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RESUMO

O percurso desenvolvido nesta pesquisa teve como ponto de partida o
Tanztheater”, movimento de danca que ocorreu na Alemanha a partir de 1932, e
consideracbes sobre a obra de quatro de seus principais protagonistas,
respectivamente: Kurt Jooss, Dore Hoyer, Pina Bausch e Susanne Linke.

Em seu prosseguimento, a pesquisa foi articulada no desenvolvimento
profissional da autora por meio das influéncias absorvidas ao longo dos trabalhos com
Tanztheater, estudos na Folkwang Hochschule Essen e na Hochschule Fir Musik Kéln;
e o incremento da carreira da autora como bailarina, coreégrafa e pedagoga nos anos
qgue atuou na Alemanha (1985-2004).

Para a sua realizacao efetiva, foi adotada, na pesquisa a combinacao de
varios métodos: revisao bibliogréafica e videogréfica relevantes, observacao

participante e entrevistas semi-estruturadas.

Como resultado deste percurso, foi criado o espetaculo cénico ES-BOCO,
realizado com alunos do Instituto de Artes da Unicamp, onde se encontra refletida a
influéncia do Tanztheater na caligrafia coreografica desenvolvida pela pesquisadora.

Palavras-Chave: Tanztheater — Alemanha, Historia, Biografia,
Processo Criativo, Coreografia, Danga Contemporanea.

A autora desta Dissertagao opta pelo uso da expressao Tanztheater, ao longo de todo o texto, sem a tradugdo da palavra para Tanz (Danga) e
Theater (Teatro), pelo mesmo motivo que, por exemplo, ao ser usada em lingua portuguesa a expressao "Comedia Del Arte", ndo ha necessidade de
tradugao literal.
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ABSTRACT

Traces of Tanztheater in the Creative Process of ES-BOCO

Stage performance with students of the Arts Institut of UNICAMP

The objective of this study is twofold: to research the German Tanztheater® and
the work of four of its leading influencers, and to develop a stage performance with
the participation of students of the Arts Institute of the Universidade Estadual de

Campinas (Unicamp).

A combined approach of literature and videographic reviews, participant
observation, and semi-structured interviews is adopted to carry out this study.
The study characterizes Tanztheater and analyzes the work of Kurt Jooss, Dore
Hoyer, Pina Bausch, and Susanne Linke, based on the experiences of the author
while studying, performing, teaching, and choreographing in Germany from1985 to
2004.

The stage performance ES-BOCO, which reflects the influence of the
Tanztheater in its choreographic style, was created by the author as a result of this
research.

Key words: Tanztheater-Germany, History, Biography, Creative Process,

Choreography, Contemporary Dance.

Tanztheater — Dance Theater.



ABRISS

Spuren des Tanztheaters im kreativen Prozess von ES-BOCO
Biithnenstiick mit Studenten des Arts Institutes von UNICAMP

Der Weg der in dieser Untersuchung dargestellt werden soll hat seinen
Ursprung im Tanztheater, einer Tanzbewegung, die sich 1932 in Deutschland
entwickelt hat. Ferner die Betrachtung der Werke der 4 Hauptprotagonisten des
deutschen Tanztheaters: Kurt Jooss, Dore Hoyer, Pina Bausch und Susanne
Linke.

In seiner Folge ist die Untersuchung artikuliert durch die professionelle
Entwicklung der Autorin im Bereich des Tanztheaters. Sie I&Bt die Einflisse die sie
durch ihre Arbeit mit dem Tanztheater, Studien an der Folkwang Hochschule
Essen und der Hochschule fur Musik in Kdéln gewonnen hat in ihre Arbeit

einflieBen.

Weiterhin hat sie die Erfahrungen ihrer Karriere als Tanzerin,
Choreographin und Dozentin fir Tanz, die sie wahrend ihrer Berufsjahre in
Deutschland (1985-2004) gesammelt hat fur ihre Forschungsarbeit genutzt.

Als Ergebnis dieser Untersuchung wurde das Bihnenstick ES-BOCO
entwickelt und in Zusammenarbeit mit Studenten der Tanzabteilung der UNICAMP
zur Auffihrung gebracht. Dort kann man die Einflisse des Tanztheaters, reflektiert

durch die Forscherin, in der Kalligraphie der Choreographie wiederfinden.

Schliisselworter: Tanztheater — Deutschland, Geschichte, Biographie,

Kreativer Prozess, Choreographie, Zeitgendssischer Tanz.
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INTRODUZINDO

A arte do teatro tem que ter uma faceta cotidiana —
historias, situacoes e temas que devem ser reconheciveis,
pois o ser humano se interessa, acima de tudo, pela vida

que ele conhece. A arte do teatro também precisa ter
substancia e significado. A substincia é a densidade da

experiéncia humana; todo artista anseia por capti-la em seu
trabalho, de um modo ou de outro, e talvez pressinta que
o significado surge da possibilidade de contato com a fonte
invisivel que fica além de suas limitacbes normais e que
da significado ao significado.
A arte é uma roca girando em torno de um eixo imével que
ndo podemos pegar nem definir’.

Peter Brook

1
BROOK, Peter. A porta Aberta. Rio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 2000, 79.



1. O ARTISTICO E O PEDAGOGICO DESTA TRAJETORIA

03.03.1960 — Data de meu nascimento, na cidade de Porto Alegre, estado do
Rio Grande do Sul, no extremo sul do Brasil, numa casa a Rua Miguel Tostes, 519.
A rua havia sido batizada, anteriormente, com outros nomes, entre eles, Rua
Esperanga, em uma parte da cidade que era designada como a Colbnia Africana,
mas, ja em 1960 possuia 0 nome que guarda até hoje. Na mesma casa ja haviam
nascido o meu avo pelo lado materno, Enio Meirelles de Souza, em 1914, sua irma
Nely Meirelles de Souza, minha “dinda” e tia-avd, em 1916, e minha mae Neusa
Maria Sousa Pereira, em 1940. Ou seja, uma casa que abrigou o nascimento de trés

geragodes diferentes de uma mesma familia.

A casa era grande, possuia um patio enorme, com muitas arvores frutiferas e
um pogo de agua potavel. Este patio foi palco de muitas aventuras infantis,
brincadeiras, travessuras nas arvores. Foi também lugar em que testemunhei os
primeiros passos do meu irmao, cinco anos mais jovem, o “Otavinho’, hoje um
Economista com uma trajetéria bem consolidada profissionalmente.

Muitas fantasias aconteceram na minha cabeg¢a de menina, até que, em
margo de 1966, fui encaminhada para iniciar o estudo de ballet na Escola de Danga
Jodo Luiz Rolla, tradicional escola da cidade de Porto Alegre.

Foi minha mae quem transferiu um sonho seu de menina para mim. Meu pai,
Reinaldo Soares Pereira (1935), um pouco cético sobre 0 assunto, concordou, com a
restricdo de que a filha deveria apenas fazer as aulas de danga como hobby e
jamais encarar este estudo como uma profissao.

Minha formacao em danga comecgou, entdo, quando eu havia completado seis

anos. O curso era de ballet classico, tinha um programa de nove anos de duracéo e



no seu curriculo estavam incluidos espetaculos anuais promovidos pela propria
escola de danca.

Entretanto, minha paixao pelo ballet, propriamente, surgiu bem mais tarde, ja
no final do curso, quando eu tinha uns treze ou quatorze anos. Naquela época, a
arte da danca estava muito ligada aos cédigos da danga classica, seu modelo e
suas regras. Dentro destas regras eu sofri muito, pois estava fora dos padrbes

tradicionais.

Talvez por eu desde crianga nao possuir aquele protétipo tipico de bailarina, a
danca desde o inicio ndo me foi muito facil. Eu era alta aos seis, altissima aos 12
anos e mais alta ainda aos 14 anos, ano de minha formatura em Ballet Académico.
Por ser alta, ocupava sempre a ultima fila para os exercicios de aula. E, para uma
crianga, sO por sua estatura, ter de sempre ser a ultima da fila, ndo € uma situagéao

nada agradavel, nem auxilia na auto-estima e autoconfianca.

Como comenta Marilene Leal Paré:

A auto-estima depende da qualidade das relagées existentes entre a crianga e 0s que
desempenham papéis importantes em sua vida. Embora haja valorizacdo da crianga
na familia negra, ela se defronta com uma batalha de autovalorizagdo interna
proveniente das relagbes adversas que encontra fora dela. A familia negra brasileira
constitui-se provedora de afeto, principalmente na presenga da figura feminina da
mae que protege (...) é ela que vem dando sustentabilidade emocional a comunidade

afro-descendente®.

Mesmo eu ndo estando muito apaixonada pelo oficio, minha familia tinha
como regra: 0 ndo desistir e o realizar as metas até o seu final. E era ao término de
cada um dos anos, quando aconteciam os espetaculos da escola, que acendiam,

dentro de mim, chamas do prazer de aprender e dangar as pequenas coreografias,

PARE, Marilene Leal. Negro em Preto e Branco. Histéria Fotografica da Populagdo Negra de Porto Alegre. Organizagéo: Irene Santos. Porto Alegre: S.
Abreu Consultoria Integrada de Marketing, 2005, 21.



além de usufruir daquela experiéncia divina que era estar no palco, de modo que eu

nao pensava mais em desistir do curso.

Quando minha familia e eu nos demos conta ja haviam se passado nove
anos, e eu praticamente nunca havia faltado as aulas de ballet. Meu empenho e
forca de vontade faziam-se notar e 0 que comprova este fato é o recebimento de oito
prémios de freqiiéncia, oferecidos pelo “Seu Rolla’ (Jodo Luiz Rolla, 1912-1999), o
que significava um prémio-estimulo por 100% de freqiiéncia durante o ano letivo na

Escola de Dancga.

A disciplina passou a fazer parte de minha vida j& em tenra idade. E
responsabilidade, espirito de grupo, grandes amigas e companheiras de uma vida
inteira, além do amor pela arte, foram sementes muito profundas plantadas dentro
de mim pelo meu primeiro mestre, 0 “Seu” Rolla. Conversavamos bastante e, ele,
percebendo o meu interesse pela danga se alegrou muito quando eu comecei a

descobrir dentro da danga moderna um caminho a seguir.

Pela Escola de Danca Jodo Luiz Rolla passaram outros professores de danca
oriundos de diferentes partes do mundo, o Professor Rolla contratava estes

professores para dar aulas de aperfeicoamento para as alunas mais adiantadas.

Em 1975, fiz parte do Grupo Experimental de Danga, que era um grupo
semiprofissional de danga, subvencionado pela Associacdo dos Professores de
Danga do Rio Grande do Sul. Foi a minha primeira experiéncia em danca
contemporénea trabalhando com coreégrafos fora da escola e serviu para ir
percebendo cada vez mais que meus interesses se afeicoavam com a danca.
Também neste mesmo ano principiei a dar aulas de iniciacdo a danga para criangas
de um Jardim de Infancia da cidade, minha primeira experiéncia como jovem

“professora”.



Em 1978, fiz parte de outro grupo semiprofissional de danga, o Corpo Estavel
de Ballet da Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, que trouxe o
coredgrafo Renato Magalhaes, do Rio de Janeiro, para trabalhar com a Companhia.
O trabalho resultou em coreografias para as Operas: Fausto de Charles Gounod e
La Traviata de Giuseppe Verdi, que a Orquestra da PUC do Rio Grande do Sul
encenava no teatro da prépria Universidade. Experiéncia também de alto valor,
porque aqui ja se iniciava um intercdmbio com alunos de outras escolas de danga da

cidade e até de outros estados do Brasil.

Em 1979, participei de um curso de Jazz com o renomado professor e
bailarino Lennie Dalle, que me inspirou muito. No ano seguinte, fui a Sao Paulo ter
aulas com o também americano Jo - Jo Smith, professor de Jazz.

Em 1980, com vinte anos, trabalhava exclusivamente com danca. Fui
contratada como professora do Conservatorio Municipal de Montenegro, no qual
ministrava aulas no Departamento de Danca na instituicido que hoje se chama
FUNDARTE/UERGS, no Rio Grande do Sul, e onde permaneci até 1985. Eu possuia
120 alunas e era responsavel pelas montagens dos espetaculos de danga anuais da

instituicao.

No inicio de 1981, fui a New York estudar no Alvin Ailey Dance Center e 0
conhecimento que adquiri la enriqueceu tanto a minha experiéncia de vida como a

minha experiéncia dentro da danga.

No meu retorno a Porto Alegre, participei da montagem da Cantata Profana
Carmina Burana, com musica de Carl Orfftocada ao vivo pela Orquestra da PUC do
Rio Grande do Sul e Corais. Este foi um momento divisor de aguas na minha vida, ja
que a partir deste trabalho foi formado um nucleo com pessoas desta montagem,
que fundaram o conhecido Grupo TERRA, pedra fundamental da danga moderna em
Porto Alegre, nos anos 80, e do qual fui uma das protagonistas.



O Grupo TERRA, que existiu de 1981 a 1984, retirou a exclusividade da
danca do interior dos teatros e a trouxe para parques, ruas do centro da cidade,
centros culturais na periferia da cidade, penitenciarias, hospitais, circo, e foi também
precursor na realizacdo de varios projetos sociais. Além disso, a Companhia
participou de festivais no centro do pais, foi duas vezes para a Europa e realizou

temporadas em teatros no Rio Grande do Sul.

Entre os espetaculos mais marcantes que eu participei com o Grupo TERRA,
nomearia os espetaculos com a cantora Mercedes Sosa (1935) cantando ao vivo a
musica “Gracias a la vida”, de autoria de Violeta Parra, em que a cantora mudou a
versdo do arranjo que estava fazendo naquela tournée, para que a coreografia ndo
precisasse ser modificada por n6s. Muito especiais também foram os 32 espetaculos
que realizamos no Circo Romano Garcia, uma experiéncia muito interessante porque
conviviamos com “artistas de circo”, que tém toda uma particularidade no ritual de
exercer as suas atividades profissionais. Além disso, a participacdo na “Feira de
Danca de Sdo Paulo”, foi um momento muito maduro, onde a companhia dangou, no
Teatro do MASP, uma obra chamada “Batalhas”, com personagens femininos
bastante expressivos e com musicas de Astor Piazzolla. Todos os espetaculos
citados foram realizados ao longo do ano de 1982.

Muito inovadora e muito criativa a companhia causava grande polémica no
pacato publico de danca do extremo sul do pais. Foram quatro inesqueciveis anos
de trabalho, com colegas maravilhosas, uma fase de minha existéncia vivida com
grande intensidade, profissionalismo, e da qual eu guardo uma grande saudade.
Com o término do Grupo TERRA, aconteceu um momento de impasse na minha
vida profissional, falta de certeza para onde ir e 0 que fazer.

Foi entdo que o Folkwang Tanzstudio, a companhia de danga pertencente a
Escola Superior Folkwang Hochschule, sediada na cidade de Essen - Alemanha, sob
a direcdo da coreografa e bailarina Susanne Linke, realizou uma tournée pelo Brasil

e, para minha sorte, Porto Alegre foi incluida nessa tournée.



Pelas informacdes que eu li nos jornais da época, que descreviam a maneira
como a danca era desenvolvida e elaborada nessa escola e como os pioneiros da
Danca de Expressdo alema relacionavam movimento-criacdo-intérpretes; pelos
videos que havia assistido no Instituto Goethe de Porto Alegre, fiquei fascinada pela
acao coreografica desenvolvida e pelo modo como os bailarinos-intérpretes-
criadores eram aproveitados nas pegas.

Por meio de um professor do Instituto Goethe, que era conhecido meu, fui
informada em qual o hotel a companhia estava hospedada, de que havia um
produtor o qual falava espanhol, e de que um bailarino brasileiro fazia parte da trupe.
Com estas informacgdes, fui o mais rapido que pude para o foyer do hotel e como
parece que todos os ventos conspiravam a meu favor, encontrei Susanne Linke e o

proprio produtor no foyer do hotel.

Iniciei a conversa falando em inglés, me apresentando e sugerindo uma
possibilidade para que Susanne Linke me deixasse fazer uma aula com a
Companhia. Susanne Linke foi de uma simpatia incrivel e a primeira coisa que fez foi
organizar ingressos para eu assistir aos dois diferentes programas que a Companhia
iria apresentar em Porto Alegre, no Theatro Sao Pedro, nos proximos dias.

Nos dias seguintes, assisti ao primeiro programa apresentado pela
Companhia o qual incluia “Frauenballett’, coreografia que, em 1988, Linke veio a
remontar para o Grupo Corpo de Belo Horizonte, traduzida para “Mulheres”. Por
esses dias, fiz uma aula com a companhia ministrada pelo professor Michael
Diekamp. Susanne Linke compareceu para assistir a classe e, ao término, veio
conversar comigo, daquela sua maneira muito expressiva, com todos os sentidos

alertas anunciados em seu rosto.

Susanne Linke disse que eu parecia uma “gazela”, muito longelinea, e

gostaria de saber o0 que me ligava ao trabalho dela o qual eu havia assistido na noite



anterior. Respondi que havia achado precioso o modo como os bailarinos eram
aproveitados nas coreografias, parecendo por vezes que a movimentacdo deles
derivava de gestos do cotidiano e que também tinha adorado a forgca dramatica
empregada nas cenas.

Depois de dialogarmos um pouco, Susanne Linke sugeriu que eu organizasse
um portfélio com todas as informagbes possiveis ao meu respeito: curriculo,
comprovantes dos meus estudos em danca, algumas fotos, e lhe enviasse quando
ela voltasse ao Brasil dali a algumas semanas, ja que a Companhia se apresentaria

em Belo Horizonte depois de realizar a outra parte da tournée pela América do Sul.

O fotoégrafo Claudio Etges, que havia fotografado a maioria dos espetaculos
do Grupo TERRA, montou de presente para mim um portfélio de fotos de minha
trajetéria como bailarina do Grupo TERRA. O portfélio foi enviado, juntamente com
todos os comprovantes e certificados traduzidos, como combinado, para Susanne,
Linke que os levou para a Alemanha e os encaminhou para a direcdo da Folkwang
Hochschule pessoalmente. Para minha grande alegria, no ano seguinte, no
semestre de verao europeu, fui admitida como aluna convidada pelo Departamento
de Danga da Folkwang Hochschule, sendo a segunda brasileira a freqUentar aulas

naquela escola.

Entdo, em abril de 1985, rumei para Essen, sem poder imaginar que passaria
os préximos 19 anos de minha vida vivendo e trabalhando naquela cidade. A
também bailarina Scheyla Silva, grande amiga, colega na Escola J. L. Rolla, em
Porto Alegre, e incentivadora da minha carreira, ja vivia em Gelsenkirchen, uma
cidade préxima a Essen desde 1983, e me convidou para viver na sua casa nos
primeiros tempos, o que foi a base para o meu bem-estar imediato.

Fiquei como aluna convidada na Folkwang Hochschule, dirigida por Pina
Bausch, e em junho do mesmo ano, 1985, também iniciei a trabalhar na entao



recém-fundada Companhia Tanztheater Christine Brunel, dirigida pela coredgrafa e

bailarina Christine Brunel (1951), com sede também em Essen.

No Tanztheater Christine Brunel, adquiri grande experiéncia dentro dos
principios do Tanztheater, ja que Brunel havia trabalhado mais de 10 anos com
Susanne Linke e Reinhild Hoffmann, duas das pioneiras do Tanztheater como
também havia dangado como convidada em algumas produgdes de Pina Bausch. Do
mesmo modo, Brunel foi discipula dos mestres da danca moderna alema, da linha
de Kurt Jooss, o fundador da Folkwang Hochschule.

No segmento, foi 0 que aconteceu também comigo na sequiéncia dos anos,
mesmo trabalhando como profissional voltava a Folkwang para fazer classes diarias
com mestres como: Hans Ziillig, Jean Cébron, Malou Airaudo, Dominique Mercy, Ed
Kortland, Lutz Foster, em modern tanz, ou Christine Kono, em ballet.

Junto ao Tanztheater Christine Brunel, dancei de 1985 a 1992, onde, além de
bailarina solista, ao mesmo tempo, trabalhei como assistente de coreografia. Alguns
anos mais tarde, ministrei classes para jovens bailarinos que foram contratados para

as novas producdes da Companhia.

Entre as apresentagdes mais significativas junto ao Tanztheater Christine
Brunel desejo mencionar os espetaculos realizados no 8  Documenta-Kassel, em
1987. Em 1988, o Festival Mostra de Danca Alema Contempordnea, no Teatro da
Fundagédo Calouste Gulbenkian, em Lisboa, e no Arte Férum do Funchal - llha da
Madeira, ambos em Portugal. Ainda no mesmo ano, realizamos a Turné Brasileira
dangando em teatros das cidades de Salvador, Belo Horizonte e Porto Alegre. E, em
1989, a temporada de espetaculos no Next Wave Festival / Ruhr Works - The Arts of
a German Region - no Teatro do Broocklyn Academy of Music em New York e a
participacao no Festival German Dance: Living Memories With a Future em Chicago.



A partir de 1991, comecei a trabalhar em Essen, na Cena Independente, com
os entdo denominados “Jovens Coredgrafos” Armando Pekeno, natural de
Salvador, hoje radicado na Franca, e Simonne Rorato, com quem j& havia
trabalhado intensivamente no Grupo TERRA, em Porto Alegre, e no Tanztheater
Christine Brunel.

Eu e Simonne Rorato criamos uma parceria criativa, instaladas em um
estudio, que se transformou na nossa sede, nas dependéncias da Guest Hause do
Folkwang Museum, em Essen-Werden. No percurso desta parceria desenvolvemos
uma linguagem coreografica composta por varios simbolos relacionados a vivéncias
corpdreas e imagens que traziamos de nossas memoérias. Com todo este material,
muito denso e expressivo, que é o cerne de nossos trabalhos coreograficos, criamos

uma escrita muito peculiar que pode ser identificada em nossas criagdes.

Algumas das produgbes sdo assinadas por Rorato, outras producdes tém
nossa parceria como intérpretes-criadoras. A Ultima producao apresentada no Brasil
foi “Briefwechsel’, de 2000 (Troca de cartas/Correspondéncia) que trouxemos para o
“l Usina Danga — Brasil —Telecom®, realizado em 2001, em Porto Alegre, nas
dependéncias da Usina do Gasémetro. Nossa ultima producao conjunta, que estreou
no teatro da Fabrik Heeder, na cidade de Krefeld, na Alemanha, foi “Ainda...” um trio
que contou com a presenga do também ex-integrante do Grupo TERRA, Francisco

Pimentel, que faz uma diversificada carreira como bailarino pela Europa.

Além da parceria coreografica, Rorato e eu montamos igualmente uma
parceria pedagogica e ministramos varios workshops em diferentes cidades alemas
e brasileiras, entre 1988 e 2001.

Em 1996, coreografei meu primeiro trabalho solo, Saudades, que foi seguido
de novas producdes para solos: Puls -1997, Caminhos -1998, duos, e coreografias

para grupo, sempre financiadas por 6rgaos culturais alemaes como: Kulturbdiiro der
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Stadt Essen, Kunstring Folkwang Museum - Essen, Fonds Darstellende Kiinst e.V.-
Bonn , Kultur Stiftung NRW - Diisseldorf e o Instituto Goethe de Porto Alegre.

Em 1999, a convite de Carlota Albuquerque, diretora e coredgrafa do Terpsi
Teatro de Danca, coreografei e dirigi para a Companhia: “Caleidoscépio das Aguas”,
espetaculo cénico para sete bailarinos, que foi de certa forma um intercambio entre
duas culturas, e estreou no Theatro Sao Pedro, em Porto Alegre. O critico Antonio

Hohlfeldt comentou sobre o espetaculo:

(...) Nado ficam duvidas quanto ao fato de resultar no que eu chamaria de uma

mesticagem cultural extremamente interessante, que comeg¢a na escolha da trilha
sonora e avanga pelo préprio batismo da mesma. (...) N&o é preciso ir a uma leitura

exaustiva para entender a opcao (feliz) de Sayonara Pereira, na criagdo da obra.
Fragmentaria, ela sintetiza todas as culturas, e possivelmente, todas as experiéncias
vividas pela artista, que as soube deglutir e devolvé-las a seu publico de origem, a
platéia de Porto Alegre, através do grupo Terpsi. Modernidade e tradicdo juntam-se,
pois, nesta mescla artistica - ndo mistura desorganizada - de tanto e de quase tudo -

que é Caleidoscdpio das Aguas®.

Durante o ano de 2000, a Secretaria de Cultura de Essen (Kulturbiro der
Stadt Essen) editou um livro intitulado “Tanz-Lese Eine Geschichte des Tanzes in
Essen” (Antologia da Danga - Uma histéria da dangca em Essen), organizado pelo
Secretario de Cultura de Essen, Oliver Scheytt, Patricia Stéckemann e Michael
Zimmerman, onde é contada a histéria e a dimensao histérica da dancga realizada em
Essen, entre 1920 e 2000. No capitulo “Die freie Tanzszene in Essen Ein
Schmelztiegel der besonderen Art’ (A cena Independente de Essen que brilha de
uma maneira muito especial), de autoria de Katja Schneider, encontra-se um artigo e
foto sobre o trabalho que foi desenvolvido por mim como bailarina, coreégrafa e

professora de danca em Essen. Abaixo, a tradu¢céo de um fragmento deste artigo:

3
HOHLFELD, Antonio. Jornal do Comércio de Porto Alegre - Panorama - 03.08.1999.
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Como caminhante que demarca duas culturas, a coredgrafa e bailarina, com sua
caligrafia formal e claramente definida, tem como tematica em seus solos movimentos
do dia-a-dia e se vale de musicas que nos remontam ao pais de sua origem. Ela cita
estas vivéncias com maos muito leves e transforma-as em sua linguagem
coreografica, onde sao vistos leves impulsos, profunda movimentagao de tronco e um

forte impulso ritmico com trocas de dindmicas que podem ser reconhecidos sempre

em suas obras como sua particularidade”.

Ao longo de toda a minha vivéncia em Essen, também fui convidada a atuar
em projetos com artistas de outras areas que resultaram em Performances, em
teatros e em lugares menos convencionais como altares de igrejas, templos,

festivais de Jazz Music e programas para televisdes alemas.

Como mais significativos posso mencionar os trabalhos com o talentoso
musico de jazz Peter Kowald, falecido em 2002, que emprestou suas composi¢coes
musicais para varios artistas da danga contemporanea, entre eles, Pina Bausch,
Christine Brunel e Kazuo Ohno (1906). O diferencial artistico do musico foi o de ter
desenvolvido trabalhos com grande interdisciplinaridade entre representantes das
artes plasticas, escritores €, mais que qualquer coisa, com bailarinos em forma de
improvisagdo. As improvisacdes em salas de jazz ou festivais, com Kowald,
aconteciam como uma grande festa. Um dialogo mantido, por pelo menos 60
minutos em cena, com o encantamento de uma platéia muito concentrada e o
reencontro com outros artistas de renome mundial, que eram ao mesmo tempo
colegas e um tipo de fa-clube de Kowald e de seus parceiros. Atuamos juntos entre
1987 e 2001.

Ilgualmente significativas e ecléticas foram as Performances em igrejas,
museus, lugares menos ortodoxos para a danga, com a artista plastica Barbara
Heinisch, que foi aluna de Joseph Beuys (1921-1986). Heinisch tem como
particularidade nao trabalhar a pintura como resultado e sim como processo Vvivo.

4 .
SCHNEIDER, Katja. In SCHEYTT, Oliver; STOCKEMANN, Patricia; ZIMMERMANN, Michael Tanz-Lese Eine Geschichte des Tanzes in Essen — Klartext
Verlag, Essen: 2000, 99. Tradugdo: Sayonara Pereira.
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Seu credo: experienciar 0 outro, assim como a si mesma, € as cores, em forma de
dialogo. As Performances normalmente contavam com um bailarino e pelo menos
um muasico ou um cantor, além da participacdao da artista plastica. O resultado da
acao, que acontecia com a presenca do publico, ficava fixado em uma tela de pelo
menos 2,25 m X 3 m de tamanho. Atuamos juntas entre 1987 e 2000.

Além de atuar na area cénica como bailarina e coredgrafa, atuei também na
area pedagodgica e de educacado em varios projetos, em diferentes regides alemas.
Aqui, saliento os projetos financiados pelo Ministério de Educagdo e Cultura da
regido NRW Nordrhein Westfalia ( Renania do Norte Westfalia) para alunos de
cinema e artes de Universidades Polonesas, lsraelenses, Francesas e Alemas
(1995-1997-1999); e a montagem da coreografia “Opera Rock” (2001) com
adolescentes ndo bailarinos, de cidades do extinto leste alem&do, um projeto do
Spiele Theater e.V., com sede na cidade de Erfurt.

Ao longo destes anos sempre me foi oportunizado ministrar aulas de danca
moderna para estudantes em variados centros culturais, em diferentes regides
alemas, na Franga, na ltalia e para bailarinos profissionais das Companhias: “Neue
Tanz — Dusseldorf”, “Mark Sieczkarek Company — Milheim / Essen®, o “Tanztheater
Christine Brunel - Essen’, “Balé do Teatro Castro Alves - Salvador”, “Terpsi Teatro
de Dancga — Porto Alegre”, além de diversos workshops organizados em diferentes

cidades brasileiras.

Mesmo sendo até aqui uma carreira profissional bastante ativa chegou um
momento em minha vida em que duas grandes questdes comecgaram a se instalar
dentro de mim:

1. Como eu poderia passar adiante todas estas informacbées que tenho
adquirido ao longo da minha vida profissional?

2. Como eu poderia me conectar um pouco mais com a minha cultura original
mesclando este conhecimento adquirido?
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Percebi que o caminho ainda seria muito arduo. A primeira decisao foi prestar
exame de selecdo (tedrico/pratico) para o curso de Pedagogia da Danga, na
Hochschule Fiir Musik- Kéin- Tanz Abteilung (Escola Superior de Musica de Colbnia-
Departamento de Danga). A Hochschule Fir Musik - Kéln que deriva do
Conservatorio de Musica de Colbnia, fundado em 1850, hoje € uma tradicional

Universidade com um trabalho pedagdgico com repercussao em toda a Europa.

Depois de apresentar um memorial comprovando a minha formacdo de
bailarina e comprovacao de pelo menos quatro anos como bailarina profissional, fui
convidada a ministrar uma aula de danga para o primeiro ano de alunos do curso de
Pedagogia da Danga, da citada Universidade, acompanhada por uma pianista da
Universidade. A seguir, fui convidada para uma entrevista realizada por uma
comissdo julgadora. Depois de aprovada no exame fui admitida juntamente com
mais cinco colegas de diferentes partes do mundo para iniciar o curso em outubro de
2001.

Foram quatro longos semestres com aulas diarias de técnicas variadas,
praticas e teéricas, das 08h30min as 18h00min e em alguns dias até as 20h, nos
quais eu viajava habitualmente 200 km (Essen — Colbnia - Essen), incluindo varios
finais de semana em que eram realizados workshops especificos e intensivos com
professores convidados. O curso abriu varias novas portas e inimeras janelas para
a minha compreensao da danca, uma forma de aperfeicoamento e um crescimento,
ja que vivendo no mundo académico acendeu dentro de mim um novo olhar pelo

qual passei a observar muitas situagdes através de um prisma distinto.

Entre os professores que ministraram aulas regulares para o curso ou
workshops encontram-se nomes como: Heide Tegeder (pedagogia da danca e
modern tanz), Armgard von Bardeleben (Graham technik), Paul Mellis (ballet) ,Anja
Hirvikallio (Labanotation),Gisela Peters (ballet infantil), Francis Carty (Pilates-
Alexander Technik),Ann Hutchinson (Labanotation).
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Descobri e me apaixonei por “Tanzwissenschaft’ - ciéncia da danga, que é a
parte mais tedrica e de pesquisa sistematica sobre danca e tive a oportunidade de
ser orientada pela Profa. Dra. Claudia Jeschke (atualmente Professora Titular na
Universidade de Teatro de Salzburg na Austria), grande especialista nesta area,
incentivadora dos meus projetos e dona de uma capacidade muito grande de dividir

0 seu saber.

Mesmo estudando Pedagogia da Danga encontrei tempo para criar e
apresentar os solos “Era uma vez’, de 2002, e “Skizzen”, de 2003. Era uma maneira

gue eu encontrava de me sentir viva e criativa.

Com o término do curso, avaliava a possibilidade de ter um diploma que
comprovasse de uma forma técnica o meu saber, assim como ter a liberdade de me
mover da Alemanha para um outro pais. O pais que eu planejava “descobrir’ era o
meu pais de nascimento: o Brasil. Planejava re-conhecer o Brasil sem uma super
valorizacdo da “patria amada”, mas pensando nas palavras do poeta Caetano

Veloso:

A lingua é a minha pétria®

Desde que havia iniciado o curso de Pedagogia da Dangca e comegado a me
interessar pela pesquisa, a escrever, vinha sentindo a necessidade de usar as
nuances da lingua que é a minha patria. Porque, quando se vive tantos anos em um
pais de lingua estrangeira, se adquire certos “defeitos” de linguagem em relagéo a
nossa lingua materna. E muitas vezes mais organico mesclar varias linguas, decidir
a palavra mais forte entre as diferentes linguas que se fala, pois com o passar do
tempo, sente-se certa dificuldade em ser claro quando se expressa determinados

pensamentos em uma so lingua.

Planejava voltar a viver no Brasil, fazer um curso de Pés-Graduacdo, mas,

sem esquecer tudo o que tinha vivido na pele durante os anos de Alemanha,
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planejava re-combinar a minha experiéncia de vida. Tinha conhecimento sobre um
curso superior de danca na UNICAMP e do renome desta Universidade. Iniciei,
entdo, minhas primeiras buscas na internet, a fazer contatos com pessoas com
experiéncia académica, e cheguei ao nome da Professora Dra. Inaicyra Falcao dos
Santos.

Depois de algumas tentativas frustradas consegui marcar uma entrevista com
a Professora Inaicyra e vim especialmente para visita-la na UNICAMP, em dezembro
de 2002. Ja no primeiro encontro pareceu-me que nds nos conheciamos ha muito
tempo, pois houve uma grande empatia, confianca e interesse de ambas as partes.
E, nesta primeira conversa percebemos varios fatos em comum nas nossas

trajetérias profissionais.

A pesquisa da Professora Inaicyra: “Corpo e Ancestralidade”, me contagiou,
porque, sinteticamente, pretende que cada individuo busque a trajetéria de seus
ancestrais para assim chegar a sua histoéria pessoal identificando-a, conhecendo-a e
valorizando-a. Faz com que as pessoas estejam mais conscientes dos diversos e, a
partir deste conhecimento, possam aceita-los com um maior entendimento. Desta
forma, tornam-se pessoas especiais, com maior auto-estima pelo que trazem
mapeadas no seu proprio corpo e na sua histéria de vida. Retornei a Alemanha para
cursar os ultimos semestres na Hochschule Fir Musik Kéin cheia de esperanga no

futuro.

O ano de 2003 foi decisivo na minha vida e de uma grande mudancga. Recebi
a nacionalidade alema, ficando assim com a dupla nacionalidade. Recebi a bolsa de
estudos do DAAD (Deutscher Akademischer Austausch Dinst), a mesma que Pina
Bausch e outros tantos artistas e pesquisadores alemaes receberam, e me graduei.
No final deste mesmo ano voltei para o Brasil, para Campinas, onde prestei a
segunda fase do exame de Péds-Graduacao para o Mestrado no Instituto de Artes da

5
VELOSO, Caetano - CD Velo - Musica: Lingua - Editora Gapa - 62527150, 8400167. Ano 1984.
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UNICAMP. Fui aprovada e teria como orientadora a Professora Inaicyra, motivo de

grande alegria para mim.

Depois do Natal de 2003, retornei mais uma vez a Alemanha, mas, em
fevereiro de 2004 mudei para Campinas, para escrever um novo capitulo da minha
vida. A partir desta data, varias situagdes correram paralelas e tudo aconteceu muito
mais rapido do que o ritmo habitual que o meu relégio interno, germanicamente,

estava acostumado a operar.

Minha pesquisa de Mestrado foi intitulada: “Tanztheater — Andlise de sua
Influéncia no trabalho dos coredgrafos Carlota Albuquerque e Henrique Rodovalho,
e o desenvolvimento de uma coreografia para alunos do Instituto de Artes da
UNICAMP”.

Com o recebimento da bolsa de Mestrado da FAPESP, em agosto de 2004,

pude me dedicar em tempo integral a minha pesquisa pratica e teoricamente.

Entre junho e outubro de 2004, estive realizando as pesquisas de campo junto
as Companhias Terpsi, de Porto Alegre, e Quasar, de Goiania, que sao dirigidas
pelos coredgrafos nomeados no titulo da pesquisa (Carlota Albuquerque e Henrique
Rodovalho). Tive a oportunidade de ministrar classes aos bailarinos das respectivas
companhias, entrevista-los, assistir e filmar os ensaios, além de assistir aos

espetaculos em diferentes cidades brasileiras.

Realizei também, com os alunos da UNICAMP, a primeira parte da
coreografia ES-BOCO, que é a parte pratica de minha pesquisa. Do mesmo modo,
no segundo semestre, recebi a Bolsa PED (Programa de Auxilio Docente)
FUNCAMP-UNICAMP onde ministrei a disciplina: Expressdo e Movimento:
Principios da Danca Il, para alunos do curso de graduacao em dancga. Além disso, fui
eleita representante discente junto a Sub-Comissao do Curso de Pés Graduagcao em
Artes (SCPG - Artes) da UNICAMP, cargo que ocupei até 31 de maio de 2006.
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No final do segundo semestre de Mestrado realizei 0 Exame de Qualificacao e
a Banca Examinadora, composta pelas Professoras Doutoras: Regina Miller, Julia
Ziviani e a orientadora da pesquisa Inaicyra Falcdo dos Santos, me aprovou para o

Doutorado Direto com o seguinte parecer:

Apds a realizagdo do exame de qualificagdo da candidata, a Banca Examinadora
considerou que a relevadncia do tema, a organizacdo e a qualidade do trabalho de
pesquisa e a pertinéncia da linguagem artistica revelam capacidade de desenvolver e
alcancar resultado de nivel superior aos requisitos para obtengdo de titulo de
Mestre.Desta forma, a Banca é de parecer que o trabalho apresentado seja
reconhecido como suficiente para o ingresso direto no doutoramento. Destaca-se, em
particular, a criagcdo artistica apresentada cenicamente, a pesquisa que vem sendo
desenvolvida, seu desempenho na arglicdo e sua trajetéria profissional nacional e
internacional. Confirma-se esta avaliagdo pelo seu curriculum vitae que atesta

consisténcia e larga experiéncia profissional’.

Por meio do incentivo da minha orientadora e de uma necessidade do
Departamento de Danga — DACO/UNICAMP iniciei o primeiro semestre de 2005, que
foi também meu primeiro semestre de Doutorado, ministrando trés disciplinas para o
curso de graduagdo: Expressdo e Movimento: Principios da Dancga Ill-A, Expresséao
e Movimento: Principios da Danca IlI-B e Improvisacdo |, na funcdo de Professor

Palestrante.

Esta experiéncia foi especialmente enriquecedora para mim, que ja trabalho
na area pedagogica e ensino da danga ha 27 anos. Neste caso, estive atuando no
ensino em um curso de graduacao, onde o conteudo e o desenvolvimento das aulas
devem apresentar um planejamento bem mais rigoroso do que quando se ministra

classes para uma Companhia profissional de danga.

