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RESUMO 

Nesta disserta<;ilo, procuramos, em pnmerro Iugar, resgatar historicamente o 

movimento de dan<;a expressionista alemao, em virtude da sua importiincia, visto que este 

movimento teve uma forte repercussao no ambito mundiaL contribuindo para o 

desenvolvimento da dan<;a modema, podendo ate hoje ser vistos claros reflexos seus no 

Tanztheater e no Butoh. 

Este movimento tambem deixou suas marcas no Brasil, na medida em que diversos 

profissionais, que tiveram urn papel importante no estabelecimento da dan<;a no Brasil, terem 

sido fortemente influenciados pela dan<;a expressionista alemil. Todavia, como nilo seria 

possivel, no ambito lirnitado desta disserta<;ao, abarcar a trajet6ria de todos OS profissionais 

que tiveram forte liga<;ao com esta estetica, optamos por focalizar apenas o trabalbo de dois 

artistas: Y anka Rudzka e Aurel von Milloss. 

As razoes que nos levaram a focalizar o trabalbo desenvolvido por Y anka Rudzka 

e por Aurel von Milloss, estao ligadas ao fato da primeira ter sido a fundadora da faculdade de 

dan<;a da Universidade Federal da Bahia, representando o inicio do movimento de inser<;ao da 

dan<;a no mundo universitario e, do segundo ter exercido uma forte influencia na forma<;ilo de 

uma gera<;ao de profissionais, dentre os quais constam professores e core6grafos que atuam 

ate hoje, como: Ady Addor, Isrnael Guiser, Marika Gidali, Neyde Rossi, entre outros, 

desempenhando urn papel importante no cenario da dan<;a acadernica no Brasil 

(Palavras-chave: Expressionismo, Danr;a, Alemanha, Hist6ria, Seculo XX, Brasil, Yanka 

Rudzka, Aurel von Milloss) 
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INTRODUCAO 

0 Expressionismo foi urn movimento artistico moderno que surgiu na Europa no 

inicio deste seculo. desenvolvendo-se, sobretudo. na Alemanha. Assim como o Romantismo, o 

Expressionismo foi urn movimento tao forte e abrangente que nao se restringiu apenas a urn 

determinado campo artistieo, manifestando-se em todas as areas: musica, artes phisticas. 

teatro, literatura, cinema e dan<;:a. Nao bastasse isso, na Alemanha ele alcan<;:ou tamanha 

hegemonia, a ponto de ter convergido outras tendencias (como por exemplo: o Fauvismo, o 

Cubismo, o Futurismo, o Ortismo. o Unanimismo) numa forma claramente expressionista
1

• 

Por meio da deforma<;:ao, do desequilibrio, da desarmonia, da aparencia ca6tica 

das obras expressionistas, vemos revelada a paixao pelo arcaico e primitivo, a fe na integra<;:ao 

c6smica dos seres, e a tensao entre liberdade e agrilhoamento, individual e coletivo, raziio e 

instinto, idealismo e anarquia. Nenhuma outra tendencia artistica neste seculo teve uma 

preocupa<;:ao tao grande em expressar os conflitos humanos em geral perante a sociedade, a 

politica, a natureza, o espiritual. A nosso ver, foi por causa desse seu carater humanista e 

universal, que o Expressionismo extrapolou as fronteiras alemas, repercutindo por todo o 

mundo, inclusive em nosso pais, sendo permeavel as diferen<;:as regionais e nacionais. 

Embora esse movimento tenha sido sufocado pelo regime nazista, suas sementes 

continuaram a dar frutos. podendo ser encontrados vestigios seus em varios momentos da 

hist6ria da arte moderna e na propria p6s-modernidade, sem contarmos as vezes em que ele 

reacendeu, reaparecendo nos anos 50 como Expressionismo Abstrato e nos anos 80 como 

Neo-Expressionismo. 

Talvez seja pelo fato deste movimento continuar a servrr como resposta a 

sociedade voltada ao racionalismo, it ciencia, it tecnologia, ao materialismo, e que 

1 E por esta razao que Willet afinna nao ter havido, por exemplo, nenhum artista cubista alemiio, em bora s~ja 

possfvel ver o irnpacto causado pelo cubismo nas obras expressionistas, da mesma maneira em que nao se fala 

em artistas futuristas ou fauvistas alemaes. (WILLET. John. El Rompecabezas Expresionista. Madrid: 

Ediciones Guadarrama, 1970. pp.S-9.) 



12 

constantemente se esquece de pensar sobre o sentido da sua propria genese, que ele desperte 

ainda grande interesse, ao menos para nos que o escolhemos como objeto desta pesquisa 

vinculado aos trabalhos de cria<,:ao dos coreognifos Y anka Rudzka e Aurel von Milloss. 

radicados no brasil durante a decada de 50. 

Contudo, antes de discorrerrnos a respeito deste movimento, definindo-o, 

contextualizando-o, apontando o modo como ele se manifestou nos diversos campos 

artisticos, sobretudo sobre as suas caracteristicas na dan<,:a, achamos importante come<,:ar pelo 

fun da hlst6ria, contando como a dan<,:a expressionista foi importante e como seus principios 

se propagaram pelo mundo, influenciando tambem a evolu<,:ao da dan<,:a no nosso pais e 

voltando a emergir com toda for<,:a no cemirio mundial na decada de 80. A nosso ver, isso se 

faz necessaria porque, em decorrencia do Nazismo, da invasao da Alemanha a varios paises 

europeus, do holocausto e das tragedias vividas durante a Segunda Guerra MundiaL durante 

muitos anos, inclusive na propria Alemanha, evitou-se falar sobre qualquer acontecimento que 

remetesse aquela epoca e a cultura gerrniini.ca. 

Somente apos o resgate das heran<,:as deixadas pela dan<,:a expressionista feito, a 

partir do final dos anos 60, por artistas como Gerhard Bohner, Hans Kresnik, Reinhild 

Hoffi:nann. Suzanne Linke e, principalmente Pina Bausch, que chamaram a aten<,:ao do mundo 

na decada de 80 com o seu Tanztheater, e que se come<,:ou a olhar para tnis e verificar a 

importiincia da corrente de dan<,:a expressionista, recuperando a sua hlstoria. 

Embora muitos artistas tenham sido obrigados a sair da Alemanha por causa das 

persegui<,:6es nazistas, outros tenham sido mortos em campos de concentra<,:ao em virtude de 

sua origem judaica e os que Ia ficaram tenham tido suas escolas fechadas, trabalhando quase 

na total obscuridade, fazendo com que a evolu<,:ao natural da dan<,:a modema alema se 

interrompesse e que esta, apos o final da Segunda Guerra Mundial, se voltasse ao repertorio 

romiintico do bale chissico (importando profissionais de outros paises
2
), as suas raizes nao 

foram totalmente cortadas, na medida em que os dan<,:arinos que se radicaram no exterior 

levaram os principios desta corrente de dan<,:a para outros paises, apesar das dificuldades 

2 Urn born exemplo disso foi a contrata<;ilo do core6grafo sui africano John Cranko para dirigir o Ballet 

Stuttgart. 
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impostas pela guerra, dando prosseguimento tanto as suas atividades artisticas como 

pedag6gicas. Posteriormente, alguns voltaram para Alemanha, como foi o caso de Kurt Jooss 

que em 1949 reassumiu o seu posto como diretor da Folkwang Hochschule; enquanto que 

outros que haviam permanecido no pais, tambem retomaram suas atividades (como aconteceu 

com Mary Wigman que logo ap6s a guerra conseguiu abrir uma nova escola em Berlim). 

embora de maneira muito discreta. 

Assim. nao foi por acaso que estas heranc;:as foram retomadas a partir do final dos 

anos 60, visto que Gerhard Bohner e Suzanne Linke foram alunos de Mary Wigman, vindo 

esta ultima ainda a estudar na Folkwangschule com Kurt Jooss, juntamente com Pina Bausch e 

Reinhild Hoffinann. Por sua vez, Hans Kresnik, apesar de nao ter estudado com Wigman nem 

com Jooss, fez sua forrnac;:ao em Graz, na Austria (na mesma cidade onde Yanka Rudzka 

radicou-se ap6s viver no Brasil), tendo tido aulas tanto com professores que estiveram ligados 

a danc;:a expressionista como aulas de bale classico, chegando a estudar com Viktor Gsovsky, 

o mesmo professor de Aurel von Milloss
3

• 

Todavia, devemos lembrar que o Tanztheater, alem de resgatar as tradir;oes 

expressionistas, absorveu a base tecnica da danr;a modema americana, que nos anos 60 

chegava a Alemanha por intermedio dos foruns de danc;:a promovidos na cidade de Colonia. 

Diante destas informac;:oes nos parece interessante pensar o quanto a hist6ria esta interligada, 

visto que a danr;a americana tambem recebia contribuir;oes da danr;a germfurica, uma vez que 

Mary Wigman abrira, em 1931, uma escola sua em Nova York. deixando a sua direc;:ao a 

cargo de uma discipula sua, Hanya Hohn, que, como ela, tambem estudara em Hellerau com 

Jaques-Dalcroze. 

De acordo com Baril
4 

a chegada de Hanya Holm aos EUA coincidiu com a fase 

em que a danr;a modema americana empreendia o v6o para converter-se numa nova forc;:a vital 

de expressao corporal. Possuidora de extraordinarios dotes pedag6gicos, Hanya Holm 

transmitiu aos seus alunos, mais do que uma tecnica especifica, a importante descoberta da 

propria personalidade. Com principios semelhantes aos de Laban e de Wigman, ela em seu 

3 E curiosa, que logo no inicio da sua carreira Kresnik tambem tenha danvado no Ballet de Colonia sob a 

direvao de Milloss. 
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trabalho como professora e core6grafa sempre enfatizou muito a utilizayao do espayo, 

afirmando que a forma caracteristica da danya no espac;:o e animada por forc;:as centrifugas e 

centripetas, e que os movimentos criados a partir dessas diretrizes traduzem o estado emotivo 

do bailarino, utilizando uma serie de movimentos (horizontais, verticais, curvos) que sao 

desenhados no espac;:o, Por outro !ado, alem de ser responsavel pela introduc;:ao da pesquisa 

referente a diferentes dinfunicas espaciais, Hanya Holm tambem introduziu o uso da percussao 

nas aulas e nos espetaculos de danc;:a moderna - pnitica que se tomou bastante comum -

enfatizando o uso de ritmos diferentes, Alem disso, Hanya Holm contribuiu muito para a 

formac;:ao de core6grafos e de diretores de companhias, podendo ser citados entre seus alunos: 

Valerie Bettis, Alwin Nikolais, Murray Louis, Don Redlich, Glen Tetley e Mary Anthony, 

A influencia da danc;:a expressionista nao ficou restrita somente a Alemanha e aos 

EUA Prirneiramente, por causa da proximidade geografica, ela se estendeu pela Europa, 

predominantemente nos paises centrais, promovendo o estabelecimento da danc;:a modema, 

principalmente nos paises onde a tradiyao do bale chissico nao era tao forte, Alem do rnais, a 

danc;:a expressionista tambem contribuiu para o desenvolvimento do proprio bale, na medida 

em que despertava no danc;:arino uma rnaior consciencia das possibilidades do movimento e da 

sua significac;:ao. 

Todavia, it medida que muitos danyarinos, professores e core6grafos foram 

obrigados a se exilar por causa do regime nazista e da eclosao da Segunda Guerra Mundial, 

muitos acabaram vindo para a America do Sui, estabelecendo-se principalmente no Chile 

(como Ernst Uthoff, RudolfPescht e Lola Botka fundadores da faculdade de danc;:a e do Bale 

Nacional do Chile), na Argentina' e no Brasil. 

4 BARIL, Jacques. La danza mnderna. Barcelona: Paid6s, 1987, p. 179. 
5 Parece-nos interessante ressaltar que muitos dos profissionais ligados a dan9a expressionista e que vieram 

para o Brasil tambem tenham vivido ou trabalhado por algum tempo na Argentina, sobretudo, em Buenos 

Aires. Y anka Rudzka, por exemplo, antes de vir para o Brasil lecionou durante cinco anos em Buenos Aires, 

entre 1946 e 1951; Aurel von Milloss trabalhou como core6grafo con vi dado do Teatro Colon durante as 

temporadas de 1948 e 1949. lsso sem contar que Aida Slon - uma outra professora de danya moderna que 

trabalhou durante os anos 50 e 60 no Brasil - tambem estudara com urn discipulo de Mary Wigman (Frederick 

von Holten) na Argentina, e dan9ara tanto como integrante do Teatro Colon como dos Ballets Jooss. 
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No Brasil, conforme foi ressaltado por Navas e Dias
6

, as primeiras influencias na 

area de dan9a modema ligavam-se a experiencias da dan9a expressionista alema, na medida em 

que profissionais como Chinita Ullmann, Kitty Bodenheim (a qual acabou dedicando-se mais 

ao ensino do bale chissico para criano;:as), Maria Duschness, Yanka Rudzka, Aida Slon, Renee 

Gumiel e Rolf Gelewsky, que vieram para o Brasil, respectivamente em 1932
7

, 1940, 1952, 

1957 e em 1960, estudaram diretamente com expoentes como Laban, Wigman, Jooss, ou com 

discipulos destes (como Kreutzberg, Pallucca, Abramowitsch, Groke, etc.). Alem disso, 

podemos ver influencias da dano;:a expressionista na formao;:ao de nossa primeira companhia de 

dan9a profissional em Sao Paulo, o Ballet do IV Centenario, a qual serviu como escola e 

como modelo para profissionais renomados como Marika Gidali, Ady Addor, Neyde Rossi, 

Yara von Lindenau, Yoko Okada, Mariza Magalhaes, Ruth Rachou, Eduardo Sucena, entre 

outros, os quais vern atuando como mestres e core6grafos nos ultimos 40 anos, tendo tido urn 

importante papel no desenvolvimento da dano;:a academica no Brasil. 

Tendo em vista todos esses fatores, achamos que sena irnportante estudar o 

movirnento de dano;:a expressionista, a respeito do qual temos tao poucas informao;:oes no 

Brasil. Por outro !ado, achamos importante tambem investigar os vestigios deixados pela 

dano;:a expressionista em nosso pais, a fun de comeo;:armos, ainda que tirnidamente, resgatar 

tambem nossa hist6ria, que ate hoje permanece esquecida. 

Por fun, gostariamos de acrescentar que tendo em vista a dificuldade que a grande 

maio ria ( dentre os quais podemos incluir muitos estudantes e profissionais da dano;:a) tern em 

compreender a dano;:a, enquanto linguagem artistica, optamos desde o inicio deste trabalho em 

focalizar o movirnento de dano;:a alemao enquanto uma estetica, preferindo denomirui-lo como 

"expressionista" ao inves de charrui-lo sirnplesmente de "expressivo", como alguns auto res 

fazem, a fun de que - como freqiientemente ocorre, quando estudamos artes plasticas e musica 

- possamos relacionar os "movimentos" da dano;:a com os movirnentos das artes e da propria 

hist6ria do homem. Assim, deixamos de focalizar o trabalho de alguns artistas, como 

6 NAVAS, Cassia & DIAS, Linneu. Dan~a Moderna. Sao Paulo: Secretaria Municipal da Cultura, 1992, p.23. 
7 Chinita Ullmann e Kitty Bodenheim chegaram juntas ao Brasil para a realizayi!o de uma tume pelo pais, 

permanecendo aqui primeiramente por causa da impossibilidade de voltar a Alemanha em decorrencia da 

Revoluyao Constitucionalista e, posteriormente, devido ao agravamento da situayao politica na Alemanha, com 

a ascensao do Nazismo. 



16 

por exemplo, Oscar Schlemmer, pelo fato de seu trabalho nao se encaixar exatarnente dentro 

desta linha. Por outro !ado, artistas como Valeska Gert, tarnbem forarn deixados de !ado -

apesar do carater bastante grotesco e politico de sua obra - pelo fato dessa danc;arina e atriz 

estar muito mais ligada a tradi<;iio dos cabares berlinenses do que a dan<;a academica. 

Com isso, percebera o leitor que, apesar de termos tido o objetivo de retratar esse 

movimento alemao e resgatar os vestigios deixados em nossa historia, tarnbem tivemos a 

preocupa<;ao de refletir urn pouco sobre as caracteristicas propria da dan<;a - o que 

transparece na propria estrutura e organiza<;ao desta disserta<;iio - nao nos restringindo 

somente ao fomecirnento de datas, nomes, antecedentes e legados historicos, mas procurando 

sempre focalizar o modo como eram trabalhados os elementos coreologicos e o modo como 

estes profissionais lecionavam, coreografavarn e dirigiam. 

Esta dissertac;ao foi organizada em duas partes distintas: a prirneira sobre a dan<;a 

expressionista na Alemanha e a segunda sobre os vestigios desta corrente no trabalho de do is 

artistas que forarn irnportantes para o desenvolvirnento da dan<;a academica no Brasil: Y anka 

Rudzka (1916) e Aurel von Milloss (1906-1988). 

No prirneiro capitulo procurarnos definir o que foi o movirnento expressionista, 

quando e porque ele ocorreu, porque raz5es ele se desenvolveu sobretudo na Alernanha, 

apresentando tarnbem as caracteristicas que assumiu em cada urna das diferentes formas de 

expressao artistica (literatura, musica, artes plasticas, cinema e teatro ), a fim de que, por meio 

da comparac;ao entre estas artes, o leitor possa mais facilmente compreender as 

particularidades da dan<;a. 

No segundo capitulo procurarnos mostrar a partir de que bases a dan<;a 

expressionista p6de se estruturar, referindo-nos ao movirnento de redescoberta da natureza e 

do corpo na Alemanha, e as escolas de Jaques-Dalcroze e Laban. 

No terceiro capitulo apresentamos o metodo da Coreologia - que nos perrnite 

analisar a danc;a a partir de sua estrutura, fomecendo-nos os meios necess:irios para 

compreende-la, reconhece-la e denomina-la - o qual utilizarnos para fazer as analises de 
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coreografias expressionistas selecionadas, a fim de permitir uma compreensao mats 

aprofundada da dam;:a expressionista. 

Na segunda parte dessa dissertayao - que trata dos vestigios expressionistas no 

trabalho de do is artistas - Y anka Rudzka e Aurel von Milloss - procuramos reconstituir a 

maneira como estes core6grafos trabalhavam, que concepy6es tinham, que aspectos 

coreol6gicos eram mais valorizados em suas coreografias, etc., tomando por base as 

entrevistas de pessoas que trabalharam com eles, as declaray6es feitas por estes core6grafos a 

jornais e a revistas da epoca, as fotografias de seus ensaios e espetaculos, as materias da 

irnprensa da epoca. Com isso, esperamos dar alguma contribuiyao para o resgate de nossa 

hist6ria. 



PARTE I: 

A DAN<;A EXPRESSIONIST A 

NAALEMANHA 
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Desde o inicio desta pesquisa nos deparamos com uma questao polemica que vern 

sendo discutida por diversos historiadores e criticos de arte, que e a propria definiyao deste 

movimento artistico, pois o Expressionismo e urn termo que possui tanto urn significado 

generico como especifico dentro da sua funvao caracterizadora do fenomeno cultural. 

Genericamente, o termo expressionismo pode ser usado para defiuir trabalhos artisticos nos 

quais, segundo Denvir, e dado ao sentimento maior valor do que a razao; nos quais o artista 

usa sua sensibilidade nao para descrever situaqi5es mas para expressar emoqi5es e permite 

que elas sejam manipuladas alem das convenqi5es esteticas correntemente aceitas para tal 

finalidade. E alem disso, para acentuar o efeito no espectador, o artista pode escolher o 

assunto que por si proprio evoque emoqi5es fortes, geralmente de repulsa - morte, angiistia, 

tortura, soji-imento. 
8 

Seguindo a opiniao deste autor, poderiamos dizer que toda arte que se opoe a 

razao, valorizando o sentimento, pode ser considerada como possuidora de urn cariter 

"expressionista", permitindo, sem incorrer em erro, chamar de "expressionistas" obras como A 

Tentaqao de Sao Antao de Bosch, A Crucificaqao de Grunewald, Execuqao dos Rebeldes de 

Goya, Dante e Virgilio no Inferno de Delacroix, Queremos Barrabas de Daumier, realizadas 

em periodos diversos. 

Todavia, em nosso trabalho, estaremos tratando basicamente o Expressionismo no 

seu sentido especifico, ou seja, como urn movimento artistico modemo que surgiu na Europa 

(repercutindo posteriormente em outros continentes), desenvolvendo-se, sobretudo, na 

Alemanha, onde teve uma presen9a marcante em todas as artes, e que, segundo autores como 

Sheppard
9

, Rothe
10 

e Willet" teve seu apice aproximadamente entre 1910 e 1925
12

• No 

entanto, ao estudarmos esse movimento, nao poderiamos deixar de lembrar que, antes de 

191 0, ja havia diversos artistas trabalhando nesta linha, e que urn dos grupos expressionistas 

8 DENYIR, Bernard. 0 Fovismo eo Expressionismo. Barcelona: Labor, 1977, p. 3. 
9 SHEPPARD. Richard in BRADBURY, Malcolm & MCFARLANE, James org. Modernismo- Guia Geral 

1890-1930. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1989. 
10 ROTHE, Wolfgang. Tiinzer und Tiiter: Gestalten des Expressionismus. Frankfurt am Main: Klostermann, 

1979. 
11 WILLET. Op. cit., p.8. 
12 Na verdade, ai mesmo ja encontramos algumas divergencias na medida em que Willet delimita urn pouco 

mais o periodo expressionista, restringindo-o entre os anos de 1910 e 1922; enquanto que Rothe caracteriza-o 

entre 1908 e 1924. 
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mais conhecido, oDie Briicke (A Ponte), se formou em 1905. Tampouco podemos afirrnar 

que este movimento tenha terminado na decada de 20, visto que neste periodo ainda foram 

produzidas diversas obras expressionistas, a1em de que a corrente denominada como Neue 

Sachlichkeit 
13 

(Nova Objetividade), que surgiu neste periodo, de acordo com Argan, pode ser 

considerada como ainda tipicamente expressionista14 por querer apresentar uma imagem 

atrozmente verdadeira da sociedade alemii do pas-guerra. sem as veus idealizantes da 'boa' 

pintura ou literatura
15

• Neste sentido, parece-nos bastante justificavel a opiniao de autores 

como Nazario
16 

que, mesmo levando em conta o enfraquecimento deste movimento na decada 

de 20, prefere considerar que este s6 veio realmente a acabar em 1933, ou seja, no ano em que 

o partido nacional-socia1ista ascendeu ao poder e condenou a arte expressionista classificando­

a como "degenerada"
17

• 

Por outro !ado, tendo em vista que o Expressionismo foi urn movimento amp1o, 

que abrangeu todas as artes, nao vemos razao para nos limitarmos a defini-lo somente sob a 

6tica das artes plasticas (como ocorre mais freqiientemente ao se fa1ar sobre uma corrente 

estetica), tomando-se, por isso, ainda mais dificil precisar a epoca exata em que ocorreu. 

Pois, ao mesmo tempo em que houve uma forte liga<;ao entre os artistas das diversas areas 

(artes plasticas, teatro, literatura, dan<;a, etc.), ao estudarmos particularmente cada uma 

destas, veremos que tambem existem pequenas diferen<;as em rela<;ao aos anos em que o 

Expressionismo predominou como modo de expressao. Assim, enquanto nas artes plasticas ja 

temos, no final do secu1o XIX, artistas expressionistas precursores como por exemp1o o pintor 

13 A Nova Objetividade foi urn movimento artistico que surgtu depois da Primeira Guerra Mundial na 

Alemanha, durante a Republica de Weimar, que, de modo menos sentimental e subjetivo que o 

Expressionismo, se propunha a expressar os problemas politicos e sociais, tendendo sempre a manter a figura 

humana como motivo. Este novo Expressionismo mostrou-se capaz de incorporar diversas conquistas de 

linguagem, delineando urn sincretismo que absorveu desde a estruturayao cubo-futurista ate os procedimentos 

automatistas preconizados pelo surrealismo. Nas artes pl3.sticas, os seus representantes mais conhecidos foram 

Max Beckmann (1884-1950), Otto Dix (1891-1968) e Georg Grosz (1893-1959).A produyao plastica, que a 

partir dessa experiencia ganhou names de Realismo Magico, Realismo Socialista, entre outros, vagou das 

diversas esquerdas a extrema direita. 
14 ARGAN, Giulio Carlo. Arte Moderna. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 245. 
15 Idem ibid. 
16 NAZARIO, Luiz. De Caligari a Lili Marlene. Sao Paulo: Global, 1983. 
17 Uma das primeiras medidas do governo nazista foi condenar a arte expressionista qualificando-a como 

putrefata, carregada de virus anarquico, de 6dio marxista, de utopia demag6gica, de m6rbida sexualidade e 

de atmosfera lamacenta, mascara do [also luxo do mercantilismo judaico. Para isso, o governo organizou uma 

exposiyilo de arte modema chamando-a de "Arte Degenerada" (Entartede Kunst), retirando em seguida todas 

as obras modernas dos museus, proibindo os artistas modernos de ensinar, vender e expor suas obras; chegando 

inclusive a queimar obras em praya publica. (NAZARIO, Luiz. Op. cit. p. 48) 
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noruegues Edvard Munch e o helga James Ensor, niio podemos dizer o mesmo a respeito do 

cinema, visto que em 1895 e1e acabava de ser inventado. 

Segundo Sheppard
18

, o termo Expressionismo surgiu originahnente em 1901 para 

designar os quadros expostos pelo pintor Julien Auguste Herve no Salon des Independants em 

Paris, vindo a ser novamente utilizado em 1911 para caracterizar urn grupo de jovens pintores, 

do qual faziarn parte Picasso, Braque e Duty. A partir do final de 1911. este termo passou a 

ser aplicado a qua1quer pintor que reagisse contra o impressionismo, vindo somente a se 

estabelecer a partir do segundo semestre de 1913, sem que, no entanto, houvesse qualquer 

pretensiio por parte dos artistas de assim denominarem sua prodw;;iio ate 1915. Com isso, para 

Sheppard niio hd nada que permita supor a existencia de a/gum grupo solidamente 

constituido que desde o inicio se considerasse expressionista, perseguindo urn conjunto de 

metas claramente definidas e coletivamente aceitas
19

; preferindo pensar o expressionismo 

como uma serie de explosi5es, em vez de urn movimento programdtico 
20 

0 que de certa 

forma coincide com a visiio de Read
21

, que questiona a fa1ta de coesiio entre artistas de urn 

mesmo grupo, e aponta para a existencia de artistas que se mantiveram independentes, e ate 

mesmo iso1ados (como Paula Modersohn-Becker e Karl Hofer), cujas obras condizem 

estilisticarnente com o carater geral do Expressionismo. 

Partindo da ideia de Herbert Read de que o Expressionismo foi urn dos modos 

bcisicos de perceber e representar o mundo circundante22
, parece-nos impossivel deixar de 

fazer rapidamente algumas considera<;oes sobre a epoca em que se desenvo1veu, a fim de que, 

possarnos compreender as preocupa<;6es e os sentimentos que envo 1veram os artistas 

expressionistas no final do seculo XIX e inicio deste seculo. 

Primeiramente, ao falarrnos sabre a epoca em que o Expressionismo se 

desenvolveu, devemos lembrar que o mundo modemo foi produto de re1a<;oes e processos que 

vinharn se estruturando desde o final do seculo XVIII com a Revolu9iio Industrial e a 

18 Op. Cit .• p. 223. 
19 Idem. 
20 Ibid., p. 224. 
21 READ, Herbert. Historia da Pintura Moderna. Sao Paulo: Circulo do Livro, 1974. 
22 READ, Herbert apud WILLET, John. El rompecabezas expresionista. Madrid: Ediciones Guadarrama, 

1970. 
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Revolu<;iio Francesa, os quais se efetivararn e se aprofundararn no final do seculo XIX e inicio 

deste seculo. As duas revo luc;:oes, a primeira no iimbito da tecnica e a segunda no iimbito das 

ideias, con:figurararn novas formas de sociabilidade, visto que a Revoluc;:ao Industrial 

inaugurou a era do maquinismo, transformando a sociabilidade entre individuos e 

coletividades, enquanto que a Revolu<;:ao Burguesa inaugurou a sociedade do contrato, em 

que todos seriarn livres e iguais perante a lei. Com isso, a sociedade industrial e o contrato 

apareceram como os eixos norteadores do mundo modemo. 

A emergencia de novas formas de organizar a vida em sociedade transformou a 

econornia e a politica, as priiticas sociais e as ideias, as relac;:oes entre individuos e 

coletividades. Formas de sociabilidade "antigas", baseadas na tradi<;ao e no costume, na 

autoridade e na familia, na hierarquia e no sagrado forarn sendo substituidas por "novas", 

fundadas no individualismo e no mercado, na ciencia e na tecnica, no secular e no contrato. A 

produc;:ao da vida ganhou outro movirnento com o advento do capitalismo, na medida em que 

as priiticas e os processos de reproduc;:ao material da sociedade entrararn em permanente 

transforma<;ao. 

Assim, podemos dizer que, num prirneiro momento, viveu-se no final do seculo 

XIX e comec;:o do seculo XX uma certa sensac;:ao de euforia, de progresso e de esperanc;:a no 

futuro. A era do a<;o e da eletricidade era inaugurada, junto com o inicio do aproveitarnento 

do petr6leo como fonte de energia ~ ao !ado da eletricidade que se notabilizava por ser uma 

energia "lirnpa", em contraste com a negritude do carvao, cuja era declinava ~ e que, ao !ado 

da telegrafia, marcaram o inicio do que se convencionou chamar de "segunda revoluc;:ao 

industrial", qual seja, a do motor de combustao intema e do dinarno. Alem dessas inven<;iies, 

outras bastante espetaculares se sucederam. Entre o final do seculo XIX e inicio do seculo 

XX, o homem conseguiu ex:trapolar ainda mais os seus lirnites na terra, na iigua e no ar, 

criando em !885 o autom6vel, alcanc;:ando o fundo do mar como submarino em !897, e 

tomando realidade o sonho de voar, com o aviao, em 1906. Por outro !ado, com o 

aperfei<;oarnento da miiquina de escrever e com a invenc;:ao das rotativas e do linotipo, a 

industria do jomal e do livro puderam baratear sua produc;:ao e atingir urn publico cada vez 

maior, isso sem contar ainda outros avan<;os no campo das comunica<;iies como o telegrafo. o 

telefone, o cinema. Tudo isso refletia urn avan<;o da ciencia, marcado pelo advento da teoria 
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quilntica, da relatividade, da radioatividade, da teoria atornica, alem dos grandes avan<;os que 

ocorrerarn na area da medicina. 

Embora todo esse desenvolvimento tecnol6gico trouxesse melhorias na qualidade 

de vida - aprimorando os meios de transportes, de comunica<;ao ou, na area da medicina, 

descobrindo a cura e a preven<;ao de doen<;as (fazendo com que diminuisse a taxa de 

mortalidade) - ele tambem nao poderia deixar de alterar os meios de produ<;ao, incrementando 

ainda mais o processo de industrializa<;ao, pois com meios de comunica<;ao e de transporte 

rapidos, regulares e baratos, tomou-se possivel e econornico reunir os elementos necessilrios a 

produ<;ao e concentra-los numa localidade. Em conseqiiencia deste avan<;o da tecnologia, 

tomou-se possivel a produ<;ao em massa e rnaior divisao do trabalho. Chegara a epoca da 

produ<;ao em grande escala, que levaria a redu<;ao do custo por unidade ao mesmo tempo em 

que aumentava a produ<;ao Nao obstante, devemos nos lembrar ainda que, com a substitui9ao 

do ferro pelo a<;o, foram sendo criadas novas industrias ligadas a utiliza9ao de novos metais, 

como por exemplo, o alurninio. Por fim, resta-nos dizer que o avan<;o tecnol6gico tambem 

repercutiu no campo, com a mecaniza<;ao agricola, incrementando tambem a produ<;ao de 

alimentos, contribuindo para o crescimento da popula9ao. 

Se, num primeiro momento, essas transfol1IIll96es afetaram a econornia intema das 

na<;oes europeias, gerando a produ<;ao em massa, posteriormente logo se expandiram, 

afetando a econornia e a politica de todo o planeta, visto que, em virtude do aumento de 

produ<;ao, foram sendo exigidos novos centros abastecedores de materia-prima, como tambem 

a amplia<;ao de mercados consurnidores, gerando, portanto, a partir de 1870, uma segunda 

corrida colonialista- que tambem foi favorecida pelo desenvolvimento tecnol6gico na area de 

transportes (navio a diesel, locomotiva, aeroplano, autom6vel), que viria a diminuir as 

distilncias de espa<;o e tempo. Com isso, as potencias ocidentais- na disputa de mercado para 

seus produtos - tentaram a forrna<;ao de novos imperios, estabelecendo colonias e 

protetorados em territ6rios africanos e asiilticos, a fim de obter produtos primilrios e exportar 

produtos manufaturados, alem de poder investir com boa renda os seus capitais disponiveis 

nessas novas regioes. 
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Por outro !ado, no plano social, tambem ocorreram muitas transforrna9iies. A 

mecaniza9ao agricola dispensou viirios trabalhadores e o surto industrial os solicitou, levando 

ao exodo rural e a uma riipida urbaniza9ilo
23

. Se ate 1850 esse processo foi peculiar a 

Inglaterra, a partir dessa data. passou a envolver outros paises europeus. levando diversas 

cidades a crescerem rapidamente e a tornarem-se metr6poles. 

Todavia. o capitalismo sendo urn modo de produc;;ao que concentra e centraliza o 

capital, ele tambem gera desigualdades e contradi9iies sociais, visto que em essencia. o 

capitalismo e um sistema de mercantilizar;ao universal; e de produr;ao de mais-valia, o qual 

mercantiliza as relar;oes, as pessoas e as coisas. 
24 

Assirn sendo, o final do seculo XIX e 

inicio do seculo XX, por sua vez, tambem foi marcado por conflitos sociais, desencadeando 

movirnentos como o anarquismo. socialismo e feminismo. Apesar do progresso tecnol6gico, 

do aumento de produc;;ao, o homem comum ainda se deparava com problemas representados 

pela pobreza, pelo desemprego, pelos fluxos migrat6rios. 

Embora muitos destes movirnentos sociais tivessem pressionado os govemos para 

que atendessem as suas reivindicac;;iies, conquistando, jii no final do seculo passado, baseados 

no contrato social, o direito de igualdade dos operiirios perante a lei, o direito de greve, a 

dirninuic;;ao e a regulamentac;;ao do horiirio de trabalho, etc., na verdade, o aumento de 

produtividade e o desenvolvirnento tecnol6gico nao estavam voltados para a promo9ao do 

bem-estar social. Ao inves disso. parte do lucro obtido come9ou a ser empregado na corrida 

armamentista. pms se intensificava a disputa de mercados entre os paises da 

23 Para se ter uma ideia da transformayiio que se operou, basta citannos o aumento do operariado na Europa 

Ocidental. Segundo George somente na Fram;:a a populw;fio empregada na indUstria passou de 4600000 em 

1866 para aproximadamente 8 milhiJes em 1911; o Imperio alemao, apos 1871, conheceu urn recrutamento 

ainda maior de sua populQI;fio para as fabricas e minas. Em 1913, mais de 40 milhiJes de alemfies em 65 

milhoes vivem do trabalho de 10 milhoes de operarios da indtistria e de empregados em transportes 

maritimos, ferroviarios e jluviais. Na Grfi-Bretanha, a populavfio ativa empregada na indtistria e nos 

transportes elevou-se em menos de um seculo, de 3 para 7 ou 8 milhiJes. No total, a revoluvfio industrial 

mobilizou na Europa Ocidental em duas ou tres geravi5es, mais de 20 milhoes de operarios. A populavfio 

opertiria eleva-se, iis wisperas da Primeira Guerra Mundial, a uns trinta milhOes de individuos, sustentando 

uma populavfio de mais de 100 milhoes de pessoas e dando um poderoso impulso ao desenvolvimento das 

projlssoes comerciais. Em 1929, ano que pode ser tornado como ode maior plenitude de empregos resultante 

das caracteristicas e processos especificos da prime ira fase da industrializavfio da Europa, a populavfio ativa 

industrial eleva-se a aproximadamente cinquenta milhoes de traba/hadores e a populavfio que vive de 

sa/arias industrials a 200 milhiJes de pessoas. (GEORGE, Pierre. Panorama do Mundo Atual. Sao Paulo: 

Difusao Europeia do Livro, 1971, pp. 30-31) 
24 IANNI. Octavio. Dialetica e Capitalismo. Petr6polis: Vozes, 1985, p.18. 
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Europa Central. Se antes de 1914, diante da desigualdade social e do clima de instabilidade 

que pairava no continente europeu, ja houvesse quem questionasse o sistema capitalista e o 

racionalismo; com a matanya e a destruio;:ao provocada pela Primeira Guerra Mundial, 

finalizou-se o pacto de fe na raziio humana. 0 projeto do Ilurninismo ao inves de libertar a 

humanidadc revelou-se seu opressor. 0 mundo modemo tomou-se palco da tragedia do 

desenvolvirnento, fazendo com que se percebesse que a racionalidade cientifica nao tinha 

muita relao;:ao com o compromisso de emancipao;:ao do homem. A modemizao;:ao da sociedade 

nao significava igualdade e riqueza para todos. 

Devemos nos lembrar que desde o final do seculo XIX ja havia urn movimento de 

revivificao;:ao do misticismo, do ocultismo, do cultivo da espiritualidade humana como reas:ao 

ao materialismo, o que foi, a nosso ver, ironicamente facilitado pela politica de disputa de 

mercados, a medida que a Europa estabelecia col6nias e protetorados na Asia, 

proporcionando urn contato maior com a cultura oriental. Como antitese as maquinas, ao 

tecnicismo e a toda esta situao;:ao, tambem ressurgiu o desejo de retorno a natureza. Pois, se 

por urn !ado, no periodo romiintico, sob a influencia das ideias de Rousseau (I 712-1778), a 

natureza e o primitivo passaram a ser vistos de maneira idealizada, como algo puro, nao 

conspurcado pela civiliza<;:ao - visto que de acordo com esse pensador o homem em si e bam, 

e a sociedade que o corrompe- no final do seculo XIX, a propria ciencia e a filosofia 

colaboraram para que o homem se voltasse a natureza, ao passo que Darwin
25

, Freud
26 

e 

25 Podemos dizer que, em 1859, com a publicayiio de A Origem das Especies, Charles Darwin abalou o mundo 

reduzindo o status do homem na escala da vida e ressaltou sua relayao com as criaturas mais instintivas. ao 

explicar que as especies animais e que a propria ascendencia do homem eram produtos da evolu9ao de 

mutac;Oes ocasionais e de selec;ao mecfulica~ que conquistaram urn lugar entre os "'sobreviventes" atraves de 

gera9iies e gera9iies de adaptayao genetica. Nao obstante, em 1872, em A Expresstio das EmoqiJes no Homem e 

nos Animais~ Darwin ainda acrescentaria que o processo evolucioncirio niio apenas produziu espectes 

diferentes (mas relacionadas) de esque/etos corporais, mas que esse mesmo processo produziu diferentes (e no 

entanto claramente relacionadas) especies de comportamento corporal, evidenciando ainda mais a liga<;:io do 

homem com os outros animais. (v. HANNA, Thomas. Corpos em Revolta, Rio de Janeiro: Editora Mundo 

Musical, 1976, p. 49) 
26 

Sigmund Freud tambem causou impacto com sua extensa obra (dentre as quais se incluem: Estudos sabre 

Histeria de 1885, A lnterpretac;iio dos Sonhos de 1900, TnJs Ensaios sabre a Teoria da Sexua/idade de 1905, 

Totem e Tabu de 1913, 0 lnconsciente de 1915, Os Instintos e suas Vicissitudes de 1915, A/em do principia de 

prazer de 1920, 0 Ego e o Id de 1923), ao falar sobre o efeito diniimico dos processos inconscientes sobre a 

consciencia e as a<;Oes; sobre as descobertas feitas sobre os v::irios mecanismos de defesa mediante os quais 

tendencias instintivas sao por vezes excluidas da consciencia, como na repressao, ou modificadas, como na 

sublimayao; sobre os aspectos estruturais da personalidade; sobre a forya motivadora dos impulsos instintivos 

(sexualidade e agtessiio) e, mais especificamente, sobre a existencia e a importiincia da sexualidade infantil; 

rnostrando a sociedade, com isso tudo, que nao e somente a razao que motiva as a<;Oes dos seres humanos, e o 

quanta 0 !ado instintivo e responsavel por etas. 
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Bergson
27 

ligaram o ser humano ao reino animal . 

Se retornarmos a ideia de Read de que o Expressionismo foi urn dos modos 

basicos de perceber e representar o mundo circundante, podemos eompreende-lo sem 

dificuldades a partir destas ideias, sobretudo se considerarmos como surgiu a designa<;:iio deste 

movirnento. Embora o Expressionismo tenha se dado em todas as artes, esse termo come<;:ou a 

ser aplicado prirneiramente na pintura, para designar os pintores que reagiam contra o 

irnpressionismo, vista que, como aponta Argan
28

, litera/mente expresstio e o contrario de 

impresstio. Segundo Sheppard, apesar deste movirnento niio ter nascido a partir de uma 

formula<;:iio clara e consciente das suas tarefas e das suas finalidades, havia urn consenso geral 

a respeito de que as institui<;oes do capitalismo industrial mutilavam e distorciam a natureza 

humana, desenvolvendo o intelecto e a vontade a servir;o da produr;iio material, descurando 

da alma, dos sentimentos e da imaginar;iio
29

, argumentando-se que o pre<;:o da ordem social 

dominante fora a mecanizm;iio do Espirito
30 

e a fragmenta9iio do proprio ser humano. Com 

isso, os "expressionistas" ja niio conseguiam mais acreditar na utopia do progresso universal, e 

tampouco podiam aceitar a arte irnpressionista, por verem nela a apresenta<;:iio de uma bela 

'superficie' externa sem conteudo inferno, disfarr;ando o carater pernicioso da sociedade de 

onde surgiam
31 

Em contraposi<;:iio, o artista expressionista assurniu uma posi<;:iio idealista de 

visionario profetico, cabendo-lhe niio s6 a fun<;:iio de expressar a maneira como essa realidade 

era sentida, como tambem de combate-la e transforma-la por meio de sua arte. 

Assirn, o Expressionismo niio poderia deixar de eleger a deforma<;:iio para 

expressar essa realidade julgada negativamente. No entanto, como afurna Argan, a 

deformar;iio expressionista niio e caricatura da realidade: e a beleza que, passando da 

27 Podemos dizer que o fil6sofo Henri Bergson tambem ressaltou a natureza subjetiva da percepr;i:to e a 

interdependencia entre a natureza e a mente do homem (DENVIR, Op. Cit., pp. 4-5}, pois para ele, alem do 

conhecimento cientifico, existia o conhecimento filos6fico, alem do conhecimento pela inteligencia. existia 

aquele fornecido pela intuiyao. De acordo com as ideias deste fil6sofo, o pensamento cientifico, pela analise e 

pela abstrayao, mostrava-se incapaz de compreender ou captar a vida e o espirito, que constituem o fundo da 

realidade. Pois, para ele. em bora a inteligencia se julgue capaz de influir, ela apenas se limita a constatar o que 

acontece, pois seu dominio prOprio e a materia, movimentando-se fora dai no vazio. Por isso, a inteligt!ncia 

falseia as realidades: o movimento e construido justapondo-se imobilidades, enquanto o organico e o vital sao 

tratados como inorgftnicos e sem vida. 
28 ARGAN, Op. cit., pp. 227-262. 
29 SHEPPARD, Op. cit. pp. 224-226 
30 Idem ibid. 

" Idem ibid. 
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dirnensiio do ideal para a dirnensiio do real, inverte seu proprio significado, torna-se 

fealdade, mas sernpre conservando seu cunho de eleir;iio.
32 

Todavia, devemos lembrar que 

essa deforma<;ao estii vinculada a uma preocupa<;i'io em expressar os conflitos humanos em 

geral, tanto no aspecto metafisico, quanto no politico e social; nao se deixando perder num 

sentido purarnente estetico . 

De acordo com Argan, a poetica do feio 

niio e seniio o belo decaido e degradado. Conserva seu cartiter ideal, assim 

como os anjos rebeldes conservam, mas sob o signo negativo do 

demoniaco, seu cartiter sobrenatural ~ a condigiio humana, para os 

expressionistas alemiies, e precisamente a do anjo decaido. Hti. portanto, 

um duplo movimento: queda e degradagiio do principia espiritual ou divino 

que, fenomenizando-se, une-se ao principia material; ascensiio e 

sublimagiio do principia material para unir-se ao espiritual. Esse conjlito 

ativo determina o dinamismo, a essencia dionisiaca, orgiastica e ao mesmo 

tempo trtigica, da imagem e seu duplo significado de sagrado e 

demoniaco. 33 

Com isso, nao devemos pensar que ao tratar do sagrado e do dernoniaco os 

expressionistas estivessem pensando em "re-ligar" o homem a Deus. Influenciados fortemente 

pelas ideias de Nietzsche, os expressionistas viam que essa transcendencia deveria ocorrer no 

proprio homem, visto que este se mostrava poderoso o suficiente para dominar a natureza, 

tendo tanto a capacidade de construir como a de destruir. Sea razao nao havia sido capaz de 

conduzir a humanidade a urna situa<;:i'io mais justa e positiva, a solu<;:ao deveria estar entao no 

resgate de tudo aquilo que se opunha a ela, ou seja, o irracional, o inconsciente, o prirnitivo, o 

sentimento, o medieval e o oriental - elementos, que de uma maneira ou de outra, estariam 

presentes em todas as manifesta<;oes artisticas desse movimento, tanto nas obras de artistas 

que preferiram expressar os conflitos existenciais do homem, quanto nas obras daqueles que 

assurniram urna posi<;:ao partidiiria aos ideais comunistas, optando por expressar a condi<;:ao 

humana de urn ponto de vista social e politico (o que levou posteriormente a uma associa<;:ao 

entre expressionismo e comunismo ). 

32 ARGAN, Op. cit. p. 240. 
33 

Idem ibid. 



29 

Ate agora, ao tratarmos do Expressionismo, procuramos falar genericamente 

sabre os elementos ideologicos e os fatores econornicos que o circundaram, de modo a poder 

compreender porque este movimento teve uma repercussao tao grande, extrapolando as 

fronteiras europeias. Contudo, falta-nos discorrer sobre as razoes pelas quais ele alcan9ou 

hegemonia na Alemanha e tambem sobre as suas caracteristicas nos diversos campos 

artisticos, o que sera apresentado nos topicos a seguir. 

1.1. POR QUE NA ALEMANHA ? 

Na tentativa de explicar porque esse movimento teve seu foco na Alemanha. 

muitos autores tern procurado, ao justificar esse fato, estabelecer a contraposi9ao da cultura 

nordica-germfulica com a cultura latino-mediterriinea. Ressaltam que a primeira sempre esteve 

voltada a obscuridade, a introspecyaO, ao predominio do rnisterioso e do sobrenatural, a 

especulavao metafisica massiva, e a uma crueldade gratuita; enquanto a segunda sempre esteve 

voltada a luminosidade, a extrospecyao, a razao. Assim sendo, o Expressionismo teria surgido 

em decorrencia da propria tradi9ao artistica teutonica, na medida em que os artistas 

expressionistas teriam se inspirado nas o bras de artistas medievais como GrUnewald 

(redescoberto em 1907 pelo historiador de arte Friedlander), Bosch, Brueghel, Cranach; na 

arte gotica e no romantismo; e tornado o Fausto de Goethe como simbolo da sua cultura. 

0 primeiro a formular uma teoria que justificasse estetica e historicamente a arte 

germanica foi o historiador e filosofo da arte Wilhelm Worringer com as obras Abstraktion 

und Einfiihlung (Abstra9ao e Sentimento) de 1908 e Formprobleme der Gotik (A Questao da 

Forma Gotica) de 1912. Nestas obras, Worringer relaciona este esti1o nao somente com os 

fatores climaticos e econornicos, mas a propria maneira de ser do homem nordico, ao que 

chama de "transcendentalismo do mundo gotico de expressao". Em A Questiio da Forma 

Gatica Worringer explica isso da seguinte maneira: 

A necessidade de atividade que tem o homem n6rdico. 

impedida de ser traduzida num conhecimento clara da realidade e 

intensificada par falta dessa solur;iio natural, descarrega-se finalmente 



num jogo m6rbido de fantasia. A realidade, que o homem g6tico niio 

podera transformar em naturalidade par meio de um conhecimento Iucido 

e perspicaz, foi sobrepujada por esse jogo intensificado de fantasia e 

convertida numa realidade espectralmente exagerada e distorcida. Tudo se 

lorna sobrenatural e fantastico. Par detras da apari!ncia visive/ de uma 

coisa espreita a sua caricatura. par detras da natureza inanimada de uma 

coisa, uma vida fantasmag6rica, espectral, e assim todas as coisas rem's 

tornam-se grotescas. ( .. .} Comum a todos e o impulso irrefretivel de 

atividade, o qual, nao estando vinculado a nenhum objeto, perde-se, par 

consequi!ncia, na infinidade
3

" 
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Alem disso, nao podemos deixar de explicar esse fenomeno atraves do contexto 

hist6rico em que se encontrava a Alernanha: a disseminayao das provincias, a ausencia de urn 

sistema social eficaz, a falta de urn patrocinio moillrrquico e o autoritarismo da sociedade 

prussiana, cujos ideais eram a Obediencia. o Devere a Ordem. 35 Somado as tragedias vividas 

posteriormente na Primeira Guerra Mundial, a condiyao humilhante em que o pais ficou, a 

miseria. a inflar;ao e a instabilidade politica na Republica de Weimar s6 viriam reforc;:ar ainda 

mais as rea96es emocionais dos artistas. 

1.2. CARACTER.iSTICAS DO EXPRESSIONISMO NOS DIVERSOS 

CAMPOS ARTISTICOS 

A fim de facilitarmos posteriorrnente a compreensao a respeito da forma que a 

dan'(a expressionista assumiria, resolvemos tra9ar urn panorama geral da maneira como o 

Expressionismo se manifestou nas diferentes artes, visto que, de modo geral, a dano;:a sempre 

foi tida como uma arte intangivel e eremera ( devido as suas pr6prias caracteristicas), sendo, 

por isso, menos compreendida do que as demais. Alem disso, a opo;:ao de falar sobre as outras 

artes e por causa da forte relayao que artistas de diferentes areas tinham entre si, visto que o 

34 WORRINGER, Wilhelm. Form in Gothic. Londres. 1927; pp.75-76 apud READ, Herbert. Historia da 

Pintura Moderna. Sao Paulo, Circulo do Livro, 1974; pp. 56-57. 
35 NAZARIO, Luiz. Op. cit., p. !3. 
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Expressionismo foi fortemente influenciado pelo conceito de Obra de Arte Total 

(Gesamtwerkkunst) proposto pelo compositor musical Richard Wagner36
• 

Vejamos entao, como o Expressionismo se manifestou nas diferentes areas: 

Nas artes phisticas, as caracteristicas que a pintura assurniu foram: o uso extatico 

da cor e a distoryao emotiva da forma, reduzindo a dependencia objetiva, conforme registrado 

em termos da perspectiva renascentista, a urn minimo ou dispensando-a por completo. As 

influencias vieram de Munch, Van Gogh, Gauguin, da arte africana e oriental, da arte medieval 

(GrUnewald, Brueghel, que representavam urna tradi9iio cultural germfullca) e ainda da pintura 

neo-impressionista e do Jugendstil. Assim, a pintura expressionista pode ser caracterizada 

pelo tra9o rude, pela pasta densa e recoberta de 6leo ou pela mancha alastrante da aquarela, 

pela ausencia de matizes e esfumaduras, e pela violencia das cores. Outra forma de expressao 

adotada pelos artistas plasticos ( e muito utilizada nos manifestos, revistas e jornais de arte, 

inclusive pelos poetas) foi a xilogravura, por ser uma tecnica arcaica, artesanaL popular, 

profundamente arraigada na tradi9ao ilustrativa alemii, que servia tambem como reayao ao 

mundo cada vez mais industrializado e automatizado. Alem disso, devemos nos lembrar, que a 

xilogravura e uma tecnica, na qual a imagem conserva as trar;os das operar;oes manuais, que 

36 De acordo com Dumesnil. e um erro considerar que Richard Wagner tenha sido importante apenas do ponto 

de vista da composi91io musical, pois segundo este autor, Wagner foi, quis ser, com todas as suasforr;as, poeta, 

dramaturgo e reformador do teatro. (Dumesnil, Rene. Vida de Wagner. Sao Paulo: Atena Editora, 1960, 

p.49.) 
Em seu livro A Obra de Arte do Futuro de 1849, Wagner dizia que a grande obra de arte, deveria compreender 

todos os generos artisticos e utilizar cada urn destes como urn meio para urn fim, anulando-os separadamente 

em prol de uma meta com urn a todos esses generos, o que para ele, seria, a imediata e ilimitada representa~ao 

da natureza humana. Esta grande obra de arte unificada nao poderia ser reconhecida como necessidade 

arbitniria, mas sim como obra inevitavel e associada da humanidade do futuro. 

Segundo Newman, Wagner deu prosseguimento a estas ideias no livro Opera e Drama de 1851, onde dizia que 

o homern total era dotado de faculdades intelectuais, sentimentais e fisicas, que por sua vez, seriam expressas, 

respectivamente, por meio da fala, do som e do corpo. Desta forma, as tres artes originais e entrela9adas seriam 

a dan9a, a musica e a poesia. Somente com a uniao destas artes seria possivel expressar todas as faculdades do 

homem, visto que separadamente, elas ficam restritas a expressao de apenas uma ou outra faculdade. Assim, a 

forma artistica perfeita seria o teatro, na medida em que ele possibilita a reuniiio de todos estes elementos, 

sendo somente ele capaz de dar ao homem a melhor imagem da humanidade. (NEWMAN, Ernest. Wagner­

El hombre y el artista. Madrid: Taurus, 1982, pp. 208-213.) 

De acordo com Dumesnil, quando Wagner falava sobre o teatro, ele colocava a necessidade do drama ser 

envolvente e de nao reduzir a hist6ria a uma simples anedota. No entanto, o epis6dio poderia ser divertido ou 

tnigico, desde que fosse amplo para deixar de ser um caso particular, adquirindo um valor universal. Neste 

sentido, Wagner achava que somente assim o drama seria rico ern simbolos, expressando de modo abrangente 

toda a complexidade humana. 
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implicam atos de violencia na escassez parcimoniosa do signa, na rigidez e angulosidade das 

linhas, nas marcas visiveis das jibras de madeira
37 

Apesar de alguns artistas phisticos terem se mantido obstinadamente 

independentes em suas atividadcs (como ja dissemos que foi o caso de Karl Hofer e de Paula 

Modersohn-Becker), muitos outros se dirigiram para centros definidos, integrando grupos. Os 

grupos mais notorios foram: Die Brucke, em Dresden; e o Der Blaue Reiter (Cavaleiro Azul), 

emMunique. 

0 grupo Die Brucke (1905-13) foi fundado por iniciativa de Kirchner junto com 

Bleyel, Heckel e Sclunidt-Rottluff (quatro refugiados da Escola Arquitetura de Dresden), os 

quais, embora nao tivessem experiencia em pintura, viram nesta urna forma de liberao;:ao e de 

expressao de uma mensagens sociais. Muitos nao tardaram a associar-se a esse quarteto: 

Pechsten Van Dongen, Otto MUller, Nolde, Amiet, Gallen-Kallela, embora nem todos 

permanecessem por muito tempo. A marca da pintura do grupo era a utilizao;:ao de cores 

fortes, aplicadas rapidamente. Os temas eram eroticos, urbanos, religiosos e sociais. 

0 grupo Der Blaue Reiter (1912-14) fundado por Kandinsky e Franz Marc, 

apesar de sua breve durao;:ao, foi urn movirnento irnportantissimo, nao so dentro do proprio 

Expressionismo, mas para todas as outras correntes de vanguarda. Der Blaue Reiter foi a 

prirneira tentativa coerente de mostrar que o irnportante na arte nao e o principia de 

composio;:ao ou o ideal de perfeio;:ao, mas a expressao direta de urn sentirnento, 

correspondendo a forma a emo<;:iio. Isto corresponderia exatamente ao que Kandinsky 

escreveu em seu livro Uber das Geistige in der Kunst (Do Espiritual na Arte ), no qual tratou 

da ideia da "necessidade interior" A pintura e uma arte, e a arte, no seu conjunto, nilo e uma 

criaqilo sem objetivos, que se estilhaqa no vazio. E uma forqa cuja finalidade deve 

desenvolver e apurar a alma humana. E a imica linguagem capaz de comunicar com a alma, 

a imica que a pode compreender
38

• 0 grupo foi constituido pelos seguintes artistas: 

Kandinsky, Marc, Macke, os estrangeiros Henri Rousseau e Delaunay, e ainda por Albert 

Bloch, Gabriele MUnter, J.B. Niestle e Arnold Schonberg (que alem de compor musicas 

37 ARGAN, Giulio Carlo. Op. cit., pp. 239-240. 
38 KANDINSKY, Wassily. Do Espiritual na Arte. Lisboa: Publica96es Dom Quixote, 1991, p.l44. 
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tambem pintava). 0 grupo ainda foi importante pela investiga<;iio das cores, pela preocupa<;iio 

com os problemas da percep<;iio, pela utiliza9iio das ciencias fisicas. pela explorayiio do espa9o 

imagirulrio e pela independencia dos limites do mundo visiveL Influenciadas pelas especulayoes 

de Worringer, emAbstraktion und Einjuhlung, eles lan9aram as bases para o desenvolvimento 

da arte abstrata. 

No cinema alemiio, o Expressionismo foi tao marcante e signi:ficativo quanto nas 

artes plasticas, influenciando gera96es, niio so na Alemanha, mas em todo o mundo. A 

deforrna9iio, ao inves de se processar no papel, na madeira ou no tecido, era obtida por 

intermedio do cemirio, da iluminayao, do figurino e da interpretayao, os quais, combinados 

entre si. refor9avam urn o significado do outro. 

0 ceml.rio seguia os principios da pintura, distorcendo as formas, fugindo sempre 

do realismo. Inclusive, por isso, as filmagens eram sempre feitas em estudio, mesmo quando a 

cena se passava numa floresta ou no meio de uma cidade, a fim de se obter urn efeito anti­

natural, representando plasticamente todo o drama. A interpreta9iio dos atores era livre de 

qualquer psicologismo e espontaneidade. Ao contnirio, os atores colocavam sua linguagem, 

seu tom, seu gestual, a servi9o da vontade figurativa do diretor, conseguindo, por meio da 

concisao extrema, o maximo de emo<;iio, dando, de acordo com Nazario, a impressiio de 

aut6matos imprevisiveis, que aparecem e desaparecem repentinamente, esbor;ando gestos 

que niio se concluem ou apresentando-os sem transir;i'io39
. Os personagens eram tratados de 

forma aleg6rica, representando, por exemplo, o Mal, a Morte, a Destrui<;iio. 0 figurino era 

sempre estilizado, ajudando a retirar o pouco de realidade que sobrava da interpreta<;iio dos 

atores, enquanto que a maquiagem servia como uma mascara, que isolava a individualidade do 

ator, fomecendo-lhe a expressao exata de seu personagem. De acordo com Nazario, era 

comum o uso de uma base branca, sobre as quais cram pintadas olheiras em tomo dos olhos, a 

fim de real<;ar os olhos enormes, vesgos de pavor ou lacrimejantes de sublimar;iio
40

, que 

ajudavam a caracterizar tambem o personagem: olheiras !eves sob sobrancelhas eri<;adas 

fomeciam ao ator urn ar atonito; olheiras inteiri<;as sob sobrancelhas em meia-lua davam-lhe 

urn aspecto sinistro; olheiras ovais sobre boquinhas pintadas em cora9iio davam a Lil Dagover. 

