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Corporeidades Politicas: os fatores da danca e a Danga Moderna no Brasil

RESUMO: Este projeto de pesquisa tem como objetivo central analisar a corporeidade da
producdo de danca que atravessa as décadas de 1960 e 1970 com a emergéncia de importantes
companhias estaveis em S&o Paulo, como o Balé Stagium (1971). A andlise serd feita a partir
das obras coreograficas “Diadorim” (1972) e “Kuarup, ou A Questdo do indio” (1977), do
Balé Stagium, sob a perspectiva dos fatores da danca de Rudolf VVon Laban, como a fluéncia,
0 peso, 0 espaco e 0 tempo. Esta pesquisa tem o intuito de perceber as mudancas de
paradigmas corporais que ocorreram no decorrer do periodo moderno da Dancga e que se
evidenciam no processo criativo das obras coreograficas, refletindo o contexto politico-social
no qual esses artistas estao inseridos.

Palavras-chave: Corpo. Danga Moderna. Fatores da danca. Corporeidades politicas.



Political Corporealities: the factors of dance and modern dance in Brazil.

ABSTRACT: This research project has as main objective to analyze the corporeality of
dance production that crosses the 1960s and 1970s with the emergence of important stable
companies in S&o Paulo, such as Ballet Stagium (1971). The analysis will be based on the
choreographic works “Diadorim” (1972) and “Kuarup, ou A Questdo do indio” (1977), by
Ballet Stagium, under the perspective of Rudolf Von Laban's dance factors, such as fluency,
weight, space and time. This research aims to understand the changes in the body paradigms
that occurred during the modern period of dance and that are evident in the creative process of
choreographic works, reflecting the political and social context in which these artists are
inserted.

Keywords: Body. Modern Dance. Dance factors. Political corporealities.



Corporeidades Politicas: los factores de la danza y la danza moderna en Brasil

RESUMEN: Este proyecto de investigacion tiene como objetivo principal analizar la
corporeidad de la produccion de danza que atraviesa las décadas de 1960 y 1970, con el
surgimiento de importantes compafiias estables en Sdo Paulo, como Ballet Stagium (1971). El
analisis se basara en las obras coreograficas ‘“Diadorim” (1972) y “Kuarup, ou A Questao do
indio” (1977), de Ballet Stagium, bajo la perspectiva de los factores de danza de Rudolf Von
Laban, como fluidez, peso, espacio y tiempo. Esta investigacion tiene como objetivo
comprender los cambios en los paradigmas corporales ocurridos durante la época moderna de
la danza y que se evidencian en el proceso creativo de las obras coreograficas, reflejando el
contexto politico y social en que se insertan estos artistas.

Palabras clave: Cuerpo. Danza moderna. Factores de la danza. Corporeidades politicas.



INTRODUCAO

Este artigo tem como objetivo discutir a emergéncia de uma nova corporeidade nas
obras coreogréaficas produzidas na década de 1970 em S&o Paulo. Logo, anseia discutir as
particularidades do fazer coreografico desse periodo, de modo a compreender as
caracteristicas emergentes no corpo dangante e a maneira como estes artistas se relacionaram
com os contextos politicos e sociais nos quais estavam inseridos.

Portanto, para que essa discussao seja possivel, abordaremos a década de 1970 a partir
de trés eixos: o historico, o tedrico e o coreogréfico. Discutiremos, na secdo “Uma Breve
Historia da Danga”, a construcdo histérica e a composicdo da Danca Moderna no Brasil,
apresentando a histdria da formacdo da Companhia Ballet Stagium, enfatizando o papel que
Marika Gidali e Décio Otero desempenharam nessa instituicdo. Além disso, faremos uma
pequena consideracdo sobre o Teatro de Danca Galpdo e a relevancia do espago para a
circulacdo de importantes produtores da danca e do teatro deste periodo.

A secdo “A Poética do Movimento” representa o0 eixo tedrico deste artigo. Sera
responsavel por apresentar as questdes relativas ao corpo, a partir da Otica de tedricos como
Rudolf Von Laban e Laurence Louppe, que serdo encarregados da compreensdo dos
elementos que envolvem a composi¢do do movimento. Assim, permite-se que acessemos as
dimensdes do seu fazer através dos fatores fluéncia, espaco, peso e tempo.

Ja as secdes “Diadorim (1972) — A Desconstrucdo de Velhos Vocabulos Corporais” e
“Kuarup (1977) — Corpo Politico, Corpo Real” respectivamente representam 0 eixo
coreografico, em que faremos a analise de duas obras do Ballet Stagium, séo elas “Diadorim”
(1972) e “Kuarup, ou A Questdo do indio” (1977). A partir dessas analises poderemos
compreender, na pratica, como se deu o estabelecimento de uma nova maneira de se pensar o
corpo em movimento e como as particularidades do fazer coreografico indicam o nascimento
de um corpo politico.

Por ultimo, “ConsideracOes Finais” sera responsavel pela tessitura de argumentos que
corroboram para a percepcdo de: (i) como o emprego dos fatores do movimento influencia
diretamente na narrativa do corpo em cena; e (ii) como esses corpos atuam politicamente

através do movimento.



1. UMA BREVE HISTORIA DA DANCA

Observamos a circulacdo de novas ideias sobre o corpo e sobre a producdo em Danca
comegcarem a ser formuladas na década de 1950 com o estabelecimento da Danga Moderna?
no Brasil e com a crescente profissionalizacdo da danca. Com o passar dos anos, esses
principios se consolidaram como uma nova forma de perceber e conceber o corpo em
movimento, e continuam ressoando nas producdes coreograficas contemporaneas.

Vale recordar que a producdo de danca no Brasil foi e ainda é abundantemente
influenciada pelos modos de se pensar o corpo e a danga ao redor do mundo. Principalmente
pelo fato do Brasil ter recebido, ao longo das décadas, artistas de diversos paises que
encontraram aqui residéncia e, de alguma forma, espaco e matéria-prima para desenvolver
suas obras.

A danca diversificada, produzida pelos coredgrafos brasileiros hoje, tem sua razdo de
ser justamente por causa de uma incidéncia de pensamentos estrangeiros sobre 0 corpo que,
de maneira crescente, foram trazidos ora por bailarinos brasileiros que estudaram técnicas de
danca e participaram de processos criativos no exterior, ora por artistas estrangeiros que
vieram ao Brasil e eventualmente fixaram residéncia aqui.

Podemos dizer que a nossa histéria em relacdo a Danca Moderna iniciou-se com duas
fundacgdes: a da Escola Municipal de Bailado, em 1940, e do Ballet do IV Centenério, em
1953, ambas em S&o Paulo. Segundo Navas & Dias (1992, p. 21), “Enquanto a escola
comecara a organizar a formacao de bailarinos, a companhia, criada para a comemoracdo dos
400 anos da cidade, trouxera a experiéncia de um padrao profissional da danga.”.

A breve existéncia do Ballet do IV Centenario foi essencial para impulsionar toda
uma geragdo de artistas “que receberam treinamento de primeira e ardiam por dar
prosseguimento a suas carreiras; e o sonho da criagdo de uma companhia profissional,
experimentado de maneira tao concreta e, a0 mesmo tempo, tao fugaz [...]”, conforme afirma
Navas & Dias (1992, p. 92).

Dessa forma, foi tragado o surgimento, no final da década de 1960 e inicio da década
de 1970, de importantes companhias estaveis, como o Balé da Cidade de Séo Paulo (1968) e o
Ballet Stagium (1971), além do advento de espacos de circulacdo de uma danca
primordialmente experimental, como o Teatro de Danca Galpao, criado em 1974.

2 Neste artigo, chamamos de Danga Moderna brasileira a danca que comeca a ser produzida apds a experiéncia
do Balé do IV Centenério (1953-1954), segundo Céassia Navas e Lineu Dias (1992) na obra “Dan¢a Moderna”.
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Esses grupos, tanto das companhias estaveis quanto dos artistas que circulavam pelo
Teatro de Danca Galpdo, comegaram um processo de producdo artistica em meio a Ditadura
Militar brasileira, que vigorou entre os anos de 1964 a 1985, e sobreviveram produzindo
dancas e corpos politicos, mesmo estando sujeitos a acao direta da censura.

A Danga Moderna apresenta uma concepg¢do de corpo que é particular da producéo e
da técnica de sua geragdo, estabelecendo uma estética e uma formatacdo proprias. Em um
primeiro momento, essa particularidade presente no movimento marca o inicio de um
processo de subversdo das relacdes estabelecidas com a Danga Classica e com 0s codigos
corporais, questionando as tecnologias que envolvem corpo, além de procurar novas formas
de estabelecer sentidos a partir da mudanca esteética.

E importante ressaltar que o conceito de corporeidade explorado neste artigo esta
relacionado a compreensdo de que os diferentes momentos da histéria da Danca foram
responsaveis pela emergéncia de corporeidades, tonalidades, texturas de movimentacdo e
vocabulérios particulares a cada movimento — Classico, Moderno ou Contemporaneo — na
Danca. De maneira geral, podemos tomar como exemplo a Danca Classica, que produziu
corpos longilineos, leves e flexiveis, marcados por uma movimentacao codificada.

A ideia de corporeidade nos interessa neste artigo, pois é através dela que pretendemos
discutir as particularidades da producdo de danca na década de 1970 no Brasil. Buscamos
compreender as mudancas na concepcdo do que é e do que pode ser danca, entendendo como
esse processo acontece também no corpo. Tais mudancas se projetam na emergéncia de novas
corporeidades.

Portanto, a Danca Moderna iniciou a proposi¢do de outros paradigmas corporais que
— para além da exploracdo do campo fantasioso de reinos encantados e seres misticos muito
presentes no Ballet Classico — sugere uma nova interagdo com 0s contextos nos quais esses
artistas circulam. Traz o corpo de volta para as questdes do mundo terreno e da vida cotidiana.
As questdes politicas e sociais se tornam temas para a producdo em Danca, atravessando 0s
corpos e as estratégias de criacdo, participando ativamente do processo de escolha dos
componentes das obras coreograficas. Os corpos se tornam conscientemente politicos em

cena.

1.1. A esséncia da modernidade na Danca brasileira

A modernidade na Danga brasileira refletiu intensamente o0s pensamentos da

reorganizacdo corporal e da producdo em Danca que aconteciam pelo mundo todo.
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Essencialmente, coredgrafos e bailarinos comecaram a se questionar sobre a validade de
continuar produzindo nos moldes formatados e rigidos que o Ballet Cl&ssico proporcionava.

Até entdo, a Danca havia sido determinada pela sua virtuosidade. Para
compreendermos essa questdo, tomemos como exemplo a Danca Classica. O Ballet Classico,
como conhecemos hoje, emerge de dancgas populares da Europa, que comegaram nas ruas,
concebidas por um povo pobre e que, ao longo do tempo, foram elaboradas, separando-se em
uma danca erudita e uma danga popular (BOURCIER, 2006).

A Danca se sofisticou ao longo do tempo, a popular era entdo encarregada de
“manifestar sentimentos confusos, fortes — a alegria, a inquietude — e manter ritos, cujo
sentido original foi perdido, através de movimentos ndo sujeitos a regras” (BOURCIER,
2006, p. 54). Em contrapartida, a danca erudita, ou metrificada, estabeleceu progressivamente
movimentos formatados e especificos, formalizando dancas que exigiam “antes de mais nada,
a beleza das formas; serdo as dancas das classes desenvolvidas culturalmente, das classes
dominantes.” (BOURCIER, 2006, p. 54).

