a autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.
° Royal Academy of Dancing. Escola de balé, criada na Inglaterra em 1920.

%% Attitude: “O corpo se sustenta em uma perna com a outra levantada para trds, sendo o joelho transportado a um
angulo de 90°, de modo que fique mais elevado que o pé.” (FARO; SAMPAIO. Diciondrio de balé e danga.)
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gostava. Sei que ele tinha uma maneira de pensar o corpo. Tanto que me
botou o apelido de “palmeira imperial”.93

Excetuando essas discordancias a respeito das técnicas do balé classico, Helena nao
cita outros didlogos sobre o trabalho em sala de aula e sobre a dindmica criativa com o
Professor. Pelo contrario, comenta sobre uma atitude autoritaria, que ndo permitia interagoes.
Aos bailarinos cabia a observacdo e uma tentativa de se aproximar das opgdes artisticas

silenciadas pelo diretor.

Lembro que o Professor tinha um processo de contagem para marcar a
coreografia que a gente brincava, fazia gozacdo, porque era muito
interessante. Se o maestro estivesse 14, ia falar: “Virgem Maria!” Mas
funcionava para dancar. [...] E acho que herdei muito dele. [...] Tudo eu
contava antes.
Além desse recurso técnico da contagem da musica, a bailarina considera que Carlos Leite
valorizava outros elementos, como a pantomima e as expressOes faciais. Ela afirma-se

herdeira de Carlos Leite tanto como bailarina quanto ensaiadora:

Me lembro de uma vez, com o Cabral, que foi meu partner. Ele tinha que
ensaiar o Hilarion, do Giselle. O treino dessa parte, que se diz teatral, era eu
que fazia. Eu tinha essa facilidade de fazer e de passar para o outro. Falava
com o Cabral e fazia ele conversar com o objeto que seria usado, uma faca,
no caso. Uns dois, trés ensaios, o Cabral ja chegou bom.”

Dentre os direcionamentos utilizados por Carlos Leite durante as montagens, para cumprir a
parte interpretativa da coreografia, a bailarina cita um “vocabuldrio mais realistico”,”® além de
relagcdes que ela prépria fazia entre a movimentacao e os personagens: “Por exemplo, O amor
brujo [1965] tinha a cigana. Ele dava para a cigana um jeito mais forte, uma coisa de uma
pessoa mais resolvida, mais saida. A outra, Lucia, era mais timida. Eu lembro que a Cecilia

Ernesto fazia esse papel, mais meiga, mais dengosa.”’

Helena concorda com Dulce Beltrdo, no que toca aos recursos interpretativos: estes
tém a fun¢do de suprir uma fragilidade técnica dos bailarinos. No entanto, na sua criacao, os

entende também como mais um suporte fisico para o artista:

N

%3 Entrevista de Helena Vasconcelos a autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.

N

* Entrevista de Helena Vasconcelos a autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.

N

% Entrevista de Helena Vasconcelos a autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.

% Entrevista de Helena Vasconcelos a autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.

97 Entrevista de Helena Vasconcelos 2 autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.
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No balé de repertdrio, as vezes a pessoa fazia aquela coisa mecénica. E eu
toda vida tive dentro de mim que vocé tinha que passar alguma coisa de
dentro de vocé. Se o Hilarion estava com ciime, estava com raiva, ele tinha
que passar esse ciime e essa raiva. [...] Achava que essa parte tinha que ter
um refor¢o maior. Na época eu nao usava “teatral”. Estou usando esse termo
hoje. Mas lembro que a gente queria fazer a parte c€nica da coisa. Era fazer
0s passos ja decorados, mas, ao invés de chegar s6 com eles, na Giselle, ele
tinha que... [levanta e mostra diferentes qualidades interpretativas e de
movimento] mostrar que estava querendo saber se estava ld, se ndo estava,
onde estava.”®

Na exposi¢do de Helena Vasconcelos, como na de Dulce Beltrdo, identificamos trés
categorias de movimentos estruturais na estética do repertorio cldssico: o movimento
dangado, a pantomima e as expressoes faciais. Verificamos também, na exposi¢ao da bailarina
sobre o trabalho coreografico com o Professor Carlos Leite, as distintas varidveis de espago e
de tempo. Sob os aspectos fisicos, a varidvel do espaco € definida por sequéncias de passos,
caracteristicos da técnica do balé, e o tempo é determinado por um elemento musical e
ritmico. As varidveis de espaco e de tempo situacionais e relacionais sdo traduzidas pelas
pantomimas e expressoes faciais e esclarecem sobre a narrativa em questdo, os personagens e

0s seus sentimentos.

Helena Vasconcelos relaciona os aspectos fisicos com a legitimidade da danga, e os
aspectos situacionais e relacionais com os recursos teatrais. No entanto, reconhece também no
movimento dancado, e ndo apenas nos movimentos pantomimicos e nas expressdes faciais,
uma maneira de traduzir as caracteristicas dos personagens, as situacdes e as relacdes
propostas. Na descricdo do processo de criagdo da coreografia Tocata e fuga (1973), a
bailarina detalha: “[...] era um balé que tinha que ter muita expressividade, porque
representava o Bem e o Mal. Vocé vai ter uma ideia de como era o processo dele: o Bem fazia

) ) g ) ) .o 100
as coisas mais longitudinais, mais eretas, mais de arabesque.99 Eu, no Mal, era mais livre.”

Nesse exemplo, as caracteristicas do Bem foram traduzidas através de uma
movimentacdo ampla e com um percurso claro e definido. Para o Mal, os movimentos eram
indefinidos e inclusive ndo precisavam obedecer as regras da técnica do balé. Ou seja, os
aspectos dos personagens, considerados como teatrais, constituiram qualidades para os

movimentos, interferindo na composi¢do coreogréfica.

% Entrevista de Helena Vasconcelos a autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.

% Arabesque: “O corpo, de perfil, apoia-se em uma perna enquanto a outra é estendida para tras num angulo de
até 180°, com os bragos em vdrias posicdes harmdnicas, procurando a mais longa linha retilinea entre a ponta
dos dedos e dos artelhos.” (FARO; SAMPAIO. Diciondrio de balé e danca)

190 Entrevista de Helena Vasconcelos a autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.
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Identificamos uma teatralidade nos exemplos dados por Helena, ja4 que reconhecemos
neles os aspectos de espago e de tempo, tanto fisicos como relacionais e situacionais. Além
disso, observamos que a confluéncia entre a danga e o teatro em sua experiéncia suscitou uma
reflexdo sobre as possibilidades simbdlicas do movimento, mesmo com parametros

rigidamente estabelecidos, como os do balé classico.

Helena ressalta que o movimento interfacial entre a danca e o teatro possibilita a

ampliacao do suporte artistico do bailarino:

Hoje estd muito misturado. E dificil de falar porque estd muito misturado.
Hoje o ator ¢ ator-bailarino, o bailarino € bailarino-ator. Na minha época, ou
voce era ator, ou vocé era bailarino. Mas eu acho melhor hoje, assim. Um
ator que tenha recursos cénicos, corporais. Isso foi uma coisa que eu
intuitivamente trabalhei com meus bailarinos. [...] Vocé danca, porque tem
controle da sua mao, do seu pé, do seu brago, da sua postura, do seu jeito de
inclinar. Vocé tem esse controle. E é um controle fluido. Ndo é uma coisa
porque voc€ estd s6 com um sentimento. O bailarino vai ter que ligar o
sentimento com o controle muscular.'*!

Apesar de reforcar o aporte fisico na composicao coreografica, Helena valoriza a inser¢do de
outros elementos na pratica criativa dos bailarinos, como é o caso dos sentimentos,
considerados recursos cénicos referentes ao trabalho do ator, que poderdo estimular a

organizacao corporal.

Além disso, ao tratar da articulac@o entre danca e teatro, Helena utiliza os termos ator-
bailarino e bailarino-ator, que nos chama a atencdo para a distingdo entre o trabalho do
bailarino que utiliza recursos do teatro no seu processo criativo, € o do ator, que insere
recursos da danca na sua composicao. Consideramos que esses termos indicam origens
distintas para a configuracao de um didlogo. Assim, como visto anteriormente nas afirmacgodes
de Pavis, as articulacdes artisticas apresentardo perspectivas diferentes de acordo com o seu

ponto de partida. No comentério da pesquisadora Gléria Reis, temos:

Até brinquei que o pessoal da danca chama de “danca e teatro”, e o pessoal
do teatro chama de “teatro e danca”. Cada um coloca o dele na frente. [...] E
eu acho que € af na experimentacdo vocé€ sempre parte de alguma coisa. Nao
tem jeito de falar que nfo parte de nada. [...] Voc€ parte daquilo que conhece
um pouco mais.'*

'%" Entrevista de Helena Vasconcelos a autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007.

192 Entrevista de Gléria Reis 2 autora. 11 maio 2007. Nio publicada.
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Dessa maneira, o bailarino tratard o corpo e a criagdo, inicialmente e necessariamente,
através dos aspectos fisicos de espago e de tempo, apesar de poder utilizar, por exemplo, os

aspectos relacionais e situacionais de espaco e de tempo.

Diante da exposi¢cdo de Helena Vasconcelos reforcamos que a confluéncia entre a
danca e o teatro, sob o ponto de vista do bailarino, efetivard uma composi¢do coreografica
fundamentada primordialmente nas varidveis de espago e de tempo, sob os aspectos fisicos.
Helena cita que o tempo, sob o aspecto fisico, serviu de base para a criagdo e as suas
articulacdes artisticas: “Eu ndo sabia coreografar sem contar. Depois que eu contava tudo, ai
eu podia viajar na musica. Mas eu j4 tinha certeza dos meus compassos ali.”'® No caso dos
exemplos dados pela bailarina, observamos também que as varidveis de espago e de tempo,
situacionais e relacionais, identificadas como recursos do teatro nao foram utilizadas apenas
de maneira direta, através das pantomimas e expressdes faciais. Mesmo sem uma orientacao
metodoldgica explicita do diretor, esses recursos foram introduzidos na dinadmica do

movimento, conferindo qualidades aos mesmos.

. N . 104
3.3 Marilene Martins: “Parece que estd na musculatura.” 0

FIGURA 5 — Coreografia: O caso do vestido. Bailarinas: Angel Vianna e Marilene Martins (em pé).
1960. Acervo Arnaldo Alvarenga/Marilene Martins. Foto: Ianini.

A bailarina Marilene Martins iniciou seus estudos em Belo Horizonte, com Carlos

Leite:

' Entrevista de Helena Vasconcelos a autora. Belo Horizonte, 12 jun. 2007

14 Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.
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Cheguei com dezesseis anos. J4 ndo comecei crianga. Mas, para mim, foi
muito boa a experiéncia. Ele era uma pessoa muito rigida, muito austera as
vezes, mas tinha uma ternura também muito grande. Brincalhdo, tinha muito
humor, entdo compensava. A gente vivia muito bem. Ele realmente era uma
pessoa amorosa. Passou para a gente essa for¢ca de construgdo de um
trabalho, de dar inicio, muito importante para todos nds, porque cada um
teve o seu trabalho diferente. O meu trabalho nao foi igual ao do Klauss. O
trabalho do Klauss ndo teve nada a ver com o do Carlos Leite.'®

Marilene permaneceu quatro anos na escola do Professor Carlos Leite. Mas confessa

seu desejo por outros trabalhos corporais, mesmo desconhecendo-os a época: “acho que eu
. . 106 . .

sempre quis uma danca diferente”.” Quando Klauss e Angel Vianna criaram o Ballet Klauss

Vianna, a artista os acompanhou:

O Klauss soltava a gente muito mais, buscava um novo tipo de trabalho. [...]
Movimentos diferentes. Era uma barra de cldssico, mas contendo alguma
coisa de moderno. [...] Ele comecava a construir um trabalho de corpo bem
para dentro. N@o € copiar nada. O trabalho do Klauss nunca foi copiar nada
de ninguém. Ele estudava profundamente e conseguia construir aqueles
movimentos que vinham desde a musculatura interna, desde aquela
introspec¢do do bailarino, sabe? Para dai aflorar. Era um trabalho muito
bonito, muito humano [...]. 107

Como integrante do Ballet Klauss Vianna, Marilene participou dos processos de
criacdo, dentre eles, da coreografia O caso do vestido, que orienta a exposi¢ao da artista nesta
pesquisa. Inicialmente, é necessario remontar esse contexto coreografico. Alvarenga ressalta a
importancia dessa obra, que, para o pesquisador, corresponde a “um marco da pesquisa
coreogrifica brasileira”.'® Essa composicdo foi apresentada em trés versdes. A primeira no
ano de 1955, a segunda em 1959 e a terceira em 1960, sofrendo cada uma delas
modificagées.109 Além disso, em 1987, os estimulos que deram origem as primeiras versoes
foram novamente utilizados pelo autor, em um estudo de criag;a?lo.“0 Desde o inicio, Klauss
lancou mao de alguns recursos para concretizar suas ideias coreograficas. A comegar pelas
temadticas, escolhidas com a intencdo de favorecer a brasilidade nas composi¢des de danca.

Em O caso do vestido, o tema foi o poema homoénimo do mineiro Carlos Drummond de

19 Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.
1% Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007
"7 Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.
1% ALVARENGA. Danca moderna e educacdo da sensibilidade, p. 138.
' MACHADO. A filha da paciéncia, p. 26-33.

" ENSAIO: uma proposta de Klauss Vianna, 1 fita VHS.
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Andrade. Isso refletiu na relacdo do bailarino com a cena e com o assunto tratado, como

afirma Marilene Martins:

Sei que me emocionava muito com o fato de estar dangando aquilo. Era um
Carlos Drummond de Andrade, mineiro mesmo. A gente tem essa
mineiridade e quer pdr ela para fora, essa coisa dessa vida mais simples,
mais introspectiva. Para mim foi muito bom, porque gosto desse tipo de
coisa, essa vida do mineiro.' !

O trabalho em sala de ensaios contava com uma pratica corporal tradicional e um
estudo dos movimentos: “Faziamos aula de clédssico. E ja experimentdvamos a movimentagao
do moderno para as coreografias. A Angel e o Klauss trabalhavam o nosso corpo para

. . 112
preparar para aquelas coreografias, que eram muito avangadas.”

Nas suas orientacOes, Klauss dispensou o cardter virtuoso da cena. Ao modificar
alguns parametros da movimentacdo, o autor abriu espago para inserir outras formatacoes
corporais na coreografia. Marilene observa: “[...] os movimentos do Klauss ndo eram
movimentos que buscavam um quantitativo. Eram movimentos realmente voltados para a
qualidade e para a simplicidade. [...] Acho que, inclusive, n’O caso do vestido tinha essa parte

de a gente andar, de sentar...”'?

Klauss definiu de maneira clara sua abordagem coreogréfica: “Esse trabalho € da
relacio ‘qualidade de movimento’, que nés usamos desde o inicio.''* Nena cita sobre as
configuragdes propostas: “Os nossos movimentos ja eram as coisas de chdo, de ajoelhar...
Mais modernos.”'"” No entanto, os registros coreograficos, feitos por Angel Vianna,
demonstram a grande utilizacdo da técnica do balé cldssico.''® Além disso, apesar das novas
ideias, Klauss e Angel preservaram o hébito de repassar a coreografia ja finalizada para os

bailarinos, como diz Marilene:

Os dois eram os cabecas. Ele e Angel. E nds recebiamos. Acho que nds nao
tinhamos condic¢des, na época ndo tinhamos a maturidade deles. [...] Aulas
de improvisacdo, de laboratdrio, da construcdo de um trabalho... essas coisas

" Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.

"2 Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.

' Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.

""* ENSAIO: uma proposta de Klauss Vianna, 1 fita VHS.

"> Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.

1® Registro da coreografia O caso do vestido, feito pela bailarina Angel Vianna. 1959. Disponivel em:
<http://www klaussvianna.art.br/acervo.asp#[showDet] 1968>. Acesso em: 12 set. 2008.



54

acho que ndo foram feitas porque, na época, ninguém fazia nada disso
117
aqui.