39 NAZARIO, Op. cit. p. 16 
40 Idem, pp. 27-28. 
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a Greta Schrodes, a Asta Nielsen e a outras atrizes, um semblante patetico. A iluminac;ao, 

sempre feita de maneira a contrastar o claro e o escuro, realc;ava ainda mais a intenc;ao de 

antinaturalismo. 

Alem disso, a estilizac;ao tambem era conseguida pelos movirnentos de camera e 

pela montagem, utilizando freqiientemente recursos como a profundidade de campo (na qual 

se colocava o personagem Ionge da camera, fazendo-o depois avanc;ar em direc;ao a ela) e a 

substituic;ao de pianos gerais por pianos emoldurados, sem transi<;ao. Inspirado no teatro de 

Max Reinhardt, o cinema expressionista buscava o efeito irnediato da emoc;ao, preocupando­

se em expressar a condic;ao humana, referindo-se metaforicamente a realidade, de modo 

critico. Os principais diretores expressionistas foram F. W. Mumau e Fritz Lang. 

Na literatura o Expressionismo tambem teve uma forte presenc;a. De acordo com 

Sheppard
41

, os poetas e dramaturgos procuraram rejeitar as hierarquias lingiifsticas 

tradicionais, baseadas nos substantivos, dando preferencia aos elementos da fala, procurando, 

desta maneira, dar mais forc;a as palavras, a fun de que provocassem sentirnentos no leitor. 

Com isso, em vez de empregarem o adjetivo dentro de sua func;ao descritiva, a este foi 

atribuido o papel de revelar a dimensiio metaf6rica oculta da visiio subjetiva do poeta
42

, 

empregando, por sua vez, o substantivo, nao em seu carater referencial, mas pela sua carga 

expressiva latente. Na dramaturgia, assirn como na poesia (normalmente os dialogos nas pec;as 

expressionistas eram escritos mais em versos do que em prosa), as frases se fragmentavam, 

fundiam-se entre si. invertendo-se como num quadro. As formas poeticas foram tratadas 

violentamente (irnagens de edificios retorcidos ou desmoronando, da vida urbana, de 

contrastes e conflitos, de movirnentos e choques, da guerra. da enferrnidade e da morte) com 

fins expressivos, igual as formas visuais (muitas vezes ainda referindo-se a cor). Segundo 

Merkel
43

, o desenvolvirnento do Expressionismo compreendeu o pressentirnento visionario de 

futuras catastrofes (0 deus da cidade, 1910, Georg Heym), passando pela manifestac;ao 

teatral da utopia do "novo homem" em Os cidadiios de Calais, escrita por Georg Kaiser em 

1912-13, e pela resignac;ao da revolucionaria no final da pe<;a Massa-Homem (1919) de Ernst 

Toller, ate o reconhecirnento, na pec;a Os maquinoclastas (1920-21), deste mesmo autor, de 

41 SHEPPARD. Op. cit. p.226. 
42 Idem. 
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que a destrui<;:iio irracional da tecnica nao podia ser a solu<;:iio dos problemas sociais. Com a 

guerra, a expectativa do "novo homem" foi ocasionalmente sobreposta de conteudos 

socialistas e acrescida de tendencias pacifistas, conduzindo quase no final e ap6s o terrnino da 

guerra em 1918, ao concreto engajamento politico de alguns escritores, como, por exemplo, 

Ernst Toller. 

Embora muitas pe<;:as tenham sido escritas antes da Primeira Guerra Mundial, 

somente a partir de 1917 elas come<;:aram a ser encenadas. Com isso, de acordo com 

Gordon 
44

, o teatro expressionista pode ser dividido em do is periodos distintos: 1) as 

encena<;:oes estilisticamente puras, realizadas entre 1917 e 1921, que tiveram seu ponto 

culminante na temporada de 1919-20 em Berlim; e 2) o periodo entre 1921 e 1924, no qual o 

teatro expressionista se juntou a outras tendencias de vanguarda como o Purismo (Yvan Go II), 

a Bauhaus (Lothar Schreyer), o Construtivismo (Karl-Heinz Martin) e a Nova Objetividade 

(Leopold Jessner). Segundo Gordon, estas encena<;:oes primeiramente foram feitas seguindo as 

indicayoes dos textos proto-expressionistal5 e expressionistas, propriamente ditos, que 

apontavam a respeito de como deveriam ser a movimenta<;:iio e a voz dos personagens. Por 

outro !ado, como nas artes plasticas, o teatro expressionista tambem se inspirou na Idade 

Media e no Renascimento, resgatando o estilo anti-realista de interpreta<;:iio dos atores, 

estudando os gestos e poses convencionalmente usados pelos grupos itinerantes. Alem disso, 

o teatro expressionista tambem foi fortemente influenciado pelo estilo neo-romantico de 

Reinhardt, visto que grande parte dos atores se forrnavam em seus estudios - o de maior 

prestigio na Alemanha. Por fun, resta-nos acrescentar que a dan<;:a expressionista - sobre a 

qual nos deteremos mais detalhadamente nos pr6ximos capitulos - tambem exerceu influencia 

no modo de atua91io dos atores, visto que a propria Mary Wigman, logo no inicio de sua 

carreira, chegou a dar aulas de prepara<;:1io corporal aos atores de Reinhardt. 

De acordo com Gordon
46

, os espetaculos teatrais expressionistas podem ser 

subdivididos em tres categorias: a performance espiritual au abstrata; a performance do grito 

43 MERKEL, Ulrich (org.). Teatro e Politica- Expressiooismo. Siio Paulo: Paz e Terra, 1983, pp. 10-11. 
44 GORDON, Mel. "German Expressionist Acting". Drama Review. New York, vol. 19, n' 3 (t. 67), sept. 

1975, pp. 34-50. 
45 Conforme o autor define as pevas escritas por autores como Strindberg, Wedekind, Kokoscha, Alfred Doblin 

e Carl Sternheim. 
46 GORDON, Op. cit., pp.34-50. 
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e a performance do Eu (Ich -Performance), as quais poderiam aparecer independentes ou 

reunidas em urn mesmo espetaculo (como por exemplo, a pec;:a A Transjigurar;iio de Martin, 

que exibia tanto as caracteristicas do estilo da performance do grito como da performance do 

Eu). 

A performance espiritual objetivava alcanc;:ar a expressao mais pura, scm contar 

com nenhuma intriga drarnittica, apoiada apenas no uso dos recursos das diversas artes. 

Exemplos deste tipo de encenac;:ao, foram os espet<iculos realizados por Lothar Schreyer e 

Herwarth Walden, no Sturmbiihne, nos quais utilizavam recursos como teloes pintados de 

preto, amarelo, verde e vermelho (Santa Susana de August Strarnm), figurinos em formas 

geometricas (Child-Deaths de Schreyer), mascaras gigantescas (Transgressiio de Walden), 

instrumentos bizarros, como urn xilofone africano (A Noiva do Moura de Strarnm) ou uma 

harmonica de vidro (Child-Deaths). Trabalhando sempre com compositores como Scriabin, 

Arnold Schonberg e Paul Hindemith, alem das pec;:as violentas e grotescas, repletas de palavras 

telegraficas de Stramm, Schreyer dava muita importiincia ao aspecto sonoro em seus 

espetaculos. Para ele, os atores deveriam ser apenas portadores de forma, cor, movimento e 

som, treinando-os em sua escola (Sturmschule) para serem "oradores do som", para 

reproduzirem a "vibrac;:ao da alma". 

Para se compreender como era a performance do grito, basta olharmos fotografias 

em que vemos atores interpretando em poses caracteristicas e com gestos exagerados, num 

cenario disforme, com teloes pintados ao fundo. Tanto os diretores deste tipo de espetaculo 

quanto seus atores utilizavam elementos da danc;:a e da pintura expressionista em seus 

espetaculos, em raziio do fato da maioria dos diretores vir de cidades como Dresden, 

Frankfurt, Mannheim e Munique - nas quais, diferentemente de Berlim, o movimento teatral 

profissional e comercial nao era tao forte - onde, por sua vez, se tinha maior acesso a danc;:a e 

a pintura expressionistas. Alem disso, grande parte dos atores eram estudantes universitarios, 

sem experiencia profissionaL os quais, por isso mesmo, representavam de forma mais 

espontiinea. Os diretores mais conhecidos deste estilo de espetaculo foram Gustav Hartung e 

Richard Weichert, que trabalharam entre 1917 e 1921 na Schauspielhaus em Frankfurt e, 

posteriormente, em Berlim. 
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A jun9iio do estilo da performance do grito com o estilo da estrela e do coro de 

Max Reinhardt resultou na formayao do estilo da performance do Eu, que pode ser 

caracterizada por urn Unico ator extatico rodeado ou em confronto com urn coro formado por 

dezenas de pessoas, movendo-se em unissono, criando poses pict6ricas e grotescas. 

Freqiientemente, o ator principal era treinado tanto nas produy5es do grito, como no estilo de 

Reinhardt. Os mais conhecidos diretores deste estilo toram Karl-Heinz Martin, Leopold 

Jessner e Jiirgen Fehling. 

Na musica, o Expressionismo se deu a medida que SchOnberg, seguindo o 

caminbo apontado por Wagner com a sua harmonia cromiitica, afastou-se das simples triades 

em que se fundamentava a harmonia diat6nica, incursionando pelo terreno da atonalidade, a 

qual, segundo Griffiths
47 

surgira em decorrencia da necessidade de revelar os estados 

emocionais mais extremos e intensos. podendo, somente ela, traduzir os sentimentos mais 

perturbadores. Sempre buscando a integrayao das outras artes- outra heranya de Wagner -, 

Schonberg compos obras baseadas em poemas (como por exemplo o ciclo de can96es 

inspirado na poesia de Stefan George) e baseadas em impressoes visuais48 (como a terceira 

peya das Cinco Obras Orquestrais, composta a partir da irnagem dos primeiros raios solares 

refletidos nas aguas de urn lago - interpretada em sutis oscilac;i5es de core harmonia em meio 

a uma enigmdtica quietude
49

). Mas foi Scriabin quem realmente levou a serio o exemplo de 

Richard Wagner. reunindo as diversas formas artisticas na sua obra Prometheus de 1910, 

composta para piano, orquestra, 6rgao, coros sem palavras e clavier a lumieres - este ultimo 

urn instrumento imaginario. que refletiria luzes de acordo com as notas musicais ( vermelho 

para o d6, rosa alaranjado para o sol, etc.). 

Segundo Griffiths, de Scriabin, a corrente de influencia, arnalgarna de musica, 

movimento e luz criada por Kandinsky em Der gelbe Klang (0 Som Arnarelo), chegou a 

SchOnberg com Die glilckliche Hand (A Mao Feliz), em que ele concebeu todas as partes. 

"GRIFFITHS, Paul. A musica moderna. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editores, 1978, cap. 3. 
48 E interessante lernbrar que Schonberg, alem de mtisico, pintou diversas telas durante os anos 

expressionistas, conquistando seus quadros o respeito de Kandinsky e outros integrantes do grupo Der Blaue 

Reiter. 0 que, de acordo com Griffits, essa inesperada explosdo criativa em uma outra arte, pode ser 

compreendida G luz do sentimento, entiio generalizado, de que o artista estava possuido de uma visiio que 

reclamava expressfio em qualquer forma; o que importava nao era a forma, mas a ·visfio, a verdade e ndo a 

tecnica. 
49 GRIFFITHS, Paul Op. cit. p. 28. 
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aliando o texto, os cenarios, os figurinos e as minuciosas indicavoes de ilurninavao 

estreitamente a musica. 

Mas toi com Pierrot Lunaire que Schonberg obteve, pela primeira vez, relativo 

sucesso junto ao publico com suas obras atonais, na quat resgatando urn personagem da 

Commedia Dell 'Arte, tratava, por intermedio da figura meio titere, meio sensivel do Pierrot, 

das duvidas eontemporiineas em relavao ao poder do homem sobre si mesmo. Alem disso, em 

o Pierrot Lunaire, Schonberg ao recorrer ao Sprechgesang - urn tipo de vocalizavao entre o 

canto e a fala - e destinar a sua interpretavao a urna atriz em vez de uma cantora, ele se 

aproximou ainda mais do campo teatral, sobretudo do estilo dos cabares. Embora essa obra 

fosse ainda livremente atonal, nela Schonberg retrocedeu a adequa9ao contrapontistica, 

preparando o carninho para a organizayao da atonalidade, que realizaria no serialismo. 

Alem da musica dodecaffinica de Schonberg, podemos considerar como 

expressionistas as encena<;oes de opera que comevaram a ser encenadas sob a influencia do 

teatro, dentro desta estetica, como por exemplo, as duas operas de Paul Hindemith, as quais 

tarnbem contararn com libretos verdadeirarnente expressionistas: Marder Hoffnung der 

Frauen de Kokoschka ( estreada em 1921 ), e Santa Susana de Strarnm. No entanto, foi Alban 

Berg, urn discipulo de Schonberg, que, utilizando a forva expressiva da atonalidade, escreveu 

a opera de maior evidencia neste periodo, Wozzeck, baseada na obra teatral inacabada de 

Biichner50
• Por fim, podemos enxergar uma certa analogia como Expressionismo na opera 0 

Castelo de Barba Azul de Bartok, em que este combinava, em meio a urn dinarnismo 

elementar, influencias prirnitivas (canvoes populares) com harmonias contorcidas. 

Por meio destas informavoes, podemos ver que, apesar de haver existido pequenas 

diferenvas na maneira que o Expressionismo se processou dentro de cada urna das artes -

assurnindo ora urn carater mais "espiritual", ora mais social, voltando-se ora mais para o 

primitivo, ora mais para as influencias orientais, ora mais para o resgate das tradivoes 

medievais, ora as artes populares, adotando ora urna forma mais abstrata, ora mais figurativa, 

etc. - de modo geral, todos esse elementos sempre tiverarn presentes em todos estes diferentes 

meios de linguagem artistica. 

50 Autor tambem considerado como urn dos precursores do teatro expressionista. 
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Ao falarmos particularrnente a respeito da forma como o Expressionismo se 

manifestou nas artes plasticas, no cinema, na literatura, no teatro e na musica, mostramos 

tambem a forte relaviio existente entre cada urna delas. Resta-nos, entao, acrescentar que essa 

relaviio entre os artistas tambem foi incentivada por publicav6es como os semanarios 

berlinenses Der Sturm (A Tempestade), criado em 1910 pelo musico Herwarth Walden, e o 

Die Aktion (A Aviio), criado em 1911 por Franz Pfernfert, que divulgavam as tendencias 

artisticas que surgiam, publicando poesias, pe9as, desenhos e xilogravuras, por iniciativas 

como o Neopathetisches Cabaret (Cabare Neopatetico)- em que poetas jovens como Kurt 

Hiller, Georg Heym, Ferdinand Hardekopf, Robert Jentsch e Hans Davidson liam nao somente 

seus poemas, como tambem fragmentos de obras de autores mais velhos como Nietzsche, 

Wedekind, Meyrink, e ouviam concertos de musicas de compositores como Herwarth Walden 

e Arnold Schonberg - e pela Galeria Der Sturm fundada em 1917 por Walden, que alem de 

exposiv6es de artistas phisticos promo via apresenta96es de pe9as de teatro e de danva
51

• 

51 Como a apresentayiio do danvarino expressionista Aurel von Milloss em 1928. Ver cap. V. 
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Confonne expusemos no capitulo anterior, em decorrencia da intensifica<;iio do 

processo de industrializa<;ao, urbaniza<;ao e do tecnicismo; a politica, a economia, as pniticas 

sociais, as ideias e as rela<;iies humanas transforrnaram-se no inicio do seculo XX. Forrnas de 

sociabilidade "antigas" baseadas na tradi<;iio e no costume, na autoridade e na farru1ia, na 

hierarquia e no sagrado foram sendo substituidas por "novas" baseadas no individualismo e no 

mercado, na ciencia e na tecnica, no secular e no contrato. Com isso, ao mesmo tempo que se 

vivia uma sensa<;ao de euforia, de progresso e de esperan<;a no futuro, convivia-se com as 

desigualdades e contradi<;oes sociais geradas pelo capitalismo; no plano social, sofria-se 

tambem urn sentimento de perda de identidade e de inseguran<;a diante das transforrna<;iies que 

se sucediam. 

Somados a isso, a propria ciencia punha abaixo algumas "certezas" da epoca. Se 

em 1859, Darwin abalou o mundo com a publica<;iio de A Origem das Especies, ressaltando a 

rela<;iio do homem com os outros animais, ao afrnnar que a ascendencia humana era produto 

da evolu<;iio de muta<;iies ocasionais e da sele9iio mecanica; na virada do seculo, os fisicos 

alemaes, Max Planck e Albert Einstein tambem provocaram urna revolu9iio no mundo 

cientifico, modificando radicalmente a estrutura da Fisica Classica, com as publica9iies da 

Teoria Quiintica, em 1900, e da Teoria da Relatividade, em 1905. Com a Teoria Quiintica, 

Planck introduziu a revolucionaria concep9iio segundo a qual a energia emitida por qualquer 

corpo s6 poderia realizar-se de forma descontinua, isto e, segundo multip1os inteiros de uma 

quantidade minima, que denominou "quantum de energia"; enquanto que Einstein, com sua 

Teoria da Relatividade, modificava toda a compreensao que se tinha ate entao de tempo e 

espa<;:o, conceituando-os como grandezas inter-relativas. Com isso, cada vez mais as 

concep9iies sobre o mundo objetivo, iam sendo destruidas, uma a uma, aumentando ainda 

mais a sensa9iio de fragmenta9iio no homem modemo. 

Por outro !ado, no mundo das ideias, o fil6sofo alemao Friedrich Nietzsche 

criticou a moral crista tradicional, questionando os valores norteadores da civiliza9iio 

ocidental, anunciando a morte de Deus. De acordo com Nietzsche, o cristianismo invertera os 

valores para compensar a miseria, a opressao, chamando de "born" o que era cauteloso, 

humilde, fraco, inventando o Ceu e o Inferno devido a impossibilidade de compartilhar os 

valores autenticos dos fortes e dos poderosos, forjando o mito da salva<;iio da alma, por nao 
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possuir a saude do corpo e nao poder desfrutar as alegrias terrestres da plena satisfao;:ao dos 

instintos. Se por urn !ado, com estas ideias, Nietzsche contribuiria para o aumento da sensao;:ao 

de insegurano;:a do homem modemo, na medida em que aniquilava a creno;:a no sagrado; por 

outro, ele proclamava a cren<;a no proprio homem, propondo que este retomasse valores como 

a foro;:a e o poder, opondo-se ao racionalismo, voltando-se a natureza e ao proprio corpo
52

, 

chegando a afirmar emAssim Falava Zaratustra, que so poderia crer num Deus que soubesse 
., 

danr;ar.' 

Assim, entre o final do seculo XIX e a Prirneira Guerra Mundial comeo;:aram a 

surgir movirnentos altemativos, que iam em busca de urn novo caminho, de novos conceitos 

de vida, procurando tanto romper com os valores autoritarios do estado, com as regras de 

comportamento, como desconforto das conveno;:oes do vestuario (libertando o corpo feminino 

dos espartilhos e das saias longas), como tambem resgatar o sentirnento de liberdade, de 

autonomia, de individualidade mediante o contato com a natureza e com a redescoberta do 

proprio corpo. Em 1896, por exemplo, na Alemanha foi criado o grupo Wandervogel 

(Passaros Andarilhos), que propunha fazer caminhadas ao ar livre, saindo da area urbana com 

suas mochilas e seus violoes nas costas, em busca do contato com a natureza. Atividades 

como o escotismo e o interesse pela vida ao ar livre e por praticas esportivas entraram em 

voga, a ponto de nao so se forrnarem diversas agremiao;:oes recreativas, como tambem 

processar o renascirnento das Olirnpiadas. Tambem a ginastica se desenvolveu, tomando-se 

famosas as propostas de Loheland e da medica americana Bess Mensendieck - que com a 

publicao;:iio de seu livro Die Korperkultur des Weibes (A Cultura Corporal Feminina) em 1906, 

tomou-se responsavel pela popularizao;:iio da ginastica na Alemanha. 
54 

Propostas como 

colonias de nudismo; vida em comunidades, onde se cultivava o habito de comer alimentos 

mais naturais, vegetarianos, de se tratar com uma medicina naturalista, de morar num Iugar 

52 Na primeira parte de Assim Falava Zaratustra, Nietzsche faz urn discurso expressando claramente a sua 

oposiyi:io ao racionalismo e sua valorizay:lo do corpo: 

Par detriis dos seus pensamentos e sentimentos, meu irmiio, hti um senhor mats poderoso, um guia 

desconhecido. Chama-se 'eu sou'. Habit a no seu corpo; e o seu corpo. 

Hci mats raziio no seu corpo do que na sua melhor sabedoria. E quem sabe para que necessitard o seu 

corpo precisamente da sua melhor sabedoria? (NIETZSCHE, Friedrich Wilhelm. Assim Falava Zaratustra. 

Sao Paulo: Hem us, 1979, p.26.) 
53 Idem, p.3l. 
54 MOLLER, Hedwig & STOCKEMANN, Patricia." ... jeder Mensch ist ein Tanzer." - Ansdruckstanz in 

Deutschland zwischen 1900 und 1945. Giel3en: Anabas Verlag, 1993, p. 8. 
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mms tranqtiilo, nas montanhas, com ar puro, a beira de lagos, Ionge da agitayao das 

metr6po les, apareceram ja nesta epoca. 

A redescoberta do corpo e da natureza, alem de se colocar como uma antitese ao 

racionalismo, tambem promovia uma compensayao fisica ao sedentarismo provocado pela 

jomada de trabalho, pela mecanizayao, pelo estudo, pela urbanizayao, pelo afastamento da 

natureza. Nao bastasse isso, como afirmam Szeemann
55 

e K1ein
56

, despontava como uma 

altemativa entre o socialismo e o capitalismo, na medida em que surgiam propostas de viver 

no ca!llpo, em col6nias, num regime de produyao cooperativada, funda!llentadas no desejo de 

querer restabelecer a ligayao do homem com a natureza, a fim de reencontrar a harmonia e a 

integridade perdidas. 

A medida que crescia cada vez mais o interesse pela natureza, pelo corpo e por 

atividades fisicas, preparava-se tambem o terreno para que a danya expressionista florescesse, 

visto que esta nasceria como fruto das propostas vanguardistas de Jaques-Dalcroze e Laban, 

desenvolvidas, respectivamente, dentro de Hellerau - a cidade-jardirn, concebida dentro do 

ideal da Lebensreform - e no Monte V erita, urna aldeia de pescadores que se tomara celebre 

por reunir diversos grupos reforrnistas ( anarquistas como Michail Bakunin e Erich Mi.ihsam; 

artistas como Jawlensky, Rainer Marie Rilke, Hermann Hesse, Paul Klee, James Joyce, Hugo 

Ball; o medico-anarquista Raphael Friedeberger, o psicanalista Otto Gross, a Casa Eranos de 

Olga Froebe (onde se meditava e se praticava yoga, etc.). 

Por outro !ado, enquanto as pessoas reag1am contra o racionalismo, contra o 

capitalismo, contra o tecnicismo, sentindo a necessidade de buscar compensayiies na cultura 

corporaL na natureza, nestas propostas altemativas, desencadeava-se tambem urn interesse 

pelo ex6tico, pelo oriental, pelo primitivo e pelo medieval. Desta maneira, nao e de se 

estranhar a atrayao do publico por espetaculos de danyas ex6ticas, primitivas, folcl6ricas, de 

carater oriental ( dentre os quais se incluiam tanto espetaculos de dan.yas etnicas, como 

55 SZEEMANN. Harald e outros. Monte Verita Berg der Wahrheit. Milano: Electa Editrice. 1980, p.5. 
56 KLEIN. Gabriele. FrauenKiirperTanz - Eine Zivilisationsgeschichte des Tanzes. MOnchen: Wilhelm 

Heyne Verlag, 1994, p.l36. 
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tambem as apresentayoes da bailarina americana Ruth St.Denis
57

) e de apelo er6tico (como 

Olga Desmond, Cleo de Merode, La Belle Otero, que dan<;avam nuas), 

Tambem fascinavam o publico apresenta<;oes como a da dan9arina francesa 

Madeleine G., que dan<;ava sob o efeito da hipnose, demonstrando ser possivel que uma 

pessoa comum, sem treinamento corporal, dan<;asse maravilhosamente, incentivando muitos 

dan<;arinos a danyarem de forma mais espontanea, sem obedecer as conven9oes da dan<;a 

acadernica. Isso explica o sucesso que as irrruis Wiesenthal obtiveram com suas dan<;as, 

concebidas, segundo o relato de Mtiller&Stiickemann, apenas pelo desejo de expressar a 

musica pelo movimento, de simplesmente dam;ar
58

• 

Alem disso, os alemaes tambem receberam entusiasticamente Loie Fuller e Isadora 

Duncan. pioneiras da danya modema. Enquanto Loie Fuller estreava em Berlim, em 1902, 

dan<;as como Furcht (Medo), Religion (Religiao) e Tad (Morte), maravilhando o publico com 

suas dan<;as repletas de efeitos 6pticos, obtidos atraves do fi.gurino, da movirnentayao e do 

jogos de luzes; Isadora Duncan mostrava-se fascinante, por causa da sua recusa radical das 

conven<;oes artisticas da dan<;a, do seu desejo de emancipa<;iio do corpo da mulher, libertando 

o corpo do espartilho e do resgate dos ideais esteticos da Gn!cia Antiga, procurando 

reencontrar a harmonia do corpo, da alma e do espirito - vindo a consolidar estas propostas 

com a abertura de sua escola de dan<;a em Berlim-Griinewald em 1904. 

No entanto, a eclosao da Primeira Guerra Mundial em 1914 rompeu com a 

aparente harmonia deste mundo. Em 1916, passado o entusiasmo nacionalista inicial, restava 

ao povo alemao a desilusao, a medida que aumentavam as perdas materiais e dos homens de 

seus exercitos. Em 1918, a guerra terrninou com a rendi<;iio da A1emanha e dos paises da 

Entente, levando ao frm o reinado dos Hohenzollem. 0 mundo aristocnitico do seculo XIX 

ruira, junto com seus valores autoritarios, tomando-se necessario uma nova orientayiio politica 

57 A bailarina americana Ruth St.Denis ( 1878-1968) considerada uma das pioneiras da dan<;a modern a 

americana, de acordo com Jacques Baril (La Danza Moderna. Barcelona: Paid6s, 1987, p.46-55.) viveu logo no 

inicio de sua carreira, entre 1906 e 1909, na Europa, apresentando por diversas cidades (Paris, Berlim, 

Budapeste, Londres, Montecarlo, Praga, etc.) dano;as de caniter ex6tico como Radha, Jncenso, A Dam;a das 

Cobras, Nautch, Yogi, inspiradas na mitologia e no folclore da India, obtendo muito sucesso, sobretudo, na 

Alemanha. 
58 MULLER&STOCKEMANN, Op. cit., p. 27. 
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e cultural. A Alemanha estava no limiar de uma nova era. Limiar ainda dificil de transpor. 

sabre o qual se amontoavam milhares de esfomeados, de revoltados. mas tambem de 

indiferentes, de vingadores. Atrds de toda essa gente, urn milhao e oitocentos mil vitimas, 

escombros incalculdveis. Era sobre eles que deveria nascer urn novo Estado. 59 

Enquanto o Expressionismo ja vinha refletindo desde antes da guerra a desarmonia 

do mundo nas artes plasticas, no cinema, na musica, na literatura e no teatro; na dan<;a, esse 

movimento so come<;ou a tomar impulso realmente ap6s 1918, durante a Republica de 

Weimar. Foi preciso que a sociedade redescobrisse a natureza e seu corpo e voltasse a 

valorizar as atividades fisicas, para reencontrar a harmonia e a beleza, dando condi<;oes para 

que Mary Wigman, Kurt Jooss, Harald Kreutzberg, Hans Weidt e outros, baseados nos 

fundamentos harmonicas das escolas de Jaques-Dalcroze e Laban, pudessem, dialeticamente, 

inverte-los, ao expressar-se por meio da dan<;a. 

Neste sentido, achamos necessaria examinarmos, nas pr6ximas paginas, o trabalho 

e os principios desenvolvidos por Jaques-Dalcroze e Rudolf von Laban para podermos 

entender urn pouco melhor a forrna<;iio dos dan<;arinos expressionistas. 

11.1. 0 RITMO HARMONICO DE JAQUES DALCROZE 

0 compositor e pedagogo sui<;o, Emile Jaques-Dalcroze foi o criador da Eurritmia, 

metodo que visava promover urn interciimbio entre o dinamismo corporal e sonoro, em toda a 

sua extensiio, permitindo que o aluno aprendesse a associar e a dissociar os movimentos, a 

ordemi-los no espa<;o e a eliminar os movimentos inuteis. Com o desenvolvimento da 

Eurritmia, Jaques-Dalcroze deu condi<;oes para que o Expressionismo viesse a manifestar-se 

tambem na dan<;a. 

59 RICHARD, Lionel. A Republica de Weimar. Silo Paulo: Circulo do Livro, 1988, p. 31 
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Emile Jaques-Dalcroze nasceu no dia 6 de Julho de 1865 em Viena, Austria, 

embora tenha vivido a maior parte de sua vida em Genebra, na Sui<;a, onde tambem iniciou sua 

forrna<;iio artistica, aprendendo piano no conservat6rio e cursando a faculdade de Letras, 

concluindo-a em 1883. Decidido a investir na carreira musical, no ano seguinte foi a Paris 

aprofundar seus estudos de musica, conseguindo, em 1887, ser admitido na Academia de 

Musica de Viena, onde prosseguiu seus estudos de piano, de harmonia e de composi<;iio. 

Em 1892, tornou-se professor de harmonia e solfejo do Conservat6rio de Genebra, 

onde, ao observar o comportamento e as dificuldades dos alunos em rela<;ao a pnitica e a 

teoria musical, come<;ou a conceber urn metodo de ensino que se apoiasse, nao somente na 

compreensao racional, mas tambem na propria experiencia sensorial. 

A partir do momento que Jaques-Dalcroze verificou que muitos alunos, ao ouvrrem 

uma musica movimentavam involuntariamente algumas partes do corpo (batendo os pes, 

batendo palmas, estalando os dedos, etc.), ele percebeu que o sentido ritmico era 

essencialmente muscular e que, portanto, o corpo deveria ocupar uma situa<;ao intermediaria 

entre o som e o pensamento, verificando que tanto o movimento corporal quanto o som 

estavarn apoiados nas rela<;oes entre a dinilmica, o tempo e o espa<;o. De acordo com Baril
60

, 

ao tomar como base que as sensa9oes experimentadas pelo cerebro hurnano dao Iugar a 

pensarnentos que pertencem ao dominio intelectual, logo concluiu que seria possivel promover 

urn ensino da ritmica por intermedio de movimentos fisicos. No entanto. na medida em que a 

tomada de consciencia do ritmo requeria a coopera9iio de todos os musculos, conscientes ou 

inconscientes, que refletissem a imagem de representa<;:iio do ritmo, verificou que o senso 

ritmico deveria ser objeto da educa9iio do corpo inteiro. No decorrer de suas pesquisas, 

Jaques-Dalcroze tambem descobriu a arritmia- fenomeno resultante da falta de coordena<;:ao 

entre a concep<;:iio do movimento e a sua realiza<;:ao, proveniente da incapacidade do sistema 

nervoso transmitir ordens aos musculos. 

Estas conclusoes fizeram com que Jaques-Dalcroze criasse urn sistema educativo tendo 

os seguintes o bjetivos: 

60 BARIL, Jacques. Op. cit .. p. 381. 



48 

• 0 desenvolvimento do sentimento musical no corpo todo; 

• 0 despertar dos instintos motores que dao consciencia da noo;ao de ordem e 

equihbrio; 

• 0 aumento do desenvolvimento das faculdades imaginativas por promover o 

intercambio e a uniao entre o pensamento e o movimento corporal. 

Segundo Baril"', para cumprir estes objetivos, Jaques-Dalcroze codificou seu metodo, 

apoiado em tres elementos basicos: a repetio;ao, o encadeamento l6gico de causa e efeito e a 

lei do esforo;o menor. Depois de assimilar os ritmos nascidos da repetio;ao estes se convertem 

em geradores de automatismos, estabelecendo, deste modo, urn meio de aprender a escutar, 

de captar o pensamento e de expressar-se. Uma vez provocado o encadeamento l6gico de 

causa e efeito, o ritmo gera a ao;ao ao estabelecer uma relao;ao entre a causa (a musica), o 

efeito produzido (a imagem motriz do movimento) e urn imperativo categ6rico (as leis da 

harmonia) que desencadeiam o gesto expressivo (a ao;ao). Todavia, ao descobrir que o ritmo 

musical poderia ordenar o ritmo interior em todas as matizes de durao;ao, Jaques-Dalcroze 

acabou por ser o primeiro a estruturar urn metodo de econornia corporal. 

Com isto baseou a expressao ritrnica em movimentos de tensiio e distensiio, de 

contrac;iio e relaxamento; nesta oposit;iio perpetua que mantem um estado hom de equilibria 

e libertac;iio. 
62 

A tim de assinalar a relao;ao entre ritmo corporal e musical, Jaques-Dalcroze criou uma 

serie de seqiiencias de exercicios que traduzisse diretamente o percurso musical atraves do 

movimento, educando o sentido ritrnico. Assim, por exemplo, como descreve Miiller, o valor 

de uma quarta nota era equiparado a um passo, no qual os pes estabeleciam a relac;iio com 

o metro, enquanto os brac;os batiam o compasso. (..) A altura do sam era correlacionada a 

posic;iio e a direc;iio do corpo no espac;o; a intensidade sonora com a dindmica do 

movimento, formando assim um autentico alfabeto de movimento. 
63 

Com isso, tornava-se 

possivel nao so o aluno desenvolver uma completa educayao musical por intermedio de 

exercicios corporais, como tambem, a medida que o metodo se aperfeio;oava, traduzir uma 

61 Idem, p.382. 
62 Idem ibid. 
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musica por meio de gestos e movimentos. No entanto, embora Jaques-Dalcroze tivesse 

procurado sofisticar seu metodo, de modo a correlacionar cada nuance da musica com o 

movimento corporal, ele nao objetivava com isso transformar o movimento numa pantomima 

da musica, conforme podemos deduzir de suas pr6prias palavras: 

Cada movimento ritmico-musical precisa encontrar urn movimento 

muscular correspondente no corpo do infl!rprete; cada estado de animo 

expressado pela musica. precisa provocar uma atitude apropriada no 

palco. Cada matiz orquestral, cada crescendo, diminuendo, stringendo ou 

allentando, precis a ser absorvido e, caso haja necessidade, expressado pelo 

interprete. Eu enfatizo: caso haja necessidade, porque do mesmo modo que 

nem sempre e necessaria traduzir cada palavra de um texto dramatico num 

gesto equivalente, tambem niio e preciso que se represente corpora/mente 

cada particula musical. M 

Todavia, para obter essa correspondencia entre o gesto e a musica, foi preciso que 

desenvolvesse tambem urn sistema de trabalho corporal que - ao contn\rio da tecnica do bale 

classico que objetivava a superayao dos lirnites habituais (levando o danyarino a saltar mais 

alto, a girar velozmente, a ficar nas pontas dos pes, etc.) - deveria ater-se a uma 

movimentayao mais natural, mais orgiinica e que, ao mesmo tempo, despertasse urna certa 

consciencia a respeito do espayo, do ritmo e das dinamicas do movimento - construindo uma 

base, que serviria de apoio para que Laban, posteriormente, viesse a erigir a sua Teoria do 

Movimento. 

Segundo Baril
65

, urn dos pontos que Jaques-Dalcroze mais enfatizava no trabalho 

corporal era a respirayao visto que, para ele, ela era a fonte natural das emoqoes e de suas 

variadas manifestaqoes. Com isso o aluno aprendia, por exemplo, a perceber a importancia do 

papel da respirao;ao no deslocamento do peso do corpo e da sua pontuao;:ao e as diferentes 

maneiras de se respirar (profundamente, continuarnente, de modo entrecortado, de modo 

curto, etc.). Por outro lado, Jaques-Dalcroze tambem dava bastante ateno;ao ao impulso, ao 

tipo de movimento ( concentrico ou excentrico ), as dire<;oes, ao desenho no espayo, aos 

63 M0LLER&ST0CKEMANN. Op. cit . • p. 11. 
64 Jaques-Dalcroze, Emile. Rhytbmus und Gebiirde im musikalischen Drama und vor der Kritik, in: 

Rhytmus. Musik und Erziehung, Genf, 1977 (1. Aufl. 1922). p. 129 apud MOLLER & ST0CKEMANN, 

" ... jeder Mensch ist ein Tanzer." - Ausdruckstanz in Deutschland zwischen 1900 und 1945. GieBen: 

Anabas Verlag, 1993, p.ll. 
65 BARIL. Jacques. Op. cit. pp. 387-388. 
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Exercidos de Eurritmia 

llustra~iio 5: Exercicios obedecendo o compasso 5/4 segundo o Metodo Dalcroze 

Fonte: MOLLER&STOCKEMA"-'N. 

llustra~iio 6: Erna Hoffmann Prinzhorn em uma 

Montagem fotografica de Mary Wigman 

Fonte: MOLLER Hedwig. Mary Wigman- Leben und \Verk der grossen Tiinzerin. Berlin: Quadriga, 1987, p.27. 



Ilustra~iio 7 : Vista lateral da Escola de Hellerau 

Fonte: MD'LLER&STOCKEMANN, Op. cit., plO 
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A Escola de Hellerau 

Ilustra~iio 8: Exercicio ritrnico e pl!istico dos 

alunos de Jaques-Dalcroze em Hellerau 

Fonte: M0LLER&ST0CKEMANN, Op. cit., p.13. 

Ilustra~io 9: A escola de Hellerau em 1° Plano- construida pelo arquiteto Heinrich Tesseuow 

Fonte: MOLLER Op. cit., p.25. 
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pianos, as relac;oes da metrica e da ritmica, etc., preocupando-se tambem em dar exercicios 

que proporcionassem o aumento da elasticidade e da capacidade fisica do aluno. 

Somente apos muitos anos de trabalho no desenvolvimento da Eurritmia, Jaques­

Dalcroze comec;ou a divulgar seu trabalho, apresentando-o publicamente, em 1905, no 

Congresso de Ensino Musical de Solothurn. A aceitac;ao de seu trabalho foi tao grande que, 

em pouco tempo, ele comec;ou a ser requisitado para dar cursos e palestras em diversas 

cidades da Suic;a e da Europa Central, recebendo, por fun, urn convite e o apoio financeiro do 

Dr. WolfDohrn (co-fundador da Liga de Trabalho Alema e de Hellerau que, juntamente com 

Karl-Schmidt, criou as Oficinas de Artesanato de Dresdea, a fim de oferecer aos oper:irios as 

propostas do movirnento de "reforma de vida" [Lebensreform], ou seja, de viver de uma 

maneira mais saudavel, livre, perto da natureza, etc.) para fimdar e dirigir urna escola de 

Eurritmia em Hellerau. Assim, em 22 de Abril de 1911, lanc;ava-se a pedra fundamental para 

construc;ao do Instituto de Formac;ao de Hellerau, projetado em estilo neoclassico pelo 

arquiteto Heinrich Tessenow. Provisoriamente instalado num predio antigo, ate a entrega do 

predio urn ano e meio depois, em outubro de 1910 Jaques-Dalcroze inaugurava sua escola 

com pouco mais de 40 alunos vindos, na sua maioria, de Genebra. Pouco tempo depois, o 

nfunero de alunos do Instituto de Hellerau logo ultrapassaria a quinbentos, incluindo jovens de 

diversas partes da Alemanha e de outros paises. Todavia, de acordo com Mi.iller
66

, o trabalho 

de Jaques-Dalcroze nao ficara restrito a esta escola, a medida que seus discipulos iam se 

tomando professores e difundindo seu metodo. Em 1914, o ensino da Eurritmia ja havia se 

estabelecido nas cidades de Berlim, Sao Petersburgo, Moscou, Viena, Praga, Frankfurt, 

Breslau, Nuremberg, Londres, Vars6via, Kiev e Nova York, contando com 23 conservatorios 

e escolas de teatro e de musica, e 59 ginasios, pensionatos, jardins da in!ancia e escolas 

particulares. 

Nos veroes de 1912 e 1913, ao promover as encenac;oes de Orfeu de Gli.ick e da 

sua cantata Echo und Narzif3, contando com a colaborac;ao de Adolphe Appia, responsavel 

pelo cen:irio, e do pintor Alexander von Salzmann, idealizador da iluminac;ao, Jaques-Dalcroze 

causou grande irnpacto, atraindo a atenc;ao de diversos artistas e intelectuais, como, por 

66 MOLLER. Hedwig. Die Begriindung des Ansdruckstanzes durch Mary Wigman. Inaugural-Dissertation 

zur Erlangung des Doktorsgrades der Philosophischen Fakultat der Universitat zu Koln, Koln, 1983, p. 23. 
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exemplo, dos escritores Paul Claude!, Bernard Shaw, Upton Sinclair; dos diretores teatrais 

Constantin Stanislawski, Max Reinhardt; dos compositores Ernest Ansermet, Ernst Bloch, 

Rachmaninoff; dos bailarinos Vaslav Nijinsky, Anna Pavlova, do produtor Serge Diaghilev; do 

core6grafo e te6rico da danc;:a Rudolf von Laban, etc. Alem de impressionar o publico com a 

movimentac;:ao eurritmica do grupo e do solista, tambem causava impacto a arquitetura do 

teatro, sem a rampa que, normalmente, nos teatros tradicionais, separava o publico dos 

interpretes e com urn palco move!, formado por blocos, que poderiam ser dispostos de 

diversas maneiras, formando inclusive a escada que simbolizava a trajet6ria de Orfeu. 

No entanto, devido a eclosao da Primeira Guerra Mundial, o Instituto de Hellerau 

foi fechado e Jaques-Dalcroze voltou para Suic;:a, onde permaneceu ate o fun de sua vida 

(1950), fundando em Genebra, em 1915, o Instituto Jaques-Dalcroze, dando, com isso, 

prosseguirnento as suas atividades pedag6gicas ainda por muito tempo. 

Alem disso, varios de seus discipulos se incumbiram de propagar seu metodo. Em 

1913, por exemplo, uma das colaboradoras de Jaques-Dalcroze, Marie Rambert, foi convidada 

por Diaghilev a dar aulas para os bailarinos de sua companhia, a fim de que aprendessem a 

decompor a partitura de A Sagraqiio da Primavera de Igor Strawinsky. Foi por seu 

interrnedio que Nijinsky teria assimilado o metodo dalcroziano, sobretudo ao compor Jeux de 

Claude Debussy. Por sua vez, a danc;:arina Rosalia Chladek tornou-se professora de Ritmica na 

Escola da Opera de Viena; enquanto que Jacques Rouche, que tambem estudara em Hellerau, 

introduzia o ensino na Opera de Paris. Niio bastasse isso, o seu metodo ainda foi aplicado com 

exito com fins terapeuticos, na educao;:iio de jovens cegos e adotado pelo Instituto Real de 

Ginastica Sueca. 

Todavia, o trabalho de Jaques-Dalcroze ve1o a ser uma das bases da dano;:a 

expressionista, pois Mary Wigman estudara durante dois anos e meio na escola de Hellerau, 

formando-se professora de ginastica ritrnica, passando muito de seu aprendizado para Rudolf 

von Laban
67

, com quem logo em seguida (1913) estudaria e de quem viria a ser assistente. 

67 E interessante lembrarrnos que Laban tambem tomou conhecimento da Eurritmia de Jaques-Dalcroze por 

interrnedio de Suzanne Perrotet. que tambem estudara com Jaques-Dalcroze e que, antes de Mary Wigman, 

tomara-se assistente de Laban. 
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Apesar das criticas veementes feitas ao trabalho de Jaques-Dalcroze - no sentido dele somente 

valorizar a movimenta<;ao em rela<;1io a musica, colocando a dan<;a em segundo plano -

parece-nos impossivel negar a importiincia que a Eurritmia teve para o desenvolvimento da 

dan<;a expressionista, nao apenas por ter contribuido na elabora<;ao da Teoria do Movimento 

de Laban - a qual tarnbem serviu de base para Mary Wigman e seus discipulos - mas, tarnbem, 

segundo nos parece, por ter dado atraves da ginastica, o preparo corporal necessario para que 

Wigman dan<;:asse, adquirisse urn extremo senso musical, seguisse em busca de uma maior 

consciencia corporal e, desenvolvesse tambem uma metodologia propria, formando diversos 

dan<;arinos expressionistas. 

11.2. RUDOLF VON LABAN: EM BUSCA DA HARMONIA DO MOVIMENTO 

0 dan<;arino, core6grafo e estudioso da dan<;a Rudolf von Laban, conhecido 

sobretudo pelos seus estudos a respeito do Movimento e pelo seu trabalho pedag6gico na 

Inglaterra, foi tambem uma das figuras chaves da dan<;a expressionista. 

Embora, a primeira vista, ao tomarrnos contato com seu trabalho sobre o 

movimento, possamos ter a impressao dele ter sido uma figura pragmatica, na verdade Laban 

era muito ecletico, visto que seu trabalho recebera influencias dos mais diversos tipos, tanto da 

filosofia chinesa de Laotse e K'ung Futse, como de fil6sofos como Nietzsche, Kierkegaard e 

Heidegger; tanto da psicologia de Freud como de Jung; tanto do misticismo do Tarot, dos 

principios da ma9onaria, da antroposofia de Rudolf Steiner, da cristalografia de Goldschmidt, 

como tarnbem da matematica de Platao e Pitagoras, da obra de Darwin, de estudos sobre 

anatomia e fisiologia, isso sem contar seus estudos especificos sobre a dan<;a e seus sistemas 

de escrita, sua convivencia com artistas ligados ao expressionismo e ao dadaismo, as 

novidades que surgiarn no mundo da dan<;a, etc. 

Rudo If von Laban V aralja nasceu no dia 15 de dezembro de 1879 em Bratislava na 

Hungria e, por ser filho de urn general do exercito, desde a sua in!ancia teve a oportunidade de 

viajar muito e viver temporariarnente em outros paises ( chegando inclusive a ir para o 
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Oriente), por causa da fun9ao diplomatica que seu pai exercia. Por estar sempre mudando. 

Laban nao pode estudar numa escola tradicional, o que, segundo Hodgson e Preston­

Dunlop68, !he acarretou deficiencias em termos de disciplina. de logica linear e rigor 

academico- o que a nosso ver, explica o seu ecletismo. 

Segundo o relato do proprio Laban
69

, o seu interesse pela dan9a surgiu na sua 

juventude, numa viagem para os Balciis, na regiao entre o Oriente Proximo e a Asia Menor, ao 

conhecer as dan9as dervixes: 

Eu live acesso a estes rituais atraves de urn mange maometano. que 

se encarregou da minha tutela temporariamente. pelo Jato de ser o !mica 

homem culto naquelas montanhas onde meu pai estacionara. Minhas 

conversas com este homem estiio guardadas como um tesouro em minha 

mente. Nos conversavamos sabre a sabedoria, a dignidade e a felicidade 

humana e ele me contava e me mostrava um monte de coisas sabre a dam;a 

e os exercicios nos rituais religiosos. 

No entanto, apesar do fascinio que os dan9arinos dervixes !he causaram com a 

energia de seus rodopios - que lhes proporcionavam urn estado de extase hipnotico - e da sua 

paixao pelo teatro, desde crian9a, brincando e inventando pe9as para seu teatro de bonecos, a 

familia de Laban se empenhou para que ele seguisse o exemplo de seu pai, tomando-se urn 

oficial do exercito, matriculando-o, em 1897, na Academia de Cadetes de Wiener Neustadt. 

Contudo, urn ano depois, opondo-se a vontade de sua fami1ia, Laban resolveu 

segurr suas inclina96es artisticas. indo estudar pintura. escultura e arquitetura, em vez de 

dan9a e teatro - pelo fato daquelas artes serem mais bern conceituadas. Em 1900, ap6s urn 

breve periodo de estudos em Munique, foi para Paris, onde estudou arquitetura na Escola de 

Be las Artes, casou-se com urna artista plastica (Martha Fricke), trabalhou como ilustrador, 

chegando a possuir urn atelie em Montpamasse. Durante estes sete anos que viveu em Paris, 

ainda teve a oportunidade de absorver a atmosfera cultural desta cidade, assistindo a muitos 

espetaculos e envolvendo-se com muitos atores, dan9arinos e diretores de teatro, e de estudar 

68 HODSON, John e PRESTON-DUNLOP, Valerie. Rudolf von Laban- An Introduction to his Work & 

Influence. Plymouth: Northcote House Publishers, 1990, p. 12. 
69 LABAN, Rudolf apud FOSTER John. The Influences of Rudolf Laban. London: Lepus Books, 1977, p.ll 
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os principios de Delsarte 
70

, enveredando-se gradativamente para a area da dan<;:a e do teatro. 

Assim, estes anos em Paris foram decisivos para a forma<;ao artistica de Laban, fazendo com 

que ele tivesse uma visao das artes em geral, e pudesse, posteriormente, no seu trabalbo como 

core6grafo e pedagogo, seguir os ideais artisticos de Wagner. 

Alem disso, ao voltar para a Alemanha em 1910, tomou contato com a ginastica 

de Mensendieck, de Loheland e com a Eurritmia de Jaques-Dalcroze. dedicou-se tanto ao 

estudo de alguns metodos de escrita da dan<;a (Saint-Leon, Zorn e Blasis), como aos famosos 

Escritos sobre a Dam;a de Noverre, alem de observar o treinamento dos dan<;:arinos, obtendo 

assim, mais subsidios para o desenvolvimento de sua pesquisa sobre o movimento e de sua 

atividade artistica e pedag6gica. No entanto, apesar de tomar contato com estas tecnicas de 

ginastica, Laban nao se tornou urn professor de ginastica ou de tecnica de dan<;a, pelo 

contrario, ao inves de tentar fazer com que o dan<;arino adquirisse e mantivesse, por meio do 

treino constante, urn padrao de habilidade e destreza - o que poderia leva-lo a adquirir urn 

vocabulario restrito de movimentos - ele almejava que ele explorasse ao maximo as suas 

possibilidades de movimenta<;:ao, desenvolvendo a criatividade. Alem disso, Laban nao estava 

interessado na supera<;ao dos limites fisicos, no virtuosismo, mas na conquista da harmonia do 

movimento. 

Como diversos grupos "alternativos" do movimento da Lebensreform, Laban foi 

buscar essa harmonia no convivio com a natureza, fora do frenesi urbano, abrindo urna especie 

de filial da sua escola de Munique (Atelier fur Tanz und Bilhnenkunst Rudolf von Laban­

Varalja), no verao de 1913, no Monte Verita em Ascona, as margens do Lago Maggiore. no 

sui da Sui<;a (urn Iugar que se tomou celebre por agregar diversas propostas reforrnistas). 

Contudo, diferentemente da grande maioria destes grupos, Laban nao se preocupava somente 

com a cultura do fisico, mas como desenvolvimento artistico, acreditando que somente por 

meio da explora<;:ao dos limites do corpo e do poder da arte, o homem poderia alcam;ar a sua 

liberdade individual, do espirito sem limites.
71 

De acordo com Scheper
72

, o sonho de Laban 

era formar individuos em urna sociedade que dan<;asse, renovando desta maneira a civilizayao 

7° Franyois Delsarte ( 1811-1871) Professor e te6rico de grande importancia, considerado hoje em dia como o 

precursor da base tecnica da dan10a moderna. 
71 SCHEPER, Dirk. "Vorwort" in: MOLLER & STOCKEMANN. Op. cit., p.5. 
72 Idem. 
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corrompida. Assim, ao criar a Escola de Artes do Monte Veritli, como podemos ver inclusive 

nos folhetos de propaganda do curso, Laban pretendia montar muito mais que uma escola, 

queria forrnar uma especie de comunidade artistica: 

A escola sera dirigida de acordo com os principios modernos de 

ensino que Rudolf Laban- Varaija vern adotando em seus cursos. tendo por 

meta a regenerar;iio vital das aries. ( . .) 

Em todas as areas de atividade e de expressiio e/e procurara com o 

auxilio de seus co/egas e professores. achar as novas formas da vida 

simples e harmonica( . .) 

Seriio despertados a compreensiio e o gosto pelo trabalho artistico 

e cheio de vida, sem que o a/uno sofra o risco de realizar uma serie de 

produtos artisticos inuteis e sem valor, tristes resultantes de uma educar;iio 

artistica especializada. Os exercicios e os trabalhos seriio feitos, na medida 

do passive/ ao ar livre e nas oficinas no Monte Verita. A escola devera 

promover a uniiio dos participantes na vida artistica73 

Em virtude destes objetivos, Laban, durante os veroes de 1913 e 1914, 

promoveria urn curso no Monte Verita que buscaria integrar os diversos meios de expressiio 

para que o dan<;arino pudesse conhecer e desenvolver todo o potencial de seu corpo e 

expressar-se de maneira mais completa. Assirn, o curriculo foi dividido em quatro areas: 1) a 

arte do movirnento; 2) a arte da palavra; 3) a arte do som; e 4) a arte da forma. 

Na area de movimento, eram dados exercicios corporais (feitos de preferencia no 

jardirn, com os pes descal<;os. com roupas !eves ou mesmo sem roupas, para que o aluno 

tivesse maior liberdade de movirnentos e percebesse melhor o contato com a natureza), jogos 

e danc;:as individuais e em grupo e exercicios de irnprovisa<;iio e de composic;:iio de 

movirnentos. Na area de arte da palavra, eram dados exercicios de fonetica e de fala em 

diferentes linguas, discursos individuais e em coro e de composi<;iio verbal. Na area de musica, 

eram feitos exercicios vocais e com instrumentos, havendo aulas de ritmo, de canto, de 

instrumento e de composic;iio musical. Por fun, ainda eram dadas aulas de pintura e escultura, 

em que alem da tecnica tambem se estirnulava a cria<;iio. 

73 M0LLER&ST0CKEMANN. Op. cit., p.l4. 



Ilustra~iio 10: Vista do Monte Verita 

Fonte: SZEEMANN, Op. cit., p.55. 

Ilustra~iio 11: Rudolf von Laban (com tamborim) e suas alunas 

Fonte: Idem, p. 75. 
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Monte Verita 



"Pela danr.;a livre, pela arte pura" 

Ilustra~ao 12: Exercicio de grupo na Escola de Arte do Monte Verita 

Fonte: MULLER Op. cit., p.42 

Ilustra~ao 13: Exercicio de grupo na Escola de Arte do Monte Verita 

Fonte: Idem ibid. 
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Monte Verita 
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No entanto, as atividades da Escola de Artes do Monte Verita niio ficavam 

restritas somente as areas artisticas, sendo ainda propostas atividades como jardinagem, 

culinilria, tapeo;:aria e marcenaria, para que a dano;:a niio se distanciasse da vida e da 

sociedade, 
74 

Alem disso, ainda havia urn cuidado com a alimentao;:iio, que era vegetariana, 

Todavia, Laban niio se ocupava como ensino de todas estas atividades, contando, 

dentre outros, com a colaborao;:iio de sua segunda esposa, a cantora Maja Lederer, que dava as 

aulas de canto; de uma discipula de Dalcroze, Suzanne Perrotet, que dava as aulas de musica; 

de Karl Weysel, que ensinava pintura; concentrando-se, ele mesmo, sobretudo, nas atividades 

corporais, ensinando e observando o movimento de seus alunos, desenvolvendo 

gradativamente a sua Teoria do Movimento. 

De acordo com Hodgson & Preston-Dunlop, em vez de Laban ensrnar 

propriamente uma tecnica de dans;a, ele procurava dar nas suas aulas exercicios de 

coordenas;iio, flexibilidade, controle e versatilidade ritmica. Neste periodo, Laban via a 

questiio da tecnica da dano;:a de modo comparavel il habilidade circense. Niio importava 

desenvolver a habilidade para virar infuneras piruetas, ou dar saltos altissimos, mas sim a 

capacidade de criar e recriar e explorar ideias por meio da improvisayiio. Para Laban, o 

importante era desenvolver a capacidade de compreender e usar o corpo expressivamente, 

visto que para ele estava claro a relas;iio entre o corpo, os sentimentos e a raziio. Assim, o 

treinamento corporal de Laban voltava-se muito mais lis questoes estruturais do movimento, 

procurando fazer com que o aluno se tomasse consciente das relao;:oes entre o seu corpo e o 

espao;:o, das difereno;:as ritmicas, da fluencia, experimentando essas descobertas niio apenas no 

ambito das ideias, mas segundo a propria experiencia pratica. Com isso. de acordo com 

Laban
75

, as suas aulas serviam tanto para o artista pro fissional como para o amador. 

Desta maneira, podemos ver, ja neste periodo, o esboo;:o bern tracejado do que 

vma a ser sua Teoria do Movimento, visto que Laban sempre se preocupou muito em 

estabelecer as bases para que a dans;a pudesse ser finalmente compreendida, tomando-se tao 

valorizada quanto a musica e as artes plilsticas. 

74 
V. HODGSON & PRESTON-DUNLOP. Op.Cit., p. 35. 

75 Idem, p.36. 
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lnspirando-se nos principios de harmonia formulados pelos gregos na Antigiiidade. 

Laban inspirou-se nas ideias de Platao e de Pitagoras, nos conceitos geometricos, na escala 

musical, para conseguir analisar, definir e denominar o principal elemento da dan<;a: o 

movimento. Isso se tomaria urn aspecto tao presente em sua obra, a ponto dele mesmo 

comentar no prefacio de seu livro Coreutica76 
ter encontrado na palavra Choreosophia (do 

grego antigo choros, que significa "circulo" e sophia, que significa "sabedoria") - usada no 

tempo de Platao, pelos discipulos e seguidores de Pitagoras, para descrever a sabedoria 

encontrada mediante o estudo de todos os fenomenos dos circulos existentes na natureza e na 

vida - a defini<;iio mais proxima das suas ideias. Pois, afirmava ele: 

A convict;iio original do papel extraordinario que o circulo 

representa na harmonia, na vida e na exist{mcia como um todo. sobreviveu 

as mudant;as de mentalidade. humor e sentimento ao Iongo da hist6ria. 77 

Dentro desta linha de raciocinio, Laban definiu a Coreologia como a l6gica ou a 

ciencia dos circulos
78

, entendendo-a nao s6 como urn estudo geometrico. Para ele, a 

Coreologia era urn tipo de gramatica e sintaxe da linguagem do movimento. pela qual se 

compreende a/em daforma externa, o conteudo mental e emociona/.
79 

Foi por esta razao que 

ele empregou esta terminologia para definir conjuntamente os seus estudos sobre o 

movimento. 

Este estudo foi dividido em tres grandes areas: a Eukinetica ( o estudo das 

dinfu:nicas), a Coreutica (o estudo das formas espaciais) e a Kinetographie (a escrita do 

movimento ). 