6
Parecer do Exame de Qualificacdo de Mestrado emitido em 15.12.2004 pela banca examinadora citada acima.
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No curso de graduacao, cada aula tem também toda uma funcao pedagoégica
de aumentar o vocabulario dos alunos em uma determinada técnica, alargar seus
horizontes em relacdo a existéncia de mais possibilidades com a danga e o
movimento, além de propiciar ao aluno a oportunidade de identificar valores da sua
cultura e de outras culturas, enquanto que o oportuniza a encontrar um caminho

artistico de interpretacao particular.

Entre 10 de julho e 10 de agosto de 2005, participei da tournée da Companhia
Ballet do Teatro Castro Alves, sob a direcao geral e artistica de Antonio Carlos
Cardoso, assisténcia de direcao de Simonne Rorato e maitre de ballet e coredgrafo
Luis Arrieta, pela Alemanha, na funcao de assistente de tournée (Road Manager). A

experiéncia foi impar e muito intensa.

Minhas atividades abrangeram desde traduzir textos e entrevistas
simultaneamente para radios e televisdes, responsabilidade pelos translados dos
componentes da companhia entre os aeroportos-hotéis-teatros, com o auxilio de um
manager da equipe local, conduzir a hospitais e médicos os bailarinos que se

acidentaram, até a resolucao de alguns tramites junto ao Consulado brasileiro.

Curioso foi perceber toda a atividade diaria de uma equipe local de pelo
menos mais de 25 pessoas, entre técnicos e especialistas, que foi necessaria para
que a companhia de danga, com 32 componentes, atingisse o éxito que o Ballet do
Teatro Castro Alves atingiu nesta tournée. Platéias com um numero diario de mais
de mil pessoas aplaudiram incessantemente aos 25 espetaculos da companhia

pelas cidades de Berlin e Colbnia.

De volta a UNICAMP para o inicio do segundo semestre, prossegui 0
desenvolvimento da segunda parte da coreografia ES-BOCO com ensaios
semanais. Além disso, recebi nova Bolsa PED (Programa de Auxilio Docente)
FUNCAMP-UNICAMP para ministrar a disciplina Improvisacao Il e, com a
autorizacdo de minha orientadora, a Professora Dra. Inaicyra, orientei
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coreograficamente o Trabalho de Graduacao Integrado -TGlI- que é o trabalho final
do curso de graduacao intitulado: “Ndo € Dancga’, das alunas Elisangela llkiu e

Gabriela Bagattini.

Junto ao Grupo Interdisciplinar de Pesquisa - Rituais e Linguagens: A
Elaboragédo Estética —(GIP), coordenado pela Professora Inaicyra, que conta com a
participagéo de varias das alunas que estdo sob a sua orientagdo, foram realizados
encontros semanais com discussoes, apresentacoes de videos e debates sobre as
pesquisas que estdo sendo elaboradas. Além disso, criamos o “/ Sar@us em
Progresso”, uma raia de apresentacdes dos trabalhos praticos das alunas, que ja se
encontram numa fase mais adiantada de elaboracao, em salas do Instituto de Artes
da UNICAMP.

Ao longo do ano de 2006, a FAPESP renovou a minha bolsa, agora em
carater de Doutorado-Direto, e igualmente recebi nova Bolsa PED (Programa de
Auxilio Docente) FUNCAMP-UNICAMP para os dois semestres respectivamente,
para a disciplina Trabalho de Graduacao Integrado - TGl, em que, junto com a
Professora Inaicyra, orientei os Solos das alunas Camila Soares de Barros, Hellen
Audrey de Toledo Mapeli, Luiza Romani, Priscila Scalabrin Cazzonatto, e os Duos
das alunas Mariana Imbrunito Flores e Tatiana Povoa Rabello; e Jéssica Tancredi
Zanettini e Paula Romano que foram apresentados na UNICAMP em novembro,

respectivamente, no Auditério do Instituto de Artes e Casa do Lago.

Com o Grupo Interdisciplinar de Pesquisa - Rituais e Linguagens: A
Elaboragdo Estética — realizamos, no primeiro semestre, o “/l Sar@us em
Progresso” nas dependéncias do Auditorio do Instituto de Artes da UNICAMP. Nesta
edicao foram apresentados seminarios tendo como tema as pesquisas em
andamento das integrantes do grupo, combinados com apresentagao de fragmentos
dos trabalhos praticos.
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Com o elenco de ES-BOCO, ao longo do ano, mantive 0s ensaios semanais
com as intérpretes e obtivemos algumas oportunidades de apresentar a peca, desta
maneira, alimentando o esfor¢o para que a montagem permanecesse revigorada,
atualizada e viva. Entre as apresentacdes que fizemos destaco a participagdo do
elenco, em setembro, no / Festival de Dang¢a de Ourinhos — Sao Paulo.

No decorrer de 2006, fui convidada a ministrar diferentes palestras no Instituto
de Artes da UNICAMP: no Seminario Interno de Pesquisa, para o curso de Pés-
Graduagcdo em Artes e para o curso de Graduagdo em Artes Plasticas, as duas
ultimas sob a coordenagao da Profa. Dra. Maria de Fatima Couto. Na disciplina
Producio Cénica, no Departamento de Artes Corporais, para o curso de Graduacao,
coordenada pela Profa. Joana Lopez.

Além disso, ministrei palestra e oficina de danca no “XX Seminario Nacional
de Arte e Educagéo”, realizado pela FUNDARTE/UERGS, em Montenegro - Rio
Grande do Sul.

Durante o ano de 2007 me concentrei na conclusao da escrita da tese.

Esta trajetéria profissional que descrevi até aqui contou, além do apoio dos
meus pais e irmao, com o apoio de pessoas que me incentivaram, que confiaram em
mim e que se transformaram em grandes amigos e admiradores da expressao
artistica que venho praticando ao longo destes anos, em ambos os continentes por
onde tive a oportunidade de colocar as minhas raizes. Nao estive descrevendo esta
trajetéria como um adorno, como uma ode a mim mesma, mas sim para situar o
leitor de onde eu vim e dos passos que tenho dado nesta longa jornada que desejo

sinceramente que ainda esteja muito longe do seu fim.
Para pontuar esta trajetéria artistica e pedagogica neste momento, tanto no

tempo como no espaco, percebo que todas as estagdes e situacdes que eu vivi ao

longo deste caminho foram relevantes e de imensa propriedade. Sou grata a
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TODOS os “mestres”, professores, coredgrafos, colegas e alunos que me ensinaram
sempre alguma particularidade e que tiveram a compreensao de esperar em varios
dias de ensaios, pesquisa ou aulas, que eu conseguisse acertar o ponto, a direcao
ou a intengao de algum movimento.

Neste momento, que eu sinto como um rito de passagem dentro desta
estrada académica que inicio a desbravar, peco aos deuses, aos mestres, ao meu
conhecimento e a minha sensibilidade que dentro deste sacerddcio da danca eu
tenha, na maioria das vezes, discernimento para saber como auxiliar da maneira
mais humana um bailarino, um aluno, um pesquisador, ou um colega no seu

caminho artistico e de autoconhecimento.

2. ASPECTOS TEORICOS - METODOLOGICOS NO
PROCESSO DA PESQUISA

A pesquisa demonstra que o0 processo criativo que foi elaborado e
desenvolvido encontra esteio tanto em elementos utilizados pelos protagonistas do
Tanztheater, que foram aqui ordenados, como através das influéncias adquiridas
por meio dos meus estudos com 0s mestres alemdes, bem como através das
vivéncias obtidas ao longo da minha formacdo, da carreira profissional que
desenvolvi e de leituras por mim realizadas. O subsidio que os alunos do DACO -
UNICAMP, que integraram o elenco de ES-BOCO, trouxeram para o

desenvolvimento da pesquisa foi outra fonte enriquecedora.

Foram empregadas as técnicas de observacao participante e entrevista

semi-estruturada. Cruz Neto exemplifica que:
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A técnica de observacdo participante se realiza através do contato direto do
pesquisador com o fenémeno observado para obter informagbes sobre a realidade
dos atores sociais em seus proprios contextos. O observador, enquanto parte do
contexto de observacdo estabelece uma relagdo face a face com os observados.
Neste caso ele pode modificar e ser modificado pelo contexto. A importancia desta
técnica reside no fato de podermos captar uma variedade de situacées ou fenémenos
que néo sdo obtidos por meio de perguntas, uma vez que, observados diretamente na

prépria realidade, transmitem o que ha de mais importante e evasivo na vida real’.

Os dados das entrevistas foram registrados de forma escrita. Nos registros
foram colhidas informagdes sobre: a pré-producdo da pega, o processo criativo,
influéncias do estilo desenvolvido pela coredgrafa no trabalho dos intérpretes, partes
mais significativas para os intérpretes, lembrancas de ensaios, tipos de
improvisagdes que foram trabalhadas, o que inspirou os intérpretes a trabalharem

nesta producao, questdes que os intérpretes se identificam pessoalmente.

As entrevistas semi-estruturadas, segundo Cruz Neto (1998: 58), articulam a
possibilidade de serem mais ou menos dirigidas aos atores sociais, € a0 mesmo

tempo possibilitam que o informante aborde livremente o tema proposto.

O processo de criacao de ES-BOCO seguiu os mais diversos caminhos na
organizacao dos elementos cénicos que sao vistos ao longo do espetaculo. Minha
alternativa foi investigar o material criativo da coreografa, suas idéias, inspiracdes,
insigths, células coreograficas, tramando as reacdes, aceitagcbes e formas de uso
destes materiais pelos intérpretes-bailarinos, tendo como pano de fundo o
rastreamento das influéncias existentes no Tanztheater que foram assimiladas e

redimensionadas neste trabalho.

O contato com este material nos permite entrar na intimidade da criagao artistica e

assistir - ao vivo - a espetdculos, as vezes, somente intuidos e imaginados. O registro

CRUZ NETO, Otavio. Pesquisa Social - teoria - método e criatividade. Rio de Janeiro: Vozes, 1998, 59.
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material de processos criadores permite discutir, sob outra perspectiva, alguns temas

classicos ligados ao fazer criador”.

Meu pressuposto de trabalho assinalou a funcao da diretora-coredgrafa na
montagem cénica, analisou quais elementos foram adotados para compor a
realizacdo desta obra e como foi concretizado o sentido poético da obra, em dialogo
estabelecido entre a visdo da pesquisadora e a realidade que foi investigada. A
inovacao sera encontrada na disposigcdo que estes elementos foram organizados

para a realizagao da obra.

O processo criativo desenvolvido para a criacao de ES-BOCO é a parte
pratica e experimental da pesquisa, que sofre influéncias de todos os intérpretes-
criadores, de suas vivéncias, do lugar que habitavam no momento da criagdo, assim
como € ancorado, 0 processo criativo, na parte tedrica. Esta parte deriva do histérico
do Tanztheater, de seus protagonistas e teve seus principios apresentados para os
intérpretes de ES-BOCO no conteudo desenvolvido nas aulas, laboratérios e

ensaios que tivemos.

Além disso, fundamentei a reflexdo a partir de literatura especializada em
experiéncias de processos criativos contemporéneos, no intuito de criar o
embasamento para a sistematizagdo dos principios e procedimentos técnico-
metodolégicos que sao a base da metodologia que foi desenvolvida.

Transitaremos, entdo, do estudo da funcdo do pedagogo, que teve a
responsabilidade sobre a orientacdo na formacao e no treinamento do estudante-
intérprete-bailarino, para um estudo que teve também sua 6tica focada na fungcdo do
coredgrafo-diretor como provocador da imersdo que cada intérprete-bailarino fez

para dentro de si em busca de matéria-prima para somar a concepgao da cena.

8
SALLES, Cecilia. Gesto Inacabado-Processo de Criacao Artistica. Sao Paulo: FAPESP—-Annablume, 2004, 19.
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Acredito ser funcdo do coreografo-diretor oferecer ferramentas que
direcionem o processo de configuracdo e lapidacao do material bruto que o
intérprete apresenta num primeiro momento, levando-o a encontrar ao longo do

processo de ensaios uma coeréncia poética.

O referencial tedrico desta tese teve seus alicerces, em grande parte, no
material bibliografico existente a respeito do Tanztheater e dos quatro protagonistas
aqui analisados, de autoria de Jochen Schmidt (1992-1998), Hedwig Miiller (1989-
1999) e Norbert Servos (1996-2005). Estes autores acompanharam através de
vivéncias, entrevistas e pesquisas, o desenvolvimento da obra dos artistas: Kurt

Jooss, Dore Hoyer, Pina Bausch e Susanne Linke, ao longo das ultimas décadas.

Do mesmo modo, encontrei suporte no pensamento de Peter Brook (1994,
2000, 2000) na area de direcao cénica do intérprete, e em Rudolf von Laban (1977,
2002 anotagdes Hochschule fir Musik Kéln) em se tratando do uso dos gestos do
cotidiano e no uso do tempo e do espaco cénico. Além deles, Cecilia Salles (2002,
2002, 2006, 2006) e Fayga Ostrower (1977) me ofereceram anuéncia nas diferentes
fases da andlise do processo criativo. Jean Lancri e Sandra Rey (2002) ofereceram
um o6timo apoio na area de pesquisa em arte, entre outros, para o desenvolvimento

da tese.
Este estudo conta também com uma parte empirica, na qual o processo

criativo da coredgrafa-diretora (meu, no caso) abriu um leque para que fossem

seguidos varios caminhos.
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3. REFLEXAO SOBRE O CAMINHO METODOLOGICO
DESENVOLVIDO NO PROCESSO DA PESQUISA

A arte requer um processo no qual o artista, ao criar a
obra, “invente o seu proprio modo de fazé-la”

(PAREYSON, 1991 apud REY, Sandra. 2002: 125).

Durante esta pesquisa, realizei varios didlogos com os intérpretes que fazem
parte do espetaculo cénico ES-BOCO, com a orientadora da Tese, com meus
professores no Programa de Pés-Graduacao do Instituto de Artes da UNICAMP,
com os colegas do “Grupo Interdisciplinar de Pesquisa Rituais e Linguagens: A
elaboragao estética”, do qual sou integrante, além de ter realizado varias leituras na
area referente a pesquisa. Através destas leituras e didlogos pude me confrontar
com questdes sobre histéria, sobre as diversas formas de arte, sobre a cultura,

sobre arte-educagéo e sobre a criacao, por varios angulos.

Estas interlocugbes foram fundamentais para meu crescimento e
entendimento, além de terem proporcionado a explicitagdo de muitas idéias e signos.
Nao me limitei a repetir nenhuma férmula que ja tivesse usado em processos
criativos anteriores, além disso, exercitei a dificilima administracdo da dosagem no

uso da razdo e da sensibilidade ao longo deste trabalho.

Outro grande desafio que surgiu ao longo do processo foi o de tratar o meu
proprio trabalho como se fosse o trabalho “de uma outra pessoa”, buscando, desta
maneira, como diz Jean Lancri (2002: 20) atingir um afastamento tdo significativo

quanto possivel: um distanciamento de si mesmo consigo mesmo.
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Entendo que nesta criacdo muito da claridade obtida ao longo da pesquisa foi
por eu ter a oportunidade do exercicio deste ir e vir pratico-tedrico-pratico dentro da
propria obra. Estive construindo o meu objeto de estudo ao mesmo tempo em que
desenvolvi a pesquisa, 0 que significa que este objeto de pesquisa esteve sempre,
como diz Rey (2002: 133), em devir, o que denota estar vivenciando constantes
processos de formacéo e transformacéo.

Hoje percebo que a arte da danga, pela fugacidade de seu carater, requer
mais que nunca uma pesquisa teorica, para que reflexdo e teoria somem-se na
busca de mais argumentos. Acredito ser necessario que o autor da obra explique a
sua proposta e 0 seu modo de trabalhar a fim de que seja possivel ao publico
perceber melhor a obra. Desta forma o artista, e mais ainda o artista que faz
pesquisa dentro da Universidade, deve exercitar o dominio de dois sistemas de
pensamento distintos os quais irdo resultar em duas produgdes distintas sempre em

didlogo com o sensivel e o intelectual.
E Cattani (2002: 41-42) quem afirma:

Processualmente, é muito importante que o artista trabalhe simultaneamente com um
sistema de pensamento que registre suas idéias, suas intengbes, suas duvidas, seus
procedimentos criativos em um caderno de anotagbes enquanto elabora seu trabalho
artistico. Isto auxiliard o artista a ter mais material para falar sobre sua obra, evitando-
o dizer que: sua obra fala por si mesma (...) Além disso, s6 ele podera trazer
determinados elementos sobre sua reflexdo plastica que enriquecerdo e desvelardo

aspectos da mesma.

Reconheco que a arte € intraduzivel, que todo discurso sera apenas parcial,
nenhum traduzird a grande verdade da obra mais que a propria obra. Ainda assim
entendo que todos os discursos poderdo contribuir de alguma forma, para o

entendimento da obra.
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Igualmente, encontrei respaldo para percorrer o caminho da pesquisa na
certeza contida nas respostas de Jean Lancri (2002: 18) quando questionado:

De onde devemos partir quando pesquisamos em arte?

Lancri respondeu:

Do meio de uma pratica, de uma vida, de um saber, de uma ignorancia.

Do meio desta ignorédncia que é bom buscar no &mago do que se cré saber melhor.

Esta proposta de trabalho alicerca-se em um fazer artistico que se ancora na
tradicao da German-Dance e rastreia vestigios deixados nos fundamentos de varios
mestres alemdes dos quais recebi ensinamentos. Estes ensinamentos foram
somados a toda educacgao artistico-cultural que vivenciei no Brasil, do meu
nascimento até ir viver na Alemanha. E, agora, durante estes trés ultimos anos,
vivendo outra vez no Brasil e me integrando dentro do Instituto de Artes da
UNICAMP, onde tenho exercitado o devir, no sentido de transformar e redimensionar

conhecimentos.

Toda esta trama de cores, ritmos e saberes sdo os ingredientes que serao
encontrados em forma de recriacdo estético-cultural com uma multiplicidade neste

processo criativo.

Partindo de diferentes técnicas de danca que tenho praticado, estudos em
histéria da dancga, psicologia, filosofia e vivéncias apreendidas com o intuito de
inovacao e transformacdes, a pesquisa obteve sua fundamentacdo. Sempre me
fazendo a pergunta: - como eu poderei desenvolver uma metodologia coreografica
diferenciada que possibilite que 0s jovens da nova geragdo recebam informagées e
conhecimento do passado sem perder a sua curiosidade no futuro?

Além disso, entendo ser normal que criadores contemporaneos déem

continuidade aos conhecimentos adquiridos com seus mestres, repensando-os,

28



redimensionando-os e associando-os a outras ciéncias. Dentro deste raciocinio
encontrei na fenomenologia desenvolvida por Merleau-Ponty (1999) mais um
respaldo teérico. Partindo do principio que o método fenomenolégico se define como
uma volta as coisas mesmas, ao estudo das esséncias entre elas a percepcao, a
consciéncia, a imaginagdo, a paixdo e aos fendmenos®, aquilo que aparece a
consciéncia que se da como objeto intencional e propde a integracao entre sujeito e

objeto.

O conhecimento se constitui, portanto, através da relacao do sensivel com o
intelectual, sem sobreposi¢des hierarquicas. O objetivo na fenomenologia é chegar a
intuir as esséncias, encontrando desta maneira o conteudo inteligivel e ideal dos

fendbmenos, captado de forma imediata.

Salles (2006: 64) comenta que o artista interage com seu meio e acredita que
a trajetdria criadora alimenta-se do outro, de modo muito amplo. Desta forma sera
possivel discutir a relagdo do artista com a tradicdo. Sob o ponto de vista dos

tempos da criacao.

Com tal pensamento Salles traz a tona o tempo histérico do artista que diz
respeito aos dialogos que ele, artista, trava com a histéria que o precede,
objetivando didlogos futuros. Assim como acontece com o repertério das obras
realizadas pelo artista que dialogam com as obras que as antecederam e apontam
para as obras que se realizarao.

9
Um fenémeno (plural: fenémenos) € um acontecimento observavel, particularmente algo especial (literalmente algo que pode ser visto, derivado da palavra

Grega phainomenon = observavel).O fenémeno tem um significado especifico na filosofia de Immanuel Kant que contrastou o termo 'Fenémeno' com
'‘Némeno' na "Critica da Razdo Pura". Os fenémenos constituem o mundo como nés o experimentamos, ao contrdrio do mundo como existe
independentemente de nossas experiéncias (thing-in-themselves, 'das Ding an sich’, 'das coisas-em-si'). Segundo Kant, os seres humanos ndo podem saber
da esséncia das coisas-em-si, mas saber apenas das coisas das quais possui experéncia, ou como ndés as experimentamos. — o termo "filosofia" na época
de Kant seria, hoje o equivalente aproximado do que chamamos de "ciéncia" — A filosofia deve, portanto, preocupar-se em compreender o préprio processo
da experiéncia.O conceito de 'Fendmenos' levou a uma tradigéo filoséfica conhecida como Fenomenologia. Algumas personalidades de destaque nesta
tradigao: Hegel, Husserl, Heidegger e Derrida.A percepgao de Kant acerca dos fenémenos foi também interpretada como influenciadora no desenvolvimento
de modelos psicodinamicos da Psicologia, e de teorias acerca do modo como o cerébro e a mente interage com o mundo exterior.De uma forma geral, além
do seu uso especifico como termo de Filosofia, fenomeno é a definicdo de qualquer evento observavel. Os fenémenos constituem os dados em bruto da
ciéncia, e séo frequentemente alterados pela tecnologia. In: www.wilkpedia.com (22.01.07)
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Igualmente, acredito que técnicas, metodologias e estilos de danca jamais
estardo prontos, nunca serdo produtos estaticos e sim estardo sempre se
desenvolvendo. Serdo sempre pontos de partida para o novo caminho a ser

percorrido.
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PRIMEIRO CAPITULO

TANZTHEATER

Palavras?

Isto eu ndo sei exatamente.

Mas talvez seja muito mais que um movimento.

Mas a pergunta é simples, onde se inicia a
dancar, e onde ndo. Onde é o inicio?

Quando se diz que se estd dancando?

Isto tem um pouco a ver com conscientizacao,
Com conscientizagdo do corpo e como a gente da
forma a este corpo . Mas ndo precisa ter este tipo
de forma estética, pode ter um outro tipo, e assim
continua sendo danca. Mas se fizemos poesia, com
isto sentimos o que propriamente estdvamos
querendo dizer. Assim é a palavra também, acho eu,
um meio; um meio para um fim. Mas a palavra ndo

é propriamente o fim'.

Pina Bausch

1
SERVOS, Norbert. Pina Bausch - Wuppertaler Tanztheater oder Die Kunst, Einen Goldfisch zu dressieren. Seelze: Velbert-Kaalmeyersche

Verlagsbuchhandlung, 1996, 294. Tradugdo: Sayonara Pereira.
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1.1 O TANZTHEATER

Acredita-se que foi Kurt Jooss (1901-1979), coredgrafo alemao, o autor de
“A Mesa Verde”, quem primeiro utilizou a expressao “Tanztheater”, no texto de
sua autoria “A Linguagem do Tanztheater’, de 1935. Pela leitura do texto percebe-

se que Jooss estava a procura de uma definicdo que incluisse todas as artes:

Ou glorificagdo do infinito, ou critca do homem do presente, ou ainda
eventualmente a anunciacdo de um momento vindouro que viva como uma

imagem desejada’.

Para Jooss, o Tanztheater seria uma forma de arte que poderia fazer jus a
todas as exigéncias do teatro e, esta forma de arte, para ele, sé poderia ser
dancada. Seria uma sintese do ballet classico®, teria um novo texto, seria uma

danca com a capacidade de expressar todas as formas do drama.

Para falar das origens do Tanztheater sera necessario olhar um pouco para
0 que aconteceu no inicio do século XX, na Alemanha, em relagdo a arte do
movimento. Foi um periodo onde aconteceram muitas pesquisas €
experimentagdes nas artes, no continente europeu, e de procura de um bem-estar
para o ser humano. Movimentos como o Lebensreformbewegung, ou o
Jungbewegung * tiveram como principal objetivo que as pessoas que viviam
naquela sociedade, sob a influéncia do pessimismo, redescobrissem o préprio

Corpo e encontrassem uma harmonia entre o corpo e a natureza.

i SCHMIDT , Jochen.Tanztheater in Deutschland.1992 ,07- apud REGITZ, H. 1986, 17. - Tradugdo: Sayonara Pereira.

Ballet Classico - danca artistica que normalmente acontece no teatro, € geralmente executada por um grupo de bailarinos, num cenario, com
acompanhamento de musica, representa um tema, uma histéria ou uma cena qualquer. MICHAELIS. Diciondrio pratico da lingua portuguesa.
Eéo Paulo: Melhoramentos, 2001, 108.

Lebensreformbewegung (Movimento de reforma da vida). Movimento abrangente que buscava um retorno as “"forcas geradoras da vida” e
a regeneragao do homem e da sociedade por meio do nao consumo do alcool e da carne. Jungbewegung (Movimento Juvenil) Movimento
juvenil alem&o formado por estudantes que, pelo cansago com os problemas caracteristicos da vida nas grandes cidades, buscavam
recuperar um contato com a natureza. Os dois movimentos pretendiam também resgatar sentimentos de liberdade, da individualidade, e da

descoberta do préprio corpo e juntos faziam parte da denominada Kérperkultur (Cultura do Corpo).
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Segundo Matteo Bonfitto, esta Kérperkultur - Cultura do Corpo - foi uma
revolucao da mentalidade da época, pelo gosto e uso da higiene. Foi uma corrente
histérica que partiu de Schopenhauer (1788-1860), envolveu Nietzsche (1844-
1900) e Wagner (1813-1883) e encontrou ressonancia no campo teatral. Valorizou
a pesquisa estética e a pratica pedagdgica, e fundiu-se com a utilizacao
estabelecida por Platdo (428-347 AC), entre o Bom e o Belo no seu livro O

Banquete °.

A grande influéncia no trabalho de Jooss veio de seu professor Rudolf von
Laban (1879-1958). Laban, por sua vez, inseriu em sua metodologia movimentos
gue eram ao mesmo tempo fluentes e instaveis, no lugar dos estaticos do Ballet
Classico. Estes movimentos possuiam uma estrutura centrada, expressavam por

vezes tensado, desarmonia e estavam muito ligados ao contato com a terra.

Rudolf von Laban, durante os verdes de 1913 e 1914, promoveu cursos na
sua Escola, no Monte Verita, em Ascona, na Suiga, as margens do lago Maggiore.
Esses cursos tiveram como objetivo integrar varios meios de expressdo. Os
participantes tiveram contato com diferentes areas: arte do movimento, arte da
palavra, arte do som e arte da forma. Seu trabalho desenvolveu-se em trés
vertentes: o Tanzbiihne, Chortanz e o Theater Total ou Tanz-Ton-Wort 6.

Laban pretendia exatamente redespertar o0s talentos emocionais e
irracionais adormecidos das pessoas, e a partir desta experiéncia, individual, que
elas viessem a ter uma vivéncia através do movimento’. Ele estava trabalhando
para formar uma comunidade artistica, com representantes de diversas areas,
entre os quais estavam os escritores Hermann Hesse (1877-1962), James Joyce
(1882-1941), Rainer Maria Rilke (1875-1926); o pintor Paul Klee (1879-1940) e o
psicanalista Otto Gross (1877-1920).

BONFITTO, Matteo. O ator compositor - As agdes fisicas como eixo: de Stanislavski a Barba. Sao Paulo: Perspectiva, 2002, 49.
2 Tanzbiihne (Danga para Palco), Choirtanz (Dangas Corais em Movimento), Tanz-Ton-Wort (Danga - Som - Palavra) Tradugdo: Sayonara Pereira.
MULLER, Hedwig. Dore Hoyer-Tanzerin. Deutschs Tanzarchiv Kéln: Edition Hentrich.Berlin: 1992, 42. Tradug&o: Sayonara Pereira.
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E interessante notar que outro método vanguardista, a Eurritmia, criada
pelo pedagogo suico Emile Jaques Dalcroze (1865-1950), que tinha como objetivo
promover um intercambio entre as dinamicas corporais e sonoras em toda a sua
extensao e permitir que o aluno aprendesse a associar e a dissociar movimentos,
a ordena-los no espaco e a eliminar os movimentos que nao viessem a ser
utilizados, também era adepto desta revolucdo e mudanca de mentalidade em
relagdo ao gosto e uso da higiene corporal. Dalcroze, a partir de sua "Ginastica

Harménica" buscou desenvolver uma prética que deveria integrar corpo e psique °.

A Escola de Dalcroze tinha sede na cidade jardim de Hellerau®, proxima a
Dresden, na Alemanha. O prédio da Escola possuia salas com dimensdes
gigantescas; a sala principal era também usada como sala para espetaculos.
Existiam ainda saunas, salas para higiene dos alunos, e estes podiam viver nas
pequenas casas que localizavam-se no patio, em volta do prédio central ™.

Tanto na Escola de Hellerau, dirigida por Emile Jaques Dalcroze, como
nas futuras Escolas filiais, Schloss Laxemburg, na Austria, ou Villenvorort
Blasewitz, em Dresden, estudaram nomes como Mary Wigman (1886-1973),
Rosalia Chladek (1905-1995), e Dore Hoyer (1911-1967), bailarinas responsaveis
pela divulgacdo que viria a acontecer na Ausdruckstanz (Danca de Expressao),

ao longo do século.

A Ausdruckstanz surgiu na Europa no inicio do século XX e a Alemanha
tornou-se um pais com simpatizantes deste movimento que entraram para a

historia, representados por nomes como Mary Wigman, Harald Kreutzberg (1902-

BONFITTO, Matteo. O ator compositor - As agdes fisicas como eixo: de Stanislavski a Barba. Sao Paulo: Perspectiva, 2002, 49.

Hellerau foi concebida pelo arquiteto Heinrich Tessenow, (1876-1950) com uma arquitetura dentro das idéias do Movimento de Reforma da
Vida (Lebensreformbewegung).
10 A pesquisadora teve a oportunidade de visitar a cidade de Hellerau, em 2000, com um guia. E impressionante a relagio do homem com o
espago gigantesco no prédio onde estava localizada a Escola. A sede foi tomada e usada, entre outras coisas, como caserna pelos militares
russos. S6 depois do ano 2000 é que vinham sendo tomadas providéncias pelo governo da Alemanha - unificada para o uso do local como

Teatro e espago alternativo para outras atividades culturais.
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1968), Yvone Georgi (1903-1975), Gret Palluca (1902-1993), Hanya Holm (1893-
1992), Vera Skoronel (1906-1932), entre outros. O Expressionismo ird se ocupar
de varias expressodes artisticas, abrangendo as artes plasticas, o cinema, a danca,
a literatura, a musica e o teatro. Este movimento artistico se preocupou em
expressar os conflitos da alma humana. Expressou a instabilidade da sociedade.

Segundo Hedwig Mdiller:

Mesmo que historicamente se saiba que este movimento foi abafado pelo regime
nazista de Hitler, e alguns artistas atuantes tenham sido eliminados, ou
perseguidos pelo regime, ele ndo desaparece de forma total. Encontraremos
vestigios seus em outros momentos da historia da arte moderna e da pés-moderna
em movimentos como o Expressionismo Abstrato (1950) e no Neo-Expressionismo
(1980)"".

Alguns dos principais protagonistas do Expressionismo foram obrigados a
procurar exilio em paises das Américas. No Chile, estabeleceram-se Ernst Uthof,
Rudolf Pescht e Lola Botka, fundadores da Faculdade de Danca e do Balé
Nacional do Chile. Separadamente, na Argentina e no Brasil, trabalharam Yanka
Rudzka e Aurel Von Milloss (1906-1982), este ultimo dirigiu o Ballet do IV
Centenario da cidade de S&o Paulo, na década dos anos 50. Nos Estados Unidos,
Hanya Holm, ex-aluna de Mary Wigman, introduziu o uso da percussao nas aulas
e nos espetaculos de danca moderna, e contribuiu na formacao de coreodgrafos e
diretores de Companhias, podendo ser citados entre seus alunos: Alwin Nikolais
(1910-1993), Murray Louis (1926-) e Glen Tetley (1926-2007)'?. Somente desta
forma é que foi possivel a estes artistas, darem prosseguimento as suas
atividades: coreograficas, pedagédgicas, e também a pesquisa; servindo, assim, de

multiplicadores de um credo e de uma forma de perceber a arte.

Depois da Il Guerra Mundial, no mundo inteiro, qualquer acontecimento que

relembrasse a cultura germénica era associado ao holocausto, a morte em massa,

2 MULLER, Hedwig. Mary Wigman Leben und Werk der Grossen Tanzerin. Berlin: Quadriga, 1987, 43. Tradugéo: Sayonara Pereira.
GUIMARAES, M. C. A. Vestigios da Danca Expressionista no Brasil. Campinas: UNICAMP/IA. 1998, 14. Dissertagéo de Mestrado.
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e a uma grande perda humana. E natural que entdo na Alemanha do pés-guerra a
reconstrucdo da danca tenha sido de certa forma redirecionada para o Ballet. Os
temas que o Ballet tradicional usava eram mais leves: Ninfas, Bonecos, Cisnes,
Silfides. Deste modo, nada seria falado sobre a miséria do povo, seus
sentimentos, ou desse pais que estava agora dilacerado e separado.

A Alemanha, ocupada e dividida em duas partes, reconstruiu seus Teatros
e suas Companhias de danca, mas escondeu-se atras dos rigores da forma do
Ballet Classico, retirando assim a naturalidade dos movimentos corporais e
afastando, de certa forma, dos movimentos mais humanos, espaco este que ja
vinha sido desbravado anteriormente pelos bailarinos e coredgrafos pertencentes
ao movimento da Danga de Expressé&o.

Kurt Jooss, que estava exilado em Dartington Hall, Inglaterra, onde havia
criado uma escola com a mesma filosofia da escola que havia dirigido
anteriormente - a Folkwangschule -, retornou a Alemanha, em 1949, e reassumiu
a direcao da Escola na cidade de Essen. A Escola se tornou mundialmente
famosa por toda a filosofia desenvolvida por Jooss, que acreditava muito mais em:

Formar bailarinos que desenvolvessem através de seu instrumento — o corpo - ndo
a técnica pela técnica, mas sim 6timas possibilidades para trabalhar com preciséo,

sinceridade espiritual e humanidade’.

E também foi nesta Escola que a partir dos anos 50 estudaram nomes
como: Pina Bausch (1940), Susanne Linke (1944), Reinhild Hoffmann (1943),

entre outros.

Fala-se de um "espago em branco" entre o movimento da Danga de Expresséo e o
moderno Tanztheater, entre os anos de 1945 e 1965, onde a dancga classica regia

no pais”.

13
BARTELT, Martin. “Das Folkwang Tanz Studio”. In: Programa Ausgangspunkt Folkwang. Moskau: 1993, 42. Tradugéo: Sayonara Pereira.
MULLER, Hedwig. Dore Hoyer -Tanzerin. Deutschs Tanzarchiv Kéln: Edition Hentrich: Berlin, 1992, 33. Tradugao: Sayonara Pereira.
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Artistas como Mary Wigman, Dore Hoyer ou Gret Palucca, que haviam
permanecido no pais, continuaram a trabalhar como pedagogas ou coredégrafas,
mas seus espetaculos quase nao foram apresentados nos palcos alemaes. O
trabalho de Jooss, na Folkwangschule, foi o Unico que se estabeleceu

institucionalmente e ficou conhecido pelo publico.

Dentro dos escombros de um pais em reconstrucdo a expressao
Tanztheater ficou por muitos anos sem ser utilizada, s6 retornando a Alemanha do
pds-guerra, sem definir nenhum estilo ou estética, mas para designar o nome de
um Ensemble dirigido por Gerhard Bohner (1936-1992).

Acredita-se que Bohner, entdo diretor da Companhia do Teatro da cidade
de Darmstadt, na Alemanha, apoiou-se ao nome do Nederlands Dans Theater de
Den Haag, na Holanda, dirigido por Jiri Kylian (1947), que no inicio da década dos
anos 70 servia como exemplo a todas as Companhias de dangas progressivas da
Europa, isto é, Companhias que ndo queriam mais se utilizar apenas da

movimentagao e de temas que inspiraram o Ballet Classico.

Em 1973, quando Pina Bausch, a quem hoje se associa diretamente o
nome Tanztheater, criou sua Companhia de danca do Teatro da cidade de

Wuppertal chamou também seu Ensemble de Tanztheater Wuppertal.

No final da década de 70, Gerhard Bohner e Reinhild Hoffmann dirigiam, a
quatro maos, o Ensemble do teatro da cidade de Bremen, e chamaram a
Companhia de Bremen Tanztheater, como Bohner havia feito com a primeira
Companhia que dirigiu.

A determinacdo do nome Tanztheater recebe uma variacdo quando o

coredgrafo austriaco Johann Kresnik (1939) nomeia seus trabalhos como Teatro

Coreografico; ao mesmo tempo em que Pina Bausch nomeia suas criagcoes
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coreograficas, em Wuppertal, como: Tanzabend', Tanzoper'®, Szenen'’ ou

Operette'®, até chegar ao nome atual Stiick™.

A partir de Miiller (1993) e Schmidt (1992) sabe-se que:

O Tanztheater baseia-se na sinceridade do que o coredgrafo quer dizer e o
imediatismo das reagbes do bailarino frente ao seu instrumento, o corpo.(...). No
palco ndo serdo apresentadas historias prontas, e sim imagens, pensamentos,

sensagéesQO.

Quando Pina Bausch na década dos anos 80 dava continuidade para o seu
trabalho “as portas ja estavam abertas"” para Tanztheater como palavra ou como

determinagdo de uma maneira de conceber danga’’.

Com o passar dos anos e com o seu desenvolvimento, o Tanztheater
sofreu, especialmente depois de 1985, uma nova estruturacdo. Pina Bausch
passou a usar a cang¢ao, depois a palavra falada, em suas Pecas, 0 que inspirou

outros coredgrafos a também se utilizarem destas possibilidades de expressao.

Esta nova estruturagdo fez com que alguns criticos escrevessem que 0s
coredbgrafos de Tanztheater estavam concebendo suas obras com mais
fortalecimento de elementos do Theater e enfraquecimento de componentes da
Tanz. Mas, nos trabalhos de Bausch encontra-se a palavra falada estruturada a

musicalidade e a danca. Esta palavra, quando usada, era mais especificamente

15
Tanzabend = Noite de danca aparece pela primeira vez, em 1974, para a coreografia "Fritz", e também para a Brecht-Weill-

%horeographie Os sete pecados Capitais", de 1976. Tradugdo: Sayonara Pereira.

Tanzoper = Operas dancadas — como sdo chamadas, por Pina Bausch, as coreografias para a musica de Gluck “Iphigenie auf Tauris”,
ﬁi7e 1974, e "Orpheus m:ld Eurydike", de 1975. Tradugao: Sayonara Pereira. ,

Szenen = Cenas — E como Pina Bausch chama "Blaubart™ (O Barba Azul Opera dancada de — Bela Bartok, de janeiro de1977. Tradugéo:
1Sg?tyonatra Pereira. ,

Operette = Opereta — E como Pina Bausch chama "Renate Wander aus", (Renate peregrina) sua obra de dezembro de 1977. Tradugéo:
1Sgayonara Pereira. ,

Stuck = Peca. E como Pina Bausch chamard, pela primeira vez, o trabalho "Komm tanz mit mir" (Venham, dancem comigo), de maio de
}877. Tradugdo: Sayonara Pereira.
o1 MULLER, Hedwig. Tanztheater- eine neue Form. Extraido do Ausgangspunkt Folkwang. Moskau: 1993: 54. Tradugdo: Sayonara Pereira.

SCHMIDT, Jochen. Tanztheater in Deutschland. Frankfurt am Main/Berlin: Propylden Verlag, 1992, 26. Tradugao: Sayonara Pereira.
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dirigida ao publico do que para um partner da cena, como comumente acontece

nas pecas teatrais.