O Ballet Classico, no formato que conhecemos hoje, assumiu sua primeira forma por
volta do século XVII na corte francesa, com o estabelecimento da Academia Nacional de
Dangca, conhecida hoje como Balé da Opera de Paris, fundada em 1661 por Luis XIV. Além
da fundacdo desta instituicdo ser um importante marco para a Danca Classica, 0 mestre de
danca Charles-Louis-Pierre Beauchamps desempenhou um papel significativo na elaboragéo e
na codificacdo da técnica Classica deste mesmo periodo, foi ele o responsavel pela elaboracéo
das 5 posic6es basicas do corpo no Ballet (BOURCIER, 2006).

A Danca Classica foi profissionalizada, por sua vez, pela corte italiana, que marcou
uma elevagdo dos niveis técnicos e de desenvolvimento do bailarino (BOURCIER, 2006).
Pouco a pouco, via-se o ballet assumir diferentes formas, ser formatado com praticas
préximas as que conhecemos hoje.

Outros pensadores, como Noverre, segundo Bourcier (2006), ressignificaram a
producdo classica, instaurando o ballet de acdo, configurando-o na narracdo de uma acéo
dramética. Sem se perder em divertimentos, a danga deveria ser também “[...] natural,
expressiva [...]” (BOURCIER, 2006, p. 170).

Via-se 0 ballet atravessar outras fases. No seu periodo romantico, com seres
sobrenaturais e de ordem exotica, proporcionou ao homem a oportunidade de escapar de sua
realidade hostil, e adentrou o seu periodo classico, acessando formas cada vez mais exigentes
em relacdo a técnica e com uma execucgdo brilhante das sequéncias de movimento (FARO,
1986).



Maiores e melhores execucdes dos passos garantiam a fama de um bom bailarino e a
manutencdo das grandes companhias de ballet como referéncias na producdo da danca. No
entanto, um processo de questionamento surge para romper ndo s6 com a rigidez dos
movimentos e do virtuosismo em cena, mas também com os temas que regiam as producdes
em Danca até o momento.

Bailarinas e coredgrafas como Isadora Duncan', Ruth St. Denis' e Loie Fuller'' sdo
exemplos de artistas que reivindicaram novos relacionamentos com o proprio corpo. Pés
descalcos, tunicas esvoacantes e cenarios despidos das qualidades opulentas, antes presentes
nos palcos dos grandes ballets, apenas revelam o inicio de um progressivo caminho de
modernizacéo do corpo e da danca ao longo dos anos.

Os bailarinos e coredgrafos caminhavam, portanto, para a busca de outras formas de
pensar 0 corpo em movimento. O periodo moderno que emergia no Brasil era, portanto, um
eco das buscas que se passavam ao redor do mundo. Segundo Inés Bogéa (2014, capitulo 1,
n.p.) “era evidente o desejo por romper com as velhas regras” estabelecidas, e “a procura por
novas maneiras de se comunicar”, de forma que “[...] a relacdo do espaco, do corpo e das
referéncias de contetido trouxessem para a cena a diversidade daquele momento” (BOGEA,
2014, capitulo 1, n.p.).

Para ilustrar esse momento efervescente ao redor do mundo, de acordo com Bogéa
(2014, capitulo 1, n.p.), no periodo de 1970 a 1976 nos Estados Unidos, “alguns coredgrafos
formaram o The Grand Union, liderado por Yvonne ReinerV”. Esse grupo estudava o
movimento a partir de improvisacGes com foco nas sensagdes internas, sem deixar de lado a
pesquisa pelo movimento puro. Nestes mesmos anos, Merce Cunningham" — que marca o
inicio de um pensamento pds-moderno — iniciava suas investigacbes em videodanca
(BOGEA, 2014).

Na década de 1970 na Bélgica, Maurice Béjart"' estabelecia sua escola Mudra (Centro
Europeu de Aperfeicoamento e de Pesquisa dos Intérpretes do Espetaculo), privilegiando um
ensino multidisciplinar, onde bailarinos como Célia Gouvéa realizariam parte de sua
formagio (BOGEA, 2014).

Na Alemanha, Pina Bausch"' se tornava diretora do Balé da Opera de Wuppertal, onde
iniciou um processo que propds a pesquisa do movimento a partir da provocacgéo do bailarino,
com perguntas gque atravessavam aspectos do seu cotidiano, de suas vidas pessoais e de
conceitos abstratos. A partir das respostas dadas com o corpo, elaborava-se uma tessitura de
movimentagoes. Originado na improvisagao, “Todo e qualquer gesto poderia virar material da

danca, o que ndo significa que isso pudesse ser feito de toda e qualquer maneira: nada do que
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se via no palco era improvisado, embora tivesse partido da improvisagdo.” (BOGEA, 2014,
capitulo 1, n.p.).

Desta forma, conseguimos compreender a emergéncia de uma tendéncia mundial em
pesquisar 0 corpo e 0 movimento a partir de perspectivas antes nunca exploradas. Inicia-se
um processo de investigagdo que colocard o corpo e a danca na fronteira com outras
linguagens, como o teatro, as artes plasticas e a musica, permitindo o surgimento de

expressdes como a danca-teatro e a performance.

Diferentemente do que acontecia no balé, os bailarinos da danga moderna, muitas
vezes, eram estimulados a criar, participar de laboratérios que trouxessem
sentimentos, idéias e seqiiéncias pessoais para 0 que estavam representando no
palco. As tematicas dos espetadculos também procuravam expressar questdes
referentes ao homem de seu tempo, condizentes com sua realidade, sentimentos e
desejos. Dessa forma, o virtuosismo da técnica classica passava para segundo plano,
e técnicas como de Marta Graham e processos de trabalho como de Kurt Jooss e
Rudolf Von Laban se tornavam parte do universo de profissionais da danca do
Brasil. (REIS, 2005, p.7).

Essa caracteristica experimental da Danca Moderna, no Brasil, comecou a se constituir
com artistas como Chinita Ulmann" (1904-1977), Renée Gumiel™ (1913-2006), Maria
Duschenes* (1922-2014) e Yanka Rudzka® (1916-2008), “difusores de uma nova maneira de
pensar a danga que atuaram, sobretudo, em sala de aula” (BOGEA, 2014, Introdug&o, n.p.). O
corpo em cena foi estruturado a partir de contetdos politicos, “em pleno tempo de ditadura e
repressdo no Brasil.” (BOGEA, 2014, Introducao, n.p.)

Via-se efervescer, também, a necessidade de uma busca por temas genuinamente
brasileiros. Em um primeiro momento, essa investigacdo suscitou a manifestacdo de temas
relativos a perspectiva do artista sobre o Brasil e sua cultura, no entanto, a linguagem
utilizada nas obras coreograficas era até entdo a técnica classica. Bogéa (2014, Introducao,
n.p.) nos atenta que “As mudancas se ddo primeiro pela escolha dos temas e depois pelas
transformacgfes corporais no movimento — processo que sofrerd sua necessaria decantacdo
com o tempo.”.

Sobre a procura de se desvencilhar da producéo tradicional europeia em busca de uma
singularidade propria nos modos de fazer, Inés Bogéa (2014, Introducdo, n.p.) nos revela que
“Cada performance parecia projetar um mundo particular, em busca da liberdade de
experimentacdo revelando novas formas de cooperacdo, questionando na cena a propria arte
da danga, sua forma e estrutura interna.”.

A particularidade em cada criacdo e a pluralidade de formas que a danga adquiriu
revela, portanto, a intensa investigacdo em que os bailarinos e coredgrafos se colocaram neste

periodo. Revela também o interesse em encontrar uma maneira original de se pensar e de criar
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a danca, o que nos indica 0 rumo que os estudos tomariam ao longo dos anos. Com a
consciéncia de um Brasil socialmente controverso e problematico, o desejo de falar e atuar
politicamente através do corpo se intensifica diante do contexto ditatorial que o Brasil
atravessava.

O grupo Ballet Stagium é um exemplo desse periodo experimental da danca e sera

abordado a seguir de modo a compreendermos as particularidades deste novo corpo em cena.

1.2. Ballet Stagium: da TV ao Xingu

O grupo Ballet Stagium foi fundado em 1971 por Décio Otero*" e Marika Gidali*'" em
Sdo Paulo. Junior (2020), em entrevista com os fundadores, ressalta que a ideia inicial era
estabelecer uma companhia de danca que tivesse, em primeiro lugar, o que dizer, para além
do que dancar.

O encontro entre Décio Otero e Marika Gidali se deu em um evento realizado em
Curitiba, onde ambos haviam sido convidados para ministrar cursos — ele, de Ballet Classico
e ela, de Expressdo Corporal. Logo em seguida, Marika foi convidada pela TV Cultura para a
producdo de um programa sobre danca, composto por 16 espetaculos chamados de “Convite a
danca”, no qual ela sugeriu a participacdo de Décio para auxilia-la. Foi durante este periodo
que Marika percebeu seu bom relacionamento com Décio na producdo de trabalhos
coreogréficos.

Ao término das gravacGes do programa, notaram que, de alguma forma, deveriam
seguir com a proposta nascida ali. O artista Paulo Autran sugeriu entdo a criagdo de um teatro
itinerante. Foi ap0s essa sugestdo que Marika e Décio fundaram o Ballet Stagium em 1971,
contratando um produtor que seria encarregado de divulgar e vender as obras coreograficas
(JUNIOR, 2020).

Marika comentou que, como passaram 22 dias de Onibus de S&o Paulo até o
Maranhdo, a companhia conheceu de tudo, desde elementos folcléricos até o tipo de
vida que se levava nestes lugares, e percebeu uma realidade diferente da que os
diretores e bailarinos vivenciavam e, por isso, houve uma mudanca inicial na visdo
que estes tinham sobre o Brasil. (JUNIOR, 2020, p. 26-27).

E importante ressaltar que a caracteristica do Ballet Stagium de elaborar dancas a
partir de perspectivas sociais e politicas ndo esteve presente desde o inicio nas producdes da
companhia. Em um primeiro momento, a companhia buscou falar de uma brasilidade presente
em obras literarias, a exemplo disso, temos “Grande Sertdo Veredas”, de Guimaraes Rosa,

que deu origem a obra “Diadorim” de 1972.
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Marika Gidali, em entrevista concedida ao pesquisador Junior (2020), relatou que a
ideia de “Diadorim” nasceu com Décio, no entanto, ele ainda era um bailarino classico. Por
essa razdo, na primeira versdo de “Diadorim”, Marika dancava o ballet utilizando sapatilhas
de ponta, tradicionalmente utilizadas nos ballets de repertorio, o que resultava em uma outra
estética e um outro sentido para a obra em si. Contudo, apés a primeira viagem realizada com
a companhia, os coredgrafos passaram a enxergar a obra de outra forma. Logo em seguida, o
ballet foi reformulado e deu origem a um trabalho mais elaborado e aprofundado em seu
préprio tema. Ao revisitar o repertorio da companhia, “Diadorim” foi uma das obras que
indicou aos coredgrafos a presenca de tragos, até entdo, muito “colonizados e plasticos™.

Entretanto, foi durante uma das viagens realizadas de barca — no projeto “A Barca da
Cultura” ou “A Barca dos Sonhos” — pelas cidades ribeirinhas do rio S&o Francisco que a
companhia, impossibilitada de realizar uma das apresentacGes do espetaculo por causa da
chuva, se deparou com o0s questionamentos: o0 que dancar, por que dancar, para quem dancar e

como dancar? Marika Gidali, em entrevista, nos conta:

Entdo, em um dos dias em que eu desci da barca para uma apresentacéo, cheguei em
um lugar totalmente depauperado e vi aquelas pessoas, e pensei, aqui da pra fazer
coisas, recreagdo com os professores, dai percebemos que daria para utilizar a danga
como uma forma de educacdo. Entdo essa barca da cultura foi perfeita para
conscientizar o grupo, o que era isso tudo, e a partir dai comegcamos a ser uma
companhia de fato politica, sem o menor pudor; o repertério passou a ser politico,
todo inicio do ano sentdvamos e discutiamos o que fazer, o que estava acontecendo
naquele momento, qual seria 0 caminho para desviar as atenc¢des, ja que o teatro ndo
podia falar, nds poderiamos dangar aquilo que ndo podia ser falado, entdo foi um ato
de coragem assim fortissimo. (JUNIOR, 2020, p. 130).