Na Eukinetica, Laban tratou detalhadamente das dinfu:nicas e do ritmo do 

movimento. Tendo como ponto de partida neste estudo as sirnilaridades ritrnicas entre a dan<;a 

e a musica, Laban pode ver que tambem havia diferen<;as entre estas, pois embora muitos 

passos de dan<;a possam ser contados, obedecendo urn ritmo metrico, o mesmo nao ocorre 

com os gestos. Com isso, Laban percebeu que as a<;iies do corpo, que envolvem tanto as 

76 LABAN, Rudolf. Choreutics (anotado e editado por Lisa Ullmann). London: MacDonalds and Evans, 1966, 

p. VII. 
77 Idem. 

'' Ibid., p. vm. 
79 Ibid., p. VII. 
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posturas como os gestos, se originam dos impulsos intemos. Estes, por sua vez, possuem 

qualidades reconheciveis, sendo constituidos por quatro fatores: espac;o, peso, tempo e 

fluencia. A combinac;ao destes elementos resultaria nas oito ao;;oes biisicas do esfor<;o
80

: 

pressionar. dar lambadas !eves. socar. cortar o ar, retorcer-se, dar toques ligeiros, flutuar e 

d I
. 81 

es zzar . 

Segundo Hodgson & Preston-Dunlop
82

, Laban dizia que as qualidades do esforc;o 

do movimento seriam aniilogas as qualidades da pintura (matiz, tom, intensidade, etc.) 

discutidas pelo pintor expressionista abstrato Wassily Kandinsky, em sua teoria da cor. 

Entretanto, estas qualidades nao seriam somente responsiiveis por uma "cor adicional" a forma 

do movimento. mas pelo proprio movimento, por terem origem no impulso, e no que Laban 

chamou de "atitude interna". 

Na Coreutica, Laban rez uma distinc;ao entre o espac;o geral e o espac;o pessoal, 

estabelecendo uma especie de "mapa" e denominando o espao;;o pessoal de Cinesfera. 

Segundo ele: 

A Cinesfera e a esfera ao redor do corpo. cuja periferia pode ser 

alcam;ada faci/mente pelas extremidades dos membros, sem que estes se 

desloquem do Iugar onde esta o ponto de apoio de um dos pes, o qual 

chamaremos de posir;iio
83 

Baseando-se nas escalas musicais, Laban desenvolveu as escalas de movimento 

como formas idealizadas da progressao do movimento, a fun de que, por meio destas escalas, 

como na musica, se pudesse explorar e experimentar a harmonia. Seguindo as ideias de Platao 

a respeito das formas perfeitas dos s61idos, ele trac;ou rotas de movimento passando pelos 

pontos de orientac;ao de figuras como o icosaedro, o cubo e o octaedro, que respectivamente 

correspondiam as direc;oes, as diagonais e aos pianos. Alem dos conceitos de harmonia da 

musica, Laban ainda relacionou a arquitetura ao movimento, chegando inclusive a dizer: o 

80 v. Dan~a Educativa Moderna (ed. corrigida e ampliada por Lisa Ullmann, trad. Maria da Concei9ao P. 

Campos). Sao Paulo: icone, 1990, pp. 61-75. 
81 Traduzidas tambem do ingles (pressing, flicking, punching, slashing, wring/ing, dabbing, floating and 

gliding) para o portugues em 0 Dominio do Movimento como: pressao, sacudir. soco, talhar, torcer, pontuar, 

flutuar e deslizar. 
82 HODGSON& PRESTON-DUNLOP, Op. cit. pp. 22-23. 
83 LABAN, Rudolf. Choreutics. London: MacDonalds and Evans, 1966, p. 10. 
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movimento e arquitetura viva
84 

Pois, segundo ele, o movimento pode ser comparado a uma 

constru<,:ao que se mantem equilibrada por causa da compensa<,:ao de forr;as de suas partes. 

com a diferen<,:a de que, no movimento, ha trocas de lugares e de coesao. 

Por fun, anos rnais tarde, ele ainda terminaria de desenvolver o seu sistema de 

escrita de danr;a, a Kinetographie, tambem conhecida como Labanotation. 

Segundo MUller & Stiickemann
85

, Laban estava empenhado em trazer a tona a 

energia elementar e a forr;a dos gestos que se manifestam por tras de cada fen6meno material 

e que representam o principia de a<,:ao do cosmo. Ele almejava fundamentar as leis da dan<,:a 

mediante o estudo de seu principal elemento - o movimento - em vez de tomar como 

pariimetro elementos secundarios como a musica. Isto porque em sua visao c6smica do 

mundo. ele entendia que o movimento era a origem de todo ser e o elemento basico da vida, 

considerando a dan<,:a como o retrato puro da vida. 0 que podemos ver claramente expresso 

neste trecho de Die Welt des Tiinzers (0 Mundo dos Danqarinos),publicado em 1920: 

84 Idem. p.5. 

Distante do desejo de dominar;iio e supravalorizar;iio material, 

existe uma crenr;a singular no poder e na vontade de todos as seres diante 

de nos. A danr;a representa a cultura, a sociabilidade. A dam;a e a fon;a 

motriz, que alinha a representar;iio impalpavel da religiiio. A danr;a e todo 

o conhecimento, visiio e constrw;:ao que complementa o pesquisador e o 

homem de ar;ao. Tambem e o retrato dos acontecimentos do mundo, e o 

circulo, dentro do qual vi bra o corpo humano. 86 

85 MOLLER & STOCKEMANN, Op. cit. p. 17. 
86 LABAN, Rudolf. Die Welt des Tiinzers - Fiinf Gedankenreigen. Stuttgart, 1920, p. 8 apud MOLLER & 

STOCKEMANN, Op. Cit. p. 17. 



64 

Por isso, alem de suas aulas, Laban promovia com seus dan.;arinos verdadeiros 

"cultos" de dan9a, em que celebrava a renova.;ao da vida atraves da dan.;a, almejando por 

meio da roda mistica e magica transformar a sociedade, Assim, no verao de 1914, ele montou 

com seus alunos no Monte Veritii A Viagem ao Inferno de !star, inspirado num conto da 

antiga Babilonia. Outras celebra.;oes como esta continuaram a ser realizadas, mesmo durante a 

Primeira Guerra Mundial, sendo que, de acordo com o relato de alguns historiadores, a mais 

celebre foi a sua Canr;iio ao Sol, baseada num poema de Otto Bomgraebers, encenada ao ar 

livre, prolongando-se por mais de 24 horas. 

Com a eclosao da Primeira Guerra Mundial, Laban foi obrigado a cncerrar essa 

sua iniciativa no Monte V eritii, por causa das dificuldades financeiras de manter o 

empreendirnento. Contudo, mesmo durante a guerra, durante o seu exilio em Zurique, 

continuou com suas atividades pedag6gicas e sua pesquisa do movimento, contando com 

Mary Wigman como uma de suas alunas e colaboradoras. Nesta epoca, alem destas suas 

atividades, Laban tambem conviveu com diversos artistas dadaistas, freqiientando e se 

apresentando com seus danvarinos no Cabare Voltaire, criando suas primeiras coreografias: 

Sieg des Opfers (A Viloria do Sacrificio) de 1916, Der Spielmann (0 Jogador) de 1917 e Die 

Grimasse des Sultans (Os Trejeitos do Sultao) de 1918. 

Ap6s a guerra, Laban retomou a Alemanba dando prosseguimento as suas 

atividades. Em 1921, Laban publicou seu livro Die Welt des Tdnzers (0 Mundo dos 

Danr;arinos). No ano seguinte, foi convidado a dirigir o Teatro Nacional de Mannbeim, onde 

apresentou diversas coreografias suas. Em 1922, estreou em Hamburgo com grande sucesso a 

coreografia Aus a/ten Tempel (a qual apresentamos urn trecho na fita de video). Em 1923 

Laban transferiu-se para esta cidade, onde montou sua escola. No decorrer deste mesmo ano, 

o trabalho de Laban come.;ou a ganbar notoriedade, abrindo diversas escolas suas por toda a 

Alemanha e em algumas cidades europeias. Finalmente, em 1926, Laban inaugurou seu 

Instituto Coreogriifico em Berlim, onde, alem de continuar a desenvolver seu trabalho. 

engajou-se na !uta pelos direitos e pela melhoria da condi.;ao social e profissional dos 

dan.;arinos. Tambem nesse ano, viajou para os Estados Unidos, dando diversas conferencias 

em Nova York, Chicago e Los Angeles, chegando a visitar tambem o Mexico. 



65 

Dando por encerrada a criayao de seu sistema de escrita de danya, em 1926 

publicou uma obra sobre seus principios: Schrifttanz ou a Kinetographic, recebendo. em 

1928, durante o Congresso de Essen, a aprovayao do mundo da danya, que imediatamente 

passou a adota-lo. Com isso, Laban viabilizou a possibilidade de reunir uma multidao de 

pessoas procedentes de diversos lugares e faze-las danvar juntas uma mesrna sequencia de 

movimentos, sem que houvesse a necessidade de ensaia-las conjuntamente. Assim, em 1929, 

por ocasiao do Desfile das Industrias de Viena, Laban causou sensayao ao conseguir organizar 

urn espetacu1o gigantesco com 10.000 participantes, feito que se repetiria em 1936. em mo1des 

ainda maio res, durante a abertura dos logos Olimpicos de Berlim. 

Contudo, o sucesso desses empreendimentos ao mesmo tempo que despertou o 

interesse dos nazistas pe1o trabalho de Laban - sobretudo porque reunia urna grande massa 

humana, servindo como instrumento de propaganda da forya e do poderio do III Reich -

tambem despertou uma certa desconfian<;a a respeito de suas atividades. Diante do carater 

politico-militar que seu trabaiho assurnia no Reich, Laban sentiu-se acuado, visto que durante 

anos aspirou por ideais como o resgate da individualidade e a liberdade do ser hurnano. 

Obrigado a residir sob vigiliincia em Staffeld, Laban fugiu da Alernanha indo, primeiramente, 

para Parise, em 1938, para a Inglaterra, onde viveria ate a sua morte em I ode Julho de 1958. 

No entanto, para a dan<;a expressionista nao foi tao importante o desenvolvimento 

do seu sistema de escrita. mas sim a forma como preparava seus danyarinos, que se 

conscientizavam do proprio corpo, compreendendo a estrutura do movimento, conseguindo 

expressar-se meihor e desenvolver sua criatividade, dando condic;oes para que eles, alem de 

interpretes, viessem ser criadores
87

• Embora, a maior parte dos auto res nao co mente muito a 

respeito da visao de mundo de Laban, da sua filosofia da danc;a e das caracteristicas do seu 

trabaiho coreografico, esses aspectos tamhem desempenharam urn papel importante no 

desenvolvimento da dan<;a expressionista, sendo possivel perceber a influencia de suas ideias e 

dos seus cultos festivos de dan<;a, por exemplo, na concepc;ao de danva de Mary Wigman, 

sobre a qual falaremos no capitulo seguinte. 

87 De fato e adminivel e notavel a quantidade de danyarinos-core6grafos neste periodo na Alemanha. 
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Por sua vez, podemos ver claramente, atraves do pequeno trecho de Aus a/ten 

Tempel mostrado no video, a sua preferencia em utilizar musica de ruido para acompanhar 

suas dan<;as. Considerando a dan<;a como uma arte por excelencia, Laban achava que ela 

nunca deveria ficar subordinada a musica, pelo contnirio, a musica e que deveria ser 

empregada de forma a complementa-la. De acordo com suas ideias, o dan<;arino nao deveria 

obedecer ao ritmo imposto pela musica, mas sim ao seu proprio ritmo corporal - ideia que 

tambem seria observada por Wigman, apesar da sua forma<;ao dalcroziana. Assim, embora 

Laban utilizasse as vezes a musica tradicional, ele, na medida do possivel ( ou seja, quando isso 

tambem era economicamente viavel), preferia utilizar instrumentos de percussao, fazendo 

tambem experimentos de dan9a sem musica alguma. Ele tambem chegou a explorar o uso da 

fala e da produ9ao de som atraves do proprio corpo - recursos hoje em dia bastante utilizados 

pela corrente de dan9a-teatro. Alem disso, Laban sempre deu muita enfase a teatralidade, o 

que tambem viria a ser uma das marcas da dan9a expressionista - como tambem veremos a 

segurr. 

Contudo, nao dispomos de dados suficientes para afirmar que Laban tenha 

realizado urn trabalho artistico expressionista, visto que a maioria dos autores preferem 

classificar seus espetaculos, como espetaculos de danc;a livre. A respeito de seu trabalho 

como core6grafo, somente podemos dizer que ele causou muito impacto com seus 

espetaculos de dan9a coral, que impressionavam muito o publico da epoca pela grandiosidade 

e pelas possibilidades que sua escrita da dan9a oferecia. Entretanto, no que diz respeito a 

dan<;a expressionista propriamente dita, Laban teve urn papel muito mais fundamental como 

propagador de todas essas ideias e conceitos, ficando a cargo de seus discipulos desenvo lve­

los de forma mais plena. 



, 

CAPITULO III : 

CARACTERISTICAS DA DAN<;A 

EXPRESSIONISTA 
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Assim, como nas outras artes, o Expressionismo teve mna presenva tao marcante 

na danya. a ponto de o periodo em que ele se desenvolveu ter sido chamado por Horst 

Koegler
88 

como os anos dourados da danr;a a/emil. 

Conforme vimos no capitulo anterior, precedentes nao faltaram para que a danva 

expressionista viesse a se desenvolver na Alemanha. Entretanto, apesar de ela ter sido 

favorecida pelo forte interesse pela cultura corporal, pela falta de tradivao no bale chissico e 

pelas sementes lanvadas por Isadora Duncan em 1904, com a abertura de sua escola em 

Berlim, ela comevou realmente a se desenvolver a partir das bases erigidas por Jaques­

Dalcroze com sua Eurritmia e, sobretudo, por Laban com sua pesquisa sobre o movimento. 

Segundo Miiller
89

, os dois grandes expoentes da danva expressionista foram: 

Rudolf von Laban e Mary Wigman. No entanto, de acordo com esta autora e com o que 

dissemos anteriormente, a importiincia de Laban, deveu-se muito mais aos fundamentos dados 

atraves de seus estudos coreol6gicos, da sua filosofia da danva, de sua visao do mundo, do 

que ao seu trabaiho artistico; cabendo a Mary Wigman e, posteriormente, a outros danvarinos, 

o exito de ter aplicado esses conceitos artisticamente dentro da estetica expressionista. 

Todavia, da mesma maneira que Laban nao se dedicou apenas a sua pesquisa e a montagem de 

seus espetaculos, divulgando suas ideias por intermedio de seus discipulos (entre os quais se 

incluem nomes de artistas como Kurt Jooss, Sigurd Leeder, Aurel von Milloss, Hertha Feist, 

entre outros), Mary Wigman, assim como seu mestre, alem de seu trabaiho como danvarina e 

core6grafa, tambem se dedicou ao ensino da dan9a, abrindo sua primeira escola em Dresden 

em 1920, forrnando ao Iongo dos anos 20 grande parte dos danvarinos mais conhecidos desta 

corrente (como Harald Kreutzberg, Yvonne Georg~ Gret Pallucca, Vera Skoronel, Max 

Terpis, Hanya Hohn, Margarete Wallmann, Ruth Abramovitsch, entre outros). Verificamos 

que a maioria dos profissionais de danva ligados ao expressionismo estudou com Laban ou 

com Wigman, ou entao com discipulos seus (como Hans Weidt, que estudou com Sigurd 

88 KOEGLER Horst. "Tanz in die Dreil3iger Jahre" in Ballett 1972, Chronik und Bilanz des Ballettjahres, 

Velber, 1972, p. 39 apud MULLER, Hedwig. Die Begriioduog des Ausdruckstanzes durch Mary Wigman. 

Inaugural-Dissertation zur Erlangung des Doktorgrades der Philosophischen Fakultiit der Universitiit zu Koln, 

Koln, 1986, p. 1. 
89 MULLER, Hedwig. Die Begriiodung des Ausdruckstanzes durch Mary Wigman. Inaugural Dissertation 

zur Erlangung des Doktorgrades der Philosophischen Fakultiit der Universitiit zu Koln, 1986, p. I. 
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Leeder; Mila Cyril, que estudou com Margarete Wallmann, Hans Ziillig, que estudou com 

Kurt Jooss e Sigurd Leeder). 

Nesta disserta<;iio, optamos por descrever a maneira como o Expressionismo se 

manifestou na dan<;a analisando coreologicamente alguns trechos coreognificos, os quais 

apresentaremos neste capitulo. 

Em prirneiro Iugar, escolliemos os trechos coreograficos a partir do papel hist6rico 

dos artistas que os produziram. De Mary Wigman, por ter sido uma das principais expoentes 

da dan<;a expressionista, dedicamo-nos a analisar trechos de tres coreografias suas, a fim de 

retratarmos de modo mais abrangente as caracteristicas de seu trabafuo artistico. Por outro 

!ado, achamos irnportante analisar uma obra de Kurt Jooss, niio apenas pelo fato dele ter sido 

urn core6grafo de grande sucesso, mas tambem por ele ter estabelecido urn posicionamento 

contnirio ao de Wigman (no qual Laban se manteve partidano a ele), criticando-a 

veementemente em termos tecnicos e disputando com ela a lideran<;a politica, no ambito da 

dan<;a, na Alemanha. Alem disso, achamos interessante incluir pelo menos uma obra de urn 

dos discipulos de Mary Wigman, optando por apresentar o trabalho de Harald Kreutzberg, 

pelo fato dele, alem de ter se tornado o mais conhecido dan<;arino expressionista alemiio, ter 

tido urn papel importante na forma<;iio de Yanka Rudzka e de Aurel von Milloss (Yanka 

Rudzka foi sua aiuna, e Milloss, por diversas vezes na suajuventude, o tomou como modelo). 

Por fun, achamos necessiirio incluir o trabafuo de urn artista como Hans Weidt, que tambem se 

destacou, mesmo sem estar vinculado ao circulo de Wigman. 

Em segundo Iugar, preocupamo-nos em selecionar, para aniiiise, trechos 

coreogriificos, levando em conta a sua linha temiitica. Dentro de uma linha temiitica mais 

voltada its questoes metafisicas, escolliemos as coreografias: A Dam;:a da Bruxa, Monumento 

aos Mortos e A Danr;a do Veri'io de Mary Wigman e 0 Circulo Eterno de Harald Kreutzberg. 

As coreografias A Mesa Verde de Kurt Jooss e Debaixo das Pontes de Paris de Hans Weidt 

inserem-se dentro de uma linha mais voltada its questoes politicas e sociais. 

Alem disso, devemos acrescentar que a escolha das obras A Danr;a da Bruxa de 

Mary Wigman e A Mesa Verde de Kurt Jooss deu-se pelo fato delas terem causado muito 
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impacto na epoca, alcan.;ando grande sucesso na Alemanha e em outros paises, tomando-se 

muito conhecidas e sendo ate hoje comentadas pelos criticos e historiadores de dan.;a que 

retratam esse periodo. 

Por ultimo, nilo podemos deixar de acrescentar que esta escolha tambem ocorreu 

em fun.;ao do material que dispunhamos em video, tendo em vista que, por se tratar de urn 

movimento ocorrido no inicio deste seculo, muitas de suas obras nem ao menos foram 

filmadas, sem contar a dificuldade de terrnos acesso aos poucos registros existentes em video, 

que se encontram, na sua grande maioria, nos arquivos de dan.;a fora do Brasil. 

Assim, neste capitulo, inicialmente apresentaremos o nosso metodo de analise, a 

Coreologia, para em seguida tratarrnos a respeito dos core6grafos, de suas obras e da analise 

das dan.;as. 

III- 1 - 0 METODO COREOLOGICO 

Em vez de prosseguirrnos diretamente a apresenta.;ii.o e a analise de algumas 

dan.;as expressionistas, achamos conveniente fazer uma interrup<;ii.o para apresentar o metodo 

da Co reo logia - que nos perrnite analisar a dan.;a a partir de sua estrutura, fomecendo-nos os 

meios necessarios para compreende-la, reconhece-la e denomina-la - o qual utilizamos para 

fazer as analises das coreografias expressionistas que apresentaremos a seguir. 

Esta digressao parece-nos importante pelo fato deste metodo ser ainda pouco 

divulgado no Brasil e, ao mesmo tempo, ser imprescindivel que o leitor conhe.;a seus 

principios fundamentais para acompanhar as analises apresentadas. Alem disso, nesta 

disserta.;ii.o, nos capitulos dedicados ao trabalho desenvolvido por Y anka Rudzka e Aurel von 

Milloss aqui no Brasil, utilizamos alguns conceitos da Coreologia, apesar de nilo terrnos 

registros suficientes que nos possibilitassem analisar mais detalhadamente as suas coreografias. 
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De acordo com Preston-Dunlop, a Coreologia pode ser definida como a ci{mcia 

da danr;a ou como a l6gica da danr;a
90

, a qual, em vez de estudar a dan<;:a a partir do enfoque 

de outras disciplinas como a psicologia, a filosofia, a sociologia, a antropologia etc., se dedica 

aoestudo da dam;a atraw!s de seus pr6prios sistemas
91

• Isto nao quer dizer que a Coreologia 

nao possa ser relacionada com outras areas do conhecimento, embora a sua importilncia esteja 

na compreensao da dan<;:a por si mesma, como uma arte distinta, independente, possuidora de 

qualidades e especificidades, como as demais. 

Talvez o leitor estranhe essa nossa coloca<;:ao, mas achamos importante lembrar 

que, de modo geral, a dan<;:a sempre foi tida como uma atividade intangivel e e:Iemera, por 

causa de suas pr6prias caracteristicas, sem que ninguem conseguisse entender e analisar a sua 

estrutura, dando maior aten<;:ao a sua qualidade ritmica do que ao movimento corporal, 

propriamente dito, fazendo com que ela viesse a ser freqiientemente associada a arte musical. 

Se tomarmos como exemplo os sistemas de nota<;:ao de dan<;:a, baseando-nos nas informa<;:oes 

e nas compara<;:oes feitas por Guest
92 

a respeito deles, veremos que com exce<;:ao do sistema 

de Cervera (sec. XV)- o qual se preocupava em apenas apontar a dire<;:ao dos passos, sem se 

ocupar da musica - todos os outros sempre estiveram atentos ao aspecto musical, apesar de 

muitas vezes desconsiderarem as a<;:oes de cada uma das partes do corpo (atendo-se somente a 

algumas delas), ao uso espacial, as dinfunicas, etc.; o que, para n6s, demonstrava claramente a 

dificuldade de compreensao da estrutura da dan<;:a, pelos pr6prios profissionais que se 

dedicavam a ela. 

Foi somente no inicio deste seculo. com os estudos de Rudolf von Laban a 

respeito do movimento - os quais ja nos referimos no capitulo anterior - que esta situa<;:ao 

come<;:ou a mudar, na medida em que foi possivel reconhecer e defrnir a estrutura do principal 

elemento da dan<;:a nos seus estudos sobre a Con'!utica, a Eukinetica e no desenvolvimento da 

sua propria Kinetographie (escrita do movimento). Estes tres estudos em conjunto, foram 

denominados por ele como Coreologia. 

90 PRESTON DUNLOP, Valerie. Choreology (mimeo). London: Laban Centre for Movement and Dance at 

University of London, Goldsmiths' College, 1987. p. 1. 
91 Idem ibid .. 
92 GUEST, Ann Hutchinson. Choreo-graphies - A Comparison of Dance Notation Systems - From tbe 

Fifteenth Century to Present. London: Gordon and Breach, !989. 
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No entanto, gostariamos de esclarecer que, neste capitulo, ao apresentarmos a 

Coreologia, estaremos nos referindo basicamente aos principios desenvolvidos e ampliados 

por Valerie Preston-Dunlop a partir dos estudos de Laban sobre o movimento. A raziio desta 

escolba se deve ao fato de, apesar de Laban ter criado grande parte dos conceitos em que se 

baseia a Coreologia, ter sido ela, Valerie Preston-Dunlop, sua discipula, quem considerou que 

a estrutura da dan9a niio englobava somente o movimento, mas a sua relayiio com os 

elementos visuais e sonoros e com o proprio dan9arino, visto que niio poderiamos negar a 

importancia da caracterizaviio (figurino, maquiagem, mascara, etc.), do cemirio, do espa9o 

d!nico em geral (teatro, espa9o ao ar livre, tipo de palco, etc.), do som (musica, palavras, 

ruidos, etc.) e do proprio interprete (tipo fisico, personalidade, dominio tecnico, etc.). Alem 

disso, como ja dissemos anteriormente, em fim9iio do fato da estetica expressionista ter sido 

fortemente influenciada pelo conceito wagneriano de Arte Total, sentimos ainda mais a 

irnportancia de considerar estes aspectos, sobretudo os que dizem respeito a caracterizayiio, 

ao cenario e ao som, por refletirem claramente essa relayiio interartes, porque apesar do 

movirnento ser o elemento principal e irrefutavel da dan9a, confonne dizia Mary Wigman o 

movimento em si niio e danr;a
93

• 

111.1.1. OS ELEMENTOS DA DAN<;:A 

A- 0 MOVIMENTO 

Partindo do principio assinalado por Laban em 1928, de que o movimento e o 

principal elemento da dan9a, Preston-Dunlop
94 

comparou-o, para fins didaticos, a uma estrela 

de cinco pontas, que corresponderiam aos cinco componentes estruturais do movimento: o 

corpo, as ay5es, o espa9o, as diniimicas e as rela9oes. Isto porque de acordo com Preston­

Dunlop todo o movimento e realizado conforme a organizac;iio, a coordenac;iio e a 

articulac;iio do corpo
95 

Com isso, podemos compreender que os elementos estruturais do 

movirnento sao: o corpo, as ayoes, as diniimicas e as dimensoes espaciais. 0 corpo realiza as 

93 WI OMAN, Mary. Die Sprache des Tanzes. Miinchen: Batterlag, 1986, p. II. 
94 Nas obras Dance a Linguistic Approach de 1979 e Dance is a language, isn't it? de 1987 editadas pelo 

Goldsmiths'College da Universidade de Londres, a autora utiliza a imagem de urn estrela de cinco pontas para 

explicar a estrutura do movimento. 
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ac;oes, que ocorrem no espac;o e num tempo deterrninado. Mediante a observac;ao das relac;oes 

entre cada urn destes elementos, e possivel interpretar o sentido de urn movimento. 

A-1- 0 Corpo 

Em func;ao do fato do corpo hurnano ser, na danc;a, o proprio instrurnento de 

expressao, ou seja, aquele que realiza as ac;oes, nada mais natural, ao efetuarrnos urna analise, 

que comecemos por observa-lo. 

De acordo com Preston-Dunlop, para efeito de anlilise, isto deve ser feito do 

ponto de vista funcional, visto que as partes e superficies do corpo ( ou seja, a frente, as 

costas, os !ados e as diagonais) sao dotadas de urn significado, de uma habilidade especifica, 

tendo, por isso mesmo, urn papel importante na representac;ao. De forma simples e resumida, 

apontaremos alguns aspectos assinalados por Preston-Dunlop
96 

referentes a cada urna destas 

partes: 

0 torso eo centro do corpo. Nele estao o corac;ao e o pulmiio (na parte superior) 

e os 6rgiios reprodutores (na parte inferior). A versatilidade, a vibrac;ao e a tensao de urna 

danc;a depende do tronco. A func;ao dos ombros e dos quadris e ligar o centro do corpo 

(tronco) as extremidades (membros), que por sua vez perrnitem a expansao, o recolhimento e 

o deslocamento do movimento. Os cotovelos e os joelhos garantem a flexibilidade ao 

movimento, enquanto que os pulsos e os tomozelos dao firmeza aos gestos das rniios e aos 

movimentos dos pes. As maos sao dotadas de urna expressividade profunda e delicada, pois e 

por meio delas que estabelecemos contato (toque). A cabec;a invoca as liigrimas e os sorrisos, 

por meio dos olhos e da boca. 

Seguindo esta linha de raciocinio, ao analisarmos urn movimento, devemos ficar 

atentos as partes do corpo que se destacam, obtendo ja ai urn primeiro dado para 

interpretac;ao, pois assim como cada tipo de danc;a tern urna forma de movimentac;ao 

95 PRESTON-DUNLOP, Valerie. Explanation of the Choreological Studies Diagram (mimeo). London: 

Laban Centre for Movement and Dance at University of London, Goldsmiths'College, 1990, p. 13. 
96 PRESTON-DUNLOP, Valerie. Dance is a language, isn't it? London: Laban Centre for Movement and 

Dance at University of London, Goldsmiths' College, 1987, pp. 20-28. 
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especifica, a valorizao;:ao de uma parte do corpo em detrimento das outras tambem e uma 

caracteristica marcante. Por exemplo: no bale chissico e enfatizado os movimentos dos 

membros; na dano;:a moderna, as ondulao;:oes do tronco; no sapateado, a batida dos pes; etc. 

A.2- As Unidades de Acao 

De acordo com Preston-Dunlop
97

, o segundo aspecto que devemos considerar na 

analise de urn movimento sao as unidades de ar;iio, que correspondem as seguintes categorias 

de movirnento: 

a) pausa, retenr;iio de urna situar;iio, tensiio; 

b) transporte, locomoo;:ao ( correndo, andando, rolando, etc.); 

c) pulo, elevao;:iio; 

d) giro, rotar;iio completa; 

e) ton;ao, rota<;iio parcial; 

f) suporte, equilibria; 

g) gesticulao;:iio sem locomor;iio; 

h) curva, contrar;iio, encolhimento; 

i) alongamento, extensao; 

j) queda, perda do equilibria; 

j) inclinar;iio sem encurvamento ou alongamento. 

Segundo esta autora, estas unidades podem ser combinadas entre si, ocorrendo 

simultaneamente. Por exemplo: no grand jete en tournant entrelasse- que e urn passo do bale 

classico acontece simultaneamente urn deslocamento, urn salto e urn giro. Alem disso, ainda 

e passive! que diferentes partes do corpo realizem a<;oes diferentes (como por exemplo num 

plie que, enquanto as pernas dobram, o tronco se mantem esticado e os bra<;os se 

movimentam pelo espa<;o ). 

Por fun, conforme observa Preston-Dunlop98 ao falar sobre cada parte da estrela, 

e necessaria nunca perdermos de vista as relar;oes entre os componentes do movimento, pois 

as ao;:oes niio ocorrem sozinhas, elas sao realizadas com uma diniirnica pelas diversas partes do 

corpo, criando forrnas e desenhos no espar;o, estabelecendo tamanhos e distancias, dire<;oes e 

orientao;:oes, volumes e vazios. 

97 Idem, p.42. 
98 Idem ibid. 



1.3- As Dimensoes Espaciais 

0 espG<;o e 0 contexto do bailarino 

Ele e urn Iugar vazio 

ate que o bailarino o preencha com significados, 

penetrando-o 

ate transformd-lo num Iugar de expectativa, numa paisagem 
99 

Preston-Dunlop 
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Tomando como base as concepyoes de Cines/era e de Espar;o Geral 

desenvolvidas por Laban
100 

Preston-Dunlop ao tratar sobre a questao das dimensoes espaciais 

diz que o corpo realiza as a96es dentro da Cinesfera, criando formas e desenbos, tarnanhos e 

distiincias, dire96es e orienta96es, volumes e vazios, preenchendo o espar;o geral a medida em 

que o percorre, visto que cada vez que o corpo se desloca, ele transfere a sua cinesfera para 

outro Iugar no espa9o geral. 

De acordo com Preston-Dunlop 101
, as forrnas do corpo e as linhas tra9adas no 

espayo podem ser lineares ou curvas; os tarnanhos, grandes ou pequenos; as extensoes e as 

distiincias, longas ou pr6ximas. Fora isso, lui vinte e sete direvoes basicas, sendo seis 

dimensionais ( cima-baixo, !ado direito-esquerdo, frente-tras - representadas na figura do 

octaedro ), oito diagonais (representadas no cubo ), doze diametrais (representadas nos pianos 

sagital, frontal e horizontal- resultando na figura do icosaedro) e o centro. 

No octaedro, temos nos seis vertices a configuraviio das dire96es basicas: frente­

tnis, !ado direito-esquerdo, cima-baixo - sendo que o centro desta cruz dimensional coincide 

como centro do proprio corpo. 

99 Idem., p. 61. 
100 Ver capitulo anterior. 
101 PRESTON-DUNLOP, Valerie. Op. cit., p. 63. 
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llustra~iio 14: 0 Octaedro e a Cruz Dimensional 

Cima 

Frente 

Lado 

La do 

Tras 

Baixo 

No cubo encontramos as diagonais nos oito vertices: 

llustra~iio 15: 0 cubo e as diagonais 

No icosaedro encontramos os pianos da porta, da mesa e da roda nos doze vertices (ver il~ na 

pagina seguinte) 



llu>1ra.;:ao 16: Os Pianos eo Icosaedro 

Plano da Porta 

(Frontal) 

;------------1 

' 

' ' ' 
' ' ' ! -- I 

c- ' 

' ' ' ' L-----------.J 

Plano da Mesa 

(Horizontal) 

r-----------., 

' ' 

' 
' - J_ -- ' -;----_--:..-

..r_ ----.1-, -.,--

l. ' ! 

' ' L- --- ---------J 

Plano da Roda 

(Sagital) 
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Por fim, ao analisarmos o movimento no espa9o devemos ainda levar em conta se 

ocorrem progressoes lineares ou proje96es espaciais. Quando o corpo se desloca de uma 

posi9ao para outra, uma linha e desenhada no chao, acontecendo uma PROGRESSAO 

LINEAR no espa9o. Quando uma linha nao e tra9ada no corpo, mas cruza o vacuo, sendo 

transmitida no espa9o fora do corpo, temos uma PROJE<;:AO ESPACIAL. 
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1.4 - As Dinamicas 

Urn outro aspecto que devemos considerar ao analisarmos urn movimento diz 

respeito a diniimica ou es.forr;o
102 

com que ele e realizado, que pode ser entendido como o 

fator responsavel pela qualidade do movimento. 

De acordo com os principios de Laban, nos qua1s, como dissemos, Preston­

Dunlop se baseiam, o que deterrnina a diniimica e a combinayao dos seguintes fatores de 

movimento: PESO, ESPA<;:O, TEMPO e FLuENCIA; pois, normalmente, numa a9ao, o 

peso do corpo e suspenso e carregado numa dire<;ao do espa<;o, dentro de urn certo tempo, 

sendo regulado pela fluencia. 

GRAFICO DO ESFORC0 103 

ESFm:c;.o 

Verijicariio dos Aspectos de Peso, Tempo, Espaco 
e Flu€ncia Necesscirios d Compreensiio do Esforco 

GRAYICO DO l:SYORCO 

Reprcsentando os qua­
tro Fatores de Movi­
mento, cada um do3 
quais com seus dois 
Elementos 
(P = Peso; E = Es­
par;o; F = Fluencia; 
T = Tempo). 

Elementos do 

Fatores Esforr;o 
de movi-

TOQUE LEV£ 

p • 

r---
susnNJAoo 

F!RME 

Aspectos 
mensurciveis 

( funt;Oes 

menta { tutantes; (com pia- objetivas) 

centes) 

Resistencia 
Peso firme \ suave Corte (ou 

graus menores 
ate fraco) 

Velocidade 
Tempo sU.bito susten" r!lpida (ou 

tado graus menores 
ate Iento) 

Direc;iio 
Espac;o direto flexivel direta (ou 

graus menores 
ate ondulante) 

Controle 
Flufmcia contro· livre par ado (ou 

I ada graus menores 
ate libertado) 

FlEXIVH 

E OIRHO 

SVBITO 

Aspectos 
clcusijicdve~.> 

(sensa~ao do 
movimento) 

Leveza 
leve (ou graus 
menores '" pesado) 

i Durac;ii.o 
I (longo ou 

graus menores 
ate curta) 

Expansilo 
flexlvel (ou 
graus menor('! 
ate filiformeJ 

Fluenciz. 
fluida (ou 
graus menore~ 
ate paranda) 

102 E importante esclarecermos que muitas vezes neste trabalho estaremos utilizando a palavra dindmica como 

sinonimo de esfor<,:o (termo usado por Laban), em conformidade com Preston-Dunlop, pois como ela propria 

justifica, se por urn lado a palavra esforc;o e mais precisa, discernindo melhor a mecilnica intrinseca ao 

movimento vivo, no qual opera o controle intencional do acontecimento fisico; por outro Iado, a palavra 

dindmica nao se restringe a dant;a, sendo empregada em outros campos artisticos e, conseqiientemente, mais 

facilmente compreendida. 
103 LABAN, Rudolf von. 0 Dominio do Movimento. Sao Paulo: Summus, 1977, p.l26. 
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Como podemos observar no grifico acima, todos os fatores do movimento podem 

ser mensuniveis objetivamente e subjetivamente (no plano da sensayao). Assim, como o peso 

do corpo segue a lei da gravidade, ele pode variar entre FORTE e FRACO, e no plano da 

sensavao entre PESADO e LEVE. Em relavao ao tempo, este pode ser RAPIDO ou LENTO, 

causando-nos a impressao de INSTANTANEIDADE ou LONGA DURA<;:AO. Quanto ao 

espayo, ele pode ser DIRETO, quando o movimento e feito em linha reta, ou FLExiVEL, 

quando ele segue uma linha ondulante. Por sua vez, a sensa9ao espacial pode ser de 

ESTREITEZA ou DE ESTAR EM TODA PARTE
104

• Se combinarmos estes tres fatores 

(PESO, TEMPO e ESPA<;:O) chegaremos as oito avi'ies basicas 105
: pressionar, dar lambadas 

!eves (sacudir), dar socos, flutuar, retorcer-se, dar toques ligeiros (pontuar), cortar o ar 

( talhar) e deslizar. 

Estas avi'ies sao charnadas "basicas' por representarem as qualidades primordiais 

do movimento, correspondendo na pintura as cores primarias. Por outro !ado, embora o termo 

"a9ao" seja usado freqiientemente para designar gestos e posturas do dia-a-dia (como por 

exemplo: pular, girar, etc.), aqui, mais do que isso, refere-se aos gestos e as posturas cujos 

fatores, relativos ao peso, ao espayo e ao tempo se evidenciam, ou seja, ao modo como o 

movimento e realizado. 

Neste trabalho, optamos por apresentar as duas versoes dos nomes das ayi'ies 

basicas do esforvo que vern sendo traduzidas para o portugues, pelo fato de verificarmos a 

existencia de pequenas diferencia9oes inclusive na lingua inglesa (como por exemplo; a avao 

cujas caracteristicas sao forte, direta e rapida, ora vern sendo denominada como punch ora 

como thrust). Na verdade, conforme Preston-Dunlop
106 

aponta, os nomes destas a9i'ies sao 

inadequados, por nao definirem precisamente e por completo o seu sentido, gerando, 

conseqiientemente, divergencias. Por isso, em vez de entrarmos nesta discussao a respeito da 

terrninologia mais apropriada, preferimos, como Preston-Dunlop, nos atermos a compreensao 

destas avi'ies basicas. Neste sentido, alem das propriedades de cada a9ao basica do esforyo, 

104 Idem. p.120-12!. 
105 LABAN. Rudolf von. Dan~a Educativa Moderna. Sao Paulo: Summus,1990, pp.61-83. 
106 PRESTON-DUNLOP, Valerie. A Handbook for Dance in Education. Avon: Longman, 1986, pp. 61-74. 
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apresentamos o simbolo gnifico representativo, juntamente com uma lista de palavras 

relacionadas por Preston-Dunlop
107

, a fim de elucidarmos melhor o sentido da as:ao respectiva. 

1- Pressionar e forte, direta e lenta 

-I 
(finne, resistente, puxar. apertar, macis:o, poderoso, pesado, intencional) 

2- Dar lambadas leves (sacudir) e !eve, flexivel e riipida 

U_ 
3- Dar socos e forte, direta e riipida 

r= 
( vigoroso, com gosto, furar, jorro, impacto, fucada, ataear, vibrar, solavanco. choque, tempo "marcato") 

4- Flutuar e !eve. flexivel e lenta 

( agitado, gentil, ondulante, I eve, vaporoso, pairar, com rodeios, aeariciante, macio, tempo "legato") 

5-Retorcer-se e flexivel, lenta e forte 

(tortuoso, enroscado. poderoso, torcido, atado, apertar, parafuso, nodoso) 

107 
Idem ibid. 
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6-Dar toques ligeiros (pontuar) e direta, rapida e !eve 

(pnripitado, tim;, seco, prntiagudo, (l3l1Qlllinha, OOta- pahnas, sa1to, tempo "stacato'', descmexo, agitado) 

7- Cortaro ar (talhar) e rapida, forte e flexivel 

I 

r-
(tiro, chicote, batida, pancada, lanvar, arremessar, salpicar, estirar, rasgao) 

8- Deslizar e lenta, !eve e direta 

(suave, tranqiiilo, can<;iiode emtalar, cahnante, pincelada, passagan, em linhareta, tempo'1egato", inintenupto) 

Entretanto, Laban ainda considerou que uma ac;:ao poderia ser incompleta se urn 

destes tres fatores fosse negligenciado e apenas dois conferissem a forma ao movimento. 

Alem disto, uma ac;:ao pode ter o fluxo CONTROLADO ou LIVRE (FLUIDO). 

De acordo com Laban 
108

: 

Em uma a<;oo que pode ser detida au contida sem dificuldade. 

em qualquer momenta durante o movimento, o jluxo e conduzido. 

Em uma at;oo onde e dificil deter o movimento de maneira 
sub ita, 0 fluxo e livre. 

Por outro !ado, em 0 Dominio do Movimento
109

, Laban afirma tambem que: a 

jluencia do movimento e francamente injluenciada pela ordem em que silo acionadas as 

diferentes partes do corpo. Com isso vemos que, para ele, urn movimento e fluido quando 

parte do centro para as extremidades e e controlado quando tern a direc;:ao oposta. 

108 LABAN, Rudolf von. Dan~a Educativa Moderna. Sao Paulo: Summus,l990, p. 59. 
109 Op. Cit., p.47. 
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B - 0 DANC:ARINO 

Nos estudos coreol6gicos, tern sido considerada a contribui<;;ao pessoal do 

dan<;;arino, relevando-se suas caracteristicas: sexo, idade, tipo fisico, personalidade, cor de 

pele, cabelo e dominio tecnico - como interprete na dan<,:a. Por outro !ado, ainda sao 

importantes o tratamento que o core6grafo dii ao corpo do bailarino (levando em conta as 

caracteristicas pr6prias deste, ou nao ), o mimero de participantes da dan<;;a e as rela<;;oes que 

se estabelecem entre cada urn deles. Todos esses fatores sao importantes em termos do estilo, 

da proposta e do significado da danc;a. 

C-OS ELEMENTOS VISUAlS 

0 ambiente visual ( iirea extema ou recinto fechado, tipo de palco, proximidade ou 

distanciarnento do publico, ceniirio, ilurnina<;;ao, objetos de cena, figurinos, etc.) de uma dan<;;a 

tambem e dotado de significa<;;oes, podendo alterar ou reforc;ar o sentido de urna danc,:a. Por 

intermedio dele tambem e possivel identificar 0 estilo e 0 genero da dan<;;a. 

D-OSELEMENTOSSONOROS 

Embora freqiientemente a dan<;;a seja acompanhada por uma musica, existem casos 

em que core6grafos optam, ao criar uma coreografia, por utilizar outros recursos sonoros 

como a fala, o grito, o ruido, o canto, etc., ou ate mesmo em apresentar uma dan<;;a 

praticamente sem acompanhamento, em que apenas se escuta o som produzido pela execu<;;ao 

do proprio movimento. Dependendo da escolha do tipo de recurso sonoro, do estilo deste, 

etc., e da maneira como o som e criado em rela<;;ao a dan<;;a- visto que, urn som pode ser 

criado especificamente em func;ao de uma dan<;;a, juntamente ou paralelamente a cria<;;ao desta, 

ou simplesmente por si mesmo - ou ainda com que prop6sito ele e empregado, ele pode 

refor<;;ar o significado do movimento e dos elementos visuais, ou alterii-los, contrapondo-se a 

eles, dando urn novo sentido a dan<;;a. 
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111.2. MARY WIGMAN 

De acordo com muitos historiadores de dam;a, Mary Wigman foi, sem duvida, 

uma das expoentes mitximas da dans;a expressionista. Nascida em 1886 em Hannover, na 

Alemanha, no seio de uma familia abastada de comerciantes, desde crians;a Mary Wigman ja 

manifestava seu interesse pelas artes, vindo a estudar na sua adolescencia canto, literatura e 

musica no Conservat6rio de Hannover. No entanto, somente em 1910, ou seja, aos 23 anos, 

daria inicio a sua formas;ao em dans;a, matriculando-se na escola de Jaques-Dalcroze em 

Hellerau. Embora tenha estudado durante dois anos com Jaques-Dalcroze, chegando a se 

formar professora de Eurritmia, Wigman sentia-se insatisfeita com este metodo, visto que este 

nao permitia que a dans;a fosse tida como uma arte independente da musica. Assim, em 1913, 

por indicas;ao do artista plastico Emil Nolde, foi para Suis;a estudar com Rudolf von Laban, 

tomando-se pouco tempo depois sua assistente. Durante os sete anos em que estudou e 

trabalhou com Laban na Suis;a, Mary Wigman tambem comes;ou a desenvolver seu trabalho 

como core6grata, compondo neste periodo suas primeiras obras: Hexentanz I, Totentanz, Der 

Tanzer unserer lie ben Frau, Lento. 

Em 1919, ap6s o termino da Primeira Guerra Mundial. Mary Wigman deixou a 

escola de Laban, instalando-se numa pequena aldeia na Sui<;:a, a tim de se ver livre da 

influencia do mestre e desenvolver urn trabalho proprio, concebendo urn metodo charnado de 

Tanzgymnastik (Dan<;:a-Ginastica). De acordo com Sorell, este metodo consistia emfazer com 

que o a/uno descobrisse seu corpo, fortalecesse-o e livrasse-o de suas inibil;oes e entraves, a 

jim de que, com isso, o a/uno pudesse se movimentar livremente e expressar seus 

sentimentos. 110 
Em virtude do fato deste tipo de dan<;:a nao exigir urn corpo perfeito e nem 

estar ligado a urn sistema pre-estabelecido, nao demorou muito para que tambem esse metodo 

se tomasse bastante popular na Alemanha. 

Em raziio do interesse pela sua Tanzgymnastik e do sucesso das apresenta<;:5es de 

seus primeiros espetliculos pela Alemanha, em 1920, Wigman foi convidada a ir para Dresden, 

110 SORELL. Walter. Mary Wigman - Ein Vermiichtnis. Wilhelmshaven: Florian Noetzel Verlag, 1986. 

p.46. 
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onde fundou sua propria escola, dirigindo-a ate 1942. Nesta escola, teve como seus primeiros 

alunos Harald Kreutzberg, Hanya Holm, Gret Pallucca, Ivonne Georgi, Max Terpis, 

Margareth Wallmann
11 1

, entre outros, os quais se converteram em seus intimos colaboradores 

e vieram a integrar entre 1923 e 1928 seu primeiro grupo de dan9a Mary Wigman 

Tanzgruppe. Alcan.yando bastante sucesso com sua escola e com o seu trabalho como 

dan9arina e core6grafa, em 1927 Wigman tomara-se muito famosa inclusive fora da 

Alemanha, realizando diversas tumes pela Europa e pelos EUA entre 1927 e 1936, 

apresentando seus espetaculos, participando de congressos, dando cursos - chegando mesmo a 

abrir urna filial de sua escola em Nova York. 

Apesar da condena.yao de sua arte pelos nazistas, Wigman preferiu permanecer na 

Alemanha ao inves de exilar-se, conseguindo manter sua escola aberta ate 1942, ano que 

tambem encerrou sua carreira como bailarina. Ap6s o terrnino da guerra, Wigman conseguiu 

retomar, ainda que modestamente, suas atividades como professora e core6grafa, formando 

artistas como Dore Hoyer ( considerada a melhor dan9arina da segunda gera<;ao da dan9a 

modema a1ema) durante o periodo que lecionou em Leipzig, e ainda mais tarde, em Berlim, 

Suzanne Linke Gerhard Bohner que, juntos com Pina Bausch, Reinhild Hoffinann e Hans 

Kresnik, deram prosseguimento it corrente expressionista de dan<;a. 

Mary Wigman morreu em 1973 em Berlim, aos 87 anos. 

Entre seus trabalhos mais irnportantes estao: Hexentanz I (A Dan9a da Bruxa I) de 

1914, Die sieben Tanze des Lebens (As Sete Dan.yas da Vida) de 1920-23, Hexentanz II (A 

Dan9a da Bruxa II) de 1926, Totentanz (A Dan<;a da Morte) de 1926, Schwingende 

Landschaft (Paisagem Vibrante) de 1929, Totenmal (Monumento aos Mortos) de 1930, Das 

Opfer (0 Sacrificio) de 1931, Schicksallied (A Canyao do Destino) de 1935. 

111 Posteriormente estes mesmos danc;arinos empreenderam carreiras independentes, tornando-se bastante 

conhecidos. 
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ENTRE 0 SAGRADO E 0 DEMONIACO 

De modo geral, todas as coreografias de Mary Wigman seguiram uma linha 

temittica metafisica, pelo fato da sua concepc,:ao de dan9a estar baseada na sua maneira de ver 

o mundo. Para Wigman, a dan9a seria urn reflexo do cosmo, urn simbolo da vida completa e 

consciente e, por isso, uma alegoria do "divino", ou seja, das leis da natureza que vigoram 

sobre a humanidade. Logo, para ela, ser dan9arina significava celebrar urn culto, dedicar-se a 

ideia da vida em transformac,:ao com o nascimento e a morte. 

Podemos ver claramente estas ideias explicitadas neste trecho inicial de Die 

Sprache des Tanzes, em que ela diz: 

Talvez eu arne a dam;;a acima de tudo, par amar a vida, par 

causa das suas mudam;:as e transitoriedades. par encontrar sempre urn 

novo encanto na incansavel 'morte e genese'. Jr ao encontro da vida, e 
como ir ao encontro do reconhecimento de si mesmo, mesmo quando 

parece insuport<ivel manter-se confiante, obedecendo 'as leis da vida', as 

mudam,:as exigidas pelo destino, no Tempo, no Espat;:o e na Forma [. . .}. 112 

De acordo com Miillerm, o pensamento de Mary Wigman foi fortemente 

influenciado pelo: Fausto de Goethe, Assim Falava Zaratustra de Nietzsche e 0 Declinio do 

Ocidente de Oswald Spengler. Segundo esta autora, Wigman teria visto no Fausto o modelo 

metafisico do mundo, em que o homem se junta as for9as do bern e do mal em busca do 

conhecimento. Em Assim Falava Zaratustra, Wigman teria encontrado a ideia da supera9iio 

dos limites terrenos a favor de uma ideia c6smica, supra-hurnana. Isto convergiria, para ela, 

numa ideia de continuidade do "homem faustico" para o "super-homem". Por fun, Spengler 

anunciava em sua obra que a decadencia da cultura ocidental resultaria numa nova visao 

religiosa do mundo, baseada na espiritualidade c6smica, o que vinha ao encontro de algumas 

ideias que fervilhavam nesta epoca, como, por exemplo: o culto a natureza e a religiao 

naturalista. 

112 WIGMAN, Op. cit., p. 8-9. 
113 MOLLER. Hedwig. Die Begriindung des Ausdruckstanzes durch Mary Wigrnan. Inaugural Dissertation 

zur Erlangung des Doktorgrades der Philosophischen Fakultat der Universitat zu Koln,I986, pp. !96-!97. 
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Com isto, as suas coreografias sempre falavam sobre o homem em sua limita<;ao 

terrena, entre o rnundo material e espiritual, e sobre a passagem para urna outra vida 

metafisica, sobre-humana. Por esta raziio, Wigman cornpunha sempre dan<;as demoniacas ou 

de celebra<;ao. 

A respeito das dan<;as demoniacas encontramos na tese de Miiller
114 

o seguinte 

comentario feito por Mary Wigrnan: 

Elas retratam e simbolizam a forr;a terrena. A forma mais 

pura destas dam;as e 0 grotesco demoniaco em todas as suas aparir;oes. 

Tudo o que e fantastico, fantasmagorico toma essa aparencia. Todo estado 

inconsciente de medo, todas as fontes de duvidas caoticas. o odio, a furia, 

desenvolvem-se ultrapassando o limite humano, misturando-se com a 

violencia demoniaca sobre-humana. As cores expressivas do grotesco 

demoniaco siio sempre escuras e somhrias. a sua forma aparente e torcida 

e bizarra. A desarmonia impera. 

Urn born exernplo destas dan<;as e a famosa Danr;a da Bruxa II, criada em !926 e 

incluida como a Quarta Visao da serie Visoes. Conforme a sua propria coloca<;ao em Die 

Sprache des Tanzes
115 

a bruxa seria urn ser arraigado a terra, com urn impulso desenfreado, 

com uma insaciavel dnsia de viver, animal e mulher ao mesmo tempo, que a assustava e a 

fascinava ao rnesmo tempo, por !he revelar urn !ado seu obscuro. 

Por outro !ado, Mary Wigman definia suas dan<;as de celebra<;ao da seguinte forma: 

A solenidade e um area esticado infinito e harmonica, que 

concilia os contrastes nele existentes e que se encerram ao mesmo tempo, 

como a tristeza e a alegria, a liberdade e o limite. 

Danr;:ar solenemente e servir a um templo, cumprindo uma 

tarefa superior. 

A ideia que a danr;:a simbolicamente anuncia e 0 SER 

HUMANO E 0 SERVJC,:O AO SER HUMANO 

Danr;:ar solenemente e conduzir OS gestos intocaveis e 

inatingiveis do corpo, atraves do atria e do temp/a do espm;o meramente 

humano, para o outro /ado do espar;:o esferico, no qual o ser humano esta 

agregado de forma vibrant e. 

Danr;:ar solenemente e juntar em nos mesmos o terreno (que 

estci ligado a temporalidade) ao divino (atemporal). 116 

114 Idem, p.95. 
115 WJGMAN, Op. Cit .. p.41. 
116 Mary Wigman in Was ist feierlich tanzen? [ ca.l927] apud MULLER; Op. cit., p. 84. 



Ilustra~iio 17: A primeira Dam;a da Bruxa de 1914. 

Fonte: WIG!v[Ai'l, Op. cit., p. 6. 
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Constantemente, essas dan<,:as de celebra<,:ao tinham como tema a morte, apesar de 

tambem terem sido compostas dan<,:as de celebra<,:ao alegres, que reverenciavam a vida e a 

natureza, Entretanto, para Mary Wigman, a Morte nao era vista como o fun da vida, mas 

como uma passagem, uma transforma<,:ao para outra existencia. Embora ela tenha feito 

imimeras coreografias sobre este tema, o furico exemplo que temos em video mostra os 

fragmentos do espetaculo Monumento aos Mortos do poeta sui<,:o Albert Talhoff. totalmente 

coreografado por Mary Wigman em 1930. 

Segundo Wigman
117

, este espetaculo foi concebido por Talhoffpara ser uma obra 

coral para dan<,:a, som e palavra, em que a ilurnina<,:ao tambem seria urn fator cenico 

importante. 0 enredo desta encena<,:ao era urn verdadeiro manifesto pacifista. Tratava da dor 

das mulheres que perderam seus homens na Primeira Guerra Mundial, clamando por sua volta, 

e do protesto destes mortos contra a eclosao de urna nova guerra. Com isto, a pe<,:a possuia 

dois c6ros, o das mulheres e o dos homens mortos, que se relacionavam por intermedio de 

urna figura sacra, protagonizada por Mary Wigman. Esse espetaculo era dividido em tres 

partes: 

I) 0 Templo 

2) No Signo das Trevas 

3 ) Desfecho Solene 

De acordo com Sorell
118

, a encena<,:ao come<,:ava com a declarna<,:ao dos seguintes 

versos de Talhoff: 

117 WIGMAN, Op.Cit.,p.90. 

Coro de Celebra<;iio 

Oh, queda dos deuses ! Oh, tormento do mundo! 

A dor indescritivel no grito horripilante 

ressoa do altar de luz da multidiio de mortos 

atrawis da eternidade 

ardendo como raios de sol no tempo ... 

Figura Sacra 

(no meio do palco) 

118 SORELL, Op. cit., pp. 115-116. 



Voce 

Voce que nunca alcam;a a solidiio dos mortos 

com o seu grito de lamento 

e que nunca a vera 

par causa do medo diante do sepulcro 

que faz sua boca gritar 

que faz voce fugir e desistir das trevas 

Cora de Celebrac;iio 

Todos as mortos 

Atem;iio, mortos ... 1 

(Altar de fuzes. Cora instrumental) 

89 

De acordo com Mary Wigman
119

, este espetaculo representou urn marco em sua 

carreira, por ter dado a ela a oportunidade de trabalhar, pela primeira vez, numa grande 

produ<;iio, com 50 bailarinos, for<;ando-a a arnadurecer seu processo de composi<;iio 

coreografico em grupo. No entanto, a repercussao deste trabalho causou muita polemica na 

epoca, dividindo a critica, positiva e negativarnente. 

Com o intuito de mostrar que as dan<;as solenes tarnbem retratavarn o !ado alegre 

da vida, embora, segundo Miiller
120

, estas se mantivessem por menos tempo no repert6rio; 

incluimos nesta analise a Danr,:a do Verao de 1929. 

A respeito desta dan<;a, Wigman relatou em seu livro 
121 

: 

Uma vez durante um ensaio me perguntaram: '0 que e a 

felicidade?' Para mim, a felicidade era uma cam;:iio de amor, um }ago 

carinhoso, dentro do qual existia atrm;ao, renuncia de si mesmo e 

consentimento. Mas sera que is to s6 poderia ser valido a uma pessoa ? Is to 

tambem niio poderia se aplicar a profunda gratidiio que tenho pel a Veriio 

cada vez que ele res surge? 

Ele nos traz o calor dourado, a satisfac;iio e o primeiro 

pressentimento da mudanr;a futura. 0 veriio tambem tem uma ironia 

propria, pais, de tempos em tempos, e/e passa rapidamente sorrindo 

zombeteiramente e gesticulando-se, como se quisesse dizer: 'Niio seja tiio 

serio, niio somas feitos para durar, somas apenas um dos rejlexos da sua 

vida no espelho, e que somente se ilumina durante o encontro com o sol do 

veriio.' 

119 WIGMAN, Op. cit., p.90. 
120 MOLLER, Op. cit., p.92. 
121 WIGMAN, Op. Cit., p.56. 
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lll.2.1. ANALisE DA COREOGRAFIA HEXENTANZ (A DAN<;A DA BRUXA) 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de A~ao, Dimensiies Espaciais e Dinamicas) 

Em termos geraiS, no trecho de A Danr;a da Bruxa que pudemos analisar, 

observamos que as partes do corpo mais utilizadas sao: cabet;a, tronco (parte superior e 

inferior), ombros, cotovelos, miios e pes; destacando-se, sobretudo, a gestualidade das miios, 

dos brayos (atraves dos quais Mary Wigman consegue maior expressividade, trariSmitindo ao 

mesmo tempo a ideia de magia e das garras de urn animal) e o movimento da cabet;a (com a 

qual ela da vida a mascara). Fora isto, ainda e interessante notarmos o movimento ondulat6rio 

do tronco, que e bastante caracteristico da tecnica de dant;a moderna - ao contrario da tecnica 

do bale dissico, que o mantem rigido- remetendo-nos, inclusive em certos momentos, pela 

similaridade, a tecnica de Martha Grahan, repleta de tort;oes, contrat;oes e releases. 