No Tanztheater de Pina Bausch, a primeira pergunta ndo sera COMO as
pessoas se movem, mas O QUE move as pessoas. Sdo nas respostas dadas a
estas questdes que sera encontrado, provavelmente, o grande valor artistico do
Tanztheater. Ter esta experiéncia e nao necessitar expressa-la através de
palavras, mas, sim, com movimentos-falados, gestos, acdes, e ainda poder
acrescentar-lhe um ritmo, parece ter sido uma grande qualidade demonstrada pelo
Tanztheater.

O Tanztheater ndo surgiu para terminar com a danga existente na época, mas, sim,
iremos encontrar nos trabalhos mais representativos desta forma de expressao,
simplesmente liberdade, que sera definida como nova e diferente, ao que havia

sido criado até entdao®.

No inicio da década de 90, grande parte das Companhias de danca,
organizadas dentro do sistema teatral da Alemanha, denominavam-se ndo mais
como Ballet, mas sim como Tanztheater. O critico de danca, Jochen Schmidt,
comenta que a expressdo Tanztheater passa entdo de sinGnimo de uma estética

vanguardista a uma palavra da moda®.

1.2 ALEMANHA, PAIS DE ORIGEM

A contribuicdo da Alemanha para o cendrio artistico europeu veio se
desenvolvendo, ao longo da histéria, sempre de forma continua e organica. Com
excecdo das tendéncias que surgiram na virada do século 19 para o século 20,
onde o Jungendstil, também chamado de Ari-nouveau, possuia peculiaridades

regionais marcantes, as vanguardas modernistas vieram sempre implantar, ao

22
SCHMIDT, Jochen. Tanztheater in Deutschland. Frankfurt am Main/Berlin: Propylaen Verlag, 1992, 26. Tradugdo: Sayonara Pereira.
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longo da Republica de Weimar (1919 a 1933), o cosmopolitismo, que marcou

multiplas tendéncias e movimentos.

Esta tradicao teve seu apice na revolugao modernista e sofreu uma ruptura
irreversivel na década dos anos 30 com a ascensao do nazismo. A partir desta
ascensao, em janeiro de 1933, artistas, intelectuais judeus, homossexuais, ou
oposicionistas, foram sendo afastados de cargos publicos. E a Escola Bauhaus
(1919-1933), um dos centros fundamentais de ensino e da propagagdao do
modernismo através da arquitetura e das artes visuais, que ja havia sido

transferida da cidade de Dessau para Berlin, foi fechada neste mesmo ano.

Ao contrario do que vinha acontecendo com o desenvolvimento das
tendéncias artisticas no inicio do século XX, que conseguiam coexistir entre si, o
Terceiro Reich impds um neoclassicismo ideolégico como padrao artistico, proibiu
a arte abstrata e chamou-a de “arte degenerada”.

Como foi visto no inicio do capitulo, Kurt Jooss registrou suas primeiras
reflexdes sobre o tema Tanztheater em 1935, mas de Ia até o seu retorno do exilio
em 1949, a Alemanha viveu o chamado “espago em branco” da dancga, que foi de
1945 a 1965. Nao que os artistas tenham parado com suas producdes artisticas,
mas, sim, pelas dificuldades da guerra; pelo exilio de varios artistas; pelo longo
tempo que levaria a reconstrucdo do pais e de uma nova e verdadeira expressao

alema de danga.

Com o surgimento de dois estados, a Alemanha tornou-se o marco divisorio
dos dois blocos e sistemas politico-econ6micos antag6nicos. De um lado o
capitalismo, liderado pelos Estados Unidos, e de outro lado o comunismo, liderado
pela entdo chamada Russia. O Leste e o Oeste tentando preencher cada um a

sua maneira o vacuo deixado pelo nazismo.

SCHMIDT, Jochen. Tanztheater in Deutschland. Frankfurt am Main/Berlin: Propylden Verlag. Tradugao: Sayonara Pereira.

40



No oeste, na Republica Federal da Alemanha, o resgate das vanguardas
proibidas pelo Terceiro Reich parece ter sido o ponto de partida para um
recomeco. Era importante que as correntes modernistas fossem resgatadas. A
arte abstrata, por exemplo, era além de muito representativa, muito antagbnica ao
movimento nazista. Além de poder ser considerada universal, era neste momento
uma corrente dominante em outros paises ocidentais e, portanto, um vinculo

internacional.

Além disto, a arte abstrata era coerente com o ceticismo do pds-guerra em relagdo
a representacdo da superficie do real, e em conseguinte a mimese figurativa,
possibilitando uma introspeccdo, a medida que era vista como a linguagem
adequada a interiorizagao, capaz de tornar visivel o invisivel.

A arte abstrata do pds-guerra se distanciou das tendéncias mais geomeétricas das
vanguardas e inaugurou uma tendéncia informal que recusava regras de
composicao fixas e priorizava um tragado espontédneo e a livre combinacdo de

ritmos e estruturas, técnicas proximas & "écriture automatique” dos surrealistas®.

Com relacéo ao Teatro do p6s-guerra, Wolfgang Pohl resume dizendo que:

(...) como resposta ao decepcionante mundo e a sociedade que ndo faziam justica
nem aos problemas do passado, nem aos do presente, nem tao pouco conseguia
devolver certa dignidade ao homem, ao teatro, sobra apenas a possibilidade de

reivindicagao®.

E ainda Pohl que nos oferece duas formas de respostas para esta
reivindicagao:
- O Teatro como jogo ou interpretagdo consciente, que retira da realidade

nada satisfatéria, e desmascara o absurdo através de versos sem sentido.

24

25 www.dw-word.de -Deutsch Welle. Vida Cultural. (Internet)-30.08.2004

POHL, Wolfgang. Deutsches Theater nach. 1945 (Internet) 30.08.2004. Tradugao: Sayonara Pereira.
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- O Teatro como parte de uma sociedade consciente que repete e
apresenta a verdadeira realidade em versos, e através deste encontro desmente a

si mesmo?®.

Na primeira resposta localizaremos o Teatro do Absurdo e obras de autores
como Max Frisch (1911-1991), ou Friedrich Dirrenmatt (1921-1990). E, na
segunda, localizaremos o Teatro Epico de Bertold Brecht (1898-1956), o Teatro

Documentario, ou o Teatro de Rua.

Pelo fato da Alemanha n&o ter uma tradicdo muito grande com o Ballet
Classico, e também por ter sido palco de varios movimentos anteriores que
refletiam a relacdo do homem com a natureza, esta pode ser a maior justificativa
para o pais ter tido a abertura para ser o berco do Tanztheater. Ou ainda como
alguns historiadores consideram: os coredgrafos de Tanztheater seriam os
herdeiros do Ausdruckstanz - Danca de Expressao.

Mesmo assim passam-se quase cinquienta anos para que o interesse seja
redespertado pela danca que acontece na Alemanha. Schmidt sugere que

tracemos uma linha:

Pina Bausch pode ser considerada a herdeira direta de seu professor Kurt Jooss.
Susanne Linke é considerada a sucessora de Mary Wigman e de Dore Hoyer.
Gehard Bohner, o seguidor de Oskar Schlemmer (1888-1943) e do Bauhaus. E
que o "Teatro Coreografico” de Kresnik tenha pontos em comum com as criticas
sociais feitas por Valeska Gert (1892-1978) em seu trabalho® .

Mas esta é apenas uma linha sugerida por Jochen Schmidt, jA que uma
ligacdo direta entre as duas linhas de expressdo ndao se pode afirmar como

existente. E também porque tanto Kurt Jooss como Mary Wigman n&o ensinavam

26
7 POHL, Wolfgang. Deutsches Theater nach. 1945 (Internet) 30.08.2004 -Tradugdo: Sayonara Pereira.

SCHMIDT, Jochen. Tanztheater in Deutschland. Frankfurt am Maim - Propylaen Verlag Berlin: 1992, 10. Tradugédo: Sayonara Pereira.
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um estilo ou uma estética e sim pretendiam que cada aluno encontrasse em Si

mesmo ferramentas para que fossem conciliadas com a técnica®.

No entanto, a razdo pela qual a Alemanha é o pais onde o Tanztheater
nasceu me faz tender a uma razdo mais empirica, que me leve mais aos
sentimentos, as emocodes, ao inconsciente dos criadores do Tanztheater. Por
serem todos estes protagonistas também filhos do holocausto e por terem nascido
entre 1936 e 1944. Pode-se até quase afirmar que todos receberam influéncias de
sentimentos de derrota, medo, perseguicao e foram generalizadamente chamados
de assassinos. Até hoje a humanidade culpa os alemaes pelo genocidio de
milhares de judeus e ciganos, como se tivessem sido todos os alemées os

responsaveis. A carta de ocupagado americana, de 1945, diz o seguinte:

A Alemanha ndo sera ocupada a fim de ser libertada, mas na condi¢cdo de nagcdo
inimiga. O propdsito ndo é oprimir a Alemanha, mas ocupa-la para levar a cabo
certos objetivos importantes decididos pelos Aliados. Devemos nos comportar de
maneira firme e distante. Devem ser firmemente desencorajadas todas as formas

de confraternizagdo com a administragdo e a populagdo alemas®.

O povo alemao rejeitou a idéia de responsabilidade coletiva e se defendeu
das acusagdes afirmando que:

- na maioria das vezes as ordens para o0s crimes vinham dos altos
dirigentes nazistas, e como subalternos tinham de cumpri-las.

- psicologicamente, tanto individualmente como coletivamente, rejeitam

decididamente a idéia de terem aderido ao nazismo.

Neste contexto, o julgamento dos principais lideres nazistas em Nuremberg (1945 a
1946), funcionou como um exorcismo e foi considerado por muitos alemaes um
ponto final no processo de desnazificacdo. O julgamento introduziu no direito
internacional a nogao de crimes contra a humanidade e permitiu a entdo recém-

criada ONU, criar o termo genocidio, que qualifica o crime mais horrivel que

28
9 SCHMIDT, Jochen. Tanztheater in Deutschland. Frankfurt am Maim. Propylaen Verlag Berlin: 1992, 10. Tradugao: Sayonara Pereira.

COSSERON, Serge. A Alemanha da Diviséo a reunificagdo. Sio Paulo: Atica, 2001, 12.
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possa ser cometido contra o homem™.

E provavelmente neste cenario que os futuros protagonistas do moderno
Tanztheater vieram ao mundo. E nos anos 60, quando a discrepancia entre a
realidade social e a erudicao do publico burgués fazia com que estes ndao dessem
o valor merecido ao que era mostrado na cena, um grupo de jovens coredgrafos
resistiu a tudo isto procurando novos temas e formas de expresséo para realizar
suas coreografias. Foram provavelmente estas impressdes interiores que
povoaram as suas futuras criacées coreograficas e que chegaram ao nosso

conhecimento.

1.3 CARACTERISTICAS DO TANZTHEATER

E possivel afirmar que o Tanztheater possui varias faces. Quando for
analisado, ao longo desta tese, mais detalhadamente o trabalho de alguns de seus
protagonistas, esta afirmacéo ficara mais clara. Esteticamente o Tanztheater
descende das inter-relagoes entre protagonistas da Danca de Expressao alema,
da atividade de Kurt Jooss na Folkwang Hochschule de Essen, assim como da
influéncia da danca moderna americana, ja que os mais significativos coredgrafos
de Tanztheater da primeira geracdo estudaram em New York e alguns atuaram,

inclusive, por varios anos em diferentes companhias americanas.

A personalidade de cada protagonista, suas histérias e vivéncias pessoais
irdo caracterizar e imprimir a leveza e o peso de suas respectivas obras. E
possivel encontrar nas obras pequenos gestos e também gestos do cotidiano de
qualquer pessoa. Algumas produgdes sdo bastante econdmicas, ha apenas o
intérprete, seu corpo, algumas vezes musicas, a iluminacao e um figurino simples.
J& em outros coredgrafos, ha ricas produgdes, com efeitos mirabolantes, cenarios

com elementos da natureza, como agua, terra, areia, algodao, cravos ou até

30
COSSERON, Serge. A Alemanha da Diviséo a reunificagdo. Sdo Paulo: Atica, 2001, 13.
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mesmo um muro com quatro toneladas de cimento que desaba. Projecdes de

filmes, musica ao vivo e muitos outros elementos.

Todavia, existem elementos de uso em comum, como se fossem regras que
os coredgrafos de Tanztheater seguem, como, por exemplo, a ndo utilizacao de
elementos do Ballet Classico na sua forma original. Até pode ser encontrado um
personagem que venha a dangar com sapatilhas de ponta, mas num contexto

diferente do que se utilizaria no Ballet Classico.

Sem duvida existe entre Ballet Classico e o Tanztheater uma zona de
interseccao muito extensa e, dentro desta interseccao, pode-se encontrar alguns
dos fendbmenos interessantes da Danca Contemporéanea atual. Jochen Schmidt

escreve que:

Tanztheater tem a ver com a postura espiritual de cada coredgrafo. Com a sua
relacdo com determinadas convengbes, e estéticas, que durante o
desenvolvimento dos fatos contados por eles, fazem com que brotem livremente

como um novo filme, ou um novo romance®'.

O grande modelo do Tanztheater, mesmo ndo sendo a unica possibilidade,
é o Teatro de Revista, com seus infinitos nimeros. As vezes tém-se solos, outras
vezes, colagens com cenas que acontecem em diferentes partes do palco e que
podem falar da mesma coisa, ou de coisas diferentes. Em tais colagens, algumas
vezes estas cenas poderdo até se sobrepor. E possivel afirmar entdo que a
colagem e os variados efeitos técnicos das cenas sdo meios muito utilizados no

Tanztheater, além das associacdes e a escolha musical.

A palavra cantada ou falada nao pertence necessariamente ao Tanztheater,
mas comega a ser experimentada ja na metade da década de 70, como que para

aumentar as possibilidades de expressédo. Porém, é somente na década de 80 que

1
SCHMIDT, Jochen. Tanztheater in Deutschland. Frankfurt am Main: Propylaen Verlag-Berlin, 1992, 25. Tradugdo: Sayonara Pereira.
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a palavra alcanga outra dimensdo, quando alguns coredgrafos comecam a
desenvolver, em algumas de suas novas obras, a utilizagdo de texto de teatro

como partner da danga.

O uso da musica no Tanztheater nao obedece a nenhuma regra. As opcoes
sao muito livres e individuais, abrangem a musica de jazz, passando por musicas
étnicas, musicas contemporaneas, indo até o siléncio. Existem alguns raros
coredgrafos da contemporaneidade que trabalham com musica composta
especialmente para as suas pecas, como foi o caso de Christine Brunel (1951) em
algumas de suas criagdes ao longo da década de 90. Pina Bausch, em algumas
de suas obras mais antigas como Iphigenie auf Tauris (1974) e Orpheus und
Eurydike (1975) ambas de Christoph W. Gluck (1714-1787) ou em Friihlingsopfer
(1974) com Le Sacre du Printemps de Igor Strawinsky (1882-1971), usa a obra
musical completa ja existente. Entretanto, pode-se afirmar que atualmente a

maioria dos coredgrafos trabalha com uma colagem musical.

Nesta Tese de Doutorado, opto por apresentar alguns dos protagonistas do
Moderno Tanztheater: Kurt Jooss, Dore Hoyer, Pina Bausch e Susanne Linke,
contando um pouco de sua histéria pessoal, o desenvolvimento sintético de sua
obra, analisando trechos coreograficos de alguns de seus trabalhos e buscando
percorrer uma linha cronoldgica até os nossos dias. Meu objetivo foi selecionar
artistas que tivessem caracteristicas comuns entre si e que tivessem, de alguma
forma, trabalhado com Kurt Jooss ou com seus descendentes mais diretos.

Além disso, acrescento que é de meu conhecimento a existéncia de varios
outros protagonistas do Tanztheater, que gozam de importancia no cendrio da
danca alema e de projecéo internacional, mas aqui também fica salientado o meu
interesse em seqguir a linha genealdgica a que, de alguma forma, pertencem os
mestres com quem eu tive a oportunidade de trabalhar.
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SEGUNDO CAPITULO

QUATRO PROTAGONISTAS

Ser artista ndo significa calcular, mas sim
amadurecer como a drvore que ndo apressa a
sua seiva e enfrenta trangiiila as tempestades
da primavera, sem medo de que depois dela ndo
venha nenhum verdo. O verdo ha de vir. Mas
vird sO para os pacientes, que aguardam num
grande siléncio intrépido, como se diante deles

estivesse a eternidade.l

Rainer Maria Rilke

1
RILKE, Rainer Maria. Cartas a um jovem poeta. Rio de Janeiro, Ed. Globo, 1985, 32-33.
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2.1 KURT JOOSS E SUAS REFLEXOES SOBRE TANZTHEATER

Ja foi mencionado no capitulo anterior que, para Jooss, o Tanztheater seria
uma forma de arte que se empenharia em respeitar todas as exigéncias do teatro

e esta forma de arte, para ele, sé poderia ser dancada.

Historicamente, a arte dramética, tdo antiga quanto o homem, e a nogao de
representagcdo estdo vinculadas a rituais magicos e religiosos primitivos.
Alicercado no principio da interdisciplinaridade, o teatro serve-se tanto da palavra
como de outros signos nao-verbais. Em sua esséncia, lida com codigos
estabelecidos a partir do gesto e da voz, responsaveis nao s6 pela performance
do espetaculo, como também pela linguagem e expressividade. O uso dos gestos
e da voz tornaram o teatro um texto da cultura que reporta a outros codigos, como
0 espaco, o tempo e o movimento.

Jooss acreditava na possibilidade da fusdo do ballet cldssico com a
capacidade de expressar todas as formas dramaticas, empenhava-se em criar
uma danga com um novo texto, mesclando o desenvolvimento do seu pensamento

metodolégico entre criacdo e pedagogia do ensino da danca.

Parece ser anterior a Jooss esta busca, ja que encontramos nas Cartas de
Jean - Georges Noverre (1727-1810), que datam de 1760, uma preocupacao

similar:

Um mestre de balé deve propor-se a dar a todos os atores dangantes uma agao,
uma expressao e um carater prdprio: todos devem, por caminhos opostos, chegar
ao mesmo objetivo, concorrendo undnime e concertadamente pela verdade de
seus gestos (...)°.

2
NOVERRE, Jean—-Georges. In: MONTEIRO, Marianna - NOVERRE. Cartas sobre a danga. Sdo Paulo: EDUSP, 1998. Carta n°. 3, 203.
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Ao mesmo tempo em que Jooss foi desenvolvendo a sua carreira como
profissional da danca, diretor e coredgrafo, também organizou as pedras que
fundamentaram uma escola para bailarinos, pedagogos e coredgrafos. Através do
aprendizado com seu mestre Rudolf von Laban, passou a se interessar logo no
inicio de sua formacao pelo lado pedagdgico da danca. Desta forma, Jooss
levantou algumas questdes, pois sentia falta de uma sistematizacao no estudo e

ensino da danca moderna.

Datam de 1927 estes escritos de Jooss:

Falta alguma coisa na Nova Danga na Alemanha: a conseqiiente sistematizagdo
da formacgao para bailarinos. (...) Nés vimos com seriedade a necessidade para a
Nova Danga de uma profunda fundamentagdo na pedagogia para o ensino dela e
nés temos como desejo primordial nos dedicar a realizagdo de um trabalho
conseqiente. Como material devemos integrar o ensino da movimentagdo de
Laban, mais o trabalho coreografico espacial de Laban com a disciplina do velho
Ballet’.

No final da década de 20 e inicio da década de 30, Jooss trabalhou muito
na precisdo do estilo de danga e na sistematizagdo da pedagogia que ele vinha

desenvolvendo.

Das lembrangas de minhas experiéncias pessoais em aulas praticas de
danca moderna na Folkwang Hochschule de Essen, entre 1985 e 1995,
ministradas por professores que estiveram proximos de Jooss ou de seus
seguidores, posso afirmar que Jooss integra a sua maneira de pensar e ensinar
danca o ensino da movimentacao de Laban, e aplica esta movimentacdo e o0s
conceitos criados por Laban de uma maneira pessoal e muito criativa, sempre na

tentativa de lapidar o material que o aluno ja traz em seu corpo, podendo até ser

JOOSS, Kurt-Mein bisheriger Lebenslauf. (ms). Essen: nov-1927. Jooss Archiv, Wisbaden. In MARKARD, Anna & Hermann. Jooss
Dokumentation. Biihne Verlag: Kéln, 1985,144. Tradugdo: Sayonara Pereira.
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relacionado, de certa maneira, com um processo heuristico, que € um método que

promove condi¢des para que o aluno chegue a verdade por seus préprios meios.

2.2 FOLKWANGSCHULE DE ESSEN

A palavra Folkwang significa, na lingua alema, pdrtico do povo (Halle des
Volkes), e aparece ja na vida cultural da regido em 1922, quando o Museu, de
mesmo nome, que até entdo se localizava na cidade de Hagen mudou-se para

Essen.

Desde o inicio, a idéia da diregcdo do Museu era integrar a arte a vida das
pessoas. De certa forma, este era também o desejo de Kurt Jooss e Sigurd Leeder
(1902-1981) quando foram convidados pelo novo diretor do teatro de Essen para
deixarem o Teatro da cidade de Miinster, onde dirigiam a Companhia de danga, a
fim de montarem um departamento de danga junto a Escola que se chamaria
Folkwangschule.

A Escola foi aberta em 1927 com dois departamentos que se propunham a
trabalhar com todas as questdes da educacdo artistica. Um departamento
dedicava-se aos estudos das Artes Plasticas e Visuais e o outro designava-se a
arte da expresséao e incluia Musica, Danga e Lingua. Dentro deste departamento
encontramos ainda Teatro, Estilistica e Critica. Ficou definido que cada matéria

possuia a sua total independéncia dentro da escola.

No departamento de danga da escola era ensinado o material de danga moderna
contemporénea que estava sendo desenvolvido por Jooss. Neste material estava
incluido uma ja modificada aula de ballet classico que complementava a aula de
danca moderna com exercicios na barra, adagio, allegro, mas sem a bravura das
batterie, e técnica de pontas. O plano de aulas incluia ainda Eukinetik (dindmica

expressao do ensino, andlise pratica), Choreutik (aprendizado do espacgo, teoria e

50



pratica), Improvisagdo e Composicdo, Escrita da Danga (Cinetografia,
Labanotation), Musica, Anatomia, Histéria da Dangca e outras disciplinas

complementares®.

Neste periodo de abertura da Folkwangschule, Jooss escreveu inUmeros
artigos, ministrou varias palestras e organizou o “ll Congresso Alemao de Danca”,
sempre privilegiando os temas: Formacdo de Bailarinos, Danga e Educagéo na

Folkwangschule, e Danga e Ginastica.

Posteriormente, em 1933, Jooss ja possuia a sua propria Companhia de
danca, o Ballets Jooss, que fez grande sucesso pela Europa com a coreografia A
Mesa Verde®, que se tornou um classico da danca moderna contemporanea.
Todavia, Jooss foi obrigado a dissolver a Companhia devido a persegui¢cdo que
ele proprio e parte dos integrantes estavam sofrendo, pelo Partido Nacional
Socialista, e partir para o exilio.

Jooss e seu colega, o pedagogo Sigurd Leeder, aceitaram a oferta do casal
de mecenas ingleses, Dorothy e Leonard Elmhirst, e transferiram-se para
Dartington Hall, na Inglaterra, com 23 estudantes da Folkwangschule e outros
professores. Em abril de 1934, foi aberta a Jooss - Leeder School e, aos poucos,
devido ao sucesso que Jooss e sua Companhia ja haviam feito pela Europa,
estudantes de diferentes paises comegaram a chegar a Jooss - Leeder School e a

tomar parte nas classes.

A escola possuia varias salas de trabalho, além disso, fazia parte do

complexo, uma casa para os estudantes morarem, um palco ao ar livre € um

MARKARD, Anna & Hermann. Jooss Dokumentation. Biihne Verlag: KéIn, 1985, 144. Tradugdo: Sayonara Pereira.

No centro do palco encontramos a mesa verde, simbolo de negociacdes, e dez diplomatas vestidos com ternos pretos. A medida que eles
discutem a discuss@o se intensifica. Esta intensidade ¢ demonstrada por movimentos que vao crescendo. Parece que os diplomatas ndo
encontram uma saida, até que um deles toma um revolver na méao e atira. A seguir acontece a danga da morte. O préximo quadro mostra os
jovens soldados que se despedem das mulheres e das méaes, e se enfileiram em um ritmo de quem marcha para a guerra. A morte alcanca
os soldados no campo de batalha e assusta as mulheres que foram deixadas, até alcangar os Gltimos sacrificados, nao importando se estas
vitimas séo jovens ou idosas. O final do ciclo mostra outra vez a cena inicial com a mesa verde e os dez diplomatas em eterna discussao.

KUHLMANN, Christiane. Tanz-Lese-Eine Geschichte das Tanzes in Essen. Klartext-Essen: 2000, 36. Tradugdo: Sayonara Pereira.
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pequeno teatro projetado por Walter Gropius (1883-1969), o arquiteto que liderou

o movimento Bauhaus®, na Alemanha.

O plano pedagégico de aulas ficou sendo uma continuagcdo do plano que
originalmente estava sendo desenvolvido na Folkwangschule. Nos meses de
verdo foram realizados os Sommerkurse (Cursos de Verdo), que atraiam um
grande numero de estudantes curiosos para conhecer o funcionamento da escola
e também para aperfeicoar seu conhecimento em danga. Entretanto, durante a Il
Guerra Mundial, a escola teve de ser fechada devido a sua localizacao e todos os

estrangeiros tiveram que abandonar a cidade.

Em 1949, Jooss aceitou o convite da prefeitura da cidade de Essen para
ministrar um curso na Folkwangschule, entre os meses de maio e junho, para
profissionais da dancga. Ao término do curso, Jooss decidiu voltar para a Alemanha
e, em outubro do mesmo ano, a Jooss - Leeder School reabriu sob sua direcéo,
tendo no corpo docente Trude Pohl, que havia assumido a dire¢cdo da escola na
auséncia de Jooss, e Hans Ziillig (1914-1992), bailarino e coreégrafo do Ballets

Jooss, como professor de danga moderna.

Eu tive a oportunidade de fazer aulas de danca moderna na Folkwang
Hochschule, com o Professor Ziillig, entre 1985 e 1992. Nesta época, ele j& havia
se aposentado na Folkwang e atuava como Professor convidado em diferentes
Companhias e Escolas do mundo, mas, entre uma tournée e outra, sempre
retornava a Folkwang, onde era recebido com grande entusiasmo pelos alunos,

até 1992, ano de seu falecimento.

As aulas do Professor Ziillig iniciavam-se na barra, com uma estrutura de
seqliéncias provenientes do ballet classico, depois vinham exercicios no centro,

que incluiam adagios, alegros e pequenos saltos, mas, os tempos musicais, as

6
Staatliches Bauhaus (literalmente,casa estatal de construgédo, mais conhecida simplesmente por Bauhaus) foi uma escola de design, artes

plasticas e arquitetura de vanguarda que funcionou entre 1919 e 1933 na Alemanha . A Bauhaus foi uma das maiores e mais importantes
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respectivas contagens exigidas para a realizacdo dos exercicios, e a
movimentacado, diferenciavam-se totalmente, por terem suas raizes na danca
moderna: eram usadas contragdes, assim como movimentos espiralados e fora do
eixo. Os exercicios na diagonal partiam de combinagcdes muito simples e
simétricas, no entanto, aos poucos se transformavam em variagcbes com grande
uso do espago. O Professor Zillig falava muito no volume e no peso dos

movimentos.

Igualmente, desejo salientar que o Professor Zillig era dono de uma
paciéncia muito grande quando aplicava seus ensinamentos; possuia muito
humor, mas ao mesmo tempo era de uma exigéncia incrivel. Sua voz era como
musica enquanto conduzia os exercicios, € de uma grande profundidade,
induzindo, dessa forma, que cada milimetro da musculatura dos alunos cedesse
um pouco mais e assim atingisse um centimetro a mais no espaco. O Professor
usava muito as palavras scharf = afiado/cortante, tiefe = profundo, schliessen =
fechar, senkrecht = vertical/perpendicular - em suas demonstracdes, e o efeito do
som destas palavras, ditas por ele, ajudavam muito em minha compreensdo do

sentido para a realiza¢cdo dos movimentos.

O plano de aulas foi para aquela época excepcional, contemplava: Aulas diarias e
obrigatérias de técnica de dangca moderna e técnica de ballet classico. Folclore
Europeu pela primeira vez no curriculum. Improvisagdo e composicao,
eukinetik/choreutik. Estudo das personagens principais de coreografias classicas e
também de coreografias modernas. Além disso, ainda aprendiam escrita da dancga,

pedagogia da danca, historia da danga, anatomia e musica’.

O programa do curso da Jooss - Leeder School foi planejado para prover as
necessidades de um bailarino até seu ingresso na carreira profissional e para
pedagogos em danga, com a duracdo de quatro anos. Em outras palavras, o
objetivo de Jooss, e dos professores que empregaram a intencao dos seus

gxpressées do que é chamado Modernismo no design e na arquitetura, sendo uma das primeiras escolas de design no mundo.
MARKARD, Anna & Hermann.Jooss Dokumentation — Biihne Verlag:Kéln, 1985,148. Tradugéo: Sayonara Pereira.

53



ensinamentos, era o de formar bailarinos que aprendessem a desenvolver, através
de elementos que ja existiam no seu corpo, a técnica, e a partir dai ampliar as
possibilidades para trabalhar com étima precisao, sinceridade e humanidade.

No video Folkwang Tanz ein stick Deutscher Tanzgeschichte in Essen
(Braemer -1993) (A dancga da Folkwang - um pedaco da histéria da danca alema
em Essen), o Professor Zillig conta que as pessoas perguntavam sempre a JOoss
por que ele nao codificava seu trabalho, como foi feito com o ballet classico ou
como Martha Graham (1894-1991) fez, ao que Jooss respondia: 0 meu objetivo é
dar aos estudantes uma enorme conscientizacdo do movimento, porque ESTILO é
coisa para ser trabalhada pelo coreégrafo®.

E, ainda Zillig:

Nunca existiu uma técnica Jooss-Leeder proliferada. E isto por principio ndo
aconteceu. Mesmo assim continuam a existir professores que trabalham dentro da
tradicdo dos pensamentos de Laban-Jooss-Leeder, analiticamente ou
intuitivamente, e a empregam em sua propria aula. Nés ndo trabalhamos nunca a
técnica pela técnica e sim como meio. Nés ensinamos danga como motivacéo,

sinceridade e verdade, jamais algo decorativo’.

Anos depois, uma das mais brilhantes alunas de Jooss, Pina Bausch, foi

questionada sobre o que havia aprendido com o mestre:

Certa sinceridade me foi transmitida’®, foi sua resposta.

ZULLIG, Hans. In BRAEMER, Silke - Folkwangtanz eine stiick Deutscher Tanzgeschichte in Essen . Essen: 1993. Video VHS. Tradugao:
gayonara Pereira.
ZULLIG, Hans. In BRAEMER, Silke - Folkwangtanz eine stiick Deutscher Tanzgeschichte in Essen . Essen: 1993. Video VHS. Tradugéo: Sayonara
ﬁ’Sreira.
BAUSCH, Pina. IN SCHMIDT, Jochen. Tanztheater in Deutschland. Frankfurt am Main: Propylaen Verlag-Berlin, 1992, 10. Tradugdo: Sayonara
Pereira.
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2.3 DORE HOYER

Eu sempre me senti como um instrumento, como um meio.

Eu ndo almejavanada, tudo me era dado interiormente e eu
apenas servia a danca. A danga para mim ndo é uma profissdao
é um sacerddcio. Meu ideal é a arte, pura e simplesmente?’.

Dore Hoyer

A bailarina e coredgrafa Dore Hoyer, que tem seus solos Affectos
Humanos, de 1962, remontados até os dias de hoje por bailarinas e bailarinos
contemporaneos e é inspiracao para varios estudos tedéricos sobre o seu trabalho,
nao teve certeza desse seu legado ao longo de sua vida profissional
extremamente incerta e cheia de perdas afetivas.

Dore Hoyer teve contato com os ensinamentos de Emile Jaques Dalcroze,
por ter se formado em Professora de Ginastica Ritmica pela escola Villenvorort
Blasenwitz, uma filial da escola de Hellerau. Depois disso, estudou mais quatro

anos na Escola dirigida por Gret Palucca, em Dresden.

Ainda jovem iniciou sua carreira de bailarina-solista inspirada em poemas e
em musicas compostas especialmente para ela. Aceitou contratos em diferentes
teatros alemaes, e participou de varias montagens dirigidas por Mary Wigman e
pelo bailarino Harald Kreutzberg.

O que difere o trabalho de Dore Hoyer do de outros bailarinos-coreégrafos e

faz com que o seu permaneca tao atual é a profundidade e a verdade com que ela

HOYER, Dore. IN MULLER, Hedwig. Dore Hoyer-Tanzerin. Deutschs Tanzarchiv KéIn: Berlin: Edition Hentrich. 1992,182. Tradugdo: Sayonara

Pereira.
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fala de temas tao absolutamente humanos, fato que, na Alemanha do pds-guerra,

dificultou muito a permanéncia em cartaz das suas coreografias.

As pessoas querem felicidade, piadas, sorrisos. Minha dangca é expressdo da
tristeza. Ela é negativa. Dangar a felicidade ndo me é permitido. Porque eu devo
preocupar as pessoas com a minha tristeza. Eu ndo vou mais dangar. Nunca

mais’®.

Dore Hoyer continuou a dangar, mas quem melhor entendeu a sua danga e
seus sentimentos, neste periodo, foi o povo sul-americano. Durante os meses de
maio a agosto de 1953, Hoyer fez espetaculos na Argentina, Brasil, Uruguai e
Chile. Sua danca era envolvente, os quadros e 0s temas explorados em suas
coreografias foram plenamente compreendidos e os teatros, nesses lugares,

tiveram suas lotacdes esgotadas.

Dore Hoyer se inspirou nas paisagens que viu, no carinho que recebeu de
pessoas de diferentes etnias, e iniciou a coreografar um ciclo de dangas chamado
Stidamerikanische Reise (Viagem pela América do Sul) inspirado nessa vivéncia
sul-americana. Em fevereiro de 1954, aconteceu a estréia de Sidamerikanische
Reise, no Teatro da Opera de Hamburgo.

Em Hamburgo, Hoyer possuia ainda um fiel e grande publico que prestigiou
seu espetaculo. Mesmo assim, as possibilidades da coredgrafa e bailarina de
concretizar a realizagdo de uma tournée pela Alemanha entdo dividida, vieram

abaixo quando Hoyer sofreu uma lesdo em um dos joelhos.

Nessa parada forcada seus pensamentos direcionaram-se para a sua
responsabilidade como artista desta nova sociedade e, em suas anotacdes de

setembro, pondera:

12
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Quando dou uma olhada nos temas dos meus solos desde 1951 me dou conta de
que eles sdo pouco concretos, quero dizer que muito pouco tém de uma relacao

direta com o proximo. A maioria deles perdem-se em superficialidades, em

abstragcbes, pensamentos interiores. Ndo é a toa que o publico queira manter
distancia de tudo isto!!!! Esta pausa forcada que estou tendo agora me abre o0s
olhos e 0 senso para novos meios que eu possa vir a colocar no meu trabalho
futuro. As minhas dancgas precisam receber novamente um conteudo concreto.
Elas precisam ter uma relagéo direta com o que esta acontecendo nos dias de hoje
para que sejam absorvidas pelo préximo. Todo o resto é uma fuga da realidade,

fuga da responsabilidade. (...) A dura realidade’?

A inovacao que iremos encontrar nos trabalhos de Dore Hoyer é que ela faz
com que 0 corpo se submeta a novas formas, mesmo que este corpo seja
obrigado a ultrapassar as fronteiras organicas. Hoyer enxerga no corpo uma forma
primaria e usa o corpo como um verdadeiro instrumento. A forma, em seu ponto
de vista, possuia 0 mesmo peso que o conteudo da coreografia. Ainda, Hoyer

somava a tudo isto uma absoluta musicalidade.

Foi possivel perceber isto quando analisei as coreografias do ciclo Affectos
Humanos, de 1962, que € composto pelos Solos: Eitelkeit (Vaidade) - Begirde
(Desejo) - Hass (Odio) — Angst (Medo) - Liebe (Amor), para uma monografia na
disciplina Tanzwissenschaft (Ciéncia da Danca) — “Dore Hoyer - Affectos
Humanos - Rekonstruktion, Auseinandersetzung oder Zerstérung” (Dore
Hoyer - Affectos Humanos - Reconstrucdo, Discussdo ou Destruigdo), orientada
pela Profa. Dra. Claudia Jeschke, na Hochschule Fir Musik Kéln, em abril de
2002.

Cada um dos solos é independente e tem o seu proprio tema. Em relagao
aos movimentos cénicos, Hoyer desenvolveu diferentes variacdes que depois as
liga e as transforma em seqUéncias coreograficas. Trabalhando em perfeito

didlogo e concentragdo com as musicas para percussao ou piano compostas por

13 .
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Dimitri Wiatowitsch (1905-7), seu partner-artistico ao longo de 30 anos, em vérias
obras cénicas, transcende com o seu corpo as fronteiras corporais das exigentes
coreografias.

A maneira consequente com que Hoyer criava cada movimento chegava
aos menores detalhes. Partia de um movimento como uma forma, onde era
necessario o conhecimento técnico para executa-lo e, depois, através da
interpretacdo e da expressividade tornava possivel reduzir a forma inicial em
busca de uma transcendéncia. Este fato pode esclarecer o porqué do seu
interesse pelo estudo da técnica na danga classica, o0 que aproxima O seu
pensamento ao pensamento de Kurt Jooss.

Hoyer concordava em alguns pontos do pensamento de Mary Wigman, mas
divergia em outros. Confiava no treinamento do corpo em aulas de ballet classico
como uma possibilidade técnica para deixar o corpo com maior habilidade e
destreza, fato que Wigman discordava. Por outro lado, concordava com o
pensamento de Wigman referente ao fato de que bailarinos classicos tém a

habilidade de expressao mais limitada.

Vejamos a seguir uma carta escrita por Dore Hoyer, datada de 12.05.1957,
na qual ela esclarece algumas questdes em que acredita. Em uma passagem da
carta, percebe-se a critica que a coredgrafa mais jovem faz a Wigman pela
maneira como esta conduzia 0s ensaios que estavam sendo realizados para a

coreografia A Sagracéo da Primavera, com musica de Igor Stravinsky:

Mary me deixou bem tranqliila até agora, na Sagragao, tanto que eu ja tenho a
metade da composicdo do meu solo pronta. (...) Mary esta trabalhando ha um
longo tempo com os estudantes na primeira danga que é super simples. Com List e
Triicke vou tentando preencher varias partes com mais danga. Mary vai aceitando,
mesmo que eu perceba que por dentro ela esta “se cozinhando”. Também ela
trabalha tdo devagar que muitas vezes sentimos vontade de bocejar. Ela explica
horas e horas somente sobre os sentimentos e o conteudo, ao invés de transmitir

quais formas devem ser feitas. Na verdade ela trabalha arquitetonicamente e

58



esquece de preencher a estrutura e, quando o faz, é muito amadora. Tem que se
prestar muita atencdo e no momento certo intervir. Nela falta o sentido para a acdo
entre uma musica tdo complicada como a Sagrag¢do e o ritmo da danga que deve
ser dangado. Mas deixa para la, com certeza ira dar certo. Ela precisa somente de

trés vezes mais tempo do que a gente"’.