De fato, Klauss e Angel trabalharam juntos na pesquisa coreografica e de movimentos, como

conta Angel Vianna:

[...] o processo € que ele ficava fazendo a coreografia dessas pessoas, quase
assim a noite, e fazendo assim, criando e descobrindo. Mas antes ele passava
o0 sdbado inteiro e o domingo inteiro sozinho, trancado na escola, ensaiando,
imaginando, as vezes até ele levava horas, sentado, s6 pensando. As vezes,
eu entrava na sala, ndo queria interrompé-lo, mas ele falava: “Ah, que bom!
Faz esse gesto af prd mim.” E ai, eu ia fazendo, fazendo, ele dizia: “€ isso
mesmo que eu quero. Agora, emenda com isso, emenda com aquilo”, porque
eu ja comecava a entender bem a linguagem do que ele necessitava. E
mesmo que eu nao entendesse muito, eu comegava a brincar e ele falava “faz
isso outra vez”. [...] E eu dizia pra ele assim “quando é que vocé€ vai me
colocar nisso, que vocé falou que eu vou fazer o solo?” Ele falava assim:
“Deixa, deixa. Daqui a pouco eu te ensino, daqui a pouco eu te ensaio.” E
acabava as vezes ensaiando todo mundo, e, quando chegava onze e meia,
meia-noite, é que ele queria me ensaiar. Eu falava, “agora eu j4 to exausta”,
“jatd esbudegada...”1 18

Em relacdo a dinamica corporal, o termo movimento-ideia, criado por Klauss, orientou
uma atividade diferenciada, na qual o movimento € entendido segundo suas possibilidades
expressivas, em uma técnica que confiou ao corpo a responsabilidade de materializar
conteddos temadticos diferentes. O coredgrafo evidencia: “O corpo humano permite uma
variedade infinita de movimentos, que brotam de impulsos interiores e exteriorizam-se pelo
gesto, compondo uma relagido intima com o ritmo, o espago, o desenho das emogdes, dos

. . ~ 11
sentimentos e das intengdes.” ?

Nesse sentido, Klauss prop0s ao artista desenvolver a sua criagdo com parametros

técnicos conhecidos, de maneira a criar uma forma mais afinada com o assunto tratado:

Todo gesto deve ter uma intencdo, e essa inten¢cdo ndo é mais uma dddiva,
assim: “Estou inspirado hoje.” Essa intencdo é musculo e esse musculo pode
ser trabalhado. Se vocé€ dd intencdo a um gesto, esse gesto muda a
musculatura e a extensdo muscular dele. E a extensdo e o alcance dele.'””

""" Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.
"' Entrevista de Angel Vianna concedida a Arnaldo Alvarenga. Rio de janeiro, 5 maio 2001. No publicada.
"9 VIANNA. A danga, p. 105.

"2 ENSAIO: uma proposta de Klauss Vianna, 1 fita VHS.
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Essa perspectiva artistica de Vianna, vista através do processo de criagdo da
coreografia O caso do vestido, apresenta suporte para a discussao feita aqui sobre o espaco € o
tempo, como referenciais de confluéncia entre a danga e o teatro. Klauss organiza sua técnica
reforcando a consciéncia sobre esses referenciais: “A espiral crescente, o universo, tem um
ponto de partida em cada um de nds, e € do nosso interior, da nossa concepc¢ao de tempo e

. ~ . 121
espaco, que estabelecemos uma troca com o exterior, uma relacdo com a vida.”

O autor apresenta seu processo:

Para se compreender as solu¢des que eu dei € preciso conhecer o poema. A
histéria € a seguinte: a mie explica para as filhas o caso do vestido que
pertenceu a uma antiga amante de seu marido. Um dia a amante voltou ja
acabada, abandonada e deu a esposa aquele vestido. Eu desdobrei o poema
em tré€s planos no tempo: o primeiro plano real, o presente, com as maes e as
filhas; segundo um plano ficticio, uma espécie de volta ao passado ou
flashback com o marido, a amante ¢ a mae; terceiro, ainda em flashback
quando a amante arrependida volta ji acabada e da o vestido a mae.'?

Nessa passagem identificamos alguns aspectos selecionados por Klauss. O coredgrafo faz
uma leitura cronolégica em relagdo ao tempo e sugere que o espago seja delimitado pelo
contexto situacional. Esses referenciais sdo tratados de acordo com uma ordem dos
acontecimentos, com as agdes € com as possiveis relacoes dos personagens durante o
desenrolar do poema. Essas informag¢des eram oferecidas pelo diretor, para serem utilizadas

na construcdo do movimento, como conta Marilene Martins:

O Klauss explicava para a gente como gostaria que fosse o espeticulo. Qual
seria o tipo de movimentacao, que seria um tipo diferente e a gente teria que
fazer um trabalho diferente para dancar aquilo. E conversava sobre o poema.
Contava as histdrias para a gente e o que ele pretendia fazer.'”

A bailarina Angel Vianna, que integrou o elenco desse trabalho, apresenta algumas
escolhas coreogrificas. Em O caso do vestido, Angel “relembra as diferenciacdes que
caracterizavam os movimentos da amante como retos € com impulsos fortes, que levassem

para fora um sentimento dela. J4 os da mde eram arredondados e para dentro, sugerindo

"2 VIANNA. A danga, p. 103

'22 Vianna citado por MACHADO. A filha da paciéncia, p. 39.

123 Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.
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124 +4 « 4. , L, . . .
7" E indispensdvel observar que os aspectos fisicos estiveram articulados com as

aconchego.
situacdes e as relagdes sugeridas no poema. As qualidades “retos” e “arredondados”, que
caracterizam as personagens da amante e da mae, respectivamente, sdo os elementos que
orientam a organizacdo fisica no espago e a criacdo do movimento coreografico. O
deslocamento também é sugerido, j& que pontua um movimento direcionado para fora do
corpo e outro direcionado para dentro do corpo. Ambos 0s percursos espaciais sao
determinados pelos acontecimentos que assinalam o contexto situacional. Em relacdo ao
tempo, identificamos nas palavras “fortes” e ‘“aconchego” indicacdes para a ritmica do

movimento.

Marilene Martins também conta como direcionou seu trabalho:

Por exemplo, a amante que fiz em O caso do vestido. Eu pensava: “Vou

roubar o marido dessa mulher.” Entdo eu pensava assim: “Tenho que ser

sensual, tenho que ser uma pessoa afetiva e buscar usar movimentos que

puxem a personagem para mim, que puxem o marido para mim.” E
. . . 125

trabalhava bem nesse sentido de fisgar a isca.

Verificamos nesse exemplo que o movimento de “aproximar” ndo se configura apenas como
um aspecto fisico, mas principalmente com a finalidade de construir uma relacdo entre a
“amante” e o “marido”. A proximidade buscada tem também uma qualidade, caracterizada
pelas indicagdes “sensual” e “fisgar a isca”. Marilene Martins demonstra que o deslocamento
no espago € feito em funcdo das acdes e das intengdes dos personagens, sobre os quais a

bailarina expde outros aspectos:

[...] nés tinhamos que ler o poema, para sentir o personagem. A gente,
primeiro, sozinha mesmo, buscava sentir o personagem. E enquanto a gente
estava nos ensaios, ele dizia: “Nao, vocé precisa trabalhar mais isso ou mais

. x . » x . 126
aquilo, a emog¢do, ou esse movimento.” Mas nao era muito detalhado.

Sobre a utilizacdo de um personagem como recurso corporal, a bailarina esclarece: “Eu

buscava ser eu mesma. Sempre fui eu mesma, mas em planos diferentes. Buscando os

59127

elementos que construiam o personagem. Nessas diferentes maneiras de lidar com o

personagem, Marilene cita que utilizou a emog¢ao como recurso:

'** Vianna citada em ALVARENGA. Danca moderna e educagdo da sensibilidade, p. 139.
'2 Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.
1% Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.

127 Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.
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E estudando o que o personagem sente, o que esti em jogo, o que O
personagem &, o que estd jogando ali dentro dele. Ele € afetivo, ou ele ndo é
afetivo? Ele € forte, € fraco, € um intelectual? Sao diversas motivacdes. E em
cada terreno a emog¢do é diferente. De um intelectual para uma pessoa
simples [...].128

Para a bailarina, a emog¢ao ndo correspondeu a um sentimento, mas as diversas maneiras de
qualificar o movimento. Essas informagdes de natureza emocional foram materializadas

através da estrutura corporal:

A emocio é uma coisa que estd ligada com o que vocé faz na vida. E 16gico
que se vocé trabalha seus movimentos ela vai brotar... Ndo sei como é que
tem gente que consegue dancar sem emogdo. [...] E supernatural fazer um
movimento e sentir a emoc¢do. Porque garece que estd na carne. Parece que
estd na musculatura, que estd em tudo.'”

Nesse contexto, Klauss Vianna chama a atencao para o papel das emocgdes e reforca a

fala da bailarina Marilene Martins:

Eu usei O caso do vestido como tema, porque ele contém elementos
universais, tais como a mae, o pai, a amante e as filhas. O que acontece é que
nds ndo pretendemos contar a histdria. Simplesmente me inspirei na poesia
do Drummond em relagéo as emoc;f‘)es.130

Os estudos feitos por Klauss Vianna em 1987 ressaltam outras informagdes sobre
esses diferentes aspectos de espaco e de tempo. Observamos que o termo “movimento”
corresponde aos aspectos fisicos, enquanto que as acdes retinem os elementos teatrais. O

coredgrafo esclarece:

O primeiro estudo de um pas de deux, um duo em que o marido e a mulher
travam uma relacdo a respeito de duas caracteristicas de movimento: o
“empurrar” e o “resistir’, que sdo, na minha opinido, caracteristicas muito
comuns entre casais.~

Em O caso do vestido, a criacdo do bailarino foi atravessada por uma teatralidade, na
medida em que as agdes inseriram no movimento os referenciais de espaco e de tempo, sob

uma perspectiva situacional e cotidiana. Esses estimulos situacionais e relacionais foram

'* Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.
'* Entrevista de Marilene Martins 2 autora. Belo Horizonte, 21 jun. 2007.
"% Vianna citado por MACHADO. A filha da paciéncia, p. 39.

31 ENSAIO: uma proposta de Klauss Vianna, 1 fita VHS.
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traduzidos através de movimentos de natureza muscular e com um desenho coreogrifico

afinado a tais indicacdes.

Nesse processo de criagdo, a inser¢do de elementos teatrais na dinamica criativa do
bailarino configurou uma modificacdo dos parametros técnicos, corporais e coreograficos.
Além disso, observamos que essas articulagdes ndo foram feitas aleatoriamente pelos artistas,
como no caso das experiéncias apresentadas por Dulce Beltrao e Helena Vasconcelos, com o
Professor Carlos Leite. No processo de O caso do vestido, o didlogo entre a danca e o teatro

configurou uma investigacao dos recursos utilizados pelo artista.

3.4 Trans-Forma: “O Trans-Forma ndo era uma escola, era um movimento de dang:a.”132

FIGURA 6 — Trans-Forma Centro de Danca Contemporanea. Aula da professora Dorinha Baeta.
Década de 1970. Acervo Arnaldo Alvarenga. Fotégrafo ndo identificado.

As experiéncias de Arnaldo Alvarenga, Lucia Ferreira e Tarcisio Ramos Homem,
como integrantes do Grupo Trans-Forma, sdo estudadas de acordo com o contexto criativo

que nos foi apresentado nas entrevistas por esses bailarinos: prioridade ao trabalho coletivo,

132 Entrevista de Tarcisio Ramos Homem concedida 2 autora. Belo Horizonte, 1 jun. 2007.
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respeitando as individualidades dos artistas. Assim se desenvolveu o processo de criagao do
espetaculo Vidros moidos — coracdo de Nelson, que estreou em 1986, e é o ponto de apoio
para as trés exposi¢oes. Torna-se indispensavel ressaltar que as falas dos bailarinos utilizam
sempre o pronome pessoal “nds”, para se referirem a experiéncia vivida no Trans-Forma
Centro de Danca Contemporfmea133 e Trans-Forma Grupo Experimental de Dalngal.134
Inicialmente, salienta-se aqui a importancia da formacao artistica oferecida pelo Trans-
Forma, aberto como a primeira escola de dan¢a moderna de Belo Horizonte. A proposta teve a

danga como eixo estrutural, como expde o bailarino Arnaldo Alvarenga:

N6s tinhamos um trabalho técnico bdsico de cinco anos e mais trés anos de
curso avancado, que davam a formagdo completa de oito anos em danga
moderna. Dentro desses processos, havia uma série de técnicas que se
reuniam e englobavam o que seria a formacdo técnica do Trans-Forma.
Primeiro, os trabalhos basicos que qualquer técnica abarca de dominio sobre
0 movimento: a coordena¢do, os movimentos basicos do exercicio do corpo,
que comecam pelo trabalho dos pés, trabalho das pernas, trabalho na barra e
no centro. Ou seja, uma aula tradicional, mas com um tipo de exercicio
voltado especialmente para a danga moderna. [...] A prdpria natureza do
exercicio, as vezes, variava em funcdo do uso muito intenso das posturas
paralelas dos pés. [...] No quarto e quinto anos, vocé trabalhava com a
técnica especifica de Martha Graham. [...] No sétimo e oitavo, eram
professores de fora, convidados, que s6 trabalhavam em um nivel muito
avangado.135

O contetido era acompanhado por informagdes somaticas, como as técnicas de Alexander e a
antigindstica, de Thérese Bertherat. Essas abordagens, que refletiam uma tendéncia da época,
“te aproximavam do corpo”,"*® como diz Arnaldo. Esse aspecto é recorrente nas falas dos
bailarinos e se apresenta como um refor¢o para a autonomia artistica pretendida, como pontua
Tarcisio: “Acho que me era exigida uma liberdade de express@do com consciéncia. Era um
lugar que j4 comegava a povoar o universo do seu movimento, da sua autenticidade. Qual era

o seu movimento? Como vocé fazia aquilo?”"’

133 O Trans-Forma Centro de Danca Contemporénea foi criado por Marilene Martins em 1969, na cidade de Belo
Horizonte. Localizado em um saldo do Colégio Arnaldo, funcionou inicialmente na prépria residéncia da
bailarina, com o nome de Escola de Danca Moderna Marilene Martins.

"3 O Trans-Forma Grupo Experimental de Danga fez sua primeira apresentagio em 1971, no Teatro Marilia, em
Belo Horizonte.

"% Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.
"% Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.

137 Entrevista de Tarcisio Ramos Homem concedida 2 autora. Belo Horizonte, 1 jun. 2007.
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A esse trabalho, somaram-se outras praticas corporais € cénicas que ampliavam as

possibilidades expressivas. E o caso da Belly Dance, uma técnica fundamentada na danga do

ventre, que privilegiava muito a soltura e a flexibilidade do tronco. Arnaldo comenta sobre a

insercao dessa técnica no trabalho do Trans-Forma:

A Marilene percebeu, e nisso ela tinha uma abertura fantdstica, que aquele
trabalho, um curso a parte, que ndo tinha nada a ver com a escola, era
fundamental para um objetivo que ela queria alcangar. Aquele tipo de
movimento facilitava o alcance da soltura de corpo pretendida. A técnica foi
incorporada com essa ideia.'*®

A improvisacdo e a criagdo estiveram presentes em todo o investimento artistico do

Trans-Forma, no contetddo das aulas e na condugdo do professor, como explica Lucia Ferreira,

que também lecionou na escola:

Tinha um programa que era comum. Mas tinha uma margem ali dentro
daquele roteiro de trabalho, dentro de cada contetido, que era o trabalho de
cada professor. A gente ndo era nem um pouco rigido. Pelo contrdrio, o fato
de ter um programa dava até uma liberdade muito grande. Porque vocé sabia
que todos acompanhavam aquele programa, mas podia criar algumas
atividades que eram suas. E af a gente tinha essa experiéncia, tanto dando
aula quanto fazendo aula. O trabalho de improvisacdo era um trabalho que a
escola enfatizava muito. Todos os anos de curso tinham um trabalho de
improvisagdo e um de composigﬁo.139

As préticas atorais também foram introduzidas através de cursos com diretores de teatro e de

algumas improvisagdes desenvolvidas em sala de aula. Arnaldo afirma a importancia dessas

experiéncias na trajetéria do Grupo Trans-Forma:

Esse tipo de exercicio, por exemplo, improvisagdo com figurinos,
improvisacdo segundo determinados contextos teatrais, com estruturacdo de
pequenos esquetes, isso era muito comum. [...] Eles ndo eram propriamente
dancados. Eles tinham movimento. Eram mais um exercicio de improvisacao
de determinado tema, que safa do contexto da danga. Vocé podia até por
elementos da danca, mas improvisava, teatralmente falando: criando
personagens, criando contextos... O que fazia com que, em geral, todas as
nossas dangas fossem contextualizadas. [...] Por mais simples que fosse a
coreografia, o contexto para nds era fundamental.'*’

"% Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.
139 Entrevista de Licia Ferreira concedida a autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.

' Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.
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Lucia acrescenta:

Nos espetidculos do Trans-Forma, a Nena, ou quem estivesse a frente do
trabalho, sempre chamava um diretor teatral. Ele era chamado de orientador.
Era um cara que tentava costurar as ideias. Ele tentava criar um roteiro ]para
a criacdo. E estimulava também as improvisacdes. Era um provocador.14

A proposta artistica desenvolvida pelo Trans-Forma, além de contar com essas
diversas prdticas, incluiu a diversidade corporal de maneira determinante, discutindo a relagcdo
do bailarino com o corpo e com as técnicas de danca. A criagdo do artista rompeu com as
delimitacgoes fisicas, focando o impulso artistico e um modo de trabalhar apoiado no coletivo

e suas heterogeneidades, como relata Arnaldo Alvarenga:

A gente engordava, a gente emagrecia. Nao tinha essa preocupacio. [...] As
bundas cresciam, os peitos cresciam [...]. A danga nao era isso. [...] Eu, de
1,82m, dancava com a Lidia, de 1,60m, se ndo me engano. [...] Tinha a
Juliana,142 que parecia uma nordestinazinha, socada, bunduda, peituda,
gordinha até. Nao tinha problema nenhum. [...] Entdo isso harmonizava
muito as pessoas.143

Essa permissividade artistica e corporal permeou a criagdo do espeticulo Vidros

moidos — coragdo de Nelson, cuja abordagem cénica foi discutida e definida pelos bailarinos:

[...] nunca caiu um coredgrafo de paraquedas na escola. Eram bem tipicas da
época, as decisdes ditas coletivas. Com quem gostariamos de trabalhar? O
que gostariamos de fazer? O que tinha mais a ver com a nossa cara? Com o0s
processos que desenvolviamos enquanto técnica de formacgdo e os processos
com que nos envolviamos enquanto criacdo. Nenhum coredgrafo era
chamado sem ter uma relacdo. Vocé nio ia experimentar a pessoa. Tinha
muita gente interessante, mas quem se aproximava mais da nossa afinidade
artistica?'**

Essas informagdes sobre as experiéncias vividas no Trans-Forma indicam que a
formagao artistica oferecida na escola foi determinante para o investimento nos processos
artisticos e na teatralidade que caracteriza o trabalho do grupo. Entre eles, o espetiaculo Vidros

moidos — coragdo de Nelson, cujo tema foi a vida e a obra de Nelson Rodrigues. A concep¢ao

“! Entrevista de Licia Ferreira concedida  autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.

"2 Juliana Braga. Bailarina. Integrou o Grupo Trans-Forma e participou do processo de criacio de Vidros moidos
— coragdo de Nélson.

' Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.

14 Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.
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inicial e o roteiro foram propostos pelo diretor de teatro Eid Ribeiro.'*> Porém, diante da
necessidade da equipe de adequa-lo melhor para a criacdo coreogréifica, Arnaldo Alvarenga o

adaptou:

Tranquei dentro de casa e fui pensando aquilo através da danca. E fui
transcrevendo, ditando, passando a nota. [...] Entdo, cada cena do espetaculo,
eu simplesmente escrevi. Por exemplo: “Entra fulano, depois beltrano,
acontece isso, aqui entra a musica, a(iui ndo entra.” Coloquei inclusive o
roteiro musical para o musico compor.1 6

No processo de carater coletivo, Arnaldo ressalta que “[...] cada um teve um trabalho
particular, que envolveu um tipo de procedimento”.'*’ Dessa forma, adiante apresentamos trés
exposicoes de aspectos especificos apresentados por cada artista, discutindo a confluéncia

entre a danga e o teatro na criacao do bailarino.

3.4.1 Arnaldo Alvarenga: “Como fazer essas letras virarem danga?”'*

' Eid Ribeiro. Diretor de teatro. Desenvolveu alguns trabalhos no Trans-forma Centro de Danca
Contemporanea e com o Grupo Trans-Forma, dentre eles, o roteiro inicial do espetdculo Vidros moidos —
coragdo de Nélson.

' Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida a autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.
'*7 Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida a autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.

148 Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida a autora. Belo Horizonte, 14 Jun. 2007.



63

FIGURA 7 — Grupo Trans-Forma. Espetaculo Vidros moidos — coragdo de Nelson. Bailarino: Arnaldo
Alvarenga. 1988. Acervo Arnaldo Alvarenga. Fotégrafo nao identificado

“Como fazer essas letras virarem danca?”. Esse foi um dos objetivos do bailarino
Arnaldo Alvarenga, que também assinou o roteiro do espetdculo. No trabalho com os textos,

cada artista pdde utiliza-los a sua maneira. Arnaldo comenta sobre essa liberdade:

E engracado, o pessoal, de uma maneira geral, nio tinha muito essa
preocupacdo com um estudo aprofundado, pegar o texto... Todo mundo era
bailarino, a gente queria dancar. [...] Eu fui escrevendo a medida que o
espetdculo caminhava. Toda vez que terminava uma cena, trabalhdvamos
ela. Eu lia para todo mundo. Nem sempre as pessoas tinham a preocupacao
daquele estudo, aquela coisa toda... Ia muito para a pratica.'*

Arnaldo Alvarenga trabalhou com o personagem que representou Nelson Rodrigues. O

bailarino cita uma de suas experiéncias, dirigida pela coreégrafa Sénia Mota:'™°

O espetdculo comeca com uma imagem do Nelson Rodrigues ja morto,
muito proximo ao ciclorama. Aquele fundo imenso do palco, todo aberto, e
ele no limite entre o lado de 14, a morte, e o lado de c4, a vida, o planeta, a
Terra. Como se ele se descolasse daquilo, como se estivesse no limiar. E
para que ela [Sonia Mota] me fizesse perceber o que queria, me levou para o
alto da Serra do Curral. De um lado tinha Nova Lima, e do outro, Belo
Horizonte. Na cumeeira da serra, € altissimo. Aquilo me produzia um
desequilibrio no corpo, a qualidade de movimento que ela queria que eu
incorporasse. Era um movimento muito simples. Eu estava parado, meus
bragos se abriam lateralmente e vinham para dentro.""

Esse experimento, no alto da Serra do Curral, surgiu em fung¢io do estimulo dado para a cena:

0 personagem e o acontecimento em que estava inserido. O exercicio teve como finalidade

ressaltar a “qualidade de experiéncia de personagem”,”” apontada por Arnaldo como uma

estratégia técnica utilizada na criagdo. O laboratdrio feito pelos artistas objetivou a produgdao
de uma sensacdo fisica que apoiou uma determinada qualidade para o movimento — o

desequilibrio. Dessa maneira, a circunstincia sugerida pelo “limiar entre a vida e a morte”>>

' Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.

150 QA - . . . ,
So6nia Mota. Bailarina e coredgrafa, a brasileira que reside e trabalha a 20 anos na Alemanha, mantém sua
produgdo no Brasil.

" Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.

132 Expressdo utilizada por Arnaldo Alvarenga para se referir ao trabalho corporal. Entrevista de Arnaldo
Alvarenga concedida a autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.

'3 Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.



64

foi traduzida por um movimento descrito pela abertura lateral dos bragos que se unem no
centro do corpo, com uma qualidade definida por um desequilibrio.

Arnaldo nos apresenta um aspecto fundamental, que diz respeito a maneira como o
bailarino lida com os referenciais fisicos. Nesse caso, o conhecimento sobre o corpo,

proveniente de uma formacgdo em danca, determina esse potencial. O artista esclarece:

Nao que vocé, por exemplo, na hora de um exercicio, nao trabalhasse o
movimento puro — “erguer o braco” — com toda a consciéncia GOsseo-
muscular, anatdmica, que aquilo ali produzia. [...] Mas é uma coisa
especifica, ali na barra, no chdo, vocé trabalhando tecnicamente o corpo.
Com a posse do dominio técnico que a aula permitia, entrava o campo da
criacdo, que envolvia uma soltura tanto mental quanto corporal.

Através dessa descricdo, ressaltamos que o dominio técnico a que Arnaldo se refere
fundamenta os aspectos de espaco e de tempo fisicos, referentes a posicdo do corpo e o
movimento feito por ele. Além disso, o artista nos propde com a expressao “‘campo de
criacdo” que o processo criativo abrange outras instancias do movimento. No caso
apresentado, a finalidade do bailarino ndo foi apenas concretizar mecanicamente um
movimento, mas sim realizar um movimento a partir também de estimulos situacionais e
relacionais dados.

Identificamos a confluéncia entre a danca e o teatro nessa célula coreografica
apresentada por Arnaldo Alvarenga, jd que os procedimentos descritos pelo bailarino
articulam as varidveis de espaco e de tempo, sob os aspectos fisicos — o movimento do corpo
em uma qualidade de desequilibrio —, e as varidveis de espago e de tempo, sob uma
perspectiva situacional e relacional — “o limiar entre a vida e a morte”.

Além disso, observamos nessa articulagdao de recursos criativos uma maneira de tratar
o texto escrito. A palavra ndo foi utilizada de maneira direta, mas pelo seu potencial de
sugestdo. Em Vidros moidos — coragdo de Nelson, espeticulo que apresentou situacdes
cotidianas da vida de Nelson Rodrigues, o desequilibrio, citado pelo bailarino, sintetizou e

simbolizou as ideias propostas no roteiro, para essa cena.
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3.4.2 Tarcisio Ramos Homem: “Porque éramos bailarinos e isso fazia com que a dan¢a ndo

. ))1 4
fosse perdida. 5

FIGURA 8 — Tarcisio Ramos Homem. Década de 1990. Acervo Tarcisio Ramos Homem. Fotdgrafo ndo
identificado.

Tarcisio Ramos Homem descreve algumas etapas do seu trabalho no processo de

criacdo do espetdculo Vidros moidos — coragdo de Nelson:

Fizemos uma leitura da obra. Cada um procurou investigar 0s seus
personagens. Tinha essa leitura, tinha uma interpretacdo do sentido de quem
eram aqueles homens, o que era o acontecimento, como acontecia, como era
naquela época, como eram as relagdes [...]. E depois {famos direto. Nao
fizemos tantos laboratdrios disso, ndo. [...] Eu fiz laboratdrios de intensidade

[.].1%°

"> Entrevista de Tarcisio Ramos Homem concedida a autora. Belo Horizonte, 1 jun. 2007.

155 Entrevista de Tarcisio Ramos Homem concedida 2 autora. Belo Horizonte, 1 jun. 2007.
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O bailarino ressalta que os textos nortearam a criacdo dos movimentos. Isto € identificado em

uma das cenas, criada por ele e por Arnaldo Alvarenga. O contexto criativo foi tracado da

seguinte maneira, segundo Arnaldo:

Eram trés grandes focos circulares, onde vocé tinha um mix. Uma sintese
geral de Vestido de noiva, que ficava a esquerda do palco. No centro ficava
Album de familia, e no outro extremo, a direita, ficava O beijo no asfalto.
[...] Elas comecavam individualizadas, iam evoluindo, e a medida que
evoluiam, chegando ao climax, a esséncia da peca, e isso acontecendo em
movimento, elas se fundiam, aqueles personagens todos viravam uma coisa
Unica, que eu escrevo no roteiro como se fosse um ninho de minhocas. Ou
seja, as angustias, os sofrimentos, as dificuldades todas daqueles

- 156
personagens se reunem.

Em cada um desses focos o trabalho foi desenvolvido de modo particular. No caso de O beijo

no asfalto, Tarcisio expde os estimulos que fizeram parte da sua criagdo:

Eram personagens, eles tinham vida, tinham passado, presente, futuro. Vocé
podia dar para eles milhdes de caracteristicas. Por mais que seja um homem
comum, andnimo, ele estava numa rua, ele tinha caido, tinha sido atropelado,
estava morrendo, era tudo muito real.’’

Esses estimulos foram organizados e compuseram uma das cenas:

Um foco aceso e dois homens no palco. Um cai. Na hora que ele “pa!”, é o
atropelamento. Imediatamente o segundo vira, olha aquele homem caido, vai
até ele, o sustenta no brago, d4 um beijo na boca, “tum”! E ele morre.
Imediatamente os dois saem e a cena comega outra vez.'”

' Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.

"> Entrevista de Tarcisio Ramos Homem concedida a autora. Belo Horizonte, 1 jun. 2007.

'8 Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.
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FIGURA 9 - Grupo Trans-Forma. Espeticulo Vidros moidos — coracdo de Nelson. Bailarinos: Arnaldo
Alvarenga e Tarcisio Ramos Homem, 1988. Acervo Tarcisio Ramos Homem. Fotégrafo nao
identificado.

Sonia Mota interpretou e sintetizou o roteiro feito por Arnaldo Alvarenga,
transformando o acontecimento em um fluxo continuo de acdes: “Cair, beijar, sustentar,
morrer, levantar. E isso repetia: ta, t4, ta, ta, ta, ta, t4, t4...”"> Essa sequéncia foi feita varias
vezes consecutivas. A cada repeticdo, a velocidade dos movimentos aumentava. O
estabelecimento de um ritmo determinado construiu 0 movimento coreografico e, segundo
Tarcisio, o sentido da cena. O bailarino considera que a qualidade ritmica foi essencial em
uma criacdo de dangca como essa, atravessada por teatralidade. O artista esclarece: “A
capacidade de ver no ritmo a possibilidade de sair daquele real. Porque éramos bailarinos e
isso fazia com que a danca ndo fosse perdida. [...] Eu acho que € esse lugar de poder sair desse

concreto. E esse lugar de poder devanear.”'®

Compreendemos que o ritmo na composi¢ao nao foi utilizado apenas para garantir um
pulso para a cena. Ele também foi aproveitado pelos impulsos que gera, criando
possibilidades de movimento. A medida que as acdes “cair, beijar, sustentar, morrer, levantar”
iam se transformando em funcdo das mudangas ritmicas, configuravam o devaneio, citado por
Tarcisio. Relacionamos esse devaneio a um tipo de movimento que nao tem compromisso

descritivo com a ideia que o originou, mas antes com o fluxo de movimento responsavel pela

'3 Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.

10 Entrevista de Tarcisio Ramos Homem concedida 2 autora. Belo Horizonte, 01 jun. 2007.
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tradugdo do roteiro. Ou, como nos propde Lalbaln,161 com o carater simbodlico do movimento.
O exemplo dado por Arnaldo esclarece sobre esse aspecto: “Era um beijo que se repetia. A
gente fazia infinitas vezes, até que aquilo ja ndo era mais beijo, era uma outra coisa. Era feito
numa dinamica que ia do lento até o mais rdpido, até a desfiguracdo do movimento pelo

. . . 162
excesso de velocidade que ele atingia.”

Nesse exemplo, verificamos a presenca e a articulagdo das varidveis de espaco e de
tempo, sob os aspectos fisicos — definidas pelas ag¢des de ‘“‘cair, beijar, sustentar, morrer,
levantar” —, e das varidveis de espaco e de tempo, sob uma perspectiva situacional e relacional
— o atropelamento de um homem. Aqui, ambas coincidem em um mesmo movimento, ja que o
acontecimento disposto é traduzido através das agdes concretas que o configuram, a0 mesmo
tempo em que compdem o fluxo coreogrifico. Entdo, a acdo de cair, que define um
movimento no qual o corpo é deslocado de um nivel espacial para o outro, corresponde a
pluralidade de sensagdes, exploradas pelos artistas naquela situacdo de atropelamento. A
descricdo de Tarcisio esclarece sobre a natureza dialdgica da criagdo, onde mecanicidade e
circunstancia do cotidiano compdem a unidade do movimento: “[...] o tempo todo vocé estava

dancando. Mas vocé sabia quem era e o porqué de estar ali.”'®

181 1 ABAN. O dominio do movimento.

12 Entrevista de Arnaldo Alvarenga concedida 2 autora. Belo Horizonte, 14 jun. 2007.

163 Entrevista de Tarcisio Ramos Homem concedida 2 autora. Belo Horizonte, 1 jun. 2007.
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3.4.3 Licia Ferreira: “Sem um coreografo a frente, acabava ficando uma coisa

. 5164
complicada.

FIGURA 10 — Grupo Trans-Forma. Espetaculo Vidros moidos — coragdo de Nelson. Bailarina: Licia Ferreira,
1988. Acervo Arnaldo Alvarenga. Fotégrafo ndo identificado.