As unidades de at;ao observadas foram: 

• gesticulat;ao sem deslocamento 

• pausa, tensao, retent;ao de uma situat;ao 

• tort;ao, rotat;ao parcial 

• curva, contrat;ao 

• alongamento, extensao 

• locomot;ao, deslocamento 

• rotat;ao, giro 

Em relat;ao ao espat;o, ha uma predominancia do uso do nivel baixo-media, pois 

durante todo este trecho da coreografia, Mary Wigman permanece sentada. No entanto, 

d . d " 122 d d . - 123 d afi pu emos ver atraves e 1otos e e escn9oes que, num certo momenta a coreogr a, 

Mary Wigrnan se levanta e salta (nivel alto), voltando novamente para o chao. Entiio ela senta 

de c6coras e se levant a do chi'io. Salta violentamente para os /ados trar;ando urn circulo (...) 

Entao faz urn ultimo e majestoso movimento de estiramento e cai fulminantemente 

deslocando-se urn pouco para frente, permanecendo no chao. Por outro !ado, notamos que 

neste trabalho Mary Wigman define muito bern as dire9oes de seus movimentos no espat;o, 

sobretudo nos sentidos: frente, cirna e baixo ( contidas na figura do octaedro) e das diagonais 

122 WIGMAN, Op. cit. pp. 43-45. 
123 MULLER, Op. cit. p.96. 



Ilustra~ao 18: A Danqa da Bruxa II (1926) 

Fonte: WIGMA1'l, Op. cit., pp.43-45. 
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( contidas na figura do cubo ), buscando sempre a frontalidade. E importante ressaltar que, 

embora muitos movimentos se dirijam para cirna, nao existe a inten<;ao de alcan<;ar o espa9o, 

de voar, de flutuar, de se tomar etereo, mas sim a de evocar os poderes sobrenaturais, 

voltando-se sempre ao chao, ao mundo terreno. Alem disso, observamos a ocorrencia de uma 

proje9ao espacial para frente no instante em que Mary Wigman coloca os bra<;os na frente e 

"sacode" as maos e os dedos nesta dire<;ao, o que refor<;a a ideia de magia. Quanto i'ts formas 

do corpo, sobressaem-se as linhas curvas e angulares. Por fun, percebemos que a extensao do 

movimento varia entre curta e media distiincia, com exce<;ao dos bra<;os quando sao esticados 

para cirna e para frente. 

Em rela<;ao a dinfunica, prevalecem as seguintes caracteristicas : 

• peso = forte 

• tempo= Iento 

• espa9o = flexivel /direto 

• fluencia = controlada 

Fora isso, pudemos ainda detectar algumas a<;oes basicas: 

a) retorcer-se (wringling) -partes do corpo: ombros e tronco 

• peso = forte 

• tempo = Iento 

• espa9o = flexivel 

b ) dar socos (punching) - partes do corpo: pes 

• peso = forte 

• tempo = nipido 

• espa90 = direto 

c) sacudir, dar lambadas !eves (flicking)- partes do corpo: maos e dedos 

• peso= !eve 

• tern po = rapido 

• espa9o = flexivel 

d ) pressionar (pressing) - partes do corpo: maos 

• peso = forte 

• tern po = Iento 

• espa9o = direto 
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II - Elementos Visuais 

A) A MASCARA 

Sem duvida, o uso da mascara e urn dos elementos mais marcantes deste trabalho, 

pois atraves deJa e da elimina<;:iio dos tra<;:os e das expressoes pessoais de seu rosto, Mary 

Wigman consegue refor<;:ar ainda mais o carater aleg6rico de sua personagem. Considerando a 

mascara, nao como urn simples elemento decorativo, mas como uma segunda pele124
, Wigman 

utiliza-a em consonilncia como movimento. Isto pode ser notado nitidamente na ilustra<;:ao 18, 

em que vemos as diferen<;:as de expressoes da mascara, obtidas mediante a movimenta<;:iio da 

cabe<;:a. E interessante observar que, quando a sua cabe<;:a esta reta, os olhos da bruxa parecem 

sernicerrados; quando se ergue, os seus olhos ficam arregalados. Por outro !ado, percebe-se 

que a mascara da Hexentanz esta em conforrnidade com a ideia do prirnitivo e do irracional, 

assinalando ainda mais este aspecto, inclusive pelo fato de ter sido inspirada nas mascaras 

africanas e orientais, caracterizando a bruxa de fonna grotesca. 

A mascara de Hexentanz II foi feita em madeira por Viktor Magito, urn jovem 

escultor de Dresden, que confeccionava mascaras de teatro No. Apesar de ter sido 

originalmente criada em 1925 para a coreografia Zeremonielle Gestalt (Fonna Cerimonia1), 

Mary Wigman s6 foi uti!iza-la em 1926, em A Dam;a da Bruxa, por acha-la inquietante, 

d 
, 125 

emonzaca . 

B) CENAR:!O E FIGURINO 

Conforme podemos ver neste trecho da Dam;a da Bruxa. exibido no video Mary 

Wigman - When the fire dances between two poles, o cenario tern apenas uma rotunda preta 

atras do palco. Segundo Miiller
126

, fora algumas exce<;:5es como por exemplo em Feier de 

1928, em Die sieben Tiinze des Lebens de 1921 e em Der Weg de 1932, nonnalmente Mary 

Wigman prescindia do cenario, usando somente o figurino como elemento decorativo. 

124 WIGMAN, Op. cit., p. 34. 
125 Idem ibid. 
126 MOLLER, Op. cit., p. 13. 
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De acordo com os detalhes mostrados neste mesmo video e tambem com a 

descric,:ao da propria Mary Wigman e as ilustra((oes contidas em Die Sprache des Tanzes 127
• o 

figurino consistia numa tUnica de seda vermelho-cobre, com omamentos em dourado e 

prateado e linhas escuras que, segundo suas pr6prias palavras, formavam desenhos selvagens, 

barbaros - ajudando na caracterizayao da bruxa. 

III- Elementos Sonoros128 

A musica de A Danc;a da Bruxa foi feita especialmente para esta coreografia pelo 

compositor Will Goetze em 1926. Durante oito anos (entre 1920 e 1928), Goetze trabalhou 

juntamente com Mary Wigman, compondo a musica concomitantemente a criac,:ao da danc,:a. 

De acordo com Miiller
129

, Goetze fazia musicas atonais e niio mel6dicas no estilo 

expressionista, as quais ela ainda se refere como Gerauschrhythmik
130 

(ritmo de ruido). 

A musica desta dan9a resume-se a uma base ritmica percussiVa. No inicio da 

coreografia, enquanto Mary Wigman se mantem no mesmo Iugar, os seus movimentos sao 

apoiados por uma divisao biniiria (ora simples, ora composta). Faz-se uma pausa. 

Repentinamente hii uma acelerayao no andamento das batidas e do movimento deJa, no 

momento em que se dirige para frente. Nova pausa. Em seguida, ela estabelece, marcando 

com os pes, uma divisao temiiria. Durante a rotac,:ao, ela fixa, primeiramente, a divisao em tres 

tempos ( acentuando sempre 0 primeiro) e, depois. subdivide-os ('1.7 f'] n n ). Pausa. Ao 

final, retoma a marcayao biniiria, sugerindo uma coda. Apesar de haver mudan9a de 

compasso, o acento sempre coincide com os tempos fortes de cada compasso. 

127 WIGMAN, Op. cit., pp. 40-45. 
128Para analise musical destas coreografias contamos com a assessoria do rnllsico Mauricio Machado Mangini. 
129 MOLLER, Op. cit., p.45. 
130 A respeito da "musica de ruido", vemos atraves de Hausler (HAUSLER, Josef Musik im 20. Jabrbundert 

-von Scbiienberg zu Penderecki. Bremen: Carl Schiinemann Verlag, 1969, pp. 24-25), que esse tipo de 

musica esta ligada ao movimento futurista (tambtim chamado de Brutismo), cujos principais expoentes foram: 

Balilla Pratella (1880-1955) e Luigi Russolo (1885-1947). Em 1913, Russolo publicou urn Manifesto chamado 

A Arte do Ruido, onde ele propunha uma renovavao da arte musical e dividia a musica de ruido em seis 

categorias: ruidos de estalido (explosoos, trovoos, etc.), sibilos, murmurios e gargarejos, gritos e fric90eS, sons 

percussivos, e vozes humanas e de animais. No prefiicio de MUsica Futurista, Pratella pregava a realizac;ao do 

modo inarm6nico, o microintervalo, a equiparac;iio da conson3.ncia e da disson3.ncia, a atonalidade, a liberdade 

de compasso e a polirritmia (que, respectivamente, ja haviam sido propostas por Busonis em 1906, Schonberg 

em 1909 e Strawinsky em 191 1). 
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E interessante notar que por urn !ado o som esta em isomorfia com o movimento. 

refor.yando urn ao outro; por outro, a contagem irregular e as pausas (encaixadas de maneira 

abrupta) contribuem, neste contexto, para gerar a sensa.yao de fragmenta.yao, acentuando, com 

isso, ainda mais a expressividade. 

Por fun, observa-se ainda que o uso de instrumentos como o gongo, o tambor e os 

pratos, ajudam na drarnaticidade, sugerindo a ideia de algo primitivo, irracional, demoniaco. 

mn ANAiJsEDACOREOGRAFIA 1UIENMAL (MONUMENfOAOSMORIOS) 

a ) Cena dos Hom ens Mortos 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de A4;iio, Dimensoes Espaciais e Dinamicas) 

Nesta parte, onde vemos urna apari.yao fantasmag6rica dos homens mortos em 

combate na Primeira Guerra Mundial, as partes do corpo que mais se sobressaem sao os 

bra.yos e as miios. 

As unidades de a.yao o bservadas foram : 

• gesticula.yao sem deslocamento 

• pausa, tensao, reten.yao de urna situa.yao 

• locomx;ib, deskx:arrHJto (por !reD de re=s simples e rrmcados ritrnX:arrente pebs pes) 
• inclina.yao sem encurvamento ou alongamento 

Nesta cena, notamos que o nivel espacial utilizado e o alto, pelo fato do grupo se 

manter o tempo todo de pe, valorizando a verticalidade, em fun.yao do sentido da posi.yao que 

os mortos ocupam (no alto, num Iugar inacessivel para os que vivem ainda neste mundo 

terreno ). Como a movimenta.yao do grupo e bastante restrita, quase estatica, praticamente niio 

ha mudan.yas de dire9oes. Os Unicos movimentos que vemos, sao feitos para o !ado ( o andar e 

o balan.yar dos corpos) e para cirna ( o levantar das miios e dos bra.yos ). 0 grupo esta 

posicionado, o tempo todo, frontalmente para o publico, disposto de forma triangular 
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( conforme o esquema abaixo cinco homens na base, tres homens num patamar acima e urn 

homem no ultimo patamar), remetendo-se ao g6tico. 

I 

I I I 

IIIII 

. 
Fora isto, observa-se a ocorrencia de uma proje<;ao espacial no momento em que 

todas as pessoas do grupo erguem seu bra<;o direito para cima; o que sugere ainda mais a ideia 

deles estarem num plano superior. Quanto as formas do corpo, prevalecem as linhas retas. 

Em rela<;ao a dinilmica, predominam as seguintes caracteristicas: 

peso= fume 

tempo= Iento 

espa~;o = direto 

flu en cia = controlada 

Estas caracteristicas remetem a a<;ao basica de pressionar, que Preston-Dunlop 
131 

associa as seguintes ideias: firmeza, resistencia. peso, poder, puxao, ajuste e intencionalidade. 

II - Elementos Visuais 

A) OCENAR!O 

De acordo com a descriyao de Mary Wigman
132

, o cenario era composto por urn 

telao azul escuro, que simulava urn horizonte. 

B) 0 FIGURINO 

0 figurino era composto por uma tunica cinza estreita. 

131 PRESTON-DUNLOP, Valerie. A Handbook for Dance in Education. Avon: Longman, 1986,p. 74. 
132 WIGMAN, Op. cit., p. 91. 
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C) A MASCARA 

A mascara dos homens mortos era feita de madeira e a sua expressiio era de uma 

dolorosa e austera defesa e renuncia 
133 

0 uso da mascara nesta cena, alem de caracterizar os 

bailarinos de forma generica (como os mortos em combate ), tambem tinha a fun9iio de retratar 

a sua condi9iio fantasmag6rica. 

D)AILUMINACAO 

Embora niio tenhamos muitas condi9oes para observar como a ilumina9iio era 

feita, de acordo com as descri9oes contidas em Sorell
134 

e Wigman
135

, este elemento era de 

extrema importiincia para o espetaculo, sobretudo nas cenas em que os mortos apareciam, 

ajudando a caracteriza-los fantasmagoricamente. 

III - Os Elementos Sonoros 

A musica desta cena tinha urn carater marcia!, resultante da sua marca9iio ritmica. 

Conforme assinala Wigman, este espetaculo era acompanhado por uma orquestra "ritmica de 

ruidos". Podemos distinguir a presen9a de instrumentos de metal (trombetas, trombones e 

trampas), de percussiio ( tambores e pratos) e de corda (piano); tocados, em alguns instantes, 

isoladamente e, em outros, conjuntamente. Por outro !ado, o uso de grandes dissoniincias 

resultava numa sonoridade aspera e agressiva, que ajudava a dar mais drarnaticidade it cena. 

133 Idem, p.94. 

"
4 SORELL, Op. Cit., pp. 104-116. 

135 WIGMAN, Op. Cit., pp. 89-106. 



Ilustra~ao 19: A Mascara dos Mortos em Com bate: 

Fonte: SORELL, Op. cit., p.114 

Ilustra~iio 20:0 Coro dos Homens Mortos em Combate 

Fonte: WIGMAN, Op. cit., p. 104 
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Totenmal 
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CENA2 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de A~;iio, Dimensi'ies Espaciais e Dinamicas) 

Nesta segunda cena, em que vemos as mulheres que perderam seus homens na 

Primeira Guerra Mundial, a parte rnais expressiva do corpo sao os bra9os e as miios. 

Notamos as seguintes unidades de a9ao: 

• gesticula9ao sem deslocamento 

• pausa, tensao, reten9ao de uma situa9ao 

• locomo9ao, deslocamento ( correndo ) 

• queda, perda de equilibria 

• curva, contra9ao, encolhimento 

• alongamento, extensao 

0 espa9o e utilizado pelo grupo nos tres niveis: alto (ao correr), baixo (ao cair no 

chao) e medio ( ao cair apoiado sobre outras pessoas e ao erguer-se do chao, ficando 

ajoelhado ). A prirneira pessoa que surge vern do fundo do palco para a frente, enquanto as 

outras saem do !ado direito e se dirigem ao meio do palco. As dire96es dos movirnentos sao 

multiplas, na medida em que cada integrante se move independentemente do outro, sem uma 

marca9ao rigida. Obviamente, quando caem, vao em dire9ao ao chao; e quando a cruz e 

cravada, as pessoas se assustam, inclinando o corpo para tnis. Quanto as formas do corpo, 

sobressaem as linhas curvas. 

Em rela9ao a dinfunica temos as seguintes qualidades : 

peso= fume 

tempo= nipido 

espa~;o = oscila entre flexivel e direto 

fluencia = controlada 

Com isso, vemos que as a96es basicas sao dar socos e cortar o ar (talhar) que, 

de acordo com as associa96es de Preston-Dunlop
136

, acabam por realmente expressar a 

irnpressiio de urn choque, de uma pancada, de urn irnpacto, de algo subito como urn rasgao. 

136 PRESTON-DUNLOP, Valerie. A Handbook for Dance in Education. Avon: Longman, 1986, pp. 61-74. 
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II- Elementos Visuais 

A)OCENAR!O 

Ao que nos parece, nao ha troca de cem\rios, mantendo-se o mesmo durante todo 

o espetaculo. 

B) 0 FIGURINO 

Conforme podemos observar no video, o figurino das mulheres era composto por 

urn vestido escuro Iongo e urn veu comprido sobre a cabeya. 

C) A MASCARA 

As mascaras das mulheres, em compara.,:ao com as dos homens, eram menos 

grotescas e mais delicadas; provavelmente para estabelecer urn contraponto entre os 

personagens vivos e os mortos. 

D) 0 OBJETO CENICO 

Esta cena ainda conta com mais urn recurso cenico: a cruz - com a qual a cena 

ganha uma extrema dramaticidade, por causa da simbologia nela implicita. 

III - Elementos Sonoros 

Nesta cena, notamos a presen9a dos mesmos instrumentos da cena do c6ro dos 

homens; a unica diferen9a e que, neste trecho, ela s6 e tocada conjuntamente. Com isto a 

sonoridade adquire urn carater rnais sombrio e dramatico. Por outro !ado, observamos tambem 

que ela e mais dissonante e menos estruturada ritmicamente, expressando uma ideia de 

dissolu.,:ao que reflete a tragicidade da cena. 
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IIL23. ANALlsEDACOREOGRAFIASOMMERllCHERTANZ(ADAN<;:AOOVERAO) 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de A~ao, Dimensiies Espaciais e Dinamicas) 

De modo geral, as partes do corpo que mais se destacam nesta coreografia sao o 

tronco, os bra<;os ( cotovelos e pulsos) e as maos. 

As unidades de a<;ao desta cena sao: 

• gesticula<;ao sem deslocamento 

• locomo<;ao ( andando ) 

• tor<;ao, rota<;ao parcial 

• curva, contra<;ao 

• alongamento, extensao 

• pausa, reten<;ao de uma situa<;ao 

0 nivel espacial usado oscila entre medio e alto, pois, como podemos ver no video 

e nas fotos publicadas em Die Sprache des Tanzes 137
, durante a coreografia Mary Wigman ou 

permanece ajoelhada ou ela se locomove em pe. Quanto il orienta<;ao, notamos urna 

predominilncia de movimentos para frente, para tnis, para o !ado direito e esquerdo (que se 

enquadra na figura do octaedro) e para as diagonais (figura do cubo). Por outro !ado, 

observamos ainda que todos os movimentos sao dirigidos para a frente. Quanto ils formas do 

corpo, sobressaem, como na Hexentanz II, as linhas curvas e angulares. Por fim, verificamos 

que a extensao do movimento varia entre curta e grande distilncia, promovendo urn contraste. 

Em rela<;ao il Dinfu:nica, prevalecem as seguintes caracteristicas : 

• peso = frrme (com excec;ao dos bra<;os que oscilam entre !eve e frrme) 

• tempo= Iento 

• espa~o = flexivel 

• fluencia = controlada 

Logo, a a<;ao basica, caracteristica desta dan<;a, e retorcer-se. 

137 Op. Cit. pp.58 e 61. 



102 

A Dan~a do Veriio 

Ilnstra~iio 21: Sommerlicher Tanz (A Dan<;a do Verao) do ciclo Schwingende Landschafi de 1929 

Fonte: WIGMAN, Op. cit. pp. 58 e 61 
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II- Os Elementos Visuais 

Nesta dan<;:a, como de costume, nao ha nenhurn cemirio, somente urna rotunda 

preta. 

0 figurino usado consiste num vestido Iongo (quase ate os pes) e sem mangas, 

que, segundo Mary Wigman
138

, era feito de urn veludo sedoso e aconchegante, amarelo-ouro 

(como um campo de espigas maduras), sobre o qual havia urn fino bordado de brocado 

prateado. De acordo com seu relata em Die Sprache des Tanzes, o efeito da iluminas:ao sobre 

este figurino proporcionava a ideia dos raios de sol. 

III - Os Elementos Sonoros 

Em conformidade com a proposta desta coreografia, a musica tambem sugere a 

ideia de languidez e sensualidade. Embora Mary Wigman
139 

a descreva como urn tango
140

, 

podemos dizer que trata-se na verdade de urna habanera
141

, em compasso binario. A melodia, 

em modo menor, e predominantemente monotematica (sem grandes desenvolvimentos). Os 

graves do piano realizam urn ostinato (2/4 .[.l JJ ), enquanto a melodia flui na regiao 

medio-aguda. Uma caracteristica marcante de toda a pe<;:a e a utiliza<;:ao dos rubatos (tempos 

roubados), que criam urn efeito de suspensao (alteravao do tempo, fuga do rigor do compasso 

estabelecido ). As varia<;:5es da dinfunica musical acompanham o movimento da bailarina, 

refors:ando o conteudo expresso pela dan<;:a. 

138 WIGMAN, Op. cit. p. 59. 
139 Idem ibid. 
140 Dan<ya de origem espanhola, muito semelhante a habanera, embora com ritmo mais nipido (Giossario da 

Musica da Cole<yao Mestres pelos Mestres. Sao Paulo: Abril Cultural, 1984) 
141 Dan<;:a de origem cubana. de ritrno bim\rio, resultado da fusao de ritmos africanos e europeus. Difundiu-se 

pelo continente europeu em fins do seculo XIX, sendo aproveitada como material de composi<yao por 

compositores espanhois e franceses. (Giossario da Musica da Cole~ao Mestres pelos Mestres. Sao Paulo: Abril 

Cultural, !984) 
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III.3. HARALD KREUTZBERG 

Conforme dissemos anteriormente, alem de Harald Kreutzberg ter sido, o maJS 

conbecido dan<;;arino modemo alemiio
142

, sua trajet6ria tambem esta ligada indiretamente a 

nossa hist6ria, na medida em que Yanka Rudzka foi sua aluna e Aurel von Milloss, por 

diversas vezes o tomou como modelo em sua juventude. 

Nascido em 1902 em Reichenberg na Boemia, Harald Kreutzberg come9ou cedo a 

sua formac;:ao artistica. AliSm do interesse por trabalhos manuais e pelo gosto de modelar 

estatuetas de cera, aos cinco anos de idade Kreutzberg ja iniciava sua carreira teatral, 

estreando na opereta Der Fidele Bauer. Pouco tempo depois come9ou a estudar bale classico. 

Aos dezesseis anos, decidido por empreender urna carreira como bailarino, Kreutzberg 

rnatriculou-se na escola de Mary Wigman em Dresden, tomando-se, em pouco tempo, urn de 

seus rnais brilhantes discipulos, vindo a ingressar no Mary Wigrnan Tanzgruppe. 

Em 1926, Kreutzberg foi convidado por Max Terpis - urn ex-discipulo de 

Wigman, que nesta epoca se tomara diretor do Bale da Opera de Berlin - para dan<;;ar o papel 

do louco no bale Don Marte. Neste espetaculo, para caracterizar seu personagem, Kreutzberg 

raspou totalmente seu cabelo, alcanc;:ando tamanho sucesso, a ponto de posteriormente adotar 

a calvicie como urna marca de sua personalidade. 

Posteriormente, trabalhou com Max Reinhardt, participando de urna serie de 

espetaculos deste diretor teatral entre 1926 e 1929, chegando mesmo a realizar urna tume para 

os EUA tendo como parceira a bailarina vienense Tilly Losch. Entre 1930 e 1932, estabeleceu 

urna parceria com Yvonne Georgi - urna dan<;;arina alemil tambem formada pela escola de 

Wigman- que obteve muito sucesso na Alernanba e nos EUA. A partir de entao come<;;ou 

urna carreira solo, estabelecendo vez por outra urna nova parceria, dan<;;ando em diversas 

142 Opiniao compartilhada tambem por Pastori (PASTORI, Jean-Pierre. Tanz und Ballet in der Scbweiz. 

Schweizer Kulturstiftung Pro Helvetia, Basel, 1985, p. 12). 



Ilustra~ao 22: 0 dans;arino Harald Kreutzberg 

Fonte: MULLER&STOCKEMANN, Op, cit, pp,83-84, 
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turnes realizadas na Europa, nos EUA, no Japao, na China, na America do Sui (chegando 

inclusive a se apresentar no Brasil em 1949, 1950 e 1952). 

Paralelamente as suas atividades artisticas, durante todo esse periodo, Kreutzberg 

deu diversos cursos temponirios de dano;a na Suio;a. Somente a partir de 1955 comeo;ou a se 

dedicar totalmente ao ensino da dano;a, lecionando em Bema, na Suio;a, ate sua morte, em 

1968. 

0 CIRCULO ETERNO 

0 bailarino e core6grafo Harald Kreutzberg tambem procurou expressar, como 

Mary Wigman em suas dano;as, a sua preocupa<;ao com as questoes metafisicas. Urn born 

exemplo que temos de seu trabalho e a coreografia 0 Circulo Eterno, cujo tema e a morte, 

conforme vemos indicado na legenda inicial do filme: 

Eu sou a Marte e dia ap6s dia eu dest;o ao mundo subterrdneo. 

para buscar voss as larvas. 

Quer sejais rei, assa/tante, prostituta, vaidosa ou bebado, 

com a sombra do meu manto, 

dentro do Circu/o Eterno eu vos /evarei ii julgamento. 

No final todos v6s tereis o meu rosto. 

E interessante ressaltar que, ao contrario das outras obras analisadas, esta 

coreografia nao foi sirnplesmente registrada, mas composta especialmente para ser filmada, 

servindo-se tanto da linguagem da dano;a como tambem de recursos cinematognificos (como 

por ex.: movirnentos de aproxirnao;ao e de distanciamento da camera, intercala<;ao de intagens, 

etc.), procurando usa-las sempre de forma consonante. 
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III.3.t.ANAlisEDA COREOGRAFIA DEREWIGEKREIS (OclRCUW ETERNO) 

Diferentemente das outras coreografias, decidimos apresentar 0 Circulo Eterno 

na integra, ja que a conseguimos completa, cuja dura<;iio niio ultrapassa doze minutos. Em 

fun<;iio disso, optamos ainda por analisar separadamente os personagens, a fim de verificarmos 

como Kreutzberg os diferenciava. 

AMORTE 

1- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de Afilio, Dimensiies Espaciais e Dinii.micas) 

0 personagem A Morte e rnais caracterizado pelos recursos cinernatograficos 

(close do rosto e dos gestos das maos e dos bra<;os, ilurnina<;iio do ambiente, contrastes de 

cores - como o branco e o preto ), pela rnaquiagem e pelo figurino; do que propriamente pela 

dan<;a. 

A sua movimenta<;iio e bastante simples: o de urn simples caminhar em circulo 

(movimento de rota<;iio ), abaixando-se no final (passando do nivel alto para o medio ). Em 

termos de dinfunica, notamos que o fator que rnais se destaca e a Fluencia Controlada . 

II- Os Elementos Visuais 

A) A MAOUIAGEM 

A morte e o Unico personagem que usa rnaquiagem, em vez da mascara. No 

entanto, esta e feita de acordo com os filmes expressionistas, nos quais se pintavam nos rostos 

olheiras profundas sobre a base branca que, servindo como urna mascara, isolavam a 

individualidade do ator fomecendo-lhe a expressiio exata de seu personagem.
143 
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B) 0 FIGURINO 

0 figurino do personagem A Marte consiste em uma capa/ tUnica preta ( ou 

simplesmente escura) e Jonga, que ajuda a refor<;ar a ideia do Circula Eterna, principalmente 

no come<;o, quando ele se abaixa, abrindo a saia rodada, causando urn impacto sombrio. 

III- Os Elementos Sonoros 

A musica de 0 Circula Eterna foi composta por Friedrich Wilckens, sobre quem 

infelizmente nao conseguimos encontrar referi'mcias. Entretanto, podemos dizer que, de forma 

geral, a orquestra<;ao desta coreografia e bastante rica e variada - cordas, sopro, metais. 

percussao e 6rgao eletronico e serve para caracterizar cada personagem de modo diferente. 

No caso da Marte, cada vez que ela aparece, ocorre urn ostinato (figura<;ao que se 

repete) ritrnico dos timpanos da orquestra (2/4) J I m ). No mais, a orquestra<;ao e densa 

e de carater sombrio (muitas dissonilncias). '0.1 

OBEBADO 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de A<;iio, Dimensiies Espaciais e Dinamicas) 

De modo geral, em todos os personagens, percebemos que as partes do corpo que 

mais se destacam no movimento sao as maos e a cabe<;a, o que e refor<;ado pelo foco da 

cilmara nestas regioes. 

As unidades de a<;ao observadas na movimenta<;ao do Bebada foram: 

• locomo<;ao, deslocamento 

143 Vide NAZARIO, Luiz. De Caiigari a Lili Marlene- Cinema Alemao. Sao Paulo: Global, 1983. 
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• gesticula<;ao 

• pausa, tensao, reten<;ao de uma situa<;ao 

• rota.,:ao completa, giro 

• alongamento, extensao 

• curva, contra<;ao, encolhimento 

• queda, perda de equilibrio 

• salto, eleva<;ao
144 

Em rela<;ao ao espa<;o, prevalece o nivel alto, apesar de existirem alguns 

momentos em que ele passa pelo nivel baixo e medio ( deitando-se, sentando-se e virando 

cambalhotas. No final (de todos os personagens com exce<;ao da Marte), o core6grafo usa o 

nivel baixo, como simbolo da Morte. Quanto a orienta.,:ao fica claro o plano da porta, na 

medida em que ele coloca as maos estendidas em diagonal, apontando para os vertices 

superiores; e os pes, para os vertices inferiores. Alem disso, ele utiliza outras dire<;oes (frente, 

!ado e diagonais), dirigindo, no entanto sempre os movimentos para a frente, em dire<;ao da 

camera/ do espectador. As formas do corpo sao curvas. Os movimentos dos bra<;os e das 

pemas oscilam entre grandes e curtos (movimentos de expansao e recolhimento ). 

Em rela.,:ao a Diniimica conseguimos identificar os seguintes elementos : 

• peso = firme 

• tempo= nipido 

• espa~o = flexivel 

Logo, a a<;ao caracteristica corresponderia a cortaro ar, talhar (slash). 

Normalmente, a fluencia para este tipo de a<;iio e livre. mas no caso ela e 

CONTROLADA, gerando com isto urn antagonismo, refon;ando o carater burlesco e 

grotesco do personagem. 

144 Embora haja movimentos saltitantes, o peso e firme (e nao !eve), logo a inten~ao dos saltos nao e a de 

atingir oar. mas de caracterizar o personagem de modo alegre displicente e desajeitado; mesmo porque os pes 

nem chegam a sair do chao, praticamente s6 os calcanhares se levantam. 
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II - Os Elementos Visuais 

A) A MASCARA E 0 FIGURINO 

A caracteriza9ao do bebado e feita atraves da estiliza9ao do figurino e do uso da 

mascara e do objeto cenico (o copo). A roupa estampada e colorida, juntamente com a boina 

na cabeya, lembra a figura dos histrioes medievais, enquanto que o copo refon;a a ideia do 

bebado. 

III- Os Elementos Sonoros 

Na dan9a do Bebado temos uma musica em compasso binario composto (6/8), 

bastante vivaz e burlesca, em consoniincia como personagem. 

A VAIDOSA 

1- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de A.;ao, Dimensoes Espaciais e Diniimicas) 

As unidades de a<;:ao presentes nesta cena sao : 

• gesticula9ao 

• giro, rota9ao completa 

• transporte, locomo<;:iio 

• contrayao, encolhimento 

• queda 

De modo geral, os movimentos desta personagem sao bastante simples e concisos, 

restringindo-se praticamente as maos, aos bra9os e a cabe<;:a, e ate mesmo a locomoyao se faz 

por meio de urn simples caminbar. 0 nivel espacial mais utilizado e o alto - talvez devido a sua 

imponencia. A orientayiiO tambem e bastante simples (para frente, para o !ado, para tnis - fig. 

do Octaedro ). As linbas espaciais e as formas do corpo sao curvas, o que de certa forma ajuda 

a expressar a sensualidade da pcrsonagem. 
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Em rela<;ao a dini'nnica temos: 

• tempo= Iento 

• espa<;o = flexivel 

• peso = entre firme e !eve 

• lluencia = controlada 

II- Os Elementos Visuais 

A caracteriza<;ao da personagem lembra a de uma espanbola, por causa do vestido 

Iongo e rodado, do enfeite na cabec;:a (urn pente no alto da cabe<;a , a partir do qual sai urn 

veu) e ao leque. A mascara, apesar de ser grotesca, e bastante feminina (boca grande e 

vermelha, cilios grandes, sobrancelha fina e erguida). 0 uso do objeto cenico (o espelho) ajuda 

a compor esta personalidade. 

III - Os Elementos Sonoros 

A musica desta cena e sensual, com toques hispiinicos e tambem orientais. A 

melodia e sinuosa (modula<;iies constantes) e, ao mesmo tempo, delicada. 

0 AS SALT ANTE 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de A<;iio, Dimensoes Espaciais e Dinamicas) 

Nesta parte, alem de valorizar as maos e a cabe<;a, os pes tern urn papel irnportante 

na movirnentao;:ao do personagem. 

As unidades de a<;ao sao : 

• locomo<;ao ( andar e correr) 

• giro, rota<;ao completa 

• gesticula<;ao 
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• contra9ao, encolhimento 

• queda pausa 

• tensao, reten9ao de situa9ao 

Em rela9ao ao espa9o, a ocupa9ao se da no nivel alto. A orienta<;ao e dentro da 

figura do octaedro (para frente, para cima e para baixo) e do cubo (diagonais). As linhas 

espaciais e as formas do corpo sao curvas (circulares). 

Dinarnicamente, vemos urna altemancia entre !eve e pesado, o que, sornado ao 

ritmo, passa a ideia de sutileza e violencia. A fluencia, como sempre, e controlada. 

Alem disso, pudemos identificar as seguintes a<;5es basicas do esfor<;o: 

• As miios e os pes realizam a a9ao de socar (forte, rapida e direta); 

• Ao tentar livrar as miios, o personagem sacode o corpo todo (!eve, rapida e 

flexivel), realizando a seguir a a<;ao oposta de pressionar (pesada, lenta e direta), voltando a 

sacudir as maos, ao so ita-las. Com isso, ele obtem urn efeito grande de contraste e ruptura. 

• As miios tambem realizam a a<;ao de cortar o ar, talhar, que e firme, rapida 

e flexivel. 

II - Os Elementos Visuais 

Os dois elementos que se mostram rnais marcantes na composi<;ao visual do 

personagem sao: a mascara, cujos olhos, grandes e arregalados, causam a impressao de 

alguem assustado e sempre preocupado em escapar a vigilancia; e a corda, que pode ser vista 

tanto como urn instrumento do crime como tambem como as algernas. 

III - Os Elementos Sonoros 

0 Assaltante surge ap6s urn Unico e estrondoso acorde. A a<;ao se desenvolve em 

silencio, o que propicia a impressao de algo errado, que deve ser feito na surdina. Por duas 

vezes M a intervenc;ao - como nurn flagrante- dos metais na regiao aguda, com uma 
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sonoridade aspera. A constante mudan<;a de compasso nos transmite a sensa<;iio de 

descontinuidade, de fragmenta<;iio - que e urn recurso expressive. 

A PROSTITUTA 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, U nidades de Afilio, Dimensiies Espaciais e Dinamicas) 

As partes do corpo que mais se destacam nesta dan<;a siio: as miios, a cabe<;a, os 

ombros e os cotovelos. 

As unidades de a<;iio presentes nesta cena siio: 

• giro, rota<;iio completa 

• salto, eleva<;iio 

• contra<;iio, encolhirnento 

• queda, perda de equihbrio 

• gesticula<;iio 

E irnportante ressaltar que, como nas outras cenas, uma das formas de caracterizar 

o personagem e por intermedio da mimica. No caso especifico da Prostituta, a a<;iio 

caracterizadora e o oferecirnento dos seios. 

0 espa<;o e usado no nivel alto. Assirn como os outros personagens. a orienta<;iio 

espacial niio e muito clara e nem muito precisa. Podemos dizer, entretanto, que esta se da 

dentro da figura do icosaedro nos pianos da roda (para frente-em cirna) e da porta. Do mesmo 

modo que na Vaidosa, as linhas espaciais mais usadas siio as curvas. 

II - Os Elementos Visuais 

A caracteriza<;iio visual desta personagem e feita por intermedio da mascara - que 

possui uma grande boca camuda pintada - e do figurino, que consiste em urna peruca com 
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chapeu, urn vestido todo estampado em diversos tons (provavehnente bastante colorido ), cujo 

comprirnento e de cerca de dez centimetros abaixo do joelho. A Prostituta e a Unica 

personagem que nao utiliza nenhum objeto de cena. 

III - Os Elementos Sonoros 

Essa dan<;:a ocorre ao som de uma valsa frenetica, que parece ser tocada por uma 

banda de parque de diversoes. Sua musica e de extrema irreverencia. 

OREI 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de A~iio, Dimensoes Espaciais e Diniimicas) 

As unidades de a<;:ao desta ultima parte sao: 

• gesticula<;:ao 

• transporte, locomo<;:ao (andar, correr) 

• rota<;:ao completa, giro, 

• queda 

• contra<;:ao. encolhimento 

• pausa. reten<;:ao de uma situas;ao 

Iniciahnente os movimentos sao marciais e imponentes. Por isso, a postura e ereta, 

resultando em forrnas lineares do corpo. A diniirnica e forte, direta e sustentada. Por outro 

!ado, no momento em que o rei deixa cair a sua coroa, ele expressa a sua vulnerabilidade na 

postura curvada. 
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II - Os Elementos Visuais 

A figura do Rei e caracterizada pela coroa, pelo mastro, pelo manto comprido liso 

e pela tunica estampada. A mascara ainda ajuda a sugerir urn certa idade por meio das 

sobrancelhas embranquecidas. 

III - Os Elementos Sonoros 

A entrada do Rei e marcada por alguns acordes majestosos, proporcionando urn 

clirna de imponencia. Alem disso, a dant;a marcia! e acompanhada pelo som pesado dos 

metais. 0 climax dramatico e atingido num fortissimo da orquestra. Lentamente, a musica vai 

se metamorfoseando, perdendo sua fort;a (assim como o rei perde a sua postura empertigada e 

a sua coroa), mediante urn jogo de timbres e diniimicas, retomado a atmosfera sombria do 

inicio desta coreografia (tema da morte). 

················································································································································ 

Cabe ainda ressaltar que as mudant;as graduais de urn personagem para outro sao 

efetuadas por fortes dissoniincias e pelo ostinato ritmico dos timpanos, refort;ando o 

ameat;ador tema da Morte. A musica de cada urn dos personagens vai sendo "contarninada" 

pela textura densa e fantasmag6rica da musica da Morte, tomando-se fragil e esfacelada, assim 

como a vida das personagens. 
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111.4. KURT JOOSS 

Outro grande core6grafo expressionista de destaque foi Kurt Jooss. 

Kurt Jooss nasceu em 1901 em Wasseralfingen, na A1emanha, filho de uma familia 

tazendeira abastada. Embora desde cedo sua vida tivesse sido planejada para levar adiante a 

fazenda de sua familia, a sua forma<;iio e inclina<;iio sempre estiveram voltadas as artes 

Primeirarnente, desde a sua inf'ancia, Jooss dedicou-se ao piano e ao canto. 0 seu interesse por 

esta area era tao grande, que ao se forrnar no colegial, escolheu como terna de seu trabalho de 

conclusiio, a vida e a obra de Richard Wagner, indo em seguida estudar na Faculdade de 

Musica de Stuttgart. 

No entanto, em Stuttgart, sentindo-se decepcionado com o curso, Jooss comec;ou 

a se dedicar a arte teatral, aprendendo o oficio de ator. No entanto, ao conhecer neste interim 

o trabalho de Rudolf von Laban, Jooss logo se encantou com a arte da danc;a, mudando rnais 

urna vez de percurso, indo estudar com este grande mestre. De acordo com Jooss
145

, pelo fato 

da dan<;a expressionista dos anos 20 niio exigir nenhuma habilidade tecnica, em pouco tempo 

tomou-se bailarino, chegando mesmo a trabalhar como assistente de Laban 

Em 1924, Jooss separou-se de Laban, indo trabalhar com Sigurd Leeder no Teatro 

de Miinster, exercendo a func;iio de diretor de movirnento ate 1926. Desejando ampliar seus 

conhecimentos em danc;a, Kurt Jooss e Sigurd Leeder foram para Paris e depois para Viena 

para estudar bale classico. Em 1927, foi convidado a fundar o Departamento de Dan<;a da 

Escola Folkwang em Essen, tomando-se diretor deste departamento e criando em 1928 o 

grupo experimental Folkwang Tanztheater Studio. Como o objetivo de Jooss sempre fora unir 

a danc;a ao teatro, ele construia as suas coreografias junto com o libreto, com a musica e de 

acordo com seus interpretes, incorporando gradativamente a tecnica tradicional do bale 

classico, tanto para o seu grupo, como na forrnac;iio de seus alunos Ga que via nesta urna base 

tecnica rnais s61ida). 

145 Apud MARKARD. Op. cit, p. 31. 
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No periodo entre 1929 e 1933 criou suas coreografias mais famosas, que foram: 

Pavana para uma Infanta Marta, Metr6pole, Um Baile na Viena Antiga e a sua obra-prirna A 

Mesa Verde. Com isso, projetou-se intemacionalrnente neste periodo como core6grafo, 

realizando tumes pe1a Europa e pe1os EUA. Alem disso, nesta epoca ainda se casou com a 

bailarina Aino Siimo1a, com quem teve duas filhas. 

Com a ascensao do nazismo, Jooss emigrou para a Inglaterra, onde fundou a 

escola de Dartington Hall, dando prosseguimento ao trabalho que comecrara em Essen, 

perrnanecendo na direc;:ao da escola ate 1940, quando esta foi fechada por razao da guerra. 

Logo depois, foi preso durante seis meses, por ser considerado como inimigo estrangeiro. Em 

1942 transferiu-se com seu grupo para Cambridge, apresentando seus trabalhos para a Forc;:a 

Armada Britiinica. 

Depois da guerra, trabalhou durante urn ano no Chile, voltando para Alemanha em 

1949, reassumindo a dire9ao da Escola Folkwang em Essen. Na decada de 60, Jooss abriu a 

escola para core6grafos estrangeiros, como Anthony Tudor e Lucas Hoving (do Jose Limon 

Company), buscando urna renovacrao, ao mesmo tempo que remontava seus antigos trabalhos, 

criando condi96es para que alunos como Jean Cebron, Pina Bausch, Reinhild Hoffmann, 

Suzanne Linke, Giinther Pick, entre outros, prosseguissem seu trabalho. 

Jooss dirigiu a Escola Folkwang ate 1968, continuando a dar aulas e a coreografur 

como convidado em varias companhias, em diferentes paises, vindo a falecer em 1979, em 

Heilbronn, na Alemanha. 
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A MESA VERDE 

A ideia inicial de A Mesa Verde de Kurt Jooss surgiu quando ele viu urn mural 

medieval chamado A Danc;a Macabra na Igreja de Santa Maria em LUbeck: 

Eu havia vis to a famosa 'Danr;:a Macabra' de Lubeck. uma 

sequencia de pessoas de todas as posir;:i5es sociais que danr;:avam com um 

esqueleto, representando a morte. E hem verdade, que as pessoas na !dade 

Media ocupavam-se com este tipo de danr;:a, que simholiza que cada um 

morreria de acordo com a vida que levara. A morte danr;ava com um 

mendigo, que carregava uma gaita de Joles, de modo alegre e simpatico. 

Num outro quadro, a morte dam;ava com uma camponesa que carregava 

uma crian<;:a marta em seus hrar;os, de forma mais cautelosa ( .. .). A morte 

tambem danr;ava furiosamente com uma cortesa e com um bispo e ainda 

com um rei. Entao eu pensei que este seria um tema Jascinante para um 

bale. 146 

Embora, a principio, possamos notar urna certa semelhan<;:a entre esta obra e 0 

Circulo Eterno de Kreutzberg; a forma como este terna foi tratado por Jooss acabou tomando 

urn rurno muito diferente, voltando-se mais as questoes politicas e sociais do que a metafisica. 

Apesar da Morte ser urn dos personagens principais, o lema desta coreografia estava centrado 

na guerra, como conseqliencia das decisoes e dos interesses politicos e econ6micos dos 

govemantes. Por isso, esse trabalho foi intitulado A Mesa Verde, referindo-se ao Iugar (a 

mesa) onde os diplomatas e fabricantes de armas disputavam e jogavam com o destino dos 

povos. 

A Mesa Verde de Kurt Jooss estreou em Paris em 1932, obtendo o primeiro Iugar 

no Grande Concurso Internacional de Coreografia, organizado pelos Arquivos Internacionais 

de Danc;a. Esta coreografia foi composta em oito quadros, na seguinte ordem: 

1 ) Os Senhores de Negro 

2 ) A Despedida 

3) A Batalha 

146 JOOSS, Kurt in MARKARD, Anna e Hennann (org.). Jooss. Koln: Ballet! BOhnen Verlag~ Rolf Garske, 

1985. pp. 48-49. 



4 ) A Prescri<;ao 

5) A Forjada 

6) 0 Abrigo 

7 ) Os Homens da Ultima Hora 

8 ) Os Senhores de Negro 

ll9 

Vemos que, apesar de Jooss ter partido de urn tema metafisico, sua cria<;ao 

revelava uma preocupa<;ao muito maior com as quest5es po liticas e sociais. 

Segundo o proprio Jooss
147

, a sua visao politica foi fortemente influenciada pela 

leitura do jomal berlinense Die Weltbiihne (0 Palco do Mundo) de Ossietzky, em que Kurt 

Tucholsky escrevia e o artista plastico Georg Grosz publicava suas ilustra<;oes e caricaturas. 

Para se ter uma ideia da obra de Tucholsky, podemos dizer que esta era repleta de 

situa<;oes tragic6micas. Tucholsky, ao escrever. extraia, por meio da observa<;ao sutil, dos 

problemas complexos do cotidiano as chamadas "pequenas coisas", constituintes da essencia 

final da existencia individual. 0 seu tom era sempre insolente, provocador e ir6nico, ao 

retratar qualquer situa;;ao. servindo como mero expediente para suportar e assimilar a 

confusao fatal, a injusti<;a escandalosa e as pretens5es da existencia diaria. 

Por ter uma ampla visao politica e social e nao estar vinculado a nenhum partido, 

Tucholsky previu muito cedo, com uma clarividencia assombrosa. o desenrolar de 

acontecimentos, como, por exemplo, a subida do Partido Nacional Socialista ao poder, 

descrevendo algumas formas de terror dos nazistas com uma precisao de detalbes 

impressionante. Ele tambem vislumbrou a eclosao da Segunda Guerra Mundial, afirmando 

muito tempo antes: Niio acredite, niio acredite nesta conversa sobre a paz - isto e tudo 

bobagem, isto e tudo ilusiio - eles estiio preparando uma nova guerra 
148 

Logo, nao toi por acaso que a obra A Mesa Verde foi concebida antes da tragedia 

do Nazismo, da Segunda Guerra Mundial e da destrui;;ao causada por estes, prevendo fatos 

que aconteceriam nos anos seguintes. 

147 Idem ibid. 
148 Idem ibid. 
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Por causa dos aspectos gerais de A Mesa Verde (como por exemplo: tema, 

tratamento coreognifico, maquiagem, musica, etc.) consideramos que esta obra realmente 

pode ser caracterizada como expressionista, pois, embora o proprio Jooss preferisse se 

identifiear esteticamente com a Nova Objetividade149
, por considerar que o Expressionismo 

impunha certa lirnita<;ao teenica a dan<;a, nao podemos negar as influencias desta corrente em 

seu trabalho, obtidas nos anos em que estudou e trabalhou como assistente de Rudolf von 

Laban. No livro Jooss
150

, encontramos algumas referencias sobre as coreografias realizadas no 

Teatro de Munster, entre os anos de 1924 e 1927, em parceria com Sigurd Leeder151
• Neste 

mesmo livro 
152

, temos uma coloca<;ao dele proprio, em que ele conta ter planejado fazer, em 

1927, urna Dam; a da Marte, utilizando mascaras para poder caracterizar diversos personagens 

(como por exemplo: o mendigo, a camponesa, o bispo, o rei, a cortesa), e que este projeto so 

nao chegou a ser realizado, pelo fato de ter se machucado. Nao obstante, as imagens 

expressas nas fotografias de Larvas ( 1925), de Grotesco e de Nachtstilck (1926) e 

Tangoballade (1929), confumam nossa posic;:ao. 

Ilustrac;io 23: Excmplo de uma caricatura de George Grosz- Os comunistas caem e as divisas sobem da pasta 

Deus Conosco de 1920 

149 V. Cap. I. 
150 MARKARD (org.) Op. cit. 
151 Sigurd Leeder ( 1902-1981) foi urn dan.;arino, core6grafo e professor de dan<;a, que estudou com Laban em 

Hamburgo, onde conheceu Kurt Jooss, com quem estabe1eceu uma longa e famosa parceria de traba1ho artistico 

e pedag6gico, traba1hando juntos no Munster Neue Tanzbahne, nos Ballets Jooss, na Fo1kwangschu1e em 

Essen, e nas esco1as em Dartingron e em Cambridge . 
152 MARKARD (org.) Op. cit., p. 35. 



Ilustra~ao 24: Larvas ( 1925) 

Fonte: MARKARD, Op. cit. p.82. 

Ilustra~ao 25: Grotesco (1925) 

Fonte: Idem, p.84 
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Ilustra~iio 26: Nachtstiick (1926) 

Fonte: Idem, p.32. 

-------------~------------~ .. --···-·· .. ··· .. ·--··········--······ .. 



llus!ra~iio 27 e 28: Tangoballade (1929) 

Fonte: Idem, pp, 88-89, 
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Ill.4.1. ANALis:EDACORE(X;RAFJA DER GRUNE TISCH (AMESA VERDE) 

* Cena Os Senhores de Negro 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de Afiao, Dimensoes Espaciais e Dinamicas) 

De forma geral, vemos que as partes do corpo mais valorizadas sao os bra9os e as 

maos. Pois e sobretudo por meio da estiliza9ao dos movimentos cotidianos (como por 

exemplo: dar as maos, co9ar a cabeya, apoiar o queixo sobre a mao, bater na mesa, levantar as 

maos compridas em sinal de protesto, etc.) que o core6grafo obtem uma grande 

expressividade. Fora isso, e interessante notar que, por causa da utiliza9ao da tecnica classica, 

o tronco, ao contrario das outras coreografias, se mantem muito mais rigido. 

As unidades de ayao observadas foram : 

• gesticulac;ao sem deslocamento 

• locomoc;ao, deslocamento 

• inclinac;ao sem encurvamento ou alongamento (o que demonstra a rigidez do 

tronco) 

• pausa, tensao, reten9ao de uma situac;ao 

• torc;ao, rotac;ao parcial 

• salto, elevac;ao 
153 

Em relac;ao ao espac;o, notamos a utilizac;ao de praticamente todas as direc;oes, 

aproveitando bastante, inclusive, os pianos espaciais. 0 nivel espacial mais usado e o alto. As 

formas do corpo, em geral, sao retas e angulares, enquanto as linbas trac;adas no espac;o por 

cada bailarino alternam-se entre curvas e retas. 

Quanto a Dinfunica, pudemos observar que ha uma alterniincia constante do peso, 

sobretudo, das maos, oscilando entre !eve e pesado, durante quase todo o tempo. Alem disso, 

o espac;o e o tempo tambem va:riam, embora mantenham-se predominantemente como espayo 

flexivel e tempo sustentado. Em rela9ao as ac;oes biisicas do esfon;:o, e notavel o contraste que 

ele obte~ intercalando a ac;ao de flutuar (!eve, flexivel e sustentado - que sugere uma 

polidez, uma elegiincia, uma frivolidade e uma indiferenc;a as conseqiiencias geradas a partir 

153 Devemos ressaltar que, embora Jooss tenha optado por usar a tecnica de danc;a classica, ele procurou servir­

se menos dos movimentos de eleva¢o e de saltos, atendo-se mais ao chilo, a fim de retratar os conflitos 

terrenos, ao inves do etereo, do irreal, desvinculando 0 bale de seu carater romantico e idealista. 
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das suas atitudes) com a ac,:ao de dar socos (fume, direta e rapida) que, por sua vez, transmite 

a ideia de briga, de disc6rdia. Por fun, em relac,:ao a tluencia, podemos afirmar que ela e 

controlada. 

II- Os Elementos Visuais 

0 FIGURINO eo CENARIO de A Mesa Verde foram criados por Hein Heckroth. 

0 figurino desta cena de Os Senhores de Negro consiste num traje masculino requintado, 

caracteristico do fmal do seculo XIX (uma casaca e uma calc,:a preta, luvas e polainas brancas), 

compondo iguahnente todos os bailarinos, passando a ideia de que estes personagens 

pertencem a uma elite (industrials, diplomatas, politicos). Alem disso, o uso das mascaras da 

urn caniter generico e, ao mesmo tempo, grotesco a estas figuras (que, segundo consta, eram 

referentes a politicos e fabricantes de armas da epoca), correspondente a ironia e a visao 

critica do artista. 

0 CENARIO desta cena reduzia-se a uma mesa verde, pois normahnente e ao 

redor de uma mesa que os politicos e empresarios fecham seus neg6cios. Por outro !ado, a cor 

verde da mesa esta associada em geral ao jogo, visto que mesas de bilhar, de roleta e de 

poquer e de outros jogos de cartas convencionahnente sao verdes. Assim, a mesa verde 

expressa claramente a ideia da disputa de interesses entre politicos e empresarios, jogando 

como destino do povo. 

III- Os Elementos Sonoros 

A musica de A Mesa Verde foi composta por Fritz Cohen, sob encomenda, 

conforme a indica.,:ao de Jooss. Para essa cena de Os Senhores de Negro, Jooss pediu a Cohen 

que compusesse urn tango, pois, segundo ele, so o tango daria a cena a forma intencionada de 

Jrivola elegancia e de tensao emocional crescente (v. Video Ansichten uber die Liebe. die 

Macht und den Tad). 

A respeito desta musica podemos dizer que ela possui urn compasso binario. 

Sobre o ostinato 214 J3 JJ ,desenvolvem-se dois temas. 0 primeiro, em tom amea.,:ador, 



125 

surge na regiao medio-grave do piano. 0 segundo. mais gracioso e brilhante, "flutua" por 

sobre os acordes. na regiao aguda. Ambos seguem a formula rftmica : 2/4 .J'11 D . Em 

seguida. estes temas retornam ja urn pouco floreados. 

0 retorno ao primeiro tema e marcado por urn rico desenvolvimento, por grandes 

tensoes harmonicas (acordes dissonantes) e figura96es ritmicas descendentes (do super agudo 

ao medio) bastante rapidas (arabescos). 0 segundo tema tambem e retornado, agora com 

repeti9iio. 

Uma breve coda reapresenta os dois temas, completamente modificados, 

encerrando a coreografia. 

A musica de A Mesa Verde era tocada, em 1932. ao vivo, por Fritz Cohen e Will 

Goetze ( o mesmo compositor e pianista com quem Mary Wigman trabalhara). 

IV - Rela.;oes entre os Bailarinos 

Urn aspecto interessante desta coreografia e a manerra como Jooss relaciona 

assimetricarnente e em contraposi9iio as linhas espaciais e as formas do corpo de cada 

bailarino, sugerindo com isso uma ideia de desarmonia e de disc6rdia. (v. Ilustra!(iiO 29) 

Cena da Danra da Morte 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de A.;ao, Dimensoes Espaciais e Dinamicas) 

Em termos gerais, as partes do corpo que tern maior destaque sao: os bra!(os e as 

maos. Alem disso, o movimento das pernas tambem e bastante evideneiado. 

As unidades de a9iio observadas durante este trecho foram : 

• gesticula9ao 

• locomo<;ao, transporte 
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A Mesa Verde 

Ilustra~ao 29: Cena dos Senhores de ;_Vegro - onde podemos observar claramente as linhas assim6tricas e em 

contraposi9ilo. 

Fonte: MARKARD. Op. cit., p.94. 
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• salto 

• pausa, tensiio, reten9iio de uma situa9iio 

• contra9iio, encurvamento 

• alongamento 

• giro, rota9iio 

• rota9iio parcial, tor9iio 

• suporte, equihbrio 

Em rela9iio ao espa9o, prevalece o nivel alto, que pode ser compreendido em 

fun9iio da caracteriza9iio da Morte como uma personagem onipresente e muito poderosa. Por 

outro !ado, notamos no plano da orienta9iio que, grande parte do tempo, o bailarino fica 

posicionado de frente para o publico, deslocando-se de !ado, sem virar-se de perfil, ou entiio 

usa as diagonais. Alem disso, ainda vemos o plano da porta e o plano da roda sendo 

explorados. No mais, temos ainda uma extensiio grande dos movimentos e linhas retas e 

angulares nas formas do corpo, por intermedio das quais se transmite a ideia de marcialidade e 

de for9a. 

Em rela9iio a dinil.mica observamos a predominancia das seguintes a9iies basicas, 

na seguinte ordem: 

a) dar socos 

• peso = forte 

• espa9o = direto 

• tempo= nipido 

b ) pressionar 

• peso = forte 

• espa9o = direto 

• tempo= Iento 

c ) cortar o ar 

• peso = forte 

• espa9o = flexivel 

• tempo= nipido 

Quanto a fluencia, ela e 0 tempo toda controlada. 
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II- Elementos Visuais 

A ) A MAOUIAGEM 

A maquiagem deste personagem consiste numa base branca, sobre a qual vemos 

pintadas, olheiras negras em volta da regiao ocular, que lhe proporcionam uma expressao 

cadaverica. Em fotos da epoca (1932), que retratam o proprio Jooss desempenhando esse 

papel, notamos que a rnaquiagem se estendia pelo corpo (nos bra<;os e nas pemas), sirnulando 

a aparencia de uma caveira. Como virnos, tambem aqui se faz uso do tipo de rnaquiagem 

muito usado nos filmes expressionistas. 

B ) 0 FIGURINO 

0 figurino da Morte era composto por urn elmo sobre a cabe<;:a, uma capa curta 

amarrada na altura dos ombros, uma cal<;:a curta e urna sandalia estilizadas, lembrando urn 

soldado romano antigo. Sobre o peito. vemos tres tiras amarradas e entrela9adas, sugerindo a 

irnpressao tanto de urn colete de proteyao como de urna caixa tonicica de esqueleto. Notamos 

algumas pequenas diferen<;:as entre o figurino original de 1932 e o exibido no video pela 

companhia de Colonia, como, por exemplo, a existencia de uma rnalha de lycra ou helanca 

sobre o corpo, como desenho do esqueleto pintado, elirninando a maquiagem do corpo. 

III - Elementos Sonoros 

A musica desla cena possui dois lemas contrastanles. 0 prirneiro lema pode ser 

caracterizado como uma marcha, lransmitindo a ideia de marcialidade e belicosidade. A 

respeito desse prirneiro tema, podemos afirmar que ele e mais pesante do que o segundo tema, 

porque nele a melodia, que se sobressai, aparece em oitavas bern marcadas na regiao grave do 

piano. Com isso, vemos tambem expressado na musica, a ideia de que a morte esta o tempo 

todo ali presente, de forma amea<;adora. 0 segundo tema tern urn carater rnais agil, sem, no 

entanto, deixar de ser drarnatico. Entretanto, as figuras ritmicas passam neste tema para a 

regiao medio e aguda do piano, por meio de arpejos ligeiros, causando a impressao do 

surgirnento de redemoinhos. Oeste modo, este segundo terna expressa a extensao do poder da 

morte e a agilidade com que ela atua. Por tim, o prirneiro lema e retornado novamente. 



Ilustra~iio 30: A Marte eo So/dado (dan9ados respectivamente por Jooss e Pescht) 

Fonte: MARKARD, Op. cit., p. 96 
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Esta musica foi composta por Fritz Cohen em fun<;ao da obra A Mesa Verde, 

sendo muito mais urna musica de efeito, do que urna musica para ser apreciada, pois ela e 

ritmicamente bern marcada, enquanto que em rela<;ao a harmonia ela e bastante dissonante e 

aspera. 

111.5. 0 ENGAJAMENTO POLITICO DE HANS WEIDT 

A ultima coreografia Sous les pants de Paris (Debaixo das Pontes de Paris) foi 

criada por Hans Weidt (1904), urn dan<;arino e core6grafo alemao, que estudou dan<;a e 

iniciou sua carreira no grupo de com Sigurd Leeder. 