Assim como Wigman e Jooss, Dore Hoyer nédo deixou sistematizado
nenhum método sobre a forma de danga que desenvolveu. Alguns pesquisadores
acreditam que isto ocorreu por Hoyer se encontrar, ao longo de sua carreira,
sempre envolvida com o desenvolvimento de novas criagbes coreograficas. Sua
vida foi basicamente dedicada as Performances de suas coreografias nos palcos
de diversos paises. Também nao foi encontrada nenhuma referéncia sobre a
sistematizagcdo do seu processo criativo, mas tem-se, de certa forma, o que

Cecilia Salles nos notifica:
A criagcao esta espalhada pelo percurso. Sob esta perspectiva, todos os registros
deixados pelo artista sdo importantes, na medida em que podem oferecer
informagées significativas sobre o ato criador. H4 anotagbes em diarios, anotagées

e rascunhos'®.

Deste modo, gracas a sua herdeira artistica, Waltraut Luley, encontram-se
reunidos diversos fragmentos das criacdes de Hoyer, através dos figurinos de
vérias coreografias, os quais foram preservados, assim como correspondéncia,

programas, cartazes, fotos, recortes de jornais e revistas.

Igualmente, encontra-se registrado, em uma espécie de diario, anotagdes
que descrevem varias das coreografias separadamente, narram sentimentos,
sonhos e pensamentos durante a criagdo. A maioria deste importante material
esta preservada no Deutsches Tanzarchiv Kéin (Arquivo Alemdo de Danga na

cidade de Colbnia).
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2.4 PINA BAUSCH

O qué que eu faco: eu olho. Talvez seja isto. Eu sempre observei somente as
pessoas. Eu sempre sé vi as relacoes humanas, ou procurei vé-las, para
falar sobre elas. Isto é pelo que eu me interesso. Eu niao conhego também
nada mais importante do que isto'.

Pina Bausch

O nome de Pina Bausch, nos dias atuais, é associado diretamente a sua
condicdo de criadora e mentora do Tanztheater contemporaneo. Suas pecas
coreograficas (Stlick) ja foram apresentadas nos quatro cantos do mundo para
platéias deslumbradas e sua obra ja foi analisada por varios pesquisadores, em
prosa e verso. Fotografos Ihe dedicaram livros de fotos; documentarios e filmes
foram rodados sobre esta brilhante coredgrafa e seu maravilhoso e diversificado

Ensemble.

Mas o que deixa sempre o publico muito curioso, emocionado, préximo e
tocado verdadeiramente pela obra de Bausch, acredito que seja exatamente o que
ela afirma no texto transcrito acima: o seu interesse em observar pessoas e seus

respectivos comportamentos.

A tematica abordada pelo Tanztheater, tanto por Pina Bausch como pelos
demais protagonistas apresentados neste estudo, desde sua criacdo e ao longo
destas cinco décadas, mantém-se em sua esséncia sempre a mesma. Somente a
Otica, pela qual os temas sao tratados, modifica-se sutilmente, talvez como o
estado de animo do homem contemporédneo, que mesmo com todos os
progressos tecnolégicos ainda se emociona com 0s mesmos temas: amam e

sentem medo, sao solitarios e sentem saudades.

16
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Os temas universais utilizados por Kurt Jooss, Dore Hoyer, Pina Bausch,
Susanne Linke e outros protagonistas do Tanztheater, em suas pecas
coreograficas, fazem com que as pessoas comunguem juntas. E, no caso das
pessoas de uma platéia, elas podem identificar-se por um momento e quem sabe
poderdo rir de sua solidao, chorar por uma cena que as remetam de volta as

lembrangas longinquas de sua infancia. A arte abrangendo assim um papel mais

social e de sensibilizacao dos individuos.

Para a jovem Philippine Bausch, de 15 anos, foi quase inconsciente sua
decisdo de seguir os estudos de dancga. E se a sua decisao se transformaria em

carreira profissional, naquele momento, ndo foi para ela o mais importante:

Eu ndo pensei muito sobre isto. Possivelmente isto acabou acontecendo sozinho.
Eu sempre tive muito medo de fazer alguma coisa, mas eu gostava muito de fazer
danca. E mais ou menos no final da escola quando a gente pode ou deve escolher
0 que vai ser, porque sabe que a escola vai terminar — entdo ja estava claro para

mim: iria estudar danga’”.

Em 1960, logo apds sua formagdo de quatro anos em danca na
Folkwangschule, como aluna-mestra de Kurt Jooss, ja se esbogava a sua
genialidade. Recebeu uma bolsa de estudos do DAAD (Deutscher Akademischer
Austausch Dienst) para a renomada Julliard School of Music, onde foi aceita como
“special student’. A escola era sediada em New York, o grande centro de danga,
no qual ja acontecia um intenso movimento em danga moderna, muito diferente da
realidade da pacata Essen. Entre os professores e coredgrafos com quem Pina
Bausch trabalhou na América estdo nomes como: José Limon (1908-1972),
Antony Tudor (1909-1987), Louis Horst (1884-1964), La Meri (1899-1988) e Paul
Taylor (1930).

17
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Apoés dois anos e meio, Bausch retornou para Essen, para a Folkwang que
havia sido elevada a categoria de Hochschule (Escola Superior), e para o recém-
criado Folkwang - Tanzstudio, grupo dirigido por Jooss, que funciona até os dias

de hoje dentro da propria Folkwang Hochschule.

O Folkwang - Tanzstudio foi, para Pina Bausch, nos cinco anos seguintes,
local de trabalho diario e de contato com os palcos do mundo. Porém, anos
depois, Bausch contou em entrevista que ela se sentia bastante insatisfeita dentro

do grupo:

Nés nao tinhamos muito que fazer, ndo aconteciam muitas coisas novas e, na
verdade, através de uma grande frustracdo que eu estava sentindo, pensei em
fazer para mim alguma coisa. Nao pensava em fazer uma coreografia, minha

intencdo era apenas a de querer dangar’®.

E com certa inocéncia que Pina Bausch comenta a sua falta de motivacdo
no trabalho diario, ela queria sanar o aborrecimento pessoal e iria encontrar na
coreografia uma saida. Seus primeiros trabalhos ndo contrariavam o que havia
aprendido em Essen ou em New York, nem faziam alguma critica ao momento

politico do pais.

Com a coreografia Im Wind der Zeit, Pina Bausch recebeu o 1° prémio no
Choreographisches Wettbewerb von Kéln (Concurso Coreografico de Coldnia), em

1969, e, depois disto, a carreira de coredgrafa nunca mais foi interrompida.

Com a nomeacao do professor Hans Ziillig como diretor do Departamento
de Danga da Folkwang Hochschule, ap6s a aposentadoria de Kurt Jooss, Pina
Bausch foi nomeada professora na Folkwang Hochschule e também diretora do

Folkwang - Tanzstudio.
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Apoés alguns contratos para realizar diferentes coreografias no Teatro da
Opera de Wuppertal, em 1973, aos 33 anos, Pina Bausch foi nomeada por Arno
Wiistenhéfer, diretor geral do Teatro, coredgrafa-residente, cargo que ocupa com

grande éxito até o presente.

Eu achava que néo seria de maneira alguma possivel fazer alguma coisa individual
dentro do sistema. Eu pensava na rotina e nas determinagbées e em tudo que
existe. Achava que no Teatro tudo deveria ser feito como a direcdo ja estava

acostumada, eu tinha um grande medo™.

Todas as regras existentes dentro da “empresa” Teatro foram adquirindo
uma grande flexibilidade para conviver com a criatividade inovadora de Pina
Bausch e seu Ensemble. Agora, 34 anos desde seu ingresso na Opera de
Wouppertal, pode se dizer que ela é a Unica personalidade da cena teatral alema
que conseguiu transformar, possivelmente, todas as suas visdes cénicas em

realidade.

Entretanto, seus primeiros trabalhos ndao foram muito bem aceitos pelo
publico que freqlientava a Opera de Wuppertal, acostumado que estava a ballets
classicos. Comparando os trabalhos de Bausch, realizados ao longo dos anos,
pode-se dizer que os seus trabalhos eram bastante tradicionais, continham o que
a danga moderna-classica dos anos 70 dispunha para apresentar.

Em 1975, Pina Bausch cria “Friihlingsopfer’ (A Sagracdo da Primavera),
com musica de Igor Strawinsky, uma das pecas com maior dificuldade técnica e
de grande significado dentro do repertério da Companhia. A peca € realizada na
tradicdo da danca de expressao e contém, ao mesmo tempo, toda a matéria-prima

que Pina Bausch ao longo de seus préximos trabalhos se utilizaria.
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Friihlingsopfer marca ao mesmo tempo o final e o ponto de virada de um
incremento, que se utiliza radicalmente dos meios oferecidos pelo teatro e que
alarga o entendimento tradicional da danga. Posteriormente a esta peca pode se
dizer que é encontrado um outro senso de coreografar e a partir dela segue a

formagdo do conceito de Tanztheater que é associado a Wuppertal®.

Na peca, como unico aparato cénico encontra-se o palco coberto por uma
camada de terra, que remete a um lugar arcaico, ancestral, sem com isso permitir
identificar um periodo definido. A terra influencia diretamente a movimentacao dos
bailarinos, dificulta as suas agdes, adere aos vestidos das mulheres no desenrolar
da peca, aos torsos nus dos bailarinos, nos rostos e nos cabelos, misturada pelo

suor dos corpos dos interpretes.

No Tanztheater de Pina Bausch ndo acontece nada “como se fosse”, como que 0s
bailarinos estivessem interpretando o seu cansaco. Eles estao realmente com os
pés enterrados na terra, até a altura do osso maléolo. A energia que é exigida
pelos bailarinos na Sagragdo atinge o publico diretamente, sem nenhuma

dissimulagao®’ .

Foi-me oportunizado assistir inumeras vezes a Sagracdo da Primavera, de
Pina Bausch com o Tanztheater Wuppertal e distintos elencos, em diferentes
espacos cénicos, inclusive com orquestra tocando a musica ao vivo. Nao posso
deixar de relatar que, além de ser uma das minhas coreografias preferidas, é
impossivel assistir a essa pega passivamente, pois, mesmo quem esta sentado no
publico é arrebatado para a arena e “participa” do grande ritual. Além disso, a
coredgrafa lida com a personagem da jovem que sera sacrificada de uma forma
tdo surpreendente, que, até o ultimo momento antes do inicio do solo desta jovem

nao se tem certeza de quem realmente sera sacrificada.
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Apobs o espetaculo de A Sagragédo da Primavera, em conversa informal com
as bailarinas Na Young Kim e Cristiana Morganti, integrantes do Ensemble ha
mais de dez anos, no dia 18 de janeiro de 2006, em Wuppertal, elas admitiram o
grande stress que é vivido durante o andamento da peca. Ja o bailarino Stephan
Brinkmann relatou, se divertindo, que o elenco masculino tem um pouco mais de
tranquilidade em comparagdo ao elenco feminino, uma vez que eles estdo em

cena alguns minutos a menos.

Em 1976, na terceira temporada em Wuppertal, Pina Bausch quebra a
sistematizacdo coreografica quando cria sobre textos de Bertold Brecht e musica
de Kurt Weill (1900-1950), Die Sieben Todstlinden (Os sete pecados capitais). Os
bailarinos dangam e cantam utilizando, assim, da abertura de possibilidades que o
Tanztheater oferece. O palco aparece bem no consenso de Brecht, o qual acredita
que:

O palco ndo é um lugar com cortinas sem transparéncia e sim um lugar que deve

radicalizar a realidade®.

A maneira de Bausch (que sempre trabalhou, além de bailarinos, com
atores) construir suas pecas (Sttck), fez com que percebesse que poderia criar a
partir de pensamentos, textos, repeticbes de células coreograficas, em conexao
com a vida pessoal de seu Ensemble. Foi a partir dessa percepcédo que ela
comecou a desenvolver o emprego das perguntas para os intérpretes durante a
realizacdo das produgbes. Segundo Regina Advento, integrante do Tanztheater
Wuppertal:

Ha trés tipos de respostas: por palavras, por movimento ou ambos. Nao somos
obrigados a responder todas, mas tudo o que respondemos é gravado em video e
depois algumas cenas selecionadas e retrabalhadas individualmente com Pina. E
importante ressaltar que ela ndo acha correto afirmar que esse método ¢ feito por
improvisacdo, pois temos um tempo para pensar e responder. Além do mais, tudo

é revisto muitas vezes. Ha até respostas, de texto ou movimento, que Sdo
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repassadas a outros bailarinos. Em geral, ndo temos idéia de para onde vai o

material, tudo é centrado na Pina®.

Tanto a coredgrafa como os intérpretes tém grande liberdade para agir e
reagir como sentirem que seja mais adequado, e desta forma criam as mais

variadas situacoes, como se costuma ver em suas pecgas coreograficas.

A coredgrafa confirma sua recusa a improvisacoes: Ndo é meu trabalho de
improvisacdo. Eu pratico muito pouco essa forma livre. Meu trabalho é uma
pesquisa e, quando se pesquisa, ndo se esta improvisando. Em geral, 90% do
material assim obtido é depois abandonado. Mas eu posso muito bem decidir,

amanha, trabalhar de outro modo, pois eu sou contra sistemas®*.

Além disso, parece que nao € a proposta de Bausch que sua forma de
criagdo seja codificada, prefere deixar espago para certa subjetividade na sua

maneira de criar.

A repeticdo que € uma caracteristica marcante dentro das obras cénicas de
Tanztheater em geral, acompanha as obras de Bausch. A mesma agao é repetida
muitas vezes. Inicialmente a acdo se mostra dissociada de emog¢des, mas com a
construgao da repeticdo propriamente dita, que chega muitas vezes a exaustao,
cria no intérprete e consequentemente na platéia sentimentos, significados e

experiéncias diversificadas.

A universalidade no trabalho de Pina Bausch pode ser reconhecida pela
sua preocupagdo em observar pessoas. Quando estd em tournée com a
Companhia, ou nas pesquisas de campo durante as pré-produgdes, ela demonstra

estar procurando um didlogo entre o popular e o erudito.
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Como em todas as pecas que fagco em co-producdo, o que me interessa na cidade
S80 as pessoas, 0os ambientes, os contrastes e ndo os monumentos. Quero me
questionar sobre elas. Interessa-me encontrar a alegria, ver os dois lados das
coisas, o positivo e o negativo, e procurar sempre um equilibrio de otimismo

naquilo que eu vejo e sinto®.

Desta forma, Pina Bausch corrobora que na sua busca em conhecer os
lugares que serdo a fonte inspiratéria para suas novas criagdes ela prépria se
insere juntamente com seus bailarinos participativamente nas novas situacoes que
se apresentam. Mais precisamente isto acontece nas viagens ou turnés quando a
Diretora e os integrantes do Ensemble procuram envolver-se com as pessoas
desses novos ambientes. Este convivio é o que, na Academia, denomina-se

periodo da pesquisa de campo.

Outro fato que acredito inspirar muito a diversidade encontrada nas cenas
coreograficas, realizadas pelos bailarinos do Ensemble, de Bausch, € justamente
a multiplicidade de tipos fisicos provenientes de varias culturas. Em cena vemos
uma pequena fracdo do mundo e seus diversos. Suas obras trazem a interagéo de
diferentes tipos de artes dentro da gramatica teatral. Cenarios compostos por
materiais reais, como agua em Arien (1979), terra em Frihlingsopfer (1975) e Auf
dem gebirge hat man ein geschrei gehért (1984), grama em 1980 - Ein stlick von
Pina Bausch (1980), ou um campo de cravos em Nelken (1982), ligam os
acontecimentos cénicos as situagdes reais da vida cotidiana. Os figurinos
confeccionados para as pecas trazem as bailarinas trajando frequentemente
vestidos longos e os bailarinos ternos e gravatas; trajes elegantes usados

normalmente para eventos sociais.

Como controle de qualidade de suas obras, Bausch esta presente em todos
os espetaculos apresentados pelo seu Ensemble. Em entrevista a Fabio Cypriano,

ela declara:
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Assisto sempre aos espetaculos porque creio que eles nunca estao prontos,
sempre ha algo a melhorar. Tenho muito medo de que o publico perceba que algo
ainda é necessario e, por isso, estou sempre presente. Assistir as pegas faz parte
do meu ciclo de trabalho. Além do mais, eu acho que foi 0 meu sentimento que
organizou as pegas e, por isso, tenho que estar la, fazendo as criticas. Toda a
Companhia trabalha tanto, que tomar conta é muito importante. Tomar conta é

sempre necessario, seja numa relagdo de amizade ou outra qualquerze.

Para finalizar este sub-capitulo, mesmo acreditando que sobre o trabalho
de Pina Bausch seja possivel escrever inumeras teses, utilizo-me das palavras do
jornalista Klaus Wildenhan, as quais fazem atentar para mais um ponto muito
importante dentro das fronteiras que Bausch transcendeu com a sua compreensao
de realizar Tanztheater cenicamente:

Sua danga é social. E o incrivel é que um bailarino, no sistema teatral alemao,
normalmente quando chega aos 30 anos tem uma grande dificuldade de ainda
estar dangando, devido a estética de danca usada no repertdrio da maioria das
Companhias de danga destes Teatros. Sofrimento, dificuldade, miséria, em minha
opinido sé podem ser dangados na maturidade dos 40 anos. Ou ndo? S&o todos
estes sentimentos que ao longo do tempo atingem a vida de todas as pessoas e
inclusive a vida dos bailarinos. E exatamente porque neste momento eles tém que
sair da cena? Isto é um grande motivo pelo qual eu considero o Tanztheater de
Bausch monstruosamente importante. Bausch nos da a possibilidade, ou melhor
me expressando, ela da mais uma vez a chance para que estas pessoas dancem
“em todo o seu pé”, em sua maturidade, trabalhem ativamente e apresentem

situagbes bem pessoais , individuais e que muito nos tocam”’.

26
27 BAUSCH, Pina. In CYPRIANO, Fabio. Pina Bausch. Sao Paulo: Cosacnaify, 2005, 103.
WILDENHAN, Klaus. Was tun Pina Bausch und ihre Tanzer in Wuppertal? (O qué faz Pina Bausch e seus bailarinos em Wuppertal). Alemanha.

Video. Co-Produgdo NDR, 1983. Tradugao: Sayonara Pereira.
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2.5 SUSANNE LINKE

Eu jurei para mim mesma jamais dancar abstratamente.
Sempre me interessou muito mais dancar o que move o

interior das pessoas?.

Susanne Linke

A bailarina e coredgrafa Susanne Linke € uma das criadoras pioneiras
dentro do Tanztheater contemporédneo e uma das artistas que tém maior
significado dentro deste movimento. Ela desenvolveu ao longo de sua trajetéria

novas formas de movimentagdao e um caminho muito préprio.

Norbert Servos, autor do livro Schritte Verfolgen (Passos Perseguidos),
inspirado na trajetoria de Susanne Linke, editado em 2005, revela que o maior
objetivo da coredgrafa era o de ser o mais invisivel possivel. Seus movimentos

séo cheios de controle, contengéo e de uma enorme precisao.

Susanne Linke questiona todas as combinagdes de movimentos compostos por ela
intensivamente, vira-as do avesso, controla-as e revira-as do inicio ao fim. E um
processo em que todo o movimento sera lapidado até ser sentido no corpo a mais
fina ramificacdo dele e onde podera ser percebido qual o caminho que a emogéo

se serve através do corpozg.

Autora de um numero razoavel de coreografias, Susanne Linke proporciona
ao seu publico a possibilidade de visualizar uma transparéncia em suas criagoes.
Seu desejo de transparéncia € aliado nas suas criagdes com o fisico, a técnica de

danca e o espiritual.

28
LINKE, Susanne. In SERVOS, Norbert. Schritte Vervolgen-Die Ténzerin und Choreographin Susanne Linke. K. Kieser Verlag-Mlinchen: 2005,

é4913 Tradugao: Sayonara Pereira.
SERVOS, Norbert. Schritte Vervolgen-Die Tanzerin und Choreographin Susanne Linke. K. Kieser Verlag-Miinchen: 2005, 10. Tradugéo:

Sayonara Pereira.
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Um de seus solos mais conhecidos chama-se Im Bade wannen (Na
banheira). A tematica do solo gira em torno da frustragao e do aborrecimento que
uma mulher sente no banheiro. Utilizando-se de gestos do cotidiano, a coredgrafa
limpa a banheira, anda em volta do objeto fazendo repetidos circulos, talvez
concentrada em pensamentos perdidos, até que finalmente a banheira parece
ganhar vida propria transformando-se num partner, e é entdo que a protagonista

pode esquecer todo o vacuo de sua vida.

Além de atingir um momento extremamente poético, a coredgrafa também
mostra uma possibilidade de transcendéncia dentro de seu dia a dia. De um lado,
encontramos um realismo com um olhar bem direcionado na dificuldade, de outro,

a capacidade de transcendéncia.

Um dos topicos mais fascinantes na obra de Susanne Linke é o andrdgino,
como a parte feminina e a parte masculina trabalham no corpo. Como estas duas
partes brigam o tempo inteiro, uma com a outra, mas, também, como elas podem
encontrar um equilibrio. E comum encontrar nas coreografias de Susane Linke

homens e mulheres trajando a mesma roupa, o que os tornam mais anénimos:

Mas isto é apenas um truque com o qual a coredgrafa se permite certa liberdade
para falar sobre o que realmente quer falar. Ao invés de dramatizar a relagdo entre
0S sexos opostos, ela procura uma aproximagdo, algo em comum entre os dois
que possa leva-los a procura da felicidade. A luta ndo acontece no exterior, mas
dentro de cada individuo. Para ela parece indispensavel uma troca de energia e o
desenvolvimento de um equilibrio para que a felicidade possa ter algum

signiﬁcadoao.

Outro ponto que pode ser observado em suas coreografias é que ela
contempla o mundo através de sua perspectiva feminina, por exemplo, em
coreografias como Frauenballett (Ballet das Mulheres), ou In Bade wannen (Na

Banheira), ambas apresentadas no Brasil nas turnés realizadas em 1984 e 1986.
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Frauenballett (Ballet das Mulheres), de 1981, tem como tema central o
trabalho realizado pelas mulheres, as vezes exaustivo, outras vezes trazendo uma
dose de humor. Sao usados tecidos de seda muito longos e coloridos, nos quais
estas mulheres trabalham. Enrolam, desenrolam e trabalham novamente; usam
estes tecidos por toda a extensdo do palco. As mulheres conversam e contam
banalidades durante o desenvolvimento do trabalho. Lavam seus tecidos em um
riacho imaginario, exatamente como as mulheres de paises menos desenvolvidos
fazem. Um homem trajando uma roupa igual a que as mulheres vestem participa
do trabalho igualmente. Outros dois homens sdo como estrangeiros que divagam
neste cenario de trabalho, como presencgas quase surreais. O que no inicio parece
divertido transforma-se, com o decorrer da coreografia, em arduo trabalho. Na
trilha sonora ouve-se Krzysztof Penderecki (1933) e obras de compositores

renascentistas para violao.

Os quadros, os cddigos de movimento e as seqiiéncias criadas por Susanne Linke
para esta peca coreografica sdo cheios de fantasia, originalidade e divertimento.
Com “Frauenballett”, Susanne Linke atinge um elevado patamar: o de criadora de

uma grande obra prima’’.

Varias das coreografias de Susanne Linke falam de uma espera, de sonhos
e de uma saudade. Homens e mulheres tém 0 mesmo peso em suas pecas,

expressam-se de formas cénicas diferentes, mas movem-se pelo mesmo caminho.

Um bom exemplo € o solo Schritte Verfolgen (Passos Perseguidos), de
1985. Neste solo, dividido em seis fases de sua vida, a protagonista leva a quem o
assiste por estacdes do seu desenvolvimento: o desespero de nao poder falar,
apds ter contraido uma doenga infantil; a experiéncia de ter uma linguagem

propria para se comunicar como mundo; conhecimento intensivo com o corpo

30
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através da danca; a descoberta da beleza que acontece com o amadurecimento
de uma coreografia, e depois com o seu amadurecimento pessoal como artista,
até chegar a transcendéncia como criadora.

A coredgrafa soma ao seu curriculum mais de 30 coreografias, mas os

Solos talvez facam parte de um dos capitulos mais significativos de sua carreira.

Os solos sdo seus pontos-dncora, onde ela pode certificar-se, onde tem sua

posicdo, e a partir desta posigcdo determina o novo outra vez®,

A ambivaléncia aliada ao andrégino sao chaves importantes para a
compreensao do trabalho coreografico de Susanne Linke. Com uma sultil ironia a
coreografa demonstra, nos seus trabalhos, que as coisas nao séo tao sérias como
parecem. Ela é capaz, e permite também que o publico possa rir de si mesmo,
dando assim uma espécie de trégua e distanciamento as complicadas situacdes
cotidianas.

A precisao na maneira de agir com as formas e com seus conteudos foi
aprendida por Susanne Linke durante o periodo de formagao com Mary Wigman, a
grande pioneira da danca de expressado, e na Folkwang Hochschule de Essen.
Com Wigman, ela aprendeu como um sentimento € sentido em um movimento

criado e como este movimento, que acontece no corpo, relaciona-se ao espaco.

Sentimento de vibracao, “Vibratogefiihl”, chama-se a movimentagdo nos trabalhos
desenvolvidos por Wigman. A parte inferior do corpo relaciona-se com a terra, a
parte superior do corpo relaciona-se com o céu. Entre estas duas partes deve

existir uma tensdo que vibra com todas as energias, com todas as dindmicas e

com isto da-se um resultado no espag:o”.

32
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Mesmo assim, em entrevista a Norbert Servos (2005), Susanne Linke
afirma que nao conhece diferencas entre movimentos periféricos ou movimentos
centrais; existe para ela apenas uma dosagem entre movimentos centrais, que

podem ser bem pequenos ou bem grandes.

Ela afirma também que Wigman ndo se concentrava muito na forma, mas
proporcionava significado a raiz do movimento. Wigman dizia que o primeiro olho
de um bailarino é a bacia, o segundo localiza-se na parte superior das costas e o
terceiro na testa. Além disso, relata Linke, Wigman sempre acentuava, nas suas
explicagbes, que as costas possuem uma expressividade, assim como todo o
movimento inicia, a partir de sua definicdo, pela parte frontal da bacia, segue

através das costas, sobe até o terceiro olho e reverbera para fora.

Depois de Susane Linke ter entendido, através dos ensinamentos de Mary
Wigman, a forga da expressao do corpo, ela buscou nos ensinamentos de Jean
Cébron (1927) e Hans Ziillig, professores na Folkwang Hochschule, de Essen, a
beleza, a sutileza, o polimento da forma e especialmente a precisdo nos trabalhos

de pés e pernas.

Esta formagcdo complementar em Essen trouxe um olhar centrado na forma
e na técnica desenvolvida por Linke, mas mesmo assim nao a afastou de seu
impulso inicial de criacdo, nem tao pouco de sua esséncia. Desde o inicio ela
pretendeu encontrar uma linguagem onde fosse necessaria uma técnica sélida,
muita precisdo, que traduzisse o que o seu corpo pretendia falar, contudo, que
abrangesse além da forma.

Para Linke, isso nao esta exclusivamente concentrado na profundidade dos
sentimentos, nem apenas na precisao técnica, mas deve estar equilibrado e
distribuido entre o corpo, o espirito e a mente, uma qualidade desenvolvida entre
bailarinos bem treinados. Um exemplo para esta sua forma de criagdo encontra

inspiracdo, no seu inicio de carreira, no trabalho coreografico de Dore Hoyer que,
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como ja foi comentado no item 2 deste capitulo, trabalhava com redugcdes e com a
esséncia dos sentimentos capitais dos seres humanos, sem nunca esquecer-se da

técnica.

Minha Ultima experiéncia profissional com Susanne Linke aconteceu em
agosto de 2001, em Essen, no Coreographisches Zentrum (Centro Coreogréfico
de danca, hoje chamado de PACT-Zollverein), que na época estava sendo dirigido
artisticamente por Linke. Eu participava de um festival de solos chamado: Solo w
dialogu — Solo im Dialog, no qual participavam cinco bailarinas solistas: duas eram
da Polénia e trés representavam a regido NRW na Alemanha, das quais eu era
uma delas. Meu solo In der Zeit (No tempo) foi escolhido para que abrisse o
programa. Linke assistiu a alguns ensaios e um dia veio me perguntar se poderia

opinar. Eu me senti lisonjeada por receber sua atencgéo.

Sobre 0 meu trabalho, Linke comentou que o solo tinha toda a estrutura de
pura danca de expressao e apenas me sugeriu que 0s primeiros passos, que eram
paralelos, feitos em cima de um tecido que eu havia coreografado para que a cada
passo eu estivesse deslizando, nao fossem so6 deslizados, e sim que eu usasse
um movimento mais estacato, e depois trouxesse a perna que se encontrava atras

e o torso em contrag4o até o eixo.

Acatei a sugestao desta mestra com muito gosto e ao observar em video
esta versao final do solo pude perceber muito mais concentracdo no movimento,
talvez alguma proximidade com o “Vibratogefiihl” (ver p.72 neste item), que a
propria Linke menciona usado por Mary Wigman.

Imagens deste solo podem ser vistos em forma de fotos no Caderno Iconografico

p: XV e no DVD que acompanha a tese (Capitulo IIl).
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TERCEIRO CAPITULO

ENCONTROS, TRAMAS e RASTROS no
PROCESSO de CRIACAO

Nunca acreditei em verdades iinicas. Nem nas minhas,
nem nas dos outros. Acredito que todas as escolas,
todas as teorias podem ser niteis em algum lugar, num
dado momento. Mas descobri que é impossivel viver sem
uma apaixonada e absoluta identificacdo com um ponto

de vistal.

Peter Brook

1
BROOK, Peter. O Ponto de Mudanca — Quarenta anos de Experiéncia Teatral. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1994, 5.
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3.1 ENCONTROS

Pela andlise das obras dos quatro protagonistas estudados nesta tese
pude perceber que as obras trazem entre si caracteristicas em comum na
maneira como a danca € pensada, parecendo que seus autores fossem
membros pertencentes a uma mesma familia. Para desenvolver suas idéias
eles trabalharam com diferentes intérpretes, ou sendo os proprios atores de
suas criacbes, as quais, de uma maneira geral, versam sobre temas que
movem e comovem 0s habitantes do mundo. A direcdo impressa na forma dos
seus trabalhos faz com que as personagens de suas criacbes sejam seres
humanos que vivem em uma contemporaneidade, podendo ser facilmente

associados as pessoas do publico ou identificados por elas.

Além disso, excetuando a personagem A Morte, na coreografia Der
Grine Tisch (A Mesa Verde), de Kurt Jooss, e as personagens dos mitos
desenvolvidos nas Tanzoper Orpheu und Eurydike e Ephigene auf Tauris, de
Pina Bausch, as personagens que atuam na totalidade das outras obras
desses artistas sdo personagens que podem ser associadas a seres reais e,
desta forma, tornam-se identificaveis pela platéia.

Kurt Jooss (1901-1979) sofreu pessoalmente as restricdes impostas pelo
regime nazista, que impossibilitou e boicotou a performance dos trabalhos do
Ballet Jooss na Alemanha, entre 1933 e 1949, porque entre os integrantes de
sua Companhia encontravam-se intérpretes judeus, incluindo Fritz A. Cohen
(1904-1967), o compositor de Der Griine Tisch. Além disso, as obras de Jooss

eram ancoradas em temas sociais e politicos.

Dore Hoyer (1911-1967) nao tinha ainda sua obra muito difundida na
época da Il Guerra Mundial, o que a possibilitou dar seguimento as suas
criacdes neste periodo conturbado politicamente, sem perseguicdes diretas do

regime nazista a sua obra. Desta maneira trabalhou em alguns teatros alemaes
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e no circuito alternativo no qual iniciou o desenvolvimento de suas préprias

coreografias inspiradas em sentimentos humanos.

Pina Bausch (1940) e Susanne Linke (1944) nasceram durante a Il
Guerra Mundial e trouxeram em sua formagao alguns tragcos de um pais em
ruinas, criaram obras inspiradas na escuta e na observacao dos seres
humanos. Ha vérias obras, em seus respectivos repertdrios, centradas em
temas dramaticos, no entanto, em obras mais recentes encontram-se certo

humor e muitos efeitos cénicos.

Acredito, todavia, que o grande denominador comum nas diferentes
caligrafias desenvolvidas por estes protagonistas foram os estudos
provenientes da técnica desenvolvida por Laban (baseada no uso do tempo —
espago — qualidade dos movimentos, integrados nas agdes do cotidiano) e a
idéia que surgiu como pensamento de Jooss e serve como génese para o
Tanztheater que é: trabalhar com intérpretes que desenvolvam através de
elementos que ja existam no seu corpo as técnicas de danca e, a partir deste
material, ampliar as possibilidades para trabalhar com étima preciséo,
sinceridade e humanidade.

A partir das obras (listadas na seqiiéncia) dos quatro protagonistas que
tive a oportunidade de assistir ao vivo, construi um grafico (que vem logo apés
as obras) pelo qual sera possivel ter uma visdo geral dos elementos que
comumente aparecem em suas obras e que conseqlentemente postulam o

Tanztheater.

Kurt Jooss

- Pavane auf den Tod einer Infantin — 1929
- Der Griine Tisch — 1932

- Gross stadt von Heute — 1932

- Ein Ball in Alt-Wien — 1932
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Dore Hoyer

- Affectos Humanos
Solos: Eitelkeit, Begirde, Hass, Angst, Liebe — 1962

Pina Bausch

- Iphigenie auf Tauris - 1974

- Orpheus und Eurydike - 1975

- Das Frihlingsopfer - 1975

- Die sieben Todstinden 1976

- Blaubart - Beim Anhdren einer Tonbandaufnahme -1977
- Café Miiller -1978

- Er nimmt sie an der Hand und fiihrt sie in das Schloss, die anderen folgen -
1978

- Kontakthof - 1978

- Keuschheitslegende - 1979

- Arien - 1979

- 1980 Ein Sttick von Pina Bausch - 1980

- Bandoneon - 1980

- Nelken - 1982

- Walzer - 1982

- Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehért - 1984
- Viktor - 1986

- Ahnen -1987

- Palermo, Palermo - 1989

- Madrid — 1991

- Das Stiick mit dem Schiff - 1993

- Danzon - 1995

- Der Fensterputzer - 1997

- Mazurca Fogo - 1998

- Wiserland - 2000

- Agua - 2001

- Para as criancas de ontem, hoje e amanha - 2002

- Nefés - 2003

Susanne Linke

- Wandlung - 1978

- Die Né&chste bitte -1978

- Im Bade Wannen -1980

- Frauenballett - 1981

- Flut - 1981

- Es schwant. - 1982

- Wir kénnen nicht alle nur Schwéne sein - 1982
- Am Reigenplatz — 1983

- Orient-Ozident — 1984

- Schritte verfolgen - 1985
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- Afectos humanos — Dolor — 1987
- Affekte - 1988

- Effekte ( Affekte gelb ) — 1990

- Ruhr-Ort — 1991

- TU-WA-GA — 1993

- Dialog mit G.B.- 1993

- Querabas — 1995

- Uber Kreuz — 1999

- Le Coq est mort — 1999

- Tanz-Dis-tanz — 2003

Na pagina seguinte, o grafico:
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3.1.1 Elementos encontrados nas obras dos Quatro Protagonistas

Protagonistas

Kurt Dore Hoyer | Pina Bausch Susanne Linke
Jooss
Elementos
musicas musicas liberdade liberdade
.. compostas compostas total total
Musica (na maioria
das obras)
através de textos, |através de textos,
nao era nao era palavras soltas, palavras soltas,
utilizada utilizada musicas cantadas, | musicas cantadas,
Palavra como partner da como partner da
danca danca
Cenas que Cenas que Cenas que
Colagens acontecem acontecem acontecem
em diferentes em diferentes em diferentes
Cénicas partesdo | ------- partes do palco partes do palco
palco ao ao mesmo tempo | a0 mesmo tempo

mesmo tempo

do coreografo

do corebgrafo

do coreografo

do coreografo

Associacbes |diretor diretor, dos | diretor, dos diretor, dos
intérpretes Intérpretes intérpretes
envolvidos envolvidos envolvidos

Temas sociais e sociais sociais sociais
politicos
desenvolvia desenvolvia Desenvolve e desenvolve e
Células diferentes diferentes também os também os
variacoes variagoes intérpretes intérpretes
Coreograficas que depois gue depois diferentes diferentes
ligava e as ligava e as variacoes que variagdes que
transforma- transforma-va | depois sédo depois sao
va em em ligadas e ligadas e
seqliéncias seqgléncias transformadas em |transformadas em
coreografi-cas | coreografi-cas |seqiiéncias seqgléncias
coreograficas coreograficas

Repeticdo | - sim sim sim

Cenario poucos quase sem grandiosos alguns
bailarinos, bailarinos, bailarinos, bailarinos,
musicos musicos atores, atores

Intérpretes masicos, artistas musicos,

plasticos artistas
plasticos
Efeitos Técnicos | poucos sem grandiosos alguns
Improvisacao néo nao dirigidas dirigidas
Perguntas nao nao sim sim
Individualidade
Cénica dos alguma com com com
Intérpretes freqliéncia frequéncia freqliéncia
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3.2 TRAMAS

A relevancia de fazer a coreografia ES-BOCO com base nos principios
do Tanztheater ancora-se no fato de que a filosofia do Tanztheater permite que
o0 intérprete utilize varios caminhos. Entre estes caminhos, o intérprete-bailarino
pode fazer uso do vocabulario aprendido no ballet classico e nas técnicas de
dancas contemporaneas obtendo certa liberdade para que transcenda as
formalidades destas técnicas e ainda juntar a tudo isso 0 uso da expressividade

e dos meios encontrados no teatro.

Igualmente, o intérprete, trabalhando dentro dos principios desta
expressao, traz elementos pertencentes a sua histéria de vida. Dentro destas
histérias, eu e os interpretes de ES-BOCO selecionamos, juntos, eventos e 0s
transformamos em imagens dancadas. Estas imagens dancadas, muitas vezes
autobiogréficas, entram em sintonia com algumas associagdes e sob a minha
caligrafia, e com todo o incremento que estive desenvolvendo dentro da peca,
terminaram se transformando em sentimentos, movimentos e situacdes que
foram reconhecidos por muitas pessoas presentes na platéia como situacoes

proximas a suas vivéncias pessoais.

Do mesmo modo, em ES-BOCO, me valendo dos principios do
Tanztheater trabalhei com temas sociais. A partir das minhas associacdes e
das dos intérpretes foi possivel desenvolver situagdes presentes no cotidiano.
Igualmente, foram trabalhadas células coreogréficas indicadas por mim, mas
que no desenvolvimento dos ensaios tornou possivel que os intérpretes
transformassem as sequiéncias agregando elementos de suas experiéncias

pessoais e seus talentos individuais.

Os conflitos da alma humana presentes dentro de cada um, e o
imediatismo nas reacdes corporais destes intérpretes influenciaram a ténica da
peca. Do mesmo modo, ao longo da peca trabalhamos com repeticdes de
movimentos e improvisagdes dirigidas. Certas cenas podem ser chamadas de
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colagens cénicas porque varias e diferentes acdes acontecem ao mesmo

tempo. O uso da palavra € encontrado de diferentes formas na pega.

Além disso, em ES-BOCO, mesmo que por varios momentos as regras,
ou seja, a movimentacao, tenham partido de vocabulos existentes dentro do
vocabulario que venho desenvolvendo, existiu e sempre existira, uma abertura
para que ao longo da criacdo seja mantido um dialogo entre as duas vias, em
que como coredgrafa exerci também a funcado de diretora e os intérpretes
tiveram algumas responsabilidades na parte coreografica.