Foi a partir desses questionamentos que a companhia passou a realizar um trabalho de
base mais profundo e consciente durante a elaboracdo de suas obras, assumindo o carater
politico que emergia no contato com a populacdo e a realidade de diferentes cidades
brasileiras.

Décio Otero (1999), em sua obra “Stagium: As paixGes da danca”, relata as
experiéncias da companhia ao longo de sua existéncia. Segundo o autor, tanto “A Barca da
Cultura” — projeto também conhecido como “Barca dos Sonhos ”, idealizado e desenvolvido
em 1974 por Paschoal Carlos Magno — quanto o “Xingu” — apresentagdes realizadas para a
populacdo indigena no Alto Xingu em 1977 — foram projetos decisivos para a modificacdo

do comportamento filos6fico da companhia. Em contato com tais realidades:

[...] j&a ndo era possivel sermos simplesmente um grupo de bailarinos exibidores de
beleza técnica. De niilistas, passamos a uma observacao ética de comportamento que
nos fez perder o gosto egoista da autocentralizagdo, sentindo-nos afundar ante o
equivoco que até entdo ndo haviamos percebido. (OTERO, 1999, p. 19).

3 Marika Gidali em entrevista a Carlos de Moura Veloso Junior (2020, p. 129).
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Apesar do carater inovador da companhia, Junior (2020) indica que o grupo também
passou por dificuldades para se manter financeiramente, principalmente em razéo da falta de
prioridade que a Danca apresentava em detrimento das outras expressdes artisticas, recebendo
pouco ou quase nenhum fomento das politicas publicas para a cultura naquele momento.
Além disso, o governo privilegiava de forma mais frequente, com incentivos financeiros, o0s
grupos estrangeiros em detrimento dos grupos nacionais.

Décio e Marika transpuseram, para o corpo, obras teatrais como “Navalha na Carne”,
de Plinio Marcos, dando origem a obra coreogréafica “Quebradas do Mundaréu”. Décio, sobre

a obra, conta que:

Existia um espirito de anarquia guardados nas mentes e nos coragdes do povo
brasileiro e a crueza do texto do Plinio alardeava um casamento para cada olho e
para cada mente. Era amedrontador. Mas fazer o censurado, naquele tempo, era
fascinante, em resposta a castracdo da livre expressdo artistica. (OTERO, 1999, p.
139).

Independentemente dos periodos de dificuldade financeira, a companhia encontrou na
danca formas de tratar questées que ndo podiam ser abordadas em linguagens profundamente
censuradas, como o teatro e a masica. O trabalho desenvolvido pela companhia foi inovador
em comparagdo com a danca produzida até entdo, reinventando o corpo a partir de novas
plasticidades e ampliando as possibilidades para 0 encontro com um novo corpo e uma nova

forma de se dancar.

1.3. Interludio: O Teatro de Danca Galpao (1974-1981)

O Teatro de Danca Galpao néo ¢ objeto de aprofundamento deste artigo, no entanto, é
importante mencionar alguns fatos relativos a sua existéncia, principalmente em razdo do
significativo papel que o espagco desempenhou na producéo e circulagdo dos artistas da Danga
na década de 1970.

O espaco surgiu da iniciativa da bailarina Marilena Ansaldi e do apoio de Pedro
Magalhées Padilha, entdo Secretario de Estado da Cultura, Esporte e Turismo. Esse pode ser
considerado o primeiro dos espacos dedicados a produgdo/circulagdo de Danca fomentado por
verba plblica, condigio inédita até o momento (BOGEA, 2014).

O Teatro de Danca Galpao foi constituido na Sala Galpéo, local até entdo ocioso na
laje superior do Teatro Ruth Escobar, inaugurado em 1964. Mesmo apos reforma, as
condicGes ainda eram bastante precarias. Sua pré-inauguragédo foi em dezembro de 1974, com

a obra “Caminhada” de Célia Gouvéa e Maurice Vaneau. Sua estreia oficial como Teatro de
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Danca aconteceu em marco de 1975, com a apresentagao das obras “Entrelinhas” e “D. Maria
I, a rainha louca” do Ballet Stagium. Essa foi a Unica vez que o grupo se apresentou ali,
apesar da casa lotada de autoridades e artistas, uma vez que a comissao de danca do Teatro
acreditava que o espaco poderia ndo atender as exigéncias técnicas da companhia (BOGEA,
2014).

O Teatro de Danga Galpéo foi palco para a estruturagdo de um corpo resisténcia,
permitiu a acao experimental dos corpos e a livre aproximacdo com outras linguagens, como
as artes plasticas e o teatro, proporcionando a emergéncia das performances e happenings.

Sobre o espaco, Marilena Ansaldi diz:

Era exatamente como tinhamos imaginado: um teatro que durante o dia era ocupado
por aulas e, a noite, por espetaculos experimentais. Todos os professores ganhavam
um caché pelas aulas e podiam se dedicar aos espetdculos com uma certa
tranqilidade. Tudo podia ser experimentado, sobretudo as formas de expressdo que
mesclavam danga e teatro e provocavam tanta antipatia nos bailarinos “puros”.
(ANSALDI, 1994, p. 151-152 apud GERALDI, 2009, p. 7).

Segundo Silvia Maria Geraldi (2009), o primeiro grupo a ocupar o recinto foi
composto pela bailarina e coredgrafa Célia Gouvéa e pelo diretor teatral Maurice Vaneau.
Ambos foram responsaveis pelo teor vanguardista e experimental que o espaco adquiriria,
sendo essas as caracteristicas que garantiriam 0 Seu sucesso e 0 seu reconhecimento como o
lugar da criatividade e da experiéncia multidisciplinar. A autora Sofia do Amaral Osério
(2015) relata que:

Passados seis meses desde que a sala Galpdo fora alugada pela Secretaria de
Cultura, Esportes e Turismo para abrigar o Teatro de Danga, nenhum grupo havia se
proposto a ocupar o espago (por conta de todas as suas, “falhas estruturais™) até a
chegada de Célia Gouvéa e Maurice Vaneau ao Brasil, em setembro de 1974
(Ansaldi, 1994; Navas e Dias, 1992; Gouvéa, 2006). (OSORIO, 2015, p. 82).

“Caminhada”, obra coreogréfica produzida por Célia com a direcdo de Maurice,
estreou em dezembro de 1974, inaugurando extraoficialmente o Teatro de Danca Galpdo. A
realizacdo de uma montagem coreografica depois de um grande periodo na Europa era,
segundo Gouvéa (2017), uma necessidade. Para isso, ela precisava de um espaco para
desenvolver a proposta. Foi quando soube que a Comissdo de Danca da Secretaria de Estado
da Cultura alugava, ha seis meses, um teatro destinado & danga, contudo, nenhum grupo havia
querido se apresentar ali até 0 momento. Célia, interessada no espaco, entrou em contato com
Marilena Ansaldi e descobriu, ap6s uma visita ao local, que ali seriam desenvolvidos seus

trabalhos. Célia Gouvéa (2017) relata que o espaco foi primordial na

[...] fusdo de procedimentos singulares prdprios a danca e ao teatro, o ciclo de sete
anos de existéncia do Galpdo ocorreu durante o periodo duro da ditadura civil-
militar brasileira e também da contracultura. Marcado por ambos, mesclando
investigacao estética e participagdo politica, tornou-se reflgio de um puablico atento
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e curioso. O procedimento especifico de interlinguagens ali praticado teve como
foco a danca. (GOUVEA VANEAU, 2017, p. 19).

O Teatro de Danga Galpdo foi palco para a circulacdo de diversos artistas que
compunham o cenario da producdo artistica da época, além de espaco para a circulacdo de

espetaculos essencialmente experimentais para o cenario da Danca até entao.

2. APOETICA DO MOVIMENTO

O primeiro e mais importante aspecto a ser levado em considera¢do em um estudo que
envolve as questBes criativas da producdo em Danga de determinado grupo de pessoas € 0
corpo, pelo simples fato de que esse é o vetor que faz existir a Danga. Portanto, para discutir
essa questdo, evoco a autora Laurence Louppe (2012), em sua obra “Poética da Danca
Contemporanea”, e as teorias de Rudolf Von Laban para guiarem um recorte na trama de
conhecimentos que envolvem a percepcdo de como a producdo de uma arte politica

reverberou no corpo e na danca.

2.1. O corpo

Como dito anteriormente, o primeiro aspecto a ser levado em consideracdo em um
estudo de composicdes coreograficas é o corpo. A principio, devemos ter em mente que o
corpo, por si sO, apresenta uma grande poténcia de fala. Louppe (2012, p. 69) nos dird que
“Ser bailarino ¢ escolher o corpo € o0 movimento do corpo como campo de relagio com o
mundo, como instrumento de saber, de pensamento e de expressdo”. Essa afirmagdo nos
conduz a compreender a matéria corporal do bailarino como uma potente ferramenta de
interlocucdo, pois, mesmo quando conscientemente desacentuado ou desprovido de uma
formatacéo especifica, de um design, ele apresenta uma poética que é propria de sua condigdo
organica, fala de si mesmo.

O corpo na danca é uma complexa ferramenta a ser trabalhada. Podemos dizer que o
trabalho do bailarino em busca da completude de sua consciéncia corporal ¢ infinito, devido a
grande complexidade da integragcdo entre consciéncia e corpo. Este é mutavel em todos seus
sentidos e principalmente sob a acéo irrefutavel do tempo.

Todavia, quando se escolhe trabalhar o corpo, este se mostra um importante lugar de
conhecimentos e sensacgdes. Segundo Laurence Louppe (2012), a grande poténcia de um

artista da Danga reside na escolha consciente de um determinado estado corporal, por essa
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razdo os artistas da modernidade se mostram poderosos inventores de suas proprias

corporeidades “a margem de qualquer modelo ou mesmo de qualquer orquestragdo prévia”
(LOUPPE, 2012, p. 70).

As vastas reservas da heranca moderna e as riquezas infinitas das praticas, das
filosofias corporais e dos diversos ensinamentos incessantemente em mutacdo
permitiram ao bailarino de hoje, talvez mais modestamente, ndo inventar o corpo,
mas procurar compreender apurar e aprofundar o seu corpo e, sobretudo, fazer dele
um projeto ldcido e singular. (LOUPPE, 2012, p. 70).

A modernidade traz consigo a experiéncia de corporeidades singulares. O rompimento
com o corpo classico reflete ndo s6 a busca por um corpo brasileiro, mas também o inicio da
desierarquizacdo dos membros do corpo. E na modernidade que o tronco comeca a ser
utilizado como centro de expressao, diferentemente do que acontecia na danga cléssica,
enrijecida na utilizacdo das extremidades como lugar expressivo. Da-se lugar para que uma
danca visceral comece a acontecer.

Essa caracteristica da Danca Moderna permite que, com o passar do tempo, bailarinos
e coredgrafos compreendam o corpo ndo como um lugar expressivo determinado, mas
descoberto (LOUPPE, 2012). Desta forma, é possivel observar uma crescente valorizagdo do
lugar da pesquisa, pois o virtuosismo de uma danca bela ndo é mais suficiente, é necessario

saber o que se danca, por que, para quem e como.

2.2. Os quatro fatores do movimento

Podemos considerar como fatores os diversos aspectos que fazem parte da composi¢éo
em Danca e que podem ser alterados de acordo com as expectativas dos artistas perante sua
criacdo. Podemos chamé-los também de instrumentos, no sentido de que permitem ao
bailarino ou ao coredgrafo se instrumentalizar destes conceitos para elaborar suas dancas.