Assirn como Jooss e Leeder, a obra de Hans Weidt sempre espelhou muito mais a 

preocupa<;ao com as quest5es politicas e sociais, do que com as metafisicas, tratando sempre 

de temas como a miseria, o operario, a explora<;ao do trabalho, a velhice, etc .. No entanto, 

diferentemente de Jooss e Leeder, que nunca chegaram a assumir partidariamente nenhurna 

posi<;ao, Weidt filiou-se ao partido comunista alemao, criando, em 1929, em Berlim, urna 

companhia de dan<;a chamada Die Roten Tanzer (Os Dan<;arinos Vermelhos), a qual se 

apresentava em comicios comunistas. Em fun<;ao do seu engajamento politico, em 1933, com 

a ascensao do partido nacional-socialista ao poder, Weidt come<;ou a sofrer represalias, a 

ponto de ser irnpedido de trabalhar em seu pais. Assim, aproveitando o convite para se 

apresentar nas Olimpiadas dos Trabalhadores em Moscou, Weidt viajou para a Russia, de 

onde, posteriormente, partiu, exilando-se em 193 7, em Paris. 

Durante esse seu exilio em Paris, Weidt continuou realizando coreografias de 

conteudo critico-social, como a coreografia Sous les Pants de Paris (Debaixo das Pontes de 

Paris) de 1938. Como se pode perceber, mediante a indica<;ao do proprio titulo, nesta obra 

Weidt procurava retratar a miseria e o descaso da sociedade em rela<;ao aos mendigos que 

viviam debaixo de suas pontes. 



I!ustra~ao 31: Hans Weidt em Die Einsame (0 Solitario) de 1925 

Fonte: M0LLER&ST0CKE!vL4l\lN, Op. cit., p. 46. 
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Ilustra~iio 32: Grupo de Danya de Hans Weidt em Alte Leute, a/tes Eisen (Gente Velha, Ferro Velho) em 

1929. 

Fonte: Idem. 
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111.5.1. ANALISE DA COREOGRAFIA SOUS LES PONTS DE PARIS 

(DEBAIXO DAS PONTES DE PARIS) DE HANS WEIDT 

I- 0 Movimento (Partes do Corpo, Unidades de A~,=ao, Dimensoes Espaciais e Dinamicas) 

As partes do corpo mais valorizadas, tal qual as outras coreografias, tambem sao 

as miios e os brayos . 

As unidades de ayao encontradas foram : 

• gestualidade sem locomoyao 

• locomoc;:ao, deslocamento (sobretudo andando) 

• pausa, tensao, retenyao de urn movimento 

• encolhimento, contrayao 

• alongamento 

• rotayao completa, giro 

De modo geral. toda essa movimentayao e bastante simples, niio havendo nenhum 

movimento que requeira grande habilidade ou destreza (como por exemplo: saltos, piruetas, 

etc.). Alem disso, a forma de deslocamento se restringe praticamente s6 ao andar. A 

orientayao no espayo tambem e simples, utilizando mais as direc;:oes frente e !ado ( contidas na 

figura do octaedro ); enquanto as linhas espaciais alternam-se entre curvas e lineares. A 

extensao dos movimentos varia entre pequena e media, havendo somente alguns momentos 

em que os brayos se alongam para cima e para frente, distanciando-se mais do corpo. A forma 

predominante do corpo e curva, resultante da postura arqueada para frente, o que gera a 

impressao de humildade, passividade, miseria e desolayao. 

Em relayiiO a dinfunica, podemos dizer que 0 peso e fume, 0 espayO oscila entre 

direto e flexivel, o tempo e Iento e a fluencia e controlada. Dentre as ac;:oes basicas do esforyo 

prevalecem as de torcer (fume, flexivel e lenta) e pressionar (fume, direta e lenta). 

II - Os Elementos Visuais 

A caracteriza<;iio dos personagens se da atraves do figurino ( composto atraves da 

diversificayao de pec;:as de roupas em diferentes tons, e do uso de panos sobre a cabe9a), que 
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passa a impressao dos bailarinos estarem usando andrajos, e das mascaras (retratando rostos 

envelheeidos, sofridos, cansados e desanimados ), que dao urn aspecto grotesco e gene rico a 

esses miseraveis. De acordo com as informa<;:5es dadas pelo dan<;:arino, core6grafo e professor 

frances, Dominique Dupuy, que estudou e dan<;:ou na companhia de dan<;:a de Weidt, nesta 

coreografia, o uso da mascara, alem de caracterizar os personagens, tambem tinha o prop6sito 

de estimular os dan<;:arinos a uma maior interioriza<;:ao de seus personagens. 

III- Os Elementos Sonoros 

A respeito da musica de Sous les Pants de Paris, nao temos nenhuma reterencia. 

No entanto, conseguimos verificar de que se trata, evidentemente, de uma musica tonal, 

composta em re maior. A forma musical e a de uma dan<;:a de carater Iento e solene, em 

compasso '1. (temario ). muito semelhante a sarabanda das suites barrocas. A melodia (regiao 

aguda do piano) apoia-se sobre urn baixo (graves) e, entre as duas partes (ou vozes), ha urn 

"'recheio harmonica" (acordes). Pudemos identificar as seguintes cadencias: TDT (IV!) e 

TrSDT (VI IV V I). 

IV- As Rela<;:iies entre os Bailarinos 

A forma como eles se dispoem, formando circulos, sugere uma ideia de uniao, de 

solidariedade: enquanto as linhas do conjunto, dispostas assimetricamente, refor<;:am o tema 

em questao (a miseria), proporcionando uma sensa<;:il.o de desarmonia. 

III.6. CONCLUSOES 

De modo geral, pudemos observar atraves destas analises, que em todos estes 

trechos coreograticos ha urn destaque na movimenta<;:il.o dos bra<;:os e das maos, o que confere 

a dan<;:a uma maior expressividade, aproximando-a bastante do teatro. Por outro !ado, vemos 

freqtientemente em muitas imagens destas coreografias a cabe9a sendo focalizada; o que 
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tarnbem esta ligado a for<;:a drarnatica da expressao facial. Cabe ressaltar ainda o movimento 

do tronco, que e bastante caracteristico da dan<;:a moderna. 

Em conseqiiencia da valoriza<;ao destas partes do corpo, temos presentes as 

seguintes unidades de a<;ao: a gesticula<;ao (em todas as coreografias, sem exce<;ao) e a 

contra<;:ao, e o alongarnento e a tor<;:ao (ligados ao movimento do tronco ). Em contrapartida, 

notarnos que a maioria dos deslocamentos ocorre de modo simples (como por exemplo, 

andando, correndo) e nao por meio de saltos, giros e rolarnentos. Os poucos saltos existentes 

niio sao realizados com o intuito de caracterizar o etereo, o irreal (como no bale chissico 

rornfultico), mas de expressar, por exemplo, o poder da Morte (em A Mesa Verde), a forma 

desajeitada e grotesca do bebado (em 0 Circulo Eterno). De modo geral, quando ha 

movimentos de rota<;:ao completa, sao feitos de maneira muito simples, sem a inten<;ao de 

exibir virtuosismo tecnico. Com isso, vemos que nestas dan<;:as o rnais importante nao e saltar 

batendo as pemas no ar, ou girar infuneras vezes sobre o apoio de urna perna so, mas alcan<;:ar 

a expressao maxima pelo movimento. Por essa razao, as pausas tarnbem sao urn recurso muito 

usado, responsavel em grande parte pelo efeito de desarmonia e de fragmenta<;:ao. 

Em rela<;:ao ao espa<;:o, o nivel alto e o rnais utilizado nestas coreografias, o que se 

explica pela facilidade e amplitude de a<;:ao que temos ao estar de pe. Todavia, os movimentos 

estao muito mais ligados ao chao, por causa da preocupa<;:ao em expressar a condi<;:ao humana, 

os conilitos terrenos, nao havendo quase momentos de eleva<;ao, saltos e partes. De modo 

geral, por se tratar de dan<;:as cenicas, concebidas para palco italiano, os movimentos sempre 

estao dirigidos para frente (para o publico). Por outro !ado, observarnos ainda que a 

orienta<;:ao espacial, na maior parte das vezes, e muito simples ( e as vezes ate mesmo 

indefinida), ocorrendo dentro da figura do octaedro (frente-tras, baixo-cirna, lado-lado) e da 

figura do cubo (diagonais), o que se pode verificar nas coreografias em 0 Circulo Eterno de 

Kreutzberg, em Debaixo das Pontes de Paris de Weidt e no c6ro das mulheres em Totenmal 

de Wigman. A respeito da sua concep<;ao de dan<;a coral, Mary Wigman
154 

enfatizava que esta 

deveria ser muito SIMPLES (em rela<;ao ao espa<;o, ao ritmo, a dinfunica, aos gestos), sem 

nenhum brilhantismo tecnico, sem detalhismo, a fim de niio dispersar o conjunto com estas 

preocupa<;oes, mantendo-o em "unissoniincia". Com isso, verificarnos que, nos solos de Mary 

154WIGMAN, Op. cit., p.93 
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Wigman (talvez devido il sua formaoeao como professora de giniistica) e no trabalho de Kurt 

Jooss (por ter incorporado ii sua danoea a tt~cnica do bale cliissico ), o espaoeo era muito mais 

definido e melhor explorado. 

Quanto il diniimica, percebemos uma predominiincia no uso das a96es basicas: 

pressionar (forte, direta, lenta), dar socos (forte, direta, riipida) e retorcer-se (forte, flexivel, 

lenta). Logo, constatamos que o peso tende mais para o forte. No entanto, o uso do peso !eve 

serve em alguns momentos para dar nuances a cena, e tambem para proporcionar a ideia de 

fragmentayao. Urn born exemplo que temos e o da cena dos Senhores de Negro, onde Jooss 

intercala a a9ao de flutuar (!eve, flexivel, lenta) com a de dar socos (forte, direta, riipida), 

claramente opostas. 0 mesmo ocorre na A Dan~a da Bmxa, quando Mary Wigman interpoe a 

a9ao de sacudir (!eve, flexivel, rapida) com a de pressionar (forte, direta, lenta). Por outro 

!ado, observamos a tendencia do uso do espa90 direto e do tempo Iento, embora exista em 

relaviio ao peso, uma altemiincia destas qualidades. Entretanto, nao hii nenhum movimento 

extremamente rapido, que exija muita destreza. Por fim, a fluencia e sempre controlada em 

todas as coreografias. Com isso, vemos que, dos quatro elementos do esfor9o, tres (peso­

forte, espaoeo-direto e fluencia-controlada) foram classificados no Griifico do Esfor9o por 

Laban (ver p. 77) como "lutantes". Portanto, se pensarmos na ideia que a palavra "lutante" 

expressa ( conflito, desarmonia ), podemos concluir que a presen9a predominante destes 

elementos (forte, direto e controlado) tambem e responsavel pelo efeito desarmonico e muito 

expressivo causado pela fragmentayao. 

Por conseguinte, os outros elementos da dan9a estao em isomorfia com o 

movimento, tendo sido compostos juntamente, em fun9iio de cada coreografia, a fim de 

refor9ar o conteudo da danya. Isto pode parecer 16gico, se pensarmos em termos dos 

elementos visuais (mascara, figurino, cenario, objetos cenicos), que em geral sao planejados e 

elaborados para cada espetiiculo. Entretanto, no caso da musica, ela nao era escolhida para ser 

acompanhada pelos movimentos, mas composta sob encomenda (com exce9ao de Debaixo 

das Pontes de Paris), a fim de atender exatamente a proposta da danya. Na verdade, isto estii 

ligado diretamente a forma como Laban concebia a dan9a: como uma arte independente da 

musica, que poderia mesmo existir sem ela. 
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Por isso, de forma geral, a musica nestas coreografias (com exce~ao de De baixo 

das Pontes de Paris) pode ser considerada de efeito, na medida em que se restringe, como na 

Dam;:a da Bruxa, a uma base percussiva, sugerindo-nos a sensa9iio de algo primitivo; ou que 

utiliza dissoniincias (A Mesa Verde, Totenmal, 0 Circulo Etemo ), a fim de obter maior 

expressividade a cena, mediante deste recurso agressivo e distorcivo. A parte, o modo de 

colocaviio das pausas, as mudan9as de compasso, os 'rubatos' e a contagem irregular, ajudam 

a enfatizar a ideia da fragmenta9iio, tao presente no movimento corporal. Por fim, acreditamos 

que a utilizaviio do tango e da habanera deva-se a dramaticidade destes ritmos e, tambem, ao 

caniter exotico neles implicitos. 

Por sua vez, o uso de mascaras - que e urn aspecto marcante destes trabalhos -

contribui para caracterizar os personagens de forma aleg6rica, eliminando a expressao 

individual de cada bailarino, a fim de retratar a condi9iio humana de maneira universal. Alem 

disso, ela ainda da uma aparencia grotesca. Por fim, no trabalho de Mary Wigman (Totenmal e 

Dam;:a da Bruxa), tambem vemos, nas pr6prias mascaras, a relaviio com o mundo primitivo e 

irracional, devido ao fato delas terem sido feitas em madeira e inspiradas nas mascaras 

africanas e orientais (sobretudo do teatro No). Resta-nos acrescentar que elementos como o 

cenario, o figurino, a iluminaviio, etc., tambem estao de acordo com o movimento. 

Outro aspecto importante e a tendencia destes core6grafos unirem a danya OS 

recursos das outras artes, absorvendo o conceito de Arte Total (Gesamtkunstwerk) proposto 

por Richard Wagner. Neste sentido, notamos a presen~a do cinema nos seguintes aspectos: na 

ilumina~ao de Totenmal (de acordo com as descri96es de Wigman) e sobretudo de 0 Circulo 

Eterno, cheia de sombras e de contrastes entre claro e escuro; no estilo da maquiagem do 

personagem A Marte, tanto na coreografia de Kreutzberg, como na de Jooss (A Mesa Verde); 

e no proprio modo da filmagem de 0 Circulo Etemo. Vemos tambem a arte teatral muito 

presente de diversas maneiras: no uso da palavra e na figura do coro em Totenmal 

(remetendo-nos a lembran~a da tragedia grega); na mascara, que em geral e associada ao 

teatro, chegando inclusive a representa-lo simbolicamente; na forma da caracteriza9ao dos 

personagens 0 Bebado, A Vaidosa, 0 Assaltante, A Prostituta e 0 Rei em 0 Circulo Eterno 

referente a figura dos histri6es medievais; na interpreta9ao livre de psicologismo e 

espontaneidade; e na valorizayao da gestualidade. Alem disso, a musica, conforme dissemos 
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anteriormente, e bastante utilizada, enquanto que a poesia tambem e associada a cena, em 

Totenmal e em 0 Circulo Eterno. Por fun, as artes pliisticas ainda influem na obra de Wigman, 

por causa da estreita amizade que ela tinha com viirios artistas pliisticos expressionistas (Emil 

Nolde, Will Gohrmann, Lasar Segall, etc.), chegando a conhecer tanto a Teoria das Cores de 

Goethe como tambem as ideias de Kandinsky, aproveitando esse conhecimento sobre o 

significado das cores na concep<;:ao de muitos figurinos de seus espetiiculos. 



PARTE II: 

VESTIGIOS DA DAN<;A 

EXPRESSIONIST A NO BRASIL 

YANKA RUDZKA E 

AUREL VON MILLOSS: 



!39 

0 movimento de danc;:a expressionista deixou vestigios importantes na hist6ria da 

danc;:a acadernica no Brasil, a qual se desenvolveu neste seculo com a contribuic;:ao de 

infuneros artistas europeus que aqui se radicaram. V arios danc;:arinos e core6grafos que se 

formaram com mestres da danc;:a expressionista implantaram escolas no Brasil que se 

desenvolveram e que ate hoje estao ativas. 

Infelizmente, o resgate adequado desta hist6ria e ainda inexistente. No decorrer 

desta pesquisa, verificamos a existencia de poucas publicac;:oes a respeito. Especificamente, 

sobre a hist6ria da danc;:a no Brasil, encontramos a seguinte bibliografia: 

• FARO, Antonio Jose. A danc;:a no Brasil e seus construtores. Rio de Janeiro: MINC/ 

FUNDACEN, 1988. 

• KATZ, Helena. 0 Brasil descobre a Danc;:a descobre o Brasil. Sao Paulo: Dorea Books 

and Art, 1994. 

• NAVAS, Cassia. Imagens da danc;:a em Sao Paulo. Sao Paulo: IMESP/ Secretaria 

Municipal da Cultura, 1987. 

• NAVAS, Cassia & DIAS, Linneu. Danc;:a Moderna. Sao Paulo: Secretaria Municipal da 

Cultura, 1992. 

• SUCENA, Eduardo. A danc;:a teatral no Brasil. Rio de Janeiro: MINC/ FUNDACEN, 

1988. 

E interessante notar que apesar desses livros servirem como urn pequeno guia, 

nenhum deles trac;:a urn panorama geral de nossa hist6ria. 

Antonio Jose Faro (ex-bailarino, core6grafo e critico de danc;:a) em A Danc;:a no 

Brasil e seus Construtores trata principalmente de alguns mestres como Maria Olenewa, 

Vaslav Veltchek, Maryla Gremo, Eugenia Feodorova, Igor Chvezov, Tatiana Leskova, entre 

outros, os quais estao mais ligados a trajet6ria do bale classico no Rio de Janeiro, dando 

menor importancia ou ate mesmo ignorando os profissionais de outros estados e os mais 

vinculados a danc;:a modema (com excec;:ao de Nina Verchinina no Rio de Janeiro e Yanka 

Rudzka em Salvador e Sao Paulo). Alem disso, alguns dados, conforme pudemos verificar, 

nlio sao muito precisos. 
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0 Brasil Descobre a Danc;a Descobre o Brasil de Helena Katz (critica de danc;a 

e coordenadora do Nucleo de Danc;a da PUC-SP) tern o merito de tratar a respeito da 

evoluc;ao da dan<;a em nosso pais entre 1971 e 1994, trac;ando urn panorama mais 

contemporilneo da dan<;a brasileira. No entanto, o livro se limita a privilegiar o trabalho de 

alguns core6grafos e grupos de danc;a, como por exemplo, Ivaldo Bertazzo, J. C. Violla, o 

Ballet Stagium e o Grupo Corpo, dando menor importiincia aos trabalhos desenvolvidos por 

outros profissionais, deixando de tratar a respeito de muitos artistas importantes dentro do 

cenario brasileiro. Alent disso, o livro apesar de expressar pelo titulo uma abrangencia no 

ambito nacional, focaliza praticamente s6 as iniciativas paulistanas. 

0 livro Danc;a Moderna de Cassia Navas e Linneu Dias (ambos ex-pesquisadores 

da Equipe Tecnica de Pesquisas de Artes Cenicas- antigo IDART) refere-se a hist6ria da 

dan<;a modema em Sao Paulo, embora nao tenha a preocupa<;iio de seguir uma linha 

cronol6gica, focalizando apenas o trabalho de alguns profissionais. Por outro !ado, a pesquisa 

tern 0 merito de organizar varios dados sobre a trajet6ria da danc;a paulista, procurando, na 

medida do possivel, apontar as influencias absorvidas da dan<;a europeia e americana. 

Por outro !ado, nas Imagens da Danc;a em Sao Paulo, Cassia Navas da urn 

panorama iconografico da danc;a paulista, de acordo com o seguinte criterio: Bale Classico, 

Bale Neoclassico, Bale Modemo, Dan<;a Modema, Bale Contemporiineo e Danc;a 

Contemporiinea. 

Eduardo Sucena ( ex-bailarino, core6grafo e professor de dan<;a) trata em seu livro 

sobre a dan<;a teatral no Brasil, incluindo alent da danc;a academica, o teatro de revista. 

Embora nao siga uma linha cronol6gica continua, fomeceu dados interessantes a nossa 

pesquisa, sobre a danc;a no Brasil no seculo XIX, sobre alguns profissionais importantes que 

atuaram (ou ainda atuam) aqui, sobre alguns grupos brasileiros e sobre algumas companhias 

estrangeiras que se apresentaram no pais. 

Alent desses livros, encontramos referencias gerais sobre a dan<;a no Brasil nas 

seguintes publicac;oes: 
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• ASCHCAR, Dalal. Ballet, Arte, Tecnica e Interpreta~iio. Rio de Janeiro: Cia. Brasileira 

de Artes Griificas, 1985. 

• ELLMERICH, Luis. Guia da Musica e da Dan~a. Sao Paulo: Boa Leitura, 1962. 

• ENCICLOPEDIA BARSA. Rio de Janeiro/Sao Paulo: Encyclopaedia Brittanica Editores 

Ltda., 1962. 

• PORTINARI, Maribel. Nos Passos da Dan~a. Rio de Janeiro: Nova Fronteira. 1985. 

• ROBATTO, Lia. Danl,!a em Processo - A Linguagem do lndizivel. Salvador: Centro 

Editorial e Didiitico da Universidade Federal da Babia, 1994. 

Em virtude da insuficiencia de material bibliogriifico e da irnprecisiio de dados de 

viirios dados obtidos atraves destes, achamos necessiirio ir direto as fontes, atriis de materiais 

como: artigos de jornais e revistas, fotografias, prograroas de espetiiculos, folhetos de cursos, 

documentos, cartas, filmes, etc. e de depoirnentos de pessoas que participaram ativa ou 

passivamente destes acontecirnentos, a fim de poder reconstruir urn pouco desta trajet6ria. 

Por meio desse material encontrado constatamos que, alem de Y anka Rudzka e 

Aurel von Milloss, artistas como Chinita Ullmann, Kitty Bodenbeirn, Renee Gurniel, Rolf 

Gelewsky e Aida Slon, tambem foram personagens de grande relevancia no ceniirio artistico 

brasileiro dos ultirnos 60 anos, alem de receberem influencias do movirnento expressionista em 

sua formayiiO. Todavia, no ambito limitado dessa dissertayiiO nao poderiamos pesquisar a 

trajet6ria desses viirios artistas. Assirn, optamos por focalizar apenas do is dentre eles - Y anka 

Rudzka e Aurel von Milloss, pelos seguiotes motivos: 

Yanka Rudzka foi a fundadora da faculdade de dans;a da Universidade Federal da 

Bahia em 1956, o que representa o ioicio do movirnento de inser9iio da dans;a no mundo 

universitiirio. A marca de seu trabalho persiste ate os dias de hoje, visto que suas alunas 

tornaram-se professoras, viodo, posteriormente a lecionar nesta instituic,;iio, entre as quais Lais 

Salgado Goes, Marta Saback, Marli Sarmento, Norma Ribeiro, Teresioha Argolo, Ju9ara 

Pioheiro e Lia Robatto. Niio podemos deixar de considerar que tambem algumas de suas 

alunas (como Marta Saback, Yolanda Arnadei e, sobretudo, Lia Robatto) deram contiouidade 

ao seu trabalho, tomando-se core6grafas, e outras (como por exemplo: Lyris Castellani e 
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Gloria Moreira) v1eram a empregar o conhecimento que adquiriram, em suas carrerras 

artisticas, dan<;ando e atuando no teatro, na televisao e no cinema. 

Aurel von Milloss foi o diretor do Ballet do IV Centenario. Embora este 

coreografo e maitre de ballet tenha apenas trabalhado durante do is anos no Brasil, foi inegavel 

a sua irnportancia no desenvolvimento de nossa dan<;a, visto que ele exerceu uma forte 

influencia na forma<;ao de uma gera<;ao de profissionais, dentre os quais bailarinas e 

professoras como Iolanda Verdier e Edith Pudelko Ga falecidas), e coreogr:ifos, bailarinos e 

professores de bale atuantes ate hoje como: Ady Addor, Ismael Guiser, Marika Gidali, Mariza 

Magalhaes, Neyde Rossi, Yara von Lindenau, Yoko Okada os quais, por sua vez, tambem 

tiveram influencia em minha forma<;ao pessoal, isso sem contar os infuneros profissionais que 

passaram por suas maos e que ate hoje estudam com eles. 

Portanto, sem diminuir a importancia dos outros artistas da corrente expressionista 

que deixaram seus vestigios na dan<;a brasileira, cremos ser justificavel, no ambito desse 

trabalho, focalizarmos apenas Rudzka e Milloss. 

No entanto, antes de discorrermos sobre os vestigios da dan<;a expressionista no 

trabalho destes profissionais, achamos necess:irio dizer que, em virtude das dificuldades em 

fazer todo esse de levantamento material, optamos por incluir infuneras cita<;oes neste texto, a 

fim de contribuirmos no trabalho de outros pesquisadores que por ventura tenham interesse 

pela obra destes coreografos. 

Por outro !ado, como o proprio leitor podera observar nas proximas paginas, 

existe uma certa descompensa<;ao de material a respeito de Y anka Rudzka e Aurel von 

Milloss, que reflete bern a realidade vivida por estes profissionais. Enquanto Milloss recebeu 

todo o apoio financeiro e teve a imprensa toda ao seu !ado, noticiando o tempo todo a cria<;ao 

e o desenvolvimento do Ballet do IV Centenario; o nfuneros de materias publicada pela 

imprensa sobre Yanka Rudzka, durante os treze anos que viveu no pais, ainda e inferior ao do 

Ballet do IV Centenario. 



, 

CAPITULO IV : 

YANKA RUDZKA 
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Juana Zandel de Rudzka, mais conhecida como Yanka Rudzka, nasceu em 1916 

em Vars6via, na Pol6nia, filha ca9ula de uma rica familia burguesa, donos de uma industria 

tex:til. La mesmo, em sua cidade natal, iniciou sua forma<;:ao em dan<;:a com os bailarinos 

alemaes Ruth Sorel e Georg Groke, indo mais tarde para a Sui<;:a, ap6s a Segunda Guerra 

Mundial, aperfei<;:oar-se com Harald Kreutzberg. 

Yanka Rudzka come<;:ou sua vida profissional na Pol6nia, ainda antes da Segunda 

Guerra Mundial, trabalhando como bailarina e tomando-se logo professora de Movimento 

Expressive no Instituto Nacional de Teatro e diretora do Instituto Estadual de Dan9a 

Modema, em Lodz. Em 1946, ap6s ter vivenciado a invasao da Pol6nia, os horrores e a 

destrui<;:ao da Segunda Guerra Mundial, decidiu deixar a Europa e aventurar-se em outro 

continente, mudando-se para Buenos Aires, onde viviam alguns parentes seus. Nesta cidade, 

Yanka desenvolveu durante cinco anos o seu trabalho, fundando uma Escola de Dan9a 

Modema, ensinando no curso de aperfei<;:oamento da Federa<;:ao Pan-Americana de 

Associa96es de Educa<yao Fisica e colaborando como Instituto de Cinema. 

Em 1951 foi para Milao, onde trabalhou durante oito meses, dirigindo cursos de 

aperfei<yoamento em algumas escolas de dan<ya. Neste interim, o maestro e compositor Hans 

Joachim Koellreuter, durante uma viagem pela peninsula, conhecendo o trabalho realizado por 

Yanka, convidou-a para vir lecionar em Sao Paulo na Pr6-Arte. 

Tendo aceito a proposta, Yanka Rudzka chegou ao Brasil em 1952, para 

organizar a implanta<yao da Escola e do Primeiro Conjunto de Dans:a Moderna da Pr6-Arte e 

do Museu de Arte. Nestas escolas, coube-lhe ainda a tarefa de lecionar e coreografar, dando 

as suas alunas uma formas:ao de dan<;:a modema. 

No inicio de 1954, Yanka VIaJOU para o Nordeste, com apoio dos Diarios 

Associados, para pesquisar o folclore nordestino, encontrando ai uma fonte de inspiras:ao 

para suas coreografias. Neste mesmo ano, retomou a Bahia, em julho, para participar dos 

Seminarios Internacionais de Musica - organizado pelo Ministerio da Educa<;:ao e Cultura e 

pela Reitoria da Universidade da Bahia, com a colabora<;:ao da Pr6-Arte - dando aulas de 

dan<;:a expressiva. Alem de suas atividades como professora de dans:a modema em Sao Paulo, 
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em setembro, Y anka ainda deu aulas para diversos professores de educayao fisica de diversas 

partes do Brasil e do exterior no III Curso de Aperfeiyoamento Tecnico e Pedag6gico, 

realizado em Santos. 

Em 1955, continuando seu trabalho na Escola Livre de Musica da Pr6-Arte, 

Yanka ensinou Movimentar;ao, Expressao par Gestos e Danr;a no Curso Priitico Preparat6rio 

para Cinema e Teatro, dirigido por Magdalena Nicol. 

Ap6s ter ensaiado durante viirios anos suas alunas, finalmente, em junho de 1956, 

Yanka teve a oportunidade de apresentar suas coreografias, em Sao Paulo, no Recital de 

Dan9a Modema Expressiva promovido por Anita Landerset. Meses depois, a convite do reitor 

Edgar Santos da Universidade Federal da Bahia, transferiu-se para Salvador, indo fundar e 

dirigir a prirneira faculdade de danya do pais. Lii, alem do trabalho realizado na Faculdade de 

Danya, colaborou ministrando cursos de Expressao Corporal para Atores na Faculdade de 

Teatro- dirigida na epoca por Martirn Gonyalves- e promoveu espetiiculos de suas alunas nos 

anos de 1957, 1958 e 1959. 

Em 1959, durante as ferias de verao, Yanka veio a Sao Paulo para promover o 

Primeiro Seminiirio de Danya Moderna e Danya para Teatro, realizado no Museu de Arte 

Moderna, no qual teve como alunos viirios artistas irnportantes do nosso teatro: Cacilda 

Becker, Sergio Cardoso, Jardel Filho, Nidia Licia, Natalia Tirnberg, Antunes Filho, 

Gianfrancesco Guarnieri, Carlos Zara, Walmor Chagas, C1eide Iiiconis, entre outros
155

• No 

meio do ano, resolveu deixar a direyao da Faculdade de Danya, voltando a residir em Sao 

Paulo, onde continuou a ensinar dan9a moderna. Em 1960, alem de ministrar o Curso de 

Danya para Profissionais e Principiantes promovido pelo Conselho Estadual da Cultura, criou 

cinco coreografias para urn filme de Fliivio Tambellini. 

Com seu grupo de danya reorganizado, em 1961, Yanka Rudzka p6de voltar a se 

apresentar em Sao Paulo, no Teatro Brasileiro de Comedia e, em seguida, percorrer algumas 

cidades do interior de Sao Paulo, exibindo suas coreografias. Neste mesmo ano, fez a 

155SOARES, Heloisa. "Astros e estrelas do teatro buscam na danva maior expressao artistica". Sao Paulo - 22 

de Janeiro de 1959, Ano I. 
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coreografia para o filme Mulheres e MilhOes de Jorge Ileli, e foi contratada como professora 

de expressao corporal pela Escola de Arte Dramatica - EAD - de Alfredo Mesquita. 

Em 1962, alem de continuar a dar aulas na EAD e a dar aulas particulares de 

dan<;:a modema e ginastica expressiva, elaborou uma coreografia para a Missa Pastoril de 

Barraco Mineiro do Padre Jose Mauricio. Em julho, voltou a Salvador para dar aulas no 

Primeiro Curso de Ferias da Escola de Dan<;:a da UFBA, promovendo, juntamente com Rolf 

Gelewski, urn espetaculo de dan<;:a na Universidade. Em setembro, em Curitiba, participou do 

Primeiro Encontro de Escolas de Dan<;:a do Brasil - organizado por Paschoal Carlos Magno, 

apresentando mais uma vez seu 'Conjunto de Dan<;:a'. Logo ap6s esse 'Encontro', Yanka foi 

para Buenos Aires realizar urn curso, permanecendo por Ia, durante urn mes. No final do ano, 

retomando a Sao Paulo, Yanka ainda ministrou o Curso de Expressiio Corporal para Atores 

promovido pela Comissao Estadual de Teatro. 

No ano seguinte, viajou primeiramente para Curitiba, para dar aulas de Expressao 

Corporal no curso de teatro promovido pela Funda<;:ao do Teatro Guaira, e logo depois foi 

convidada para ministrar essa disciplina no Curso de Inicia<;:ao Teatral promovido pelo 

Conselho Nacional de Cultura em Brasilia. 

Em 1965, Yanka decidiu voltar para Europa, estabelecendo-se em Graz, na 

Austria, onde vive ate hoje. Entre 1967 e 1989, trabalhou na Escola Superior de Musica e 

Teatro da Universidade de Graz, lecionando Tecnica e Danr;a Moderna e colaborando com os 

diretores teatrais nas montagens de pe<;:as. 



Ilustra~lio 33: Y anka Rudzka 

Fonte: Colet;iio Particular 
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Yanka Rudzka 
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IV.l. INFLUENCIAS DA DAN<;A EXPRESSIONIST A NO TRABALHO 

DE YANKA RUDZKA 

Durante todo o tempo em que Y anka esteve no Brasil, seu trabalho como 

bailarina, core6grafa, professora de dan<;a modema e de expressao corporal para atores 

sempre evidenciou uma intima liga<;ao com a corrente de dan<;a expressionista alemi'i. 

Estudou com Ruth Sorel e Georg Groke156 na Pol6nia, nos anos 30, antes da 

eclosao da Segunda Guerra Mundial e procurando, ap6s a guerra, complementar seus estudos, 

foi para a Sui<;a fazer urn curso de especializa<;ao com Harald Kreutzberg. Yanka Rudzka 

absorveu durante sua forma<;ao em dan<;a uma forte influencia das ideias lan.yadas por Rudolf 

von Laban, Emile Jaques-Dalcroze
157 

e Mary Wigrnan. 

156 A bai1arina Ruth Abramowitsch (que mais tarde adotaria o sobrenome 'Sorel') eo bailarino Georg Groke 

estudaram e se fonnaram na Escola de Mary Wigman em Dresden, na Alemanha. Mais tarde, tomaram-se 

solistas da Ensemble der Sttidtischen Oper Berlin (Conjunto da Opera Municipal de Berlim), uma companhia 

ecletica, dirigida por Lizzie Maudrik, na qual bailarinos classicus dan9avam ao !ado de dan9arinos formados 

pela escola de Wigman. Fortemente engajados politica- e socialmente, Ruth Sorel e Georg Groke fonnaram 

uma parceria de sucesso ao realizar o espetaculo Durchbruch - Skizzen aus dem Tagebuch eines Arbeiters 

(Ruptura - Esbo9os de urn diario de urn operario ). Devido a esse espetaculo e a origem judaica de Ruth Sorel, 

foram imediatamente despedidos da Opera Municipal de Berlim, e tidos como 'suspeitos' pelo regime nazista 

em 1933. Em junho de 1933, em virtude do Concurso Internacional de Solos Artisticos de Dan9a realizado em 

Vars6via, conseguirarn sair legalmente da Alemanha. Corn isso, alem de terem saido vitoriosos neste concurso, 

conseguiram exilar-se por alguns anos na Polonia, onde, com a ajuda da bailarina Ziuta BucZ)Tiska, dirigiram 

uma escola de dan~a e se apresentaram por diversas cidades polonesas, ate a eclosao da Segunda Guerra 

Mundial. 
(v. MOLLER & STOCKEMANN, Op. cit., pp. 43, 106,209-210 e BARIL. La Dansa Mnderna. Barcelona: 

Paid6s, 1987, p. 427) 

"' E interessante ressaltar que, em diversos depoimentos sobre Y anka Rudzka, houve coment:irios sobre o seu 

admiravel conhecimento musical. Emhora nao possamos afinnar que Yanka Rudzka tenha estudado o metndo 

Jaques-Dalcroze, tudo nos leva a crer que ela o tenha feito ou, ao menos, tivesse urn hom conhecimento de seu 

trabalho. Pois, segundo consta, esse metndo foi logo amplamente difundido em diversos paises da Europa, 

chegando a ser ensinado nas escolas, no curso primario. Resta-nos acrescentar que, no inicio de 1952, em 

entrevista publicada em 0 Diario de Sao Paulo, Y anka fez a seguinte declara~ao : 

Outro artista, E. Jaques~Dalcroze, procurou atribuir a danr;a 0 valor etico que tinha entre OS gregos com 0 

jim de estabelecer a unidade entre o ensino gintistico e intelectual. Os esjor9os de Isadora Duncan e Jaques­

Dalcroze determinaram em todos os paises, e especialmente na Alemanha, inUmeras iniciativas, cuja 

importdncia estetica e social e considenivel. 

Por sua vez, Lia Robatto e Yolanda Amadei, que foram suas alunas, tambem afinnaram, em entrevistas 

concedidas a autora em 1995, ter ouvido Yanka tecer comentarios sobre o metndo desenvolvido por Emile 

Jaques-Dalcroze. Alem disso, niio podemos deixar de considerar que, logo de inicio, ao fundar a Escola de 

Dan9a da Universidade da Bahia, Yanka implantou no curso a disciplina Ritmica, ministrada pela professora 

Gertrud Sperket - designada para ensinar o metodo Jaques-Dalcroze. 
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Ruth Sorel e Georg Groke 

llustra~io 34 - Ruth Sorel e Georg Groke em Coppelia 

de Lizzie Maudrik na Opera da Cidade de Berlim. 

Ilustra~,;ilo 35 - Ruth Sorel e Georg Groke 

num dueto (ca. 1930) 

Ilustraf;iio 36- 0 jurado e os ganhadores do Concurso Internacional de Coreografia na Pol&nia em 1933. Da esquerda 

para a direita em p6 estao: Olga Slawska, Ziuta Buczvnska, ?, ? , Rosalia Chladek, Afrika Doering, Ruth Abramowitsch 

(Sorel) , Pola Nirenska, Georg Groke, Julia Markus, Alexander von Swaine, Rolf Arco, Simone Binois e Raden Mas 

Jodjiana. 

Fonte das ilustrao;oes 34,35 e 36: M0'LLER& STOCKEMANN, Op. cit., pp.l06, 209-210. 
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Nao e de se estranhar que Yanka tivesse uma concepoyao de danoya bastante 

semelhante a de Mary Wigman, encarando essa arte como urn reflexo da vida, dos 

sentimentos, das ideias do Homem, da sua relaoyao com o Universo. Se por urn !ado este 

conceito abrangia a ideia de que a danoya deveria expressar as transformaoyoes do mundo, por 

meio de urna linguagem corporal modema, correlata ao seu tempo, por outro !ado, tambem 

havia o anseio de alcanoyar, por meio da danoya, urna integraoyao com a Natureza, com o 

Cosmo, com Deus. Diante disso, notamos que Yanka, tal como Wigman, tambem se referia a 

danoya como urn caminho direto para os deuses 158
, como urn verdadeiro ato de religiiio, no 

qual as dam;arinas sao as sacerdotisas
159

• Podemos ver essas ideias expressas nestes do is 

trechos, publicados em jornais distintos, em urn intervalo de aproximadamente tres anos, nos 

quais Yanka sintetizou o seu pensamento da seguinte forma: 

Quando se danr;a hoje, agora, nao se pode ignorar toda a 

revolur;ao nao apenas das aries em gera/, mas principalmente da propria 

vida. Nao se pode esquecer a libertar;iio do aloma, OS cantatas 

interplanetdrios, a presenr;a eterna de Deus. 0 palco e um altar onde o 

artista comunga com todos os homens e todo o Universo, no rita de suas 

verdades mais profundos e secretas. Danr;ar e um ato de religiiio com o 

qual nos confessamos integra/mente, muito mais do que se falassemos e nos 

vissemos encadeados pelo limite das palavras. 

Cada arte - e tambem a danr;a - e inegavelmente metafisica. 0 

artista verdadeiro e aquele que sabe criar seu mundo proprio, quero dizer: 

sua relar;ao com o Universo, com o lnfinito, com o misterio que existe atras 

das coisas, com a Origem. Tudo isso, mais a sua consciencia objetiva e 

subjetiva do Todo e da sua propria imaginar;ao, de seu Ser intima: assim 

cria o Artista o seu mundo. 

A meu ver, hoje, nesta epoca, estamos sendo testemunhas de 

uma transir;ao nas artes. De uma mutar;ao, periodo interessantfssimo para 

um futuro decidido - e nesta transit;iio temos que tamar parte, tentando 

encontrar em nos mesmos, uma posit;iio diante de/a. 

158 In (materia nao assinada) "1 -A dan9a e o carninho direto para os deuses, o carninho sern curvas". Jornal 

do Brasil- Tab16ide .Rio de Janeiro, 9 de Agosto de 1959 , p. 7. 
159 Idem ibid. 



Toda pesquisa, todos os novas rumos, ja sao de grande 

importdncia como experiencias, para chegarmos a urn resultado seguro e 
160 

plena. 
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Contudo, apesar das similaridades, Yanka evitava ao rruiximo ser charnada de 

"expressionista", procurando negar a influencia desta linha de dan<;a sobre seu trabalho, 

embora, paradoxalmente, acabasse se referindo sempre as contribui<;oes de Mary Wigman a 

dan<;a modema, expressando toda a sua admira<;iio pelo seu trabalho. Isso pode ser visto no 

trecho abaixo, de uma outra entrevista, na qual Miroel Silveira
161

, ao tra<;ar para o leitor o fio 

condutor que levaria Y anka a se manifestar contra essa linha de dan<;a, sugere ter havido uma 

conversa anterior, na qual ela se referia ao desenvolvimento da dan<;a modema promovido por 

artistas expressionistas - como freqtientemente fazia ao conceder entrevistas. 

Mary Wigman e Harald Kreutzberg, mencionados tambem 

com o prolongamento da converso nos levam ao expressionismo. 

Embora reconher;a a importdncia da contribuit;ao 

expressionista ii dam;a moderna, acho que se trata de urn movimento 

superado. Dele me afastei desejando maior simplicidade e concentrar;ao, 

em vez de exteriorizar;oes gratuitas. Quero form as mais puras. 

( ... ) 

Digo pureza no sentido de autentico, como tudo quanta esta 

nascendo, virgem, nao conspurcado, dentro do Universo. Formas 

essenciais com as que a natureza cria - num exemplo grosseiro, o cfrculo 

representativo da imagem do sol, da lua. Acredito que em danr;a o 

expressionismo levava ii superajet01;do, ao rebuscamento, ao 'p!astico ', ao 

passo que, para mim, vejo que a danr;a se torna muito mais comunicativa 

quando parte de urn gesto interior, de uma necessidade vivencial. Jsso e 
pureza. 

Por outro !ado, a proposta de treinarnento corporal de Y anka Rudzka tambem se 

assemelhava bastante com a Tanzgymnastik
162 de Mary Wigman, visando fazer o aluno 

expressar artisticamente o seu 'interior'. Para isto, dizia ser necessaria, antes de mais nada, 

fazer com que o aluno se livrasse das suas inibi<;iies e dominasse seu corpo. Em 1952, na 

160 0 primeiro trecho refere-se a entrevista realizada por Miroel Silveira, publicada no jornal Internacional 

News em 22 de Novembro de 1959; e o segundo, a entrevista realizada por Thereza Sa, publicada no jornal A 

Tarde em 23 de Julho de 1962. 
161 SILVEIRA, Miroel- "Danyar ~ Confessar-se". Sao Paulo, II de Janeiro de 1959, Coluna de Teatro. 
162 0 proprio metodo da Tanzgymnastik, desenvolvido por Mary Wigman nos anos 20, consistia em fazer o 

aluno descobrir o seu proprio corpo, livrando-o das inibiv5es e dos atravancamentos, para depois transforma-lo 

em urn instrumento de expressao. 
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revista Habitat, Alimonda escreveu as seguintes palavras sobre a proposta do curso de dan9a 

moderna oferecido pelo Museu de Arte: 

(Yanka) Acredita que a forma mais condizente com a realidade 

da nossa epoca e esta em que 0 movfmento traduz OS mafs intimas 

sentimentos, as ideias pessoais, a imagina9fio livre e torna a personalidade 

mais evidente. Yanka Rudzka procurara difundir entre os ja inumeros 

}ovens que freqiientam o Conjunto de Dan9a Expressiva urn perfeito 

dominio do corpo, a/em de urn trabalho consciente que estilize o gesto 

natural, porque para transformar os movimentos em arte, em dan9a, nfio 

ha canones determinados. 

De forma semelbante, o jornal Ultima Hora (1952) publicou a seguinte opiniao de 

Y anka Rudzka: 

Respeito o bale classico - disse ao reporter - respeito-o como 

uma forma de dan9a. Contudo, sirvo-me dele somente como uma parte da 

tecnica. Estou convicta de que a dan9a expressiva possui mais afinidade 

com a epoca e a realidade. Por seu intermedio podemos traduzir os 

sentimentos e ideias mais pessoais, em forma absolutamente livre. Esta 

busca perene de uma forma nova, desenvolvendo a imagina9fio e a 

personalidade. Os protagonistas tern consciencia intelectual de seus meios 

de expressfio, exigindo-se dos bailarinos perfeito dominio do corpo, a/em 

de urn trabalho consciente que estilize o gesto natural. 

Nos programas de espetaculos de Anita Landerset, de 1956, e da Escola de Dan9a 

da Babia, de 1957, Yanka tambem expressou bern o perfil de seu trabalbo ao falar sobre a 

dan9a modema: 

Na dan9a moderna, a dan9arina exprime atraves do corpo 

estados de consciencia e subconsciencia, conservando equilibria entre o 

conteudo e a forma, o tempo eo espa9o. 

Na dan9a moderna nfio existe tecnica ''fria ", como movimento 

mecdnico superficial. E com a tecnica moderna que se consegue o dominio 

do corpo, localizando a concentragfio em diversos pontos centrais do 

movimento - que se encontram par todo o corpo humano - e que se 

consegue a independencia deles. 0 movimento tecnico tern de estar sempre 

ligado a expressiio, ensinando a dan9arina a sentir, a libertar-se de suas 

inibi9iies (importante fator psicol6gico), abrindo-lhe des/a forma urn 

mundo de possibilidades, permitindo-lhe escolher livremente o que mais 

convem a sua mentalidade, a sua tendencia e fantasia. A dan9a moderna 

desenvolve a personalidade, exigindo for9a de sentir, de pensar e criar. 
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Por fun, nao podemos deixar de citar o texto enviado por Yanka aLia Robatto. 

em 1991, resumindo o ceme do seu trabalho de danc;;a modema: 

DAN(:A MODERNA 

• Eterna busca das novas formas de expressiio e liberdade de criat;iio; 

• Equilibria entre conteudo e forma; 

• Abstrat;iio do descritivo, concentrando-se no centro, na essencia do 

lema. 

0 dant;arino, atraw!s da consciencia de seu corpo, extremamente 

disciplinado, procura transmitir suas ideias, suas vivencias, modo de 

pensar, sua relat;iio com a vida e com o universo - e como uma confissiio a 

si mesmo e ao seu publico. 

Apesar das imperfeit;oes, o artista fa/a. 

F ala e a/cam; a o espectador: 

Niio e a obra perfeita que encanta, e a autenticidade do individuo, do 

movimento interior, do calor humano, da intensidade, a sua verdade de 

vivencia - e e s6 isso que convence. 

E como um raio que nasce do interior, e a manifestat;iio de a/go interior -

quem sabe da alma, do centro ... 

Contudo, a manerra de preparar corporalmente suas alunas nao condizia 

exatamente com a forma de trabalho da escola alemii, ao contnirio, era, sim, bastante ecletica, 

misturando exercicios tecnicos de diversas linhas de dan<;a. De acordo com a descri<;ao de 

varias alunas, Yanka Rudzka dava, em suas aulas, urn aquecimento, empregando tanto 

exercicios de chao da tecnica de danc;;a modema de Martha Graham (conforme podemos ver 

na ilustrac;;ao 38) como tambem exercicios de barra do bale ci<issico, os quais, por sua vez, 

eram feitos no centro, sem o apoio das barras. 

Ao que parece, vemos que Yanka Rudzka nao se prendeu unicamente a escola 

expressionista, pois absorveu tambem outras influencias em seu trabalho, mesmo porque, 

como podemos ver por meio de varios depoimentos, ela possuia uma preocupa<;ao constante 

de acompanhar as tendencias novas que surgiam e se posicionar diante delas. Por outro !ado, 

parece-nos que a utiliza<;ao dessas tecnicas devia-se muito a falta de subsidio tecnico em sua 



Ilustra~ao 38 - Anita Landerset 

fazendo exercicios de chiio na aula de 

Yanka Rudzka no !v!ASP (ca 1952) 

Fonte: Arquivo MASP 
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Aula de Y anka Rudzka 

Ilustra~ao 37 - Exercicio de Improvisayao 

na aula de Y anka Rud?.ka no MASP 
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Aula de Y anka Rudzka 

llustravao 39 e Ilustra,iio 40- Yanka dando aulas as suas alunas no Predio da Bienal. 

Fonte: Colec;ilo Particular 
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forma<,:iio de dan<,:a modema
163

• Podemos supor ainda que talvez essa inclusiio de exercicios 

do bale classico viesse talvez da heran<,:a de seus primeiros professores, que apesar de terem 

estudado e se formado na escola de Mary Wigman, podem ter acrescentado elementos do bale 

em seu trabalho, pois dan<,:aram em runa companhia composta tanto por dan<,:arinos da escola 

expressionista como por bailarinos cl<issicos. 

Chegamos a conclusao, em fun<,:iio das proprias declara<,:iies de Yanka Rudzka ja 

citadas, e ap6s entrevistarmos varias de suas ex-alunas, que esta questao da tecnica sempre 

esteve em segundo plano, pois Yanka sempre ressaltou rnais a expressividade do que a 

perfei<,:ao tecnica de suas alunas. De acordo com Marta Saback
164

, ela nao se preocupava 

muito em corrigir os problemas de postura das alunas, por estar mais voltada a desenvolver o 

!ado artistico, enfatizando a criatividade e a expressao. Lia Robatto
165

, por sua vez, confirrna o 

pouco interesse de Y anka nesses exercicios tecnicos, criticando-a sob este aspecto, 

descrevendo suas aulas da seguinte maneira : 

Eta come.;ava com aquecimento e tecnica. As aulas eram 

sempre acompanhadas com piano ao vivo. Eta pedia para as pianistas 

improvisarem, mas poucos conseguiam isto, a maioria usava seu 

repertorio. En tao ela pedia que tocassem Debussy, ela gostava de jazz, uma 

coisinha brasi/eira. Enos faziamos 'plie ', 'battement', uma basesinha sem 

barra no centro. Essa tecnica era engrar;ada, porque eta tinha muito pouco 

interesse, eu acho, muito pouco conhecimento sabre a/inhamento postural, 

e nenhum conhecimento sabre cinesio/ogia. Entiio ela dava a forma 

aparente de um 'pli<? ', mas sem ensinar as funr;oes dos museu/as que 

deviam atuar, as que deviam atuar, economia de esfon;o, nada, niio tinha a 

menor no.;iio disso. Nos faziamos pensando ... , eu me esforr;ava so para dar 

expressiio. Porque e/a queria que cada 'p/ie' voce expressasse toda a sua 

alma. Entiio o 'plie' tinha sempre um gesto de bra.;o, um movimento de 

caber;a que niio tinha nada a ver com o 'plie ', que era - hoje eu vejo - que 

era pura decorar;iio. Era como se voce fizesse uma arquitetura bonita, niio 

pela estrutura, mas pela 'decor'. Entiio digamos, voce faz um 'plie' e dai 

quando termina o 'plie ', voce faz um movimento de brar;o ao /ado, que voce 

joga a alma neste movimento do brar;o. Entiio o movimento de brar;o niio 

tinha a ver com a funr;iio do 'plie ', niio era integrado ao 'plie ', pel a menos 

para nos como era dado. Entiio, cada movimento a gente tentava expressar, 

fazer a tecnica, cada exercicio, a gente, eu, exercitava a minha expressiio, a 

minha auto-expressiio dentro do que ela indicava. 

163 E interessante lembrar que a escola de dan<;a alema sempre recebeu muitas criticas em rela<;ao il falta de 

tecnica. Vide por exemplo MARKARD (org.), Op. cit., pp. 14, 15, 30) 
164 Em entrevista concedida il autora em Salvador no dia 21 de Outubro de 1996. 
165 Em entrevista concedida a autora em Sao Paulo no dia 02 de Junho de 1995. 



Do mesmo modo Yolanda Amadei
166 

relata : 

Cada exercicio, cada 'plie', ela queria que voce jizesse com 

expressiio, ela jamais admitia o mecdnico, e isso era muito especial, muito 

teatral. 
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No que dizrespeito a tecnicade Martha Graham, LiaRolxltto
167 

expressaa seguinte opiniao: 

ela fazia 'battement' segurando o calcanhar, algumas coisas inspiradas 

em Martha Graham, mas que niio eram Martha Graham, pois niio tinham o 

mesmo principia do movimento de Graham, abso/utamente. 0 esfon;o 

correto era outro. A gente fazia mais pela flexibilidade dos movimentos. 

Algumas tor<;oes, quarto posiqiio no chao ... Eta gostava muito de chilo. 

Eeee ... , eram muito bonitos, mas muito sofridos, porque a gente niio tinha 

uma tecnica direito, eu niio conseguia forcer direito, era tudo muito diflcil. 

Somando-se a isso, nao devemos esquecer que Y anka sempre criticou 

veementemente o bale cliissico, nao perrnitindo, inclusive, que suas alunas tomassem aulas 

desta tecnica a fun de nao "se estragarem" 168
, pois tinha a convic<;ao que este tipo de trabalho 

era bastante pernicioso. Segundo Lyris Castellani 
169

, Yanka demonstrava a sua preferencia em 

trabalhar com pessoas sem tecnica, por estas serem muito mais moldaveis ao seu trabalho, do 

que com os bailarinos classicos, pois estes normalmente eram muito rigidos ao movimentarem 

seu tronco, acabando por ser mais trabalhoso fazer com que relaxassem suas tensoes. Alem 

disso, ela queria que o dan<;arino nao ficasse preso a forma, mas sim, que se concentrasse na 

expressao do seu interior - o que era mais dificil para quem vinha da escola de bale classico. 

Apesar de ado tar alguns exercicios de barra, na entrevista concedida a Miroel Silveira 
170

, 

Yanka fez o seguinte comentario a respeito do bale classico: 

Niio posso adotar nada que limite, pois vejo a danqa, 

principalmente, niio como uma demonstrat;iio de tecnica ou gindstica, mas 

como uma expressiio total do ser humano, urn grande gesto para exprimir o 

fundamental. 

166 Em entrevista concedida a autora em Sao Paulo no dia 12 de Maio del995. 
167 Em entrevista j3. citada anterionnente. 
168 v. Lia Robatto e Yolanda Amadei em entrevistasja citadas anteriormente. 
169 Em entrevista concedida a autora em Sao Paulo no dia 25 de Janeiro de !997. 
170 SILVEIRA, Miroel- "Dan9ar = Confessar-se". Sao Paulo, II de Janeiro de 1959, Coluna de Teatro. 
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Em virtude deste enseJO de exprimir o fundamental, as aulas de Yanka eram 

. d m S d L. R b 172 ' • t..~ b lh sempre mutto am;antes . egun o Ja o atto , apos o aquecunento no cu"o e o tra a o 

de barra no centro, Yanka dava seqiiencias em diagonal, dotadas de movimentos muito 

simples, desprovidas de piruetas e grandes saltos, o que facilitava ainda UJais a concentra<yao 

na expressividade, visto que as seqiiencias nao exigiam grande apuro tecnico. Alem disso, Lia 

nos diz que suas aulas eram sempre finalizadas com exercicios de improvisa<yao, sugeridos a 

partir de urn tenJa ou de uma musica - o que demonstra UJais uma vez sua preocupa<yao com a 

expressao da personalidade de cada urn. 

Parece-nos que, se por urn !ado as aulas de Yanka eram deficientes em certos 

aspectos "tecnicos", como aquecirnento muscular, alinhamento postural, consciencia dos 

grupos musculares envolvidos em cada movimento, economia e esfor<yo etc., por outro !ado, 

tinham o merito de reconhecer a importancia de desenvolver a musicalidade em suas alurJas, e, 

sobretudo, de fazer com que elas tivessem consciencia do movimento, no que se referia a seus 

fatores: espa<yo, tempo, peso e fluencia. 0 que de certa forma coincide com a opiniao de Lia 

Robatto
173

: 

0 grande, o imenso valor de Yanka estci na sua tecnica de 

interpretar;ao dos movimentos. Yanka nos ensinou os minimos detalhes do 

desenho de cada gesto, a sua musicalidade, o seu ritmo, as suas sutis 

gamas de intensidade, isso sem falar na sua extraordinciria compreensao 

do sentido e da expressao dos movimentos, que nos era transmitida em 

cada aulae em cada ensaio. 

Diante disso, vemos mais uma vez a forte liga<yao do trabalho de Yanka Rru:W<a 

com a escola expressionista alema, remetendo-nos a Jaques-Dalcroze, Laban e Mary Wigman. 

0 que pode ser rnais uma vez refor<yado pela coloca<yao feita por Yanka, em 1962
174

, em que 

171 Conforme define Marli Sarmento em entrevista concedida a autora em Salvador no dia 25 de Outubro de 

1996. 

t
72 Em entrevista jci citada anteriorrnente. 

173 ROBA TTO, Lia. Dan~a em Processo - A Linguagem do llldizivel. Salvador: Centro Editorial e didatico 

da Universidade Federal da Bahia, 1994, p. 272. 
174 Em entrevista realizada por Thereza de Sa publicada no jomal A Tarde em 23 de Julbo de 1962 
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diz: lvleu curso baseia-se sobre os elementos gerais da dam;a que siio: Movimento, Espar;o, 

Tempo e Dindmica; como tambem pelo tex:to abaixo
17

\ descrevendo o seu metodo de ensino 

e expressando nitidamente o emprego de ideias ate certo ponto coincidentes com as de Rudolf 

von Laban: 

Minha orientar;iio na Arte, e neste caso na Dam;a 

Contemporiinea, baseia-se nos elementos universais, como: 

ESPAr;O 

MOVIMENTO 

FORMA 

TEMPO 

INTENSIDADE 

Espar;o - limit ado 

Espar;o - ilimitado 

Movimento - mutar;tio, energia vital 

Forma - a vida em todas as suas manifestar;i'!es 

Tempo - ritmo - qualitativo 

quantitativa 

Intensidade - exterior 

- interior (expressiio) 

Nos estamos intimamente ligados com estes elementos, nos 

vivemos dentro deles e com eles. 

0 corpo no ESPAr;O, no MOVIMENTO, cria FORMAS cheias 

de INTENSIDADE, perpetua no TEMPO - RJTMO ETERNO, que se 

manifesto em todas as FORMAS de vida. 

A nor;tio e a consciencia destes elementos enriquecem a 

fantasia e a forr;a criativa dos danr;arinos. 

A !iberdade de expressar-se de forma individual desenvolve a 

sensibilidade e permite aprender e reconhecer e diferenciar entre o 

verdadeiro e o fa/so na arte. 

Com isso, nao e de se estranhar que nenhuma de suas ex-alunas tenham deixado 

de se referir, nas entrevistas realizadas, ao senso ritrnico e a sua no<;iio espacial. 

175 Texto de Yanka Rudzka enviado aLia Robatto em 1991. 
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0 uso do espa~o 

llustra~ao 41 - Ensaio de Aguas de Oxald nas anti gas iostalay5es da Escola de Danqa ( atual Casa dos 

Estudantes ). Interessante observar o uso espacial. 

llustra~ao 42 - Y anka Rudzka e suas alunas em frente da Escola de Danqa da Universidade da Bahia ( atnal 

Casa dos Estndantes) na Rua Araujo Pioto. 