Nascida em Santo Amaro da Purificacdo, em funcio do trabalho de seu pai, morou,

como diz ela, em ‘“um lugar absolutamente propicio para as minhas brincadeiras de
. 5 165 A . . P .

crianga”.””” As vivéncias corporais da infiancia se transformaram mais tarde em uma

necessidade fisica, que acabou levando-a até as aulas de danca:

Quando me mudei para Belo Horizonte, no grupo escolar em que estudava,
eu via umas pessoas fazendo umas coisas dentro da biblioteca. Eu ndo sabia
o nome daquilo. Sabia que as pessoas faziam uma coisa que eu nio conhecia.
E que achava curiosa. Na verdade, acho que comecei a sentir muita falta de
atividade fisica. [...] Aquilo era uma aula de balé cldssico que a Helena dava
na biblioteca da escola. E nao tinha barra. [...]

Nas estantes fixas da biblioteca, elas ficavam fazendo plié, tendu, fona’u.166
Eu nio sabia do que se tratava, mas queria fazer aquilo.167

' Entrevista de Licia Ferreira concedida  autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.
15 Entrevista de Licia Ferreira concedida  autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.
1 plié, tendu e fondu sio movimentos oriundos da técnica do balé cldssico.

167 Entrevista de Licia Ferreira concedida a autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.
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Como aluna de Helena Vasconcelos, foi estimulada a conhecer outras escolas e
professores. Nessa busca por novos caminhos, conheceu o Trans-Forma Centro de Danca
Contemporanea: “Foi a coisa mais rica na minha formagao, em todos os sentidos. O Trans-
Forma foi muito acolhedor em muita coisa que eu queria na vida.”'®® No Trans-Forma, Licia
comegou a dar aulas e integrou o grupo de danga. A artista descreve uma experiéncia artistica

caracterizada pela experimentac¢do e pelo intenso convivio entre a danga e as outras artes.

Ao falar sobre o processo de criacdo do espeticulo Vidros moidos — coracdo de
Nelson, Licia refor¢a a importancia de um artista especifico para trabalhar com os bailarinos:
(13 Z N 2z . ~

Sem um coredgrafo a frente, ou alguém que coordenasse o trabalho de criagdo, com uma
formagdo em dancga, acabava ficando uma coisa complicada. Entdo, no Vidros moidos, a gente
chamou a Sonia Motta.” Ao fazer essa constatagdo, Licia Ferreira nos chama a aten¢ao para o
fato de que, em um ambiente dialégico de criacdo, onde recursos artisticos diferentes s@ao
utilizados, algumas habilidades e atitudes sdo indispensdveis para o bailarino. Para

compreendé-la, seguiremos 0 seu percurso criativo nessa montagem:

Acabei fazendo uma personagem que era o fio condutor do trabalho, que
comeca por uma senhora, a Carolina, e depois passava por todas as
personagens do Nelson Rodrigues. As personagens mais jovens, a menina, a
adolescente... E terminava no encontro do Nelson Rodrigues com a Carolina,
uma paixdo dele de adolescéncia.'®”

Para trabalhar com o contexto rodriguiano, a artista diz ter recorrido a alguns textos.
Ela descreve como os utilizou: “Isso ndo foi muito conversado entre a gente, ndo. A gente nao
sentava e ficava fazendo andlise do texto, nada disso. A gente lia como fonte inspiradora, para
entender um pouco.”170 A Dbailarina caracteriza a utilizacdo dos textos como algo
“absolutamente sensorial”.!”! Assim, reforca as nossas consideracOes anteriores, sobre a
perspectiva criativa de Arnaldo Alvarenga, de que as palavras ndo foram utilizadas de
maneira direta, mas a partir do que sugeriram como estimulo para o0 movimento do bailarino.
Esse aspecto tangencia a colocagao feita por Lucia Ferreira em relacdo a algumas habilidades
indispensdveis ao artista de danca, que nos indica um tipo de entendimento e a traducdo de

uma temadtica, a partir do corpo e das suas possibilidades de construir um movimento atento

'8 Entrevista de Licia Ferreira concedida  autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.
' Entrevista de Licia Ferreira concedida a autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.
70 Entrevista de Licia Ferreira concedida a autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.

! Entrevista de Licia Ferreira concedida 2 autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.
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ao seu potencial simbdlico. Verificamos isso nos exemplos apresentados pela bailarina, como
a descricdo de uma das cenas: “Esse solo queria falar da sensibilidade feminina. Era um
momento diferente, porque era um momento em que a mulher estava sozinha. Ela ndo estava

subordinada a um homem, ndo estava subordinada a uma familia, a uma relagcao familiar.”'"?

A partir disso, ela comenta o processo de criagao: “Esse solo ndo foi muito construido
por mim, ndo. Foi uma sugestdo de movimentagdo da Sonia. Depois ele foi trabalhado em
termos de qualidade de movimento comigo.”'” Licia caracteriza a movimentagdo feita por
Sonia: “Ela fazia um deslocamento na diagonal, e era uma coisa absolutamente delicada. Era
uma coisa ampla, enorme, lentissima.”'™* A coreografia foi trabalhada pela bailarina e por

Sérgio Funari:'"”

“Lembro muito de um laboratério que ele fez comigo. A gente colocou uma
bacia de dgua e eu fiquei dentro da sala, vestida com uma roupa branca, uma tinica muito
fininha. [...] Era para trabalhar com a delicadeza da dgua na sua pele.”'’”® Posteriormente 2
criacdo dessa cena, Sonia Mota propds algumas modificacdes na coreografia, introduzindo as

caracteristicas de outra personagem. Licia conta:

Ela disse: “Eu quero que essa mulher tenha a movimentacao da Doroteia.” A
personagem da Doroteia tinha outra qualidade de movimento. Eram
movimentos bruscos, que depois recuavam lentamente. Era muito diferente
do solo da menina. E af fiz uma outra coisa. O solo manteve uma coisa muito
suave, como ela queria no inicio. E como se fosse a menina descobrindo o
seu corpo. A mulher se descobrindo. Mas, depois que incorpora as coisas da
Doroteia, a tonicidade é outra. Absolutamente diferente. Af tinham quedas
bruscla% mesmo. O movimento passou a ser menos redondo e mudou muito o
solo.

Verificamos que, inicialmente, o solo foi estruturado a partir de um contexto que
tratou da sensibilidade feminina de uma personagem — uma menina. Nesse sentido, os
movimentos criados se destacaram pelas qualidades “amplo” e “lento” e traduziam um
ambiente cotidiano “suave” e ‘“delicado”. Posteriormente, SO6nia Mota acrescentou outros

elementos, tornando a associar os tipos de movimentacao — “movimentos bruscos que depois

172 Entrevista de Lucia Ferreira concedida a autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.
'3 Entrevista de Licia Ferreira concedida a autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.
'7* Entrevista de Licia Ferreira concedida a autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.

175 Qs . . oA . . . . . ~
Sérgio Funari assumiu a assisténcia de coreografia e os ensaios do espetdculo Vidros moidos — coragdo de
Nélson. Sua importancia na montagem desse espetdculo € bastante reforcada por Arnaldo Alvarenga, Tarcisio
Ramos Homem e Licia Ferreira

176 Entrevista de Licia Ferreira concedida a autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.

T Entrevista de Licia Ferreira concedida 2 autora. Belo Horizonte, 27 dez. 2007.
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recuavam lentamente” — com o acontecimento e as caracteristicas da personagem — uma

mulher.

Observamos nas informacdes dadas por Lucia, sobre essa célula coreogréfica, a
presenca de ambas as varidveis de espaco e de tempo. Sob os aspectos fisicos, identificamos:
um percurso em diagonal e algumas qualidades para o movimento, como amplo, lento, suave,
redondo e brusco. Sob uma perspectiva situacional e relacional identificamos algumas
informacdes: uma personagem em diferentes idades e a apreensio da sensibilidade feminina.
Nesse caso, Lucia articulou as qualidades do seu movimento com os aspectos situacionais e

relacionais, propostos no roteiro.

Assim, a necessidade explicitada por Lucia Ferreira de um coredgrafo ou outro
profissional com formacdo em danga, nesse processo, justifica-se por uma atengdo
diferenciada dada aos aspectos fisicos do movimento, indispensdveis em uma obra
coreografica. SO assim foi possivel efetuar uma traducdo dos aspectos situacionais e

relacionais, também presentes nos estimulos dados ao bailarino.

3.4.4 — Vidros moidos — coragdo de Nelson, por Arnaldo Alvarenga, Tarcisio Ramos Homem

e Lacia Ferreira

No trabalho desenvolvido por Arnaldo, Tarcisio e Liicia para compor o espeticulo
Vidros moidos — coracdo de Nelson identificamos a presenca das varidveis de espago e de
tempo, tanto sob o aspecto fisico, como em uma perspectiva situacional e relacional. Os
aspectos fisicos de espaco e de tempo residem nas qualidades dos movimentos, que incluem
as velocidades e os ritmos com que os mesmos sdo executados, e os deslocamentos e os
percursos, que concluem a ocupagao do espago. Os aspectos de espaco e de tempo que tragam
o contexto situacional e relacional sao verificados no roteiro, nos textos escritos € através dos
personagens € dos acontecimentos em que estdo envolvidos. H4 uma teatralidade que se
consolida através da articulagdo desses diferentes estimulos e recursos na composi¢ao

coreografica, e configura um ambiente amplo de atuag@o para o bailarino.
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3.5  Raquel Pires: “Eramos pessoas. [...] A gente ndo criou movimentos. Eram situacdes,

eram imagens.”178

FIGURA 11 — Grupo 1° Ato. Espetdculo Carne Viva. Bailarina: Raquel Pires. 1989. Acervo Joaquim Elias.
Fotégrafo Beto Magalhaes.

Carne viva foi uma montagem que o Grupo 1° Ato fez, em 1989. O Arnaldo
Alvarenga e a Dudude Herrmann foram convidados para fazer a direcdo. O
Grupo 1° Ato j4 vinha trabalhando com criag@o colaborativa, mas Carne viva
foi o primeiro trabalho em que a criagao foi dos bailarinos.'”

Quando fala da sua experiéncia no processo de criagdo do espetidculo Carne viva,
Raquel Pires toca em questdes pertinentes a nossa discussdo. O tema, segundo a artista, foi “a
concretude do ser humano, que estd no corpo, que estd na vida, na correria, no stress”.'%0 A
bailarina afirma que esse trabalho foi um dos mais importantes da sua carreira e cita

acontecimentos que a surpreenderam:

No primeiro dia do Carne viva, foi assim: “Vocés vao sair da sala. Tira tudo.
Tira colar, solta cabelo, pde uma roupa normal e desce para c4.” Tinha um ar
diferente ali. Eu lembro o vestido que eu estava. Um vestido soltinho. E
entrar naquele estidio com Arnaldo e Dudude sentados ali. E eles ja olhando
para a gente. Olhando aquelas pessoas descendo.'®!

'8 Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
'" Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
"% Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.

'8! Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
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A bailarina pontua o tom da montagem e como as atividades eram desenvolvidas: “A
gente estava disponivel, naquele lugar do bailarino, de se entregar para criar. As coisas

vinham e a gente respondia. Era algo misterioso no Carne viva. Nem tudo era falado. Entdo, a
gente criava, cada hora um, todo mundo assistia, o Arnaldo anotava tudo.”'%?

Raquel chama a aten¢do também para o modo como as coisas eram ditas: “Eles nao

falavam, mas davam um feedback com o olhar. Lembro muito do Arnaldo. Ele falava com o
olhar: ‘N@o!” A gente sabia. Ou entdo eram cenas que eles: ‘Uau!” Era um combinado.”'®

O espetaculo Carne viva foi estruturado em duas partes. Na primeira, a criagdo das
cenas foi feita integralmente pelos bailarinos. Os coredgrafos os dirigiram utilizando o
material criado para fazer a composi¢cdo. Na segunda parte, o contexto foi modificado: “No
final, aconteceu um momento de esvaziamento. Ai, o Arnaldo ¢ a Dudude, com muita dor,

disseram: ‘A gente vai ter que entrar agora.” As duas dltimas cenas foram coreografadas por

184 59185

eles. " Porque a gente ndo estava mais dando conta. Nao saia mais nada.

Raquel relata diferencas entre a primeira e a segunda parte do espetdculo. Nesse caso,
nossa discussdo se inicia pela apresentacdo de alguns aspectos que integraram a primeira
parte. Posteriormente, utilizaremos as descricoes da bailarina sobre a segunda parte.

Finalmente faremos nossas consideracoes, relacionadas as varidveis de espago e de tempo.

Para estimular a criacdo dos bailarinos, na primeira parte, os diretores utilizaram

imagens, objetos pessoais, roupas, poesias e principalmente frases:

— “Estou atrasado’;

— “Corro, corro e nao acho ninguém”;

— “Estou perdido”;

— “Preciso de ajuda”;

— “Pode sentar”’;

— “Risco e me arrisco no riso’’;

— “Confio em vocé, por isso me entrego’;

— “Vocés vao se maquiando, aprontando, como se estivessem se arrumando
para sair. PGe maquiagem, pde roupa, se veste inteirinha. Nao gosta, tira tudo
e pde de novo. Nio gosta, tira tudo e pde de novo.”'*

'%2 Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
'S} Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.

184 . . - . A ..
Em outro momento da entrevista, Raquel Pires reconhece que ndo foram duas, e sim trés cenas finais,
coreografadas por Arnaldo Alvarenga e Dudude Herrmann.

' Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.

'% Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
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Para dialogar com tais estimulos, Raquel observa que os bailarinos trabalharam com
uma movimentagdo muito espontanea, onde os movimentos provenientes das aulas técnicas
de dancga ndo foram utilizados. E, apesar de a pratica corporal ser mantida através do balé
classico,'® isso ndo foi considerado um elemento estranho ou prejudicial para a
expressividade do artista. Nesse processo, o corpo e a criagdo estiveram a frente da técnica
corporal: “Ali estava a nossa fonte. Nesse corpo que ja andou na rua, que ja ficou triste, que ja
abragou e sentiu o calor de um abrago, que sentiu tesdo, que ja gozou, que ja frustrou, que ja
deprimiu. Esse era o nosso material.”'®® A bailarina sustenta que a abrangéncia da proposta
dos coredgrafos provocou o aparecimento de outros parametros de criacdo: “Acho que o que
eles fizeram foi deslocar, deixar esse corpo.”189 O bailarino, com autonomia para se
manifestar, apresentou movimentos mais comuns dentro do ambiente do cotidiano: “Era um
andar, era agachar, era pegar, era pular um em cima do outro. Eram movimentos menos

padronizados, mais despojados. [...] Era a bagagem que cada um tinha.”'*

Raquel expde a criagdo de uma cena estimulada pela frase: “Estou atrasada.” Ela conta
como a desenvolveu: “Imaginei que estava em uma galeria de arte. Estava olhando, mas

estava meio atrasada. Entdo ndo tinha muito tempo.”"”' No momento da composicio, a

oo . . . Nt oons 192
bailarina recebeu o seguinte pedido do coredgrafo: ‘“Mais répido.” K

59193

Raquel diz: “E ai, virou

uma outra coisa.

Nessa descri¢do identificamos inicialmente as varidveis de espaco e de tempo
situacionais e relacionais, definidas por um contexto proposto pela prépria bailarina — visitar
uma galeria de arte, apressadamente — em funcdo de uma pergunta feita pelo coredgrafo —
“Estou atrasada”. Em um segundo momento, reconhecemos as caracteristicas de espaco e de
tempo, sob os aspectos fisicos, dados pelo diretor através de uma indicacdo de velocidade:
“Mais rapido!” Nesse exercicio, os aspectos fisicos ndo surgiram em consequéncia de uma
tradu¢do das circunstancias propostas, mas na prépria circunstancia, que contempla os

aspectos situacionais e relacionais. O deslocamento no espaco, a imagem corporal € o tempo

'8 Durante o processo do espetdculo Carne viva, os bailarinos do Grupo 1° Ato fizeram aulas de balé classico
com a maitre Bettina Bellomo.

'% Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
'% Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
' Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
" Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
"2 Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.

19 Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
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para concretizar a movimentagdo foram orientados pela mimese do acontecimento em
questdo. Sobre isso, Raquel Pires comenta: “Ndo eram movimentos preocupados com a

forma. Ninguém apresentava formas. Apresentava ideias, sensacdes [...].”""*

Na segunda parte do espetdculo, a bailarina descreve os seus movimentos de outro
. . o . . 1 . .
modo: “A gente vai para o chdo, roda, roda. Tinha essa coisa de rodar.” % A bailarina

caracteriza esse momento como coreografico:

[...] Era um momento menos autonomo. Eu me vejo dangando. Eu fazia com
A . 196 . «

a Monica = essa coreografia, que o Arnaldo fez para a gente: “Tchum,

tchum, tchum, tchum, tchum-tchum-tchum.” A{i repete: “Tchan, tchan,

tchan.” Af eu estava fazendo uma coreografia. [...] Eu estava fazendo ali, o

passo.