Temos como exemplo: 0 espaco, o tempo, peso e a fluéncia.

Fatores de movimento sdo componentes que foram identificados por Laban como
FLUENCIA, ESPACO, PESO e TEMPO, ao observar as atitudes corporais na
experiencia do movimento. Como estes fatores pertencem a prépria natureza do fato
de existir, o agente com eles se relaciona, de uma forma integral. Esta relacdo é
aparente no movimento e se estrutura por meio da capacidade mental
emaocional/racional e fisica, de forma consciente ou ndo. O movimento, portanto, é
ativado e expresso com gradacGes de qualidades de esforgo por meio desta
capacidade de multiplas atitudes internas que se tem perante os fatores de
movimento. (RENGEL, 2001, p. 70, grifo do autor).

O vocabulario tedrico de Rudolf Von Laban e de Laurence Louppe sobre o corpo e 0
movimento sera empregado neste artigo, de modo que possamos compreender 0s aspectos

corporais e de movimento das obras escolhidas para que, durante o processo de analise,
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possamos entender que tipo de escolhas em relagéo a esses aspectos tornam este em um corpo
politico.

Para isso, as principais referéncias a se ter em conta sdo: (i) o “Dicionario Laban”,
escrito por Lenira Peral Rengel (2001), sendo um dos principais objetivos do dicionario
“expor por meio da teoria, mais um vocabulario que auxilie a verbalizacdo, descricdo e
elaboracdo criativa de movimentos.” (RENGEL, 2001, p. 9); e (ii) a obra “Poética da Danca
Contemporanea” de Laurence Louppe (2012). Ambas as autoras tratam, sob diferentes pontos
de vista, das ferramentas que serdo utilizadas posteriormente na analise das obras
coreograficas “Diadorim” (1972) e “Kuarup” (1977). Portanto, serdo elas: tempo, espaco,
peso e fluéncia.

A escolha de abordar os fatores do movimento a partir da perspectiva de Laban esta
relacionada principalmente a capacidade dessa proposta de organizar os elementos que
compde a construgdo do movimento de forma individual, mas sem perder a dimenséo de que
esses elementos sdo intrinsecos, ndo ocorrem de forma independente. O modo como o artista
trabalha esses fatores (de maneira consciente ou nao) em suas obras coreograficas nos permite
identificar as singularidades de seu projeto artistico.

Para além disso, Laban foi uma figura significativa para o periodo moderno da Danca
no Brasil, uma vez que alguns de seus discipulos foram responsaveis por trazer, trabalhar e
disseminar esses conceitos em territério brasileiro. Fortaleceram uma perspectiva diferente de

se pensar a danca e 0 corpo em movimento.

2.2.1. Fluéncia

A primeira questdo a ser levada em consideracdo, como aponta Louppe (2012), é que
ndo podemos encarar 0 corpo como uma matéria imovel “no qual o movimento viria imprimir
sua marca” (LOUPPE, 2012, p. 103). Devemos levar em consideracdo o corpo em sua
condicédo natural e organica em movimento. Foi a partir dessa impressdo que Laban conseguiu
identificar os quatro fatores que fundam o movimento.

Em primeiro lugar, temos o fator fluéncia, que diz respeito a intensidade de energia
empregada no movimento. E relativo as mudancas no tonus muscular e & resposta direta desse
aos estimulos do ambiente. “Tais ecos atravessardo, em primeiro lugar, as mutacoes da textura
muscular, os tecidos de intensidade fibrosa que fazem do nosso corpo uma caixa de

ressonancia, o instrumento e o arco do nosso canto interior.” (LOUPPE, 2012, p. 168).
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E através da consciéncia dos niveis de intensidade de energia empregados no
movimento que o sujeito consegue dar vida as qualidades corporais que deseja utilizar em
seus projetos artisticos. Segundo Louppe (2012), “Dalcroze compreendeu, por isso, que a
nuance se encontra em nds: é o aumento ou a diminuicao da textura muscular e nervosa que a
mais pequena contrac¢do, a mais pequena passagem emotiva aprofunda, faz vibrar ou desfaz.
[...] E tudo isso é passivel de composi¢do.” (LOUPPE, 2012, p. 169).

Conforme Rengel (2001), a tarefa do fator fluéncia é a integracdo, dando a sensagédo
de unidade entre as partes do corpo. As qualidades de movimento envolvidas nesse fator
giram em torno do movimento liberado e do contido. E, portanto, a fluéncia que abrange a
condic&o de fluidez, de modulacéo de uma tonicidade corporal a outra.

A questdo da fluéncia, segundo a referida autora, diz respeito também a manifestacao
da emocdo através do movimento, exteriorizando aspectos da personalidade que envolvem a
emogéo.

Todo movimento requer tensdo muscular, seja em que grau for. Para as mudancas
nas qualidades de Fluéncia também é necessaria tensdo, porém, Fluéncia trata da
relagdo entre os musculos tensionados e ndo propriamente da presenca da tenséo no
corpo. [...] A Fluéncia e considerada como alimentadora dos outros fatores, porque,
por vezes, e possivel observar em movimentos que qualidades de Espaco, Peso e
Tempo permanecem cristalizadas e s6 a Fluéncia muda. (RENGEL, 2001, p. 71-72).

O sujeito pode, através de uma maior consciéncia da fluéncia, compreender o

nascimento de qualidades de movimento oniricas, imagindrias e criativas.

2.2.2. O espaco

A questdo do espaco na danca vai alem da compreensdo do espaco/lugar ocupado pelo
corpo em movimento. Louppe (2012) afirma que Laban, na sua teoria dos quatro fatores, ja
havia percebido que 0 espaco ndo atuava somente como um parametro do exercicio do
movimento ou como um quadro de sua propagacdo, mas sim como uma forca constituinte do
proprio movimento. “O bailarino vive do espago e do que o espaco nele constroi. [...] As
escolhas espaciais condensam as marcas essenciais da filosofia de uma danga.” (LOUPPE,
2012, p. 188).

O espaco, sob a perspectiva de Louppe (2012), é constituido da mesma substéncia que
0 corpo em movimento. A danca ndo se d& no espago simplesmente, pois pressupde-se que ele
tenha a dimenséo do papel (lugar onde se registra/desenha algo). Louppe (2012) vai além e

nos propBe pensa-lo como um segundo corpo, um espago-matéria, “um espago COMO parceiro,
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onde o corpo, se souber dominar seus estados tensionais, pode inventar consisténcias e
esculpi-las.” (LOUPPE, 2012, p. 189).

Quando o bailarino se torna consciente destes corpos atuantes — corpo/corpo e
corpo/espago — e da relagdo entre eles, pode fazer emergir desta proximidade uma
modelagem de texturas particulares ao seu projeto artistico. E a partir das diferentes
qualidades corporais (tensées musculares) que o intérprete consegue fazer emergir diferentes
espacialidades, consegue esculpir 0 espaco e seus proprios espacos internos, descobrindo
diferentes texturas de movimento.

Conforme afirma Louppe (2012), Laban ja havia apontado, em seus estudos, a
permeabilidade entre corpo e espaco. Da mesma maneira que 0 movimento dos corpos
acontece no espaco, existe um deslocamento contrario das informacgdes contidas nele para o0s
corpos em movimento. “A par do movimento dos corpos no espago, existe 0 movimento do
espaco nos corpos.” (LABAN, 1984, p. 23 apud LOUPPE, 2012, p. 189).

As mudancas de velocidade, a amplitude do espago percorrido e a abertura
simultanea a todas as direcdes possiveis libertam-se dos itineréarios fechados da vida
quotidiana. O espaco torna se um parceiro afectivo, quase com a capacidade de
alterar os nossos estados de consciéncia. O espa¢o move-se através de nds, mas
também em nos, seguindo diregBes internas, moveis e imoveis, com o auxilio das
viagens interiores, talvez as mais importantes experiéncias humanas de espago.
(LOUPPE, 2012, p. 189).

Segundo Rengel (2001), a tarefa do fator espaco, sob a perspectiva de Laban, é a
comunicagdo: “A comunica¢do que faz o agente se relacionar com o outro, 0 mundo a sua
volta. A atitude relacionada ao espaco e a atencdo, afeta o foco do movimento, informando
sobre o onde do movimento.” (RENGEL, 2001, p. 73).

Podemos levar em consideracdo o espaco a partir de suas diferentes perspectivas: 0s
niveis (alto, médio, baixo), as orientacdes (lateral, perpendicular, obliqua, etc.) e os planos
(horizontal, lateral, sagital). Podemos considerar também as duas qualidades de esforgo
relativas ao espaco, que dizem respeito mais ao tipo de concentracdo do foco do que ao
aspecto da forma do movimento (RENGEL, 2001). S&o elas a qualidade direta (ou de um
unico foco) e a qualidade flexivel (ou multifocada).

A qualidade direta diz respeito ao uso restrito do espaco, ao movimento direto e
definido, como se mantendo em uma unica direcdo. Trata-se do foco direto sobre determinado
trajeto percorrido e esta relacionada a utilizacdo de movimentos retos e lineares, em que nédo
acontecem movimentos de tor¢do dos membros.

Por outro lado, a qualidade flexivel estd relacionada ao movimento compreendido

como arredondado, ondulante, plastico ou indireto, quando diferentes partes do corpo se
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direcionam para diferentes lugares a0 mesmo tempo. E relativa a um uso mais amplo do
espagco com um foco que se concentra por todo o plano tridimensional, utilizando movimentos
torcidos (RENGEL, 2001).

2.2.3. O peso

De acordo com Laurence Louppe (2012), o fator do movimento mais importante é o
peso. Segundo a autora, todo ato motor tem sua fundacdo na transferéncia de peso. “E a
transferéncia de peso que define todo o movimento [...] o peso ndo é somente deslocado: ele
préprio desloca, constrdi e simboliza, a partir da sua propria sensa¢gdo” (LOUPPE, 2012, p.
103-104).

O peso ndo é responsavel apenas pela construcdo simbolica do movimento, como
também se afirma como um desafio poético. A aceitacdo do peso ou da acdo da gravidade no
corpo conduz este ao encontro com o chdo, permitindo que o sujeito controle a acdo dele
sobre si e escolha entre resistir a acdo da gravidade ou render-se a ela. “No tratamento do
peso, o controlo por parte do sujeito e o0 abandono a atracdo da gravidade sdo os dois pdlos
através dos quais se articula primeiramente a poética do peso.” (LOUPPE, 2012, p. 105).

A poténcia discursiva que reside no corpo ao aceitar a acdo da gravidade estd
relacionada intimamente ao contato deste com o chdo. Quando se abandona o peso e permite-
se 0 contato do corpo com o chdo, encontra-se uma qualidade de movimento que concede ao
corpo espaco para a desierarquizacdo das estruturas.

Os membros inferiores (pés e pernas) ndo atuam mais somente como base para um
movimento principal que acontece no tronco e nos bragos. E no contato com o chdo que essa
relacdo se desestabiliza, que nascem inumeras possibilidades expressivas. “Podemos
abandonar-nos totalmente ao solo, libertando os tensores em peso absoluto [...]” (LOUPPE,
2012, p. 106).

Existem, no entanto, outras relacbes que nascem do contato com o chdo. Podemos
dizer que o chdo ¢ “nosso melhor aliado contra a atrac¢do gravitacional. E a superficie de
ressalto [...]” (LOUPPE, 2012, p. 106). E nesse contato que encontramos superficie de apoio
para contradizer a acdo da gravidade, em que nascem qualidades de movimento como o

balanco, o ressalto e os saltos.