Fonte: Coler;:ilo Particular 
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No que diz respeito a musicalidade - alem de ter urn ouvido apurado e ser dotada 

de uma extrema capacidade de compreensiio ritmica
176

-, de acordo com Lyris Castellani 177
, 

Yanka sabia como tirar proveito disso. Em vez de simplesmente preencher cada compasso, 

com urn passinho (como diversos professores de danc;:a fazem), ela utilizava certos recursos, 

como por exemplo, a pausa, conseguindo com isso dar mais expressividade as suas 

coreografias. 

Mas era sobretudo na questiio espacial que se detinha na maior parte do tempo. 

Em primeiro Iugar, jii de antemiio, procurava passar as alunas o conceito de cinesfera 

desenvolvido por Laban, conforme nos relata Gloria Moreira178
: 

Eta sempre nos dizia: - 'Eu niio posso entender que o 

bailarino niio use o espm;:o, porque voce esta dentro do espar;o. 0 espar;o 

estd aqui, e este espm;o que estd ao redor de voce, faz parte de voce. Voce 

niio pode danr;ar sem levar em considerar;iio o espar;o ... 

Alem disso, relembra Lyris Castellani
179

, ela procurava fazer com que as alunas, ao 

realizar uma ac;:iio, se preocupassem em criar volumes, utilizando ao miiximo as direc;:oes, a fim 

de conseguir urn efeito tridimensional. Jii Lia Robatto e Marta Saback
180 

recordam-se deJa 

exigindo constantemente que se projetassem espacialmente. 0 fato e que, com isso tudo, 

Y anka acabava transmitindo as suas alunas urna boa noc;:iio espacial, a ponto de Marta 

Saback
181 

comentar: 

Ela fez urn espetaculo que se chamava •Agua de Oxala ·. e ela 

exigiu que tivesse uma escadaria, uma escada grande, que tivesse uns cinco 

lances bern largos, porque a gente danr;ava em cima. Ora, mas urn palco 

transformado numa escadaria e diferente de urn palco plano, niio e? E essa 

176 A respeito disso, Lia Robatto em entrevista concedida a autora em 2 de Junho del995 relatou: 

Uma vez, quando eu cheguei na Bahia, eu estava no apartamento de/a, que ficava no alto de uma co/ina, e 
n6s ouviamos uma percussiio ao Ionge, vindo !a do vale. Eu niio conseguia ouvir nitidamente, porque 

estavamos a pelo menos 1 km de distdncia za do vale. Dai entdo ela falou: "E urn candomble que estao 

batendo ld em baixo. " E comentou: "Interessante '" Dai ela pegou um papel e anotou ritmicamente o que ela 

estava ouvindo, o que para mim foi fantdstico ! Pais, eu mal ouvia, e eta alem de ouvir, ainda conseguia 
analisar e, como num ditado, anotar a percussiio. Erafantdstico! 
177 Em entrevista ja citada anteriormente. 
178 Em entrevista concedida em Sao Paulo no dia 31 de Janeiro de 1997. 
179 Em entrevista ja citada anteriormente. 
180 Em entrevista ja citada anteriormente. 
181 Idem ibid. 



escadaria, por conta da universidade nao ter dinheiro, ficou pronto no dia 

do espetaculo, algumas horas antes. Entao, nos tinhamos que entrar no 

palco e dant;ar numa escada com cinco degraus, onde ninguem tinha pasta 

as pes. Entao foi assim: antes de abrfr a cortina, nos demos uma passada e 

vfmos como era a escada, e dant;amos. Inclusive, nos estavamos vestidas 

como baianas, assfm com uma roupa branca ... , e tinhamos pates na 

cabet;a, que a gente segurava e depois tiravamos. E ninguem caiu, nfnguem 

errou a coreografia, nfnguem se atrapalhou com a escada. Por que? 

Porque is so de alguma forma estava fnternalizado no trabalho del a. 

Uma outra aluna sua, Yolanda Amadei182
, afirmou: 

Ate hoje no meu trabalho teatral, eu uso coisas que aprendi 

com ela. Eu sei como colocar as pessoas em cena, porque eu aprendf com a 

Yanka, eu aprendi com ela, nao foi com mais ninguem, que eu aprendi isso. 

E ela tinha uma not;fio muito grande, muito boa de composit;ao espacial. 

162 

Com isso, nao e dificil imaginar que essa core6grafa polonesa tambem sabia 

aproveitar o espac;;o e extrair da sua utilizac;;ao o truiximo de expressao. Basta para isso nos 

remeter a sua coreografia Ritmos, na qual, com ajuda do cenario de Flavio de Carvalho, 

composto por meia dlizia de cordas que vinham do teto ate o chao em diagonais, era 

enfatizado ao lllliximo o uso espacial. Pois, conforme afirma Marta Saback
183

, Yanka nao se 

conformava em fazer aquela coisa tradicional, cheia de fileirinhas e de parzinhos, ao 

contriirio, ela procurava inovar deslocando, por exemplo, urn trio para o canto do espac;;o, 

dispondo o conjunto em diferentes pianos ao mesmo tempo (conforme podemos ver na 

ilustrac;;ao 41 ), etc. 

Por fun, niio podemos deixar de mencionar urn dado que nos parece precioso, no 

que diz respeito a preocupac;;ao com o espac;;o em suas coreografias. Segundo suas alunas 

Lyris Castellani e Gloria Moreira
18

\ quando Yanka coreografava, fazia primeiramente urn 

estudo do trajeto que percorreriam, dos pianos espaciais que utilizariam, etc., desenhando 

esboc;;os nurn cademo que sempre a acompanhava nos ensaios. 

Alem disso, Yanka nao se contentava que suas alunas ficassem restritas somente 

ao universo da danc;;a, visto que, de acordo com suas pr6prias palavras, todas as artes estiio 

182 Em entrevistaja citada anteriormente. 
183 Em entrevista ja citada anteriormente. 
184 Em entrevista ja citada anteriormente. 
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ligadas
185

• Possuidora de uma visiio global, interdisciplinar, Yanka achava importante 

transmitir-lhes os conceitos esteticos de arte, de cultura em geral, a fun de que elas realmente 

tivessem condi<;:iies de sentir e de pensar o mundo ao seu redor, e de expressa-lo. Por isso, ao 

dirigir o curso de dan<;:a, na Escola Livre de Musica da Pr6-Arte, Yanka procurou,ja em 1953, 

formular urn curricula que, alem das aulas de dan<;:a, contasse com outras disciplinas artisticas, 

como a musica e as artes plasticas. 

No artigo publicado em 28 de Maio de 1953, na Folha da Noite, Costa resumiu 

bern a proposta do curso feita por Y anka: 

0 curso de Yanka Rudzka visa a educm;iio e a formar;iio de 

bailarinas e professoras. Para receberem diploma, precisam as alunas 

adquirir a cultura indispensavel ao artista moderno. As aulas 

compreendem tambem lil;oes de tecnica moderna, de composir;iio e 

coreografia, improvisar;iio, pedagogia e ginastica. As alunas recebem, 

outrossim, aulas de solfejo e ritmica com o Prof Damian Cozzella; de 

hist6ria e estetica da danr;a, com o Prof Nicanor Miranda; e de hist6ria da 

musica, com o Prof Roberto Schnorrenberg. E ouvem conferi!ncias sabre 

pintura e escultura com relar;iio a danr;a. 

Assim, quando a jovem conclui o curso, leva conhecimentos 

uteis a sua vida artistica. Ao !ado do sentimento da verdadeira arte, da 

tecnica para exprimi-la, dis para de um cabedal suficiente para um i!xito na 

sua atividade futuro. 

Em 1956, ao ir para Salvador, a convite do reitor Edgar Rego dos Santos, Yanka 

fundou e dirigiu a Escola de Dan<;:a da Universidade da Bahia, com uma proposta semelhante, 

estabelecendo urn curricula que, alem das disciplinas especificas de dan<;:a, como Tecnica da 

Dan<;:a Modema, Teoria da Dan<;:a, Improvisa<;:iio, Composi<;:iio Coreografica, contava com as 

disciplinas de Ritmica (metodo Dalcroze ), Solfejo, Estetica e Aprecia<;:iio da Obra Musical, 

Hist6ria da Musica, Aprecia<;:iio da Obra de Arte e Hist6ria da Arte, compreendendo tambem 

aulas de linguas estrangeiras (ingles, frances ou alerniio ). Com isso, vemos que a sua proposta 

de forma<;:iio do dan<;:arino e do professor de dan<;:a realmente visava colocar ao alcance dos 

alunos urn alto nivel de cultura artistica e uma apreciavel soma de conhecimentos correlatos 

185 In JEAN, Yvonne. "A Primeira Verdadeira Escola de Dan<;a Moderna no Brasil" in Ultima Hora, Rio de 

Janeiro, s.d. 
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e proporcionar um autentico ensino artistico baseado na pesquisa e investigar;:iio estetica
186 

-

procurando promover - uma educar;:iio artistica camp/eta - como a escola de Laban, no 

Monte V erita. 

Nao bastasse isso, nessa epoca na UFBA, havia outros professores bastante 

influenciados pelo movimento expressionista
187

, sobretudo na area de musica (como Hans 

Joachim Koellreuter, Anton Walter Smetak, Ernst Widmer, Gertrud Sperket), com uma visao 

semelhante a de Yanka Rudzka, contribuindo para que houvesse uma integrac;:ao entre as 

escolas de artes. Com isso, embora as escolas de dan9a, musica e teatro tivessem sua propria 

autonornia, em momentos oportunos, os professores colaboravam entre si, ministrando cursos, 

aulas ou dando conferencias. Assim, por exemplo, os alunos da Escola de Dan9a tinbam aulas 

de Hist6ria da Musica e Estetica e Ritmo com o maestro Koellreuter, que era diretor e 

professor da Escola de Musica; de Apreciar;:iio da Obra de Arte com Eros Martirn Gon9alves, 

diretor da Escola de Teatro. Da mesma forma, Yanka era convidada a dar urn curso de 

Movimentar;:iio e Danr;:a para os alunos de teatro e assirn por diante. Por fun, ainda se 

somavam atividades extracurriculares, como concertos e recitais complementados com 

explica96es tecnicas e esteticas das obras executadas. E interessante acrescentar que a Escola 

de Dan9a da Universidade Federal da Bahia nao se propunha apenas a formar dan9arinos e 

profissionais de dan9a em ambito superior, mas tambem estendia seus cursos a comunidade, 

abrindo vagas tambem para crian9as interessadas em tomar aulas de dan9a. 

No entanto, a ligayao de Y anka com as outras artes nao se restringia apenas as 

suas propostas pedagogicas, mas se refletia na sua propria vida e no seu trabalho. Sempre 

preocupada em inteirar-se sobre o que acontecia ao seu redor, Y anka interessava-se pelo o 

que houvesse de inovador nos varios campos, travando rela96es com artistas de vanguarda de 

diversas areas (Literatura, Musica, Teatro, Artes Plasticas etc.). 

186 Conforme consta no projeto pedag6gico de 1956 elaborado por Y anka Rudzka para a Escola de Dan9a da 

Universidade Federal da Bahia. 
187 De acordo com Pinheiro, a incidencia maci9a de professores alemiies exercendo atividades nas jovens 

Unidades de Mlisica e Dan9a se deve ao fato do Reitor Edgar Santos reconhecer a Alemanha como urn nucleo 

inovador de arte.(PlNHElRO, Juyara B. M .. Edgar Santos e a Origem da Escola de ·Dan~a - A Utopia de 

uma Razil1 Apaixonada. Tese de mestrado Salvador: Faculdade de Educa¢o da Universidade Federal da 

Bahia, 1993.) 
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De acordo com Lia Robatto
188

, em parte isso tambem ocorria porque Yanka niio 

gostava do que se fazia em danc;:a no Brasil, visto que, naquela epoca, a danc;:a ainda estava 

fortemente ligada a linguagem do bale classico, distante, portanto, das preocupac;:oes que havia 

nos outros meios artisticos, de experimentar novas forrnas para retratar as transforrnac;:oes do 

mundo. Com isso, acabava tendo urn comportamento sectario em relac;:iio aos profissionais da 

danc;:a, que era compensado pela convivencia com artistas e intelectuais de outras areas, com 

quem, afinal, acabava tendo mais afinidades. 

Por outro !ado, e preciso lembrar ainda que por causa da sua forrnac;:iio - estando 

mais uma vez em conformidade com os artistas expressionistas que absorveram o conceito 

wagneriano de Arte Total- Yanka sempre procurou integrar elementos das outras artes a sua 

danc;:a, concebendo desta forma seus espetaculos. Por isso, sempre que possivel, chamava 

artistas plasticos, musicos, escritores para colaborarem com seu trabalho, encomendando, por 

exemplo, musicas ao maestro e compositor erudito modemo Hans Joachim Koellreuter, a 

pianista e compositora concreta Eunice Catunda e a atabaquistas e tocadores de berimbau; 

cenarios, figurinos, maquiagens, mascaras aos artistas plasticos Flavia de Carvalho, Joan 

Pone;:, Livio Abramo e Dornitilla Amaral e ate mesmo urn poema a Cecilia Meirelles. Contudo, 

Y anka tambem compartilhava da mesma visiio de Wigman e Laban, vendo a danc;:a por si s6 

como uma linguagem, afirrnando a possibilidade de danr;ar sem nada mais a/em da propria 

danr;a.
189 A respeito disso, escreveu: 

La danza es. en cambia. WJa realizaci6n inmediata del artista ser 

humano. Los movimentos. las actitudes mas abstractas estan ceiiidas par el cuerpo, 

trampolin de fa expresi6n humana .. 

Y esta forma, que es forma y contenido al mismo tiempo, es el 

momenta fUndamental de fa danza, el telar donde teje su expresi6n dinfonica. 

La danza abstracto-musical es W1a expresi6n que respeto pero creo 

que el artista pierde riqueza expresiva al subordinar su forma a fa trama sonora. La 

mzisica no puede ser el elemento predominante, si bien entiendo que tene una 

extraordinaria importancia, solo siento su presencia como fonda y acompoiiamiento 

para mi expresi6n: Ia danza habla, dice, Ia mzisica Ia acompaiia o ofrece W1 

contraste foliz. 190 

188 Em entrevista concedida a autora no dia 2 de Junho de 1995. 
189 SILVEIRA, Miroel. Dan9ar ~ Confessar-se. Sao Paulo, II de Janeiro de 1959, Coluna Teatro. 
190 Em um manuscrito escrito provavelmente por volta de 1952. Arquivo MASP. 
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De certa forma, isto tambem explica a sua preferencia em trabalhar em conjunto 

com urn compositor ou simplesmente com musicos percussionistas, pois assim tudo era 

construido em tomo da sua ideia coreognifica, conseguindo refor<;ar ou contrastar o signo do 

movimento com o signo sonoro. Por vezes, chegou ate mesmo a criar dan<;as sem musica, 

como foi o caso de Lirismo, em que o publico apenas ouvia no inicio o seguinte poema de 

Domingos C. da Silva sendo declarnado em off 

Ela subiu a montanha 

com uma rosa na milo 

Contemplou o mundo a distdncia 

com uma rosa na miio 

Depois se atirou no abismo 

com uma rosa na miio 

E foi sepultada ant em 

com uma rosa na miio. 

Nao obstante, Y anka tambem alimentou sua criatividade nesta rela<;ao interartes, 

encontrando ai a inspira<;ao para suas coreografias, segundo ela mesmo conta em uma 

entrevista conferida a Geni Marcondes em 1952: 

Para o artista criador. as elementos se encontram em qualquer 

parte do nosso mundo. Para transforma-los em arte nao ha canones 

determinados. A esses elementos captados do mundo exterior, elementos 

que chegam a ser minhas pr6prias idhas, eu as tomo, surgem em mim tanto 

ao escutar uma pagina musical como ao cantata com um conceito literario, 

uma pintura, uma escultura au um movimento surpreendido ao acaso. 

Todavia, nao ha duvida, era sobretudo da poesia que Yanka extraia grande parte 

das ideias e dos temas de suas obras, ja que algumas de suas coreografias mais famosas, como 

Lirismo, Hora Grave, Mot;a Fantasma e Ex-Votos, foram, respectivamente, baseadas nos 

versos de Domingos C. da Silva, Rainer Maria Rilke, Carlos Drummond de Andrade e Cecilia 

Meirelles. 

Nao devemos pensar com isso que ela concebesse suas dan<;as como ilustra<;oes de 

cada verso, pelo contrfuio, Y anka fazia questao de nao contar nenhuma hist6ria, procurando 
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conservar apenas aquilo que ela chamava de clima ou ambiente espiritual 191 da poesia. Por 

outro !ado, propunha-se ainda a rearticular livremente os elementos que !he parecessem 

"essenciais" a poesia , traduzindo-os e reorganizando-os, de modo a criar sua propria 

composiyao. Assim, por exemplo, ao compor a sua Mot;a Fantasma, inspirada nos versos de 

Carlos Drummond de Andrade (Eu sou a Mot;a-Fantasma I que espera na Rua do Chumbo I 

o carro da madrugada./ Eu sou longa, branca e fria I a minha carne e urn suspiro frio Ina 

madrugada da serra. I Eu sou a M01;a-Fantasma I o meu nome era Maria I Maria-que­

morreu antes.), Yanka nao pretendeu representar exatamente as imagens contidas nos versos, 

mas sim o clima fantasmag6rico, obtendo-o por meio de urna somat6ria de recursos, como o 

som de vozes e da respira9iio, o figurino feito com urna seda fina, !eve, transparente, a 

ilumina91io e urna movimenta<;iio !eves, entremeada de saltos e movimentos de rota<;iio. No 

entanto, antes de determinar a movimenta<;iio - conforme era seu procedimento quando 

montava uma coreografia baseada em urna poesia -, Yanka se preocupava em "fazer urn 

trabalho de mesa"
192 

com suas alunas, lendo, analisando e interpretando a poesia, a fim de que 

compreendessem as suas inten<;oes e as expressassem ao dan<;ar. Em fun<;iio disso, Marta 

Saback
193 

lembra-se ainda de Yanka perguntando-lhes como era urn fantasma, solicitando que 

descrevessem suas caracteristicas (translucido, opaco, sem consistencia, etc.) e exigindo 

posteriormente que as transmitissem por meio do movimento. 

Contudo, a partir do relacionamento com artistas de outras areas, Y anka niio 

encontrou somente inspira<;iio para o seu trabalho o que !he proporcionou a chance de estar 

em contato mais freqiiente com as obras artisticas, a partir das quais costurnava tirar as ideias 

de suas dan<;as -, mas tambem contribuiu para que descobrisse urna nova fonte de inspira<;iio: 

o folclore brasileiro. Pois, ao freqiientar esses circulos de vanguarda, tendo como arnigos a 

pianista e compositora Eunice Catunda, a escritora Cecilia Meirelles, o artista plastico Livio 

Abramo, o maestro e compositor Hans Joachim Koellreuter, a arquiteta Lina Bo Bardi, entre 

outros, ela acabou sendo influenciada por eles que, por compartilharem da visiio que a arte 

191 De acordo com a expressiio usada por e1a na entrevista publicada no jorna1 JB Tabloide em 9 de agosto de 

!959 e no jornal A Tarde em 23 de Ju1ho de 1962. 
192 Conforme diria Marta Saback em entrevista ja citada anteriormente. 
193 Idem. 
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A M~a Fantasma 

Ilustra~ao 43- Lydia Chamis em A Mor;a Fantasma. 

Ilustra~lio 44- Lydia Chamis e Yolanda Amadei em A Mor;a Fantasma. 

Fonte: Cole9iio Particular 
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deveria se remeter its questoes sociais194
, acabariam por defender a utiliza9iio de temas 

populares do nosso folclore, tradi96es regionais e cenas da vida do povo. Isto a levou para 

pesquisa sobre o assunto ja no inicio de 1954. 

Ainda que Lia Robatto
195 

acredite que foi Eunice Catunda - que alem de ser 

comunista, filiada ao "partidao", era fascinada pelo Candomble da Bahia - quem despertou o 

interesse de Y anka para ir it Bahia estudar a cultura popular, niio podemos perder de vista o 

fato de que Cecilia Meirelles, em 1952, publicara o livro As Artes Plasticas no Brasil - Artes 

Populares, em que defendia que uma arte nacional bern estruturada se baseia numa arte 

popular
196

, dedicando dois capitulos para tratar dos ex-votos. 

Por sua vez, nao podemos deixar de lembrar que Livio Abramo foi urn dos 

prirneiros artistas de Sao Paulo a interessar-se pela classe openiria e a dedicar-se it causa 

sindicalista, produzindo, ja na decada de 30, urna serie de gravuras intitulada Meninas de 

Fabricas, interessando-se, a partir do final da decada de 40, pela iconografia do norte de 

Minas Gerais e da Bahia e, posteriormente, pela macumba no Rio de Janeiro. 197 

Apesar de a obra de Koellreuter nao ter sofrido nenhurna transforma9iio estetica 

em seu contato com a realidade cultural da Bahia
198 

e nem compartilbar do interesse de 

realizar urna arte moderna brasileira , visto que era alerniio, niio devemos esquecer que 

Koellreuter era tambem socialista e seu ensinamento apontava para a realizGI;iio ultima de 

uma cultura internacional num mundo igualitario
199

• Alem disso, foi ele quem contribuiu para 

que Yanka retornasse it Bahia, emjulho de 1954, convidando-a para participar dos Seminarios 

194 E preciso lembrar, con forme afirma Zanini que desde o jim dos anos 40, por entre a presen9a crescente das 

formas abstratas, tomou incentivo no Brasil uma nova procura de arte de jundamenta9iio social. Precedidos 

no continente pelo exemplo dos artistas mexicanos, em momentos anteriores, a obra de Portinari e entre 

outros de Livio Abramo, de alguns componentes do Nucleo Bernadelli e do Grupo Santa Helena }a se havia 

marcado do maior interesse pela classe operilria. Agora, muitos outros engajavam-se nessa orienta9iio, com 

uma visiio expressionista au assumindo as ditames ideol6gicos do Realismo Social 

pregados pelo Partido Comunista. (ZANINI, Walter org. Historia da Arte no Brasil vol, II. Sao Paulo: 

lnstituto Walther Moreira Salles, 1993, p. 708.) 
195 Em entrevista concedida em Salvador no dia 20 de Outubro de 1996 
196 MEIRELLES, Cecilia. As Artes Ph!sticas no Brasil- Artes Populares. Sao Paulo: Ediyiles de Ouro, 1968. 
197 ZANINI, Walter. Op. cit. p. 619. 
198 Conforme afirma Riserio em Op. cit., p. 105. 
199 RISERIO, Antonio. Avant-garde na Bahia. Sao Paulo: Instituto Lina Bo e P.M. Bardi, 1995, p. 90. 
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de Musica, o que a levou a se fixar em Salvador em 1956, a partir de indicayiio feita ao Reitor 

Edgar Santos para fundar a Escola de Danya da Universidade da Bahia. 

Por fun, apesar de trabalhar na area de arquitetura e desenho industria~ Lina Bo 

Bardi200 tambem daria a sua contribui9iio, ja que era portadora de uma rejlexiio geral sabre a 

dimensiio da cultura
201 

e de uma conscii!ncia s6cio-antropol6gica repassada de utopismo 

socialista
202

, vendo a cultura popular como cultura. valorizando o artesanato, nao como urn 

objeto ingenuo ou prirnitivo, mas como trabalho hurnano e soluyao criativa para urn certo 

problema, a partir de determinados rnateriais, preocupando-se em criar projetos de design e de 

arquitetura que respeitavam as caracteristicas do modo de vida de cada Iugar e enquadrando­

os em urn contexto s6cio-econ6rnico-politico. 

Alem disso, Yanka Rudzka, ao ir para Salvador, tambem se envolveu com urn 

grupo de artistas e intelectuais - entre os quais estavam o escritor Jorge Amado e os artistas 

plasticos Mario Cravo JUnior e Carybe - extremamente preocupados em resgatar e valorizar as 

tradiyoes populares baianas, estudando-as
203 

e cultivando-as na pr:.itica (participando das festas 

e dos rituais religiosos de origem africana, etc.) e expressando-as em suas obras. E foi este 

grupo de pessoas que apresentou a Y anka a rnagia dos terreiros de candomble, a capoeira, os 

ritmos afro-brasileiros e a sonoridade de seus instrumentos, a festa da lavagem das escadarias 

da Igreja Nosso Senhor do Bonfim, os ex-votos, etc., perrnitindo que ela, nao apenas visse 

essas rnanifestayoes de fora (como urn turista), mas as vivenciasse, levando-a, por exemplo, a 

frequentar as cerimonias do Candomble e a prestar atenyao ao som dos berimbaus, a fim de 

que viesse a compreender urn pouco da nossa cultura popular. 

Estimulada pelos arnigos e por essas vivencias, sobretudo pelas rnanifestay5es de 

cunho religioso, essa core6grafa polonesa deixou-se influenciar por este universo, criando as 

coreografias: Ex-Votos (baseada tambem nos versos de Cecilia Meirelles), .Aguas de Oxalti e 

Candombze, que foram apresentadas juntas, agrupadas como Impressoes do Folclore 

200 Idem. pp. 89-122 
201 Idem ibid. 
202 Idem ibid. 
203 0 proprio artista Mario Cravo Jr. nos disse (em entrevista concedida em Salvador no dia 25 de Outubro 

de 1996) que para conhecer a cultura popular saiu viajando pelo sertao nordestino, adquirindo grande parte de 

sua colec;iio de ex-votos. 
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Brasileiro. Alem disso, Yanka encantou-se pelos elementos ritmicos e sonoros da capoeira e 

do candomble, empregando-os em suas coreografias, tendo sido, de acordo com Lia Robatto e 

Yolanda Amadei
204

, a primeira core6grafa a introduzir urn berimbau no palco. 

Embora Y anka se sentisse fascinada pelo exotismo da cultura afro-brasileira, ela 

nunca pretendeu "reproduzi-lo" de forma literal no palco. Em vez disso, assim como fazia com 

as obras inspiradas em poesias, ela "transcriava" essas manifesta96es populares a partir do 

modo como as entendia, mantendo somente a essencia destas, procurando nao se ater ao 

tipico regional, mas dar urn carater mais universal e moderno, transformando o folclore em 

arte moderna
205 

(parafraseando suas pr6prias palavras). Por diversas vezes, Yanka enfatizara 

esse ponto em suas entrevistas, como o fez na entrevista publicada pelo jornal A Gazeta, no 

dia 24 de Janeiro de 1958, expressando-se da seguinte forma: 

0 Folc/ore afro-brasi/eiro tern em si uma riqueza tiio 

extraordinaria que inspira urn artista, niio somente dentro do sentido 

folcl6rico, mas em sentido artistico geral. Para mim pessoalmente essa foi 

uma grande descoberta. 

0 que eu pretendo em minhas coreografias baseadas no 

folclore brasi/eiro e estilizar, abstrair, sem perder a pureza de fundo, 

utilizar os elementos autenticos e transforma-los em danr,:a artistica. 

Todavia esses elementos rituais e ritmicos inspiram tambem 

novas idetas, que deixam de fer relar,:iio com o folc/ore, e surgem como 

novas formas dentro da danr,:a em geral. 

Assim, por exemplo, segundo Lia Robatto, em Candomblf! Yanka nao se limitou a 

contar como eram as cerimonias e a descrever os orixas desta religiao afro-brasileiri
06

• Em 

vez disso, preocupou-se em expressar o candomble de modo generico, atendo-se mais ao seu 

conteudo rnistico do que as suas peculiaridades. Com isso, niio pretendemos dizer que essa 

artista europeia tivesse se convertido a religiiio afro-brasileira, mesmo porque, de acordo com 

Lia Robatto
207

, Yanka mantinha urn certo distanciamento, nao s6 em raziio de sua forma9iio 

cat6lica, mas tambem porque temia urn pouco os orixas. Parece-nos que seu interesse por 

204 Em entrevista ja citada anteriormente. 
205 v. "Transformar o Folclore em Arte Moderna" in Diario de Noticias. Salvador, Julho de 1954. 
206 Em entrevista concedida a autora em 20 de Outubro de 1996. 
207 In RISERIO, Op. cit. p. I 05. 
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esses rituais "primitivos"
208 

focalizava principalmente a questao metafisica da relac;:ao do 

Homem com o Universo, com o Infinito, com a Origem (sobre a qual ja nos referimos 

anteriormente) - existente em todas as culturas - ; e nao era simplesmente uma curiosidade, 

por fatos considerados pitorescos. Por outro !ado, nao podemos deixar de considerar que, 

semelbante a muitos artistas ligados ao movimento expressionista, ela concebia o "primitivo" 

como algo puro, autentico, verdadeiro, ainda nao conspurcado pela sociedade civilizada. 

Para conseguir expressar todos esses conteudos, Y anka, como era de seu feitio, 

procurou, antes de mais nada, transmitir suas ideias as alunas, levando-as tambem a conhecer 

uma cerirnonia do candomble. Alem disso, procurou incorporar alguns movimentos do 

candomble, sem no entanto copiar as suas danc;:as, reorganizando-os em novas seqiiencias e 

adaptando-os a linguagem da danc;:a modema. Em relac;:ao aos elementos visuais e sonoros, ela 

agiu de maneira parecida, encomendando urn figurino que estilizava os trajes e os acess6rios 

usados normalmente nesses rituais e urna musica que resurnisse sua sonoridade. 

Grac;:as ao modo como entendeu essas manifestac;:oes religiosas e a forma como as 

caracterizou, Y anka sempre obteve criticas favoraveis a esses trabalhos, sendo bastante 

compreendida pelo espectador
209

, sem nunca ter sido acusada de cair no estere6tipo ou de ter 

se equivocado em suas concepc;:oes. Mesmo tendo introduzido elementos estranhos a cultura 

popular afro-brasileira na sua obra Candomble, associando os papeis da mae e do pai de santo 

do candomble com os do rei e da rainha do Egito Antigo (talvez pelo fato de ambos serem os 

surnos sacerdotes dentro de suas religioes e serem os 'chefes' em seu territ6rio ), substituindo 

a presenc;:a dos primeiros pela figura dos segundos, colocando-os sentados em urn trono, em 

urn ponto urn pouco mais elevado no palco (vide as ilustrac;:oes 45, 46 e 47) Yanka nao 

chegou a ser criticada. Ao inves disso, s6 para citar urn exemplo, Jose Valadares escreveu: 

208 De acordo com a maneira como ela mesma se referia a eles. V. por exemplo, o artigo "'No mes de Janeiro, 

no Parque Ibirapuera, Semimirio de Dan9a Moderna e para Teatro" in Folba da Manha (ca. inicio de 1959). 
209 De acordo com a opiniao expressa pelos entrevistados e nas criticas de jornais. 
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Candomble 

Hustra~iio 45: Cena de Candombli. Observe a representayfio das figuras dos pais de santo/ fara6s. Interessante observar 

tambCm o uso de mascaras. 

Ilustra~io 46: Cena de Candombli, na qual podemos observar a atuayao do conjunto e a presenya da figura do "fara6", 

colocada num plano urn pouco acima do palco. 

Fonte: ~otec·au 
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Candomble 

Uustra~iio 47: Lia Robatto em i 0 plano em Candomb/e. 

Fome: Colet;·iio Particular 



Mais uma vez pensei na riqueza do nosso folclore ao ver o 

bailado das alunas da D. Yanka (Escola de Danr;a da Universidade da 

Bahia), onde afonte de inspirar;ao havia sido o candomb/e. Nao obstante a 

presenr;a de uma dama do Egito fara6nico no trona da mae de santo -

liberdade coreografica que certamente possui uma explicar;ao - todos os 

que freqiientam candombli? puderam sentir que o aproveitamento das 

danr;as rituais foi muito bern feito. Ate se podia dizer que era Oxun, Oxossi 

ou Xang6 quem estava diante da platha. No genera, e sem duvida a melhor 

realizar;ao, ate hoje conhecida, sobretudo porque houve subordinar;ao dos 

gestos do culto afro-brasileiro a uma disciplina que tern suas raizes na 

Antigiiidade. Essa disciplina, alitis, nao e desprovida de sentimento antes 

pelo contrario, e tudo isto p6de ser verificado nos outros bailados do 

recital realizado nos jardins da reitoria. 210 

175 

0 envolvimento de Yanka com a cultura popular brasileira nao resultou apenas em 

algumas coreografias, mas tambem repercutiu na orientas;ao que imprimiu a Escola de Dans;a, 

visto que, conforme ela mesma declarou em entrevista a Heloisa Soares21l, uma de suas 

maiores preocupas;oes como dirigente desta escola era transformar o folclore afro-brasileiro 

numa verdadeira dam;a artistica. Todavia, para ela, isto nao deveria se restringir somente ao 

ambito de sua atuas;ao, na medida em que enxergava a pesquisa da cultura popular como a 

solus;iio para a crias;iio de uma dans;a moderna realmente brasileira, de acordo com o que ela 

' . afirm y J 212 propna ou para vonne ean : 

Nao se trata de copiar nem deturpar. E preciso estilizar e 

transpor a tradir;i'i.o para a arte. Folclore no palco nao pode ser 

apresentado tal qual e, s6 sob a forma erudita que consegue tirar sua 

quintessencia, tornando-o mais real que o faria uma c6pia fie/. Agora e 

essencial que o Brasil erie SUA danqa moderna, uma danqa rea/mente 

brasileira. A riqueza do [olclore e imensa. E indispensavel procurar a 

origem popular, suas caracteristicas pr6prias e de/as partir para criar uma 

danca autenticamente brasileira, que nao seja somente (olcl6rica, mas que 

exprima muito mais, tornando-se obra de arte. 213 

Niio queremos dizer que o aproveitamento do 'folclore' em si fosse uma novidade, 

pois muitos core6grafos (muitos inclusive ligados ao bale cUissico) ja haviam tido essa ideia 

anteriormente, criando diversos bales inspirados nas nossas lendas, costumes e festas 

populares, tais como: Imbapara (Maria Olenewa - 1934); Jurupari (Serge Lifar - 1935); 

210 VALLADARES, Jose. "Em Nova Iorque e na Bahia". Salvador. 1957. 
211 No artigo intitulado "Astros e Estrelas do Teatro buscam na dan<;a expressiio artistica", publicado em Sao 

Paulo no dia 22 de Janeiro de 1959. 
212 JEAN, Yvonne. "Em busca de uma arte brasileira" in Correio Brasiliense, Brasilia, 25-10-63. 
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Amazonas (Valery Oeser - 1935); Congada, Batuque , Muiraquitii e Senzala e Uirapuru 

(Yuco Lindenberg- 1945); 0 Maracatu do Chico-Rei (Edy Vasconcelos- 1951); Sinha do 

Bonfim e Papagaio do Moleque (Vaslav Veltchek - 1952); Dam;as Indigenas do Guarani 

(Vaslav Veltchek I Tatiana Leskova- 1952); alem das obras Fantasia Brasileira, Uirapuru, 

Lenda do Amor Impossivel e Cangaceira de Aurel von Milloss (1954). 

Infelizmente, embora Y anka Rudzka tenha vivido no Brasil durante quase treze 

anos (de 1952 a 1964), seu trabalho por diversas vezes foi prejudicado e interrompido em 

virtude de problemas ligados tanto a falta de dinheiro como a sua saude delicada e ao seu 

genio dificil. 

Segundo o depoimento de varias alunas suas, Y anka, ap6s todo o empenho em 

selecionar, forrnar e ensaiar suas alunas para integrarem o Conjunto de Dan9a Expressiva do 

Museu de Arte, em virtude de urn desentendimento com Pietro Maria Bardi, desistiu de 

estrear o espetaculo no Rio de Janeiro na presen9a do Presidente Getulio Vargas, dernitindo­

se em seguida do Museu de Arte. 

Mesmo asslffi, Yanka tentou dar continuidade ao seu grupo de dan9a, sern, no 

entanto, poder contar com qualquer apoio financeiro de outra institui9ao, tendo dificuldades 

ate para encontrar urn espa9o para ensaiar suas a1unas
214

• Com isso, apesar do esforyo em 

manter o grupo, somente, em 1956, Yanka veio a exibir suas coreografias em Sao Paulo, no 

espetaculo promovido por Anita Landerset, no Teatro Cultura Artistica, no qual apenas 

dan9aram Anita Landerset, Lia Robatto e a propria Y anka Rudzka. Posteriormente, ao fundar 

e ao assurnir a dire9ao da Escola de Dan9a da Universidade da Bahia, Yanka procurou 

recompensar algumas de suas persistentes alunas, convidando em 1957, 1958 e 1959 Lia 

2l3 0 grifo e nosso. 
214 Na entrevista concedida a autora no dia 2 de Junho de 1995, Lia Robatto fez o seguinte relata: Eu me 

lembro da gente ensaiando no centro de Silo Paulo, em cada Iugar ... , e/aficava desco/ando os esparos ... No 

ultimo andar de urn edificio. no camera. sabado e domingo ... Era uma coisa deprimente ... ! Silo Paulo, no 

domingo. ld pros /ado do Largo Silo Francisco, sabe? E a gente s6 ensaiando, sabado, domingo, feriado, pra 

nada. Grar;as a Deus, depois eu vim com ela pra cd, e me realizei. Mas teve muita gente que ensaiou, ensaiou 

com a Yanka e nunca dam;ou no palco. E muito triste! 
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Robatto, Gloria Moreira e Yolanda Amadei, Lydia Chamis e Norma Ribeiro para rrem a 

Salvador dan9ar as tao ensaiadas coreografias.215 

Por sua vez, Yanka nao permaneceu por muito tempo em Salvador, ficando 

somente tres anos a frente da dire9ao da Escola de Dan9a da Universidade da Bahia, por niio 

suportar o clima tropical, que a deixava constantemente com mal-estar. 

Ao voltar para Sao Paulo, Yanka ainda reorgaruzou seu Conjunto de Dan9a, 

conseguindo realizar, durante o ano de 1961, urna turne pelo Estado de Sao Paulo e 

participando, em 1962, do Prirneiro Encontro de Dan9a promovido por Paschoal Carlos 

Magno em Curitiba. 

Entretanto, segundo Lia Robatto, Yanka Rudzka poderia terse apresentado e se 

projetado muito mais nao fosse a sua dificuldade de lidar com os problemas relativos a 

produ9ao de espetaculos e a falta de incentivo financeiro na epoca. Mesmo assim, embora seu 

trabalho como core6grafa nao tenha tido muita repercussao, Yanka deixou-nos algumas 

heran9as, dentre as quais devemos, em primeiro Iugar, destacar a funda91io e o 

estabelecirnento das diretrizes da faculdade de dan9a da UFBA - embora estas tenharn vindo 

somente a se consolidar durante a gestao de Rolf Gelewsky, a quem coube, juntamente com a 

colabora91io de Dulce Aquino, adequar a estrutura do curso as exigencias do Ministerio da 

Educayao, estipulando as cargas horarias, os creditos e as ementas das disciplinas obrigat6rias, 

optativas e eletivas, conseguindo regulamenta-lo. Alem disso, nao devemos esquecer que 

muitas das professoras que posteriormente vieram a lecionar nesta institui91io, como Ju9ara 

Pinheiro, Lais Salgado Goes, Marta Saback, Lia Robatto, Marli Sarmento, Norma Ribeiro, 

Teresinha Argolo e Lia Robatto, foram alunas de Yanka Rudzka
216

• Tampouco podemos 

deixar de considerar, como ja vimos anteriormente, que algumas de suas alunas tambem se 

215 Em 1957, foram Lia Robatto, Yolanda Amadei e Gloria Moreira. Enquanto Gloria Moreira e Yolanda 

trabalharam em Salvador somente por alguns meses Lia Robatto, acabou se estabelecendo hi, tornando-se 

estudante da Escola de Dan9a e assistente de Yanka Rudzka. Em 1958, Gloria Moreira e Yolanda Amadei 

foram novamente requisitadas para dan9ar no Conjunto de Dan9a da Universidade da Bahia. Em 1959, 

Yolanda ainda retornou mais uma vez, desta vez em companhia de Lydia Chamis e Norma Ribeiro. 
216 Indubitavelmente, nao podemos dizer que estas pessoas tenham sido influenciadas somente por Yanka 

Rudzka, visto que muitas delas continuaram a estudar na Escola de Dan9a da UFBA, sob a dire9iio de Rolf 

Gelewski. 
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tomaram core6grafas ou dan9arinas transmitindo em seu trabalho o que aprenderam com 

Yanka. 

Por fun, resta-nos apontar que Yanka Rudzka niio ficou restrita ao mundo da 

dan9a, atuando concomitantemente na area teatral como professora de expressao corporal, 

chegando a contar com alunos como Cacilda Becker, Walmor Chagas, Cleide Iaconis, Natalia 

Timberg, Leonardo Villar, Miriam Mehler, Sergio Cardoso, Nfdia Lfcia, Carlos Zara, Rute de 

Souza, Gianfrancesco Guarnieri, Jardel Filho, Armando Bogus, Oduvaldo Viana Filho, Ana 

Maria Nabuco, Miriam Muniz, Silvio Zylber e Aracy Balabanian, sendo uma das primeiras a 

empregar a denomina9ao de Expressiio Corporal e a divulgar este tipo de trabalho no Brasil, 

chegando a realizar cursos em Brasilia, Curitiba, Sao Paulo e Salvador. 



179 

Influencia de Yanka Rudzka no trabalho de Lia Robatto 

Iluslra~ao 48: Cenas do espetaculo "Os Sertoes" deLia Robatto de 1967. Por meio das imagens e dos trechos 

de criticas, podemos ver neste espet<iculo urn nitido exemplo da influencia que Y anka Rudzka exerceu na 

core6grafa Lia Robatto. 

''0 tema de "Os SertOes ,. corria o 

fricii perigo da revisiJo e 

amioficial ou da cel:ebrar;rJo 

simplista: podia cair nas 

complacfncias do folc!Orico e do 

6bvio euforicamente exa!tado: 

ser ufanista e convencional. Lia 

Robatto, sem se afastar do esquema 

euclidiano. cria wn espetGcu!o 

arquitetado sabre uma consrante 

musical dodecaf6nica e abstrata 

interrompida vio!entamente e 

conflitualmente par melodias 

sertanejas despojadas e penetrantes: 

usa o talento de Cw}-·bri para o 

vesiUdrio e os objetos ci!nicos: 

aprofunda-se na and lise do fen6meno 

hist6rico e lanc;a-se num jogo de 

invem;Oes, de improvisac;Oes. de 

modula~·Oes gestuais e ritmicas com 

uma coragem e uma lucidez 

verdadeiramente surpreendenres pela 

excepcionalidade da concepydo e a 

be!eza da execuc;iio. 

(DAVERSA. Alberto. ''Lia Robatw 

dam;a Os Sert5es " in Didrio 

llustrado, Silo Paulo, 28 de Outubro 

de 1967 } 

"Agora, em 'Os SertOes ', ela se 

aproveita de suas experi€ncias 

anteriores e procura unir 

dramaticidade e plasticidade (com a 

contribui9i1o cfnica de Car)'·bi) a 
dam;a. realizando uma experfencia 

de imegra9iio das anes" 

(s. n. "Os SertOes em Cena '' in 

Revista Visiio. Silo Paulo, J 6 de 

Novembro de ! 967.) 

UA ROBATTO 

(Fonte: ROBATTO. Lia. Dan~a em Processo -A linguagem do Indizivel. Salvador: Centro Editorial e Didatico da 

UFBA. 1994. pp. 360-361.) 
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Aurel von Milloss, tambem conhecido aqm no Brasil como Aurelio Milloss, 

nasceu em 12 de maio de 1906 em Ozora ( atualmente a cidade servia Uzdin, pertencente na 

epoca ao Imperio Austro-Htmgaro ), no seio de urna antiga familia nobre, filho da pianista 

Slavka Jakovlevic e do farmaceutico Komel von Milloss. 

Aos sete anos de idade, Milloss iniciou sua formac;ao em danc;a estudando bale 

cliissico com o mestre italiano Nicola Guerra, na Opera Real, em Budapeste. Dois anos 

depois, em 1915, devido a eclosao da Prirneira Guerra Mundial, teve de suspender suas aulas 

de danc;a, continuando apenas com sua forrnac;ao escolar e musical. Somente em 1921, Milloss 

conseguiu retomar suas aulas de bale cliissico, ainda que descontinuamente, estudando ate 

1925 com Elena Poliakova, em Belgrado. Neste interim, concluiu seus estudos regulares na 

Escola Superior e no conservat6rio, forrnando-se em regencia musical. Em 1925, ap6s ter 

assistido a Companhia do Teatro Nacional de Mannbeim, dirigida por Laban, Milloss 

interessou-se em estudar danc;a modema, tomando-se aluno do bailarino expressionista Jozsef 

Ligeti em Cluj, na Romenia. Durante a primavera de 1926, ao viajar para a capital francesa, 

aproveitou sua estadia nesta cidade para tomar aulas de bale cliissico com Olga Preobrajenska, 

com Egorova e K.Scesinskaja, desfrutando das ofertas culturais, assistindo aos espetiiculos de 

Tokyro Tsutsuy (Teatro Kabuki), do danc;arino indiano Uday Shankar, e dos Ballets Russes, 

de Diaghilev. Meses depois, iivido por estudar com Rudolf von Laban, mudou-se para Berlim, 

matriculando-se na escola labaniana (Schute fur Tanz und Gymnastik - Bewegungslehre 

Laban) de Hertha Feist, onde perrnaneceu ate a conclusao do curso em 1928, vindo a 

especializar-se neste mesmo ano, tirando o diploma subjacente do Instituto Coreogrifico de 

Laban em Berlin-Grilnewald. Alem de ter se dedicado a danc;a moderna, Milloss procurou 

tambem nesta fase, mais precisamente nos ver6es de 1927 e 1928, aperfeic;oar-se no bale 

cliissico, indo estudar com Enrico Cecchetti em Milao. 

Em 1928, ap6s concluir sua formac;ao, Aurel von Milloss, por indicac;ao de Rudolf 

von Laban, foi charnado por Helwarth Walden a se apresentar na Galeria "Der Sturm", 

realizando seu primeiro espetiiculo irnportante, danc;ando coreografias pr6prias, tendo na 

plateia, entre outros, Wassily Kandinsky, Oskar Schlemmer e Max Terpis, conseguindo com 

isso dar irnpulso a sua carreira como bailarino e core6grafo. Em virtude desta apresentac;ao, 

foi convidado por Max Terpis, enti'io diretor e principal core6grafo do Ballet da Opera 
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Estadual de Berlim, a ingressar na companhia, permanecendo lli durante urn ano, tendo aulas 

de bale chissico e teatro com Viktor Gsovsky. Em 1929, foi contratado pelo Teatro de Hagen 

como bailarino e segundo core6grafo, realizando espetaculos pela Alemanha, Iugoslavia e 

Romenia. Em 1930, tomou-se bailarino do Teatro de Duisburg-Hamborn/ Bochum. Em 1931, 

tomou-se solista e segundo core6grafo do Teatro de Breslau. No ano seguinte, dirigiu varias 

apresentayoes em Augsburg e dan<;:ou os papeis principais em suas montagens de Don Marte e 

Pulcine/la. Em 1933, Milloss foi convidado a montara sua versao de Petrouchka na Casa de 

Opera Real de Budapeste, dan<;:ando tarnbem o papel principal. Entre 1934 e 1935, tomou-se 

Maitre de Ballet na Casa de Opera de Dusseldorf, realizando as montagens de Copelia e Der 

verlorene Sohn (0 Filho Pr6digo), dan<,:ando tambem os papeis principais. Por causa do 

regime nazista, em dezembro de 1935, Milloss foi obrigado a sair da Alemanha, retomando it 

Hungria. 

Em Budapeste, Milloss logo se empregou como assistente de coreografia do 

diretor Antal Nemeth, no Teatro Nacional, abrindo tambem durante este periodo uma escola 

de dan<;:a a fim de criar, juntamente com artistas plasticos e musicos, uma companhia de bale 

hlingara. Em fun<,:iio disso, estabeleceu uma parceria com a bailarina Lilian Karina, realizando 

espetaculos por toda a Hungria, apesar das dificuldades economicas para manter o 

empreendimento. Durante este periodo, ainda sob a forte influencia do movimento 

expressionista, Milloss come<,:ou a se interessar tambem pelo estudo das tradi<,:5es hlingaras, 

chegando inclusive a pesquisar a danya dervixe (como Laban em sua juventude ). Alem disso, 

cabe-nos ressaltar que nesta epoca ele ainda conheceu Bela Bartok e come<,:ou a conceber o 

bale 0 Mandarim Maravilhoso. No entanto, em 1938, em raziio, mais uma vez, a pressao 

nazista, Milloss teve de deixar seu emprego no Teatro Nacional e desistir da sua companhia de 

dan<;:a, saindo da Hungria e indo para a Italia. 

Na Italia, a carreira de Milloss prosseguiu da seguinte maneira: entre 1938 e 1942, 

trabalhou na Opera Real de Roma como prirneiro bailarino e como core6grafo; em 1942, foi 

convidado pelo Teatro Scalia de Milao a montar uma coreografia, estreando finalmente sua 

versao de 0 Mandarim Maravilhoso - atuando tambem como bailarino -, voltando a ser 

contratado por esta mesma companhia, como bailarino e core6grafo, nas temporadas de 1946 

e 1947. Alem disso, em 1945, depois do termino da Segunda Guerra Mundial, Milloss fundou 
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a companhia I Bailetti Romani que, por motivos financeiros, logo se desfez. Entre 1948 e 

1952, Milloss trabalhou como core6grafo convidado de diversas companhias de bale em 

Roma, Buenos Aires, Veneza, Estocolmo, Floren<;a e Milao, inclusive para o Bale do Marques 

de Cuevas, encerrando definitivamente sua carreira de bailarino em 1952. 

Ainda em 1952, Milloss recebeu o convite da Comissao Organizadora dos 

F estejos do IV Centemirio de Sao Paulo para vir fundar e dirigir uma companhia de bale. 

Tendo aceito a proposta, chegou ao Brasil em 1953, promovendo, durante todo este ano e no 

decorrer do ano seguinte, o trabalho de prepara<;ao da companhia e dos espetaculos a ser 

apresentados. Finalmente, em 1954, a companhia pode estrear em Sao Paulo e no Rio de 

Janeiro com urn repert6rio de 16 coreografias
217

• No entanto, em vista da falta de perspectiva 

de conseguir manter a companhia nos moldes criados originalmente e por falta de apoio 

financeiro, em 1955, Milloss deixou o Brasil, retornando a Europa. 

Entre 1955 e 1959, Milloss trabalhou como core6grafo convidado em Roma e 

Floren<;a e tambem como diretor de bale no Teatro Massimo em Palermo, durante duas 

temporadas. Nos quatro anos seguintes, coreografou e dirigiu a companhia de bale em 

Colonia, tendo ainda coreografado, respectivamente, em 1962, para a Opera de Viena e em 

1963, para a Brusseler Theater de Ia Monnaie. Entre 1963 e 1966 e entre 1971 e 1974, 

Milloss trabalhou como diretor de bale e core6grafo na Opera de Viena; exercendo no 

intervalo deste periodo a mesma fun<;ao em Roma. Ap6s 1974, Milloss continuou 

coreografando e remontando suas coreografias para diversas companhias ate 1987, vindo a 

falecer em Romano dia 21 de Setembro de 1988. 

217 Na verdade. em 1954, s6 foram apresentadas duas coreografias das 16 pertencentes ao repert6rio original 

(Deliciae Populi e Fantasia Brasileira), em Sao Paulo, contaodo ainda com a inclusao de A Ilha Eterna -

criada especialmente para a ocasiao. lsso ocorreu em fun9ao de nao existir em Sao Paulo nenhum outro teatro 

que tivesse condic;Oes para abrigar os cen8rios majestosos e o elenco numeroso da companhia, visto que o 

Teatro Municipal - que era o unico teatro que possuia urn palco adequado - nao concluira a tempo suas 

reforrnas. Assim, para que o Ballet do IV Centenario pudesse estrear ainda durante o aoo do 400° aniversario 

da cidade de Sao Paulo, foi construido, as pressas, urn palco no Gim\sio do Pacaembu, no qual s6 puderam ser 

apresentados estes tres bales. Com isso, a companhia s6 veio a estrear da forma como havia sido plaoejado no 

Rio de Janeiro. Assim, ao repert6rio original de 16 coreografias, com A Ilha Eterna, perfazia urn total de 17 

coreografias. Alem dessas, vemos, em alguns programas, a referencia a urn 18° bale, A Dama das Camelias, 

que niio chegou a ser concluido. 



llustra~ao 49: Aurel von Milloss 

Fonte: Coler;do Particular 
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V.l. OS ANOS DE FORMA<;AO NA ALEMANHA 

De acordo com Veroli 
218

, Milloss esteve bastante envolvido como movimento 

expressionista entre 1928 e 1938 nao s6 como admirador dos grandes dam;arinos, mas como 

uma das principaisjigJAras na Alemanha entre 1928 e 1935 e depois na Hungria ate 1938. 

Segundo esta autora
219

, o fato de Milloss ter vivenciado a Primeira Guerra Mundial e sofrido a 

dor de ver seu pais desmembrar-se
220

, contribuiu bastante para que ele viesse a se interessar e 

a se envolver com este movimento artistico, que !he dava a oportunidade de expressar o seu 

drama pessoal e a inquietude da epoca
221

• 0 certo e que Milloss ficou bastante impressionado 

ao ver urna apresenta.yao da Companhia de Dan.ya de Laban, a ponto de mudar-se para a 

Alemanha para estudar essa linha de dan.ya moderna, que aiem de condizer mais com a sua 

realidade tambem o fez descobrir novas forrnas de expressar-se com seu corpo, conforme ele 

relata neste trecho : 

Ao mesmo tempo que me preparava para concluir o classico, 

ocorreu um jato na vida absolutamente imprevisto e destinado a se revelar 

de capital importdncia para meu futuro; assisti a um espetaculo da 

Companhia de Dam,:a de Laban de Hamburgo, em turne pela maior cidade 

da Jugoslavia. Desabrochava um novo mundo muito diferente do classico e 

do ocidental parisiense: o mundo da arte da Europa Central. Toda a 

inquietude profunda que atormentava o mundo da arte da Europa Central, 

seguida da ruina de dais imperios: o germdnico e o austro-hungaro, e que 

alimentava uma vasta gama de problematicas existenciais, sociais e 

espirituais, das mais efervescentes e dramaticas, que eram expressas de 

modo satirico e grotesco na arte da danr;a nestes paises, em particular na 

danr;a apresentada por Laban. Cada pequena parte do corpo do danr;arino 

vibrava. falava, revelava tensoes interiores quase misteriosas ou ao menos 

bizarras, que provocavam uma profunda vontade de se comunicar. m 

218 In: Der besessene Tanzer- Aurel v. Milloss - von 1928-1938: Tanzdrama Magazin. Ka1lmeyer'sche 

Verlagsbuchhandlung, Outubro de 1995, p. 19. 
219 ldem ibid. 
220 Em 1919, como Tratado de Trianon, a Hungria perdeu cerca de 70% do seu territorio e cerca de 59% da 

sua popula9iio. A cidade natal de Milloss passou a pertencer a lugoshivia, passando a ter como idioma o servo­

croacio, enquanto que a propriedade da familia, onde crescera, passou a pertencer il Rumenia. 
221 In: Der besessene Tanzer- Aurel v. Milloss - von 1928-1938: Tanzdrama Magazin. Kallmeyer'sche 

Verlagsbuchhandlung, Outubro de 1995, p. 19. 
222 Depoimento de Milloss in: VEROLI, Patricia. Milloss - Un maestro della coreografia tra espressionismo 

e classita. Lucca, Libreria Musicale Italiana, 1996, p. 43. 
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Assim, em 1926, Milloss matriculou-se na escola de danc;:a de Hertha Feist
223

, 

formando-se dois anos depois. Ainda segundo Veroli224
, esta escola oferecia diversos cursos, 

tanto para amadores como para danc;:arinos e professores de giruistica. Basicamente, em todos 

os cursos, procurava-se trabalhar o irnpulso, a projec;:ao, o relaxamento, a elasticidade e a 

concentrac;:ao. Os cursos profissionalizantes compreendiam materias te6ricas (Teoria e 

Hist6ria da Cultura do Movimento, Anatomia e Psicologia), materias praticas (Formar;ao 

Corporal, Figura<;Jo da Dam;a Sobre a Base da Coreologia e da Coreografia Segundo 

Feist) e te6rico-praticas (Harmonia do Movimento e Pedagogia do Movimento) e tinham a 

durac;:ao de dois anos. Nos ultimos seis meses, o participante tomava-se aluno do Instituto 

Coreognifico de Laban, periodo que equivalia a urn exame. 0 diploma era concedido por uma 

comissao presidida pelo proprio Laban. 

A respeito destes anos de estudo com Feist e com Laban, Milloss relatou o seguinte: 

Par mais que tenha sido importante o periodo que estudei os 

principios labanianos da dam;a com Feist e seus assistentes, foi somente no 

Jnstituto Superior que pude compreender os ensinamentos de Laban na sua 

integridade. niio apenas nos seus aspectos eukineticos, mas, sobretudo, nos 

coreuticos. Primeiramente, tive que me familiarizar com as peculiaridades 

mecdnicas e expressivas do movimento, para entiio aprender a expressar o 

meu sentimento e o meu espirito atrawis do movimento, dominando cada 

minuscula parte do corpo. Posteriormente, estuddvamos de maneira mais 

aprofundada as caracteristicas especificamente formais, ou seja, lineares, a 

partir das quais eram criadas diversas seqiiencias de movimento, seguindo 

uma l6gica matemdtica-geometrica-cristalogrdfica, de modo que estas se 

harmonizassem entre si. ( . .) Tudo era vdlido para que se dam;asse bern (e 

conseqiientemente para a beleza da dam;a) e, principalmente, para que se 

compusesse expressoes coreogrdficas absolutamente eloqiientes e 

representativas. Inicialmente, ao ouvir falar a respeito da cori!utica, sabre 

as seqiiencias de movimento, sabre as suas harmonizw;oes !6gicas, e em 

raziio disso, sabre uma especie de teoria da elaborw;iio e da definil;iio das 

223 Hertha Feist comeyou sua carreira como professora de gim\stica do metodo de Mensendieck na escola de 

Rudolf Bode. Posteriormente, estudou com Laban, tornando-se logo sua assistente, abrindo nos anos 20 a sua 

propria escola em Berlim, onde ensinava o metodo Laban e realizava os espetaculos de seu grupo de dan9a. Em 

urn folheto de sua escola de 1928, Feist resumia o objetivo de seu curso bern de acordo com os ideais 

humanistas do movimento expressionista : 

Eu quero educar os }ovens que desejam se transformar em danqarinos ou professores de gindstica segundo o 
sistema labaniano, para que adquiram sentimento, consciencia e percep9i1o corporal, assim como sensa e 

conhecimento espacial; par outro /ado, com esta educaqiio desejo revelar-lhes a sua qualidade humana, au 
seja, a sua verdade e a fe em tudo o que e vivo, para a construqiio de sua propria existencia (v: 

MOLLER&STOCKEMANN. Op. cit. e VEROLI, Patricia. Milloss - Un maestro della coreografia Ira 

espressionismo e classita. Lucca, Libreria Musicale ltaliana, 1996, p. 65) 
224 VEROLI, Op. cit., p. 65 



tessituras coreograficas, fiquei em duvida se isto tudo nao me traria 

somente imposit;oes lingiiisticas semelhantes, de certa forma, ao bale 

classico - mesmo se tratando de um novo tipo de 'escola de dam;a '. Porem, 

tal duvida nao pode ser prontamente esclarecida, pais Laban, em vez de 

responder objetivamente nossas perguntas, sempre procurava tratar nossas 

questoes avaliando-as sabre um novo ponto de vista. Como resultado, seus 

enunciados se tornavam cada vez mais complexos, a ponto de parecer um 

caminho perdido na contradit;ao; mas que ao mesmo tempo, iam se 

tornando cada vez mais interessantes, absolutamente brilhantes, tanto que, 

ao meu ver, o mestre tinha a forma de um verdadeiro vulcao de visoes e 

ideias cada vez mais ricas e aperfeic;oadas. Alem do espw;o reservado as 

suas aulas, onde ele expunha suas teorias, Laban tambem adorava 

conversar com seus alunos - para minha alegria e de meus colegas -, 

esclarecendo nossas duvidas, de forma mais clara e concisa. Desse modo, 

pudemos compreender que ele, atraves da sua visao da coreutica, nao 

pretendia propor nenhuma linguagem estereotipada como a escola da 

danc;a academica, mas sim expor estes principios para serem usados de 

maneira sensata na composit;ao de uma coreografia. A verdade e que, com 

isso, ouvi do mestre uma de suas mais preciosas falas, de que a composic;ao 

de uma obra coreografica nao deve consistir de esquemas pre-fabricados, 

mas de invenc;oes de movimentos verdadeiros e pr6prios, au seja, de 

invent;oes inexoravelmente autenticas. Para Laban, o saber compor podia 

ser resumido em poucas palavras, au seja, na justa proporc;ao dos papeis 

dos tres coeficientes forr;a-espar;o-tempo. 