Todos estes elementos e praticas que serdo encontrados em ES-BOCO,
provenientes do Tanztheater, conectam este processo de criagcdo ao trabalho

dos quatro protagonistas estudados nesta pesquisa.

3.3 RASTROS

Quando me relaciono com a palavra rastros a associo a vestigios que
foram deixados em uma trilha, pegadas que foram identificadas; tracos que
foram acompanhados em algum processo, ou ainda uma trajetéria que inspira

a seguir caminhos diversos.

Ao mesmo tempo, estes rastros nao serao somente as marcas, ou as
pegadas, deixadas por um caminhante, serdo também as vivéncias, as
histérias, as interacées que irdo configurando os enquadramentos, os focos e

0s prismas através dos quais 0s seres-humanos aspiram e caminham.

No caso do artista-caminhante, seus rastros irdo proporcionar meios
para que sejam apreendidas particulas do funcionamento de seu pensamento
criativo. O artista é o préprio observador daquilo que lhe interessa, elabora a
sua rede de criacdo e a oferece aos demais interessados que, muitas vezes
como co-autores neste percurso, inspiram-no e trazem argumentos para que

sejam realizados dialogos, discussoes e até novas propostas.
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Como afirma Salles (2006: 95):

Os artistas nem sempre realizam seus registros, expressos no modo que as
obras se concretizaram. Muitas vezes, estes registros passam por tradugées ou

ainda para outros cddigos.

As expressdes que compdem essa trama e as relagdes estabelecidas

entre elas € que daréo o toque pessoal a cada procedimento.

Ao longo deste caminho trilhado, como artista-caminhante, me propus
nao apenas a demarcar diferentes culturas envolvidas neste trajeto, mas, ir
além, e reunir elementos de ambas as culturas (alema e brasileira) para a

criagdo.

Como coredgrafa-diretora, com a caligrafia que venho desenvolvendo ao
longo desta trajetéria, procurei tematizar movimentos do dia-a-dia, vivéncias,
sentimentos e associacdes, valendo-me de musicas e de textos que nos
transportassem, a mim e aos intérpretes, a uma nova paisagem. Procurei citar
estas vivéncias com diferentes texturas, sabores e ritmos dentro dos acentos e

dindmicas que tenho desenvolvido.

Na busca de rastrear uma ancestralidade dentro da minha ascendéncia,
encontrei caréncias, ja que dentro da minha familia ndo possuo informacdes
exatas ou suficientes para que pudesse percorrer um caminho retrospectivo e

encontrar dados precisos.

Mesmo assim, esta nova vivéncia em terras brasileiras, a partir de
fevereiro de 2004, fez com que fossem agucados componentes sensoriais de
minha personalidade, e isto me levou a perceber que a cultura brasileira e
alguns de seus ritmos e rituais estavam dentro de mim, empiricamente, sem eu
nunca os ter estudado em profundidade ou ter ido a campo para participar das

manifestacdes populares.
Dentro desta constatagcdo pessoal encontrei respaldo bibliografico nos

estudos sobre processos criativos desenvolvidos por Ostrower (2005: 66),

quando ela argumenta que:
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Do mesmo modo que a percep¢ao, a intuicdo é um procedimento dindmico e
ativo, uma participacdo influente no meio ambiente. E um sair-de-si e um
captar, uma investigagdo de conteudos significativos. Os procedimentos de
perceber e intuir sdo procedimentos afins, tanto assim que ndo so o intuir esta
ligado ao perceber, como o proprio perceber talvez ndo seja se ndao um

continuo intuir.

Além disso, a ordem de pensar a coreografia e a escrita que desenvolvi
ao longo deste processo esteve bastante influenciada pelo academicismo das
técnicas de danca que aprendi e dos trabalhos que tenho participado ao longo

de minha carreira profissional.

3.4 ESCREVER E DANCAR - PLURIFICACOES

Numa das linguas banto do Congo, o mesmo verbo, tanga,
designa os atos de escrever e de dangar, de cuja raiz deriva-
se, ainda o substantivo ntangue, uma das designacdes do
tempo, uma correlacdo plurissignificativa, insinuando que
memoria dos saberes inscreve-se, sem ilusorias hierarquias,
tanto na letra caligrafada no papel, quanto no corpo em

performance?.

Leda Maria Martins

A autora Leda Maria Martins (2002: 88), no registro que introduz este
sub-capitulo, afirma, referindo-se a uma palavra incluida em um dos idiomas
banto falado no Congo, que escrever e dancar sao a mesma coisa.

2
MARTINS, Leda Maria. apud RAVETTI, Graciela e ARBEX, Marcia. (Orgs.):2002,88.
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Além disso, afirma que a memdria dos saberes inscreve-se, sem
ilusorias hierarquias, tanto na letra caligrafada no papel, quanto no corpo em
performance. Este pensar sintetiza, de certa maneira, poeticamente minha

pesquisa.

Esta conexao que o idioma banto encontra com a palavra tanga é mais
uma inspiracao, em linguagem ancestral, que chegou a meu conhecimento, em
dezembro de 2006, através de um presente - em forma de versos e fragmentos
de textos de diferentes autores -, que eu recebi da colega Ana Carolina
Wenceslau, mestranda e membro do Grupo Interdisciplinar de Pesquisa

"Rituais e Linguagens: A elaboracao estética", do qual eu também faco parte.

Este presente, que incluia fragmentos do texto de Leda Maria Martins,
passou a ser mais um acaso ou encontro fortuito e foi levado em consideracao
dentro deste processo. Foi um elemento novo que apareceu de uma forma
inesperada, me proporcionando associacées originais € me possibilitou
encontrar mais uma vez respaldo em Salles (2004: 35), quando esta diz que:

O artista envolvido no clima da produgdo da obra, passa a acreditar que o
mundo esta voltado para sua necessidade naquele momento; assim, o olhar do
artista transforma tudo para seu interesse, seja uma frase entrecortada, um

artigo de jornal, uma cor ou um fragmento de um pensamento filosdfico.

Neste caso, em uma visao ancestral, venho praticando a acéo tanga ao
longo destes dltimos anos de uma forma muito integrada, todavia,
empiricamente. Entretanto, sé agora com o desenvolvimento estruturado desta
pesquisa e com o acréscimo dessa palavra ao meu vocabulario, passa a ser

praticada de forma consciente.
E de Ostrower (2005: 23) a idéia de que o homem dispée de muitas

linguas cuja configuracdo distinta — semantica, gramatical, fonética - expbe em

cada caso particular um enfoque distinto sobre a vida.
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Isto me faz acreditar que ao realizar este trabalho passei a utilizar de
uma maneira menos tradicional as linguagens que integram meu vocabulario
criativo e a refletir neste, vocabulario, as culturas que estou entrelagando ao
longo deste processo. Mesmo que a habilidade para falar e para representar
seja um talento inato, o seu exercicio sugere um aprendizado cultural que
muitas vezes sofre variagbes ao longo das geragbes, assim como

provavelmente do mesmo modo as relagdes culturais tendem a se diversificar.

Seguindo ainda o raciocinio de Ostrower (2005: 24) dentro da
constituicdo da linguagem no sistema de comunicagao verbal, concordo que a
fala € um fator fundamental na humanidade. No entanto, abro a discussao
afirmando que a capacidade humana de comunicar conteldos expressivos nao
se restringe apenas as palavras, elas sdo apenas um modo de comunicagao
simbdlica, caracterizam uma via conceitual, provavelmente uma das mais

antigas.

Quando retorno a esséncia da minha propria criagdo apoio-me na tese
desenvolvida por Ostrower (1977). Esta autora confirma a capacidade dos
seres humanos de se comunicarem por meio de ordenacdes, ou seja, das
formas. Dentro destas formas somam-se além da fala, o comportamento, a
pintura, a arquitetura, a muasica, a danca, ou qualquer outra pratica significante.
Sao ordenacgdes, linguagens, formas; apenas ndo sao formas verbais, e muitas
vezes nem suas ordens poderiam ser verbalizadas. Estas formas se

determinam dentro de outras matérias.

Se escrever e dancgar -tanga- encontrou conexao neste trabalho é
porque a zona de interseccdo destas linguagens conseguiu, através de um
entrelacamento, ordenar certas possibilidades expressivas que ora concordam,
ora sao dissonantes entre si. Seja visto isso pela forma como foram usados os
textos, as musicas, as seqliéncias coreograficas, os ritmos, o uso do espaco e
a presenga de mais, ou menos, intérpretes nas cenas ao longo de ES-BOCO.

Outro pensamento filoséfico que permeia estes rastros € a idéia de
rizoma, dos filésofos Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992).
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Rizoma significa raiz sem nucleo central e sugere uma mudanca na

composicao do conhecimento e da comunicagao:

O rizoma conecta um ponto qualquer a outro ponto qualquer, e cada um dos
seus tragcos ndo remete necessariamente a tracos de mesma natureza, ele pée
em jogo regimes de signos muito diferentes (...). Ele ndo é feito de unidades,
mas de dimensbes, ou antes, de direcées movedicas. Ndo tem come¢o nem
fim, mas sempre um meio, pelo qual ele cresce e transborda. Ele constitui

multiplicidades®.

A visdo introduzida pelo pensamento rizomatico é multipla e dindmica. O
rizoma introduz a idéia de possibilidade e crescimentos multiplos, agregando
informacdes, gerando novas idéias, abrindo-se em novos questionamentos.
Nao parte de um principio Unico e nem busca um fim determinado a ser

atingido.

Nosso conhecimento contemporaneo é préprio de nossa atuacado e
experiéncias na vida cotidiana. Os acontecimentos que preencherdo nosso
futuro acontecerdo em um processo continuo organizando-se e
desorganizando-se, deixando muitas vezes rastros pelos caminhos que
surgirdo, se cruzarao e se desenvolverdo em ligacdes originais. Todavia estas

ligacOes serdo na maioria das vezes imprevisiveis.

A partir deste raciocinio, somado ao conceito que veio se desenvolvendo
alicercado no pensamento de varios autores citados nesta tese, tais como:
Sandra Rey, Jean Lancri e Cecilia Salles, podemos dizer que
contemporaneamente o conhecimento se processa pelo meio, transforma-se e
adquire novos matizes.Todo caminho percorrido tem sua validade, mesmo que
0 autor e os envolvidos na obra tenham que em um determinado momento
definir certas possibilidades e nao outras. O resultado de todo o processo € que

ird se alastrar em uma trama de conexdes nem sempre previsiveis, levando

3
DELEUZE, Gilles e GUATTARI, Felix. Mil platés. Capitalismo e esquizofrenia. Vol.l Portugal: Editora 34, 1995 IN MARTINS, Mirian Celeste
(Org.). Mediagao: Provocagdes Estéticas. Sao Paulo: Instituto de Artes da Unesp (P6s Graduagéo), 2005, 130.
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todos os envolvidos a descobertas que podem ser muitas vezes

surpreendentes.

Entre as estacbes desenvolvidas no processo desta pesquisa, 0 ato de
estar rastreando uma expressdao artistica desde os seus primérdios,
reconhecendo a trajetéria dos grandes mestres alemaes, suas escolhas, e ter a
possibilidade de desenvolver uma forma de didlogo até chegar a
contemporaneidade do meu préprio processo criativo foi uma experiéncia

impar.

Procurei, além de seguir rastros deixados pelos quatro pioneiros, objetos
dessa pesquisa: Kurt Jooss, Dore Hoyer, Pina Bausch e Susanne Linke -,
refletir sobre a minha prépria histéria de vida e trajetéria artistica, buscando
uma proximidade com estes pdlos artisticos e com esta forma de pensar a

danca que segue se difundindo e influenciando até as gerac¢des atuais.

Santos (1996) diz que:

(...) as pessoas, a partir de uma pesquisa mais pessoal tornam-se mais
conscientes dos diversos e a partir deste conhecimento passam a aceita-los
com um maior entendimento. Este mergulho dentro de sua propria histdria de
vida ira prepara-las para diferentes percalgos e aumentara sua auto-estima

pelo que traz escrito no seu proprio corpo.

Além disso, a reflexdo que aconteceu ao longo desse meu processo de
criacdo também me aproximou das consideracdes realizadas por Navas
(2003:1) quando traz a tona, ao longo de um dos vieses de sua pesquisa, a
“triade de expressoes” para tratar a “danca brasileira” e suas dramaturgias, em
especial a que vem acontecendo a partir do século XX, na qual acredito poder
incluir ES-BOCO em pelo menos duas das expressoes.

A primeira delas: danca no Brasil. (...) manifestagcbes que ocorrem “em

cima” de seu territorio, sua terra, a qual poeticamente poderiamos denominar

“seu compo” (...). A segunda delas: dancga do Brasil. Ao abrigo desta segunda
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expressado poderiam estar as dangas que pertencem aos habitantes do Brasil, a
particula do (de + o) sugerindo uma relacao de ‘posse” ou propriedade, um
indice a apontar o fenébmeno de dominio ou “pertenca” aos habitantes-artistas
de algum lugar. S4o obras que foram criadas por cidaddos de um determinado

pais ou territério, ou mesmo por eles executados {(...). *

Percebo que, com o passar do tempo, a danga que acontece no
momento presente vai adquirindo uma maneira mais relacionada a visao e a
traducao pessoal de cada coredgrafo contemporaneo e € a partir destas
vivéncias e interacbes que obtive a possibilidade de acompanhar meu proprio
processo criativo, como criadora e pesquisadora, para também rastrea-los ao

longo desta tese.

A concepcao de ES-BOCO, em um primeiro momento, poderia ser
interpretada somente como um trabalho autobiografico, entretanto, com as
remontagens e a interpretacdo da obra para a escrita da tese, criou links cada
vez maiores com as intérpretes-bailarinas que, por sua vez, contribuiram com
fragmentos de suas personalidades e histérias de vida para criar e interpretar
as personagens de ES-BOCO.

Estes fragmentos de pensamentos e movimentos, com sentimentos que
partiram do meu amago como autora, se transformaram ao longo da peca e
ganharam vida propria, além de obterem um reconhecimento, uma
identificacdo, uma reflexao do publico, ja que nao foram poucas as pessoas
que apols os espetaculos apresentados, até o presente momento, vieram falar
comigo, dizendo que se identificavam com esta ou aquela passagem da peca.

NAVAS ainda fala da danga sobre o Brasil: Dentro dessa ultima possibilidade de classificagdo estariam abrigadas as manifestagdes
que de, alguma maneira, buscam traduzir um pais chamado Brasil, ndo necessariamente encarado em suas caracteristicas de origem,
formagao e contemporaneidade enquanto nacdo moderna, e sim como uma topologia que emerge como um lécus,em mdultiplos
processos de construgdo artistica,instaurados,se verdadeiramente artisticos,com a liberdade necesséaria as trajetérias da tradugdo
estética,em algum nivel .Dentro desta expressdo,se abrigariam balés modernos e obras da danga moderna que se utilizaram de
musicas de compositores do Brasil ou de tematicas relativas a esse universo,cuja apropriagdo caracteriza um desejo de tradugdo de
uma idéia especifica de nagdo ou topus nacional e também obras coreogréficas relativas as questdes do nacional-popular,mas nédo
somente.(...) 2003,1-2
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Esta € mais uma caracteristica do Tanztheater original, a de que um fato, ou

um sentimento pessoal, pode chegar as raias da universalidade.

Mais uma das caracteristicas implantada pelo Tanztheater, que fez parte
de ES-BOCO, foi a “quarta parede”. A quarta parede® é aberta para que
intérpretes e platéia possam dialogar. Esta acdo aconteceu em ES-BOCO, nao
apenas quando a personagem que represento sai do palco e vai sentar-se a

platéia, ao final da primeira cena, mas em varias cenas da peca tais como:

- quando o publico chega ao teatro, a quarta parede esta aberta e o
elenco ja se encontra em cena.
- quando a voz em off afirma algo, ou deixa uma questao no ar.

- quando as intérpretes falam parte de textos ao vivo.

Neste capitulo, em 2. TRAMAS (p:81-82), expliquei a importancia que
encontrei em trabalhar alicercada nos principios do Tanztheater, porque
acredito que dentro desta expressao o intérprete tem permisséao para se fazer

valer de varios caminhos.

Percebi também que, ao longo destes caminhos, que sédo na verdade
possibilidades de acao, os intérpretes-bailarinos com os quais trabalhei tiveram
a chance de se experimentarem dentro dos diversos vocabulos provenientes

das distintas expressoes artisticas que eles dominam.

Além disso, os intérpretes alcancaram, ao longo do trabalho, certa
liberdade, e com isto fizeram uso de todos os conhecimentos adquiridos e

5
A quarta parede é uma parede imaginaria situada na frente do palco do teatro, através da qual a platéia assiste passiva a agdo do mundo

encenado. A origem do termo & incerta, mas presume-se que o conceito tenha surgido no século XX, com a chegada do teatro realista.

Apesar de ter surgido no teatro, onde os palcos, geralmente de trés paredes, apresentam mais literalmente uma "quarta parede”, o termo é usado
em outras midias, como cinema, televisdo e literatura, geralmente para se referir a diviséria entre a ficgdo e a audiéncia.

A quarta parede é parte da suspensao de descrenga entre o trabalho ficticio e a platéia. A platéia normalmente aceita passivamente a presenga de
uma quarta parede sem pensar nela diretamente, fazendo com que uma encenagao seja tomada como um evento real a ser assistido. A presenga
de uma quarta parede é um dos elementos mais bem estabelecidos da ficgdo e levou alguns artistas a voltarem a sua atengdo para ela como
efeito dramatico. (in: wilkipédia: 06.07.2007).
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desenvolveram ferramentas que o0s levaram a transcender dentro das
formalidades das técnicas por onde eles se moviam normalmente. Novamente
puderam somar, a todos os fatores listados anteriormente, a expansao da sua

expressividade e da utilizagdo dos meios encontrados no teatro.

Desejo, sinceramente, que os rastros das vivéncias e das experiéncias
que foram criados ao longo do processo de trabalho desenvolvido para
ES-BOCO sejam sempre percebidos, encontrados e transformados, de forma
plural, nos corpos e nos futuros projetos destes intérpretes-bailarinos que
foram, além de grande fonte de inspiracdo, co-autores desta experiéncia

cénica.
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= DuUT 70

Espetaculo anual da Escola de Ballet Jodo Luiz Rolla - Porto Alegre, 1970



acima:

1. Professora Cecilia Hecktheuer
(2006)

2. Christine Brunel (1988)

abaixo:
3. Professor Joao Luiz Rolla
(1988)




Grupo Terra

1. Espetaculo com
Mercedes Sosa,
Simonne Rorato,
Humberto Antonetti,
Sayonara Pereira e
Francisco Pimentel
(Porto Alegre, 1982)

2. Espetaculo no
Parque Farroupilha
(Porto Alegre, 1982)

3. Encontro com
integrantes do Grupo
Terra: Heloiza Paz
Vielmo, Sayonara
Pereira, Fotografo
Claudio Etges, Lucia
Brunelli, Simonne
Rorato

(Porto Alegre, 2007)




Apresentacbes do
Grupo Terra

1.Circo Romano Garcia
(Porto Alegre, 1982)

2. “Primavera na
Esquina”
(Porto Alegre, 1982)

3. Encontro com 4 plet-'o '; it b |
integrantes do Terra: ' %R w;"-.‘(.'.}f:; :
primeira fila esquerda:
Lucia Brunelli,
Simonne Rorato,
Eneida Dreher,
Carlota Albuguerque
segunda fila:
Sayonara Pereira,
Heloiza Paz Vielmo




Tanztheater Christine
Brunel-Essen

acima esq.para dir.
fotos: 1,2,3

Traum und Befreiung
(1988)

Sayonara Pereira

foto central:
Erzéhlung

(1992)

Sayonara Pereira,
Simonne Rorato e
Christine Brunel

abaixo:

Unterwegs

(1991)

Sayonara Pereira e
Simonne Rorato

Coreografias de
Christine Brunel



Peter Kowald - contrabaixista

Vi



Barbara Heinisch - artista plastica

Barbara Heinisch
Performance + Malerel

Lehmbruck-Museum, Duisburg 1992



1. Escola de ginastica de Emile Jaques Dalcroze na cidade jardim de Hellerau
2. Folkwang Hochschule Essen

Vil



fotos individuais, da esquerda para a direita:
Kurt Jooss, Dore Hoyer, Susanne Linke, Pina Bausch

foto coletiva: seminario de veréo - Internationaler Sommerkurs Magglingen/Schweiz
primeira fila da esquerda para direirta : Mary Wigman, Harald Kreutzberg e Kurt Jooss
segunda fila da esquerda para direita: Rosalia Chladek e Hans Zlllig




Dore Hoyer
1.Dimitri Wiatowitsch e Dore Hoyer
2 e 3.Dore Hoyer em Affectos Humanos

A Mesa Verde
coreografia de Kurt Jooss

ao lado:

A mée e a Morte
acima:

Os Senhores de Negro



Pina Bausch e o
Tanztheater Wuppertal

acima:
Pina Bausch

ao lado:
1. Reiner Behr
em Nefés

2. A Sagragéo da
Primavera com Regina
Advento, ao centro

3. Ensemble em
1980 - Ein stiick von
Pina Bausch

Xl



Susanne Linke: 1. Im Bade Wannen (1980)
2. Flut (1981)




1. A Noite dos Sabios (1990) Armando Pekeno, Sayonara Pereira e Simonne Rorato
2. Briefwechsel (2000) Simonne Rorato e Sayonara Pereira
3. Ainda... (2001) Simonne Rorato, Francisco Pimentel, Sayonara Pereira
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Saudades (1996), Sayonara Pereira

XV




acima : In der Zeite (2000)
abaixo: Caminhos (1998), Sayonara Pereira




coreografias de
Sayonara Pereira

acima:
Chun
(Essen, 1999)

abaixo:

Caleidoscopio das
Aguas

(Porto Alegre, 1999)
Terpsi Teatro de Dancga
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ES-BOCO

abaixo a esquerda:

Sayonara Pereira, Samira Marana, Camilo Janeri, Luiza
Romani, Mariza Virgolino, Juliana Maia, Franciane Salgado,
Elisa da Costa, Ana Carolina Wenceslau.

abaixo a direita:

Juliana Maia, Isabel Monteiro, Claudia Milas, Mariane Magno,
Sayo Pereira, Erica Tessarolo, Marcos Buiati, Elisangela likiu,
Franciane Salgado, Luiza Romani, Elisa da Costa
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“Querida Sayo: como eu me alegrei pelas suas saudacoées vindas do querido
Brasil!l! Muito obrigada por isto. Eu realmente recebi uma grande homenagem. Uma
noite de gala com dancga, coquetel depois do espetdculo e roupas festivas. Para mim
foi como uma festa de casamento! Eu sempre fico sabendo noticias suas, gragas ao
nosso bom anjo a Sra. Fischer. Como voce pode ver, eu estou muito bem e fazendo
breve 63 anos. Afetuosamente: Susa, Berlin 19.05.2007.”

cartao enviado como resposta, por Susanne Linke para esta pesquisadora. A
homenagem aqui citada é o prémio que a coredgrafa recebeu: Deutscher Tanzpreis
2007, pela relevancia da sua obra.
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QUARTO CAPITULO

PROCESSO CRIATIVO para ES-BOCO
um ESPETACULO CENICO

A Realidade é muito maior do que nés podemos compreender. Existe
na verdade de tudo, até acontecimentos inacreditdveis, que nés nem
poderiamos imaginar. As vezes nés podemos, através disto,
esclarecer episddios que nds imaginamos, mas que nos nao sabemos.
E as vezes nos trazem perguntas que nos fazemos para ocorréncias
que sdo muito antigas que ndo se originam apenas da nossa cultura,
e também ndo apenas do aqui e do agora. E assim, como se nés
recebéssemos através disso um saber de volta, que sempre tivemos,
mas que ndo nos era nem consciente, nem presente. Lembra-nos
algum acontecimento que nos da uma unidade. E nos dd também
uma grande forca e esperanga. Até o presente todas as nossas Pecas
(Stiicke) sdo como uma tinica grande Peca — como a vida, ou melhor:
como pedacgos da vida. As perguntas e a procura ndo param nunca.
Parece um tanto como algo sem fim, e ai esta a beleza. Quando eu
observo o nosso trabalho, ainda tenho a impressdo que eu acabei de
iniciarl,

Pina Bausch

1
BAUSCH, Pina In BENTIVOGLIO, Leonetta e CARBONE, Francesco. Pina Bausch oder Die Kunst liber Nelken zu tanzen: Suhrkamp Verlag:
Frankfurt am Main, 2007, 174. Tradugdo: Sayonara Pereira.
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4.1 CONCEPCAO, PROCEDIMENTOS E PERCEPCOES

A concepcgao para a montagem do espetaculo cénico ES-BOCO partiu
dos Laboratérios e Atividades Didaticas desenvolvidos ao longo do segundo
semestre de 2004, com os estudantes do DACO-UNICAMP. Tais Laboratérios
tiveram como finalidade inicial a “afinagdo”, treinamento e percepcao destes
corpos dentro dos procedimentos por mim empregados.

Segundo Peter Brook:

Um corpo destreinado é como um instrumento desafinado, em cuja caixa de
ressondncia ha a audicdo da verdadeira melodia. Quando o instrumento do
ator, seu corpo, é afinado pelos exercicios, desaparecem as tensdes e 0s
habitos desnecessarios. Ele fica pronto para abrir-se as ilimitadas

possibilidades do vazio®.

A escolha dos primeiros participantes para a coreografia partiu, entéao,
das aulas que eu ministrei dentro do Programa Estagio Docente — PED, na
disciplina “Expressdo e Movimento: Principios da Dancga I, para o curso de
Graduacao em Danca, sob a orientagdo da Professora Dra. Inaicyra Falcao dos
Santos, durante o Il semestre de 2004.

Nestas aulas, além de serem trabalhados alguns tépicos que eram
desejados pela ementa do curso, os alunos tiveram um primeiro contato
calcado na especificidade da técnica que tenho desenvolvido a partir das
minhas vivéncias profissionais. Por este viés, trabalhamos:

- respiracao,

- espiral,

- quedas e retorno,

2
BROOK, Peter. A Porta Aberta. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2000, 18.
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- troca de peso,

- alongamentos fora do eixo,
- fluidez na movimentacao,

- impulso do movimento,

- tensédo e relaxamento,

- sequiéncias coreograficas,
- expressividade,

- criatividade,

- estudos coreograficos para grupo

Todos os intérpretes-bailarinos que fizeram parte da primeira versao da
coreografia ES-BOCO freqlientaram a citada disciplina. Trés bailarinas: Elisa
da Costa, Franciane Salgado e Luiza Romani; uma atriz e um ator com algum
conhecimento em danca: Mariane Magno e Tomas Decina. Todos portadores
de tipos fisicos bastante heterogéneos, que poderiam ter nascido em diferentes
paises do mundo, portanto, podendo representar em cena universos bem

variados.

A receptividade que especialmente os corpos destes alunos tiveram para
resolver as dindmicas das sequéncias coreograficas que foram trabalhadas em
sala de aula e ainda a capacidade criativa de apresentar novas possibilidades,
a abertura e disponibilidade para aceitar uma nova proposta me levou a efetivar
esta escolha. Com respaldo nas reflexdes de Ciane Fernandes e Peter Brook

sobre a imagem corporal, os trabalhos foram iniciados:

E por meio da imagem corporal que o esquema de gestos e posturas de uma
sociedade é transmitido. A identidade corporal individual ndo é auténtica nem

contrastante & sociedade. O corpo individual é um corpo social’.

O Instrumento do corpo € o mesmo no mundo inteiro; 0 que muda sdo os

estilos e as influéncias®.

3
4FERNANDES, Ciane. Pina Bausch e o Wuppertal Danga. Teatro: Repeticéo e Transi¢do. Sdo Paulo: Hucitec, 2000, 25.
BROOK, Peter. A Porta Aberta. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2000, 15.
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Para explicar o procedimento utilizado no processo criativo de
ES-BOCO, encontrei suporte inicialmente nas duas vias mencionadas por
Cecilia Salles (2004:59-62) em Rotina e Procedimento Ldgico.

Salles (2004:59) informa que dentro da metodologia do estudo genético
que ela desenvolve é necessario observar o modo de agdo do artista. E através
deste posicionamento que a Rotina de trabalho do artista € abordada. Seus

habitos, como e quando a obra é construida.

A primeira rotina do grupo aconteceu pela restricdo na disposicao de
horarios para ensaios dos intérpretes e pela dificuldade de encontrar salas
disponiveis no Departamento de Artes Corporais da UNICAMP, o que nos
possibilitava encontros apenas uma ou duas vezes por semana, de duas a trés

horas.

Nos ensaios grupais, mantive um ritmo bastante concentrado dando
apoio aos intérpretes, trabalhando as duvidas nas combinagdes e direcionando
cada ensaio para que juntos alcancassemos 0s objetivos propostos e desta
forma desenvolvéssemos a dramaturgia da peca.

Entendo que, no caso de ES-BOCO, a dramaturgia seja o processo
desenvolvido ao longo de toda a criacdo da coreografia. Dramaturgia ndo como
comumente encontramos a sua definicdo no dicionario, referindo-se as regras,

a doutrina, ou a teoria da arte dramatica.

Nos ensaios individuais, para a criacdo dos solos, procurei encontrar um
meio termo entre 0 andamento que o intérprete necessitava para a assimilacao
basica das combinacbes e o tempo que eu oferecia indicacées poéticas que o
auxiliavam (ao intérprete) na composicdo da personagem e ainda atentava

para a duracao que poderia ter cada “fala”.
Com o andamento da coreografia percebi que o fator tempo no texto

coreografico apresenta um carater subjetivo, algumas vezes indo além do que

foi realmente vivido pelo intérprete, e a linha presente - passado - futuro nao
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necessita obrigatoriamente ser definida com precisdo. Talvez este seja um dos
ingredientes mais curiosos dentro da criacao coreografica, na qual os limites da
permuta entre o real e o imaginario, entre o tempo e o0 espaco sejam mais
concentrados e assim se tornam mais flexiveis, oferecendo, desta maneira,

lugar para mais poesia e fantasia.

Para a construcdo das personagens, foram usadas informacdes sob
minha orientacdo, como coredgrafa, em didlogo com as resolucdes corporais e

interpretativas oferecidas pelos intérpretes-bailarinos.

E novamente de Peter Brook a constatacdo de que:

O que chamamos de construgdo da personagem € na verdade a produgdo de
uma imitacdo plausivel. Devemos, portanto, buscar outro caminho. (...) A forma
verdadeira s6 chega no dltimo instante, as vezes até depois. E um nascimento.
A verdadeira forma ndo é como a construcdo de um edificio, em que cada acao

é um avanco Iégico em relagdo & acdo anterior’.

Ao apoiar-me também na segunda perspectiva sugerida por Salles,
Procedimento Ldgico, onde a autora argumenta que os artistas ao longo do
processo nao conhecem na arte a consciéncia e explicitacdo da ciéncia (2004
60). Cita alguns artistas, dos quais analisou os trabalhos, comentando que
estes, mesmo se preocupando muito com o método a seguir, deixaram
registros que demonstram uma consciéncia que sO6 aconteceu depois da
realizagdo da obra propriamente dita. Este pensamento corrobora de certa
maneira com o0 pensamento de Brook (citado anteriormente) sobre a

personagem e igualmente ao processo que gerou ES-BOCO.

As movimentacbes criadas para esta peca originaram-se das
experimentagbes com dindmicas e procedimentos que derivaram tanto das
minhas experiéncias com o Tanztheater como da assimilagcéo, pela vivéncia em
campo, do trabalho de dois dos corebgrafos pesquisados, representantes da
danca contemporanea brasileira: Carlota Albuquerque (Terpsi Teatro de Danca

5
BROOK, Peter. A Porta Aberta. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2000, 15.
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— Porto Alegre) e Henrique Rodovalho (Quasar Companhia de Danca —
Goiania). Das movimentacoes resultou o vocabulario encontrado na coreografia
ES-BOCO.

Utilizei-me também de elementos da metodologia de Rudolf von Laban
sobre o movimento, ja que para ele o movimento é o principal meio que o ser
humano tem para a sua expressdo®. O movimento, para o autor, é o principal
meio que o ser humano tem para a sua expressao e abrange o tangivel e o

intangivel das necessidades humanas.

Além disso, para Laban, os movimentos eram ao mesmo tempo fluentes
e instaveis, no lugar da estatica do ballet classico. Estes movimentos possuiam
uma estrutura centrada, expressavam por vezes tensdo, desarmonia e estavam

muito ligados ao contato com a terra’.

De Pina Bausch, empreguei na minha pratica docente algumas
consideracoes e reflexdes inspiradas na liberdade que ela acredita que a danca
pode ser e ter, a0 mesmo tempo em que cré na necessidade que determinadas
pessoas tém de fazer danca, sempre relembrando que danca requer certa

exatidao:

Danca pode ser quase tudo. Tem um pouco a ver com consciéncia de uma
determinada parte interior, com uma postura corporal. Uma grande precis&o
que tem relacdo com: saber, respirar, todo pequeno detalhe. Sempre tem
relacdo com o COMO. Existem tantas coisas, que sdo danca, até coisas bem
contrarias. Danca acontece também pela necessidade, ndao somente pela
felicidade. Acontece devido a variadas situagdes. Assim vive-se hoje num

tempo bem exato, onde a danga tem que nascer bem corretamente®

A duracdo de todo o processo de ES-BOCO foi um fator muito
diferenciado de todos os processos vividos por mim anteriormente, seja como

bailarina ou como coredgrafa. Até entdo, em cada producdo que participei

jLABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sdo Paulo: Summus Editorial, 1978, 60.
8SCHMIDT , Jochen.Tanztheater in Deutschland.1992 ,07- apud REGITZ, H. 1986, 17. - Tradugao: Sayonara Pereira.

BAUSCH, Pina; SERVOS, Norbert. Pina Bausch Wuppertaler Tanztheater oder Die Kunst, einen Goldfisch zu dressieren. Seelze- Velbert-
Kallmeyersch Verlagsbuchhandlung: 1996, 305. Tradugéo: Sayonara Pereira.
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nunca a criacao durou mais do que dois ou trés meses até a estréia da peca.
Em ES-BOCO o trabalho teve inicio em outubro de 2004 e continuou por
determinados periodos até setembro de 2005. A criagdo acompanhou o
calendario académico da UNICAMP, a disponibilidade de horario dos alunos e
das salas do DACO. As fases da criacao estao explicadas no capitulo 5, tépico
5.2. A pesquisa com os alunos do DACO UNICAMP.

O Acaso foi também um fator presente durante todo o processo.
Algumas vezes eu chegava ao ensaio planejando desenvolver certo trecho
coreografico de uma determinada maneira. Muitas vezes, ja havia preparado as
sequéncias, porém, durante o ensaio, a reacao de algum intérprete (fosse pela
sua dificuldade de assimilacdo, ou devido a algum erro cometido no percurso)
ou uma nova sugestdo corporal vinda desse intérprete, faziam com que, em

varias ocasides, eu aceitasse 0 acaso como a resolucao correta.

Varios autores falam da acado do Acaso ao longo do percurso da criacao.
Ostrower (1990: 45) diz que: A criacdo € um movimento que surge na
confluéncia das acbes da tendéncia e do acaso. Salles (2004: 34)
complementa dizendo que: Aceitar a intervencdo do imprevisto implica
compreender que o artista poderia ter feito aquela obra de modo diferente
daquele que fez. Por sua vez, Kundera (1983: 55-57) relaciona o acaso a

situagoes observadas no cotidiano, quando diz:

Nossa vida cotidiana é bombardeada de acasos, mais exatamente encontros
fortuitos entre as pessoas e os acontecimentos — aquilo que chamamos de
coincidéncias, existe co-incidéncia quando dois acontecimentos inesperados
acontecem ao mesmo tempo. Na sua maioria essas coincidéncias passam

completamente despercebidas.

Cattani (2002: 41) afirma acreditar que o artista ndo se coloca objetivos
limitadores e, além disso, mesmo que recorra ao acaso, ou até mesmo a um

“fazer cego” ele sabe reconhecer o que quer encontrar.
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Além de todos estes fatores, eu lia e relia os textos de Milan Kundera -
que foram grande fonte poética-inspiratéria e deram estrutura para a
coreografia ES-BOCO (os textos de Kundera estdo listados no item 4.2.3
deste capitulo) - e procurava as musicas que seriam igualmente fontes

inspiradoras e geradoras de uma estrutura “espinha dorsal” para a coreografia.

Com todas estas ferramentas, o grupo realizou os 20 primeiros ensaios
para a obtencdo de um aprimoramento técnico da movimentacdo pelos
intérpretes-bailarinos, e experimentou diferentes aderecos e figurinos que

foram utilizados no trabalho cénico.

Citando Peter Brook:

No teatro ha, além das palavras, infinitas linguagens através das quais se
estabelece e se mantém a comunicagdo com o publico. Ha a linguagem
corporal, uma linguagem do som, a linguagem do ritmo, da cor, da

indumentaria, do cenario, a linguagem da luz (... )9.

4.2 PROCESSO CRIATIVO PARA ES-BOCO

Esboco significa:

Os tracos iniciais de um desenho ou pintura. Resumo, sinopse’o.

A coreografia ES-BOCO teve como um dos pontos de partida os
movimentos que foram esbocados pelo meu corpo, os quais sdo memérias de
toda uma pratica corpdérea. A partir dai, segui muitas vezes um raciocinio
intuitivo-coreografico e fui, através de observacdes, realizando leituras e
interpretacdes do que era respondido pelos corpos dos intérpretes no momento

que eles realizavam a mesma movimentagao.

9
1(E)’,ROOK, Peter. A Porta Aberta. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2000, 79-80.
MICHAELLIS. Dicionario Pratico da Lingua Portuguesa. Sdo Paulo: Melhoramentos, 2001, 34.
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Para Aristoteles (1999), a memdria é fruto da imagem. Fruto que,
segundo ele, é ampliado pela reflexao e leva aos acontecimentos do passado
que poderemos denominar de lembranga, recordagdo, reminiscéncia, ou
conhecimento. Sendo assim, tal memdaria auxilia o homem contemporaneo a
reconhecer fatos que aconteceram no passado, recuperando situagdes
pessoais vividas ou historicas que através do imaginario viabilizam uma

possivel verbalizacao e até quem sabe uma representacao cénica.

Dessa maneira, associei esta idéia a estrutura que acontece com as
coreografias apoiadas no Tanztheater. As memorias trazidas a cena ndo sao
apenas de autoria do coredgrafo da peca, sdo também de autoria dos varios
narradores, aqui denominados intérpretes-bailarinos. Estes trazem para o texto
coreografico um somatério de experiéncias pessoais, vivéncias, diferentes
técnicas e linguagens de movimento, que sdo sempre revigoradas por novas

possibilidades poéticas.

Minha concepcao encontra respaldo no pensamento de Santos, quando

ela afirma que:

A nossa busca (...) € encontrar um estilo original para expressar e falar do
corpo, com enfoque no individuo. Isto s6 vai ser possivel com a troca de fora
para dentro e de dentro para fora. Descobrir pelo movimento corporal a si
mesmo e ao outro sem dicotomia’.

Através da histéria pessoal de cada intérprete-bailarino, de sua maneira
de interpretar e assim imprimir a sua personalidade dentro dos caminhos que a
minha dire¢do coreografica estava sugerindo, foi sendo definida uma

identidade para as personagens que estavam sendo criadas, “a quatro maos”.