As dindmicas (essenciais) ascendentes-descendentes encontram-se estreitamente
ligadas ao tratamento do peso. Garantem a elasticidade e a possibilidade de viajar
entre os dois polos opostos ou de manter a ambivaléncia da queda e do ressalto.
(LOUPPE, 2012, p. 107).
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Rengel (2001) aponta que o papel do peso é, em primeiro lugar, auxiliar na
assertividade, proporcionando seguranga e, em segundo lugar, informar sobre o qué do
movimento. As qualidades de esforco relativas ao fator peso sdo leve e firme, aléem de suas
variacoes.

2.2.4. Otempo

Podemos afirmar que a danca, assim como a mdsica, € uma arte do tempo. Segundo
Louppe (2012, p. 149) “Durante uma experiéncia coreografica, o bailarino e também o
espectador tornam-se actores e testemunhas do tempo”, contudo, essa relacdo ndo se resume
apenas as determinacdes ritmicas. O tempo é um fator da danca pelo simples fato de que, para
além da dimensdo do espaco, o corpo em movimento se d4 em um recorte do tempo. “O
tempo ndo se sobrepde ao movimento; ele provém da verdadeira esséncia do movimento.”
(LOUPPE, 2012, p. 151).

A modificagdo do tempo na danga resulta consequentemente na mudanca do
movimento em si. Imagine, por exemplo, executar uma simples acdo de erguer o braco direito
acima da cabeca. Agora, imagine que a proposta para a execucdo deste movimento é que ele
aconteca preenchendo a duragdo uma hora, 30 minutos, cinco minutos, trés segundos.

Alterar a duracdo em que 0 movimento acontece resulta na modificacdo das dinamicas
corporais, das intencées de movimento e de suas qualidades, e interfere na resposta muscular.
A tarefa de erguer um brago acima da cabeca parece simples, pois imaginamos a realizacdo
dessa acdo em um curto periodo, mas ela se torna de dificil realizacdo se estendermos essa
acao no intervalo de uma hora. O peso e a fadiga muscular seriam evidentes no corpo de um
bailarino. Podemos pensar o tempo como “escoamento, € a danga como fluido; e o bailarino
nunca se banha duas vezes no mesmo rio.” (LOUPPE, 2012, p. 152).

Por outro lado, Laban considera o tempo a partir de duas qualidades de esforco:

As qualidades de esforgo do fator tempo sdo sustentada e subita (sem ddvida, com
todas as nuances, como em todos os fatores). Importante ressaltar, que se usa
também lento e répido para referir-se a tempo sustentado ou tempo subito. Laban
preferia sustentado e subito por achar que rapido e lento sdo termos quantitativos,
enquanto sustentado e suUbito requerem uma atitude interna de sustentacdo do
tempo ou de aceleracdo do tempo, gerando deste modo, aspectos qualitativos.
(RENGEL, 2001, p.78, grifo do autor).

Desta forma, conseguimos compreender como 0 tempo opera nas qualidades do
movimento: “A tarefa do fator tempo ¢ auxiliar na operacionalidade, isto é proporciona
elementos para execucdo. A atitude relacionada ao tempo é decisivo, informando sobre o

quando do movimento.” (RENGEL, 2001, p. 78, grifo do autor). Além disso, permite que o
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movimento se aproprie de qualquer uma das dimensdes possiveis entre o sustentado e o

stbito, de acordo com a intencdo do bailarino ou do coredgrafo para com o corpo em cena.

3. “DIADORIM” (1972) — A DESCONSTRUCAO DE VELHOS VOCABULOS
CORPORAIS

As analises elaboradas aqui pretendem ir além da descricdo da obra coreografica em
si, e foram realizadas a partir dos videos disponiveis na plataforma Youtube*. Nosso intuito é
compreender como os fatores do movimento elencados acima foram utilizados em ambos 0s
projetos coreograficos e como eles indicam o surgimento de outra concepgdo de
movimentacdo. Além disso, chamamos a atencdo para momentos pontuais da obra
coreogréafica que ilustram os fatores do movimento e suas particularidades em cada obra.

A composicao coreogréfica “Diadorim” correspondeu a uma das primeiras obras a
manifestar como eixo tematico questdes relativas ao Brasil e, portanto, como uma
manifestacdo das questbes sociais. Sua montagem foi inspirada no romance “Grande Sertéo

Veredas” de Guimaraes Rosa e, segundo Junior,

Na literatura, muitos dos personagens sdo homens do interior que lutam pelo
progresso, mulheres que usam vestimentas masculinas, notamos homens bondosos e
corajosos convivendo ao lado de homens de carater um tanto duvidoso, e percebe-se
também diversas relagdes de poder, como a situagdo central do narrador, pautada na
existéncia do Diabo e sua interferéncia na realidade dos homens. (JUNIOR, 2020, p.
27).

A trilha sonora, ainda conforme o autor op. cit., foi composta por um compilado de
musicas que vao desde composi¢des de Villa-Lobos interpretadas por Bidu Saido; Strasbourg;
sons de Maurice Ohana que séo relacionadas a musicas folcloricas da regido nordestina; sons
de péssaros; até a audios com falas retiradas da propria obra de Guimaraes, narrados pelo ator
Armando Bogus. O figurino, por sua vez, foi composto de collants e macacGes amarelos,
laranjas, marrons, vermelhos e brancos.

O primeiro trecho a ser destacado em “Diadorim” é, justamente, 0 seu inicio, pois
apresentou um comeco muito distinto das obras produzidas até entdo. Os bailarinos estavam
espalhados pelo palco, em pausa, segurando uns aos outros; alguns repousavam a cabeca nos

ombros de outros intérpretes e outros eram segurados pela cintura ou repousavam 0 COrpo

4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=n21melJlqc8&t=183s&has_verified=1>. Acesso em: 25
setembro 2020.
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todo no corpo de outro bailarino. Enquanto isso, ouviamos o som de um homem falar sobre
tiros e sobre como isso representava o sertao.

Tocou um sino e os bailarinos comecaram a se movimentar lentamente pelo palco,
comegando uma cena em que uns se arrastavam pelo ch&o, outros eram puxados. Os corpos
apresentavam uma resisténcia que pode ser interpretada como uma fraqueza, um cansago, um
peso que corresponde a dificuldade de arrastar o proprio corpo ou de levar o peso do corpo de
outra pessoa. Essa passagem, logo no inicio, ilustrou alguns aspectos que comecaram a ser
inseridos nas producbes coreograficas e que indicaram vestigios de um novo paradigma
corporal.

Em primeiro lugar, podemos atentar para a utilizacdo da pausa e da dilatacdo do tempo
do movimento. O corpo do bailarino, ao tracar movimentaces lentas no espaco, faz
suspender o periodo da movimentacdo, dilata a passagem do tempo trazendo para 0 corpo
uma densidade maior, o qual pode ser interpretado como um corpo a beira da exaustao fisica.

Portanto, o corpo que comeca a ter densidade em razdo da dilatacdo do tempo
rapidamente se transforma, entrando em um processo em que aceita a acdo da gravidade sobre
si e é conduzido ao chdo. Ao aceitar conscientemente a acdo do peso, o bailarino consegue
trabalhar a questdo dramética do movimento, que esta intimamente relacionada a qualidade de
esforgo que um corpo cansado fisicamente mostraria em situagdes reais. O fator peso,
trabalhado em conjunto com o fator fluéncia, preenchem o corpo com uma textura muscular
realista.

Logo em seguida, um violino comecou a soar. Primeiro entrou um bailarino, Décio
Otero, representando o papel de Riobaldo, e esse foi visto pela bailarina de branco, o
Diadorim, interpretado por Marika Gidali, “que na obra literaria Grande Sertdo Veredas é
uma mulher que se veste de homem e diz se chamar Reinaldo.” (JUNIOR, 2020, p. 64).

Os bailarinos fizeram gestos de demonstracdo de forca e logo comegaram uma
sequéncia que aconteceu em circulo, usando primordialmente os niveis médio e baixo, pernas
flexionadas e tronco em uma contragdo. Expandiram olhando para cima e se espalharam para
formar uma escada de corpos pela qual o Diadorim atravessa.

Nesta passagem, podemos observar a exploragdo de niveis espaciais mais baixos e a
utilizacdo do apoio do ch&o para realizagdo de movimentos com os membros inferiores do
corpo. Esses trechos indicam o surgimento de um corpo mais terreno e denso, ao contrario da
danga classica, que utiliza o chdo apenas como uma superficie minima de contato para os pés.

Enquanto todo o resto do corpo se eleva em oposicéo ao chdo, fazendo nascer seres etéreos e
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fantasiosos, os movimentos das pernas flexionadas e o tronco em contra¢do préximos ao chéo
contrariam a experiéncia de um corpo longilineo e leve da danga cléssica.

No comego préxima cena, ouviu-se a voz que narrou um trecho da obra literéria:
“Aquele lugar, o ar. Primeiro fiquei sabendo que gostava de Diadorim, de amor mesmo, amor,
mal encoberto em amizade.” (BALLET..., 2016). A obra apresentou em seguida um solo® de
Diadorim, que realizou movimentos muito plasticos e flexiveis, utilizando planos, mais uma

vez, proximos ao ch&o, ao som do canto de um passaro.

Figura 1 - "Diadorim" (1972) - Solo Marika Gidali.

A movimentagdo acontecia com énfase na cabeca, que sacode e estremece, e nas
pernas, que, ao serem flexionadas, apresentavam uma grande amplitude articular e
aproximavam o corpo todo do chdo. Os joelhos se apoiavam e permitiam ao tronco falar,
desenvolvia-se, entdo, uma sequéncia de rolamentos e movimentos de contracdo e
sinuosidade do tronco. Todo esse solo causa uma sensagdo de movimento animalesco.

Décio retornou para a cena onde se desenvolve um pas de deux® e se estabeleceu uma
relagcdo que pode ser interpretada como afetiva entre os dois personagens. O ponto relevante a
ser destacado dessa cena é a diferenca que esse pas de deux apresenta em relacdo a outros de

uma obra classica.

5 Danga em que apenas um bailarino ou intérprete ocupa o palco com sua movimentagao.
® Danca entre duas pessoas no Ballet Classico, os pas de deux geralmente ocorrem entre um homem e uma
mulher, em que o0 homem atua como suporte para a realizacdo de movimentagdes virtuosas da mulher.
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Em primeiro lugar, estdo os papeis desempenhados pelos bailarinos. Em uma obra
classica, € comum observar que o bailarino desempenha um papel de suporte para a
movimentacdo feminina, que se desenvolve de maneira virtuosa — uma exibicao quantitativa
do que a bailarina consegue fazer, pernas amplamente esticadas, inimeros giros e uma
demonstracédo da leveza e sutileza.

Por outro lado, o pas de deux desenvolvido nessa obra coloca ambos os bailarinos em
uma relacédo de igualdade. Além da realizacdo dos mesmos movimentos em alguns momentos,
percebe-se que a qualidade do fator fluéncia no corpo dos bailarinos, apesar da diferenca
anatémica, é semelhante, ambos atuavam de forma sinuosa, visceral e remetiam a qualidade
animalesca. Além disso, conseguiram estabelecer uma relagdo que pode ser interpretada como
intima.

Ao fim do pas de deux, outra bailarina entrou em cena, podia-se escutar mais um
trecho da obra literaria que diz: “Minha Otacilia, fina de recanto, em seu realce de mocidade,
mimo de alecrim, a firme presenga. Fui eu que primeiro encaminhei a ela os olhos. Molhei
mao e mel, regrei minha lingua. Ai falei dos passaros.” (BALLET..., 2016). Otacilia
representa a terceira ponta do triangulo amoroso, uma vez que estd comprometida com
Riobaldo na obra literaria. Diadorim, por sua vez, é vista por Riobaldo como um homem,
Reinaldo, até 0 momento em que se revela mulher.