As onomatopeias utilizadas indicam o percurso no espago, o ritmo e o fluxo que compuseram
a movimentagdo coreogrifica. A finalidade para esse movimento foi inicialmente uma
sequéncia de passos definidos fisicamente — o corpo, o espaco e o tempo. No entanto, Raquel
Pires reconhece que a qualidade corporal ancorada nos aspectos situacionais e relacionais,
construida anteriormente, permaneceu no corpo e integrou a segunda parte do trabalho:
“Tinha todo um clima. Carne viva tinha um redondo. Entdo isso ndo era problema. Nao era
uma coisa: ‘Vou entrar do nada.’ J4 estava vindo.”"’

Identificamos a presenca de ambas as varidveis de espaco e de tempo, em todo o
processo. Na primeira parte do trabalho, os aspectos situacionais e relacionais, que
fundamentaram as perguntas feitas pelos diretores aos bailarinos, determinaram o carater
fisico da movimentacdo. Na segunda parte, a coreografia estruturada sobre os aspectos fisicos,

definidos em uma sequéncia de passos, recebeu a intensidade situacional e relacional,

construida inicialmente.

Na primeira parte da criacdo, o fato de o movimento originar-se dos aspectos de
espaco e de tempo, situacionais e relacionais, fez com que a artista questionasse a pertinéncia
do termo coreografia para designar a obra: “A gente ndo criou movimento. Nao tinham frases.

. ~ . 1 . . .
Eram situacOes, eram imagens.” % Isso suscitou ainda outro questionamento, no qual Raquel

19 Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
'3 Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.

19 Monica Tavares. Bailarina, atriz e cantora. Estudou no Trans-Forma Centro de Danga Contemporanea.
Integrou o Grupo 1° Ato e o processo de criagdo do espeticulo Carne viva.

"7 Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.

'8 Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
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revé o termo “bailarina”, que indica sua pratica artistica: “Entdo, éramos pessoas. Mas a gente
também era bailarino, porque estava construindo um trabalho. Mas era muito clara a proposta

de despir, de deixar esse papel bailarino fora, 14 fora.”'®

Consideramos que, diferente disso, essa experiéncia de criacdo explicita que o termo
“coreografia” ndo diz respeito apenas ao contexto fisico de espaco e de tempo, mas poderd
abranger também outros elementos, como o0s aspectos situacionais e relacionais, que
orientaram a criacdo do movimento em Carne viva. Nesse sentido, os termos “coreografia” e
“bailarino” conquistaram outro espago, em que o artista nao se restringe a utilizar o seu corpo
apenas segundo determinados padrdes de movimento. Assim, a forma, nessa composi¢do,
deixou de ser uma finalidade, tornando-se mais um elemento que caracterizou a obra de

danca.

Sob a perspectiva de Raquel Pires, na criagdo do espetaculo Carne viva sao utilizadas
as varidveis de espaco e de tempo, tanto sob os aspectos fisicos, quanto em uma perspectiva
situacional e relacional. Nesse processo, em que essas varidveis foram articuladas de maneiras
diferentes ora a partir dos aspectos situacionais e relacionais, como feito na primeira parte do
espetaculo, ora a partir dos aspectos fisicos, como na segunda parte do trabalho — conferimos

a confluéncia entre a dancga e o teatro.

1 Entrevista de Raquel Pires concedida 2 autora. Belo Horizonte, 10 ago. 2007.
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¢ A . . . . L . 2
3.6 Marcela Rosa: “Quando voceé cria a partir dessa ideia fisica.” 00

FIGURA 12 — Grupo 1° Ato. Espetdculo Mundo perfumado. Bailarina Marcela Rosa. 2006. Acervo Marcela
Rosa. Fotdgrafo nao identificado.

A danga e a criacdo interessaram Marcela Rosa desde cedo: “Quando crianca, tudo era
motivo para fazer danca, para criar alguma coisa, nas amizades, na vizinhanga. Fazia

espetiaculo, juntava na garagem de alguém e cobrava para as pessoas assistirem, servia

pipoca.”201

Na adolescéncia deu inicio aos estudos no 1° Ato Centro de Danga, onde também

frequentou aulas do diretor de teatro Paulinho Polika:

Isso também foi fundamental na minha escolha, nesse caminho, as aulas de
teatro na sexta-feira. [...] A aula tinha horario para comecar e nio tinha
hordrio para acabar. Num processo criativo maravilhoso, intenso. E ele é um
ator, um diretor teatral, mas ele estava trabalhando dentro de uma escola de
danca. O instrumento era, no seu maior uso, o corpo. Ndo era um teatro de
texto. Ele nunca trabalhou texto com a gente. Ele trabalhava expressdo
teatral através do corpo. Da voz e do corpo. Da danga, da mimica. Tudo
ligado ao corpo.202

20 Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.
21 Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.

22 Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.
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Nesse comentario Marcela sinaliza sobre a utilizag@o dos recursos teatrais em um processo de
danca. No caso, compreendemos que o bailarino acolherd uma informacgdo diferente das que
ele identifica como danga. Porém, manterd o eixo do seu trabalho na estrutura corporal e no
dominio do movimento. A artista acrescenta ainda outras vivéncias na sua formacao e no seu

percurso profissional, integrando o Grupo 1° Ato:

O grupo foi a minha escola. As aulas constantes de cldssico e de moderno,
Paulinho Babrecl<,203 Dudude, Lydia,204 Soénia Mota, Suzane Yamauchi. Ah,

tanta gente ja passou por aqui dando curso de danga moderna! Base da danca

moderna. Arnaldo... Foi a minha formagdo. Antes de 88, foram a Suely205 €0

Euzébio,” principalmente. [...] E vieram os processos dos espeticulos, que
207
foram realmente a escola.

Utilizamos como referéncias dois dos espetaculos do Grupo 1° Ato, dos quais Marcela
Rosa participou: Carne viva, dirigido por Arnaldo Alvarenga e Dudude Herrmann, e Mundo
perfumado, dirigido por Alex Dias. A fala da bailarina pontua a teatralidade em ambos os

processos e seus diferentes percursos.

Marcela compreende o espetaculo Carne viva no ambito das relagdes humanas: “Era o

homem moderno. E urbano. Esses conceitos do homem urbano na modernidade. Os limites, as

impossibilidades, as soliddes e as perguntas. Onde que ia dar tudo? Do amor, das relagﬁes.”208

Nesse contexto, ela apresenta a criagdo de uma cena:

Eu passava com um pano. [...] Na musica, passando, me escondendo atrds
desse pano. Claro que isso teve uma elaboracdo, um ritmo que foi
desenvolvido, a miusica que foi colocada em cena, compondo com outras
pessoas. Mas a minha consciéncia era s6 daquilo que eu fazia: de pegar
aquele pano e me esconder atrds dele com um tempo e uma intengﬁo.zo9

A bailarina define essa intencdo da seguinte maneira: “Era uma seducdo, porque sé

ficavam os olhos de fora. Ao mesmo tempo, era ver a cena por trds, nao me envolver com

203 paulo Buarque (Belo Horizonte, MG, BRA). Bailarino, coredgrafo e professor de danga moderna e
contemporanea.

% Lydia del Picchia (Belo horizonte, MG, BRA). Bailarina, coreégrafa e professora de danca. Formada pelo
Trans-Forma Centro de Danga Contemporinea, onde também lecionou. Atuou como bailarina no Grupo
Trans-Forma, na Cia. de Danca do Paldcio das Artes e no Grupo 1° Ato. Atualmente € atriz do Grupo Galpdo.

% Suely Machado (Belo Horizonte, MG, BRA). Diretora do Grupo 1° Ato e do 1°. Ato Centro de Danga.

2% Euzébio Lobo. Professor de danca e coredgrafo. Professor titular do Curso Superior de Danga da UNICAMP.
27 Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.

2% Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.

29 Entrevista de Marcela Rosa concedida a autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.
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aquilo que estava acontecendo. Eu queria, mas ndo queria. Queria, mas ndo dava conta

daquilo. Entdo, tinha esse lugar da mulher que passava com o palno.”210

Na descri¢do dessa
cena identificamos as varidveis de espaco e de tempo, sob os aspectos fisicos e também em
uma perspectiva situacional e relacional. Marcela pontua a utilizacdo consciente de um
determinado ritmo para concretizar a movimenta¢do. Também indica a preponderancia de um
estimulo caracterizado pelos referenciais situacionais e relacionais. Assim, consideramos a
articulacdo dos aspectos situacionais e relacionais — uma determinada inten¢do —, com o0s
aspectos fisicos de espago e de tempo — um percurso no espago, o tempo de execucdo do
movimento e a sua qualidade muscular. A artista confere a presenca dos aspectos situacionais
e relacionais ndo apenas nessa cena, mas em toda a criagdo do espetdculo Carne viva: “A

ideia me guiava. Tenho certeza. Por isso, por uma caracteristica minha também.”*"!

Marcela Rosa afirma ter uma predisposi¢ao para esse tipo de proposta, apresentada por
Arnaldo Alvarenga e Dudude Herrmann, o que ndo aconteceu na criagdo de Mundo
perfumado, na qual dizia para o diretor: “Alex, tenho vontade de vomitar.”?'? O tema desse
trabalho também perpassa as questdes humanas: “Ele fala da leveza. Ele fala da beleza. Ele
fala das pessoas. O Mundo perfumado € um lugar onde as pessoas se encontram. Cada um fala
de si com o seu movimento.”*'® A dificuldade da bailarina esteve relacionada ao percurso
criativo proposto: “O processo do Mundo perfumado foi um marco para mim, porque foi o
oposto. Com o Alex, com a dire¢c@o e o processo dele, a gente partiu do estudo fisico, do ‘I, 2,
3,4°,da mecanica.”?!*

A artista acrescenta: “A ideia era o corpo, a mecanica do corpo no espago. O dobrar, o
abrir, o fechar, o girar. Padroes de movimento. Foram regras. Algumas regras do jogo.”215
Marcela conta como tragou sua criacdo: “Primeiro eu fiquei completamente imoével. Até
entender. A sensacdo que tinha é que era um robo. Porque a criagdo nao veio de nenhuma

sensa¢do, de nenhum tema, de nenhuma coisa assim. [...] Foi dificilimo!”?'®

A descricdo do processo de criagdo de Mundo perfumado também contempla uma

articulacdo entre as diferentes varidveis de espaco e de tempo: sob as aspectos fisicos e em

210 Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.
2 Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.
212 Entrevista de Marcela Rosa concedida a autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.
213 Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.
214 Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.
215 Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.

216 Bntrevista de Marcela Rosa concedida a autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.
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uma perspectiva situacional e relacional. Porém, nesse trabalho a criagdo foi estimulada pelos
referenciais de espaco e de tempo fisicos. E, posteriormente, 0s aspectos situacionais,
relacionais e cotidianos foram introduzidos na composi¢do, como diz a bailarina: “Muitas
vezes essa marcagdo € mais forte do que o contetdo. E, o contetido, ele vai vindo. O contetido

. 217
vai vindo pelo corpo, pelo fazer...”

A bailarina afirma que a experiéncia em Mundo perfumado constatou a possibilidade
de orientar um processo dial6gico de criacao através de qualquer um dos distintos aspectos de
espaco e de tempo, que nomeia como: “esse que vem de dentro”, relacionado as perspectivas
situacionais e relacionais, e “ideia fisica”, expressdo que indica os aspectos fisicos do
movimento. Nesses contextos criativos que utilizam varidveis de espaco e de tempo de
maneiras diferentes e opostas, Marcela Rosa pontua: “Foi quando eu comecei a elaborar de

verdade. [...] Porque todos os dois tém que ser elaborados.”*'®

Apesar da constatacdo de Marcela de que tanto os aspectos fisicos como os aspectos
situacionais e relacionais de espaco e de tempo precisam ser elaborados em um processo
fundamentado na articulagdo desses recursos e estimulos, chamamos a atencdo para as
sensagdes explicitadas por Marcela Rosa e Raquel Pires sobre a utilizacdo dessas diferentes
varidveis de espaco e de tempo. Raquel relacionou o contexto situacional e relacional,
experimentado na criacdo de Carne viva, com o fato de se sentir uma “pessoa”. Marcela
expde que na criacdo de Mundo perfumado, estimulada por uma ideia mecanica, se sentiu
como um “robd”. As percepc¢des das bailarinas reforcam as diferengas corporais que as
varidveis de espaco e de tempo podem introduzir no processo de criacdo do bailarino e de

como esse ambiente dialdgico amplia o universo da composicao.

A partir dos relatos de Marcela Rosa, identificamos a confluéncia entre a danca e o
teatro nos processos de criacdo dos espetaculos Carne viva e Mundo perfumado, ambos do
Grupo 1° Ato. Além disso, conferimos no trabalho da bailarina uma investiga¢do sobre os
recursos corporais utilizados, que agucam a percep¢ao do corpo, do seu movimento e das suas

possibilidades expressivas, e garantem mobilidade criativa ao artista.

217 Entrevista de Marcela Rosa concedida  autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.

218 Bntrevista de Marcela Rosa concedida a autora. Belo Horizonte, 14 dez. 2007.
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3.7  Cristina Rangel: “A pessoa acredita no que ela estd fazendo e coloca sentido

naquilo.”219

FIGURA 13 — Cia. de Danga Palicio das Artes. Espetdculo Coreografia de cordel. Bailarina: Cristina Rangel.
2007. Acervo Fundacdo Clovis Salgado. Foto: Paulo Lacerda.

A minha formacdo técnica é basicamente o cldssico. Com a experiéncia em
companhias profissionais, tive a oportunidade de trabalhar com diferentes
coredgrafos, de diferentes estilos. Entdo, isso foi a minha escola, na verdade.
A questdo de vocé€ experimentar no seu corpo vdrios tipos de linguagem,
ideias de coredgrafos diferentes.”

No Brasil, a carioca Cristina Rangel integrou o Balé do Teatro Guaira e o Grupo
Corpo, permanecendo por dois anos em cada uma dessas companhias. Posteriormente,
trabalhou na Alemanha, onde teve experiéncia em processos coreograficos que utilizam
suportes da danga e do teatro. Em Belo Horizonte, como integrante da Companhia de Danca
do Paldcio das Artes, desenvolveu nos anos de 2003 e 2004 a criacdo do espeticulo

Coreografia de cordel, que orienta sua exposi¢ao nesta pesquisa.

O espetaculo Coreografia de cordel fez parte de um projeto desenvolvido em quatro

fases:

*!% Entrevista de Cristina Rangel concedida a autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.

20 Entrevista de Cristina Rangel concedida 2 autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.
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e Na primeira, sob a dire¢ao de Graziela Rodrigues, foi feita uma “pesquisa de campo e

221
n

processo de criagdo, através do método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI), as

cidades mineiras de Medina, Belo Horizonte (Casa do Conde de Santa Marina) e

. At e 222
Sabard (Marzagania)”.

e Na segunda fase, os artistas retornaram a Medina, no Vale de Jequitinhonha, onde
fizeram ensaios abertos, utilizando o material criado no primeiro periodo do trabalho;

e Na terceira fase, a artista Paola Rettore** dirigiu oficinas direcionadas para a criagdao
de intervengdes urbanas;

e Na ultima parte, os bailarinos desenvolveram a criacdo do espetdculo Coreografia de

cordel, sob a dire¢ao de Tuca Pinheiro.