Desta forma, esta memodria e identidade que ao serem contadas e
montadas chegaram a cena partindo de formas diversas. Uma intérprete
contou uma experiéncia da infancia. Outra escolheu alguma frase dentro de
textos que foram apresentados, como inspiracdo. Mas ninguém teve a idéia de

SANTOS, Inaicyra Falcao. Corpo e Ancestralidade — Uma Proposta Pluricultural de danga — arte — educagéo. Salvador: EDUFBA, 2002, 32.
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iniciar alguma cena usando a palavra falada explicitamente, ja que a palavra é

algo opcional e encontra outra dimensao no Tanztheater.

Como elucida Matteo Bonfitto:

Para que algo seja representado por outro, para que seja um signo, sdo
necessarios elos, pontes de contato, mesmo que esse contato envolva duas

dimensées, a do espaco e a do tempo, por exemplo’z.

No caso deste trabalho, especificamente, eu confiei que o processo de
desenvolvimento coreografico partiria muito de um dialogo intuitivo entre

criador e intérprete.

A seguir alguns exemplos de situacoes que inspiraram as cenas de
ES-BOCO:

- Pequenos gestos: gestos do cotidiano de qualquer pessoa.

- Colagem cénica: cenas que acontecem em diferentes partes do palco,
algumas vezes tém-se solos, outras vezes tém-se diferentes cenas, que podem
até acontecer ao mesmo tempo.

- Efeitos técnicos nas cenas: através de aderecos.

- A palavra: que alcanca outra dimensdo quando é usada como partner da
danca.

- Textos: que foram elementos inspiratérios para varias cenas, ou
desenvolveram um ritmo para o desenvolvimento das mesmas.

- A musica: que foi um elemento inspirador.

Peter Brook acredita que:

Qualquer idéia tem que se materializar em carne, sangue e realidade
emocional: tem que ir além da imitagdo, para que a vida inventada seja
também uma vida paralela, que ndo se possa distinguir da realidade em nivel

algum’™.

12
1380NFITTO, Matteo. O Ator Compositor. Sao Paulo: Perspectiva, 2002, 79.
BROOK, Peter. A Porta Aberta. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2000, 8.
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4.2.1 VISAO ESTRUTURAL DA COREOGRAFIA ES-BOCO

I. O grafico abaixo apresenta uma visdo geral e estrutural da primeira

parte da coreografia ES-BOCO — Prélogo, realizada entre outubro e dezembro

de 2004, no qual é possivel visualizar que intérprete esta atuando, uma

descricdo das cenas que estdo sendo realizadas, que aderecos estdo sendo

utilizados e que musicas ou textos compdem a cena.

PROLOGO

Intérpretes

Cenas - Aderecos

Texto - Musica

Todo o Elenco

1. Os intérpretes-bailarinos estéo
dispostos em cena, deitados no
chao, compondo o cenario da pecga.

/

2. Solo — Sao usados elementos e
signos que irdo aparecer ao longo

Fala da intérprete/
Texto Milan Kundera —

Sayonara dos outros solos . Suba
Papéis que sao rasgados — Fios.
Todo o Elenco 8- Os intérpretes realizam coreografia Stomp

basicamente desenvolvida no chao

4. Solo - Movimento cénico dramatico /

Fala da intérprete

Mariane Cadeira. /Variggées sobre o texto
de Milan Kundera - Suba
Luiza + 5. Acdo em duo que se desenvolve nal Voz em off- Texto Milan
Franciane diagonal do palco Kundera
Elisa 6.Solo — Acao dindmica com saltos e quedas| Suba
que se desenvolve usando muito 0 espaco
cénico.
Samira 7.Acao de derramar confetes sobre o corpo da Voz em off -Texto Milan
+ Franciane intérp[ete Luiza que se encontra posicionada Kundera
) no chao.
+Juliana Confetes.
8.Solo — Acdo que se desenvolve como se g John Lurie
Luiza intérprete estivesse escrevendo com todo o
Seu corpo.
9. Acdo em que a intérprete re-posiciona os|Voz em off - Texto Milan
Mariza vasos com flores na cena. Kundera
Vasos com flores.
10. Solo — Agado minimalista que acontece Adriana Calcanhoto,
Mariza praticamente no mesmo espago cénico. sobre um texto de

Gertrude Stein
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Mariza + Flisa [11. Agdo em que um intérprete ndo reage aos| Voz em off - Texto Milan

apelos do outro. Kundera
Franciane [12.Solo — Agado dindmica e ritmica que se Suba
desenvolve usando muito o0 espaco cénico.
Todo 13. Acdo dramatica em que todo o elenco
realiza 0 mesmo gestual, partindo da mesma
matriz, mas de forma pessoal. Suba

o Elenco “Bem-me-quer / Mal-me-quer “ despetalando
as flores que estao nos vasos.
Vasos com flores /casacos pretos.

Todo o Elenco [14.Cada intérprete desenvolve, ao mesmo Voz em off - Texto Milan
tempo, uma cena utilizando-se de elementos| Kundera
que foram trabalhados no solo individual.

Il. O gréfico a seguir apresenta uma visao geral e estrutural da segunda
parte da coreografia ES-BOCO - Tracos, realizada entre maio e agosto de
2005, no qual é possivel visualizar que intérprete estd atuando, uma descrigao
das cenas que estdo sendo realizadas, que aderecgos estao sendo utilizados e

gue musicas ou textos compdem a cena.

Neste segmento da criacdo, juntaram-se ao elenco os intérpretes-
bailarinos: Claudia Millas, Erica Tessarolo, Isabel Monteiro, Marcos Buiati e
Juliana Maia. Todos frequientaram a disciplina Improvisagdo I, ou Expresséo e
Movimento: Principios da Dancga Ill, que foram por mim ministradas na funcao
de Professor palestrante, no curso de graduacdo em Danca, no primeiro
semestre de 2005 e tiveram um aproveitamento, tanto no quesito criatividade,

como no de desenvolvimento técnico, bastante privilegiado.

No inicio de 2006, Claudia, Erica, Isabel e Marcos sairam do trabalho e o
elenco foi acrescido de Mariza Virgolino e Samira Marana, alunas que eu havia
tido o prazer de conhecer ao ministrar as disciplinas Improvisagéo | e Il, em
2005.
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TRACOS

Intérpretes

Cenas - Aderecos

Texto - Musica

Todo o Elenco

1.Parte do elenco apanha e veste os
casacos pretos que  estavam
depositados no proscénio.

Casacos pretos.

Voz em off — Texto
Milan Kundera

2. Os bailarinos retornam ao grupo e
acontece uma danga muito tensa €

Grupo de Rennes
Franca Kaophonic

totalmente grupal. Os movimentos Tribu (autor
Todo o Elenco acontecem marcados e rapidos. desconhecido)
sem Sayonara e
Mariane
3. Esta € uma danca ritual. O elenco
. esta todo em cena, como que
Danga Ritual preparando o0 espago para um Oumou Sangare
Todo o Elenco acontecimento.  Sayonara  chegal

+ Sayonara

trazendo o fogo.
Pote com recipiente com fogo.

Danca do Circulo
com Texto
Todo o Elenco

4.Em circulo no ritmo das palavras do
texto, o grupo movimenta-se em uma
coreografia muito sincronizada, até
que comeca a se dissolver.

Voz em off- Texto:
Milan Kundera

Trio 5.Coreografia com elementos)  Philip Glass e
Juliana+Mariza drAaméticos, e com muito ritmo. Foday Musa-
) Canon de movimentos. Encontros € Suso —
+ Samira desencontros. Voz em off:
Texto Milan Kundera
Duo 6.Inicia com um duo, com elementos

Franciane + Luiza
+ Todo o elenco
Danca Final

muito  sincopados. Em  seguidal
chegam o0s outros intérpretes-
bailarinos em dois ou individualmente.
Com o desenrolar da coreografia a
célula coreografica mais marcante €

desenvolvida com variacoes.

Boozoo Bajou
Satta

Sayonara
+ Todo o Elenco

7.Todo o elenco encontra-se no chao
fazendo pequenas variagbes cada vez,
menos intensas, relembrando o0s
espasmos que aconteceram na cena
inicial do - Prélogo-.

Sayonara, com o inicio do texto de|
Peter Brook, voz em off, chega na
cena trazendo um saco com confetes,
e passa a joga-los para cima.

Confetes.

Voz em
Off : Texto
Peter Brook
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4.2.2. PROCESSO DE MONTAGEM COREOGRAFICA

A grande inspiracao para ES-BOCO foi encontrada nos trechos do livro:
A insustentavel leveza do ser'*, de Milan Kundera, que sustentaram
filosoficamente varias idéias e pensamentos que fui tendo ao longo da minha
vida em relag&o ao “eterno retorno”, sempre discutido na filosofia de Nietzsche,
ao fazer referéncia de que um dia tudo se repetira tal como foi vivido e que esta
repeticdo podera se repetir infinitamente.

4.2.3. TEXTOS FALADOS AO VIVO E EM OFF

A seguir estao relacionados alguns textos de Kundera que inicialmente
me inspiraram e posteriormente foram apresentados aos intérpretes-bailarinos.
Estes textos contribuiram para a estruturacdo da coreografia, ofereceram
certas sutilezas para a constru¢cdo das personagens e estdo presentes no

desenvolvimento da peca falados ao vivo ou em voz em off.

A voz que se ouve, ao longo da peca, proferindo os textos em off, é a
voz da autora da peca (ou seja, € minha propria voz) e foi gravada no Estudio
de Gravagao Régis Fernando, em Campinas.

Como autora da peca, e ao mesmo tempo uma das integrantes do
elenco de ES-BOCO, minha voz interage como um elo entre as cenas, uma
consciéncia do autor e uma presenca, mesmo nao sendo a fisica, em
praticamente todas as cenas. Ainda que a autora ndo esteja sempre presente
na cena, para o publico, sua presenca se faz constante através dos textos que
sao ouvidos em off, como se estes textos, estas palavras que as vezes narram
um fato, pontuam outro, ou simplesmente deixam uma pergunta no ar, fossem
0s pensamentos da prépria autora. Além disso, a voz em off sugere, em muitas
das cenas, a inauguracao dos acontecimentos que estao por vir.

KUNDERA, Milan. A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,1983.
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Para a primeira parte - PROLOGO - nos utilizamos dos seguintes textos:

1. As coisas acontecem uma vez s6, ou sdo uma interminavel repeticao 27

Com esta pergunta, feita ao vivo, inicia-se a coreografia. E com a
mesma pergunta, com voz em off, termina a Ultima cena da primeira parte da
coreografia. Esta € uma pergunta que tem acompanhado a minha vida, através
dos fatos e das situacdes que acontecem na vida dos homens e mulheres

contemporaneos, lembrando um pouco a roda da fortuna, ou o ciclo da vida.

2 (...) nunca se pode saber aquilo que se deve querer, pois sO se tem uma vida e ndo se pode

nem compara-la com as vidas anteriores nem corrigi-la nas vidas posteriores.
- Ndo existe meio de verificar qual é a boa decisao, pois ndo existe termo de comparacao.

- Tudo é vivido pela primeira vez e sem preparacdo. Como se um ator entrasse em cena sem

nunca ter ensaiado.

- Mas o que pode valer a vida, se o primeiro ensaio da vida j& é a prépria vida? E isto que faz
com que a vida paregca sempre um esbogo. No entanto, mesmo “esbogo” ndo é a palavra certa
porque esbogo € sempre um projeto de alguma coisa, a preparagdo de um quadro, ao passo

que o esboco que é a nossa vida ndo é o esbogo de nada, é um esbogo sem quadro.
- Eine mal ist keine mal ! (Uma s6 vez é como fosse nenhuma vez)

- Nao poder viver se ndo uma vida é como ndo viver nunca. 6

Os textos relacionados acima foram distribuidos em pedacgos de papéis
proximos aos corpos dos intérpretes-bailarinos, que se encontravam deitados
no chao na primeira cena da coreografia. A intérprete Sayonara, ao longo de
sua primeira acao cénica, leu os textos que estavam impressos nos pedacos

de papel.

Pergunta feita pela autora desta tese relacionada ao eterno retorno de que nos fala Kundera, citando Nietzsche, no livro que inspira
? 6pec;a.
KUNDERA, Milan - A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1983, 14.
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3. O que é a vertigem? O medo de cair?'”

Estas perguntas sao ouvidas em forma de mondlogo durante o Solo da
atriz Mariane Magno, junto a varias outras construcbes fraseadas e com

movimentos corporais.

4. (...) O acaso tem suas magias, a necessidade ndo. Para que um amor seja inesquecivel, é
preciso que 0s acasos se juntem desde o primeiro instante. (...) Nossa vida cotidiana é
bombardeada de acasos, mais exatamente encontros fortuitos entre as pessoas e 0s
acontecimentos — aquilo que chamamos de coincidéncias. Existe co-incidéncia quando dois
acontecimentos inesperados acontecem ao mesmo tempo. (...) Na sua maioria essas

coincidéncias passam completamente despercebidas. (... )78

O texto acima foi dito pela voz em off e serviu como “marcagdo musical”
para o dueto que é realizado pelas intérpretes Luiza Roman e Franciane
Salgado que fazem uma sequéncia ao mesmo tempo que se deslocam pela

diagonal .

5. Quem vive no estrangeiro ndo tem mais embaixo de si a rede de protegcdo que o pais de
origem estende a todo o ser humano, onde tem familia, colegas, amigos, e onde é

compreendido sem dificuldade no idioma que sabe falar desde a infancia'®.

Este texto foi dito pela voz em off, precedendo ao solo da intérprete-
bailarina Luiza Romani. Trés integrantes do elenco entravam em cena trazendo
nas maos um pacote com confetes e durante o desenrolar do texto eles
derramavam uma quantidade enorme dos confetes sobre o corpo de Luiza

Romani que estava posicionada no chao.

6. O barulho tem uma vantagem. No meio dele ndo se ouvem as palavras. Desde sua
mocidade, ndo fazia outra coisa sendo falar, escrever, dar cursos, inventar frases, procurar
férmulas, corrigi-las, de maneira que as palavras nada mais tinham de exato, o sentido delas
se apagava, perdiam seu conteudo sobrando apenas migalhas, particulas, poeira, areia, que
flutuavam no seu cérebro dando-lhe enxaqueca, e que era sua insbnia, sua doenca. Teve
entdo a vontade confusa e irresistivel de uma musica enorme, de um barulho absoluto, uma

bela e alegre algazarra, que englobaria, inundaria, esmagaria todas as coisas que anularia

17

18KUNDERA, Milan. A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,1983, 65

19KUNDERA, Milan. A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,1983, 55-57.
KUNDERA, Milan. A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,1983, 80.
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para sempre a dor, a vaidade, a mesquinharia das palavras. A musica era a negagao das

frases, a musica era a antipalavra®.

Neste segmento da peca, o texto foi dito em voz em off , a0 mesmo
tempo em que a intérprete Mariza Virgolino, de forma muito objetiva, trocava os

vasos com flores que faziam parte do cenario de lugar.

7. Mas o que é trair? Trair é sair da ordem. Trair é sair da ordem e partir para o desconhecido.

Ela ndo conhece nada mais belo do que partir para o desconhecido®.

Este texto tem na peca um efeito de colagem cénica: ao mesmo tempo
em que no proscénio®® acontece uma cena bastante dindmica entre as
intérpretes Elisa da Costa e Mariza Virgolino, no fundo do palco entra em cena
a intérprete Franciane Salgado para realizar seu solo.

8. A vida humana é composta como uma partitura musical. O ser humano, guiado pelo sentido
da beleza, transpbe o acontecimento fortuito, (...), para fazer disso um tema que, em sequida,
fara parte da partitura de sua vida. Voltara o tema, repetindo-o, modificando-o, desenvolvendo-
o e transpondo-o, como faz um compositor com o0s temas de sua sonata (...) O homem
inconscientemente compbe sua vida segundo as leis da beleza mesmo nos instantes do mais

profundo desespero®.

Este texto, que é dito em voz em off, antecede o final da primeira parte
da peca. Todos os intérpretes estdo em cena, alinhados em uma fila, e cada
um desenvolve uma seqiiéncia com elementos de seu solo individual. E
importante ressaltar que a partir destes textos, que primeiro foram lidos entre
0s intérpretes nos primeiros ensaios, foram desenvolvidas as minhas

associagdes que sdo minitemas presentes na coreografia, como:

- dois paises.
- dois lugares diferentes.
- dois contrastes dentro de cada individuo.

- 0 insustentavel.

E?KUNDERA, Milan. A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,1983, 99-100.
22KUNDERA, Milan. A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,1983, 97.

“Um avanco a frente do palco em curva ou reto que se projeta para a platéia. As vezes é moével, definindo o fosso da orquestra. Area de ligagcéo
entre o palco e a platéia, que normalmente fica a frente da cortina de boca de cena”. In: VITIELO, Julia Ziviani. Danga: Memoria nos Corpos
ggnicos. Campinas: UNICAMP/FE, 2004, 71. Tese de Doutorado.

KUNDERA, Milan. A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,1983, 96.
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- 0 leve e 0 pesado.

- co-incidéncias.

- vertigem — a vertigem.

- 0 ndo ensaio da vida.

- idéia coreografica, onde foi sugerido a cada intérprete que representasse dois
contrastes ou duas caracteristicas individuais pessoais.

Para a segunda parte - TRACOS - nos utilizamos dos seguintes textos:

9. Enquanto as pessoas sdo0 mais ou menos jovens e a partitura de suas vidas esta somente
nos primeiros compassos, elas podem fazer juntas a composicdo e trocar os temas, mas
quando se encontram numa idade mais madura, suas partituras musicais estdo mais ou menos

terminadas, e cada palavra, cada objeto, significa algo de diferente na partitura do outro®.

Inspirados nestas palavras alguns intérpretes que ja se encontravam em
cena, mas sem casacos®, levantaram-se e vestiram os casacos pretos que
estavam no proscénio, depositados pelos bailarinos que sé participam
efetivamente da segunda parte da peca. Precisamente, eu imaginei um
segundo ato a partir destas palavras. Um segundo ato tanto da peca como do
amadurecimento da vida de uma pessoa adulta

10. Beethoven considerava o peso como algo positivo. "Der schwer gefasste Entschluss”, a
decisdo gravemente pesada esta associada a voz do Destino (“Es muss sein!”); o peso, a
necessidade e o valor sdo trés nogbes intimas e profundamente ligadas: s6 é grave aquilo que
é necessario, s6 tem valor aquilo que pesa. (...) Em trabalhos praticos de fisica, qualquer aluno
pode fazer experimentos para verificar a exatiddo de uma hipotese cientifica. Mas o homem,
porque ndo tem se ndo uma vida, ndo tem nenhuma possibilidade de verificar a hipotese
através de experimentos, de maneira que nao sabera nunca se errou ou acertou ao obedecer a

um sentimento®®.

Este texto corta, de certa forma, toda a situagdo ritual que vinha
acontecendo na cena anteriormente, em que os intérpretes-bailarinos partiam
de uma célula coreografica desenvolvendo suas préprias versoes, mas acabam

unindo-se, dando as maos em um circulo. Cenicamente, foram trabalhados

24
25KUNDERA, Milan. A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1983, 58.
26Chamado também de Paleté ou Sobretudo.

KUNDERA, Milan. A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1983, 93.
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peso e leveza, todavia, fica no ar a pergunta sugerida por Kundera no ultimo
texto o qual atua como fator externo e faz com que a situacdo de
homogeneizacao seja rompida:

11. Era verdade que se amavam, e a prova disso é que a culpa ndo partia deles prdprios, de
como se comportavam, de seus sentimentos transitorios, mas sim da incompatibilidade de

ambos (...)"

Mais uma vez estas palavras rompem a relagdo que acontecia entre trés
pessoas na cena. Neste momento acontece um questionamento meu em
relacao a regra que existe de que “podemos” amar apenas uma pessoa como

parceiro ou parceira, de cada vez.

12. (...) Terminar é o mais dificil de tudo, mas, mesmo assim, é a desisténcia que proporciona a
Unica experiéncia verdadeira de liberdade. Entéo, o fim torna-se mais uma vez um comego, e a

vida tem a Ultima palavra®.

Peter Brook, o experiente diretor inglés, com tais palavras me
proporciona subsidio para terminar a peg¢a de uma forma circular e a0 mesmo

tempo nos faz retornar a pergunta inicial:

As coisas acontecem uma vez so, ou sdo uma intermindvel repeticao?

Neste transito de um final sem fim, inspiro-me no pensamento de Cecilia

Salles, que diz:

Embora fique claro que o momento “certo” de entregar a obra ao publico esta
ligado ao que o artista quer de sua obra, ndo faltam depoimentos que falam
das dificuldades de se determinar esse momento de parar ou de se considerar
a obra em construgdo um objeto acabado. (...) O trabalho criador mostra-se,

deste modo, sempre um gesto inacabado®.

28KUNDERA, Milan. A Insustentavel Leveza do Ser. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1983, 38-39.
29BROOK, Peter. Fios do Tempo — Memoérias. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998, 312.
SALLES, Cecilia — Gesto Inacabado - Processo de Criagao Artistica — Sdo Paulo-Anna Blume/FAPESP- 2004,.80- 81
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4.3. A MONTAGEM DO ESPETACULO ES-BOCO

I. A seguir a descricao do desenvolvimento da primeira parte que compoe
a coreografia ES-BOCO

4.3.1. PROLOGO - Parte I

Ao longo do processo de criacdo de ES-BOCO, sempre em dialogo com
os intérpretes, busquei uma intencionalidade para as cenas me valendo do
pensamento contemporaneo de que a danga possui uma grande qualidade de

abstracao.

Com o incremento dos ensaios, foi sugerido aos intérpretes que lessem
outras vezes os textos de Milan Kundera, escolhessem trés entre eles e que
colocassem para 0 grupo 0S que mais associavam a sua pessoa, Ou a sua
historia pessoal. A partir dos trechos literarios escolhidos pelos intérpretes é
que pus-me a estruturar as matrizes de movimentos, que foram trabalhados
nos laboratérios, e formei a estrutura dos Solos que foram sendo criados para
cada um dos intérpretes. Todavia, com o desenvolvimento das agdes os

movimentos foram ganhando um cunho bastante dramético.

Nesta parte do processo me inspirei algumas vezes no pensamento da
coreografa Carlota Albuquerque, para construir com os intérpretes uma

confiabilidade no que os mesmos iriam trazer como pessoal para a cena.

Para compor nossa histdria que eu chamo de partitura, ou dramaturgia do
movimento, acho que o mais importante é o que faz este corpo se mover, pois

livra do esteredtipo, individualiza, etc®.

Acredito que esta primeira parte, pelo individualismo que acontece na
maioria das cenas, possa ser associada a minha vivéncia mais germanica.

Principalmente nos solos serdo encontradas algumas caracteristicas humanas

Carlota Albuquerque — Entrevista: 30.09.2004.
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do cotidiano, de certa forma mais concentradas e personalizadas. Nao que ao
coreografar eu estivesse me obrigando a transformar os movimentos em acdes
cotidianas, mas, sim, minha escrita coreogréafica permeia estas acbes quase

que automaticamente.

Como comenta Peter Brook:

Na vida cotidiana ha acdes “normais” e comportamentos estranhos”. No teatro,

nada, em todo o escopo das possibilidades humanas, precisa necessariamente

i

parecer “ndo natural”. A convicgcdo de que os movimentos cotidianos sédo “reais’
leva-nos inevitavelmente a concluir que o comportamento “normal” é mais

proximo a vida®'.

4.3.1.1 MOVIMENTACAO DE GRUPO I

Dando inicio a criagao pratica com os intérpretes, foi trabalhada uma
movimentacdo que acontecia com a participacdo de todo o elenco no plano
inferior (chdo), como se os intérpretes ainda nao tivessem as suas

personalidades definidas e movessem-se na agua.

A movimentagéo da primeira cena de ES-BOCO foi sendo originalmente
demonstrada por meio do meu corpo e, a seguir, a partir da maneira pela qual
0s corpos dos intérpretes foram resolvendo as sequéncias, obtendo certa
liberdade para irem se enriguecendo com interpretacdes proprias e sugerindo

novas possibilidades para a criagao.

A movimentagéo varia entre as formas cbncavas e circulares, dando um
sentido de arredondamento nos movimentos e lembra um balangar-se, ou uma
troca de peso de um lado para o outro. Aos poucos, a coreografia vai se
desenvolvendo de forma que os planos médio e superior também sejam

utilizados.

BROOK, Peter. Fios do Tempo — Memérias. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998, 235.
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A coreografia € embalada por musica composta pelo grupo inglés
Stomp, de danga e musica, que trabalha com curiosos instrumentos como:
latas de lixo, vassouras, tampas e objetos reciclados para obter os sons que
acompanham a sua movimentacdo cénica. A musica foi extraida do video
Stomp Out Loud -1997-HBO Special (ler também neste capitulo 4.4.11).

4.3.1.2 SOLOS

Nesta primeira parte da coreografia ES-BOCO, denominada Prélogo,
foram criados seis solos, sendo que cada um destes solos, individualmente,
apresenta diferentes caracteres de personalidade existentes dentro de cada um

dos seres humanos.

Partindo da identificacdo que cada intérprete teve com um determinado
texto de Milan Kundera, busquei uma musica que complementasse as
associacdes. Além disso, acreditava que através da experimentacao de
movimentos que o0s intérpretes traziam dos laboratérios e aulas,
encontrariamos juntos uma qualidade de movimento provavelmente ideal, que
pudesse vir a ser executada pelos seus corpos, de forma que tal movimentacao
se transformasse no SEU proprio texto.

A seguir, comentarios sobre cada um dos solos:

a) Solo Sayonara: A intérprete recolhe os textos escritos em pedacos de

papéis, proximos aos corpos dos bailarinos que se encontram deitados no chao
e realiza a leitura destes textos. Depois de ter lido todos os textos, a intérprete
rasga todos os papéis e atira-os para cima. Os papéis retornam, caindo em
cima de sua cabeca e corpo, como uma chuva de confetes. Neste momento,
tem inicio a musica proposta para a cena. Nesta, Sayonara inicia a
movimentagao cénica com elementos pantomimicos, lagrimas descem pelo seu
rosto e um sorriso € como que arrancado da sua boca. Sao desenhos e
simbolos escritos em seu préprio rosto. Todos os elementos “esbogados” pela
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intérprete nesta cena aparecem em cada um dos solos que serao realizados ao
longo da pecga pelos outros intérpretes. Sayonara relaciona-se com um e outro

bailarino, através de movimentos realizados e escritos com seus dedos.

Ap0és realizar movimentagao concentrada no uso do torso e dos bracos,
a intérprete sai da cena retirando os fios que estdo sobre os corpos dos
bailarinos e senta-se a platéia de onde observara os cinco solos sucessivos
que serao apresentados pelos intérpretes.

Acompanha: Voz da solista, com textos de Milan Kundera (nUmero 1 e 2
listados no item 4.2.3 e musica de Mitar Subotic, conhecido como Suba (ler

neste capitulo 4.4.11) .

b) Solo Mariane: O solo realizado pela atriz é de intenso cunho dramatico e se

desenvolve muito lentamente. A atriz abandona a coreografia grupal e entra em
seu proprio mundo. Sua personagem é uma pessoa madura e consciente da
vida que leva. Vida de uma pessoa que se arrisca até o limite das situagcdes
perigosas. A atriz indaga ao publico se eles “estdo com medo de cair’. Nesta
cena encontraremos a agao e o0 uso da palavra. Varios foram os elementos

utilizados na construgdo do uso da palavra: pausas, tempo, ritmo, acentuagdes.

Como explica Paul Zumthor:

Um laco funcional liga de fato a voz ao gesto: como a voz, ele projeta o corpo
no espaco da performance e visa a conquista-lo, a satura-lo de seu movimento.
A palavra pronunciada néo existe (como o faz a palavra escrita) num contexto
puramente verbal: ela participa necessariamente de um processo mais amplo,
operando sobre uma situacdo existencial que altera de algum modo e cuja

totalidade engaja os corpos dos part/c/pantessz.

Na primeira versao do solo tinhamos a presenca do intérprete Tomas
Decina que estava sentado no chado, segurando as pernas da cadeira. Na
versao atual, uma intérprete sai do grupo e coloca a cadeira em cena. A seguir
senta-se na cadeira e observa a lenta movimentacao de Mariane. Depois de

ZUMTHOR, Paul. A Letra e a voz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001, 243-244.
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um tempo sai decididamente da cena. A auséncia, a cadeira e a platéia sdo os
“requisitos” com os quais a atriz se relaciona, no seu grande abismo interior.

Acompanha: Variag6es faladas dos textos de Milan Kundera (de niumero
3 listado no item 4.2.3.), na voz da prépria atriz € musica de Suba.

¢) Solo Elisa: E um solo no qual a intérprete usa o espaco cénico linearmente,

na diagonal e em circulos. Elisa realiza variacbes de movimentos com grande
acao dinamica, com saltos e quedas. Utiliza-se de uma forte acao dramatica
quando move o0 corpo como se estivesse sendo “alfinetada”; em uma outra
passagem se move como um grande passaro de asas abertas, que sobe e
desce. Sao usados os trés planos do espacgo cénico: superior, médio e inferior.

Acompanha: Voz em off com textos de Milan Kundera (de numero 4
listado no item 4.2.3) e musica de Suba.

d) Solo Luiza: E um solo que se desenvolve com movimentagdes em que a

intérprete parece estar escrevendo com todo o seu corpo no espaco. O solo foi
montado durante os laboratérios, através das vivéncias relatadas pela prépria
intérprete, que viveu no exterior alguns anos durante sua adolescéncia, tendo
que falar uma lingua estrangeira e estando dividida entre duas culturas e
muitas recordagdes. A movimentacdo deste solo é na maior parte do tempo
muito ligada, permeada de nuances sutis e em determinadas partes
encontram-se alguns acentos corporais. Sao utilizados os trés planos: superior,
médio e inferior.

Acompanha: Voz em off com textos de Milan Kundera (de niumero 5
listado no item 4.2.3. e musica de John Lurie (ler neste capitulo 4.4.11).

e) Solo Mariza (Tomds originalmente): O Solo tem inicio quando a intérprete
modifica a posicao dos vasos, que se achavam desde o principio da peca nas
laterais do espaco cénico, para o fundo do palco, onde ela forma com estes
vasos uma linha, agindo com uma movimentacdo quase maquinal. Depois
disso, existe um solo propriamente dito, no qual a intérprete realiza, no mesmo
espacgo cénico, acbes minimalistas que ocorrem praticamente em seu préprio

corpo. Seus movimentos sdo longitudinais, com algumas quedas contidas e
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alguns acentos dos bracos e da cabeca. Realiza ainda simbolos com os dedos
das maos; quase todas as suas ag¢des dramaticas acontecem numa velocidade
muito lenta. A musica usada aqui é, na verdade, um texto falado por Gertrude
Stein (1879 -1946) em um arranjo musical de Adriana Calcanhotto (1965), que

se utiliza dos sons de uma maquina de escrever.

Na primeira versdo deste solo, no final da cena, Tomas despia muito
lentamente a camisa que usava, como se estivesse retirando do corpo a
propria pele, e saia da cena andando. Atualmente, o solo é dancado pela
intérprete Mariza Virgolino, com a qual adaptei o solo original e busquei alguns
acentos pessoais da intérprete. Na cena final, Mariza, ao invés de despir sua
blusa, retira uma folha de papel do bolso e a desdobra lentamente, € as
palavras impressas, sempre andando também lentamente, e depois rasga o
papel em tiras deixando-as como rastros pelo palco.

Acompanha: Voz em off com textos de Milan Kundera (de numero 6
listado no item 4.2.3. e interferéncias sonoras da compositora Adriana
Calcanhoto sobre texto e voz de Gertrude Stein (ler neste capitulo 4.4.11).

f) Solo Franciane: A intérprete entra em cena correndo velozmente em uma
reta, indo e voltando, até iniciar a musica do solo propriamente dito. O solo é
desenvolvido com variagcdes de dinamicas e ritmo para o qual sao utilizados
movimentos de tours seguidos de quedas. Algumas vezes estes movimentos
terminam em uma trajetéria que se expande para fora, outras vezes acontecem
movimentos mais contidos, que exigem um dominio do equilibrio. Além disso,
sao usados neste solo os trés planos: superior, médio e inferior. Franciane atua
coreograficamente com seu corpo, no espaco cénico, obedecendo a desenhos
lineares, lembrando um pouco uma sacerdotisa. Propositalmente, no final de
seu solo ela realiza uma nova leitura dos gestos chorar e sorrir que foram
realizados no solo inicial de Sayonara Pereira, fechando assim o ciclo.
Acompanha: Voz em off com textos de Milan Kundera (de numero 8

listado no item 4.2.3. e musica de Suba (ler neste capitulo 4.4.11).

116



4.3.1.3 CENAS DE LIGACAO

Entre cada um dos solos, nas cenas de nimero 5, 7, 9 e 11, listadas no
item 4.2.3., acontecem cenas de ligacdo. Estas cenas tém como base os
trechos literarios de Milan Kundera, ditos pela voz em off.

A movimentagdo realizada pelos intérpretes ndo tem como objetivo
ilustrar as palavras de Milan Kundera, mas a coreografia de cada uma destas
cenas baseia-se no ritmo que estas palavras indicam, e neste caso, estes

textos funcionam mais como parte da trilha sonora.

A presenca dos textos, ora intercalando os trechos dancados ora
servindo como trilha sonora, conectam e atrelam de uma forma muito feliz as
cenas entre si, e foi uma maneira que utilizei para refletir mentalmente o que
estava sendo visto em cena e, a0 mesmo tempo, uma anunciagdo do que viria

a acontecer.

4.3.1.4 MOVIMENTACAO DE GRUPO II
E FINAL DA PRIMEIRA PARTE

Os intérpretes que realizaram os solos voltam a cena um de cada vez,
o objetivo é pegar um vaso com flores, ou mais poeticamente falando, um
pedaco do “seu lugar’. Os demais intérpretes que s6 foram vistos até agora
realizando agbes grupais, entram em cena trazendo nos bragos, de forma

muito cerimonial, casacos pretos.

A seguir, todos os intérpretes, ao som da musica inicial, que foi ouvida
no item: 4.3.1.2. a) Solo Sayonara, andam juntos em direcdo ao proscénio
quase como num ritual. Os intérpretes que carregam nas maos 0 vaso com
flores péem-se a despetalar as mesmas, muito lentamente, de uma forma

quase patética, como que a decidir se sim ou se nao — “bem-me-quer, mal-me-
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quer’. Os intérpretes que carregam os casacos o fazem como se fosse quase
uma oferenda, de forma muito ritual, enquanto a cantora declama os versos

que falam que a tristeza ngo tem fim — felicidade sim.

Ao mesmo tempo, todos os intérpretes depositam seus vasos e 0s
casacos no chao, realizando uma movimentacao de bracos. Neste momento,
ouve-se a musica mixada com voz em off, com textos de Milan Kundera de
namero 9 e 1 listados no item 4.2.3. Embora estejam juntos, cada intérprete
desenvolve a partir deste ponto da peca uma acao dramética, no plano inferior,
com elementos da movimentacdo de seus solos individuais, ou de células
particulares da coreografia, movimentando-se sempre lado a lado, mas cada

um em um mundo individual.

E quando se ouve em off a pergunta:

As coisas acontecem uma vez sO, ou sdo uma interminavel repeticdo?, que foi a
primeira frase dita pela intérprete Sayonara no inicio do espetaculo, todos

recolhem-se, parando a movimentacao, estabelecendo um grande siléncio.

Il. A seguir, a descricao do desenvolvimento da segunda parte que

compoe a coreografia ES-BOCO

4.3.2.TRACOS - Parte I

Nesta segunda parte foram desenvolvidas dancas corais € outras com
uma conotagdo que poderemos associar a um ritual. Raramente encontra-se
um unico individuo em cena. Desta maneira, associo esta segunda parte com a
minha vivéncia mais brasileira, onde ndés nos encontramos, mesmo que nho

anonimato, quase sempre rodeados por varias pessoas.
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4.3.2.1 VESTINDO OS CASACOS

Os intérpretes que ainda nao haviam vestido os casacos levantam-se e
vao até o proscénio pegar um casaco para vestir e irem concentrar-se com o
restante do elenco que esta compondo uma formagdo compacta no centro do

palco. E uma cena que nos transporta a um cerimonial.

4.3.2.2 DANCA GRUPAL SEM Sayonara e Mariane

Com o inicio da musica, Sayonara se separa do grupo, seguida da
intérprete Mariane, ambas conectadas pela movimentacdo realizada por
Sayonara, com 0s bracos e parte superior do corpo, a qual remonta a mesma
acao que a intérprete Sayonara realizou na cena inicial com os fios. Com o

decorrer da acdo, Sayonara vai retirando a atriz da cena.

Nesta cena é o grupo que importa. O respirar junto, o saltar junto. Ocorre
uma danga nos planos superior e inferior. Os movimentos sao vibrantes e
explodem para fora. Abruptamente o elenco forma um circulo e as préximas
movimentagcdes ocorrem como se cada movimento realizado individualmente
fosse fragmentario, mas cada silaba dita corporalmente, por cada intérprete,
vai sendo somada e desta forma é montada novamente uma frase grupal. Na
parte final, no plano inferior, acontece uma agdo mais dialogada entre os
intérpretes e em um tempo mais organico.

Acompanha: Musica eletrbnica, composta pelo Grupo de Rennes,
Franga - Kaophonic Tribu - mixada com instrumentos encontrados entre os

aborigines e instrumentos de percussao (ler neste capitulo 4.4.1.2.).
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4.3.2.3 DANCA RITUAL
TODO O ELENCO COM Sayonara CARREGANDO A CHAMA

Ao iniciar a proxima musica, os intérpretes ainda se encontram no chao,
juntando, muito sutilmente, resquicios de suas histérias. Minha idéia tematica

para esta danca inspirou-se nas palavras de Peter Brook:

Em um vilarejo africano, quando um contador de histdrias chega ao fim de sua
fabula, ele coloca a palma de sua mdo no chdo e diz: “Eu coloco a minha

histdria aqui.” Entao acrescenta: “Para que uma outra pessoa possa continua-
33

la em outro dia™".
Neste caso, Sayonara, a “mais velha contadora de histéria” do grupo,
retorna ao palco trazendo um recipiente com fogo, fogo este que desde os
primérdios foi associado a outras ocorréncias: com a purificacao espiritual, com

o simbolo da renovacgao ou o renascimento.

Os intérpretes acompanham esta entrada ritual ao mesmo tempo em
que formam um semicirculo. E um momento muito especial da pega, no qual é
possivel presenciar que algo em relacdo a grafia que a coredgrafa esta
imprimindo na peca passa, com a escrita dos movimentos, a ser exemplificado
tecnicamente. Além disso, o elenco iniciara a escrever com estes movimentos
pequenas histérias que falam de uma ancestralidade, de lugares que ja

vivemos e que fica muito longe deste lugar aqui.

No primeiro momento, a intérprete Sayonara desenvolve em cena uma
célula de movimentos que sera a base de toda esta danca. Em seguida, os
intérpretes divididos em solo, duo ou trio se apoderam desta célula de
movimentos e realizam variagdes que se diferenciam pela dinamica utilizada,
pela qualidade da movimentacgao, pela variacao de planos, ou o acréscimo de
algum movimento pessoal pertinente com a linguagem que vem sendo

desenvolvida ao longo da peca.

BROOK, Peter. Fios do Tempo — Memodrias. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998, 312.
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Sempre o intérprete que atuava no centro do semicirculo atraia toda a
atencdo do restante do elenco. E importante ressaltar que neste segmento da
peca os intérpretes tiveram a liberdade de criar seqiéncias que melhor se
adaptassem ao seu corpo e ao que gostariam de expressar em cena.

Depois de todos os intérpretes realizarem a sua intervengao, todo o
grupo iniciava uma danca grupal no semicirculo que culminava na formagao de
dois circulos, um dentro do outro. Esse foi sempre um momento de grande
comunhdo entre todas as pessoas envolvidas na cena, as quais se moviam
com grande concentracao.