A movimentacdo realizada por Otacilia nessa obra proveio de um vocabulério
predominantemente classico. O fator peso era leve, a fluéncia ressaltava uma textura corporal
sutil e fluida, e pontuava a pureza e docura da mulher. No entanto, a utilizacdo dessa
movimentacao era proposital, pois pretendia pintar a imagem de uma mulher doce e ideal para
0 espectador, enquanto Diadorim era o oposto, pelo qual Riobaldo se interessava.

Foi neste momento que se desenvolveu um pas de deux tipicamente classico entre
Riobaldo e Otacilia, para, mais uma vez, enfatizar esse relacionamento idealizado e perfeito.
Enquanto isso, Diadorim, imdvel em um canto do palco, observava toda a cena se desenrolar
e deixava transparecer, em seu rosto, certa decepcao e tristeza com a percepcao da intimidade
do casal.

Aos poucos Diadorim comecou a participar do dueto que se desenrolava, realizando
gestos que permitiam ao espectador compreender que ela observava o corpo e a perfeicdo
dessa mulher ideal e inatingivel. Logo, Diadorim participou do dueto entre Otacilia e
Riobaldo, ganhando uma qualidade de intrusa, sobrando nas movimentagdes que aconteciam

apenas entre dois e permitindo a interpretagédo de um relacionamento proibido.
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A cena que se desenrolou a seguir conta com a volta dos outros bailarinos que
comecaram a desenvolver uma movimentagdo animada ao “som do forr6 do grupo Quinteto
Violado” (JUNIOR, 2020, p. 68). A movimentacdo rapida dos bailarinos permitiu a
interpretacdo de que estavam em uma festa ou comemoracdo, realizada em roda, quedas,
rolamentos no chéo e saltos.

Logo em seguida, os bailarinos em duplas (um homem e uma mulher) comecaram a
estabelecer movimentacGes que remetiam a um relacionamento amoroso, trazendo uma
conotacdo sexual para as movimentagcdes que aconteciam em contato. Existem dois pontos
relevantes a serem destacados nessa cena. Em primeiro lugar, novamente a importancia do
fator fluéncia, pois, a partir da compreensdo das texturas musculares necessarias, é possivel
organizar movimentacdes que sejam languidas, sinuosas e que permitam a interpretacdo dessa
como um ato sexual, sem que este seja de fato.

Em segundo lugar, a conotacdo sexual de uma relagdo amorosa comeca a poder ser
tratada na cena da Danga Moderna. S&o assuntos do mundo e da vida real que passam a
encarnar 0s corpos na danca, fazendo contraposicdo, mais uma vez, a0 COrpo romantico,
porém nao erotizado do Ballet Classico.

Diadorim, que ndo participava dos duetos roméanticos dessa cena, caminhava e
observava 0s casais apaixonados. Aos poucos, Diadorim parecia se descobrir mulher. Soltou o
cabelo preso e provocou a sensa¢do de liberdade através de giros e movimentacfes que deram
a interpretacdo da sensacao de prazer que ela tinha por si mesma.

Ao som de tambores, todos os bailarinos se espalharam com movimentacdes rapidas e
saltos, instaurando um clima tenso. Tais a¢es levavam a interpretacdo de que eles estavam
entrando em combate. Uns bailarinos carregavam outros, jogando-os longe, como em uma

briga. Em certo ponto, Diadorim foi apunhalada na barriga por um dos bailarinos.
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Figura 2 - "Diadorim" (1972) - Pas de deux Marika Gidali e Décio Otero

Neste momento, Riobaldo segurou Diadorim e ent&o se desenrolou um pas de deux em
qgue Diadorim parecia estar inanimada, morta. Assim, ele a colocou no chédo, no fundo do
palco. No primeiro plano, entraram o0s bailarinos novamente em uma musica alegre e
animada, dando a interpretacdo de que a morte de Diadorim ndo tivera relevancia, a vida
continuou normalmente e até mesmo Riobaldo, que velava o corpo de Diadorim, voltou a se
juntar ao grupo.

O ultimo ponto a ser destacado desta obra esta relacionado aos fatores peso e fluéncia.
O conjunto abandono do peso total do corpo e a textura muscular inexistente, completamente
inativa, permitem a origem de um corpo que parece inanimado, morto, contribuindo para a
narracdo da obra. Por outro lado, a questdo da morte de Diadorim ndo é tratada como uma
tragédia, ao contrario de como a morte era retratada nas obras classicas. A morte de Diadorim
aconteceu, mas foi superada. Em algumas instancias, permite até mesmo a interpretacdo desta

como uma critica a uma sociedade que € insensivel a questdo da morte.

4. “KUARUP” (1977) — CORPO POLITICO, CORPO REAL
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Figura 3 - "Kuarup, ou A Questdo do Indio" - Gravagdo TV Cultura, outubro de 2017

A obra “Kuarup, ou A Questdo do indio” foi desenvolvida em 1977 por Décio Otero,
que se propds a “desenvolver um espetaculo sobre o genocidio dos indios” (OTERO, 1999, p.
139). A preocupacao principal do coredgrafo foi desenvolver uma obra coreogréafica que nédo
caisse na mesmice das obras que enfocavam este tema. Segundo Otero (1999, p. 139), “Nao
queria indios vestidos como certos cantores brasileiros e bailarinos trajando malhas cor de
ferrugem enrugadas pelo corpo, imitando a pele avermelhada dos indigenas. Tinha verdadeiro

horror aos estereotipos dos cartdes postais turisticos sobre nossos indios.”.

Guardado em minha discoteca, havia um long-play antigo de mdsicas dos indios do
Alto e Baixo Xingu, coletadas pelos irméos Villas-Boas, na década de 50. Eram
lindissimas! Fui para o estidio numa noite que Marika ia sair para ensaiar com
Ademar Guerra, no teatro, a peca Mahagony. Fiquei paraddo no siléncio, escutando
a musica indmeras vezes. Imagens comegaram a surgir, fazendo meu racional
perceber que, na obra, ndo deveria enfocar somente a sociedade indigena, mas todas
as outras sociedades. De uma forma ou de outra, todos estamos sendo dizimados
pelas guerras ideologicas, as guerras religiosas, a poluicdo dos grandes centros e as
guerras bacteriologicas. N&o seriam indios. Seriam trabalhadores dos centros
urbanos lutando pela sobrevivéncia. (OTERO, 1999, p. 140).

Otero, portanto, com a consciéncia de que seria dificil retratar tais questdes a partir de
codigos formatados oriundos de um vocabulario estrangeiro, iniciou uma pesquisa de
movimento que nasce no gestual do indio. Suas crencas, ceriménias religiosas e suas dancas
deram origem a um vocabulario particular da obra coreografica em questdo. Segundo Otero
— em entrevista presente no documentério da TV Cultura em comemoragdo aos 40 anos da

obra —, essa composicdo coreogréafica foi um divisor de aguas, pois foi inovadora em sua
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proposta ao ndo utilizar vocabulérios corporais importados ou de quaisquer outras vertentes
da danga, mas sim um vocabulério genuinamente brasileiro.

O figurino foi composto de dois trajes utilizados pelos bailarinos em dois momentos
diferentes ao longo do espetaculo. O primeiro deles era um macacdo, semelhante aos
utilizados pelos operarios, caracterizando o bailarino como um trabalhador dos grandes
centros urbanos. O segundo figurino era um traje tipicamente indigena.

Vale ressaltar que a presente analise foi realizada sobre o registro de outubro de 2017
da apresentacdo comemorativa dos 40 anos da obra, gravada em documentario pela TV
Cultura’, uma vez que este tipo de analise estd vulneravel a dificuldade de acessar os
materiais originais, por indisponibilidade de encontra-los em acervos, ou muitas vezes por
razdo dos materiais originais se tornarem obsoletos e ndo serem convertidos para midias mais
atualizadas.

A obra comecou com mulheres vestindo macacf6es amarelos e homens vestindo
macacOes verdes, caminhando de um lado para o outro do palco de forma desordenada,
segurando acessoérios indigenas: cocares, cajados, cumbucas, colares e trajes. Todos sairam,
deixando o palco momentaneamente vazio. Depois, retornaram apenas 0S homens,
posicionaram-se em cocoras e, a0 som das primeiras vozes, tornaram a se levantar, até que
todos estivessem de pé. Organizaram-se em uma pose no centro do palco, como se estivessem
posando para uma foto.

Os bailarinos, entdo, espalharam-se em um circulo onde comecaram uma
movimentacdo que aconteceu primordialmente nos pés. Saltavam de um lado para o outro,
para frente e para trds, em um constante vai e vem em roda, 0s troncos eretos e as maos
colocadas ao lado do corpo, que reverberavam sutilmente os movimentos dos pés. Por vezes,
os bailarinos se juntavam em grupos ou em duplas, utilizando a flexdo dos joelhos abertos e a
contracdo do tronco de maneira dindmica.

Em certo momento, ao som de uma voz que grita, as mulheres entraram e 0s homens
se espalharam, saltando junto com elas. Reuniram-se no centro e no fundo do palco, formando
uma pequena aglomeracdo de corpos voltados para a diagonal. Ali comegaram a desenvolver
uma caminhada para frente que resultava da batida do pé no chéo, essa movimentacdo foi
marcada por uma pulsacao que perpassou e sincronizou todos 0s corpos em cena.

A cena em questdo ndo aconteceu de maneira breve, os bailarinos, em formagéo no

fundo do palco, comecaram a avancar gradativamente enquanto encaravam o publico. E

7 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=_fyPibOZ2RE&t=33s>. Acesso em: 25 setembro 2020.
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importante ressaltar aqui o fator tempo, que, na presente cena, permitiu a insisténcia do
movimento. Nem sempre ele esta relacionado apenas & duracdo em que determinado
movimento acontece, neste caso diz respeito ao tempo que dura a insisténcia em uma mesma
acdao. O avancar progressivo dos bailarinos estabeleceu uma imagem intimidadora, mesmo
enquanto esses se espalharam pelo palco ao formarem uma fila.

A mudanga no som provocou os bailarinos a acompanharem com suas proprias vozes,
enguanto organizavam circulos em que se movimentavam com alegria estampada em seus
rostos. A movimentacao sugeria as acdes de criancas: jogavam, brincavam de pega-pega,
formavam rodas, carregavam e provocavam uns aos outros. Enquanto isso, quatro casais
deitados no plano frontal do palco pareciam dormir.

Neste momento, os bailarinos comecaram a se revezar, primeiro as mulheres se
deitaram, enquanto os homens ficaram de pé, dando a sensacdo de que estavam guardando o
sono uns dos outros. Logo em seguida, os bailarinos se deitaram e as bailarinas ocuparam
seus lugares em pé. Essa acdo repetiu-se mais algumas vezes até que 0s quatro casais que
estiveram adormecidos acordaram. Os bailarinos tornaram a realizar movimentos circulares
gue remetiam a brincadeira, desta vez ao som de vozes de criancas cantando.

Logo em seguida, dividiram-se em duas filas nas diagonais, mulheres a direita e
homens a esquerda. Comecaram a avancar progressivamente na direcdo de suas diagonais,
através de pequenos saltos com os dois pés juntos, um cruzado atras do outro. Os bailarinos
progressivamente se juntaram em uma roda de mulheres e outra de homens, abracados foram
girando através da flexdo e extensdo dos joelhos, por vezes contraindo o tronco em direcdo ao
chéo.

Os bailarinos, entdo, separaram-se em filas unidos pelos bragos, através de saltos e
contracdes do tronco avancando pelo espaco do palco. As bailarinas realizaram
movimentacOes saltadas elevando uma das pernas, por vezes baixando o tronco em direcéo ao
ch&o em conjunto com caminhadas. Uniram-se novamente pelos bracos, formando uma fila na
frente do palco, e, a partir das batidas dos pes, comecam a voltar para o fundo do palco.