For outro !ado, Laban tambem tinha a preocupar;ao de que 

seus alunos tivessem urn bam conhecimento das outras artes, e se 

detivessem especialmente no estudo da musica - vista que entre todas as 

artes, a musica e a que maior exerce injluencia na criatividade coreutica -

insistindo, ao mesmo tempo, de forma energica, para que nao se 

esquecessem de considerar a danr;a par si s6, como uma arte autonoma, 

possuidora de suas pr6prias leis. Em primeiro Iugar, deveria se saber 

danr;ar e saber compor, independentemente das outras artes. Somente 

depois ele oferecia as diretrizes para a realizar;ao das mais variadas 

cooperar;oes, que compreendiam o encontro criativo da danr;a com a 

palavra (fanz-Ton-Wort), como acontecia no teatro grego antigo, e 

notamente nas suas montagens do Prometeu de Esquilo e do Fausto de 

Goethe, realizadas em Hamburgo
225 

187 

Por meio destas informay5es, vemos que a escola de Hertha Feist e o Instituto 

Coreografico Superior de Laban, alem de se preocuparem em formar o profissional de dan9a 

em ambito pratico, estimulavam o aluno a reflexiio te6rica, incluindo em seu curriculo materias 

como Teoria e Hist6ria da Cultura do Movimento, Anatomia e Psicologia do Movimento e 

te6rico-praticas como Harmonia e Pedagogia do Movimento; e tambem incentivando-o a 

ampliar seu universo cultural e a tomar conhecimento das outras artes, a fim de que este 

225 In VEROLI, Op. cit., pp. 96- 98. 
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tivesse condi96es de sentir e pensar o mundo ao seu redor e de expressa-lo. Por outro !ado. ao 

colocar a expressao do dan9arino como principal objetivo, a escola de dans;a moderna alema 

acabava promovendo muito rnais urn ensino voltado as questoes relativas aos principios 

basicos do movimento ( diniimica, impulso, relaxamento e tensao, respiras;ao, espas;o etc.) do 

que propriarnente ao ensino de uma tecnica de adestramento corporal, levando com isso os 

profissionais da dan9a a refletirem sobre a sua arte, em vez de permitir que ele se alienasse em 

uma sala de aula, preocupando-se apenas como seu aperfei9oamento tecnico. 

Portanto, esses anos de estudo na Alemanha fizeram com que Milloss nao apenas 

complementasse sua fonuayao como dan9arino e coreografo de maneira pratica, mas tambem 

que buscasse uma maior compreensao da dans;a e das artes em geral, levando-o a estudar 

historia da dans;a, literatura e filosofia - conforme ele proprio relata a Veroli -, a fim de poder 

definir os mais variados modos de conceber a dam;a226
• Com este objetivo, freqiientou 

tambem o Instituto de Ciencias Teatrais da Faculdade de Filosofia da Universidade de Berlim, 

assistindo a conferencias sobre as diversas artes e, sobretudo, sobre a dans;a, tendo contato 

com estudiosos como Oscar Bie, Curt Sachs e Fritz Bohme, alem do proprio Rudolf von 

Laban 
227

, isto sem contar a sua participas;ao nos congressos de dans;a realizados entre o frnal 

dos anos 20 e inicio de 30. 

Nao bastasse isso, o proprio Milloss ainda considerou - ao comentar sobre estes 

anos de formas;ao - a assimilas;ao das impressoes multiplas recebida em Berlim que, como 

metropole cosmopolita, apresentava tanto as grandes expressoes da cultura germilnica como 

tambem o que se produzia nas artes nos outros paises europeus, dando-lhe oportunidade de 

tomar conhecimento nao so do que acontecia em termos de dans;a, mas tambem do que se 

fazia em termos de cinema e de teatro, colocando-o em contato tanto com os filmes de 

cineastas como Murnau, Pabst e Lang, como com os espetaculos de diretores teatrais russos 

como Tairov, Vachtangov, Meyerhold e Granovsky. 

226 Idem ibid. 
227 Idem ibid. 
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Influenciado por toda esta atmosfera cultural, Milloss niio poderia deixar de 

absorver muitas das ideias e da estetica do Expressionismo. Segundo Veroli228
, ele acreditava 

que o seu papel como artista era semelhante ao de urn pastor ou de urn profeta (o que, de 

certa forma, nos remete a Mary Wigman), devendo focalizar a "humanidade", tratando sempre 

de questoes metafisicas e sociais
229

• Por outro !ado, esta autora afirma que Milloss, em sua 

juventude, tomou Harald Kreutzberg como modelo, chegando a adotar a famosa calvicie do 

dan<;:arino alemiio tambem bastante usada pelo cinema expressionista na caracteriza<;:ao de 

personagens malignos (como por ex.: o Vampiro em Nosferatu, de Murnau e o Mefisto em 

Fausto, de Lothar Mi.ithel). Alem disso, ela ressalta, ao comentar sobre o seu trabalho como 

dan<;:arino, muito mais as suas qualidades drarruiticas, tecendo iniuneros comentarios elogiosos 

a respeito da expressividade de seu olhar e de suas miios
230 

do que o seu virtuosismo tecnico. 

No entanto, apesar de todo o seu envolvimento com a estetica expressionista e 

com a dan<;:a modema alemii e da visao critica dispensada ao bale classico por parte da maioria 

dos artistas desta linha, Milloss, mesmo sentindo-se em conflito, nunca conseguiu romper e 

nero deixar de admirar o bale chissico, continuando a se exercitar nesta tecnica durante os anos 

vividos na Alemanha. De acordo com seu proprio relato
231

, urn dos fatores que o incentivaram 

a continuar com o treinamento chissico foi o fato de Laban ter reconhecido as qualidades 

tecnicas do chissico: 

0 mestre. respondendo a questiio que eu aludira, reconheceu 

com tocante humildade e com uma objetividade admiravel que, nos poucos 

decenios transcorridos desde que ele havia iniciado o estudo cientifico da 

danr;:a, ele niio feria tido a capacidade de e/aborar uma tecnica comparavel 

a da danr;a academica, que, notadamente, tinha a seu Javor seculos de 

pesquisa e de continuo aperfeir;oamento.( ... ) 

228 In: Der besessene Ttinzer- Aurel v. Milloss - von 1928-1938: Tanzdrama Magazin. Kallmeyer'sche 

Ver1agsbuchhandlung, Outubro de 1995, p. 19. 
229 Ao mesmo tempo que Veroli diz que Mitloss preocupava-se com as questOes sociais e politicas, referindo-se 

a sua preferencia por papeis de tipos marginais (louco, criminoso, vagabundo etc.), e que ele teve que deixar a 

Alemanha e a Hungria devido ao nazismo, ela coloca que, ao contrilrio de outros contemporilneos, nao tinha 

consciencia da dimensao politica de suas obras e de seus papeis. 
230 A respeito da expressividade de suas maos, V eroli comenta no artigo "Der besessene Tanzer- Aurel v. 

Milloss- von 1928-1938" publicado na revista Tanzdrama Magazin em Outubro de 1995 o seguinte: Os 

papeis danr;:ados por Milloss eram caracterizados pelas suas miios: as miios cobir;:osas de Cope/ius ou do 
Mandarim, ou as miios abertas, com os dedos co/ados de Petrouchka. incapazes de qualquer agressiio. 
231 VEROLI, Op. cit. pp. 98-99. 



Embora Laban proclamasse que o bale classico niio 

correspondia mats aquela epoca e que ja estava marta, contrariamente aos 

outros admiradores da dam;a livre, ele nunca escondeu a sua admirar;iio 

perante os termos fundamentals, estruturais e tecnicos da linguagem 

academica da danr;a antiga. 
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Alem disso, niio podemos deixar de considerar que Milloss ainda presenciou as 

po!emicas discussi'ies promovidas a esse respeito nos congressos de danya de 1927232
, 1928233 e 

232 0 Congresso de Magdeburg ocorreu entre 21 e 24 de Junho de 1927, como parte da programa~iio da 

Exposi~iio de Teatro ocorrida nesta cidade, entre maio e setembro. Este congresso foi organizado por uma 

comissao composta pelas seguintes pessoas: Paul Alfred Merbach, Alfred Schlee, Fritz Bilhme, Ludwig 

Buchholz e Rudolf von Laban, tendo como objetivo reunir os representantes da nova dan~ para discutir e 

buscar soluc;oes a respeito de questoes artisticas, pedagogicas, sociais e organizacionais e abrir urn espa~o para 

apresentac,:oes de suas novas produ~oes. Embora esta primeira iniciativa tenha contado com apenas cerca de 

300 participantes (representantes do bale ch\ssico e da dan~a moderna), ela trouxe como resultado a criac,:ao de 

uma revista trim estral de dan~a, a revista Der Tanz, que come~ou a ser publicada a partir de 1928 ( e on de, 

posteriormente, o proprio Milloss escreveria diversos artigos) e a modifica~o do estatuto da Deutscher 

Chorsanger- und Ballettverband e. V. (Liga Alemii de Cantores de Corais e dos Bailarinos Classicos), que 

passou a se chamar Deutscher Chorsanger- und Tanzerbund e. V. (Uniiio dos Cantores de Corais e dos 

Dan~arinos Alemaes ), a fim de reunir as diversas associac,:oes de danp numa (mica organiza~iio sindicalista, 

para poder melhor representar e defender os interesses dos profissionais da danc,:a. De acordo com as 

informa~oes obtidas no livro de MOLLER & STOCKEMANN Op. cit. pp. 55-106, devido a ausencia de 

Wigman e suas seguidoras, este congresso foi denominado pela imprensa como o "Encontro de Laban e seus 

seguidores", visto que ele ocupou o centro das atenc,:oes, inclusive estreando as p~as de dan~a Titan (Titii), Die 

Nacht (A Noite) e Ritterballett (0 Bale do Cavaleiro), composta por diversos coros de movimento de toda a 

Alemanha. 

A respeito destas apresenta~ encontramos o seguinte comentario feito por Milloss (in VEROLI, op.cit., p. 78): 

Somente agora frente a Titan, Nacht e Ritterballet pude perceber, com clareza, a enorme complexidade destes 

trabalhos, assim como a inventividade e a indescritivel genialidade de seu criador. Notanda a profunda 

sensatez que estas obras transmitiam, me parece clara que a genialidade do mestre devia estar fundamentada 

em dotes intuitivos, os quais, em virtude de sua enorme for<; a, s6 poderiam vir de urn clarividente. Ao meu ver, 

apenas urn clarividente poderia descobrir e revelar possibilidades expressivas tiio vastas e essenciais e. 

portanto, criativas deste fen6meno chamado 'dant;:a '. E e ai que vive a universalidade e o valor atemporal da 

mensagem de Laban, presente }a nestes tres traba/hos. Fa9o est a afirmaqiio par observar urn distanciamento 

radical de Laban em relat;:iio aos seus modos iniciais de se exprimir, as quais se encontravam ainda bastante 

/igados, par urn /ado, as possibilidades primitivas da tecnica e da composi9iio da nova danqa (dita 'livre' 

enquanto antiacademica); e, par outro /ado, a ainda vigente tendencia expressionista, dadaista e surrealista. 

Em vista da enorme abertura dada par Laban nestes seus trabalhos, bem como na extraordiruiria audcicia de 

sua extensiio dramatUrgica e na extraordindria diferenciat;:iio ao articular-se nas estruturas coreogrdficas, 

senti-me encorajado a tentar imaginar formas niio-usuais, diferentes, ou mesmo pessoais, de teatro de dant;:a. 

Foi, portanto, em vista de tais considerat;:Oes que senti que poderia encontrar no mundo 'labaniano 'as vias 

mats propicias para a definit;:iio das minhas orientat;:Oes esteticas pessoais. 

233 0 Congresso de Essen ocorreu entre os dias 22 e 28 de Junho de 1928 e foi organizado por Fritz B5hme, 

Ludwig Buchholz, Alfred Schlee e Kurt Jooss, a fim de dar continuidade as questiles discutidas em 

Magdeburg, desta vez tendo o cuidado de reunir e abrir espa~o para apresenta¢es de grupos e artistas de 

diferentes estilos ( cl<\ssico, moderno e folclorico ), e ainda de convocar as duas associa~iles de dan~a: a 

Deutschen Chorsanger - und Tanzerbund e. V. e a Deutschen Tanzgemeinschafi e. V, (Esta ultima criada por 

Mary Wigruan e suas seguidoras a fim de representar somente os profissionais ligados a dans:a moderna, em 

rea~o a proposta de Laban feita em Magdeburg). Com isso, esse segundo congresso contou com a participa~ao 

de mais de l 000 pessoas, entre dan~rinos, criticos de dan~a e interessados em geral, vindos niio so de toda a 

Alemanha, mas tambem do exterior. 0 principal ponto discutido neste congresso era como a nova dan~ 
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193023
\ vindo a se identificar com a posiyao defendida por Jooss de que se deveria promover 

wna sintese entre o bale chissico e a danya modema a fun de dar urna forma rnais clara aos 

seus sentimentos, juntando a riqueza da tecnica da primeira - desenvolvida ao Iongo de seculos 

de tradi9ao- com a expressividade da segunda, conforme ele mesmo menciona neste trecho: 

Ao ouvir Jooss sustentar que a nova danr;a alemii deveria se 

desenvolver de maneira mais salida e mais rica, baseando-se na tradir;iio 

classica. mas se dando conta das conquistas obtidas com a pesquisa 

mode rna, me parecia que era o meu corar;iio que fa lava. 235 

Por fun, devemos ainda considerar que logo no inicio de sua carreira profissional 

Milloss trabalhou como bailarino no Bale da Opera Estadual de Bedim (Berliner 

Staatsopernballett), dirigida por Max Terpis - que apesar de ter sido discipulo de Mary 

Wigman mantinha urna posiyao semelhante a de Kurt Jooss, defendendo a uniao das duas 

correntes, visto que o proprio cargo de diretor de urna companhia tradicional o impelia a isso. 

Cremos tambem que a propria vida profissionallevaria Milloss a utilizar-se da tecnica chissica, 

pois ele trabalhou nao so como bailarino, mas tambem como coreografo e maitre de ballet em 

diversas companhias ao Iongo de sua vida. 

poderia se adaptar as exigencias do teatro, ou seja, se nao seria o caso de promover uma sintese entre o bale 

chissico e a danya modema - questao defendida por Terpis e Jooss - ou se nao deveriamos considerar apenas a 

dan9a modema como linico meio de expressiio de seu tempo. - questao defendida por Wigman. Alem disso, 

foram discutidas outras questOes como: a unificayiio das duas associayiles de danya - a Deutschen Chorstinger -
und Ttinzerbund e. V. e a Deutschen Tanzgemeinschafi e. V. - ; a exigencia de urn diploma para o profissional de 

danya, que apenas seria fomecido ap6s no minimo quatro anos de estudo em uma escola e a necessidade da 

existencia de urn a escrita de danya e a adoyiio do sistema desenvolvido por Laban. 

234 0 Congresso de Munique ocorreu entre 20 e 25 de Junho de 1930 e contou com a participayiio de mais de 

1400 pessoas. Embora quantitativamente esse terceiro congresso tenha sido urn sucesso, segundo 

Miiller&Stiickemann (Op. cit., p.91) nao foi apresentado nenhuma nova questao em termos esteticos. A grande 

atrayiio deste congresso foi a estreia polemica do espetaculo Totenmal (Monumento aos Mortos) de Tallhoff, 

com coreografia de Mary Wigman, tido para muitos como 'preso a uma estetica ultrapassada'. De resto, as 

discussoes giraram em tomo de problemas burocraticos, como a consolida9iio da profissao de dan9arino, o 

curriculo b:isico para a forrnas:ao de dan9arinos, atores, professores e mditres de danya, core6grafos e ainda a 

necessidade de promover descontos nos espetaculos e de criar urn publico especifico para a danya. 
235 In Veroli. Op. cit. p. 100. 
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Os anos na Alemanha 

Uustra~ao 50: Milloss no Congresso de Essen em 1928. 

Na foto da esquerda para a direita estao: Olga Brandt-Knack, Harald Ftirstenau, Heinrich Kroller, Aurel von 

Milloss, Max Terpis, Martin Gleisner, Lizzie Maudrik (com chapeu), Hertha Feist (atras), Gertrud Schnell, 

Sigurd Leeder, Hans Brandenburg, Hanns Niedecken-Gebhard, Berthe Trtimpy, Kurt Jooss, Rudolf von Laban, 

"·Ellen von Cleve-Petz, Alfred Schlee, Vera Skoronel, Fritz Bohme, Gustav Fischer-Klamt (atn\s), Manda von 

Kreibig. 

Fonte MULLER & STOCKE?vt~'\TN- Op. cit., p. 73. 
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Os anos expressionistas 

llustra~ao 51 : Milloss em Der Wahnsinnige (0 Louco) em 1928. 

Interessante observar a expressividade de sua mao e de seu olhar, e a utilizavao de uma maquiagem semelhante 

a usada no cinema expressionista ( o rosto empalidecido, olheiras ... ) 

Ilustra,ao 52: Milloss em Alegro Barbaro em 1928. 

Ilustra~iio 53 : Milloss em Cum Mortuis ... (1927).­

Interessante notar a indica9ao do tema atraves do 

proprio titulo: A morte. Alem disso, temos o efeito do 

•-- uso de mascara atraves da maquiagem. 
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Os anos expressionistas 

Ilustra~ao 54 : Milloss em Trifamadtir em 1937. 

Interessante observar a teatralidade da cena e a expressividade do dans;arino. 

~55:Mibs emA Tent[iomiTiincos (ODano;arinodelgreja) 

eml937. 

Interessante nomr a utilimylo da calvicie usada tanto pelo cinema 

expressionista, quanto pelo danyarino Harald Kreutzberg. 

Ilustra~ao 56 : Milloss em A Bolond is a Haiti! 

(0 Louco e a Morte) em 1937. 

Nesta foto podemos observar a utilizas;ao tanto de 

recursos da estetica expressionista (a maquiagem, 

a enfase na expressividade das maos, a 

teatralidade, o contraste na iluminayao) quanto 

elementos da tecnica classica ( os pes em en 

dehors, a malha colante, o uso de sapatilhas ). 



Ilustra~iio 57 

Ilustra~iio 59 

Ilustra~iio 60 
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Influencias do Expressionismo 

Ilustra~iio 58 

Interessante notar nestas fotografias do ensaio de "A 

Sagra9ao da Primavera" em 1940, a distribui9ao do 

grupo por todo o espa9o ( uso dos tres niveis, uso de 

diversas dire96es ao mesmo tempo etc.), a utiliza9ao da 

tecnica cl<issica (plies~ pemas en dehors, brayos em 5° 

posi9ao, puntas dos pes esticadas etc.) e da tecnica de 

dan9a modema (pes en dedans, bra9os fora das 

posiyOes convencionais) e a expressividade facial da 

bailarina na ilustrayiio 58 juntamente com a 

expressividade das maos do grupo na ilustrayaO 60. 

Fonte: A.s ilustray5es 51, 52, 53, 54, 55, 56, 57, 58,59 e 60 foram extraidas do li-vTo: VEROLI, Op_ cit. (as ilustray5es 

foram publicadas fora da paginayao numerada) 
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No entanto, conforme ja dissemos anteriormente, apesar de ele fazer uso da 

tecnica do bale classico - inclusive neste periodo vivido na Alernanha -, ele continuou ligado 

ao movimento expressionista ate 1938. A partir desta data, ao ir para a Italia, Milloss se 

voltaria ainda mais para a utilizas;ao da tecnica do bale classico - provavelmente em virtude do 

momento politico e da propria oferta de trabalho -, indo trabalhar logo na Opera Real de 

Roma e, posteriormente, no Scalia de Milao, realizando novas versoes de bales de repertorio e 

criando montagens de cunho modemo, distanciando-se gradativamente do movirnento 

expressionista, sem contudo deixar de manter certos elementos desta escola em seu trabalho 

artistico. 

Ao vir para o Brasil, em 1953, Milloss tomara-se muito mais conhecido pelo seu 

trabalho realizado durante os quinze anos antecedentes it sua chegada aqui, periodo em que 

ele coreografou e dans;ou em grandes companhias europeias, incluindo o Bale do Marques de 

Cuevas ( outra companhia que procurou seguir a linha dos Ballets Russes de Diaghilev), do 

que pela sua ligas;ao com a dans;a modema alemii, conforme pudemos observar pelas notas a 

seu respeito - publicadas tanto nos programas do Ballet do IV Centenario, como na irnprensa 

brasileira -, o que acreditamos que fosse bastante conveniente a ele, sobretudo em urna epoca 

ainda niio muito distante do termino da Segunda Guerra MundiaL 

V.2. INFLUENCIAS DA DAN<;::A EXPRESSIONIST A NO 

BALLET DO IV CENTENARIO 

0 Ballet do IV Centenario foi urna companhia de dans;a criada em Sao Paulo em 

funs;ao dos festejos dos 400 anos da fundas;ao da cidade, que ocorreram durante o ano de 

1954. Desde o inicio, foi planejado nos moldes estabelecidos pelo Ballets Russes de Diaghilev, 

niio so no sentido da sua conceps;ao artistica, mas tambem na propria organizas;ao estrutural, a 

fun de que obtivesse o nivel das grandes companhias intemacionais. Por esta raziio, 

praticamente todos os nomes que foram cogitados pela comissao organizadora do Ballet do 

IV Centenario para o cargo de diretor artistico e coreografo, direta ou indiretamente, estavam 
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ligados aos Ballets Russes
236

, ja que a proposta era criar uma companhia de grande porte que 

conservasse severamente as bases tecnicas da danr;a academica (classica) internacional e 

que, ao mesmo tempo, tivesse urn repert6rio de carater modemo
237

• No entanto, tratando-se 

de urn empreendimento realizado no Brasil, deveria contar com a participa.yao de uma maioria 

de integrantes brasileiros (de preferencia da propria cidade de Sao Paulo) e ter em seu 

repert6rio algumas coreografias que incluissem elementos do folclore brasileiro. Alem disso, o 

projeto - de forma semelhante a companhia de Diaghilev - incluia a colaborac,:ao de alguns 

compositores e artistas plasticos modemos brasileiros de renome, que criariam musicas, 

cenarios e figurinos para 0 bale. 

Para exercer as func,:oes de diretor artistico e core6grafo, a Comissao do IV 

Centenario escolheu Aurel von Milloss, visto que, conforme constava no prograrna de estn!ia, 

era urn core6grafo que na epoca ja havia alcanr;ado significativos exitos em Paris, Berlim, 

Budapeste, Viena, Estocolmo, Madri, Buenos Aires etc. e, sobretudo, dirigindo as ser;oes de 

bale dos maiores teatros italianos, como o Scalia de Miliio, a Opera de Roma, os Festivais 

de Florem;:a e Veneza 238
• De acordo com a opiniao de Linneu Dias, o fato de Milloss atuar 

principalmente na Italia, teria sido mais urn ponto a favor de sua escolha, uma vez que nessa 

epoca era not6ria a riqueza e o prestigio das figuras de proa da colonia italiana na cidade de 

Sao Paulo, que patrocinavam muitos empreendimentos culturais. Embora as verbas para os 

festejos do IV Centenario de Sao Paulo tenham vindo, na sua maioria, do govemo do Estado 

e da prefuitura, a comissao responsavel pela organizac,:ao do evento era presidida por urn italo­

brasileiro: Francisco Matarazzo Sobrinho, o "Ciccilo"239
• No entanto, segundo Nicanor 

Miranda, o fator decisivo desta escolha foi o fato de que Milloss, alem de core6grafo, tinha 

236 De acordo com a entrevista de Nicanor Miranda realizada em 5 de Abril de 1979, por Lilian von Enck e 

Roberto Jorge Passy, ele, o proprio Nicanor Miranda. responsive! pelo projeto da forma9ao do Ballet do IV 

Centenario, havia cogitado, antes de Milloss, alguns outros nomes como: Jerome Robbins e Maurice Bejart. 

Na reportagem de Maneco Assun9ao: "Os paulistas vaticinam: "Ballet" do IV Centenirio maior acontecimento 

de todos os tempos na hist6ria do bailado nacional", (publicada em 1953 num veiculo niio identificado), o 

jomalista afinnava ainda terem sido sondados pela comissao outros core6grafos como Balanchine, Massine, 

Lichine, Roland Petit. Se pensarmos que Massine e Balanchine foram core6grafos da companhia de Diaghilev, 

que Jerome Robbins foi aluno e assistente de Balanchine, e que Roland Petit, por sua vez, estudou com Serge 

Lifar - que fora solista dos Ballets Russes -, percebemos a relayao destes nomes com a companhia de 

Diaghilev. Alem disso, nao devemos nos esquecer que Milloss estudou com Cecchetti, ou seja, com o maitre de 

ballet dos Ballets Russes. tendo sido tambem urn profunda admirador dos trabalhos desta companhia. 
237 v. Program a do espetaculo de estreia, realizado no Ginasio do Pacaembu em Sao Paulo no periodo de 6 a 15 

de Novembro de 1954. 
238 Idem. 
239 NAVAS& DIAS, Op. cit., p.88. 
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uma outra qualidade: era tambem maitre de Ballet
240

, o que era de suprema importiincia em 

urn projeto que visava criar a primeira companhia profissional de dan<;:a em Sao Paulo, e que 

seria formada por uma maioria de bailarinos ainda inexperientes. Por outro !ado, de acordo 

com Nicanor Miranda, essa escolha por Milloss tambem foi em razi'io das suas caracteristicas 

como core6grafo que !he pareciam bastante ecleticai
41 

- o que ia ao encontro de criar uma 

companhia com urn perfil dissico e modemo - e que talvez pudessem ser explicadas pelo fato 

dele, alem de ter estudado bale classico, ter estudado dan<;:a moderna na escola de Laban 
242

• 

0 fato e que, com tsso, o dirigente da primeira companhia profissional de Sao 

Paulo niio somente possuia todas as qualidades para assumir a dire<;:ao de uma companhia 

inspirada nos moldes dos Ballets Russes, mas tambem trazia, em seu "ecletismo", a marca da 

danrya expressionista alemii, que apareceria tanto em algumas de suas coreografias como 

tambem no seu modo de trabalhar no Ballet do IV Centenario, como veremos a seguir. 

Embora Milloss tenba procurado desde o inicio estruturar a companbia nos moldes 

das grandes companhias de bale - de acordo com o que !he foi solicitado pela propria 

comissao organizadora dos festejos do IV Centenario -, exigindo ja, durante o teste de sele<;:ao 

dos bailarinos, o dominio da tecnica classica, ao mesmo tempo, ele nunca deixou de evidenciar 

a sua liga<;:ao com a dan<;:a expressionista, solicitando aos concursantes que nao somente 

danryassem uma varia<;:ao classica - que estes ja deveriam trazer preparada - ,mas que tambem 

improvisassem uma outra, na hora, de preferencia de cunbo modemo, conforme Ady Addor, 

Miriam Hirsch e Michel Barbano relatam: 

Essa audir;;iio foi muito esqwszta. Para nos ... Na epoca eu 

devia ter o que? ... 18 anos. Eu entrei com 16 anos no Corpo de Baile ... 

Estti certo. eu devia estar com 18 anos. E era aula de cltissico. era aula de 

cltissico. E ele fez uma aula de cltissico ... , que tinha urn monte de gente ... ; e 

depois des sa aula, no outro dia, a gente ia para fazer uma improvisar;;iio, o 

que, para nos, era uma palavra muito esquisita. Eu nunca tinha ouvido 

falar em improvisar;;iio, e niio sabia o que se tinha que fazer numa 

improvisar;;iio. Entiio foi uma inibir;;iio gera/ ... e era urn a urn: "Fulano de 

tl , b. z 243 a , su za no pa co ... 

240 Em entrevista concedida em 5 de Abril de 1979 a Lilian von Enck e a Roberto Jorge Passy. 
241 Idem ibid. 
242 Idem ibid. 
243 Ady Addor em entrevista concedida a autora no dia 15 de Dezembro de 1994 em sua residencia em Sao 

Paulo. 



Eles pediram um numero c/assico, e depois um improviso. 

Niio, improviso niio. Na verdade eles pediram alga moderno. Eu sei que o 

meu classico foi de Chopin, e o moderno - que eu niio sabia que seria 

pedido - foi 'A Primavera' de Grieg. Caso nos niio tivessemos nada para 

apresentar de moderno, eles pediam para o pianista tocar alguma coisa e o 

candidato dam;ar. Varias escolas prepararam as alunas (para a varia~ao 
chissica). For exemplo: a Halina (Biemacka) preparou as alunas para uma 

determinada danr;a, a Olenewa preparou para outra. (..) Mas da parte 

moderna eu niio sabia. Foi na hora ... E como eu tinha feito aula com a 

Laura Morer
44 

e danr;ado uma coreografia moderna, que par sorte o 

pianista conhecia a musica. So que five que fazer na hora meus arranjos, e 

me encaixar na musica dele. E saiu bern. Mas todo mundo estava 

apavorado!
245 

Bam, o concurso realizado no Teatro Municipal constou de 

passos pedidos na hora e da apresentar;iio de uma coreografia. Cada 

elemento poderia apresentar uma ou duas coreografias: uma coreografia 

classica ou uma folclorica. Uma assim mode rna, folclorica. 
246 
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Por meio destes relatos, podemos notar a falta de conhecimento que a maioria dos 

dan<;arinos tinha em rela<;ao a dan<;a modema e de sua precaria forma<;ao cultural e artistica. 

No entanto, alem destes problemas, a maioria dos bailarinos escolhidos para formar o corpo 

de baile era ainda muito jovem (em media, 17 anos), nao tendo tido anteriormente nenhuma 

experiencia profissional, em virtude de sua pouca idade e da inexistencia de companhias de 

dan<;a profissionais em Sao Paulo antes da cria<;ao do Ballet do IV Centemirio, carecendo nao 

s6 de urn amadurecimento artistico como tambem tecnico (em rela<;ao ao proprio bale 

classico ), conforme noticiou o critico Paulo Afonso Grisolli e nos relataram alguns ex­

integrantes da companhia: 

0 bale foi formado apos apurado trabalho de seler;iio. Se, par 

um /ado, conta com figuras de grande rename, nacionais ou estrangeiras, a 

grande maioria de seu corpo de baile e compos fa de gente nova. meninas e 

mor;as que tiveram o bale como complemento de educar;iio artistica e. de 

repente, passaram a ve-lo como profissiio. 247 

244 Laura Moret foi wna bailarina que deu aulas de dan9a moderna em Sao Paulo e no Rio de Janeiro na decada 

de 50. 
145 Miriam Hirsch em entrevista concedida a autora, no dia 21 de Abril de 1995, em sua residencia em 

Campinas. 
246 Michel Barbano em entrevista realizada pelos pesquisadores Lilian van Enck e Roberto Jorge Passy em Sao 

Paulo no dia 3 de Julho de 1979. 



Na realidade, nos todas eramos muito jovens. Entiio entramos 

para ser profissionais. Muitas das pessoas que entraram niio sabiam nem o 

que era profissional. Queriam danr;ar. Men ina de 14, 15, 16, eu tinha 18 

anos ... Entiio, de repente tinha o que? Cinquenta pessoas ? E ele pegou 

pessoal cru. 248 

0 Bale do IV C entendrio era na sua maior parte de alunos que 

estavam saindo da escola para integrar uma companhia que foi muito 

importante. 249 

Mas o nivel do corpo de baiZe do IV Centendrio... Tinha 

pessoas boas, e tinha pessoas que ainda precisavam trabalhar, que eram 

imaturas ainda, pessoas que nunca subiram no palco, pessoas que so 

tinham conhecimentos atraves da sa/a de aula de danr;a. Mas eu acho que 

esse pessoal todo ele podia modelar como quisesse. 250 

Quando eu cheguei ao Brasil eu fiquei ligeiramente 

decepcionado, porque a primeira coisa que me fizeram fazer foi Ires horas 

e meia de passo de valsa. 251 

MM - Como diz o Ismael, foi aprender 1-2-3, valsa. Era 

colocar, porque o pessoal tinha muito md postura, quer dizer, e unificar, 

dar uma coisa mais uniforme. Ele tinha que ensinar ate plie, pois tinha 

genie que niio sabia fazer 'plie '. 

NN - Ele tinha que ensinar ate sequencia. Sequencia em 

principal, que ele achava que os bailarinos niio conheciam. Eram as 

posir;oes do corpo em direr;iio assim, em frente ao espelho, ne ? 

MM- Os 'croises ', ne ? As direr;oes ... 

NN- 0 que era 'croise', o que era 'efface', o que era en 

avant·. o que era 'plie ', tudo isso ele teve que ensinar ( . .). Entiio ele teve 

que comer;ar do zero. Para dar uma base tecnica, mais profissional, certo ? 

Ele niio admitia que um profissional niio soubesse o bdsico. 252 J 
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247 GRISOLI, Paulo Afonso. Que sera, amanhii, do bale dos paulistas? - Esperam;a para uns, decepr;iio para 
outros, o Bale IV Centemirio e a bra de gig antes in Folha da Noite. Sao Paulo. Novembro de 1954. 
248 Ady Addor em entrevista concedida a Lilian van Enck e a Roberto Jorge Passy no dia 4 de Abril de 1979. 
249 Ismael Guiser em entrevista concedida it autora no dia 8 de Maio de 1995 em Sao Paulo. 
250 Rutb Rachou em entrevista concedida a Lilian van Enck e a Roberto Jorge Passy no dia 23 de Maio de 1979 

em Sao Paulo. 
251 Ismael Guiser em entrevista realizada pelos pesquisadores Lilian van Enck e a Roberto Jorge Passy no dia 

17 de Abril de 1979 em Sao Paulo. 
252 Mariza Magalhaes e Norberto Nigro em entrevista realizada pelos pesquisadores Lilian van Enck e a 

Roberto Jorge Passy no dia 25 de Maio de 1979 em Sao Paulo. 



Eu me inscrevi sem nenhuma esperan9a de entrar, porque na 

epoca eu s6 tinha urn ana de estudo (de bale), tendo entre treze e catorze 
anos de idade. 253 
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Primeiramente, remetendo-nos novamente aos relatos da audi<;iio, podemos supor 

que, apesar de Milloss ter exigido dos bailarinos o conhecimento basico da tecnica do bale 

chissico, ele conservava, ao mesmo tempo, certos valores da escola de dan<;a modema alemii, 

preocupando-se em verificar durante o proprio processo de seleyiio o potencial criativo e 

expressivo do elenco que estava escolhendo. Concluimos, entiio, que o criterio de avaliayiio de 

Milloss devesse estar muito mais voltado para as qualidades expressivas do que propriamente 

as tecnicas do bale chissico. Por fim, apesar de niio haver tido nenhuma companhia 

profissional em Sao Paulo ate aquele momento, de acordo com o depoimento de Marika 

Gidali254
, havia gente melhor que eles niio pegaram, considerando que Milloss preferia gente 

jovem, pelo fato de ainda niio terem vicios e serem ainda moldaveis. 

Com isso, antes de come<;ar a desenvolver o trabalho coreografico com a 

companhia, Milloss teve que se dedicar logo nos primeiros meses a educar tecnicamente e 

artisticamente o elenco, a fim de que este viesse a ter condi9oes de corresponder as suas 

exigencias. Em funyiio disso, ele contratou as bailarinas Edith Pudelko e Lia Dell'ara como 

suas assistentes para ajuda-lo a preparar tecnicamente o grupo, a fim de poder se dedicar mais 

aos aspectos artisticos, propriamente ditos, e tambem pelo fato de reconhecer seus limites 

como professor de bale classico - provavehnente em raziio de sua forma<;iio mais voltada para 

a dan<;a modema, para uma compreensiio do sentido do movimento, para criayiio coreogratica 

e para as questoes esteticas, historicas e musicais do que propriamente a tecnica do bale 

classico. Delegou a elas, entiio, a responsabilidade de dar a maior parte das aulas no seu Iugar 

e, posteriorrnente, de 'fazer o trabalho de limpeza' das coreografias ( conforme expressiio 

usada no meio da dan<;a), ou melhor, para fazer as corre<;oes tecnicas devidas, segundo seu 

proprio relato: 

253 Marika Gidali em entrevista realizada pelos pesquisadores Lilian van Enck e a Roberto Jorge Passy no dia 9 

de Junho de 1979 em Siio Paulo. 



Desta maneira - prossegue o 'maitre ' - eu niio podia iniciar 

imediatamente os trabalhos com um conjunro que era, em sua maioria, 

compos to de 'aspirantes' e 'estagidrios '. Is to significava a necessidade de 

dedicar os primeiros seis meses de trabalho a uma tarefa quase 

exclusivamente de educac;iio tecnica e artistica dos componentes do 

conjunto. Logicamente, foi necessaria contratar alguns elementos jd 

profissionais, COmO base e exemplo Solido para OS demais. 

0 trabalho comer;ou somente na segundo quinzena de fevereiro nos 

estudios provis6rios no Trianon. Uma vez que o trabalho educativo exigia 

forr;a pedag6gica superior a minha capacidade, a minha primeira 

preocupar;iio foi a de contratar duos assistentes, que me ajudam neste 

trabalho, e tambem na parte coreogrdfica. Essas duos assistentes sao Edith 

Pudelko, conhecida bailarina pau/ista, que jd obteve grandes exitos, 

sobretudo no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, e Lia Dell' ora, famosa 

artista italiana, que teve grandes exitos como bailarina na Opera Real de 

Roma e nos festivais de Viena, Praga, Florenc;a e Veneza. Estas duos 

artistas me ajudam a dar aulas excelentes e auxiliam, tambem, a repetir 

com o corpo de baiZe as coreografias que eu componho. Ademais todas as 

duos estiio contratadas como primeiras bailarinas. Lia Del/'ara, 

particularmente, para os paptiis dramdticos, e Edith Pudelko para os 

paptiis her6icos. 255 
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Assim, as aulas da companhia passaram a ser dadas altemadamente por Edith 

Pudelko e por Lia Dell'ara, e vez por outra pelo proprio Milloss. Em vista da inexperiencia do 

grupo e da proposta vultosa do Ballet do IV Centendrio, o trabalho realizado foi feito de 

modo intensivo, perfazendo em media urn total de oito horas de trabalho diario, que eram 

distribuidas da seguinte forma: de segunda a sabado - e, as vezes, aos domingos - os 

bailarinos faziam duas aulas por dia (uma de manha e a outra a tarde), que duravam cerca de 

duas horas, sendo seguidas de mais duas horas de ensaios em cada periodo. Segundo os 

relatos de diversos ex-integrantes, Edith Pudelko era quem melhor ensinava, bastante 

academica, prezando muito pela "limpeza" dos movimentos. Por sua vez, as aulas de Lia 

Dell'ara podiam ser caracterizadas por meio das seqiiencias extremamente elaboradas e 

dificeis, as quais, na opiniao de alguns como Ismael Guiser, Miriam Hirsch, Neyde Rossi e 

Yara von Lindenau, serviam para encobrir suas deficiencias tecnicas como bailarina. Embora 

muitos ex-integrantes admirassem e respeitassem profundamente Aurel von Milloss, 

idolatrando-o na epoca, posteriormente muitos vieram a ponderar que, na verdade, ele nao 

dominava plenamente a tecnica do classico: 

254 Idem ibid. 



Ele niio tinha uma base muito salida c/assica. 
256 

E como professor ele niio era muito, muito ... Voce 

compreende ? Quer dizer, ele era mais core6grafo do que professor, 

propriamente dito. 257 

Entiio, o Milloss para mim ... , quer dizer, de aula ele entendia 

pouco, ne ? E como a luna eu aprendi pouco. Era triste Ia ... , niio tinha urn 

metoda assim, sabe ? Era um pouco de Cecchetti misturado com danr;as 

russ as, niio sei. 
258 

Agora a aula do Milloss, rea/mente dita par pessoas, par 

elementos mais experientes, niio era o forte dele, niio era uma boa aula. Eu 

lembrava, que eu terminava a barra, e niio podia trabalhar no centro, 

porque a minha perna ficava tremendo. Entiio, rea/mente, deveria haver urn 

exagero em termos de sequencias e, enfim, de urn trabalho puxado demais. 

Porque no centro eu niio conseguia trabalhar, e isto niio acontecia com as 

aulas da Edith e da Lia. 259 
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De acordo com a descri<;ao feita por Miriam Hirsch260
, em rela<;i'io :l.s aulas de 

Milloss, ele dava seqi.iencias muito simples e lineares, mas exigia cada detalhe trabalhado. 

Segundo ela, Milloss se preocupava muito com a postura, com as posi<;6es, com o 

alinhamento corporaL No entanto, o que ele mais exigia era que procurassem o tempo todo 

expressar a emo<;i'io pelo movirnento, enfun que cada movimento, cada dedo, cada gesto 

tivesse um significado proprio. Reafinnando essas mesmas ideias, Miriam Hirsch em outro 

trecho de sua entrevista voltou a afirrnar: 

Ele niio se atinha exclusivamente na forma, entendeu ? Ele 

exigia muito mais do teu intima. Ele niio estava se importando se voce dava 

uma pirueta ou quatro piruetas, mas se importava na maneira como essa 

pirueta saia. Se voce levantava a perna a tal altura, a 90 ° graus ou rna is, 

mas de que maneira essa perna chegava Ia. E se o brar;o estava na posir;iio, 

255 In: GIMENEZ, Armando. Aurelio Milloss realizou urn milagre: existe bale no Brasil in Folha da Noite. 

Sao Paulo, 29 de Outubro de 1953, no 9771, 2° Caderno, pp. l e 4. 
256 Ismael Guiser em entrevista ja citada. 
257 Edith Pudelko em entrevista ja citada. 
258 Yoko Okada em entrevista realizada pelos pesquisadores Lilian van Enck e a Roberto Jorge Passy no dia 17 

de Abril de 1979 em Sao Paulo. 
259 Neyde Rossi em entrevista concedida a autora no dia 28 de Novembro 1994 em Sao Paulo. 
260 Em entrevista ja citada. 



se estti no primeiro, segundo au terceiro arabesque, au o que transmitia 

esse brac;o261 
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Com isso, nos parece que, por urn !ado, Milloss era limitado como professor - no 

que se refere a uma aula bern estruturada, de modo a nao sobrecarregar demasiadamente uma 

parte do corpo, ou de proporcionar urn desempenho tecnico melhor, de virar mais piruetas ou 

de melhorar a eleva.yao da perna -, por outro !ado, ele provavelmente compensava essa sua 

limita.yao, obrigando os bailarinos a pensarem sobre o sentido de cada movirnento e se aterem 

mais a expressao do que a forma, o que mais uma vez nos remete a sua propria forma.yao, 

muito rnais centrada na expressividade, do que no virtuosismo tecnico. 

Aspecto que sena observado, posteriormente, por diversos criticos em seus 

comentarios a respeito das coreografias apresentadas pelo Ballet do IV Cententirio. Por 

exemplo, na materia intitulada "Bale do IV Centen:lrio" publicada no jomal Folha da Manhii 

do dia 12 de Novembro de 1954, logo ap6s a estreia desta companhia no Ginasio do 

Pacaembu em Sao Paulo, Ricardi ja ressaltava essa valoriza.yao da expressao em rela.yao ao 

virtuosismo tecnico: 

Outro aspecto que nos interessou foi o tra<;o mais ou menos 

constante na coreografia de Mil/oss: o virtuosismo exagerado dos solistas e 
quase inexistente. 0 virtuosismo niio existe por si mesmo, mas apenas como 

vefculo de expressiio. 0 que nos interessa e o conjunto, natura/mente 

sempre mais denso de expressiio. Com isso o core6grafo desagrada os 

amantes da espectaculosidade artistica, aqueles que adoram a coreografia 

malabaristica de Petipa, mas inegavelmente, serve muito melhor a danc;a. 

Por sua vez, Nicanor Miranda'
62

, em sua critica ao bale Sonata de Anglistia, 

detem-se a destacar a expressividade dos solistas, com as seguintes palavras: 

261 Idem ibid. 

Muito se exige das figuras centrais, A Rainha do Jgnoto, A 

Angustia, 0 Poeta. Neyde Rossi atinge o ponto culminante de sua carreira 

de jovem bailarina brasileira. ( . .) 

Convincente demonstrac;iio de sua esplendida escola nos deu 

Lia Dell 'ara, bailarina de vigorosa fore; a dramtitica e clara expressividade 

262 MIRANDA, Nicanor. Bailado do IV Centenario (12) in Diario de Silo Paulo. Sao Paulo, 23 de Junho de 

1955, Coluna Bailado. 



nos movimentos. Niio s6 o seu corpo dam;:a em "Sonata de Angustia " 

mas o seu corac;iio tambem. 

Experiencia de fangos anos de estudo e de trabalho possibilita 

a Eduardo Sucena interpretar o Poeta, papel que requer do bailarino muita 

forc;a interior. Os movimentos devem surgir de dentro para fora e niio 

permanecer apenas na exterioridade. 
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Todavia, conforme podemos observar pela critica de Mario Nunes263
, esta 

preocupa<;iio de Milloss com a expressividade nao ficava restrita ao trabalho dos solistas, mas 

tambem se evidenciava no trabalho do corpo de baile. Em urn trecho referente it apresenta<yao 

de Passacaglia, o critico faz a seguinte observa<yao : 

0 conjunto executou com rigorosa exatidiio todas as marcas, 

mas niio o fez mecanicamente: cada figura imprimiu a danc;a seu gracioso 

valor pessoal. 

Por fun, parece-nos interessante ainda destacar esta outra critica de Nicanor 

Miranda, desta vez, a respeito do bale 0 Mandarim Maravilhoso, na qual ele fala 

explicitamente sobre essa caracteristica de Milloss de sempre dotar cada gesto de urn 

significado, em vez de criar a forma pela forma, vendo isto como uma clara influencia da 

dan<;a expressionista : 

0 Mandarirn Maravilhoso denota a infiufmcia extraordinaria 

que Rudolf von Laban exerceu na formac;iio tecnica e artfstica de Aurelio 

Milloss, o qual jamais se integrou definitivamente na corrente da "nova 

danc;a ", mas que nem por isso deixou de confessar - como fez a nos - o 

quanta !he valeram as lit;:oes do mestre Laban, o fil6sofo da "nova dam;a ". 

Deve 0 Mandarirn Maravilhoso ser tornado como exemplo da 

forc;a convincente das ideias do corifeu teuto, pelo menos no que concerne 

a equipol{mcia conteudo-forma. A expressiio dramatica e a mimica 

predominam sabre o movimento pelo movimento. Os passos, gestos, 

atitudes niio siio despidos de significac;iio. (.) a tragica solidiio da 

rapariga, o deslumbramento do mandarim diante da beleza dos seres 

humanos e dos seres materiais, a cobic;a s6rdida e pecaminosa dos 

facinoras, a luxuria do Velho Cavalheiro, o irreprimivel impulso sexual do 

Estudante ... 

263 NUNES, Mario. "Municipal - Estniia do Ballet do IV Centemirio - Passacaglia - Petrouchka - Indiscri96es 

-Fantasia Brasileira" in Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, I 0 de dezembro de 1954, Col una Teatro. 



Exprimiram tambim ideias e conceitos filos6ficos: o sentido 

da morte, a liberar;do do homem (no caso concreto ada Rapariga) ... 

Tudo isso adquire claridade atrawis da forma coreografica, 

resplandece nos o/hos do espectador grar;as a imagina<;do criadora de 

Milloss. De sorte que, em nosso entender, o segredo do exito reside na 

admiravel interdependencia, no perfeito equilibria entre o conteudo e a 

forma. E urn bailado que pela sua essencia, incorpora-se aos da corrente 

da "nova danr;a ". 

( . .} Afirmar que 0 Mandarim Maravilhoso e uma das mais 

importantes criar;oes coreograficas de Milloss, uma de suas obras-primas, 

sob qualquer ponto de vista que se pretenda examina-la. 264 
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Alem disso, urn outro aspecto que Milloss procurou desenvolver em seus 

bailarinos, provavelmente devido a forte influencia de Laban, foi o senso de espacialidade. De 

acordo com o depoimento de alguns ex-integrantes, antes de dar a sequencia de passos 

propriamente dita, ele sempre ensinava o percurso do movimento no espa<;o, para que cada 

urn compreendesse o seu trajeto, percebesse e mantivesse a distiincia necessaria em rela<;iio ao 

outro. Neste sentido, o trabalho dele era tao preciso, que ele conseguia ensaiar separadamente 

os grupos, juntando-os, posteriormente, sem que sequer houvesse uma batida entre urn 

elemento e outro, dotando os bailarinos de urn senso espacial admiriivel, conforme podemos 

perceber, respectivamente, nos relatos de Ady Addor e de Miriam Hirsch: 

Ele fazia o que ele chamava de "alinhavo ": pegava os grupos 

e assim, "esse grupo pass a para Ia; sem pas so nenhum; esse grupo desce, 

agora urn passa na [rente do outro, aquele ... " Ndo tinha passo nenhum 

para fazer. Depois que ele fez alinhavo entdo, de como ele queria o 

desenho ... "Quando voce passar para Ia voce faz esse e esse passo ... fulano 

passa por aqui e outro pass a por ali." E ele montou Passacaglia de Bach 

em grupos separados. Com esse alinhavo ele juntou. Ele trabalhava 

separados os grupos e um dia ele chamou todo mundo, juntou e mandou 

fazer cada urn o seu pedar;o. A gente fez, o bale estava pronto, ninguem 

bateu em ningU<im. 265 

Eu que gosto muito de fazer coreografias, eu percebo, eu vejo 

na minha cabe<;a todas as posi<;oes dos varios grupos. A posir;iio de cada 

grupo eu desenho primeiro na cabe<;a, e depois eu vou entrela<;ando aquila. 

E eu tenho a impressiio que foi a[ que eu aprendi inconscientemente a 

trabalhar com isso. Esse domfnio da distribui<;do dos varios elementos no 

264 MIRANDA, Nicanor. "0 Mandarim Maravilhoso (2)" in Diario de Sao Paulo, Sao Paulo, Dezembro de 

1955, Coluoa Bailado. 
265 Ady Addor em entrevista ja citada. 



palco. Porque eu me recorda que ele fechava os olhos e ai de olhos 

fechados ele dispunha os vcirios bai/arinos. E ainda de olhos fechados ele 

mandava que foss em mais para direita ou para esquerda. que caminhassem 

e tal. Antes dele determinar com que passos se faria isso. 
266 
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Na coreografia Bolero. temos urn born exemplo de como Milloss procurava 

aproveitar o espa.yo e extrair da sua utiliza.yao o rrulximo de expressao. Segundo informa.yoes 

obtidas pelas criticas e materias publicadas pela imprensa da epoca, fotografias e relatos de 

alguns ex-integrantes da companhia, esse bale era todo feito em cima de praticiiveis, que 

formavam uma grande escadaria. Os quarenta e dois participantes dividiam-se em grupos, 

distribuidos em diferentes niveis desta escadaria, destacados ou escondidos pelo efeito da 

ilurninayao, aparecendo ora em urn nivel abaixo, ora em urn outro nivel mais alto, ou mais para 

esquerda ou rnais para direita, ou ao centro etc., resultando nurn efeito extraordiniirio. 

Quanto a essa questao do dominio espacial, podemos identificar ainda uma 

terceira caracteristica de seu trabalho como core6grafo: sua predile.yao por coreografias para 

grupos grandes. Esta preferencia foi veementemente criticada e elogiada, ao mesmo tempo, 

pela imprensa, por causa da sua constancia, e ate por seus bailarinos, como podemos perceber 

nestes trechos: 

0 Milloss usava grupos grandes. Ele gostava de botar todo 

mundo em cena. Poucas as coreografias onde ele usava parte dos 

integrantes, so poucas. 
267 

( . .) Esta tendi!ncia tern como resultado uma utilizaciio 

excessiva do corpo de baile, que estci quase permanentemente em cena. 

Uma concentrar;iio des fa ordem acaba forr;osamente par cansar, e ate par 

dar uma impressiio de caos. Os nossos olhos, passado o deslumbramento 

inicial, ficam incapacitados de apreciar a originalidade, ou, sequer, o 

valor da coreografia, exceto nos momentos em que os grupos se tornam 

men as numerosos. 
268 

266 Miriam Hirsch em entrevista ja citada. 
267 Yara von Lindenau em entrevista concedida a Lilian van Enck e a Roberto Jorge Passy no dia 9 de Maio de 

1979 em Sao Paulo. 
268 MARIANCC, Ritta. Ballet do IV Centencirio II in 0 Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 16 de Junho de 

1955. 



Nos talvez niio tiw!ssemos grandes bailarinos, como nao 

tinhamos nem um corpo de baile de nivel tecnico bam, tambem nao 

tinhamos coreografias excepcionais, tinhamos roupas carissimas, ate 

demais, que nem havia necessidade, mas o nosso forte era o coniunto. 

Rea/mente nos tinhamos o conjunto; bem au mal, dentro da nossa 

possibilidade, o conjunto se apresentava, e fazia sucesso. Tanto e que ficou 

marca registrada. 269 

( .. ) 0 interesse maior do ballet repousa no corpo de baile, 

impressionante de Jato, pela harmoniosa disciplina, a riqueza do material 

humano e a magnificl!ncia dos trajes. Hci a tendl!ncia, porem, para que se 

empregue com certa sobrecarga. 210 

Depois a versiio coreografica de Milloss para a Petrouchka de 

Strawinsky. Multidiio novamente no palco. Melhor o trabalho de 

conjunto. 271 
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Por outro !ado, no seu trabalho como diretor e coreografo, Milloss tambem se 

preocupava em fazer com que o elenco amadurecesse artistica e culturalmente. Neste sentido, 

de acordo com o depoirnento de Miriam Hirsch
272

, ele incentivava o grupo a visitar exposi<;oes 

de artes plasticas e ir a concertos - atividades coerentes com urn projeto de dan<;a que contava 

com a colabora<;iio dos seguintes artistas plasticos, cenografos e compositores brasileiros de 

renome: Candido Portinari, Di Cavalcanti, Lasar Segall, Clovis Graciano, Flavio de Carvalho, 

Noemia Mourao, Oswald de Andrade Filho, Quirino da Silva, Irene Ruchti, Heitor dos 

Prazeres, Toti Scialoja, Santa Rosa, Burle-Marx, Eduardo Anahory, Aldo Calvo, Camargo 

Guarnieri, Francisco Mignone, Souza Lima e Villa-Lobos
273

• Alem disso, ele procurava, 

durante o proprio processo de trabalho, transmitir parte do seu universo cultural, reunindo os 

bailarinos antes de come<;ar a montagem das coreografias, fazendo-os escutar e observar a 

estrutura da musica, fomecendo dados sobre o compositor e a epoca em que tinha sido 

composta, falando sobre quem faria o cenario e os figurinos e, por fun, explicando a proposta 

do bale de maneira geral, a fim de enriquecer os conhecirnentos dos integrantes do grupo e ao 

269 Neyde Rossi em entrevista realizada por Lilian van Enck e Roberto Jorge Passy no dia 4 de Maio de 1979 

em Sao Paulo. 
27° FRAN<;:A, Eurico Nogueira. 0 Ballet do IV Centenario in Correio da Manhli, Rio de Janeiro, 12 de 

Dezembro de 1954 - Coluna Musica. 
271 OLIVEIRA, Magdala da Gama. Ballet do IV Centencirio in Manchete, Rio de Janeiro, 18 de Dezembro de 

!954, n° 139, p. 14. 
272 Miriam Hirsch em entrevista ja citada. 
273 Na verdade, Villa-Lobos foi o lioico artista brasileiro que teve uma obra incluida no repertorio do Ballet do 
IV Centencirio sem que esta tivesse sido composta especialmente para a companhia. 
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mesmo tempo extrair o maximo de suas interpretao;:oes. A respeito de como eram essas 

reunioes, Ady Addor
274 

comentou : 

Ele fazia coisas que ... Para nos a maneira como e/e montava a 

coreografia era completamente nova. Nos nunca tinhamos vista ningwim 

fazer coreografia assim. Como nos eramos todos muito }ovens, muito 

inexperientes ... embora, na verdade, eu ja tivesse danc;ado alguma coisa no 

Rio de Janeiro. Mas a maneira como e/e encarava a danc;a, a maneira 

como ele montava as coreografias, a maneira como ele se dirigia a nos, 

sempre informando, sempre ensinando, foi um negocio assim ... para todos 

nos. Foi demais! Ele escolhia por exemplo, uma musica para fazer uma 

coreografia, ele chamava os bailarinos, sentava todo mundo no chao, 

botava 0 disco e dizia: de quem era a musica, 0 que 0 compositor tinha 

pensado fazendo aquela criar;ao, o que ele, como coreografo, faria com 

aquela musica, o porque da escolha daquela musica, quando tinha sido 

composta aquela musica e o que ele [aria e se ele ja tinha, na caber;a, 

alinhavado. Ele falava muito a palavra 'alinhavado '. 0 que ele queria 

fazer com aquela musica, como ele sentia aquela musica. Eu me lembro que 

na epoca a gente achava is so muito chato. Muito chato... "16 vem aquela 

sessao de sentar no chao para ouvir musica ... " Coisa de jovem ... "Ah, ele 

quer brincar na sa/a de espera Ia ... " E ele dava sempre muita informat;ao, 

muito dedicado, porque ele viu que era um comer;o aquila; que nao tinha 

nada parecido. Ele foi uma pessoa importante aqui em Sao Paulo; como o 

Bale do IV Centenario foi um marco. Infelizmente sabe-se pouco, ne ? E 

fala-se muito pouco nisso. Mas era um pas so vinte anos a [rente. 

Conforme podemos ver expresso neste relato, na epoca, alguns bailarinos sentiam­

se aborrecidos durante essas reunioes, achando que Milloss estava desperdio;:ando seu tempo 

inutilmente, quando poderiam estar se aprirnorando tecnicamente ( embora, posteriormente, 

muitos destes profissionais que trabalharam no Ballet do IV Centenario viessem a mudar de 

opiniao, compreendendo a irnportancia deste tipo de procedirnento e, chegando, inclusive, a 

adota-lo no decorrer da sua vida artistica e na sua atividade pedag6gica). Se, porum !ado, isso 

podia ser explicado pela irnaturidade dos jovens, por outro !ado, espelhava tambem a 

forrnas:ao em dano;:a restrita ao treinamento corporal que estes jovens tinham recebido e o 

modo como se trabalhava ate entao, incluindo o proprio Corpo de Baile do Teatro Municipal 

do Rio de Janeiro, de onde Ady Addor viera, no qual, segundo ela, a maioria dos bailarinos 

dano;:ava bales de repert6rio, como Copelia, sem conhecer o seu enredo, atendo-se somente as 

questiies tecnicas, sem se preocupar com a parte interpretativa. 