Acompanha: Musica do Mali-Africa, interpretada pela cantora Oumou

Sangare (ler neste capitulo 4.4.1.2.).

4.3.2.4 DANCA DO CIRCULO COM TEXTO - TODO O ELENCO

Neste segmento da peca, toda a coreografia € dancada em grupo, tendo
como métrica o texto 10 (que encontra-se no item 4.2.3.) deste capitulo) falado

em voz off.

Sao dois circulos, um dentro do outro, e sempre ha uma alternancia
entre o contorno e o conteldo destes circulos. A movimentagao alterna-se
também, ao mesmo tempo em que acontece um pequeno didlogo entre os dois
circulos, ou seja: a movimentacao de um grupo é para frente, a do outro grupo
€ para trds, mas, mesmo assim os dois circulos nunca param de girar. A
movimentacgao utilizada neste segmento exige dos intérpretes equilibrio e certa
destreza técnica, além de uma conexao com todos os integrantes que

compdem o grande grupo.

No final da danca a movimentacao de cada intérprete é livre dentro dos
elementos que compdem as células coreograficas desenvolvidas durante toda
a coreografia. Apenas a associacao central trabalhada é o derreter de uma
vela. Assim, os intérpretes movem-se com a idéia deste derretimento dentro de

suas pequenas células coreogréficas, durante um tempo determinado que leva-
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0s a um crescendo. Quando os intérpretes atingem o apice do seu crescendo
individual, iniciam corridas em tempos diferenciados, em dire¢do paralela ao
publico, até que no ultimo instante saem todos de cena, exceto os trés

intérpretes responsaveis pela proxima cena.

4.3.2.5 TRIO

O trio &, nesta peca, a associacdo com a idéia de diferentes escolhas. E
uma coreografia desenvolvida com elementos dramaticos, encontros e
desencontros, grande aproveitamento do espagco cénico e com muito ritmo.
Além disso, na sua escrita, a coreografia possui cadnon de movimentos, quedas,
movimentos que sao feitos primeiramente no eixo normal, mas que por
necessitarem, coreograficamente, de um volume extremo, os intérpretes se
utilizam de pliés® e cambrés® extras para chegarem ao apice do desejado

pela coredgrafa.

A musica composta por Philip Glass (1937) e Foday Musa Suso,
inspiram uma textura muito clara em toda esta agdo cénica. Quando a
coreografia foi criada, originalmente com Isabel Monteiro, Juliana Maia e
Marcos Buiati, em junho de 2005, os trés intérpretes trabalharam em um
horario fora do periodo de ensaio usual do grupo e estiveram muito
concentrados. O desenlace da criagdo foi muito rapido, parecendo que o0s
elementos ja estavam nos corpos dos intérpretes, escritos ha muito tempo.

Dessa forma, o resultado do trio foi muito positivo e envolvente.

Atualmente o trio é dancado por trés mulheres: Juliana Maia, Mariza
Virgolino e Samira Marana, que compreenderam muito bem o lado secreto da
coreografia e ainda adicionaram suas préprias peculiaridades.

Acompanha: Musica de Philip Glass e Foday Musa Suso (ler neste
capitulo 4.4.1.2.), e a Voz em off com o texto 11 de Milan Kundera, que

encontra-se no item 4.2.3. deste capitulo.

34
35Plié — Dobrado. Flexao dos joelhos.

Cambré — Arqueado. E a dobra do corpo da cintura para cima em qualquer diregéo.

122



4.3.2.6 DUO E DANCA FINAL

Este é o Ultimo movimento na peca. E iniciado por duas intérpretes,
originalmente Claudia Millas e Erica Tessarolo; hoje Franciane e Luiza, que
realizam movimentos rapidos, acentuados e coordenados, fazem bom uso do

espaco cénico e seguem a métrica que é impressa pela musica.

Em seguida, sdo somados um a um os demais intérpretes, com entradas
em cena que variam tanto em relacdo ao numero de pessoas, como também
em diferentes tipos de formacdo. Com o desenrolar da coreografia, a célula
coreografica mais marcante é desenvolvida com variantes que intensificam o

uso do elemento repeticdo, tao caracteristico no Tanztheater.
Como exemplifica Ciane Fernandes:

A repeticao do mesmo movimento traz mais e mais distor¢coées, provocando

mdltiplas e imprevisiveis interpretacdes e experiéncias%.

Neste segmento da peca as repeticbes da mesma célula coreografica
acabam por modificar a expressividade, a intensidade, a dinamica e até a
seqliéncia propriamente dita, ja que ao realizar tantas vezes a movimentagao
as intérpretes acabam desconstruindo o carater genuino da célula original e
constroem novas possibilidades.

A palavra “desconstrugcdo” empregada no texto nao significa destruicao e
sim desmontagem, decomposicao, variacdo dos elementos determinantes na
movimentagao original. Ela ainda possibilitou novas descobertas nas a¢des das
intérpretes.

A musica utilizada neste segmento tem um ritmo envolvente, que se

repete originando a célula central da musica.

36
FERNANDES, Ciane. Pina Bausch e o Wuppertal Danga-Teatro: Repeti¢do e Transformagdo. Sao Paulo: Editora Hucitec, 2000, 126.
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A coreografia inspirada nas nuances que os diferentes instrumentos
indicam, arquiteta um dialogo entre a movimentacao e a musica. A distribuicao
dos elementos coreograficos, e como eles foram dispostos espacialmente,
transporta ao inicio da peca, fechando assim o circulo da coreografia e
associando novamente ao eterno retorno, as coisas que ja aconteceram,
seguem acontecendo e sempre tornardo a acontecer.

Acompanha: Musica do grupo Boozoo Bajou — Satta (ler 4.4.1.2.).

44 USO DA VOzZ

O uso da voz é uma caracteristica que foi acrescentada a linguagem do
Tanztheater ao longo dos anos 80, através de textos escritos ou ndo. A voz
atua como uma linha que oferece uma outra ferramenta ao intérprete-bailarino,
oferece liberdade para que o intérprete possa explorar diferentes entonacoes,

ritmos, velocidades e intensidade com que ele pronuncia as palavras.

A voz sugere em algumas cenas de ES-BOCO a anunciacao dos
acontecimentos que estdo por vir, em outras, interage como um elo entre as
cenas, e ha algumas cenas em que pode-se considerar a voz como a propria

musica. Paul Zumthor elucida que:

Para ouvir a voz que pronunciou nossos textos, basta que nos situemos no
lugar em que seu eco possa talvez ainda vibrar: captar uma performance, no
instante e na perspectiva em que ela importa, mais como agéo do que pelo que
ela possibilita comunicar. Trata-se de tentar perceber o texto concretamente
realizado por ela, numa producdo sonora: expressao e fala juntas, no bojo de

uma situacdo transitéria e tnica® .

ZUMTHOR, Paul. A Letra e a voz. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001,225.
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4.4.1 TRILHA SONORA

A musica sempre esteve presente no teatro e na danca, desde as suas
origens. Por se desenvolver no tempo, a musica € o elemento que mais
comumente serve de partner ao texto dancado. Dialoga com os movimentos do
intérprete, explicita seu estado interior, contracena com a luz, com o espago em
todos os seus aspectos. Quando acrescentada a outros principios de uma
peca, o seu papel é o de enfatizar, de ampliar, de desenvolver e até de

contradizer ou substituir os signos dos outros sistemas.

Em relagdo a trilha sonora de ES-BOCO especificamente, esta, trilha,
foi parte de uma investigacdo detalhada e que foi apresentada aos bailarinos
dentro de uma proposta que vem sendo desenvolvida dentro da minha
pesquisa musical, que acontece desde 1991. Nesta pesquisa, sdo encontrados
mais de 300 titulos de CDs, na grande maioria, titulos voltados a linha de
musicas étnicas de diferentes regides do mundo, musica popular brasileira e

musicas experimentais.

4.4.1.1 TRILHA SONORA DO PROLOGO
(Primeira parte de ES-BOCO)

Na coreografia inicial foi usada uma composicao do grupo inglés Stomp,
de danca e musica, ao qual ja me referi no item 4.3.1.1. Movimentacao de
Grupo, deste capitulo, em que os musicos-intérpretes-bailarinos do Stomp
trabalham com curiosos instrumentos como: latas de lixo, vassouras, tampas e
objetos reciclados para obter os sons que acompanham as suas

movimentagdes cénicas.

Para os Solos, elegi muasicas que associei as caracteristicas da
movimentacdo de cada intérprete, baseando-me na qualidade de
movimentagao por eles demonstrada quando executaram as seqiéncias de
movimentos nas aulas e laboratérios; e também inspirando-me nos trechos dos
textos de Kundera que os intérpretes haviam selecionado, como aqueles de

sua preferéncia.
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Em relacdo as musicas selecionadas para cada solo, houve uma
identificacdo imediata por parte dos intérpretes. Varias dessas musicas sao de
autoria do compositor iugoslavo, de formacao erudita, Mitar Subotic (1961-
1999), conhecido artisticamente como Suba, que durante quase dez anos viveu
em Sao Paulo. Ele concentrou sua pesquisa musical em ritmos afro-brasileiros
e musica indigena, além de ter produzido artistas como Bebel Gilberto (1966),
Arnaldo Antunes (1960) e Edson Cordeiro (1967).

As musicas de autoria de Suba, que foram usadas em ES-BOCO nos
solos de Sayonara, Mariane, Elisa, e Franciane, transportam a uma
paisagem bastante urbana, com ritmos, vozes e sons de grandes cidades,
entretanto, algumas composi¢coes também remontam a nostalgia quando o
compositor mescla em suas composi¢coes palavras de Vinicius de Moraes
(1913-1980) e Antonio Carlos Jobim (1927-1994), como: “tristeza ndo tem fim,

felicidade sim”.

Minha inspiracdo partiu também de uma musica do compositor-ator
americano John Lurie para o solo da intérprete Luiza. Lurie, que tem varios
trabalhos de sua discografia direcionados a trilhas musicais de filmes,
descreve, em suas musicas, paisagens interiores, com muita sensibilidade e

variacado de sons.

Além disso, faz parte da primeira parte da trilha sonora da peca um texto
recitado pela escritora americana, radicada na Franca, Gertrude Stein (1874-
1946), com interferéncias sonoras da compositora brasileira Adriana
Calcanhoto (1965) sobre musica incidental do Seminal Dodecafénico®, Alban
Berg (1885-1935). Stein recita o texto, em inglés, de uma maneira muito
ritmada, e Calcanhoto arranja a trilha sonora utilizando-se do som de uma

pessoa datilografando em uma maquina de escrever com resultados mais ou

Dodecafénico é uma técnica de composigéo criada por Schoenberg ( 1874-1951 ) em meados de 1930. Esta técnica utiliza-se dos
doze sons e foge do sistema tonal tradicional, bem como da harmonia tradicional. A composigdo dodecafbnica tem como base a série

escolhida livremente. O compositor usa os 12 semitons da escala cromatica na ordem que bem entender. In. www.wikipedia.org
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menos musicais, mais ou menos experimentais. A composicao € usada para o

solo de Mariza.

4.4.1.2 TRILHA SONORA DE TRACOS
(Segunda parte de ES-BOCO)

Para a segunda parte da trilha sonora, utilizei, como primeira musica
para a Danca Grupal sem Sayonara e Mariane -, a composi¢cao do grupo
independente Kaophonic Tribu, da cidade de Rennes, na Franga®.

A muasica remete a uma paisagem muito tribal, com variados
instrumentos de percussao. Liderados pelo Didgeridoo, que é um instrumento
de sopro dos nativos australianos, do qual o som sé pode ser efetivado através
do sopro e de movimentos da lingua do musico que o estiver tocando; os
demais efeitos ouvidos sao eletrénicos. Todos os ritmos realizados pelos
instrumentos, nesta composicdo, podem ser percebidos auditivamente com

facilidade; a musica é executada de uma forma muito rapida.

A préxima mdusica que utilizei para a - Danc¢a Ritual — Todo o elenco
com Sayonara carregando a chama - é interpretada por Oumou Sangare
(1968), uma das cantoras mais conhecidas da regidao de Wassoulou, no sul do
Mali, na Africa. O ritmo que os Wassoulou compdem transita entre o ritmo do
funk® e a melodia de instrumentos tradicionais, fazendo surgir assim uma nova
possibilidade sonora. Aqui, também, a paisagem que é construida pela musica
remete a uma situacao ritualistica, que comunga muito bem com a idéia

desenvolvida na coreografia.

A mdasica, que parece ter sido encomendada sob medida para a

realizacdo da coreografia, emociona os intérpretes e o publico profundamente,

CD foi comprado numa rua, em Rennes, Franga, em dezembro de 1999.. A capa do CD possui apenas um desenho estilizado de um
ngem primitivo com o didgeridoo. Tem o nome do grupo mas n&o possui 0 nome das musicas.

Funk: estilo caracteristico da musica negra norte-americana por seu ritmo sincopado, densa linha de baixo, pelo ritmo das guitarras,
pelos vocais, pela forte ritmica secdo de metais, pela percussdo marcante, ritmo dangante e a forte influéncia do jazz. In:

www.wkipedia.org
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pois todos falam desta cena coreografica como o grande ritual. Alguns
localizam o lugar que acontece o ritual como sendo na Africa, outros acreditam
ter alguma influéncia oriental. Oriente — Ocidente, ou Africa, de qualquer forma,
acredito que é importante ressaltar que o elenco toca os sentimentos das
pessoas e 0 que pode ter parecido individual, em um primeiro momento com

ES-BOCO, surge agora com um carater universal.

No catalogo do CD Ambiences du Sahara — Desert Blues, no qual
descobri esta musica, encontrei informacdes (transcritas logo abaixo) que muito
se adequam as sensagdes que sinto ao dangar, embalada pela voz de Oumou
Sangare, e percebo que também permeiam a emocdo emitida pela

movimentagao das intérpretes:

(...) As cores e as vozes nas musicas nos parecem conhecidas, ou sao por nés
reconhecidas instintivamente — uma prova que musica sugere para nés um

entendimento universal - falam sobre sentimentos e com o0s nossos sentimentos *'.

Ou ainda:

Deus criou os paises cheios de agua, para que o homem pudessem Ia viver, e
criou o deserto, para que la o homem pudesse reconhecer a sua alma.

(Provérbio dos Tuaregs)™.

A musica seguinte, na trilha para: - Trio - Juliana+Mariza+Samira -, é
uma composicao de autoria de Philip Glass (1937) e Foday Musa Suso, do CD
The Screens, de 1992 (Polygram — Point Music- 432-966-2).

Suso é natural da Gambia, na Africa, e € um Griot - pessoa que conta -
canta oralmente as histérias do povo Mandinga, do qual é descendente. Entre
0s instrumentos que Suso toca estdo o Kora - espécie de harpa africana - e a
Kalimba — também conhecida como piano de polegar.

41
CD Ambiences du Sahara — Desert Blues. Catdlogo do CD - Frankfurt Am Main — By Network Medien GMBH -1995- Tradug&o : Sayonara

Pereira.
48

CD Ambiences du Sahara — Desert Blues. Catalogo do CD - Frankfurt Am Main — By Network Medien GMBH -1995- Tradug&o : Sayonara
Pereira.
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Glass, norte-americano, é compositor e musicista conhecido por suas
composi¢des que influenciaram e inspiraram varios artistas ao longo do século
XX, as quais chegam aos nossos dias. E autor de musicas para filmes, 6peras
e ballets. Suas composi¢cdes o identificam como autor minimalista,
denominacdo que geralmente caracteriza as composi¢des pela repeticdo de

temas, ritmo hipnético e efeitos eletrénicos.

Na composicao usada para o Trio de ES-BOCO, os compositores,
naturais de dois continentes, e com riquezas musicais tao diferentes, geraram
um casamento muito belo entre melodias. Os instrumentos ouvidos vao de
violino, flauta, picolo, clarinete, cello, keyboards executados por musicos
convidados, chegando até o piano e kora executados por Glass e Suso
respectivamente. Esta combinacdo instrumental dialoga e cresce com o
desenvolvimento da mdsica e inspira a acao dramatica muito organica nesta

cena.

A musica que encerra a peca Duo e Danca final (Franciane-Luiza e
Todo o elenco) € do grupo Boozoo Bajou. O grupo é dirigido por dois musicos,
Djs e produtores alemaes: Peter Heider e Florian Syberth, que trabalham
concentrados em seu estudio na cidade de Nuremberg. O CD Satta, de 2001, é

o CD de estréia da dupla.

A composicao central por eles construida pode ser considerada jazz,
mas podemos identificar influéncias de ritmos da América Latina e da Africa.
Nesta composigdo uma mesma célula musical repete-se inimeras vezes, tendo
como “pano de fundo” o ritmo incessante de um metrénomo, acrescida de um
novo elemento que pode ser um instrumento, um efeito eletrdnico ou mesmo

apenas uma mudanca ritmica sutil.

Com o desenrolar da musica o ritmo do metrébnomo se transforma no
ritmo cadenciado de uma bateria, acrescido de uma voz que ndo permanece
por muito tempo; de instrumentos variados de percussao, de cordas e efeitos
eletrbnicos, que levam a musica a realizar ritmos que remontam a uma

tradicional formacgao jazzistica, contudo, com a proximidade do final da musica
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a variedade do instrumental ecoa minimalista e desaparece, deixando na

memoaria um som eletrdnico reticente.

4.5 OBJETOS CENICOS UTILIZADOS EM ES-BOCO

Objeto Cénico é definido como:

Acessérios cénicos de indumentéria ou decoracdo de cendrios. Objetos de cena™.

No universo cénico de ES-BOCO sao encontrados alguns objetos que
fazem parte da cenografia da peca. Alguns aderecos sédo portados pelos
personagens e sao objetos que o intérprete utiliza em sua interpretagéo,
entrando em cena com eles. Outros objetos sao previamente postos em cena
para serem utilizados pelos personagens, podendo ser também chamados de
aderecos de representacao.

Em ES-BOCO encontraremos como objetos cénicos:

- Fios

- Uma cadeira de madeira
- Confetes de papel

- Vasos com Flores

- Pote contendo uma chama

Na fase preparatéria para a montagem cénica nao previ a necessidade
dos materiais citados, mas, quando ao longo dos laboratérios as cenas foram

nascendo em sua forma rudimentar, passei a experimenta-las com estes
materiais.

Os Fios, que na cena inicial estdo discretamente colocados sob os

corpos dos intérpretes, representam ao mesmo tempo corddo umbilical e rede

43
Glossario de palavras Teatrais. In: Internet — setembro-2004.
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que une todos os integrantes de ES-BOCO. Ja no inicio da peca introduzi a
idéia de rede que ao longo de leituras associei com o conceito de rizoma dos
filosofos franceses Deleuze e Guattari (ver capitulo 3 — item: 3.4.Escrever e
Dancar- Plurificagdes).

Interpretando o conceito de Mirian Martins (2005: 130) onde a autora nos
remete a idéia de rizoma como uma rede de possibilidades e de crescimentos
multiplos, da qual ndo partimos, nds, os seres humanos, de um principio Unico
na busca de atingir um fim determinado: e sim nossa investigacao nos levara a

adicionar informacgoes, gerar novas idéias, abrir novos questionamentos.

Esta idéia combina diretamente com o desenvolvimento de ES-BOCO,
em que muitos elementos que ja se configuravam nos conhecimentos prévios
dos intérpretes e meus, coredgrafa, desde nossas vivéncias interiores, e ao
longo da peca, se mesclaram e geraram a compreensao € a criagdo do novo.
Estes dados se processaram e se alastraram numa rede rizomatica de
conexdes que nem sempre foram previsiveis, mas conduziram o grupo a

descobertas extraordinarias.

Hoje percebo que o inicio da peca ndao é um comeco real, € 0 meio
poderia ser também o ponto de partida.

A Cadeira € um objeto bastante universal e seu uso em varias culturas

€ semelhante. O autor Ginter Harnische afirma que assentos e cadeiras

significam: desejo de descanso™.

Na cena em que a cadeira é usada pela atriz Mariane Magno, em seu
solo, a artista empurrava a cadeira linearmente pelo palco, com o peso do
corpo do intérprete Tomas, ou Marcos, preso a cadeira (versdo original
dancada em 2004 e 2005). Mariane demonstrava a forca real necessaria para
realizar esta acdo. Somente na parte final do solo € que a intérprete tem a

cadeira como um lugar de descanso, mas por muito pouco tempo.

44
Harnische, Glnter. Léxico dos Sonhos. Rio de Janeiro: Vozes, 1999.
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Os Confetes de papel acompanharam outras obras coreograficas que

participei como autora, co-autora, ou como intérprete PEKENO, Armando —
RORATO, Simonne — PEREIRA, Sayonara. A Noite dos Sabios. Essen, 1991;
KOWALD, Peter — PEREIRA, Sayonara. Improvisacdes Contrabaixo e
Danca. Cottbus, 1995; RORATO, Simonne - PEREIRA, Sayonara.
Briefwechsel. Aachen, 2000; RORATO, Simonne — PEREIRA, Sayonara,
PIMENTEL, Francisco . Ainda... Krefeld, 2001.

Parto do principio de que os confetes nos trazem muitas lembrancas e
associagoes como: chuva, neve, areia, leveza, soterrar alguém, sair de baixo
de alguma coisa para entdo iniciar algo, ou até mesmo os festejos

carnavalescos.

No caso de ES-BOCO, os confetes aparecem inicialmente como papéis
picados na primeira cena que a intérprete Sayonara realiza apés recolher e ler
os textos de Kundera que estdo préximos aos corpos dos intérpretes. Em
seguida, a intérprete rasga os papéis e joga-os para cima, recebendo uma
“chuva de confetes” pelos cabelos, rosto e parte superior do corpo.

Na segunda vez em que eles aparecem € no solo da intérprete Luiza.
Trés outros intérpretes entram em cena para colocar os confetes, que estao
depositados em sacos pretos, ao longo de todo o corpo da bailarina. Dessa
forma, a acao realizada por eles parece um pouco como “chuva”, um pouco

com o “ato de estar soterrando-a”.

A intérprete Luiza, que recebeu os confetes sobre seu corpo, moveu-se
muito lentamente quando percebeu os primeiros confetes sobre si, sugerindo,
com sua movimentacao corporal, estar saindo de um adormecimento, de um
passado para contar uma pequena histéria. E uma situacdo que fica, de certo
modo, aberta para que a audiéncia também possa realizar as suas livres

associacoes.
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A terceira vez que os confetes aparecem é a ultima acdo realizada na
peca, onde a intérprete Sayonara entra em cena e a voz em off recita o texto

de Brook, do qual se ouvem as palavras:

Terminar é o mais dificil de tudo, mas, mesmo assim, é a desisténcia que
proporciona a unica experiéncia verdadeira de liberdade. Entao, o fim torna-se

mais uma vez um comeco, e a vida tem a dltima pa/avra45.

A intérprete carrega um saco preto cheio de confetes e vai atirando-os
para cima ao mesmo tempo em que anda entre os intérpretes, numa situacao

um pouco patética.

Os vasos com flores, alguns com flores brancas, outros com flores

amarelas, sdo o cenario central da peca e permanecem durante todo o
espetaculo em cena. Estas flores estdo plantadas em terra dentro dos vasos,
como que delimitando o espaco e sugerindo uma possibilidade de se estar

enraizado no lugar em que se dancga-fala.

Numa das cenas da peca um intérprete troca os vasos de lugar; e, em
uma cena central todos os intérpretes pegam um dos vasos na mao e realizam
acbes minimalistas e quase sincronizadas, que é o ato de despetalar as flores,
lembrando o jogo amoroso presente na cultura popular brasileira: “Bem-me-

quer, mal-me-quer’.

A este jogo associei lembrangas de brincadeiras de minha infancia, e
também uma maneira de desmontar o objeto que se encontra presente em

toda a peca representando o “estar plantado”, “o enraizado”.

Os vasos com as plantas, ao longo da peca, sao vistos em trés lugares
diferentes sempre com a mesma funcdo de demarcar o lugar e limita-lo.
Interessantemente os vasos sdo manuseados somente na primeira parte da

peca, Prélogo, que eu denomino a fase mais germénica de ES-BOCO.

BROOK, Peter. Fios do tempo — Memorias. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998, 312.
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O ultimo aderego usado em ES-BOCO é um pote contendo uma chama.

O fogo neste segmento aparece como renovacdo e comunhao. E trazido pela
intérprete Sayonara a cena de uma forma quase solene, uma oferta, dentro do
ritual que € o desenvolvimento desta danga. A chama fica acesa durante e até

o final da pega.

4.6. FIGURINOS

Figurino é definido como: vestimenta utilizada pelos atores para caracterizacdo de
seus personagens de acordo com sua natureza e identifica, geralmente, a época e o local da

acao™.

Assim como na vida real, o vestuario, no teatro, tem a funcado de
reproduzir varias normas de diferentes culturas. Ao identificar o seu
procedimento identifica-se o sexo, a idade, a classe social, a profissdo, a
nacionalidade, ou a religido da personagem. Ao mesmo tempo o figurino € um
simbolo que representa atmosfera, época histérica, regido, estacdo do ano,
hora do dia, entre outras situacdes. Igualmente, o figurino associa, identifica e
equipara outros sistemas culturais.

No caso de ES-BOCO, os figurinos foram idealizados por mim nas
cores: preto (calcas) e branco (blusas) a todos os integrantes da peca, para dar
uma uniformidade. Na segunda parte da peca o figurino é acrescido de um
casaco preto, dando certa elegancia na totalidade do traje. Contudo, cada
integrante usa um modelo diferente de calca, de blusa e de casaco, na busca

sutil de uma individualizacgéo.

OLIVEIRA, Elinés de Av . “Teatro como Sistema Modelizante”. Semiética da Cultura- Google — Teatro.
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4.7. ILUMINACAO

Diverso dos demais principios encontrados no teatro, a iluminacdao € um
procedimento bastante recente. Sua introducdo no espetaculo teatral deu-se
apenas no século XVII, ganhando impulso com a descoberta da eletricidade.

A principal fungao da iluminagao € delimitar o espaco cénico. Quando um facho
de luz incide sobre um determinado ponto do palco, significa que € ali que a
acao se desenvolvera naquele momento. Além de demarcar o lugar da cena, a
iluminacao se encarrega de estabelecer relagdes entre o intérprete-bailarino e

0S objetos; o intérprete-bailarino e os personagens em geral.

A iluminacédo, através da luz, modela o rosto, o corpo do intérprete-
bailarino, ou um espago especifico na cena. As cores difundidas pela

iluminacao € um outro recurso que igualmente aceita uma leitura simbdlica.

Abaixo segue o rascunho para o plano de luz de ES-BOCO, plano criado
a partir de uma experiéncia bem-sucedida que o grupo teve no espetaculo
realizado no Auditério do Instituto de Artes da UNICAMP, dentro da
programacao do Coloquio Convergéncias na Arte Contemporénea-2006,e que

foi registrada em video.

O operador de luz, nessa ocasidao, foi Camilo Janeri, aluno do
Departamento de Artes Corporais, que freqlientou duas disciplinas ministradas
por mim (como aluna PED, ao longo do ano de 2005), além de ter assistido a

varios ensaios, a fim de que juntos cridssemos este plano de luz.
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A concepgéao para o desenho de luz de ES-BOCO, cenicamente, é muito
simples. Visa especialmente a preencher o espaco do palco, até entdo
preenchido pelo ar atmosférico, adequando com ruas laterais, geral, contra e
frontal, fachos de luz que ajustam para o espectador certa comodidade visual,
para que este possa assistir ao espetaculo. Além disso, apoiado pelas trocas
de luz, o espectador percebe e participa, sensorialmente, dos ambientes que

séo proporcionados dramaturgicamente ao longo do espetaculo.

As ruas laterais sao servidas por torres laterais, de aproximadamente
1,20 m de altura, que contém pelo menos trés lampadas. Nas varas, que estao
suspensas sobre o palco, ha um numero de lampadas suficiente para gerar
uma luz chamada geral, e desta forma proporcionar um efeito de iluminacéo
que espalhe luz vinda de cima complementando algum vazio que a luz gerada
pelas ruas laterais possa ter deixado.
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O mesmo efeito de iluminagdo complementar ocorre as lampadas
suspensas na vara chamada contra e na vara suspensa sobre a platéia,

chamada frontal.

Além disso, ha trés lampadas responsaveis por produzir focos
especificos que estao, por sua vez, fixadas em trés varas suspensas sobre o
palco e iluminam, na hora exata, uma determinada cena. Neste caso, a fungao
de cada um destes focos, quando acionados individualmente, é a de demarcar
e limitar um determinado lugar na cena. O efeito destes focos sera percebido

pela platéia como uma “ducha” de luz dourada.

Os filtros, também chamados “gelatinas”, usados nas lampadas, sdo nas
cores: ambar, azul, branco e vermelho. A maioria das lampadas recebeu o filtro
ambar, que produz um tom mais dourado na luz gerada, ou o filtro branco, que
serve mais para corrigir a luz e, assim, nao atingir direto os olhos dos

intérpretes.

A intencao do resultado gerado por estas cores de luz € menos de efeito
e mais de abarcar toda a cena, e o iluminador, conhecendo as acdes cénicas
da pega, irda variar na intensidade percentual e no numero de lampadas a

serem usadas em cada passagem cénica.

O intuito no uso dos filtros coloridos € o de criar diferentes atmosferas.
Neste caso, o filtro de cor vermelha oferece um clima mais quente, desértico,
transbordante de vida, de agitacdo e dinamismo. Ao passo que o filtro de cor
azul, que é entre os matizes 0 menos expansivo aos olhos, remete a um clima
frio, secreto, de ordem, de paz e de harmonia. Variando aqui o percentual na
intensidade e no numero de lampadas, influenciara também a dramaticidade do

que ocorre na cena.
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QUINTO CAPITULO

ARTICULACOES de PEDAGOGA, COREOGRAFA
e DIRETORA

O artista, quando sente necessidade, sai em busca de informacgoes.
Neste caso, poder-se-ia falar em um modo consciente de obtengdo
de conhecimento, que esta relacionado a pesquisa de toda ordem.
Podemos encontrar rastros de coleta de informacoes, por exemplo,
sobre assuntos a serem tratados, sobre técnicas a serem utilizadas
ou sobre as propriedades da matéria que estd sendo manuseada’.

Cecilia Salles

1
SALLES, Cecilia. Gesto Inacabado - Processo de Criacado Artistica. Sdo Paulo: FAPESP/Annablume, 2004,12.
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5.1 ARTICULACOES

A coreografia ES-BOCO, realizada com os alunos do Departamento de
Artes Corporais da UNICAMP, acrescenta dentro de minhas experiéncias
anteriores o exercicio de executar varias funcées ao mesmo tempo, as quais
descrevo a seguir:

- A de pedagoga, que orienta na formacdo do bailarino, no seu
treinamento, na transmissdo do conhecimento, acompanha o seu
desenvolvimento e o auxilia na sistematizacdo do conhecimento adquirido que
deve englobar: corpo-mente-espirito. E, ainda neste processo de trabalho, une
a arte da danca a arte-educacao. Como escreve Santos (1996: 26):

O reconhecimento do educador e do educando a partir de suas experiéncias e
mundos seria uma das formas sadias do trabalho educacional criativo, fazendo
com que essa realidade possa levar o educando cénscio a criar o seu prdprio
caminho de autodescoberta. Esse comportamento do educador admite que
cada individuo numa sala de aula seja portador de uma histéria desconhecida
ao grupo e que a oportunidade dessa vir ao conhecimento serd um

enriquecimento para o grupo como um todo.

- A de coredgrafa-diretora, que se deixa inspirar nas reacdes do
bailarino ao trabalhar com as novas matrizes; que tem conhecimento no campo
da movimentacdo corporal, das emocdes, expressividade e intui até onde
podera ir em busca de matéria prima para somar a concepcao da cena; que
estima na criacao a transparéncia, trabalha para que os intérpretes usem da
maior liberdade para construir suas personagens e para que se distanciem ao
maximo das “frases prontas”, trabalhem a integralidade mais profunda de suas
buscas, na investigacdo de uma naturalidade que gere fluéncia, transparéncia
e verdade na cena. Do mesmo modo, a coreodgrafa-diretora preza pelo
pensamento expresso nas palavras de Lancri (2002: 33):

N&o ha criacdo a menos que se faga existir o que ndo existia, mas que, sem

mim, teria podido existir.

139



O enigma em ES-BOCO foi realizar a reflexdo sobre a obra e ao mesmo
tempo ser a autora da obra.

- A de bailarina, que tem de se desligar de suas outras funcoes,
agregar-se ao grupo e (re) encontrar no palco um lugar de grande reveréncia e
prazer. Inicialmente entregar-se ao sonho e depois ao exercicio da razao e do
uso das regras. Estar preparada para os desafios que a cena oferece, onde
todo o trabalho arduo e técnico complementa-se com as sensacdes que foram

armazenadas ao longo de sua existéncia; e onde realidade e fantasia

aproximam suas fronteiras imensamente.

- A de pesquisadora, que busca informacgdes cientificas para construir a
estrutura que formara tanto a parte tedrica quanto a parte pratica da pesquisa;
que busca coeréncia no que ainda nao é estavel e assim caminha para
alcancar os objetivos pretendidos, desenvolvendo da forma mais centrada
possivel o tema e os sub-temas propostos, visando gerar, assim, material
cientifico e de pesquisa que é bastante necessario nessa area académica; que
se inquieta por realizar um trabalho que venha a interessar outros
pesquisadores e inspirar a outros artistas; que igualmente reconhece a
importancia da reflexao e pretende compartilhar esta experiéncia individual com

os leitores interessados. Lévi-Strauss In Lancri (2002: 23) escreve:

Pois todo mundo sabe que o artista parece-se ao sabio e ao artesdo
simultaneamente: com meios artesanais, ele confecciona um objeto material

que é, ao mesmo tempo, objeto de conhecimento.

Uma das particularidades que descobri, ao longo deste trabalho,
transcrevo aqui em forma de um pensamento formulado por Cattani (2002: 39):

Existe fora da Universidade um preconceito em relacdo a questao da pesquisa
e/ou da metodologia na drea de artes plasticas®, como se fosse destruir a
inspiracdo, sufocar a criatividade, enfim, esterilizar a obra, que se tornaria,

assim algo sem interesse, subproduto de questées académicas, mera

2
O mesmo se aplica na arte da danca.
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ilustragcdo de teorias. O que acontece, na realidade, é o oposto: encontrar uma
metodologia de trabalho que ajude a expressar o que se quer, da forma como
se quer, e manter o espirito investigativo sistematico sdo maneiras de
aprofundar e enriquecer a obra, ampliando a sensibilidade e a qualidade do

processo criativo.

Admito que vencida esta luta interior entre a artista versus a
pesquisadora, encontrei muito mais alicerces e apoios tedricos nas pesquisas
de outros artistas e autores para entender meu proprio processo criativo,
explica-lo, e me movimentar dentro dele sem perder com isto, no entanto, a
inspiracdo e a paixao que sempre povoaram as minhas criacbes anteriores.

Assim, desmistificando e aproximando um pouco mais a academia e o teatro.

Do mesmo modo, acredito ter conseguido com a minha paixao, prazer e
qualidade de trabalho, contagiar jovens artistas-universitarios a se juntarem
neste turbilhdo, criarem e se desenvolverem dentro deste processo com

responsabilidade e prazer.

Igualmente acredito que a obra faz o autor e o autor faz a obra, e neste
vai e vem, somando as trocas acontecidas com os intérpretes, posso dizer que
crescemos todos e nos empenhamos em manter uma boa qualidade ao longo
do processo. Mesmo que o processo, na sua totalidade, tenha usado um tempo

muito maior que o tempo que usualmente me utilizo para coreografar.

Espero também poder através deste trabalho enriquecer o cenario de
pesquisa nacional referente ao tema Tanztheater, por acreditar que até o
presente momento, ndo existem no Brasil muitos intérpretes que tenham
participado de alguma fase do movimento do Tanztheater, seja dangando em
algum grupo alemao, ou desenvolvendo o seu proprio trabalho de criagao e
que tenham se proposto a organizar esta participacdo em forma de palavras,
em metodologia e em forma de tese como eu estou me propondo. Neste caso,
trabalhando dentro de uma visao de dentro para fora e de fora para dentro. ®

3
Quando me utilizo desta idéia concordo com o ponto de vista da orientadora desta tese, a professora Inaicyra Falcdo dos Santos, que,
por sua vez, encontrou inspiragao para a sua pesquisa na proposta metodolégica da antropéloga Juana Elbein dos Santos (ver: Os

nagd e a morte -1977). Em sua tese de doutorado: Da Tradicao africana brasileira a uma proposta pluricultural de danca -arte-
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Dessa vez contextualizando como pessoa—bailarina—coredgrafa—
pesquisadora - vivenciei dentro das duas culturas, a brasileira e a alem3, a vida
diaria, estudos, experiéncia profissional e adquiri conhecimento. Compreendi
varios codigos e simbolos, tramei-os e pude percebé-los de uma maneira
propria. Ao mesmo tempo partindo de toda esta nova experiéncia me coloquei

aberta para, através da criacao, construir algo novo.

Agora, quando escrevo estas linhas, ja com certa distancia do objeto de
criacdo, mesmo tendo uma grande simpatia por cada uma das diferentes cenas
de ES-BOCO, acredito que a Danca Ritual, descrita no Capitulo 4-item:4.3.2.3
(cena com o pote com fogo) abarca uma série de informacdes, concentra e
oferece visibilidade para a metodologia que desenvolvi ao longo do processo

de criacao de ES-BOCO e que se define da seguinte forma:

- Partir de uma grande idéia como espinha dorsal;

- Dividir esta idéia em quadros cénicos;

- Escrever pequenas células de movimentos;

- Trabalhar estes movimentos com os intérpretes;

- Coordenar improvisagdes dirigidas, (etapa onde os intérpretes trazem
materiais corpéreos pessoais, € poderao trazer também aderegos para
vestir a personagem que esta sendo criada, com objetos cénicos
préprios ou sugeridos e textos);

- A partir da re-interpretacédo dos intérpretes escreve-se novas células;

- Ter a possibilidade de perceber a raiz do movimento, ou seja, perceber
de onde partiu esta célula, intuir a trajetéria, as influéncias e aonde
chegamos;

- Com todo o material desenvolvido montar uma coreografia.

educacao.FEUSP-1996:27. encontramos que o “desde dentro para fora” sera uma possibilidade de superar os obstaculos

etnocéntricos,impertinentes na participagdo e na interagao,neste caso,interacdo entre educador/educando, artista/comunidade.
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5.2 A PESQUISA COM OS ALUNOS DO DACO-UNICAMP

A pesquisa com os integrantes do elenco de ES-BOCO foi realizada em
diferentes etapas e formas exemplificadas a seguir:

I. Etapa — entre junho e setembro de 2004.

Fase em que eu estive planejando como seria desenvolvido o processo
que geraria o espetaculo cénico ES-BOCO. Selecéo de bibliografia especifica.
Pesquisa de campo junto as Companhias Terpsi, de Porto Alegre, e Quasar, de
Goiania. Inicio do Programa de Auxilio Docente - PED na disciplina: Expressao
e Movimento: Principios da Danga Il na UNICAMP, por meio da qual entrei em

contato com os primeiros intérpretes que vieram a integrar o espetaculo cénico.

Il. Etapa — entre outubro e dezembro de 2004.

Ensaios semanais com o primeiro elenco, para o desenvolvimento do
Prélogo da peca, até a apresentacao no exame de qualificacdo de Mestrado.
(seis intérpretes)

lll. Etapa — entre abril e junho e entre agosto e outubro de 2005.