Vale ressaltar dois pontos até o presente momento da obra coreografica. O primeiro
diz respeito a um movimento que é ritmado pela batida dos pés no chdo e pelos saltos.
Podemos destacar a acdo do fator peso, que permite ao bailarino se opor a agdo da gravidade,
originando movimentos de ressalto, de afastamento e de retorno ao chdo.

Em segundo lugar, podemos ressaltar o fator fluéncia, que permite perceber que, do
inicio da obra até este momento, existe um crescente da energia que os bailarinos utilizam

para realizar os movimentos. Apesar dos movimentos serem marcados pela repeticdo, €
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possivel notar uma mudanca gradativa na textura muscular que vai criando mais vigor e ténus
com o avangar da obra.

Os bailarinos se reuniram em casais e iniciaram uma cena gque permite a interpretacao
de um cortejo. Unidos pela testa, afastavam-se e aproximavam-se algumas vezes através dos
pés, forcando que se abaixassem, formando arcos ao som de uma flauta. Mais uma vez, o
fator tempo se fez presente através da repeticdo, levando a cena a ser sustentada através da
recorréncia de uma mesma sequéncia de movimentos.

Dois bailarinos homens se juntaram e comecaram a lutar, enquanto as mulheres e 0s
homens restantes se reuniram em dois grupos distintos nas diagonais do fundo e assistiram a
luta. Um dos bailarinos derruba o outro e o combate se espalha para mais outras duas duplas
de homens.

A cena seguinte representou o ato sexual, a reproducdo. Os casais de bailarinos,
utilizando o nivel espacial baixo, reproduziram gestos que podem ser associados ao ato
sexual. Logo em seguida, separaram-se, iniciando sequéncias que podem remeter a um ritual.
Crescendo em utilizacdo de energia, os bailarinos pareciam realizar as movimentacGes com
mais vigor em um ritmo mais cadenciado.

A cena seguinte retratou a gestagdo. As bailarinas traziam movimentacGes
relacionadas a maternidade, segurando uma crianca no colo, passando a mao na barriga e até
mesmo o corpo desta mulher em trabalho de parto, resgatado pela respiracdo ofegante e mais
literalmente pelas bocas que se abrem em um grito no final da cena. Essa cena se desenrolou
enquanto um bailarino, no centro do palco, retirava a parte de cima do macacdo e
movimentava sua barriga através da respiracdao, provocando ondula¢es que a inflavam e
desinflavam, gradativamente acelerando a respiracdo, dando urgéncia ao movimento.

Os fatores tempo e fluéncia se sobressaem nesta cena. Mais uma vez, a textura
muscular e a manutencdo desta ao longo do desenrolar da obra se mostram essenciais para a
construgdo narrativa com o corpo. E somente através do ajuste constante do ténus muscular
que o bailarino consegue trazer a realidade do que se quer dizer para o corpo. O tempo, por
sua vez, mostra-se novamente na repeticdo que permite causar a sensagdo dramatica atraves
da insisténcia em uma proposta de movimentacao, permitindo que o corpo se transforme na
repeticéo.

Os corpos dos bailarinos se organizaram em uma diagonal, prestando atencdo em algo
que estava por vir. Alguns ajoelhados no ch&o e outros em plano médio olhavam em dire¢do a
outra diagonal que, com a luz, apresentava a projecédo de sombras e instaurava um clima

tenso. Entdo, esses corpos reagiram agressivamente, batendo as palmas da méo no chdo como
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se tentassem assustar ou afastar algo. Repetiram isso algumas vezes, até que, em dado
momento, a voz saiu com um grito que reverberava dessas batidas no chéo, crescendo para
uma gritaria que buscava afastar um invasor.

Os corpos se reuniram em um circulo, abracaram-se e, voltados com o corpo para fora
do circulo, lutaram contra uma forca invisivel. Agressivos, reverberaram uma éardua
resisténcia, a voz estava presente em todo o momento gritando e urrando contra o inimigo
invisivel. Até que esses corpos se afastaram e se renderam ao ch&o, onde eles continuaram a
observar algo no além. Neste momento, os bailarinos traziam gestos que remetiam a coceira,
como se tivessem sido contaminados por algo.

Os bailarinos, entdo, retiraram-se do palco e retornaram trazendo 0s acessOrios
indigenas. Espalharam-se pelo palco e comecaram a se despir dos macacdes, trajando 0s
aderecos que trouxeram consigo. Apds se vestirem, caminharam mais uma vez pelo palco e

retomaram movimentac6es do inicio da obra.

Figura 4 - "Kuarup, ou A Questo do indio" - Gravagéo TV Cultura, outubro de 2017

Reuniram-se uma ultima vez no fundo do palco, na conhecida formagdo com os
corpos voltados para a diagonal, e comecaram a avancar para frente através das batidas dos
pés no chdo. No entanto, desta vez, um a um os bailarinos foram caindo no chdo, como se
tivessem sido abatidos. Permaneceram com 0s corpos estirados no chdo enquanto a luz

diminuiu até se apagar completamente.

5. CONSIDERACOES FINAIS
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Primeiramente, podemos observar que os fatores do movimento estdo envolvidos
intimamente com o projeto artistico de coredgrafos e bailarinos. E através da manipulagio
deles que o artista consegue, consciente desses fatores ou ndo, modelar o corpo no sentido do
seu querer dizer. Os fatores, por sua vez, indicam e reverberam as qualidades singulares do
projeto coreogréfico, do projeto corporal.

A mudanca que acontece nas concepcdes de 0 que € danga e de que ela pode ser um
lugar de manifesto diante das questdes que permeiam a sociedade comeca no processo de
escolhas dos temas da danca, e flui inevitavelmente para o encontro de um corpo, também
politico. Podemos observar esse processo nas obras analisadas.

A obra “Diadorim” mostra 0 comego da descoberta desse corpo. O tema utilizado no
enredo coreografico dessa obra é empregado na tentativa de encontrar um corpo brasileiro,
buscar sobre quais temas falam esse corpo. No entanto, os vocabularios corporais nao séo
reformulados até este momento. Os cddigos utilizados se estabelecem a partir de variagdes
dos codigos presentes nas dancas classicas.

Em cinco anos (1972-1977), gradativamente vai se assentando a compreensao de que
ndo é possivel tratar de determinadas questdes, pertinentes a um conjunto de assuntos de
ordem social e politica do Brasil, através de movimentos importados de outros paises.
Percebe-se, portanto, a necessidade de se pesquisar e de se encontrar um corpo genuinamente
brasileiro, um vocabulario corporal proprio, que permita tratar dos temas do Brasil.

Nas obras analisadas acima, podemos observar a construcdo de uma movimentacédo
que aproxima o corpo da realidade. Percebemos o nascimento de um corpo gque ndo tenta
vencer, a todo custo, a acdo da gravidade sobre sua matéria, mas que se beneficia do seu peso
real e da manipulacdo dos niveis de energia que fluem através das fibras musculares para
conceber um corpo real.

Isso caracteriza profundamente a emergéncia de um novo paradigma corporal. A
particularidade que se manifesta na Danca Moderna, ndo s6 em territorio brasileiro, € uma
particula que integra a Danga Contemporanea hoje, que permite que bailarinos e coredgrafos
encarem a danca como lugar para revelar todos os corpos, “revelar todos os outros corpos
fracos, irrisorios e insensatos, que a historia e 0 mundo retiraram a nossa percepcéo e até, por
vezes, rejeitaram na inutilidade da existéncia.” (LOUPPE, 2012, p. 75).

Por essa razéo, a Danga Moderna estabelece uma mudanca de paradigma corporal que
ecoa nas producdes em Danga até os dias atuais. “Os grandes artistas deixam o corpo do

intérprete falar como uma textualidade, reflectindo os pensamentos e 0s debates que, no
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interior de um projeto coreografico, harmonizam os varios principios corporais.” (LOUPPE,
2012, p. 81).

Para além disso, vemos que a maneira como os fatores do movimento sdo empregados
em ambas as obras coreograficas analisadas acima refletem um processo de reconhecimento
dos limites do movimento. O rompimento com a estrutura corporal que o Ballet Classico
difundiu mundialmente — que era um corpo habitual, um lugar comum da producéo da danga
nas décadas de 1960-1970 —, propde ao artista uma condi¢cdo de pesquisa. Nesse sentido, o
artista da danca comeca a se desvencilhar de um corpo pronto e definido, em busca de um
COrpo em processo, ou, um corpo que é descoberto ao longo do processo de pesquisa criativo.

Podemos dizer que as obras “Diadorim” e “Kuarup” fizeram parte de um conjunto de
obras de um periodo significativo para a histéria da Danca no Brasil, pois esse momento
permitiu que os artistas propusessem uma nova condi¢cdo de corpo, de criacdo e de pesquisa,
dando espaco para que, ao longo dos anos, outros artistas se apropriassem do mesmo
principio. Ademais, eles enfatizaram temas que dialogam com questdes do ambito politico e
social, e encontraram, nesses temas, corpos marginalizados, silenciados e evitados.

As corporeidades politicas se identificam aqui como os diferentes corpos que podem
ser encontrados durante um processo de pesquisa. Tal processo, por sua vez, para além da
compreensdo da matéria corporal e da atuacdo dos fatores do movimento em relacdo ao
préprio corpo e ao movimento, implica no conhecimento e no aprofundamento no tema de seu
objeto de estudo.

Desta forma, podemos perceber que os contextos sociais e politicos impulsionam a
descoberta de um corpo também politico. Deu-se origem a corpos e corporeidades que sao
capazes de se posicionar diante das questdes em que estdo inseridos, dando voz para a
discussao de temas pertinentes através do corpo e da danca.

Concluimos, portanto, que a corporeidade politica abordada neste artigo — que
herdamos de obras como “Diadorim” e “Kuarup” — ndo € composta por um corpo
padronizado, facilmente reconhecivel e factivel de reproducéo, mas € relativa ao corpo que,
em contato com o0s contextos sociais e politicos nos quais esta inserido e sendo fruto de um
processo de pesquisa, busca tornar-se voz. Um corpo que ndo pode ser formatado, porém um

corpo social que se torna politico também, atraves da danca.
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NOTAS

" “Isadora Duncan nasceu em 1877, em Sdo Francisco, Califérnia, EUA. Foi uma importante bailarina norte-
americana, considerada uma das pioneiras da Danga Moderna. Foi responsavel por criar uma danga inovadora,
livre das técnicas do Balé Classico, se apresentou com tunicas esvoagantes e pés descal¢os.”

FRAZAO, Dilva. Isadora Duncan. Ebiografia, 2018. Disponivel em:
<https://www.ebiografia.com/isadora_duncan/> Acesso em: 25 de agosto de 2020.

i “Ruth St. Denis, ou Ruth Dennis, nasceu em 20 de janeiro de 1879, em Nova Jersey, EUA. Foi também
considerada uma das pioneiras da Danga Moderna norte-americana e influenciou as préximas geragfes com sua
danca inovadora. Criou a Denishawn School em parceria com seu marido Ted Shawn. Escola que abrigaria
outros importantes nomes da danga.”

RUTH St. Denis. Britannica, 27 out 1999. Artigo. Traducfo nossa, grifo nosso. Disponivel em:
<https://www.britannica.com/biography/Ruth-St-Denis> Acesso em: 25 de agosto de 2020.

iii «|_oie Fuller, ou, Marie Louise Fuller, nasceu em 15 de janeiro de 1862, em lllinois, EUA. Foi uma dancarina
americana que alcancou distin¢do internacional pelas inovac¢fes em iluminacdo teatral, bem como por sua danca
com saias, criando efeitos muito interessantes para a época, através do uso de enormes tecidos e iluminagdo
colorida.”