274 Em entrevista ja citada. 



No Rio a gente nao tinha essa exigi!ncia ... Ate. outro dia, eu 

comentei com uma amiga minha: - "Gente, como e que a gente dam;ava 

aqueles bales classicos profissionais ... ninguem explicava nem a est6ria 

que era ... " A gente dam;ava a Copelia e nao sabia que est6ria era; 

dam;ava "Giselle", e a gente s6 via quando estava pronto ... ai dizia: "Ah ... 

ela ficou louca, que gozado! ... " Ficou louca porque ela estava tao 

apaixonada, mas nao se explicava como ... Por isso que a gente estranhou 

que ele chamava e explicava o que ele queria e o que ele queria que cada 
275 

umfizesse. 

210 

Apesar da sua preocupa<;iio para que o grupo ampliasse seu uruverso cultural e 

tomasse contato com as demais artes - assim como Rudolf von Laban pregava a seus 

discipulos no Instituto Coreogratico Superior, em Berlim, no final dos anos 20 -, era 

sobretudo no aspecto musical que Milloss se detinha mais, conforme podemos notar no 

depoimento de Ady Addor. Extremarnente musical, como outros dan.yarinos expressionistas 

(Mary Wigman, Kurt Jooss, Rudolf von Laban etc.), Milloss ainda somava a seu favor o fato 

de haver estudado musica, e ter se formado maestro, fazendo com que muitos se admirassem 

da sua erudi<;iio na area musical, como podemos ver, respectivamente, nos depoimentos de 

Michel Barbano, ex-integrante da companhia, e do maestro e compositor Joao Sousa Lima: 

Ele tinha uma base profunda. Ele conhecia musica a fundo. 

Ele par exemplo ao montar um ballet, ele nao precisaria de piano. Ele 

pegava uma partitura, e montava a ballet. Nao precisaria de musica. Ele 

pegava a partitura, e pela partitura ele marcava o ballet, coreografava o 

ballet, entende ? 
276 

Ele era um homem extraordinario, do ponto de vista da 

profissao dele. A/em do que, era um excelente musico. Porque o senhor 

sabe, em geral, as mestres de bailado, enfim as bailarinos, eles nao 

conhecem muito hem musica, 0 que dificulta as vezes para se fazer um 

espetaculo de ballet hem feito, porque nao conhecendo musica, nao ti!m um 

entendimento perfeito entre o bailado e a orquestra. Ao passo que com o 

professor Milloss era justamente o contrario. Ele era um musico excelente, 

de pegar a partitura e destrinchar, como nos maestros fazemos. 
277 

275 Ady Addor em entrevista ja citada. 
276 Michel Barbano em entrevista ja citada. 
277 Maestro Joao de Souza Lima em entrevista realizada pelos pesquisadores Lilian van Enck e Roberto Jorge 

Passy no dia II de Julho de 1979 em Sao Paulo. 
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Com isso, urn dos aspectos que Milloss se deteve bastante, nestes meses 

preparat6rios, foi o de desenvolver no grupo uma sensibilidade musical, ensinando os 

bailarinos a contar e a compreender a estrutura musical de uma obra, conforme Mariza 

Magalbiies e Norberto Negri relembram: 

MM - E ele - ele foi ensinar a contar, ninguem sabia contar 

mus1ca. Entiio ele ensinava o que era pergunta e resposta da musica. Ele 

tinha paciencia, sen lava e fa lava: "is so e uma pergunta, is so e uma 

resposta da musica ", "agora isso e uma conclusiio ". Entiio ele ensinava a 

contar, como se dividia a musica, e nos contavamos em frances : un, deux, 

trois, quatre ... A gente contava em frances porque ele falava em frances. 

NN - Entiio. ele procurava criar uma conscii!ncia 

profissional... E profissional tern que contar, entender o passo que ele da, 

as names. certo ?
278 

Segundo Neyde Rossi
279

, a prunerra cotsa que Milloss fazia, ao come~ar os 

ensaios, era ensinar a contagem da coreografia, repetindo-a por urn born tempo, ate que todos 

a dominassem e ele finalmente acrescentasse a musica. Exemplificando a maneira como ele 

enfatizava esse trabalho musical, ela relembra o fato de terem recebido logo os sapatos que 

seriam usados na coreografia Bolero a fim de aprenderem a batida do ritmo. De acordo com 

Rossi, o trabalho de Milloss, neste sentido, foi tao intenso a ponto de posteriormente isso ser 

visto como uma caracteristica marcante das pessoas que integraram esta companhia: 

A musicalidade era uma coisa muito forte porque ele montava 

muitas das coreografias com a partitura aberta. Entiio voce pode imaginar 

com que precisiio tudo aquilo era montado. Tanto que quando a companhia 

terminou aqui em Siio Paulo, alguns dos elementos foram para o Rio, ne ? 

Como eu acabei de contar, eu, a Marika, a Yara von Lindenau, o Raul 

Severo, o Juan Giuliano, a Ady Addor, o Cristian Uboldi, enfim alguns ... 

Pode ser que eu tenha me esquecido de mais um ou de outro. E como nos 

tivemos a oportunidade de trabalhar com varios coreografos, era 

interessante o coreografo montar a coreografia. Ele montava e o pessoal 

vindo de Siio Paulo, do IV Centenario, sabia no ato, respondia no ato, e os 

outros niio. Entiio, era uma coisa que chamava tanta atem;iio, que e/es 

vinham perguntar: 'Voces si'io de Siio Paulo?' 
280 

278 Mariza Magalhaes e Norberro Negri em entrevista ja citada anteriormente. 
279 Em entrevista ja citada anteriormente. 
280 Neyde Rossi em entrevista ja citada anteriormente. 
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Alem disso, a propria bailarina Edith Pudelko
281 

(que foi assistente e primeira­

bailarina da companhia, dispondo ja de bastante experiencia profissional) considerava 

marcante a maneira como Milloss os fizera desenvolver o senso musical : 

Aprendemos muito com ele, principalmente no que se refere a 
parte musical da coreografia, sabre composit;oes bastante dificeis de serem 

interpretadas. Eu acho que foi um passo gigantesco dentro da nossa 

forma~;iio como bailarinas, essa oportunidade que nos tivemos para 

trabalhar com ele, porque ele nos ensinou niio so a coreografia do bailado 

a ser interpretado como tambem a conhecer a musica. A musica niio se 

tornava um simples acompanhamento para nossos passos, mas sim uma 

coisa homog{mea. 

Tendo uma prediler;ao por composir;oes eruditas modemas, incluindo no 

repertorio da companhia musicas de compositores como Strawinsky, Ravel e Bela Bartok, 

alem dos compositores brasileiros, Milloss constantemente utilizava contagens musicais 

irregulares, exigindo urn esforr;o ainda maior do grupo e, as vezes, ate mesmo da orquestra, 

conforme podemos ver nos exemplos citados abaixo, referentes a contagem musical dos bales 

Fantasia Brasileira, A Cangaceira e Sonata de Angzistia: 

A minha partitura era meio encrencada, sabe? Tinha umas 

mudant;as de andamento, assim uns 7 par 8, umas coisas assim ... Mas ele 

decorou brincando. Fazia aquila com talfacilidade que era estupendo. 282 

Em A Cangaceira a contagem tambem era louca. Era 1-2-3-4-

5, 1-2-3, 1-2-3-4, 1-2-3-4-5-6-7-8, era uma coisa assim. 283 

MM- Era um ballet dijicflimo de contagem. A contagem era 

completamente maluca, a gente contava tres vezes 7, uma vez 18, 16, 5 3, 4, 

2; dai voce saia correndo, dai voce parava Ia, dai 16 vezes 52, e niio sei o 

que Ia. Era uma loucura, voce contava, contava, contava. Voce tinha que 

marcar num papel, marcar na milo para decorar a contagem, porque niio 

decorava. E se niio trocasse na hora certa era um problema, m! ? A 

contagem era dificilima ! 

NN. - Musica de Bela Bartok, isso ja diz, niio dava ... 

281 Em entrevista ja citada anteriormente. 
282 Maestro Joiio de Souza Lima em entrevista realizada pelos pesquisadores Lilian van Enck e Roberto Jorge 

Passv no dia 11 de Julho de 1979 em Sao Paulo. 
283 Elizabeth Sewell em entrevista realizada pelos pesquisadores Lilian van Enck e Roberto Jorge Passy no dia 

26 de Abril de 1979 em Sao Paulo. 



MM - E eu me lembro que n6s ja estavamos ensaiando no 

palco, e ele niio tinha acabado a coreografia, entiio n6s ficamos no saliio Ia 

no Rio de Janeiro, Ia na sa/a de cima, inclusive com o pessoal da 

orquestra, porque eles tambem tinham que aprender direito, para eles 

tambem era dificil. Lembra do baterista, o rapaz do bumbo ? 

NN- Niio vieram alguns musicos com o Nino Stinco ? 

MM- Vieram, era muito na base da bateria, do gongo ... 

NN- Percussiio ... 

MM- Percussiio, exatamente isso ai. 

NN - Percussiio, e por ai voces podem imaginar o que era. Era 

muito dificil mesmo.
284 
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Com isso, nao e de se estranhar que Milloss diante de tamanho conhecimento e 

trabalho musical feito com os bailarinos conseguisse compor suas coreografias em isomorfia 

com a mtisica, e que isto viesse a ser mais uma caracteristica marcante de seu trabalho, 

-C d' •' 285 comorme vemos expresso em 1versas cnt1cas : 

Pr6digo em aplausos, de inicio, transformou-os o publico em 

ovar;iio no final, ap6s a apresentar;iio de Bolero, alucinar;iio coreografica, 

como qualificou o autor sua obra, concepqiio paralela a musica de Ravel, 

obsessiio que se manifesto, persiste, vai em urn crescendo e e loucura 

quando chega ao climax.( .. .) 

Admiravel o labor de Milloss: compos com Iucida seguranr;a 

de prop6sitos niio s6 as duas figuras principais, como de todas as outras: 

as que individualmente se destacam como (rase musical, embora a mesma 

sempre di(erindo apenas a tonalidade: e as aut6matas, o acompanhamento 

musical traduzido coreograficamente. 286 

Deliciae Populi tern musica de Casu/a, baseada nas geniais 

sonatas para piano de Scarlatti. A partitura conserva uma parte pianistica 

importante, que Piera Brizzi traduziu com muito esmero. E ao ser 

interpretada coreograficamente nos da mais um exemplo de urn predicado 

raro de Milloss - a capacidade de projetar a danqa em uma atmosfera 

analoga da musica, porque de Jato, a verve, as efusoes, ao que Mario de 

Andrade chama de pererequice napolitana da musica de Scarlatti, pode 

284 Mariza Magalhaes e Norberto Nigro em entrevista ja citada. 
285 Os pr6ximos seis grifos das cita96es sao nossos. 
286 NUNES, Mario. "Municipal - Ballet do IV Centenario - As Quatro Esta96es - Uirapuru - 0 Guarda­

Chuva- Bolero" in Jornal do Brasil; 17 de Dezembro de 1954; Coluna Teatros. 



corresponder com bastante adequa<;ao, os sentimentos que animam aquele 

cambiante cortejo. 
287 

Achamos a versao de Milloss deveras interessante, 

teatralmente explicita interpretando a partitura, nao s6 o drama das 

marionetes mas os dramas humanos nela contidos. Justamente o que mais 

me impressiona e o cons6rcio per(i!ito: nao ha (ase mel6dica - chega a 

parecer cada instrumento uma personagem - que niio encontre 

correspondi!ncia na at;ao, muito bern distribuidos os papeis. 288 

Nao esque<;amos ainda o resto do conjunto. Cada um no seu 

trabalho conseguiu se impor como interprete de cenas que nada valeriam 

nao fosse precisamente o vigor da realizat;ao danr;ante e a unitlcat;ao com 

as mesmas, da obra musical do compositor russo. 
289 

Desejo mesmo, a exemplo do que ja fiz com os cenanos e os 

vestiarios, acentuar hoje, especialmente, essa importancia que a seu turno 

reveste a musica no ballet de Milloss. ( . .) 0 "Ballet do IV Centenario" e 

um dos unicos que tern conferido its partituras sua necessaria dignidade 

musical. Deve-se, conseqiientemente, louvar a atua<;ao do maestro Nino 

Stinco, cuja probidade, it frente da Orquestra Sinfonica Municipal de Sao 

Paulo, se alia it fiexibilidade ritmica indispensavel it dan<;a. 
290 

E o primeiro programa, com quatro obras (coreografias de 

Milloss), ja nos comunicou um sentimento de plenitude, e ao menos a 

preocupa<;ao da existencia de uma trip/ice unidade da danr:a. da musica, da 

cenogra(ia, que deve caracterizar a obra de arte coreografica. 
291 

Todos os elementos basicos - a musica e a dan<;a nela 

moldada e sua ambientar;:ao se nao alcan<;am apresenta<;ao e execw;:ao -

impecavel, obtem-na primorosa. i: admiravel a justaposi<;ao de todos eles e 

a harmonia resultante, o alto indice conseguido. Trata-se de esfor<;o 

consideravel, merecedor dos mais calorosos aplausos que, ja em Sao Paulo 

e agora no Rio, estao sendo tributados aos componentes do Corpo de Baile 

e do seu diretor e animador Aurelio M Milloss e seus assistentes
292 
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287 FRAN<;:A, Eurico Nogueira. "Uztimo Programa do Ballet do IV Centenario" in Correio da Manha. Rio de 

Janeiro, 19 de Dezembro de 1954, Col una Musica, I o Caderno. 
288 NUNES, Mario. Municipal - Estrciia do Ballet do IV Centenario - Passacaglia - Petrouchka - Indiscriyoes -

Fantasia Brasileira in Jornal do Brasil. I 0 de Dezembro de 1954, Co luna Teatros. (A respeito de Petrouchka) 
289 D'OR. Ballet IV Centenario- fO Espetaculo in 0 Matutino de ... Rio de Janeiro, I 0 de Dezembro de 1954, 

2' seyiio, p. I. (A respeito de Petrouchka) 
29° FRAN<;:A, Eurico Nogueira. Ballet do IV Centenario in Correio da Manhii - Rio de Janeiro, 17 de 

Dezembro de 1954, Co1una Musica. 
291 FRAN<;:A, Eurico Nogueira. 0 Ballet do IV Centenario in Correio da Manha - Rio de Janeiro, I 0 de 

Dezembro de 1954- no 18930- Coluna Musica. 
292 NUNES, Mario. Municipal: Estreia do Ballet do IV Centenario - Passacaglia - Petrouchka - Indiscriy6es -

Fantasia Brasileira in Jornal do Brasil, I 0 de Dezembro de 1954, Co luna Teatros. (A respeito de Petrouchka) 



A musica, muitas vezes, preexistia, ao se formar o repertorio 

do "BALLET DO IV CENTENARJO", e por isso o seu quase sempre otimo 

emprego - escolha e execur;:fio, sob regimcia do maestro Nino Stinco - se 

deveu a um sensa esclarecido de organizar;:fio artistica que nunca sera 

demais louvar. Os cenarios e indumentarias, porem, representant uma 

tarefa integral de criat;fio, que guarda identidade de origem com o proprio 

ballet de Milloss, e o faz, a esse titulo, assumir a fon;a de um movimento 

impressionante de congregar;:fio de alguns dos nossos maiores artistas 

plasticos, que so tera precedentes, nfio no Brasil, mas no mundo, na grande 

epoca de Diaghilev. Chamam-se Portinari, Di Cavalcanti, Lasar Segall, 

Santa Rosa, Noi!mia, Roberto Burle-Marx, Flavia de Carvalho, Aldo Calvo 

(dire/or de cenografia e montagem cenica), Heitor dos Prazeres, Clovis 

Graciano, Irene Ruchti, Quirino da Silva, Oswald de Andrade Filho, 

Anahory, os responsaveis por esse relevo dmico dos espetaculos. 293 
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Todavia, como podemos ver nestas ultimas criticas, Milloss tambem buscou nas 

rela<;oes com as artes pliisticas e como teatro essa mesma isomorfia, nao somente pelo fato do 

proprio projeto do Ballet do IV Centenario vislumbrar a uniao das diversas artes
294

, mas 

tambem por causa da influencia da sua forma<;ao na Alemanha, que o fizera absorver o 

conceito wagneriano de Obra de Arte Total e a aspirar a integra<;ao entre os diferentes meios 

artisticos, obtendo exito nesse sentido. 

Embora Milloss nao tenha tido a chance de escolher os artistas pliisticos e os 

compositores com quem trabalharia, visto que, quando ele chegou, os nomes jii haviam sido 

093 FRAN<;:A, Eurico Nogueira. "0ztimo Programa do Ballet do IV Centenario" in Correio da Manhii, Rio de 

Janeiro, 19 de Dezembro de 1954, Col una Musica, I o Caderno. 
294Conforme podemos ver expressos em todos os programas da companhia: 

Sendo o 'ballet' uma forma de arte teatral que em torno da dam; a concentra ainda as outras aries, foi 6bvio 

que a parte musical e cenogrdfica do repert6rio teve que merecer uma atent;iio de igual importdncia. Assim, 

no que se refere Q mzisica, Milloss incluiu no seu programa obras coreogrdjicas criadas sabre partituras 

significativas da musica internacional (c/assica e moderna) e para OS 'ballet' de carater exp/icitamente 

brasileiro, previa cria91Jes musicais tneditas e jd conhecidas dos maiores compositores nacionais. De outro 

/ado, com relar;iio a cenografia, a intenr;iio deste dire/or artistico tendia para a valorizar;iio teatral da grande 

pintura contemporanea brasileira, a jim de obter cenarios e trajes de particular originalidade. 

Al<im disso, na entrevista concedida a Armando Gimenez publicada no jornal Folba da Noite do dia 3 de 

Novembro de 1953, Milloss ao falar sobre os criterios na forma9iio do repert6rio afirmou: 

0 interesse do bale niio se limita a sua parte coreografica. Assim merecera atenr;iio especial a parte musical, 

que inc/ui obras cldssicas e modernas, internacionais e brasileiras. 0 mesmo acontecerd com relw;iio G parte 

cenografica. Contaremos com decorados e trajes correspondentes a sensibilidade estetica do nosso tempo, 
criados pelos mats destacados pintores brasileiros. Desta maneira, os nossos espetdculos seriam ao mesmo 

tempo concertos sinf6nicos e tambem exposic;Oes de artes pldsticas ap/icadas segundo as respectivas 

exigencias da arte teatral. 



216 

quase todos determinados pela comissao organizadora do Ballet do IV Centemirio295
; coube a 

ele a decisao de escolher os bales em que estes artistas colaborariam de acordo com a 

caracteristica de seus trabalhos e da sua proposta coreogriifica. Urn exemplo bern claro disto 

pode ser visto na escolha de Darcy Penteado para fazer o ceniirio e o figurino de Sonata de 

Angllstia, pelo fato de Milloss querer urn artista jovem, por se tratar de urn bale mais 

modemo.
296 

A respeito desta harmonia entre as artes, citada pelos criticos acima, sabemos que 

ela era conseguida gra9as a constante preocupa9ao de Milloss em reunir-se com cada urn deles 

e explicar exatamente o que pretendia desenvolver em cada coreografia. Para se ter uma ideia 

da forma como Milloss trabalhava com estes artistas, basta nos remetermos ao relato de Irene 

Ruchti
297 

- que compos os ceniirios e os figurinos de As Quatro Estar;oes - em que ela conta 

que ele, antes de mais nada, jii apresentava as caracteristicas dos personagens e o desenho da 

movimentayao no espayo, a fim de que toda a cenografia e o figurino se encaixassem 

perfeitarnente a danya: 

295Estas informa9iies foram obtidas atraves dos depoimentos de Nicanor Miranda, Darcy Penteado, Noemia 

Mouriio e Joao de Sousa Lima.(ja citados anteriormente) No depoimento de Nicanor Miranda temos o seguinte 

relato: 
E que ele conheceria par meu intermedio, e par intermedio de outros, artistas brasileiros, mUsicos, 

compositores e pintores que fariam cendrios para as bai/ados e fariam trajes. Dos grandes artistas 

brasileiros, o Unico que ndo foi apresentado par mim, porque eu niio podia ir ao Rio naquele momenta, foi 

Portinari. meu grande amigo (. . .)Entiio apresentei para e/e o Di Cava/canti, o Clovis Graciano, o Segall ... 

A/em disso. apresentei os compositores Camargo Guarnieri, Sousa Lima, Francisco Mignone ... Villa-Lobos 

niio, porque ele tomou urn temajti de Villa-Lobos. 

Por sua vez, Darcy Penteado em entrevista realizada pelos pesquisadores Lilian van Enck e Roberto Jorge 

Passy no dia 18 de Junho de 1979, relata: 

Quando ele chegou aqui, ele queria contratar as artist as para fazer o trabalho, mas ja estava tudo mais au 

menos escolhido (. . .) Entiio ele come('OU a distribuir os bales, de acordo com a pintura dos artistas. " 

Reafirmando, mais uma vez, o fato de a escolha ter partido da Comissao do IV Centenario temos ainda os 

depoimentos, respectivamente, de Sousa Lima e de Noemia Mourao, que afirmam claramente terem sido 

convidados pela Comissao do IV Centen:\rio e nao por Milloss: 

0 neg6cio e o seguinte: a comissiio de festejos encomendou para alguns milsicos, que escrevessem bailados, 

entiio destinados as festas do IV Centendrio. Entiio fui eu, foi o maestro Mignone, o maestro Camargo 

Guarnieri, e o Villa-Lobos. Mas o Villa-Lobos niio escreveu urn bailado, ele escreveu uma obra orquestral, 

com coros, etc. 

Eu estava no Rio de Janeiro. Recebi urn convite- urn convite da Comissao do IV Centenario para fazer urn 

cemirio para um bale. 
296 Darcy Penteado em entrevista ja citada. 
297 Em entrevista realizada pelos pesquisadores Lilian van Enck e Roberto Jorge Passy no dia 3 de Maio de 

1979. 



Ele tinha uma linha de personagem. Agora. rea/mente. eu niio 

me lembro direito quantos personagens havia, mas todas as figuras ja 

estavam combinadas, ja tinham coreografias marcadas. Nbs tivemos, 

assim, urn grafico de movimenta<;iio que ele deu. Ele mesmo desenhou mais 

ou menos os deslocamentos basicos dos grupos principais. onde se 

reuniam. 
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No entanto, por outro !ado, no que se refere as coreografias com temas 

brasileiros, Milloss contou com uma colabora~,:ao maior por parte dos artistas, em virtude da 

falta de urn conhecimento mais profunda em rela~,:ao a cultura brasileira. Em entrevista 

concedida ao jomalista Armando Gimenez, da Folha da Manhii, em 29 de Outubro de 1953, 

Milloss fala urn pouco sobre isso: 

Na parte da composi<;iio coreografica niio colaboram outros 

brasileiros. Fa<;o tudo so. Is to porque a Comissao do IV Centenario queria 

assegurar na produ<;iio do Bale urn perfil unificado, porque somente assim 

poderia haver uma base completamente salida para uma eventual atividade 

depois do IV Centenario. Na parte musical e coreografica, no entanto, eu 

tenho a fortuna de ter recebido a colabora<;iio dos mais importantes 

mtisicos e pintores locais, e niio posso esconder que a arte de todos esses 

artistas inspirava meu timido modo de compreender e, sobretudo, de sentir 

o misterio do temperamento e estilo brasileiros, autorizando-me a poder 

falar hoje de uma metamorfose do meu sentimento estetico, o qual come<;a 

a radicar-se, precipitando uma adapta<;iio ao alto sentido estetico nacional. 

Podemos ver essa rela~,:ao mais estreita com esses artistas em outra materia de 

Armando Gimenez, publicada onze dias depois, na qual Milloss, ao explicar ao jomalista os 

criterios em que se norteou para criar essas obras de cunho brasileiro, mostrou o quanto se 

baseou nos conceitos dos compositores e dos pintores de Fantasia Brasileira, Uirapuru, 

Cangaceira, 0 Guarda-Chuva e Lenda do Amor Impossivel: 

OS ASPECTOS DA ARTE BRASILEIRA 

Natura/mente e impassive!, em tiio breve, apresentar urn 

quadro mais generico e mais correspondente a totalidade dos aspectos de 

revela<;oes artisticas brasileiras. Assim, para o momenta. nos limitamos a 

partir somente de 3 aspectos: 1) Da mitologia indigena; 2) da cristaliza<;iio 

de injlui!ncia afro-brasileira; 3) Temas sociais nordestinos. 

Ao primeiro grupo pertencem os bales Uirapuru e Lenda do 

Amor ImpossiveL(..) No Uirapuru o tema delineado pelo mesmo Villa-



Lobos, que e o autor da musica, e quase tradicionalmente equilibrado e 

sereno. A estiliz01;do esta puramente em sua atmmfera quase 

impressionis/a. Assim tambem os decorados e trajes de Clovis Graciano e 

tambem a minha coreografia, uma representat;do ndo intelectualista, mas 

puramente evocativa do sujeito. Diverso e o meu modo de proceder na 

realizar;do coreografica do haiti A Lenda do Amor Impossivel. Aqui, de 

acordo com a concept;do do sujeito, do decorado e dos trajes, imaginados 

par Emiliano Di Cavalcanti, a coreografia seria menos reevocativa do 

mundo dos indios, mas seria, ainda uma concepr;do quase intelectualistica, 

ou se quiser, polemica, enquanto a meta artistica da obra e a criar;do de 

uma sintese de um tema inspirado pelo mundo dos indios, no qual nao e o 

estilo da origem que se pretende revelar, mas um complexo psicologico 

desse mesmo mundo. 

Ao segundo grupo, que compreende bales de infiuencias afro­

brasileiras, pertencem 0 Guarda-Chuva e Fantasia Brasileira. 0 primeiro e 

um bale primitivamente narrativo e o segundo e elementarmente 

representativo. No Guarda-Chuva, o libretista Osvaldo de Andrade Junior, 

narra a historia de um guarda-chuva em periodo pre-carnavalesco, numa 

pequena cidade brasi/eira no inicio deste seculo. A musica de Francisco 

Mignone, apesar de sua qua/idade artisticamente transpositiva, exalta a 

curiosidade dos elementos librestisticos. Em conseqiiencia, a minha 

coreografia, em severissimo acordo com a cenografia e os trajes do pintor 

''primitivo" Heitor dos Prazeres, se inspira nas figuras e situat;oes reais do 

/ibreto, concentrando, nessa exaltat;do, a transposit;do dos elementos 

folcloricos e adequadamente, renunciando a uma cerimoniosa extensdo 

sinfonica- coral dos relativos ritmos fundamentais. 

Na Fantasia Brasileira, ao contrario, nem o autor da mllsica, 

Sousa Lima, nem eu como coreografo, nem nos dais juntos como 

libretistas, queriamos dedicar a nossa atenr;iio a ideologia dos bales de 

at;iio. Aqui, nosso intento foi apreender a atmosfera carnavalesca 

brasileira em sua totalidade, superando os interesses par cenas 

particulares, por exemplo, a do tema "bumba-meu-boi", etc., para chegar 

a uma exaltat;do sinfonico-coral das fort;as elementares de tais festas. 

Assim, esse bale niio e narrativo mas elementarmente representativo. 0 

espirito dominante e uma simbolizar;iio sintetica do tema em sua 

integridade. As dant;as populares recebem mais que um valor 

circunstancial: elas se sobrepoem ao servit;o de coletiva demonstra<;do do 

ritmo, da significat;iio vital de tais fatos. 0 decorado de Noemia Mouriio 

ajudam a criar a ponte entre a realidade ambiental e o espirito simb6lico 

deste bale. 

Ao terceiro grupo, de temas sociais nordestinos, pertence o 

bale Cangaceira. Preciso imediatamente sublinhar que nenhum dos autores 

pretende, nesse bale, abrir uma polemica de ordem politico-social. Falando 

de um bale de tema social, entendemos reclamar a necessidade de criar um 

bale no qual a fonte de inspirat;iio niio e o estilo folclorico, mas a 

dramaticidade de um ambiente brasileiro. 
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0 compositor Camargo Guarnieri queria compor uma serie de 

varim;oes sabre urn lema de cantos de cangaceiros. Entiio, ele mesmo. o 

pintor Flavia de Carvalho e eu enfrentamos juntos o problema de criar a 

parte libretistica, cenografica e coreografica para tal forma musical. 0 

resultado foi o que eu disse acima. Esse bale chegou a ser urn retrato 

coreografico. Dessa maneira, a imica figura real e o seu her6i. Todavia, 

para niio lhe dar uma exagerada importdncia, coisa muitas vezes 

antiartistica, decidimos de niio colocar como figura central um cangaceiro, 

mas uma cangaceira. Assim, o bale e apenas alusivo. E esse cardter 

alusivo, justamente, imp6s um tratamento ao ambiente do her6i de maneira 

tambem alusiva, dobrando imaginariamente as varias figuras do ambiente. 

Trata-se assim, de rej/exoes em todos os sentidos. A figura central recorda 

as circunstdncias dramaticas de sua vida, e tais circunstdncias se rej/etem 

de modo simbolicamente irreal. E pais uma representa<;iio profana. 
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Embora Milloss julgasse importante estudar nossos costumes, lendas e tradi9oes, 

para realizar esses bales de temas folcl6ricos, procurando aprender o rruiximo por intermedio 

de livros, de filmes e de docurnentiirios e tambem nos ambientes populares - conforme ele 

mesmo relatou nurna entrevista publicada na Folha da Noite no dia 10 de Novembro de 1953 

- chegando ate contratar urn grupo para dar aulas de frevo e de maracatu para a companhia
298

, 

na verdade, parece-nos que ele nao teve muito tempo e nem muita oportunidade de conhecer e 

sentir nossa cultura, por causa do excesso de trabalho que a organiza9ao da companhia e a 

cria9ao de urn repert6rio de mais de 16 coreografias !he impunham. Assim, apesar das 

inten9oes nesse sentido e do desejo em interpretar criativamente nosso folclori
99 

,de modo 

gera~ a critica interpretou esses bales brasileiros como falsos e superficiais, como podemos 

ver nestes trechos: 

298 Conforme relata Neyde Rossi na entrevista concedida a autora no dia 28 de Novembro de 1994 em Silo 

Paulo. 
299 Na reportagem intitulada Mil/oss exibird retratos coreogrdficos das revelac;oes artisticas brasi/eiras de 

Armando Gimenez, publicada no jornal Folha da Noite no dia 10 de Novembro de 1953, Milloss expos sua 

concep9ilo artistica, de recriar urn assunto, ao inves de reproduzi-lo: 

Niio se trata, natura/mente, de somente chegar a conhecer o folclore. Trata-se tambem de senti-to. Eu 

pessoalmente penso que com este Ultimo aspecto comet;a o processo. Entiio, para sentir e necessilrio viver no 

pais, mas viver verdadeiramente, isto e, abrir o proprio cora<;iio para captar todas as revelac;oes do pais e, 

reconhecendo os seus misterios, amd-las. Uma tal preparac;iio sentimental e espiritual e a base dos estudos 

particulares das reve/ac;oes do arte folclorica. Eu creio que dessa prime ira base de sentir e amar tudo o que 
e brasileiro eu niio poderia sair nunca. Todavia, jd me sinto suficientemente inspirado para poder captar as 

essencias dessas revelac;oes folcloricas, e, assim, a estrada estd aberta para que meus estudos particulares 

obtenham bans frutos. Estes estudos realizo-os atraves de leituras da respectiva literatura, atraves de 

consultas de documentos fi/mados e freqiientando os ambientes populares onde se baiZa. Pretendo fazer 

continuas viagens, para complementar esta Ultima e mats importante parte dos meus estudos. Com tudo isso, 

posso francamente dizer que niio me parece tiio dificil, como eu temia antes, enfrentar esse aspecto da minha 

atividode no Brasil. 



(sobre Cangaceira) Nao obteve o sucesso que serfa de se 

esperar, 0 que se deve, sem duvfda, a extensao demasfada do 'ballet' e a 
monotonfa que o grande numero de figurantes em cena nao conseguiu 

dissipar. Neste retrato coreogrcifico Mil/ass nao consegue suprir 

inteiramente, com o espantoso dominio do seu 'metier' coreogrcifico, o seu 

escasso conhecimento de nossas tradil;oes e costumes populares ... E esse, 

alias, um defeito comum aos ballets de Milloss sabre temas brasileiros, que 

em muitos pontos soam falsos. For outro /ado, considerando o exiguo 

tempo de que dfsp6s Milloss, teremos de reconhecer que os resultados que 

obteve sao ainda assim admirdveis. 300 

Para terminar tivemos a Fantasia Brasileira com musfca de 

Souza Lima, cencirios e roupas de Noemia Mourao. Temos par certo que 

Aurelio Milloss nao poderia ser melhor servido em ambientGf;ao, mas, 

faltando-lhe muszca (aceitcivel em poucas ocasiOes) e maiores 

conhecimentos do que seja o carnaval, organfzou um 'pout-pourri' de 

festas nordestinas tipfcas a costumes, que nao se pode aceitar como 

veridico, au pelo menos que guarde a substdncia dessas nossas 

manifestat;oes populares. Bonito como coreografia e movimento cenico 

num ambiente r6seo de candida otimismo, que nao convence, inclusive no 

frevo que nenhum pernambucano reconheceria. E com essa festa para as 

olhos (muita "fantasia" e bem pouco "brasileira" onde hci rondo e 

scherzo .. .), terminou o primeiro espetciculo do "Ballet do IV Centenario" 

sob grandes aplausos, bem merecidos de enorme plat<iia que lotava 

completamente o nosso Teatro Municipal. 301 

Inteiramente frustrada, par exemplo, deve-se considerar, no 

plano coreogrcifico, a Fantasia Brasileira que conclufu o programa. A 

visao inicial da obra, com as grupos de bailarinos im6vefs, jci provocou 

aplausos, pela beleza e adequat;ao do cencirio e trajes de Noemia Mourao. 

A medida, entretanto, que o conjunto se movimentava, ficou patente a 

inexistencia do menor resquicio nacional na obra, pretensamente erguida 

sabre uma de nossas dant;as dramciticas mais pujantes - Bumba-meu-bof -

cujo ciclo totemico de morte e ressurreit;ao surgiu sem o menor carciter, 

desfigurado par uma coreografia convencfonal e falsificadora. Nada 

autentico, tambem, o passista de frevo, que surgiu, no final, armada com o 

guarda-sol tipico, mas incaracteristico, na sua cansativa agitat;ao. Farece 

incrivel que para a celebrat;ao do IV Centencirio Faulista se haja permitido 

apresentar uma coreografia lant;ada em ambiente cenico nacional com o 

titulo de Fantasia Brasileira, e sem o menor sentido de brasilidade. Ai 

chegamos, alias, a um aspecto da criat;ao que provoca justas criticas. For 

que um so core6grafo, Aurelio Mill ass, se encarregou de produzir todo o 

repert6rio?302 
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300 VASCONCELOS, Ary. 0 Brasil faz um "grand-jete" de 400 anos in 0 Cruzeiro: Rio de Janeiro, 26 de 

Fevereiro de 1955, Ano XXVII n' 20, p.52. 
301 ACCIOL Y NETTO. Teatro no Rio in 0 Cruzeiro: Rio de Janeiro, I o de Dezernbro de 1955, Co luna 

Teatro. 
302 FRAN<;:A, Eurico Nogueira. 0 Ballet do IV Centencirio in Correio da Manha: Rio de Janeiro, I 0 de 

Dezernbro de 1954. 



Final. Fantasia Brasileira, musica de Sousa Lima. com temas 

populares, coreografia de Milloss, cenario e trajes de Noemia Mourao, 

bonitos. coloridos, vistosos, inspirados. 'Ballet' ja estreado no Pacaembu. 

Pode fer defeitos: superficialidade e brilhantismo facil. Pode parecer 

revista. Esta certo, esta certo. Mas nao deixa de ser bonito, vibrante, 

nacionalissimo. Que bole com a genie, apaixona o espectador, que sai do 

teatro com o sangue correndo quente nas veias, uma vontade de pular para 

o palco e dant;ar tambem ... 303 

0 programa do segundo espetaculo do Ballet do IV 

Centemirio incluia ainda o bailado 0 Guarda-Chuva sabre um argumento 

de Oswald de Andrade Filho, com musica de Francisco Mignone. Este 

bailado pertence a serie das criw;oes de Milloss de inspiraqao folc/orica. 

Esta aquarela do Brasil em meia duzia de pinceladas, graqas ii historia do 

guarda-chuva - ora prote<;ao contra o sol, ora testemunha dum namoro, 

ora acessorio indispensavel do frevo - tem a/go de artificial e Jon; ado. For 

exemplo, o episodio da "Japonesa" e a propria negw;ao da danqa. Em 

compensaqao, o cenario de Heitor dos Prazeres e pitoresco, e evoca bem a 

atmosfera exotica duma pequena cidade brasileira." 304 

Nao ha duvida de que no Uirapuru a concept;ao do bai/ado, 

segundo o argumento do proprio Villa-Lobos, e bastante romdntica para 

descrermos de qualquer autenticidade etnica, embora bela como ideia 

nuclear, essencialmente musical; a do passaro de canto maravilhoso305 

Ha que considerar todavia essencial restrit;ao relativamente a 

Uirapuru: trata-se de Zenda poetica criada pelo canto apaixonado de 

passaro das nossas selvas que indios povoavam. Milloss utilizando embora 

passos, maneiras e atitudes dos nossos silvicolas, procurou seguir os 

passos do compositor, tentou universalizar-lhes o sentido coreografico, 

mas nao o conseguiu: a infiui!ncia da Grecia heroica e patente na figura 

central. ( .. }E tambem escassa a brasilidade do cenario de Clovis 

Graciano.
306 
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Voltando-nos, mais uma vez, as caracteristicas da obra de Milloss, nao podemos 

deixar de citar o carater extremamente teatral de seus bales - bastante evidenciado nas fotos e 

nos comentarios de criticos e de ex-integrantes - e que, a nosso ver, denota a influencia das 

303 MATTOS PACHECO. Pequenas Notas sabre o Quarto Programa in Diario da Noite: Sao Paulo, s.d. 

(Junho de 1955), p. 13. 
304 MARJANCIC, Ritta. Ballet do IV Centenario II in 0 Estado de Sao Paulo: Sao Paulo, 16 de Junho de 

1955. 
305 FRAN(:A, Eurico Nogueira. Ballet do IV Centenario in Correio da Manhli - Rio de Janeiro - 17 de 

Dezembro de 1954, Coluna Musica. 
306 NUNES, Mario. " Municipal- Ballet do IV Centenario -As quatro estaqoes - Uirapuru- 0 guarda-chuva 
-Bolero" in Jornal do Brasil: Rio de Janeiro, 17 de Dezembro de 1954. 
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ideias de Laban e do trabalho de Jooss. V emos, tambem, que o carater teatral dos bales de 

Milloss era urn fator tao presente que podia ser detectado na simples questao de que seus 

bales sempre partiam de urn terna especi:fico e, freqiientemente, tinham urna hist6ria, ou seja, 

suas coreografias nunca eram abstratas, compondo urna dan9a somente pela forma. Com isso, 

urna das maiores exigencias de Milloss, como diretor e core6grafo, dizia respeito a 

interpreta9iio de seus bailarinos, solicitando que colaborassem ativamente neste sentido e 

dessem sua marca pessoal ao papel, sem que, no entanto, fugissem da coreografia. 

Embora nao tenbamos noticias de que Milloss promovesse exercicios teatrais ou 

usasse urn metodo especifico a fim de que seus bailarinos tivessem maiores subsidios para 

desenvolver seu potencial interpretativo, nao podemos deixar de relacionar o fato de Milloss 

se preocupar em educar cultura e artisticamente o elenco e procurar explicar as suas propostas 

em cada trabalho. Segundo relatos de alguns bailarinos e comentarios de alguns criticos, bavia 

urn cuidado especial com a interpreta9iio, que se estendia ao corpo de baile, caracterizando ao 

truiximo todos os personagens de urna hist6ria, chegando ao detalharnento dos personagens 

que compunham a figura9iio de urn bale. Urn born exemplo disso pode ser visto no 

depoimento de Miriam Hirsch a respeito do cuidado dispensado por Milloss ao seu pequeno 

papel em Petrouchka: 

Eu me lembro bern em Petrouchka, eu fazia um menino rico. 

Eu entrava com a miie. uma senhora muito bern vestida e tal. Eu fazia um 

menino que mexia com todo mundo, levado. mimado. Entiio quando eu 

comecei a ensaiar, eu estava tim ida e e/e foi insistindo, insistindo ... Era 

corpo de baile, mas tinha que sair perfeito, como ele queria! Ate que 

rea/mente eu desse a impressiio de um meninozinho mimado, chatinho, 

petulante, agressivo; quer dizer, uma criam;a desagradavel, na verdade, 

ne? Entiio era isso que ele queria. Entiio ele aproveitou o meu tamanho me 

panda ao !ado de uma bailarina bern alta, ainda com um chapeu bern alto, 

d " . ''hd ,307 az e que eu parecza mesmo um llqum o e gente. 

Por outro !ado, no que diz respeito aos primeiros-bailarinos, vemos que os poucos 

artistas estrangeiros que ele contratou, como Lia Dell'ara e Cristian UboldL para completar o 

quadro da companhia, de modo geral, sempre foram muito rnais reconhecidos pela critica e 

pelo proprio elenco em virtude de suas qualidades como inti~rpretes do que pelo seu 

307 Miriam Hirsch em entrevista ja citada anteriormente. 
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virtuosismo. Nao obstante, o proprio Milloss chegou a declarar a Folha da Manhil a razao que 

o levou a contratar o bailarino Cristian Uboldi: por constatar a necessidade de um bailarino 

. . 'd d . d 308 expresszonzsta, com capac1 a es caracterzza oras. . 

Alem das caracteristicas ja citadas, em que notamos influencias da dan9a 

expressionista, verificamos a presen9a de alguns elementos esteticos desta corrente em 

algumas de suas coreografias. Na coreografia Cangaceira, por exemplo, Milloss em vez de 

construir urn bale narrativo que contasse a hist6ria do canga.yo, preferiu construir o que e!e 

chamou de retrato coreografico em forma de uma especie de misterio, ou em outras 

palavras, uma representar;iio de genera simb6lico
309

, pretendendo tratar de urn tema 

brasileiro de modo a fugir do tipico regional, dando-lhe urn carater mais universal. Com isso, 

cnou urn bale cheio de personagens aleg6ricos: as estatuas 

miticas, os politicos, os homens santos, os loucos, os comungantes, os feiticeiros, os 

burgueses, os seres vegetais etc.. Milloss ainda optou pela utiliza9ao de mascaras, a fim de 

eliminar os tra.yos e as expressiies pessoais e de refor.yar ainda mais o carater aleg6rico. 

Recha.yado pela critica e pelo publico, esse bale, de acordo com as palavras de Eurico 

Nogueira Fran9a, niio conseguiu se impor (..) dadas as suas caracteristicas amorfas ou 

• - • 310 morganzcas . 

Tambem a coreografia 0 Mandarim Maravilhoso, urn dos rruuores exitos da 

companhia, continha diversos elementos expressionistas, a ponto de alguns criticos terem 

chegado a considera-la como 'expressionista'. Entretanto, preferirnos nao nos arriscar a tomar 

urna posi9ao definitiva a este respeito, por nao disponnos de dados suficientes (urn filme ou a 

nota9ao da coreografia) para analisarmos o uso do espayo e as dinilmicas da movirnenta9ao 

nessa coreografia e por nao tennos, de fato, nenhurna critica ou depoirnento no qual fossem 

considerados estes aspectos, os quais poderiam servir como ponto de referencia. Alem disso, 

nao devemos nos esquecer que este bale foi idealizado segundo urn argurnento bastante 

realista: a hist6ria de uma prostituta explorada por tres rufiiies, que atraia homens para seu 

308 GIMENEZ, Armando. "Estreara em Julho o Bale do IV Centenario" in Folha da Manhii. Sao Paulo, II 

de Abril de 1954. 
309 GIMENEZ, Armando. "Seriio apresentados em Siio Paulo os mais famosos bales do mundo" in Folha da 

Noite, Sao Paulo, 3 de Novembro de 1953, no 9773 , 2° Cademo, p. 4. 
310 FRAN<;A, Eurico Nogueira in Uztimo Programa do Ballet do IV Centenario in Correio da Manhi: Rio de 

Janeiro, 19 de Dezembro de 1954, Co luna Musica, I o Cademo. 
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Ilustra~ao 61, 62, 63, 64, 65 e 66: Cenas do Bale A Cangaceira. 

Fonte: Fundayao Bienal 
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quarto, para que aqueles pudessem rouba-los. Entre suas vitimas, o cruel mandarim, que por 

ela se apaixona antes de ser morto. No entanto, se tomarmos como base as considera96es 

feitas pelos criticos da epoca a respeito do terna desta obra, veremos fortes indicios, nessas 

descri96es, que poderiam levar-nos a enquadni-lo como "expressionista" : 

De acordo com Mattos a narrativa sintetizava as manifestar;oes principais do 

homem enquanto criado, suas lutas e seus fracassos, suas insatisfar;oes e suas fraquezas. A 

figura da mulher, que domina o Mandarim, torna-o invulneravel e depois o mata, niio e uma 

silfide impregnada de espiritualismo, mas, antes de tudo, uma mulher no sentido material, 

mulher-terra, mulher-sexo.
31 1 

Na opiniao de Mario Nunes
312

, apesar de a hist6ria de Menybert Lengyel contar o 

drama comum de uma mulher que se degradou e que tres tenebrosos salafrdrios exploram, o 

modo como Milloss a conta faz com que ela "transcenda" e adquira "urn sentido humano". 

Segundo o entendimento desse critico, o velho e o estudante siio vitimas vulgares; o 

Mandarim , porem encarna o instinto, forr;a que uma vez despertada nada mais podera 

canter, resistindo ate a morte. 

Alem disso, podemos dizer que Milloss, ao montar esse bale, semu-se de 

elementos aurais (a musica dissonante de Bela Bartok )313 e visuais (o cenario eo figurino de 

Lasar Segall), os quais, de fato, sao classificados como "expressionistas". Por sua vez, as 

caracteristicas expressionistas desta montagem nao ficaram restritas apenas aos elementos 

extemos, ao passo que ele, nesta coreografia, enfatizou muito rnais a interpreta91io dos 

bailarinos, optando por valorizar rnais a gestualidade na movimenta91io, simplificando a 

coreografia em termos tecnicos, a fim de possibilitar urna maior aten91io dos bailarinos a 

interpreta91io, dando urn carater bastante teatral a coreografia (que pode ser observado 

claramente nas fotos). Ao que tudo indica, de acordo com as criticas, havia urna forte 

intera<;;ao de todos esses elementos, urn refon;ando o significado do outro. 

311 MATTOS. D. "Ballet do IVCentenario" in 0 Dia, Silo Paulo, 18 de Dezembro de 1955. 
312 NUNES, Mario. "Municipal - Ballet do IV Centenario - No Vale da lnocencia - 0 Mandarim 

Maravilhoso - Lenda do Amor Jmpossivel - Loteria Vienense" in Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 12 de 

Dezembro de 1954. 



A me/hor co is a deste programa foi 0 Mandarim Maravilhoso (...) 

Ajusta-se a dam;a ao sentido musical da partitura, a 

expressao desordenada, fmpetos que se entrechocam, extravagantes, 

dissonantes ... Para OS leigos, como nos, imperfeitamente iniciados nos 

misterios da inarmonica musica do futuro, sentimos precariamente sua 

beleza. Parece-nos que niio ha avan9o, remontamos, isso sim, as origens, 

as eras caoticas em que rumores estranhos eram aflitos germens de 

me/odias, melodias que tentavam se rea/izar. E assim, a amp/as e claras 

sonoridades misturavam-se aos gritos de desespero, os brados 

angustiosos, os alaridos de vitorias frustradas de parto que nao se 

consumava!
314 

0 grande interesse deste primeiro espetaculo foi a 

apresenta9tio de 0 Mandarim Maravilhoso, 'ballet' dramatico em um a to, 

que Sao Paulo ainda nao tivera oportunidade de ver. Esta tragedia de 'bas 

fonds ' impregnada de forte sensua/idade e de poesia morbida, teve tudo a 

ganhar com OS cenarios e guarda-roupa de Segall. 0 pintor da serie dos 

'Errantes " encontrou aqui terreno familiar. Poe nelas a sua pa/eta de 

cores pateticas em que predominam o cinza e o marrom e arroja-se, ao 

/ado do traje pitoresco dos "apaches", ou poetico do mandarim, a talhar o 

da prostituta, de um poder sugestivo admiravel. Voluntariosamente 

escanda/izante, sem nunca deixar de ser /frio, Segall criou par meio das 

tri!s telas e de uma constru9iio em madeira, o ambiente de um bairro 

equivoco de moradias lobregas, tendo par fundo chamines de fabrica. 

Parece-nos que a ilumina9iio empregada nao valorizou bastante a tela de 

[undo deste quadro que ficou excessivamente esbatido. Seria interessante 

situar o infcio da a9tio deste 'ballet' em plena noite e no jim da 

madrugada, o que permitiria felizes efeitos de luz. A musica dissonante de 

Bela Bartok serve admiravelmente o conjunto. 

A coreografia de Milloss conta em gestos e atitudes pungentes 

os diferentes episodios desta tragedia do crime e da vo/Upia. Fixamos 

particularmente a ultima dan,a de seduc;ao da prostituta, a dan,a do amor 

do mandarim e a cena do assassino deste ultimo. 

Lia Dell'ara encontra neste 'ballet' um papel que plenamente 

a va/oriza. Esta exce/ente dan9arina de carater e uma auti!ntica tragica. 

Nao se poderia traduzir com mais veemi!ncia a repulsa, a sensualidade, o 

horror eo arrependimento. 315 

0 Mandarim Maravilhoso e uma das obras mais be/as de 

Mi/loss e teve aqui excelentes cenarios e costumes, feitos par Lasar Segall. 

Cenarios que se harmonizaram com a coreografia 

expressionista. 0 pintor senti u-se a vontade, mesmo porque e um dos 

313 v. Capitulo I a respeito da manifesta~ilo do expressionismo na musica 
314 NUNES, Mario, Op. cit. 
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315 MARIANCC, Rita. "Ballet do IV Centenario !"- in 0 Estado deS. Paulo, Sao Paulo, 17 de Dezembro de 

1955 



Hndr'"'"~" 66: Cena do bale 0 Mandarim Maravilhoso 

Fonte: Fundayfro Bienal 
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0 Manda rim MaraviUwso 



Uuslra~ao 67: Cena do bale 0 Mandarim Maravilhoso 

Fonte: Fundayao Bienal 
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0 Mandarim Maravilhoso 



Ilustra~ao 68: Ensaio do bale Passacaglia. 

Fonte: Arquivo de Multimeios do Centro Cultural Sao Paulo 

Ilustra~iio 69: Cena do Bale Sonata de Ang11stia. 

Fonte: Fundayao Bienal 
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Entre o Ch\ssico e o Moderno 



representantes mais vigorosos do expressionismo, que trouxe uma 

contribuir;ao notavel a danr;a moderna. 316 
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Uma outra coreografia, em que tambem notamos a presens;a de elementos 

expressionistas, foi Sonata de Angustia. Neste bale, considerado por Milloss como seu bale 

mais moderno
317

, que mais fie/mente espelhava sua Ultima tendencia coreografica, que mais 

proximo estava do seu ponto de vista artistico, ele evocava o tema da guerra, caracterizando­

a em urn clima de pesadelo, criando personagens alegoricos: a Miseria, a Angllstia, a Rainha 

do lgnoto, 0 Espectro da Perdir;ao etc. Para isso, mais uma vez, ele se servia da musica 

dissonante de Bela Bartok, na qual se sobressaiam os sons de instrumentos de percussao, 

ajudando a criar urn clima de constante tensao emociona/318
• Alem disso, o cemirio de Darci 

Penteado sugeria, com o seu arame farpado, a ideia de urn campo de concentras;ao, o que, 

segundo o proprio artista, tinha como proposito refors;ar o clima "expressionista" e 

"surrealista" da obra. Por fun, nao poderiamos de deixar de citar mais uma vez a questao da 

dramaticidade e a enfase dada a expressividade na movimentas;ao. 

Resta-nos ainda dizer que tambem notamos em outras obras a influencia da dans;a 

expressionista, embora, a nosso ver, nestas tres, isso possa ser percebido de maneira mais 

evidente. Contudo, apesar de Miriam Hirsch
319 

dizer que Milloss preferia muito mais a dans;a 

moderna, apontando Sonata de Angustia como urn de seus bales preferidos, chegando 

inclusive a dizer que a medida que nos libertassemos da dam;:a academica como disciplina, 

como formar;ao, nos so fariamos moderno, nao podemos nos esquecer de seu !ado mais 

convencional, tambem bastante presente. 

Infelizmente, por falta de suporte financeiro, o Ballet do IV Centenario perdurou 

somente ate dezembro de 1955, perdendo, antes disso, ja no inicio do ano, a presens;a de 

Aurel von Milloss. Embora este core6grafo e maitre de ballet tenha apenas trabalhado durante 

dois anos no Brasil, foi inegavel a sua irnportancia no desenvolvimento da nossa dans;a, visto 

316 BENTO, Antonio. "0 Ballet de Siio Paulo" in Diario Carioca, Rio de Janeiro, 23 de Dezembro de 1954. 
317 De acordo com as palavras de Darci Penteado em entrevista ja citada. 
318 FRAN<;:A, Eurico Nogueira. Ultimo Programa do Ballet do IV Centenario in Correio da Manha, Rio de 

Janeiro, 19 de Dezembro de 1954. 
319 Em entrevista ja citada. 
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que ele exerceu uma forte influencia na fonnayi'io de uma gerayao de profissionais, dentre os 

quais bailarinas e professoras como Iolanda Verdier e Edith Pudelko Gii falecidas), e 

core6grafos, bailarinos e professores de bale atuantes ate hoje como: Ady Addor, Eduardo 

Sucena, Isrnael Guiser, Miirika Gidali, Mariza Magalhaes, Neyde Rossi, Yara von Lindenau, 

Y oko Okada; os quais, por sua vez, tambem formaram e continuam formando muitos outros 

bailarinos. 



CONCLUSAO 



235 

CONCLUSAO 

Ao concluirmos nosso trabalho podemos lan<;:ar urn olhar retrospectivo sobre os 

varios anos em que passamos debru<;:ados na pesquisa da dan<;:a expressionista alemii e seus 

vestigios na dan<;:a brasileira. 

Foi uma tarefa ardua, porque nos propusemos pesqmsar urn tema de larga 

amplitude e ao longo de toda esta pesquisa fomos obrigados por diversas vezes a definir e a 

redefinir recortes para viabilizar nosso estudo. 

Conforme ja dissemos anteriormente, tivemos muitas dificuldades na propria 

coleta de material. Em primeiro lugar, em rela<;:1io a pesquisa sobre a dan<;:a expressionista 

alemii, enfrentamos algumas dificuldades pelo fato de praticamente todo o material que 

encontramos ser estrangeiro. Assim, com exce<;:ao do material da biblioteca do Instituto 

Goethe, praticamente todos os dernais livros tiveram que ser importados atraves de editoras e 

livrarias ou entao foram conseguidos por intermedio de arnigos e de professores que 

trouxeram e/ ou nos emprestaram livros e fitas de video. Embora em alguns momentos 

tenhamos sentido falta de poder consultar fontes diretas - devido a impossibilidade de viajar 

para consultar os arquivos de dan<;:a na Aiemanha - tivemos que nos contentar muitas vezes 

com o material que conseguimos disponibilizar, exarninando-o minuciosamente e encontrando 

por diversas vezes a resposta que necessitavamos atraves de pequenos detalhes. Foi dessa 

maneira, por exemplo, que conseguimos achar referencias sobre os professores de Yanka 

Rudzka, os quais, a principio, apenas supUnhamos que deveriam ter tido uma estreita liga<;:ao 

com a dan<;:a expressionista alema. 

Aiem disso, devido ao fato da maior parte deste material ser estrangeiro, 

precisamos dispor de mais tempo para analisa-lo, visto que este se encontrava, na sua grande 

rnaioria, publicado em alemiio, exigindo-nos sempre o cuidado ao traduzir algumas cita<;:oes 

que colocamos ao longo do texto. 
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Por fun, achamos desnecessario repetir o quiio trabalhoso foi a coleta de material a 

respeito da danva no Brasil, devido as parcas pesquisas e publicayoes a seu respeito. 

No entanto, apesar de todas estas dificuldades, acreditamos ter concluido 

satisfatoriarnente nosso prop6sito de levantar, sintetizar e apresentar aos leitores desta 

dissertavao, a danva expressionista alerna e seus vestigios no Brasil, focalizando o trabalho de 

Y anka Rudzka e Aurel von Milloss. 

Embora pretendessemos a principia travar urn quadro rnais amplo, analisando as 

contribuivoes dos outros artistas que tambem tiveram urn papel irnportante no estabelecirnento 

e no desenvolvirnento de nossa danva acadernica, preferirnos nos contentar em retratar mais 

profundamente estes dois artistas, a fun de obter elementos rnais s6lidos para urna reflexao 

posterior sabre nossa hist6ria, procurando evitar cair na superficialidade. 

Ap6s toda esta pesquisa, acreditamos que o principal valor de nosso trabalho e 

fomecer esse resgate hist6rico atraves de urn levantamento minucioso de fontes bibliognificas, 

iconognificas e videognificas, para que, daqui para frente, outros pesqlilsadores possam vir a 

analisar sinteticamente estes fatos e dar continuidade a pesquisa sobre a nossa hist6ria da 

dattya. 
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---. Teatro Municipal de Sao Paulo - Programa: Petrouchka, Lenda do Amor 

Impossivel, Loteria Vienense, 20/12/55. 

Ballet Lia Dell'ara. Teatro Municipal de Sao Paulo - Programa: Crepusculo, 0 Mandarirn 

Maravilhoso, Bolero, 03/08/53. 



AAutora 

Ady Addor. Sao Paulo, 15/12/94. 

Ismael Guiser. Silo Paulo, 08/05/95. 

Miriam Hirsch. Campinas, 21104/95. 

Neyde Rossi. Silo Paulo, 28/11/94. 

ENTRE VISTAS 

Yara von Lindenau. Silo Paulo, 26111/87. 

Yoko Okada. Silo Paulo, 15/05/95. 
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A Lilian van Enck e Roberto Jorge Passy (acervo do Arquivo de Multirneios da Divisiio de 

Pesquisas- IDART) 

Ady Addor. 04/04/79 

Aldo Calvo. 12/06/79. 

Clovis Graciano. 06/07/79. 

Darcy Penteado. 18/06/79. 

Edith Pudelko. 22/05/79. 

Elizabeth Sewell e Neyde Rossi. 26/04/79. 

Irene Ruchti Bozzato. 03/05/79. 

Ismael Guiser e Yoko Okada. 17/04/79 

Joiio de Souza Lima e Maria Amaral de Souza Lima. 11/07/79. 

Marika Gidali. 09/06/79. 

Mariza Magalhiies e Norberto Nigro. 25/05/79. 

Michel Barbano e Mozart Xavier. 03/07/79. 

Neyde Rossi. 04/05/79. 

Nicanor Miranda. 05/04/79. 

Noemia Mouriio. 25/04/79. 

Ruth Rachou. 23/05/79. 

Yara vonLindenau. 09/05/79. 