Para conceber sua proposta coreografica, Tuca, que também participou das fases
anteriores do projeto, conta que utilizou as informacgdes selecionadas individualmente pelos

bailarinos, durante a pesquisa de campo:

Tentei juntar todas as informacdes em minha pesquisa, que foi no
matadouro. Em Medina tem um matadouro que funciona — eu digo — de
maneira medieval. Porque € aquele a porretada, que eles ddao na cabeca do
boi. Durante vdrios dias eu estive 14, de manhd, hora em que eles
comecavam a trabalhar. E ficava até as 9h, quando matavam e cortavam a
carne que ia para o mercado. Era uma coisa que a gente via muito no Vale.
Carne dependurada para tudo o que € lado. Uma imagem muito forte. No
matadouro tinha um chdo de cimento, que eles jogavam dgua. Quando o boi
entra, por ser um animal de grande porte, comeca a desequilibrar, ndo
consegue se sustentar. Luta para ficar em pé, sem conseguir. E isso foi uma
frase que as pessoas falaram muito. Naquele lugar ali, elas sentiam que
tinham que ter muita forca para ficar de pé, porque sendo caiam. Todo o
material que desenvolveram tinha quase sempre esse €ixo, de pessoas que
lutavam, que tinham que ter garra, que tinham que se sustentar para ndo cair.
Para mim, a palavra-chave do Cordel € a questdo da resisténcia. O corpo que
resiste, o corpo que insiste.”*

Cristina Rangel expde sua percep¢io sobre o tema tratado:

O Coreografia de cordel é a questio mesmo da matéria, da carne. A gente
viu aquelas feiras na rua e as carnes todas dependuradas. A gente buscou
muito essa coisa crua, o ser humano cru, sem os balangandas, sem as
intelectualidades. Que forca € essa que mantém essas pessoas em pé, que

! Ver RODRIGUES. Bailarino-Pesquisador-Intérprete: processo de formagio.
2 CIA. DE DANCA PALACIO DAS ARTES. Coreografia de cordel. Belo Horizonte: 2004. Folheto.
¥ Paola Rettore (Belo Horizonte, MG, BRA). Artista e pedagoga.

224 Bntrevista de Tuca Pinheiro concedida a autora. Belo Horizonte, 18 jul. 2007.
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mantém esses seres? Se vendendo também, de certa forma, como carne. Tem
. o 225
muita prostitui¢do nesses lugares.

A pesquisa feita abrangeu a cotidianidade de cada local. As pessoas, os lugares e os
habitos. Cada bailarino registrou suas sensacdes, observagdes e questionamentos,

individualmente, de forma escrita.

Na dltima fase, realizada na sala de ensaios, o coredgrafo localizou o espaco de
criacdo dos artistas, focalizando o suporte corporal e sensibilizando-os quanto a qualidade da
sua presenga, que independia de estarem protagonizando a cena. Um dos exercicios dedicados
a isso foi o de experimentar a acdo de “zerar”’. Essa acdo correspondeu a uma atitude do
bailarino de se desvencilhar, na medida do possivel, dos padrdes corporais construidos através
das técnicas de danga. Cristina conta sobre seu estranhamento: “Essa € a parte mais dificil. A
gente tirar esses resquicios, para poder estar entregue como ser humano e nao como
bailarino.”**® Salientamos as sensacdes da artista, que diferenciam “estar entregue como um
ser humano” e se comportar como um bailarino. Consideramos que a percepc¢ao de Cristina
ndo nega sua atitude como bailarina, mas, antes, atesta a pessoalidade na criagdo do
movimento. Identificamos essa pessoalidade como um dos elementos responsdveis por inserir
as variaveis de espaco e de tempo, sob a perspectiva situacional e relacional, na composicao
da obra. Através da pessoalidade o bailarino introduz na criagdo uma voz propria, € 0s
aspectos que dizem respeito as circunstincias tratadas, que abrangem acontecimentos

protagonizados por pessoas.

Em outro estimulo dedicado a criacdo dos movimentos, Tuca Pinheiro langou mao de
alguns exercicios e jogos corporais, comuns na pritica da danca. Cristina lembra que

inicialmente o diretor pediu: “Criem trés movimentos.”**’

Depois: “Criem a transi¢do entre
esses trés movimentos.”?*® Cristina comenta: “E daf foi. Af repetia, repetia, repetia, repetia.
Vocé com vocé.””” Essa dinimica deu origem ao que os artistas consideraram como uma

2 . 230 . e~ . . .o
‘célula coreogréifica”.””” A partir da constituicio desse material, o diretor deu inicio a um

jogo:

** Entrevista de Cristina Rangel concedida a autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.
2% Entrevista de Cristina Rangel concedida a autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.
7 Entrevista de Cristina Rangel concedida a autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.
¥ Entrevista de Cristina Rangel concedida a autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.
% Entrevista de Cristina Rangel concedida a autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.

0 Entrevista de Cristina Rangel concedida 2 autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.
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Ele fez um circulo, as pessoas em volta e o espago no meio. Entdo, duas
pessoas entravam nesse circulo. O exercicio era: duas pessoas comecam a
dancar, a fazer a sua sequéncia e a falar, a0 mesmo tempo, uma com a outra.
Niao necessariamente um didlogo, mas podia ser também. E isso até cansar.
A proposta era de fazer isso e continuar. E danga, danca, danca, danga, e
fala, fala, fala, fala. Eu fiz esse exercicio com todo mundo. Teve um dia em
que ele chegou e disse: “Vou escolher uma pessoa para fazer essa cena.
Gostaria %ue fossem a Cristina e o Rodrigo, porque os dois ficam cansados
231
mesmo.”

De acordo com algumas modificacdes, a cena foi feita apenas por Cristina, que apresentou

alguns questionamentos quanto a sua estrutura, ja que se tratava de uma sequéncia criada a

partir de movimentos aleatdrios, com os quais identificamos os aspectos fisicos de espaco e de

tempo. No caso, temos duas perspectivas:

trabalho com a intencao. Tento, pelo menos.

o ponto de vista do diretor, que, ao sugerir que os bailarinos fizessem
repetidamente uma sequéncia de movimentos, a partir de um estimulo
estritamente fisico, parece ter concretizado a ideia cénica pretendida, da
resisténcia e da insisténcia do ser humano;

o ponto de vista da bailarina, que diz: “Tenho muita dificuldade de criar

movimento pelo movimento. Tenho esse problema, ndo consigo. Sempre

99232

Diante da dificuldade, Cristina conta que entrelacou a sua sequéncia, criada a partir de

trés movimentos quaisquer, com a pesquisa de campo:

Eu tinha a minha pesquisa feita 14 em Medina. [...] O aspecto que priorizei
foi o seguinte. Eu estava passando por uma fase... Sabe quando vocé perde a
fé em tudo? Sentia que tinha virado mesmo aquela carne. [...] E 14 eu
conheci, além de ver coisas que me marcaram muito, uma pessoa, um
habitante de 14 que me marcou demais. Foi o senhor Manuel. Ele era um
benzedor. [...] Ele benzeu a gente. “— Tirou filha, ja foi tudo.” Benzia a
gente, jogava aquele negécio murchinho para fora, aquela folhinha murcha
para fora. E me ensinou uma oracdo: “Com Deus deito, com Deus eu
levanto.” Aquela que eu digo no final da minha cena. Me sentia
completamente dividida, faltando uma parte minha, a parte do lado esquerdo,
a parte da espiritualidade, da feminilidade, do aconchego. O momento guia o
olhar, o interesse numa pesquisa de campo. [...] Trabalhei muito a questao da
minha sombra. Essa sombra virou o meu reflexo, o meu espelho. Af,
trabalhei com a questdo dos dois lados. Tem a pessoa que vocé olha no
espelho, o outro lado. Quando vocé olha € igual, mas é exatamente ao

»! Entrevista de Cristina Rangel concedida a autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.

2 Entrevista de Cristina Rangel concedida 2 autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.
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contrdrio do que voce estd. Entdo, foram feitas essas elucubracdes. A minha
. ~ . . . - 233
movimentacao, tentei basear em cima disso, subjetivamente falando.

Observamos que, apesar da experiéncia em uma pesquisa de campo, Cristina Rangel
teve a oportunidade de descartd-la, ja& que o diretor introduziu um estimulo fisico que, em
principio, cumpria as finalidades cénicas pretendidas por ele. Porém, Cristina destaca que, na
funcdo de bailarina, o aspecto fisico, isoladamente, ndo lhe garantiu o suporte cénico
necessario. A artista acrescenta que tem o costume de orientar suas criagdes a partir de uma
intencdo e que o material selecionado na pesquisa de campo foi essencial para o introduzir
esse elemento no seu trabalho. Relacionamos o termo inten¢do, utilizado por ela, com os
aspectos situacionais e relacionais. Cristina expde sua predisposi¢do para incluir tais
estimulos na sua dindmica criativa. Para ela, essa atitude garante uma sensa¢do de presenca

cénica.

Nas informag¢des dadas por Cristina, sobre os estimulos utilizados na composi¢ao da
obra Coreografia de cordel, identificamos as varidveis de espaco e de tempo, sob duas

perspectivas:

® O cardter fisico, que corresponde a um estimulo dado pelo diretor, em que destacamos
o exercicio em que os bailarinos fazem trés movimentos quaisquer e estabelecem uma
ligacdo entre eles;

e O caréter situacional e relacional, construido na pesquisa de campo pelos bailarinos e
definido por determinadas circunstancias que envolvem o ser humano. No caso de
Cristina Rangel, salientamos como aspectos de cardter situacional e relacional a

“intencdo” e a pessoalidade do movimento, explicitadas pela artista.

Na nossa perspectiva, a composicdo do espeticulo Coreografia de cordel articula a
danca e o teatro, jd que integra as varidveis de espaco e de tempo, tanto sob os aspectos

fisicos, como em uma perspectiva situacional e relacional.

3 Entrevista de Cristina Rangel concedida 2 autora. Belo Horizonte, 18 jun. 2008.
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3.8  Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna: “A gente age intuitivamente.”***

FIGURA 14 — No Ar Cia. de Danca. Espeticulo Citta. Bailarinos: Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna.
2006. Acervo No Ar Cia. de Danca. Foto: Guto Muniz.

No programa do espeticulo Citta, estreado em 2006, os artistas apresentam o trabalho

que desenvolvem juntos desde 1997:

A No Ar Cia. de Danga € o novo nome da Tcha Tcha Tchum!! Cia. de
Danga, criada pela bailarina Ana Virginia Guimardes e pelo ator Sérgio
Penna em Belo Horizonte em 1997. Sua concepg¢do ampla e prépria de danca
mescla influéncias do teatro e de outras linguagens artisticas, com as quais
dialoga para criar seus espetdculos. Seu desejo é falar sobre o homem
contemporaneo, suas inquieta¢des, fantasias e sonhos.>>>

A questdo sobre uma aproximacao e uma articulacio entre a danca e o teatro perpassa
de maneira contundente a trajetéria dos bailarinos, que trabalham em um formato bastante
particular: sdo os bailarinos e os diretores ao mesmo tempo. Nas falas dos dois, os estimulos
que orientam a cena aparecem juntamente com 0s percursos criativos e, durante todo o tempo,
seus depoimentos sobre o processo de composicdo se confundem com uma proposta

dramatdrgica. Ana Virginia e Sérgio apresentam um trabalho que discute uma teatralidade na

> Entrevista de Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna a autora. Belo Horizonte, 26 dez. 2007.

3 NO AR COMPANHIA DE DANCA. Citta. Belo Horizonte: 2006. Folheto.
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danca. Nesse caso, relacionam determinados recursos, como a fisicalidade ao trabalho do
bailarino e outros, como a narrativa e a personagem ao trabalho do ator, de acordo com as

referéncias técnicas oriundas dos seus processos de formacao artistica:

A gente tem muita discussdo com relacdo a isso. Eu falava com o Sérgio:
“Nao! O corpo, s6 ele, tem que falar. Eu ndo preciso fazer personagem, nao
tem narrativa, o corpo ja estd falando.” A gente ja discutiu muito, sem
defini¢Ges, onde entra a danca e o teatro. Mas sinto que o pensamento ficava
girando em torno da minha formagao, que era mais de danga, e da formacao
dele, que vem mais do teatro.”>®

A formacdo de ambos se caracteriza por préticas especificas. Ana Virginia teve acesso as
técnicas de danca moderna de Martha Graham e José Limén, ao Contato e Improvisagao e ao
balé cléssico. Sérgio estudou teatro e teve algumas experiéncias pontuais com a danga. Apesar
de ndo terem frequentado os mesmos cursos, suas trajetdrias t€m em comum um intenso
interesse pelo corpo como uma possibilidade para o artista. No contexto criativo, os bailarinos
sempre utilizam diferentes estimulos, como Sérgio pontua: “Sinto que, em momento nenhum,
pelo menos da vivéncia que temos juntos, trabalhamos na perspectiva de montar um

, ) . . . 99237
espetaculo a partir de uma determinada investigagcdo corporal, fisica.”

O bailarino exemplifica: “[...] ndo tem um principio digamos, inico: ‘Ah, € sé fisico.’

Vamos movimentar s6 pela coluna. [...] Nunca é s6 assim.””® No espetdculo Cirtd, por

z.

exemplo, o cineasta Federico Fellini e suas ideias serviram de inspira¢do. Ou, como dizem: “E
, . ~ 23 o« . . ;.
fazer a gente através dessas energias, dessas sensacoes.” ? Na obra de Fellini, Ana Virginia e

Sérgio capturaram alguns tragos:

[...] a coisa da humanidade dele, do lirismo dele, da poesia, da religiosidade,
da ndo negacdo desses sentimentos, da espiritualidade no sentido do espirito
mesmo, do invisivel, de vocé poder lidar com o subconsciente, com o
fantasma. [...] E um cara absolutamente intuitivo. Ele deu asas para a
imaginacdo dele [...] Tem muito disso, muito dessa poesia, relacionamento
de homem e mulher, que € muito reincidente nos filmes dele [...].

Nesse contexto cinematografico, os artistas selecionaram ainda alguns elementos para orientar

a criacao do espetaculo Ciftd, como o mar, a mesa e as relacdes familiares em torno dela, a

% Entrevista de Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna a autora. Belo Horizonte, 26 dez. 2007.
»7 Entrevista de Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna a autora. Belo Horizonte, 26 dez. 2007.
> Entrevista de Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna a autora. Belo Horizonte, 26 dez. 2007.

> Entrevista de Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna 2 autora. Belo Horizonte, 26 dez. 2007.
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gangorra, a bicicleta e o artificialismo que caracteriza a maneira de compor do cineasta
italiano. Ana Virginia e Sérgio exemplificam o seu processo de composi¢do, ao lembrarem

juntos da criacdo de uma das cenas:

Ana Virginia — A mesa do Citta... Comecou dentro de casa.
Sérgio — A primeira coisa foi a gente saber que queria uma mesa.

Ana Virginia — Depois queriamos uma mesa suspensa, que ia balangar, que
ia mudar um pouco o que estdvamos comec¢ando a fazer. Sentamos, os dois,
de frente para uma mesa na minha casa, com o pé no chiao. Colocamos dois
banquinhos. Na hora que a gente parou em cima da mesa, decidiu: “Vai ser
s6 braco. Vai ser s6 mio em cima da mesa.”

Sérgio — Fomos criando alguns movimentos. Havia uma proposta desde o
inicio, porque o trabalho é muito aberto nesse momento, de dangar juntos, de
fazer o mesmo movimento. Essa foi uma proposta para a primeira parte da
mesa. Depois vira um pas de deux, um didlogo. Mas, no primeiro entdo,
fomos pensando e agindo intuitivamente, criando movimento juntos e
repetindo, repetindo, repetindo.

Ana Virginia — E tinham constru¢des muito familiares: “O que a gente faz
numa mesa?’ A principio era: espanta mosquito, pega copo, bebe dgua,
chama o garcom... Coisas bem literais de utilizagdo.

Sérgio — E af comecamos a colocar elementos: limpar a migalha do pao para
debaixo do lado do outro. Comecam a entrar outras coisas. Entdo dan¢camos
juntos. Nossa mao, de repente, ganha uma tensdo, junta cotovelo com
cotovelo e essa tensdo explode como se os dois estivessem disputando um
lugar na mesa. Disso ai a gente comeca a jogar migalha debaixo do brago,
para o lado do outro. J4 comeca uma disputa. A partir desse momento € um
arranca-toco, a ac¢do e a reacdo. Um faz uma aclo que vai reverberar no
outro, ou manipula o outro. Isso vai configurar um didlogo. Por vezes um
didlogo meio pau, meio briga, que acaba, digamos, num extremo de tenso, a
gente subindo, levantando da mesa, como se fosse se apoderar do espaco,
ganhar, dominar a mesa. E acaba os dois com a cara no tacho, entendendo
que ndo ¢é por ai. Entdo os dois deixam a mesa. A gente vai intuitivamente
construindo a coisa de uma maneira que chegue num lugar de impasse.

Ana Virginia — Acho que esvazia o assunto também.
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FIGURA 15 — No Ar Cia. de Danca. Espeticulo Citta. Bailarinos: Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna.
2006. Acervo No Ar Cia. de Danga. Foto: Guto Muniz.