LOIE Fuller. Britannica, 20 jul 1998. Artigo. Tradugdo nossa, grifo nosso. Disponivel em:
<https://www.britannica.com/biography/Loie-Fuller> Acesso em: 25 de agosto de 2020.

v «Yyonne Rainer nasceu em 24 de novembro de 1934 em Sio Francisco, Califérnia, EUA. Foi uma coredgrafa
e cineasta de vanguarda americana. Rainer mudou-se para Nova York em 1957 para estudar teatro. Ela se viu
mais fortemente atraida pela Danga Moderna do que pelo teatro, portanto, comegou a estudar na Escola Martha
Graham e mais tarde com Merce Cunningham. Rainer foi uma das organizadoras do “Judson Dance Theater”,
mais tarde, formou sua propria companhia por um breve periodo, ap6s o final das apresentacGes da Judson.
Rainer acreditou que a danga era mais sobre o corpo como fonte de uma variedade infinita de movimentos do
gue como fornecedora de emogao ou drama.Muitos dos elementos que ela empregou no inicio da década de 1970
— como repeticdo, padronizagdo, tarefas e jogos — tornaram-se depois elementos-padrdo da danga pos-
moderna. Sua danga mais conhecida, "Trio A", consistia em uma série de movimentos sem qualquer
dramaticidade ou qualquer énfase na movimentacéo.”

YVONNE Rainer. Britannica, 02 jul 1999. Artigo. Traducdo nossa, grifo nosso. Disponivel em:
<https://www.britannica.com/biography/Yvonne-Rainer> Acesso em: 25 de agosto de 2020.

vV “Merce Cunningham nasceu em 16 de Abril de 1919 em Centralia, Washington/USA, faleceu em 26 de Julho
de 2009 em Nova lorque. Ficou conhecido como bailarino e coreografo moderno norte-americano que
desenvolveu novas formas abstratas de movimento na danca.”

MERCE Cunningham. Britannica, 20 jul 1998. Artigo. Tradugdo nossa, grifo nosso. Disponivel em:
<https://www.britannica.com/biography/Merce-Cunningham>. Acesso em: 25 de agosto de 2020.

vi “Maurice Béjart, pseudonimo de Maurice-Jean Berger, (nascido em 1 de janeiro de 1927, Marselha, Franca -
falecido em 22 de novembro de 2007, Lausanne, Suicga), dancarino, coredgrafo e diretor de Opera francés
conhecido por combinar Balé Classico e Danga Moderna com jazz, acrobacia e musique concréte (musica
eletrénica baseada em sons naturais).”

MAURICE Béjart. Britannica, 20 jul 1998. Artigo. Traducdo nossa, grifo nosso. Disponivel em:
<https://www.britannica.com/biography/Maurice-Bejart>. Acesso em: 22 de setembro de 2020.

Vil “pina Bausch, (Phillippine Bausch), bailarina e coredgrafa alema (nascida em 27 de julho de 1940, Solingen,
Alemanha - faleceu em 30 de junho de 2009, Wuppertal, Alemanha), quebrou as fronteiras entre o balé e o teatro
com suas obras dramaticas coreografadas incorporando danca, fala, musica e cenarios fantasticos. Seus trabalhos
mais conhecidos incluem “Café Miiller” (1978), inspirado em sua infancia no hotel e restaurante de seus pais;
uma versdo do balé “Le Sacre du printemps” de Igor Stravinsky (1975), executado em um palco coberto de terra;
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e “Nelken” (1982; “Cravos”), que incluia um campo de flores ¢ quatro cachorros grandes. Bausch graduou-se
(1958) em danca pela Folkwang School em Essen e depois estudou balé com bolsa de estudos na Juilliard School
em Nova York. Em 1973, ela assumiu o comando do Wuppertal Dance Theatre, onde sua primeira peca
coreografada 14, “Fritz”, foi mal recebida por aqueles que ndo gostavam de seu tema intensamente sombrio. O
teatro de danca de vanguarda de Bausch mais tarde foi aclamado, e a companhia viajou pela india, Jap3o e Gra-
Bretanha.”

PINA  Bausch. Britannica.  Artigo.  Tradu¢do  nossa, grifo  nosso. Disponivel  em:
<https://www.britannica.com/biography/Pina-Bausch>. Acesso em: 22 de setembro de 2020.

vili “Chinita Ullmann, nascida em Porto Alegre em 1904, Frieda (seu verdadeiro nome), desde cedo manifestou
seus pendores artisticos. A musica e a pintura fizeram parte de sua educagdo, porém, a maior paixao era a danca.
Devido a inexisténcia de cursos de danca, somente aos quinze anos de idade e na Europa, teve seu primeiro
contato com a arte coreografica. Matriculou-se na escola de Mary Wigman, em Dresde (Alemanha), sentindo
que aquele era o estilo que mais se adaptava a seu temperamento e personalidade. Chinita (tratamento usado no
sul) ali permaneceu varios anos, fazendo parte do grupo formado pela eminente mestra. Devido a seu espirito
dindmico e fértil imaginacdo criativa, desliga-se do conjunto, iniciando brilhante carreira como "recitalista”,
tendo entdo oportunidade de apresentar coreografias proprias.”

BIOGRAFIA resumida de Chinita Ullmann. Heuser. Histories. grifo nosso. Disponivel em:
<https://heuser.pro.br/showmedia.php?medial D=479>. Acesso em: 22 de setembro de 2020.

X “Renée Gumiel, nascida na Franga, em 1913, também passou por Dartington Hall, mas chegou ao Brasil em
1957, j& tendo gozado de uma carreira bastante reconhecida na Europa como bailarina e coredgrafa. Por aqui, a
pouca familiaridade com os tragos modernos que j& vinham sendo explorados na Europa desde as primeiras
décadas do seculo XX fizeram com que seu trabalho fosse motivo de estranhamento para o publico. Até sua
morte, em 2006, produziu e participou de inimeros espetaculos ndo sé de danca, mas também de teatro — sendo
uma das intérpretes preferidas de José Celso Martinez Corréa, por exemplo. Além de seu trabalho marcante nos
palcos, também atuou profundamente como professora, na escola fundada por ela ainda em 1957.”

OSORIO, Sofia do Amaral. Teatro de Danca Galpdo: experimentacBes em danca e praticas de resisténcia
durante a ditadura civil-militar no Brasil. 2015. 182 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias Sociais) - Pontificia
Universidade Catélica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2015. p. 75-76, grifo nosso.

* “Maria Duschenes nasceu em 1922, na Hungria, e estudou dan¢a ndo apenas 14, mas também em Dartington
Hall, na Inglaterra. Em 1940, com a escola fechada em decorréncia dos bombardeios na Segunda Guerra
Mundial, mudou-se para o Brasil acompanhando os pais, empresarios do setor da borracha, que ja haviam se
instalado aqui um pouco antes. Sua trajetoria caracteriza-se especialmente pela dedicacdo a pedagogia da danca,
divulgando, por meio de sua escola, a Danca Moderna a partir os principios de Dalcroze e Laban.”

OSORIO, Sofia do Amaral. Teatro de Danca Galpdo: experimentacBes em danca e praticas de resisténcia
durante a ditadura civil-militar no Brasil. 2015. 182 f. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias Sociais) - Pontificia
Universidade Catélica de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2015. p. 75, grifo nosso ou do autor?

X «yanka Rudzka foi uma dancarina e coredgrafa polonesa. Fundadora da Escola de Danga em Salvador,
Bahia, foi também uma das personagens mais importantes da danga brasileira contemporanea. Nasceu em 1916 e
faleceu em 2008. A Segunda Guerra Mundial e os anos de emigracdo fizeram com que ndo se salvasse
praticamente nenhuma informacdo em polonés sobre a biografia e a atuacdo da artista. Sua formagdo e
desenvolvimento artistico se deram principalmente fora de seu pais de origem. Por isso, é um fato desconhecido
na Pol6nia que, nos anos 50 do século passado, Rudzka emigrou para o Brasil e se tornou uma das personagens
mais importantes da cena de danca que aqui se formava. No ano de 1956, quando Rudzka fundou em Salvador a
primeira escola universitaria de danca, trouxe consigo uma visdo estética pioneira, uma linguagem do
movimento cénico inovadora e um tipo especifico de presenca cénica, resultante das experiéncias da colaboragao
direta com os reformadores da danca mais importantes, principalmente os envolvidos com a danca
expressionista. Suas experiéncias cénicas se desenvolveram entre a Polnia, a Alemanha e o Brasil.”

YANKA Rudzka. Culture.pl. grifo nosso. Disponivel em: <https://culture.pl/pt/artist/yanka-rudzka>. Acesso
em: 22 de setembro de 2020.

Xi «Décio Otero: Décio Otero nasceu na cidade de Uba, na Zona da Mata de Minas Gerais. Em 1951 inicia seus
estudos de danca com Carlos Leite no Ballet de Minas Gerais, onde danga O Espectro da Rosa, Folhas de
Outono, Les Sylphides e Love Letters. Em 1956 ingressa no corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro trabalhando com Tatiana Leskova, Maryla Gremo, Eugénia Feodorova, Denis Gray, Helba Nogueira,
Leonide Massine, Willham Dollar, Vaslav Veltchek, Harald Lander e Nina Verchinina. Em 1959 recebe da
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ABCT o prémio de Bailarino Revelagéo por sua atuagao no pas de deux do Cisne Negro. Em 1964, é convidado
para integrar o corpo de baile do Grand Théatre de Geneve, na Suica €, entdo, estende-se a carreira internacional
como bailarino. Em 1970 retorna ao Brasil e no ano seguinte, junto a Marika Gidali, funda o “Ballet Stagium”
onde segue uma proficua trajetoria como coredgrafo e diretor. E autor dos livros: “Stagium, as paixdes da danga”
(Editora Hucitec) e “Marika Gidali — singular e plural” (Editora Senac). Coreografou mais de 100 obras do
repertério da companhia, também tendo atuado em criagGes de danca para pecas de teatro e épera.”

DECIO Otero. Sesc TV, Programa Danca Contemporanea. Profissionais. grifo nosso. Disponivel em:
<http://sesctv.silika.com.br/profissional/decio-otero/>. Acesso em: 23 de novembro de 2020.

Xi Marika Gidali: Nasceu em Budapeste, capital da Hungria, em 1937. De familia judia, Marika e sua irmi
fizeram o catecismo conforme a vontade de sua mae. Mesmo assim, ndo sairam ilesas dos preconceitos e
violéncias que os judeus sofreram no decorrer da guerra. Em 1946, Marika Gidali e sua familia chegaram ao
Brasil e se estabeleceram em Sdo Paulo. Ela comecou a trabalhar como dancarina aos seus treze anos nas
apresentacdes do Clube Hangaro, onde iniciou sua histéria com a danca, tornando-se uma estrela do clube. Ao
saber do anuncio de que estavam procurando artistas para o Ballet do IV Centenario, dirigido por Aurell M.
Milloss, ndo teve dividas de que seria aceita. Marika, que j& havia ganhado algum dinheiro dangando no Clube
Hangaro, conseguiu seu real ingresso no mundo profissional da dangca com a admissdo no Ballet do 1V
Centenéario. A companhia, que teve sua fundacdo em 1953, desfrutou de uma existéncia efémera. O projeto foi
descontinuado em 1955 por Ademar de Barros e Janio Quadros, sob a alegacdo de que “era desnecessario dar
continuidade a um evento comemorativo encerrado: o IV Centenario da cidade circunscrevia-se a 1954.”
(OTERO, 2001, p. 60). No segundo semestre de 1956, Marika recebeu um convite para dancar na temporada do
coredgrafo russo Leonide Massine no Balé do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. E nesta companhia que
Marika Gidali e Décio Otero se encontraram pela primeira vez. Mais tarde se reencontraram durante um evento
em Curitiba e a parceria foi definitiva, estabelecendo-se para a vida toda (OTERO, 2001).

OTERO, Décio. Marika Gidali, singular e plural. Sao Paulo: Senac, 2001.
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