Nessa descri¢do, identificamos as varidveis de espaco e de tempo, tanto sob os
aspectos fisicos, quanto em uma perspectiva situacional e relacional. Inicialmente, foi
definida a utilizacdo de uma mesa e da presenca pessoalizada de um casal, com os quais
identificamos os aspectos situacionais e relacionais das varidveis de espaco e de tempo. Além
disso, ao se colocarem na mesa, os artistas definiram uma regra — trabalhar apenas com as
maos — com a qual identificamos os aspectos fisicos das varidveis de espaco e de tempo. A
partir disso, a dupla se colocou disponivel para criar, impulsionada pela sua imaginacdo, que
contemplou tanto os aspectos fisicos, como os aspectos situacionais e relacionais, de espago e
de tempo. Com o desenrolar da cena, os movimentos das maos comecaram a configurar acoes
cotidianas — espantar mosquito, limpar migalha do pao, jogar a migalha para o lado do outro.
Essas a¢des acabaram por construir relagdes de disputa por espaco, por poder, que chegaram a

um impasse, retirando-os da mesa.

No trabalho da Cia. No Ar, ressaltamos tanto a utilizacdo das diferentes varidveis de

espaco e de tempo, quanto uma maneira especifica de tratar esses recursos.

Ao definir o cariter do trabalho, feito em parceria com Ana Virginia Guimaraes,
Sérgio Penna nos confirma sobre a utilizacdo das diferentes varidveis de espaco e de tempo:
“A gente sempre agiu intuitivamente na criacdo e acho que o resultado dos movimentos, que

surgiram desses impulsos, vieram absolutamente a partir da nossa loucura.”**

0 Entrevista de Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna 2 autora. Belo Horizonte, 26 dez. 2007.
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Compreendemos que o cardter intuitivo, com o qual os artistas caracterizam seu trabalho, se
refere a uma dindmica de livre associa¢do, em que verificamos a articulacdo entre as varidveis
de espago e de tempo, sob os aspectos fisicos e em uma perspectiva situacional e relacional.
Na cena descrita, por exemplo, o conteido tematico e os estimulos, também chamados por
eles de impulsos, sdo elaborados através de um jogo, no qual os acontecimentos € a
fisicalidade se entrecruzam na criagdo do movimento, de acordo com a necessidade cénica. E,
no caso dos dois artistas, a determinacdo de uma necessidade é dada por quem esta dentro da
cena, ja que ndo contam com a presenca de uma outra pessoa para exercer a funcdo de um
diretor ou observador, como Ana Virginia ressalta: “Muitas vezes, visualmente, a gente ndo

- a2 . . 19241
tem esse feedback, ndo tem essa referéncia. E muito sensorial.”

Além disso, constatamos no processo de composicdo da Cia. No Ar, um tipo
especifico de articulacdo das varidveis de espaco e de tempo. Como Ana Virginia esclarece,
na criacdo que desenvolve em parceria com Sérgio, o fluxo € responsdvel por transformar um
estimulo qualquer em danca: “A gente pde, nesse lugar, coisas cotidianas, que a gente acaba
dando movimento a elas e fazendo delas danca. Dancando elas.”*** A partir da afirmacdo dos
bailarinos, consideramos que o fluxo esteja relacionado com a fisicalidade do movimento, e
ndo com um sentido determinado ou com acdes descritivas. Observamos também que o fluxo,
como um aspecto fisico de espaco e de tempo, cumpre a funcdo de inserir os aspectos
situacionais e relacionais na criagdo, transformando-os em material coreogrifico. Citamos
como exemplo as consideragdes e a utilizagdo que os artistas fazem de diferentes tipos de

movimento:

Qual a diferenca de fazer isso e achar que é danca [mostra um gesto
cotidiano], e fazer isso e achar que é danca [mostra um fluxo de movimento
ndo descritivo]. Isso estd na minha cabega, na minha percepc¢do de danca, ou
na minha coragem de por aquilo como danca, de acreditar que aquilo é
danc;a.243

Tanto os movimentos tidos como cotidianos, como os movimentos oriundos das técnicas de
danca sdo vistos sob uma perspectiva coreogréfica, ou seja, poderdo ser utilizados na

composi¢ao, através de procedimentos especificos, dentre eles, o fluxo.

*! Entrevista de Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna a autora. Belo Horizonte, 26 dez. 2007.

2 Entrevista de Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna a autora. Belo Horizonte, 26 dez. 2007.

3 Entrevista de Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna 2 autora. Belo Horizonte, 26 dez. 2007.
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O trabalho desenvolvido por Ana Virginia Guimaraes e Sérgio Penna, com a Cia. No
Ar, efetiva uma exploragdo corporal e cénica que discute a confluéncia entre danca e teatro,
em uma dindmica atenta as necessidades artisticas e que nos apresenta uma perspectiva de
articulacdo entre as varidveis de espaco e de tempo tratadas. O ambiente fronteirico de criacdo
orienta a composicao dos artistas, como dizem: “A gente foi tentando buscar, através do
movimento e da relacdo dos corpos no espaco € um com 0 outro, um texto, uma coisa que
dissesse daquilo que a gente quer dizer, mesmo que nao claro. [...] E acho que essa discussao

é a riqueza do nosso trabalho.”**

3.9  Dudude Herrmann: “Nao vai querer falar que agora eu sou atriz. Eu sou artista de

danga.”?¥

FIGURA 16 — Benvinda Cia. de Danca. Espetaculo Maria de Lourdes em triade. Bailarina: Dudude Herrmann.
2004. Acervo Dudude Herrmann. Foto: Leandro Couri.

A pratica criativa de Dudude Herrmann reflete o espirito curioso da artista, que se diz

] . 246
‘faminta”

por investigar maneiras diferentes de trabalho. Oriunda do Trans-Forma, ela
assume uma heranca caracterizada por uma ampla convivéncia artistica, no seu processo de

formacao e na criagdo cénica:

Missa breve, do Edu lobo, a Marilene Martins montou. Ai, o Jota D’Angelo
foi nos ajudar. A Mamélia fez o figurino, o Raul Belém também ficava la.

** Entrevista de Ana Virginia Guimardes e Sérgio Penna a autora. Belo Horizonte, 26 dez. 2007.
2% Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.

24 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
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Todos vinham do teatro. O Eid Ribeiro fez a dire¢cdo do Terreno baldio, o
José Adolfo Moura, que era da Belas-Artes, fez vdrios trabalhos 1a: Quadé
Juruna mata o Sol, Polimorphia, Os quadrados. Todos esses trabalhos
tinham interferéncia de outros que nio eram da linguagem da danga em si.
Claro que eu vou ficar misturada.”’

Dudude fala sobre o que permaneceu evidente nos encontros com artistas de outras dreas: “A
diferenca, ué! A maneira de tratar a arte, a pesquisa, a improvisa¢do, a busca de som, os
porqués de fazer alquilo.”248 Esses didlogos iniciados no Trans-Forma estdo presentes na
trajetéria de Dudude Herrmann. Sua exposi¢do sobre os espetdculos Iphigénia, estreado em
1995, sob a direcdo do ator e diretor de teatro Adyr Assumpcio,”*’ e Maria de Lourdes em
triade, estreado em 2004, alimentam a nossa discuss@o sobre a confluéncia entre a danca e o

teatro, na criagcdo do bailarino.

O espetaculo Iphigénia foi conduzido pelas histérias de cinco personagens mulheres,

que perpassam o teatro grego. Dudude o apresenta:

Sdo cinco, serdo agora nada mais que mulheres nas suas
horas de tempo, fixas suspensas em seus respectivos
sentimentos

escutem / deixe-as falar / dizer o
que estdo sentindo
silenciosamente [...]

O resultado estd ai, a danca como veiculo narrativo de emog¢des de histérias
. .. . . 250
de gestos e vidas, vividas e trazidas conosco pela ancestralidade.

Para concebé-lo, o diretor compds um “arco” dramatdrgico em cinco movimentos.
Cada um deles correspondeu a um periodo do dia — madrugada, meio da manha, meio-dia,
tarde e noite. E cada um deles correspondeu a presenca de uma das mulheres. Selecionamos
dois desses momentos, descritos pela artista: o meio da manha, guiado por Iphigénia, e o
meio-dia, orientado por Atossa. Em cada um deles destacamos ambas as varidveis de espaco e

de tempo tratadas: sob seus aspectos fisicos e em uma perspectiva situacional e relacional:

Na Iphigénia, ele queria que eu ficasse no lugar. Que € quando ela recebe a
noticia que vai ser sacrificada. Ela acha que estd indo casar, e estd indo é

27 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
28 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
9 Adyr Assumpgio. Ator e diretor de teatro.

20 CIA. DE DANCA DUDUDE HERRMANN. Iphigénia. Belo Horizonte: 1995. Folheto.
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morrer mesmo. Ele me sugeriu que eu trabalhasse no lugar, que fosse s6

movimento redondo, um para o outro, um para o outro, um para o outro, um

251
para o outro.

No momento orientado pela figura de Iphigénia, identificamos os aspectos situacionais
e relacionais, de espago e de tempo, nos acontecimentos que tragcam a histéria da personagem:
“E quando ela recebe a noticia que vai ser sacrificada. Ela acha que estd indo casar, e estd
indo é morrer mesmo.”*>* No caso, observamos os aspectos fisicos de espaco e de tempo nas
caracteristicas da movimentagdo, que se constitui por movimentos redondos feitos em um

fluxo continuo e pela auséncia de deslocamento no espaco.

O periodo de Atossa segue as seguintes orientacoes:

A Atossa, que é o meio-dia, foi uma rainha, mae de Dario. Ela era louca pelo
poder. Ela podia mandar matar o filho, se preciso fosse. Porque ela mandou
matar o pai. Envenenava todo mundo para manter o poder. Foi uma mulher
muito louca. [...] Ia ficando velha, botava gesso na cara, e ai as rugas
apareciam. Ela foi a primeira mulher que fez plz’lstica.253

Nesse momento, os aspectos situacionais e relacionais de espaco e de tempo sdo delimitados
por uma personagem e sua ganancia por poder. Para tracar esse ambiente, o diretor fez
algumas propostas, com as quais identificamos os aspectos fisicos de espaco e de tempo.
Dudude conta sobre como organizou essas ideias: “Eu caminhava em uma linha reta e eu ia
fazendo, ia entortando. Entdo, aquele eixo, que vocé vai manter esse meio-dia, e a

~ : o Ao 254
deformacao, que as coisas vao caindo e vocé vai colocando.”

No processo de criagdo do espetdculo Iphigénia, observamos uma articulagdo entre as
distintas varidveis de espaco e de tempo, em que o diretor Adyr Assumpg¢ao propde relagdes
bastante precisas entre o ambiente situacional e relacional e os referenciais fisicos do
movimento. Os aspectos de espago e de tempo, sob uma perspectiva situacional e relacional,
foram delimitados por cinco personagens, suas caracteristicas € oS acontecimentos em que
estavam envolvidos. E os aspectos fisicos de espaco e de tempo foram tracados pelos
percursos espaciais e as qualidades corporais e ritmicas. Através do comentdrio de Dudude

Herrmann, observamos que a composi¢do desse espetdculo apresenta uma maneira especifica

5! Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
22 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
233 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.

2 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
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;.

de articular as varidveis de espaco e de tempo: o cardter fisico € impulsionado pelas

indicagdes situacionais e relacionais:

O Adyr era muito engracado. E ele falava que eu movimentava demais. E
essa questdo de vocé fixar imagem. Por exemplo, a Atossa. Eu caminhava
em linha reta. Se fosse s6 eu, me desmancharia. Ele me conteve no lugar do
teatro. [...] Tinha uma clareza ai de dramaticidade, de busca, com relacio as
histérias dessas mulheres pontuais dentro da histéria do teatro grego, da
humanidade. Ele falava: “menos, menos, menos”.

Ao delimitar a criacdo da bailarina e pedir para que ela se movimentasse menos, o diretor
deslocou o foco da artista de um parametro apenas fisico, no qual o impulso de um
movimento gera outro movimento, e efetivou uma articulacio com uma perspectiva teatral,
identificada por Dudude nas “historias dessas mulheres™*’. Compreendemos que, com isso,
Adyr direcionou o movimento dangado de Dudude em funcdo do roteiro dramatirgico
proposto. O eixo definido por Adyr estabeleceu o tom dialégico da criacdo, como comenta

Dudude: “Se fosse s6 eu, me desmancharia.”*>®

Similarmente a Iphigénia, a artista reconhece um envolvimento com o teatro em
Maria de Lourdes em triade. Entretanto, afirma existirem outros didlogos artisticos nesse
segundo trabalho:

Maria de Lourdes tem um gancho teatral, mas tem um gancho plastico, tem
um gancho de danca. [...] O trabalho tem essa textura. Ele passeia por
lugares de aprendizado que se assemelham a um lugar teatral. Mas aquele
lugar, a textura dele, ¢ um pensamento de dan(;a.257

A bailarina conta sobre a origem da obra: “Por vdrias questdes de existéncia mesmo,
dessa coisa sem forma, amorfa, essa falta de discurso, essa falta de alguma coisa. Talvez do

. . . , .1, . 25
desejo. Porque a Maria de Lourdes tem esses desejos. Af, fui 14 no meu desejo pessoal.” 8

Dudude apresenta trés contextos cénicos:

Quando completava a triade, dizia: “Estamos em triade: eu, voc€, nds.” Af,
eu pensei: “Vou fazé-la no estado de casa, no estado de trabalho e no estado
de lazer.” Entdo, em casa ela faz um bolo com os ingredientes viscerais, que
€ tudo uma coisa sé. No trabalho ela vende a beleza, mas tudo o que ela diz é

23 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
2 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
27 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.

28 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
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pertinente. [...] E na “Dissertacdo sobre uma fuga” eu vou para um lugar,
para uma rave, eu vou beber, comer, fumar, me intoxicar, vou me
transbordar e conversar sobre a fuga. Que essa existéncia... Voc€ ja pensou
em passar a existéncia fugindo?259

Nesses trés ambientes de criagdo — a casa e a atividade de fazer um bolo; o trabalho,
caracterizado pela venda de produtos de beleza; e uma rave, que tragca um estado de fuga do

ser humano —, identificamos os aspectos situacionais e relacionais de espaco e de tempo.

A essas informacdes, Dudude acrescenta outras, com as quais relacionamos os

aspectos fisicos das varidveis de espaco e de tempo:

A Maria de Lourdes comegava com a “Dissertacdo sobre o nada”. [...] Eu
buscava a imagem vertical. A apolinea, da seguranga, das etiquetas, da
beleza. Me movia o minimo possivel. [...] Se ela faz isso, faz bem desenhado
[mostra um movimento]. Eu mantenho muito a classe. Essa € a danca. J4 no
“Afeto”, ela ndo se revelava, porque estava ali imbuida. Ela, o bolo, ¢ tudo a
mesma coisa. [...] O movimento que vai ndo existe vertical, ndo existe
futuro, nem passado. O movimento € redondo, é orgénico. [...] E, na “Fuga”,
é desconstrucao, corpo louco. O corpo ndo tem foco, ndo tem medida, ndo
tem equilibrio, ndo tem tempo, ndo é nada, é fragmentado. [...] O corpo
foge.2 0

Observamos que, como em Iphigénia, também em Maria de Lourdes em triade as
varidveis de espaco e de tempo, sob uma perspectiva situacional e relacional, estdo

alinhavadas com as varidveis de espacgo e de tempo sob os aspectos fisicos:

® Ao ambiente da casa correspondem os movimentos redondos e organicos;

¢ No contexto do trabalho, orientado pela figura de uma vendedora de produtos de
beleza, Dudude explora a verticalidade e os movimentos bem desenhados;

®* No terceiro momento do espeticulo — “Dissertacdo sobre uma fuga” —, a artista
pergunta: “Qual é o corpo de alguém que vai numa rave?*®' Ela entdo define alguns

tracos corporais: sem foco, desequilibrado, fragmentado, que foge.

Sob a perspectiva da presenca e de uma articulacdo entre as distintas varidveis de
espaco e de tempo, identificamos a confluéncia entre a danca e o teatro em ambos oOs
espetaculos criados por Dudude. Ao comentar sobre o seu traco coreografico, a artista nos

indica a existéncia de um eixo de criacdo: “E claro que ha habilidades, caminhos distintos

2 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
20 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.

26! Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
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para voc€ comecar um trabalho. Por exemplo, a minha habilidade, a minha intimidade de
entender o mundo, ela passa pelo movimento. Isso € factual. [...] Qual é a minha primeira

ferramenta? Meu corpo.”*%*

Dudude ressalta ainda que ha especificidades na pratica artistica da danga, no que diz

respeito a utilizagdo do suporte corporal:

Se eu nao fosse da danga, ndo seria isso. Fatalmente. Porque a concepgio se
d4 através da percepcdo do corpo. Entdo, eu vou apoiar na Maria de Lourdes,
no figado, na coluna, no gesto que eu traco. Ele ndo é aqui, ele tem esse
angulo. Qual € a figura que eu estou fazendo no espaco, qual € a intensidade,
quais sdo as linhas de for¢a? Isso é tudo danca. A pessoa vertical, a pessoa
sem eixo, como vai ser a emissao da voz... Entdo é um cruzamento de coisas
intensamente baseadas na minha experiéncia como artista. Mas sou artista de
danca. E vou ser sempre. Mesmo que faca teatro. [...] Nao vai querer falar
que agora eu sou atriz, que eu sou cineasta... Ndo. Eu sou artista de danca.
Mas eu vou experimentar linguagens contemporaneas, que tenham a ver com
a danga.263

Identificamos os referenciais indicados por Dudude — a percep¢do do corpo, o apoio
no figado e na coluna, os desenhos e tragos no espaco, a intensidade aplicada ao movimento,
as linhas de forca, a verticalidade e o desequilibrio — com os aspectos fisicos das varidveis de
espaco e de tempo. E, diante dos comentdrios feitos pela artista sobre a sua maneira de criar,
observamos que esses aspectos fisicos fundamentam a sua prética coreografica e permitem a

bailarina visitar outros territérios de composicao.

Na obra de Dudude Herrmann, salientamos o cardter vital do movimento, que se
configura como uma possibilidade de vir a ser, de se tornar algo, de ser ampliado, deslocado,
se fundir com um outro ou outra maneira de concebé-lo, provocar e concretizar diferentes
interfaces artisticas. Como nos diz a artista: “Movimento expandido. Movimento. Vida.

Porque a expansio ¢ vida.”***

292 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
293 Entrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.

264 Bntrevista de Dudude Herrmann 2 autora. Belo Horizonte, 29 nov. 2007.
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4 MOVIMENTO EXPANDIDO

Nesta ultima parte da pesquisa apresentamos nossas consideragdes finais sobre o tema
tratado — a confluéncia entre a danga e o teatro na criacdo do bailarino, sob o ponto de vista da
danca e do bailarino —, desenvolvido através de um estudo tedrico e de uma pesquisa sobre a

pratica criativa de alguns artistas.
Ao retomarmos o0 nosso percurso, focalizamos as primeiras questoes:

— Diante da proposta de um estudo sobre o didlogo entre a danga e o teatro, o que
identifica a danga e o teatro como duas categorias diferentes de movimento
corporal e cénico?

— Visto o panorama artistico contemporaneo, em que comumente nos deparamos
com o entrecruzamento de procedimentos na criagdo artistica e o aspecto
hibrido das manifestacdes cénicas, como identificar distin¢gdes entre o trabalho

do bailarino e o do ator?

Para esclarecé-las, verificamos alguns autores e artistas, para os quais o bailarino, o
ator, a danca e o teatro apresentam perspectivas diferentes sobre 0 movimento do corpo e suas
possibilidades expressivas. Pavis afirma que o movimento na danga serd orientado mais por
intensidades e direcdoes do que pela mimese de uma acdo ou por um traco narrativo, como
considera que seja no teatro. Pina Bausch ressalta o suporte fisico como eixo no trabalho do
bailarino, a0 mesmo tempo em que chama a atencao para o fato de que a fisicalidade do ator
ndo surge espontaneamente, mas sim estimulada por questdes de cunho pessoalizado. Jerzy
Grotowski pontua diferentes caracteristicas para o movimento do ator e o do bailarino. Esse
diretor destaca que o movimento do bailarino podera surgir apenas em fun¢do de um ritmo e
uma forma, enquanto que o movimento do ator, apesar de constituir um ritmo e uma forma,
terd sempre um objetivo apoiado no acontecimento e nas relacdes pessoalizadas, para
estimular o deslocamento do corpo e a criacdo da cena. Observamos entdo que algumas
caracteristicas como a autonomia do ritmo e da forma na criacdo coreogréfica e a auséncia de
um contetido descritivo e narrativo estdo mais comumente relacionados as manifestacdes de
danca, assim como 0s contextos que apresentam narrativas, acontecimentos, acdes apoiadas

na mimese corporal, tem sido mais recorrentemente relacionadas a pratica criativa do ator.
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Diante desse contexto, o segundo capitulo foi dedicado a um estudo sobre as
caracteristicas e condi¢des dos recursos corporais utilizados por bailarinos e por atores. Para
isso, abordamos os conceitos de movimento, sob a perspectiva de Rudolf von Laban, e a acao
fisica, segundo Constantin Stanislavski, Jerzy Grotowski e Luis Otdvio Burnier. Ambos esses
conceitos, surgidos na primeira metade do século XX, tratam da mobilidade corporal e da sua
funcdo na criacdo cénica. A proposicao labaniana aborda a pratica de bailarinos e também a
dos atores, e o conceito de agdo fisica abrange a prética atoral. Nesses conceitos constatamos
a presenca recorrente e fundamental de alguns referenciais de criagdo e composi¢ao. Sao eles
0 espaco € o tempo que, articulados com o corpo, cumprem as fung¢des de localizar e
identificar o artista na cena. Distinguimos diferentes aspectos nessas varidveis de espacgo e de
tempo: os aspectos fisicos, que se referem as caracteristicas quantitativas e qualitativas
aplicadas ao movimento, como indicado no Sistema Laban; e os aspectos situacionais e
relacionais, que se referem as orientacdes de espaco e de tempo sugeridas nas circunstancias
dadas, que reinem acontecimentos e situacdes pessoalizadas, como proposto no conceito de
acdo fisica. Esses referenciais orientaram a nossa andlise sobre a confluéncia entre danga e
teatro. Observamos, através dos estudos pratico e tedrico, que o movimento do bailarino se
organiza inicialmente e de maneira fundamental pelas varidveis de espaco e de tempo, sob os
aspectos fisicos, mesmo que sua criacdo contenha outros elementos, como os de ordem
situacional e relacional. No caso do ator, através do conceito de acgdo fisica, verificamos que o
movimento surgird essencialmente das referéncias dadas pelos acontecimentos, situacdes e
relacdes pessoalizadas que, por sua vez, definem quantitativa e qualitativamente as varidveis
de espaco e de tempo de cariter fisico. Além disso, estabelecemos relacdes entre essas
varidveis de espaco e de tempo e os recursos corporais identificados na danca ou no teatro.
Por exemplo, as varidveis de espago e de tempo sob os aspectos fisicos dizem respeito aos
recursos como a autonomia do ritmo e da forma e também a auséncia dos conteidos
descritivos e narrativos. E as varidveis de espaco e de tempo, sob uma perspectiva situacional
e relacional, sdo identificadas nos acontecimentos, situacdes e relacdes pessoalizadas. Dessa
forma, as varidveis de espago e de tempo apresentaram um potencial de mobilidade na criacdo
coreografica, capaz de ampliar as consideragdes sobre o movimento € a composi¢do do
bailarino. Entdo, o bailarino, habituado a manejar os aspectos fisicos das varidveis de espaco e
de tempo, encontradas em determinados recursos, agrega ao seu trabalho outros aspectos
dessas varidveis, encontradas em outros recursos. Em relagdo aos conceitos de movimento e
de acdo fisica no trabalho de dancga, vimos que o bailarino ndo transforma seu movimento em

acdo fisica, mas introduz, na dinamica de criagdo dos movimentos, valores reconhecidos no
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conceito de acdo fisica, que identificamos como o espaco e o tempo, sob condi¢des
situacionais e relacionais. No contexto artistico estudado, podemos afirmar que houve um
eixo para a criacdo do bailarino, constituido pelos aspectos fisicos de espaco e de tempo, e
através do qual o bailarino estabeleceu um didlogo com a préatica atoral, transformando os

elementos teatrais em movimento coreografico.

No Capitulo 3, o estudo tedrico feito orientou a observagdo e a reflexdo apresentada
sobre a confluéncia entre a danca e o teatro nos processos criativos de bailarinos belo-
horizontinos. Salientamos que as informacdes tedricas ganharam mobilidade sob a perspectiva
da prdtica artistica, ja que a dindmica experimental do contexto de criacdo revelou diferentes
consideragdes sobre os recursos corporais € a criacdo cénica, desafiando a definicdo de
conceitos, como € o caso do conceito de teatralidade. Sobre isso, Pavis nos esclarece: “Nao
existe uma esséncia do teatro, pode-se pelo menos enumerar os elementos indispensaveis a
qualquer fendmeno teatral.””® Diante da afirmacdo de Pavis, esclarecemos que nao
pretendemos definir o que venha a ser teatralidade, mas, antes, o que € como se evidenciou

como teatral em determinados processos coreograficos.

No panorama artistico estudado, fazemos algumas constatagdes. Apesar desta pesquisa
ndo abranger uma andlise histdrica, torna-se relevante o fato de que, mesmo inseridos em
épocas diferentes, os bailarinos entrevistados aqui concordaram sobre a identificacdo de
alguns recursos corporais: a autonomia do ritmo e da forma e a auséncia de tracos narrativos e
descritivos, que correspondem aos nossos referenciais definidos pelas varidveis de espaco e de
tempo sob os aspectos fisicos, foram identificadas como recursos indispensaveis e
caracteristicos na manifestacio cénica de danca; os acontecimentos, as situacdes e as relacdes
pessoalizadas, que se referem aos nossos referenciais definidos pelas varidveis de espaco e de
tempo, sob uma perspectiva situacional e relacional, foram os recursos responsaveis por

inserir parametros teatrais na dindmica criativa e coreogréfica.

A confluéncia entre a danca e o teatro se configura diferentemente nos processos
artisticos citados, de acordo com a intensidade com que foi desenvolvida a experimentagdo
c€nica e também a maneira como os recursos corporais foram utilizados e articulados:

e Para as bailarinas Dulce Beltrdo e Helena Vasconcelos, que participaram de
montagens do Professor Carlos Leite, inseridas na estética do balé classico e

datadas na década de 1950, hd uma separacdo bastante clara entre os recursos

25 PAVIS. Diciondrio de teatro, p. 373.
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da danca e os do teatro. As artistas inclusive indicam como esses recursos sao
organizados no corpo: os aspectos fisicos de espaco e de tempo encontram-se
nos movimentos definidos pela técnica de balé cldssico e se localizam no
tronco, nos bracos e nas pernas, enquanto que Os aspectos situacionais e

relacionais estardo representados nas expressoes faciais.

Posteriormente a esse periodo, faz-se notar uma pratica artistica experimental

crescente, caracteristica da danca moderna e pds-moderna, em que a interface artistica €

concebida como proposta criativa, o que revela o envolvimento entre a danga e o teatro em

tramas coreogréficas cada vez mais sensiveis e elaboradas:

No recorte apresentado por Marilene Martins, sobre o processo de criagdo da
obra O caso do vestido, de Klauss Vianna, a articulagdo entre a danca e o teatro
torna-se mais complexa. Nesse caso, hd um amdlgama dos aspectos fisicos,
situacionais e relacionais, que se configura através da qualidade e tonicidade
muscular;

No contexto criativo de Vidros moidos — coragdo de Nelson, do Grupo Trans-
Forma, Arnaldo Avarenga, Tarcisio Ramos Homem e Lucia Ferreira,
demonstram uma grande permissividade para a utilizacdo de recursos na
composicdo coreografica, como € o caso da articulacdo entre diferentes
codigos de danga cénica e a mimese das acdes cotidianas. Os artistas indicam
ainda que nao hd uma separa¢do desses recursos em partes especificas do
corpo. Pelo contrdrio, as varidveis fisicas, situacionais e relacionais se
configuram como diferentes qualidades ritmicas e musculares e ocupam o
COrpo, que se comporta como um territrio integro e expressivo;

Na exposi¢do que faz sobre sua experiéncia na criagdo do espetdculo Carne
viva, do Grupo 1° Ato, Raquel Pires questiona a utilizac@o dos termos bailarino
e coreografia. Nesse contexto dialdgico, a artista afirma que ndo se sentiu
como uma bailarina, e sim como uma pessoa. Comenta também que o termo
coreografia ndo é adequado para definir essa obra, criada e composta, segundo
Raquel, por “sensacdes e imagens”. A partir das observacdes de Raquel Pires,
fazemos uma considerag¢do sobre a nomenclatura utilizada tradicionalmente na
danga. Nao dispensamos as designagdes bailarino e coreografia. No entanto,
em um panorama de interface artistica, ressaltamos a necessidade de revé-las,

observando-se a ampliac@o do seu significado e das suas implicagdes;
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Marcela Rosa, também integrante do Grupo 1° Ato, apresenta recortes sobre os
processos vividos em Carne viva e em Mundo perfumado. No caso, a artista
refor¢a nossa proposi¢do de que em um processo coreogrifico que envolve
uma articulacdo entre a danga e o teatro hd a presenca e a articulacdo das
varidveis fisicas de espagco e de tempo — nomeadas por Marcela Rosa como
“aquelas que vém de fora” — e as varidveis situacionais e relacionais —
identificadas pela bailarina como “aquelas que vém de dentro”;

Cristina Rangel, bailarina da Cia. de Danca do Palécio das Artes, ao tragar seu
percurso artistico e também sua experiéncia no processo do espetidculo
Coreografia de cordel, nos chama a atencao para o papel da formacao artistica,
diversas vezes evidenciado pelos bailarinos aqui presentes. O percurso de
formacdao do artista foi apontado pelas suas possibilidades de propiciar
condig¢des favordveis ao contexto dialégico de criacdo. Nesse caso, 0 processo
de aprendizagem foi citado por utilizar técnicas condizentes com a interface
artistica, caracterizadas pela experimentagdo corporal e cénica. Em alguns
casos, como no Grupo Trans-Forma e no Grupo 1° Ato, a experiéncia em sala
de aula conferiu importancia ao processo criativo e interfacial entre a danca e o
teatro. Em outros, como foi no caso de Cristina Rangel, a teatralidade foi
buscada pela bailarina ja no seu percurso profissional e se instalou como um
recurso individual da artista;

A proposta artistica de Ana Virginia Guimaraes e Sérgio Penna demonstra a
familiaridade e disponibilidade dos artistas para lidar com esse contexto
dial6gico de criacdo. Além disso, eles esclarecem que nio pretendem definir a
danga e o teatro, mas causar provocacdes com 0s recursos oriundos desses dois
territorios cénicos. Na op¢ao de Ana Virginia e Sérgio pela ndo definicdo de
areas e recursos, identificamos uma atividade criativa afinada com as
necessidades do artista, capaz de ampliar as consideracdes sobre os recursos
corporais e os procedimentos cénicos, ao invés de defini-los;

A artista Dudude Herrmann nos afirma que o fato de explorar a articulacao
com outras artes ndo a desloca do campo da danca, mas, antes, amplia o seu
territério artistico. Com isso, reforcamos nossa consideracdo de que as

varidveis de espaco e de tempo, sob seus aspectos fisicos, constituem um eixo
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de criagdo para o bailarino. Além disso, através desses mesmos referenciais, o

bailarino estabelece interface com outras perspectivas cé€nicas.

Assim, no contexto delimitado por esta pesquisa consideramos que, na composi¢ao em
que o bailarino articula danca e teatro, hd uma expansao das possibilidades expressivas do
movimento. Para nomind-la, aproprio-me do termo movimento expandido, citado no
depoimento de Dudude Herrmann. Consideramos que esse termo e sua significacdo neste
estudo faga parte da atitude artistica discutida por Klauss Vianna com o movimento-ideia. Em
sua proposta, Klauss considerou que a modifica¢do de um estimulo artistico — ou seja, da ideia
que fundamenta e inspira a criagdo de uma obra — criaria novos parametros para a composi¢cao
coreografica. No caso, um dos objetivos de Vianna foi o de fortalecer a brasilidade nas obras
de danca, com temas e corporalidade especificos. Com o movimento-ideia, Vianna nos indica
que hd uma variante no trabalho do artista que podera modificar seus parametros, criar novos
atalhos e ampliar seu territério de atuacdo. Aqui, a expressdo movimento expandido diz
respeito as praticas que estiveram afinadas com a ampliagdo de recursos corporais € cénicos,
em um contexto de interface artistica. Assim, o corpo se consolidou como um espago de
experimentacdo, e a confluéncia entre a danca e o teatro correspondeu a uma estratégia,
através da qual o bailarino inseriu na sua criacao outras maneiras de conceber os referenciais

de composicao, que aqui se apresentaram como as varidveis de espaco e de tempo.
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