Ensaios semanais com o segundo elenco. Remontagem do Prélogo € o
desenvolvimento da segunda parte da peca Tracos. Espetaculos dentro do
projeto: S@raus em Progresso, do Grupo Interdisciplinar de Pesquisa: Rituais e
Linguagens, coordenado pela Profa. Dra. Inaicyra Falcdo dos Santos, nas
dependéncias do Departamento de Artes Corporais da UNICAMP. (dez
intérpretes).
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IV. Etapa — entre margo e setembro de 2006.

Ensaios semanais com o terceiro elenco. Remontagem de toda a
coreografia. Espetaculos dentro do projeto: S@raus em Progresso I, do Grupo
Interdisciplinar de Pesquisa: Rituais e Linguagens, coordenado pela Profa. Dra.
Inaicyra Falcdo dos Santos, e no Coléquio: Convergéncias na Arte
Contemporanea, coordenado pela Profa. Dra. M. de Fatima Couto ambos
realizados nas dependéncias da UNICAMP. Participagdo no Festival |° Danga
Ourinhos, na cidade de Ourinhos — Sao Paulo (oito intérpretes).

V. Etapa — Entre setembro e novembro de 2007.

Ensaios semanais com o Uultimo elenco. Remontagem de toda a

coreografia (oito intérpretes).
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5.2.1 TABELA SOBRE OS ENTREVISTADOS

Com esta Tabela de Referéncia sobre os entrevistados pretendo apresentar, de

forma sintética, dados que sirvam como um Curriculum Vitae resumido dos integrantes

do elenco de ES-BOCO:

Nome Tempo de Ha quantos Atividade Possui Curso
Idade Funcao |atividade anos danca em outras Superior
na Producao Companhias
Mariane .Bacharelado em
Magno Atriz- 10/2004 - atual | desde a infancia Atriz Artes Cénicas
Bailarina Direcéo .Doutoranda em
a8 Artes
Franciane .Cursando
Salgado Bailarina 10/2004 - atual |7 anos Bailarina Bacharelado
e Licenciatura em
Danca (5.ano)
23
.Bacharel em Danca
Luiza Romani | Bailarina 0/2004 - atual | 10 anos .Cursando
----- Licenciatura em
” Danga
Elisa da Costa .Cursando
Bailarina 10/2004 - atual |12 anos Bacharelado
oy I e e Y e Licenciatura em
Danca (5.ano)
Técnica de .Cursando Bacharel.
Juliana Maia | SOM 12/2004 7 anos e Licenciatura em
-------- Danca (5.ano)
23 Bailarina 04/2005 - atual
Isabel .Cursando Bacharel.
Monteiro Bailarina 04/2005 desde ainfancia | = -------- e Licenciatura
2 03/2006 em Danga (4.ano)
Claudia .Cursando
Millas Bailarina 04/2005 15anos | @ - Bacharelado
21 03/2006 em Danca (4.ano)
Erica .Bach.em Artes
Tessarolo Bailarina 04/2005 16anos | @ ---—e-- Plasticas
27 02/2006 .Cursando
Bacharelado
em Danca (4.ano)
Samira .Cursando
Marana Bailarina 03/2006 - atual |11anos | = - Bacharelado
21 em Danga (4.ano)
Mariza .Cursando Bacharel.
Virgolino Bailarina 03/2006 - atual |{13anos | = - e Licenciatura
20 em Danga (4.ano)
Marcos Buiati .Cursando
22 Bailarino 04/2005 5anos | - Bacharelado
09/2005 em Danca (4.ano)
Sayonara Bailarina .Pedagoga em
Pereira Diregcao 04/2004 - atual |41 anos Professora Danga Licenciada
47 Geral Asst. Direcao .Doutoranda em
Coredgrafa Asst. Coreog. | Artes - Danga
Bailarina Coredgrafa

* dados atualizados em junho 2007.
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5.2.2 ROTEIRO DAS ENTREVISTAS COM OS ALUNOS

No grafico a seguir, encontra-se o roteiro das perguntas realizadas com

os alunos participantes da montagem de ES-BOCO:

I. Nome:

. Idade:

[ll. HA quanto tempo danca / atua?
IV. Escolaridade:

V. Profissao:

VI. Ha quanto tempo esta no projeto?

1. Como foi a pré-producao da peca ES-BOCO?

2. De onde vocé acha que partiu a inspiragao da peca para a coreografa?

3. De que trata a peca?

4. Como foi o processo criativo? Dificil? Conte um pouco.

5. Vocé acha que foram usadas muitas coisas pessoais dos intérpretes?
Nomeie algumas.

6. O estilo que estad sendo desenvolvido pela coredgrafa Sayd Pereira ja esta
influenciando o teu trabalho? Como?

7. Foram trabalhadas improvisagdes? Se sim, pode falar de alguma mais
marcante?

8. O desejo de dancar, como é isto?

9. A danca é um fim ou € o inicio para tentar comunicar algo?

10. Como tentar dizer coisas através de movimentos e agdes?

11. O que mais lhe importa: COMO as pessoas se movem, ou 0 QUE faz com
que elas se movam?

12. O que lhe inspirou a participar desta producao?

13. Como as aulas de danca atuam no teu processo de trabalho?

14. Quais os tipos de técnicas de movimento sao praticados por vocé? E quais
foram usadas para esta producao?

15. Qual é a parte da peca mais dificil para vocé, tecnicamente?

16. Sao faladas questdes internas suas e dos intérpretes nesta peca, mesmo
que indiretamente? Poderia falar alguma?
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17. Poderia descrever um pouco o processo de trabalho, lembrancas de
ensaios?

18. Fale como vocé se sente no teu Solo, ou em alguma parte mais significativa
para voceé.

19. Se vocé sentir vontade de falar mais alguma coisa, por favor, sinta-se a
vontade!

5.2.3 ANALISE DAS ENTREVISTAS

Neste item é apresentada uma analise com parte das entrevistas
realizadas com as intérpretes-bailarinas. Elas comentam a experiéncia que
tiveram durante o processo criativo de ES-BOCO e eu articulo estes
comentarios a partir de minhas experiéncias como pedagoga, coredgrafa e
diretora neste trabalho, amparada no pensamento de alguns diretores,

coredgrafos e autores presentes no referencial teérico da tese.

5.2.3.1. ELISA DA COSTA - FRANCIANE SALGADO - LUIZA ROMANI -
MARIANE MAGNO

Este é o elenco que trabalhou junto pelo maior tempo e de forma mais
constante ao longo do projeto. Consequentemente foi possivel que eu
observasse um processo de crescimento e entendimento dentro da obra
bastante coeso entre elas. Cada uma das intérpretes foi se entregando ao
trabalho de maneira bem pessoal e com um ritmo também bem particular, e até
0 ultimo ensaio estiveram descobrindo possibilidades, o que deixou a obra

sempre viva.

Percebi uma leve luta interior das intérpretes: de um lado elas
admiravam minha clareza quando sugeria uma célula coreografica, queriam

atingir ao maximo aos objetivos em questdo e compartiihavam da disciplina
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exigida nos ensaios, mas por outro lado tendiam a reagir quer com um olhar,
quer com uma reagao corporal quando se tratava de buscar uma precisdo mais

formal.

Tendo a explicar isto pela falta de habito das intérpretes de trabalharem
em grupos de danca, ou sob a direcdo de um coredgrafo profissional, por um
periodo mais longo.

A pré-producao da peca

Elisa: Ensaiar uma vez por semana ndo é facil, tanto para o coreégrafo quanto para os

bailarinos. Quando as idéias estdo comecando a ser assimiladas, o ensaio acaba e dai, s6 na
outra semana. Entretanto, tivemos um resultado e tanto, eu ndo esperava que os frutos de

ES-BOCO seriam assim, ndo que achasse que iriam ser ruins, mas o resultado final me

surpreendeu muito®.

Franciane: A pré-produgdo deste trabalho foi simples, clara e objetiva. A coredgrafa sabia o

que queria fazer desde o principio e no primeiro ensaio nos apresentou o seu projeto

coreogréfico’.

Luiza: A pré-producdo de ES-BOCO foi algo sempre presente durante todos seus inicios. A

peca nunca estava realmente pronta, quando achavamos que estava acabada mudava o
elenco e la iamos nds para novas modificacées, novas produgées!!! Desde o inicio participar de
ES-BOCO foi muito gostoso, tinhamos sempre liberdade de opinar e sugerir idéias e esse

diglogo tornou mais consistente o resultado do grupoa.

Na verdade, na coreografia que iria conceber com este elenco, eu tinha
como idéia inicial ndo participar como intérprete. Tinha algumas visdes bem
claras de situa¢des que gostaria de transformar em linguagem dangada, com
todo o vigor da energia daqueles corpos jovens, e acreditava que os intérpretes
me ofereceriam o material. O resultado cénico tem me mostrado que minha

intuicdo estava certa.

4

5EIisa da Costa — Entrevista — maio: 2006.

6 Franciane Salgado — Entrevista — abril: 2006.
Luiza Romani — Entrevista- maio: 2006.
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Como comenta Salles:

O artista tem o horizonte em suas maos. "A arte é filha da liberdade”
(SCHILLER, 1989). Aparentemente, ele pode criar tudo - € onipotente. No
entanto, a liberdade absoluta é desvinculada de uma intencdo e, por
conseqiéncia, ndo leva a acdo. A existéncia de um carater geral e vago, é o

primeiro orientador dessa liberdade ilimitada’.

O Processo Criativo

Elisa: N&o foi dificil. A coredgrafa ja sabia mais ou menos o que queria, de modo que nos dava

alguns estimulos com os quais tinhamos que trabalhar, nos apropriar, e devolver um esbogo do
que conseguiamos fazer com aquele material que incluia destreza técnica, exploracdo de

movimentos e de seus significados‘g.

Franciane: No momento em que fui convidada para fazer parte do projeto desejava participar

de um processo criativo como a coredgrafa nos propds. A transposicdo de linguagem que
poderiamos fazer me instigava a querer dangar. A dificuldade que surgiria no caminho ndo me
apavorava, pois tinhamos um subtexto para criar e dar nossas ‘“caras” a coreografia do

espetaculo®.

Luiza: Senti dificuldade no processo criativo, principalmente pelos momentos dificeis pelo

qual eu passava e ndo conseguia me “desvencilhar” disso nos ensaios. Era um momento de
muitos questionamentos do que a danga significava para mim etc. Por isso me sentia um pouco
presa, e ainda estou me encontrando neste sentido. Mas o trabalho em grupo me ajudou e tem

ajudado bastante®.

Mariane: Ndo o considero dificil, para mim, a parte mais autoral é a pequena cena (a qual

vocé chama de solo e, assim a gente segue brincando ...) que faco, na qual tive liberdade
para trabalhar, experimentar e elaborar. Os ajustes posteriores (propostos por vocé), nao
interferiram na Idgica criada, tampouco na estrutura estabelecida. Sayd, vocé aceitou e

respeitou o trabalho, fez alguns ajustes de tempo e de circunsténcia para compor com o todo,

SALLES, Cecilia. Gesto Inacabado — Processo de criagao artistica. Sao Paulo: FAPESP/Annablume, 2004, 63.

7
8
9EIisa da Costa — Entrevista maio: 2006.
1

granciane Salgado — Entrevista - abril: 2006.
Luiza Romani — Entrevista - maio: 2006.
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mas reafirmo; vocé foi muito generosa e delicada nas suas interferéncias. Esta liberdade me
deixou mais perto da Iégica da criagao teatral, e isso me deixou a vontade. Foi procurando a
“logica da agdo” que os movimentos foram aparecendo e sendo elaborados e assim
construiram a dramaturgia (do ator). Pela linha de agdo foi encontrado o ajuste entre texto e
movimento, foi assim que se estabeleceu a estrutura. Com relagdo a parte coreografada para
fodos ou para pequenos grupos, eu ndo imaginava atuar, ou melhor, dangar. Neste caso,
atingir a “verdade cénica” foi mais dificil e, em alguns momentos foi inatingivel, talvez pela
dificuldade técnica, talvez por precisar de mais tempo, talvez por ndo ter conseguido “entrar”
ou ‘“ler” o trabalho ou, em outras palavras, néo ter sido pega por ele. Infelizmente, quando isto
acontece e ndo conseguimos resolver fica aquele desassossego, o desejo do “encontro” que

néo aconteceu, mas como o trabalho ainda esta em processo, ndo posso ter a resposta final'".

Através das respostas das intérpretes identifico que estivemos todos
sempre transitando em um terreno entre a liberdade de abrir mais uma porta

interior, e a pergunta que sempre o artista se fara: sera que eu vou consegquir?

Por outro lado acredito ser muito positiva, para as intérpretes, esta idéia
de estar adquirindo um novo conhecimento quando estamos aprendendo uma
nova coreografia, algo que nos indica uma via de duas maos no sentido das
insegurancas de estarmos ao mesmo tempo aprendendo e construindo algo
novo. Surgem mil perguntas € uma delas serd em relagdo a vontade e ao medo
que o artista tem, e que eu acho muito saudavel, de querer sempre se superar e

ir mais além.

s

E mais uma vez Cecilia Salles (2004:63), apropriando-se das idéias de
Chekhov, que ilustra este pensamento quando define:

Poderiamos afirmar, em termos bastante gerais, que a criagdo realiza-se na tensao
entre o limite e liberdade: liberdade significa possibilidade infinita e limite esta
associado a enfrentamento de leis. O conhecimento das leis seria a verdadeira
liberdade. “Musicos, arquitetos, pintores poetas ou quaisquer outros artifices nao
podem ter somente suas prdprias técnicas sem estudar primeiro as leis basicas de

suas respectivas artes. Inevitaveis sdo as regras em que eles devem, em dultima

11
Mariane Magno — Entrevista - maio: 2006.
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instancia, basear a construgdo de suas técnicas” (CHEKHOV,1986: 187 apud Salles,
2004:43)".

Influéncias do estilo desenvolvido pela coreografa no trabalho das
intérpretes

Elisa: Influencia, sem divida. E um estilo que gosto de dancgar. Influenciava mais quando eu

fazia as aulas dela, agora tenho um pouco menos de contato com esta técnica que, apesar de
se utilizar das matrizes da danca moderna, tem um estilo muito particular. A utilizacdo de
elementos cénicos e a maneira como ela conecta as cenas também é algo que eu observo

muito. As musicas também sdo bem interessantes’®.

Franciane: O estilo desenvolvido pela Sayé nao influencia diretamente meu trabalho. Na

verdade, ele me mostra uma outra possibilidade de tratar a danga, enquanto estrutura de
movimento e estética, que dificilmente eu costumo utilizar. Mas este estilo é permeado por uma
estrutura de trabalho objetiva que é de grande importancia para o desenvolvimento de uma

obra artistica que procuro adquirir para caminhar com os meus estudos e trabalhos'™.

Luiza: E engracado perceber esta influéncia, quanto mais o tempo passa, acredito que mais

me aproprio do trabalho. Outro dia, estava apresentando um trabalho pratico dentro de uma
disciplina da graduacéao, e um dos meus colegas de classe disse: “Nossa! A Sayé esta gritando

em vocé!”. Fiquei surpresa. Mas parando para pensar, acredito que isto esteja acontecendo

realmente, me identifico a cada dia com a movimentagéo’5.

Mariane: Para mim todos os trabalhos que fago me transformam, aumentando a percepgdo e

questionando a visdo do sentir e do fazer. E assim que acontece, sou sempre outra depois de

acabar um trabalho, tem de ser assim'®.

Sinceramente acredito que tanto a minha criagao recebe influéncias dos
corpos e expressividade das intérpretes como as intérpretes assimilam esta
influéncia e passam a utilizar a movimentacdo que venho desenvolvendo. E
uma situacao de “acado - reacado — acao — reacao” infinitamente.

2
SSALLES, Cecilia. Gesto Inacabado — Processo de criacao artistica. Sao Paulo: FAPESP/Annablume, 2004, 63.

4EIisa da Costa — Entrevista- maio: 2006.

1
1

15
16Luiza Romani — Entrevista — maio: 2006.

Franciane Salgado — Entrevista- abril: 2006.

Mariane Magno — Entrevista — maio: 2006.

151



Meu pensamento encontra respaldo em Salles, quando ela afirma:

O processo criativo é palco de uma relacdo densa entre o artista e os meios por ele
selecionados, que envolve resisténcia, flexibilidade e dominio. Isto significa uma troca
reciproca de influéncias. Este dialogo entre artista e matéria exige uma negociagao que
assume a forma de “obediéncia criadora”.(PAREYSON, 1989 apud Salles 2004:72)’7 .

O dialogo que foi acontecendo entre eu e as intérpretes tornou-se cada
vez mais intenso e intimo. Era como se as intérpretes comegassem a entender

com mais flexibilidade o idioma que estava tentando dangar com elas.

Nos momentos de ensaios mais intensificados onde preparavamos a
peca para ser apresentada em algum evento e durante o evento, propriamente
dito, o grau de sensibilidade e conexdo entre todo o elenco aumentava
bastante, fazendo com que o resultado atingisse um grau bastante satisfatério.
O entendimento do grupo em relagdo a possibilidade positiva que eram os
meus olhos, ou seja, a visao vista de fora, também comecou a ser acatada

cada vez com mais aceitagao.

Solo, ou partes mais significativas para o intérprete

Elisa: Com certeza o solo é mesmo bem significativo para mim. Sou eu ali, sozinha, que tenho

que dar conta do recado, né? Me sinto bem. E desafiador, e acho bonito, bem coreografado.
Ele propée uma forte ruptura, porque vem depois do solo da Mari, que é lento, tem texto,
alguns movimentos meio desconexos. Dai eu entro com um solo rdpido, de bastante ataque,
que vem depois de um texto sobre o acaso, onde eu pareco estar meio perdida, meio
brincando com todas essas surpresas que a vida nos dd, é bastante energial Em algumas
partes eu talvez ndo tenha conseguido o que a Sayé quer, mas no geral, acho que vou bem.
Como eu ja disse, os grupos sdo bem significativos também. Ficou mais significativo ainda
depois que vi no video, como todo mundo junto dangando traz uma forgca € muito bonito. Qutra

coisa que foi forte para mim também foi quando eu comecei a me dar conta do efeito do todo

SALLES, Cecilia. Gesto Inacabado — Processo de criagdo artistica. Sao Paulo: FAPESP/Annablume, 2004, 72.
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do espetaculo, das conexbes, do caminho que ele oferece para o expectador, é realmente

emocionante. E me ver como parte deste todo é, com certeza, o mais significativo’®.

Franciane: Gosto do meu solo. Ele evidencia uma caracteristica humana que em mim ndo é

tdo evidente. Algo que ndo esta presente em mim. Como conhecia a obra literaria
integralmente, sabia que a fala que introduzia meu solo referia-se a uma mulher com a qual eu
ndo me identificava. Isto me possibilitou uma investigacédo interna para dar o tom adequado

para as agoes’’.

Luiza: Para mim foi dificil o inicio do meu solo, principalmente porque ele chegou em um

momento muito conturbado da minha vida pessoal e isso interferia muito diretamente no meu
trabalho, ndo s6é no grupo como em todos outros momentos da minha vida. Além da minha
grande insegurangca em dangar naquele periodo, do porqué dancar e de como dangar. A
danca tem se transformado para mim. Meu solo veio realmente para desatar sentimentos e
lembrangas da minha infdncia e aos poucos me encontro mais e mais no meu solo o que faz
com que ele se torne por inteiro significativo. No inicio, para mim, ndo conseguia relaciona-lo
aos meus sentimentos e a danca. Hoje tenho algumas coisas com relagdo a danga, na sua
maneira de comunicagdo, que ja estdo mais claras, que fazem mais sentido para mim. Acho
que isto tem me ajudado a melhorar como intérprete. (...). Bom, Sayd foi engracado responder
este questiondrio e bem interessante também! Gostaria de dizer que admiro muito sua danga e
sua maturidade em dancgar. Vejo essa diferenca muito clara em todos nds bailarinos que
estamos aprendendo com vocé! Sempre me emociono no teu solo naquela dancga ‘ritual”, ele
diz muito para mim! Espero poder crescer a cada dia e que nossos lacos ndo terminem no
ES-BOCO! Gosto muito do trabalho e da sua sutileza em dizer (dangar)! Confesso que minha
maior dificuldade é em compor e isto as vezes me ‘travava” em alguns ensaios! Mas estou

sempre pronta para desafios. (...)?".

Mariane: No solo me sinto bem, é um tipo de conforto e intimidade proporcionados pelos

ensaios. Ter ensaiado muito me fez senti-lo muito perto e intimo, quando temos esse tempo o
trabalho fica familiar. Essa seguranca gera liberdade e prazer, como uma sensagéo de criagdo
dentro da criagdo. Refazer o “solo” é sempre recriar, reinventar, redescobrir, ir adiante..., é

sempre vivo. Say6, muito obrigada pelo convite e pela oportunidade. Um grande abrago!m'

19EIisa da Costa — Entrevista- maio: 2006.

Franciane Salgado— Entrevista - abril: 2006.

20

o1 Luiza Romani— Entrevista — maio: 2006.

Mariane Magno — Entrevista — maio: 2006.
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Percebo uma sensagdao muito boa no meu interior, dentro deste transito
que pretendia demonstrar neste processo criativo uma conexao entre a fungéo
de pedagoga que prima pela orientacao e formagao do estudante e a funcéo de
coredgrafa-diretora - que envia constantemente indicacbes para que o
intérprete encontre dentro de si a matéria-prima que trara e desenvolvera, com

as indicagdes da coredgrafa, ao longo dos ensaios.

Com este pensamento rastreio e compartilho da filosofia desenvolvida
pelo Tanztheater, liderada por Kurt Jooss e seus seguidores, € do mesmo
modo pelo pensamento de Mary Wigman e de seu Ausdruckstanz (Danca de
Expressdo), ja mencionados nesta tese no Primeiro e Segundo capitulos.
Ambos os criadores ofereciam ferramentas que direcionavam e aumentavam

as possibilidades dos intérpretes de lapidarem o proprio material bruto.

Quando leio as respostas destas intérpretes em relagdo ao segmento da
obra com o qual elas tém maior intimidade, que sdo os seus solos, onde houve
uma confeccdo a quatro maos, o que parecia imposto de fora para dentro, nos
primeiros ensaios, hoje parece estar em vias de entendimento e existe uma

busca pela transcendéncia.

Eu insistia em dizer a cada ensaio e como ultimo lembrete antes das
apresentacoes para todos os intérpretes: a danca é tua, sabes o texto, busca
novos matizes de cores para a performance de hoje, seja feliz, dance o mais

livremente possivel! Indicagdes que na verdade querem dizer: transcenda.

Susanne Linke descreve a transcendéncia como algo muito energético,
ndao menciona nem por um instante a palavra técnica, mas a forma como Linke
descreve a sua transcendéncia exige que o artista esteja extremamente

centrado e literalmente com os pés fincados na terra:

E uma carga de energia que se sente. Esta energia deve sair pelo corpo. Esta
energia se pega do chao pelos pés. Ela flui através das pernas, através do
centrum, através das costas, sobre aos ombros, e pelo peito sobe até a cabeca
e de la se expande para fora. Assim se cresce verticalmente no espaco. A
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energia tem que emanar incessantemente, do centrum para baixo e também

para cima®.

Descricao sobre o processo de trabalho, lembrancas de ensaios

Elisa: E mais ou menos o que ja foi falado. A Sayé propunha movimentos, a gente explorava.

Para algumas coreografias ela ja sabia o que queria (na primeira, por exemplo, que é quase
que uma remontagem), nas outras ela dava propostas e ia aos poucos montando nos nossos
corpos. Devido ao restrito tempo de ensaio, uma vez apenas por semana, os solos ficavam
mais por nossa conta, e as vezes nos reuniamos em horario extra para trabalha-los. Nos
ensaios semanais dava-se atengdo especial as coreografias de grupo. Dangar em grupo foi
uma grande oportunidade dentro desse trabalho. O dia a dia académico ndo favorece muito
esta conexdo, que & uma experiéncia e tanto. A atencdo que um tem que ter no outro, as
combinagdes, a maneira como um grupo de pessoas responde as ansiedades de uma

coredgrafa e a maneira como combinamos entre nés para melhorar o trabalho®.

Franciane: A mudanga de elenco que sofremos me fez perceber o quanto eu estava de fato

presente dentro de ES-BOCO. Por mais dificil que fosse ter que recomecar a caminhar desde o
prologo do espetaculo, a primeira mudanga que passamos foi interessante para que a segunda
parte do trabalho tivesse uma outra qualidade. Foi preciso reaprender o tempo e o espaco. A

inspiracdo se renovava®.

Luiza: O processo de trabalho foi super interessante, pois ele se construiu e reconstruiu

varias vezes, tendo em vista o fato do elenco ter se estruturado varias vezes durante os anos,
0 que alterou bastante a peca desde seu inicio até o momento de hoje. Inclusive este fato foi
bem interessante principalmente em um dos solos que foi pioneiramente montado para um
intérprete e logo teve que ser adaptado para outros dois, sempre um grande desafio para os
bailarinos recém-chegados a “companhia” A experiéncia foi 6tima para estar mais perto do
universo do bailarino, do qual me sinto muito distante mesmo estando em uma faculdade de

danca®.

LINKE, Susanne. In SERVOS, Norbert. Schritte Verfolgen — die Téanzerin und Choreographin Suanne Linke. Miinchen: K.Kieser Verlag,
%805, 35. Tradugdo: Sayonara Pereira.
o4 Elisa da Costa — Entrevista - maio: 2006.
Franciane Salgado — Entrevista - abril: 2006.
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Luiza Romani — Entrevista - maio: 2006.
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A partir das respostas destas trés intérpretes eu poderia dizer que a
palavra de ordem adquirida ao longo do desenvolvimento de ES-BOCO chama-
se conscientizacdo. Conscientizacao de procurar ir além dos limites propostos,
conscientizacdo de perceber procedimentos tomados ao longo da criacao e
também um amadurecimento das intérpretes ndo somente como bailarinas-

intérpretes, mas também como pessoas.

A idéia de trabalhar em grupo esta se tornando rara na atual conjectura
da cena de danca independente e também dentro da Universidade. Aqui, 0s
alunos tém um rigoroso e diversificado curriculo a cumprir, contudo, nenhuma
disciplina oferecida propde, para os alunos, uma coreografia em grupo com
mais de 30 minutos de duracdo, ou raramente sdo convidados coreodgrafos -
visitantes para realizar com os alunos projetos coreograficos. O que nao deixa
de ser também um reflexo do homem contemporéneo que vive muito mais

solitariamente.

Todavia, em ES-BOCO, o trabalho em grupo acabou sendo valorizado
pelas intérpretes. Existe a percepcédo de que ngo é facil, mas também existe o

prazer de poder dividir a responsabilidade com mais pessoas.

Pessoalmente, tinha como um dos meus objetivos primordiais neste
trabalho pratico, criar para um grupo de pessoas que pudessem pela diferenca
das caracteristicas pessoais e de aparéncia representar uma pequena
universalidade. Experimentar em seus corpos a movimentacdo que venho
desenvolvendo e através das diferentes resolucdes corpdéreas somar um aditivo
a mais na movimentagao original. Foi um grande desafio e o resultado indica
crescimento e uma amostragem de profissionalismo de todos os envolvidos no

projeto.
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5.2.3.2 CLAUDIA MILLAS - ERICA TESSAROLO - ISABEL MONTEIRO -
JULIANA MAIA

As trés primeiras intérpretes integraram o elenco de ES-BOCO ao longo
do ano de 2005. Juliana Maia permaneceu junto ao projeto até o seu término.

Tipos de Improvisacoes que foram trabalhadas

Claudia: Improvisacbes em cima de uma célula de movimentagcdo, que podiam ser

interpretadas e recriadas. Lembro-me da parte do fogo, quando estdvamos todos formando um
circulo (como em um ritual), no qual as pessoas entravam na roda, sozinhas ou em duplas ou
trios, para contar um pouco da sua historia. Nesta ocasido eu fiz uma dupla com o Marcos e

nossa movimentacado veio deste tipo de trabalho de improvisacao estruturada®.

Erica: A dnica improvisagdo da qual me lembro foi a que culminou na cena das velas...

tivemos uma célula de movimentos, dada pela Sayd, que poderia ser desconstruida e

construida de acordo com o desejo de cada intérprete®.

Isabel: Lembro-me de uma improvisacéo feita para a cena ‘“ritual” da peca. A Sayé nos deu

uma sequléncia de movimentos e depois pediu para que a gente recriasse em cima dessa
seqiéncia, modificando a ordem dos movimentos, as texturas, direcées, etc. Entdo ela nos
separou em grupos para que a gente organizasse uma so sequéncia do grupo com elementos

da célula inicial, e das células dos individuos do grupo®.

O tipo de improvisacdo que usei em ES-BOCO, na maioria das vezes,
como as intérpretes mencionam em suas respostas, foi um tipo de
improvisacao mais induzida. Especialmente na Danca Ritual inspirada pela
musica de Oumou Sangare, que através de sua voz e pelo andamento da
prépria musica transporta a uma situacao ritualistica. Criei para as intérpretes
seqgléncias inspiradas no vocabulario que desenvolvi nos laboratérios, aulas e
ensaios e depois de me certificar de que elas haviam assimilado as seqiiéncias
em seus corpos, pedi-lhes que reorganizassem as sequéncias variando

26
o7 Claudia Millas — Entrevista- marco: 2006.

28Erica Tessarolo — Entrevista- margo: 2006.
Isabel Monteiro — Entrevista — margo: 2006.
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direcoes, dindmicas e incluindo novos elementos que julgassem necessarios. A
partir do incremento das células recriadas por elas, fomos, a quatro maos, re-

posicionando no espaco, até chegarmos a um consenso final.

Nas Palavras de Mary Wigman:

Extensao e amplitude, para frente e para os lados, para tras, na horizontal e em
diagonal, ndo sdo apenas termos técnicos ou nogbes tedricas para o bailarino.
Afinal, ele mesmo tem a experiéncia de tudo isto no seu prdprio corpo. E
tornam-se experiéncia viva, pois, através deles, celebra a sua unido com o
espaco. SO nesta comunhdo com o espaco a danga podera alcancar o seu
efeito dltimo e decisivo. S6 entdo os gestos fugazes se condensam numa
imagem espelhada, clara e duradoura, em que a mensagem da danga
desabrocha naquilo que deveria ser: linguagem - a linguagem viva e artistica

da danca®.

Podemos tracar aqui um paralelo entre este pensamento de Wigman e o
processo criativo que vim desenvolvendo em ES-BOCO, talvez especialmente
nos solos e partes que ofereciam um maior destaque para uma ou outra
intérprete, onde me utilizei claramente das qualidades pessoais das bailarinas,

e consequientemente de “suas experiéncias vividas”.

O que inspirou a participacao da intérprete nesta producao

Claudia: Interesse por participar de uma pesquisa académica de doutorado, experiéncia em

novos tipos de trabalhos de dancga e trabalhar juntamente a um grupo30.

Erica: A seriedade sob a qual o projeto todo é construido®'.

29
WIGMAN, Mary . The Language of Dance (1930) In ANDERSON, Jack. Danga. Lisboa: Verbo, 1978, 173.

30
a1 Claudia Millas — Entrevista- margo: 2006.

Erica Tessarolo — Entrevista- marco: 2006.
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Isabel: Interessei-me pela coredgrafa e pela sua histéria dentro do mundo da danga. Também

sentia a necessidade de ser dirigida, coreografada, por terceiros e ndo por mim, vi o video do
trabalho anterior e achei muito bonito, além de me identificar pelas tematicas abordadas na

peca e de acreditar naquele grupo de pessoas32.

Juliana: O desejo de trabalhar em grupo e o desejo de me submeter & direcdo e a ser

coreografada por outra pessoa. Estas sdo as principais lacunas do curso de graduagdo em

danca da Unicamp®.

Muito me gratifica ter, através de ES-BOCO, criado a oportunidade tao
desejada para as intérpretes que buscavam poder participar de uma montagem

cénica de grupo e serem dirigidas por uma coreografa.

Questoes em que as intérpretes se identificam pessoalmente

Claudia: Identifico-me com o solo da Luiza que trata da distdncia, da saudade e das

lembrangas, quando se esta longe de casa ou longe do que gosta, em um outro pais, cidade ou
em qualquer outro local. Também me identifico com o duo da Luiza com a Fran, que mostra o

encontro, o acaso, as linhas da vida que se cruzam, os acontecimentos fortuitos™.

Erica: Acredito que sim. A cena em que todos carregam flores em diregdo ao publico, as

oferecendo, ao mesmo tempo em que as colocam no chdo, é muito forte pra’ mim. Quando

estava fazendo a cena, me sentia repartindo a seriedade e a beleza que sinto ao danga”.

Isabel: Sim, como ja disse anteriormente, me identifico muito com questées levantadas na

peca; como a questdo de sentir-se estrangeiro (por ja ter morado um ano em um outro pais),
sobre esses encontros fortuitos, as coincidéncias, o que faz com que as pessoas se conhecam

ou o que faz com que elas passem desapercebidas em nossas vidas®®.

zlsabel Monteiro — Entrevista — margo: 2006.
4Juliana Maia— Entrevista — maio: 2006.
35Claudia Millas — Entrevista- margo: 2006.

36Erica Tessarolo — Entrevista- margo: 2006.

Isabel Monteiro — Entrevista — margo: 2006.
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Juliana: Quando eu entrei para o grupo me identifiquei com algumas questées da pega, duas

sdo mais marcantes. A primeira é a questdo da projegdo das coisas, a tentativa de ter algum

controle ou alguma seguranga sobre as coisas que vao acontecer. Acho que muitas vezes eu

percebo em mim e nas pessoas um sofrimento grande que é conseqliéncia desta tentativa. A

segunda € a questdo da traigcdo, discutida no solo da Fran. Quando entrei para o grupo

principalmente esta era uma passagem que me tocava muito, enfim, por questées pessoais37 .

Ter a coragem de participar de um projeto com uma coredgrafa que

nunca haviam trabalhado antes e, além disso, serem sensibilizadas com as

questdes tratadas na peca comunga com o pensamento de Wigman sobre as

emocdes que a danga pode alcancar, transcrito a seguir:

A danga é uma linguagem viva que fala do Homem - uma mensagem artistica que
ressoa para além do ambito da realidade, para se expressar a um nivel superior,
através de imagens e alegorias, acerca das emogbes mais profundas e da necessidade
de comunicacdo do Homem. E bastante plausivel que a danca seja, a sobremaneira,
um apelo a comunicacgéao direta, sem quaisquer subterfugios. Porque o seu veiculo, o
seu intermediario é o préprio Homem, e porque o instrumento de expressao dele é o
corpo humano, cujo movimento natural informa a substdncia da danga, a Unica
substéncia propria do Homem e que so ele podera usar. Eis porque a danca e sua
expressédo estdo tdo exclusivamente ligadas ao Homem e a sua capacidade de se
mover. Sempre que esta capacidade cessar, a danca deparara com as limitagbes das
suas possibilidades criadoras e de realizagdo. (...) Se a emocdo do Homem que danga
liberta o impulso que torna visiveis as suas imagens, ainda que invisiveis entdo através
do movimento corporal que estas imagens se manifestam nos seus primeiros estagios.
E é o movimento através do qual o gesto projetado da danga adquire o sopro vital de

um poder ritmadamente vibrante®.

5.2.3.2.1. TEMPO - FORCA - ESPACO

Em ES-BOCO trabalho com elementos essenciais a danca: Tempo,

Forca e Espaco.

37

38Juliana Maia— Entrevista — maio: 2006.

WIGMAN, Mary. The Language of Dance (1930) In Anderson, Jack. Danga. Lisboa: Verbo, 1978,173.
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E no espaco que acredito que o bailarino podera atuar e criar um lugar
que Ihe pertence. Existe o espacgo imaginario e 0 espaco que sera o limite da
acado. Em ES-BOCO toda a acao real do espetaculo cénico acontece no palco,
exceto durante grande parte do Prélogo da peca, quando a personagem de
Sayonara, atravessa a quarta parede, sai do palco e vai sentar-se na platéia
para “assistir’ ao espetaculo. O autor passa a assistir a sua propria obra. Além
disso, ao longo da peca “brinco” com o espaco imaginario quando acontecem
acoes nos diferentes planos da cena.

O tempo indica o ritmo da pega e apresenta os acontecimentos que
ocorrem um apo6s o outro. Somente quando a voz em off participa da cena, é
aberta uma brecha que da lugar para um artificio na acao do tempo onde ele
podera ser ao mesmo tempo-presente-passado-futuro.

A forca € um elemento que na dancga altera o estado de repouso ou de
movimento dos corpos. Mesmo que néo se esteja vendo a forca real, feita para
a realizacao de uma movimentacao, que pode ser calculada pela matematica
ou pela fisica, pode-se detectar seus efeitos através da variacdo da velocidade

que o corpo adquire, e pela variacdo das direcdes das movimentacodes.

5.2.3.3. MARIZA VIRGOLINO E SAMIRA MARANA

Estas alunas passaram a integrar o elenco quando a coreografia ja
estava em um estagio bastante avancado, mesmo assim trabalharam com
muito entusiasmo, criatividade e receptividade, no dia a dia de trabalho.
Durante os ensaios e nas apresentacdes das quais participaram, ao longo do
ano de 2006, estiveram bastante integradas ao elenco.

Diferente das outras integrantes de ES-BOCO, quando as duas

responderam ao questionario estavam ha apenas trés meses integrando a
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producéo. Por este motivo concentrei as respostas das intérpretes agrupadas
individualmente, para que viessem a tona as constatagdes das suas
descobertas por um viés mais positivo e ndo o estranhamento e a inseguranga

que as povoavam neste periodo inicial.

Uso de elementos ou caracteristicas pessoais dos intérpretes

Mariza: Embora eu ndo tenha estado presente durante o processo de criagcdo, conhego 0s

intérpretes que participam e participaram da pega seja por algum trabalho anterior ou estudo
em matérias em comum na faculdade. Vejo nas coreografias caracteristicas proprias da
coredgrafa e outras que denotam a personalidade de quem esta dangando, como por exemplo,
nos solos, onde as qualidades de movimento sdo claramente prdprias dos bailarinos e as
formas e desenhos corporais que eles fazem se adequam a seus corpos. QOutro exemplo de
caracteristica pessoal dos bailarinos esta presente, a meu ver, na “danga do fogo”, onde os
bailarinos assumem papel de contadores de historias e cada um é responsavel por contar a

sua histéria®.

Inspiracao a participar da producao

Mariza: A vontade de participar de uma produgéo dirigida dentro da universidade, feita por

um membro da universidade com alunos da instituicdo. A tematica que serve de base, que esta
no livro “A Insustentdvel Leveza do Ser’, também foi um grande incentivo, pois no romance,
que ja fazia parte da minha vida, encontro uma grande identificagdo. Outro importante fator foi

o convite feito pela coredgrafa para participar do trabalho®.

Descricao do processo de trabalho, lembrancas de ensaios

Samira: A Sayd estd sempre aberta a sugestées das bailarinas e ela utiliza o pouco tempo de

ensaio de uma maneira bastante rentavel. O pouco tempo que temos para ensaiar, e a minha
curta experiéncia com o trabalho faz com que eu me concentre mais, fique mais atenta. Os

ensaios sdo para mim bastante exaustivos®'.

39

40
41 Mariza Virgolino — Entrevista — abril: 2006.

Mariza Virgolino — Entrevista — abril: 2006.

Samira Marana — Entrevista — abril: 2006.
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Como se sente na peca

Samira: Ainda me sinto uma substituta. Mas eu gosto muito do Trio e da trilha sonora, e isso

faz com que mesmo neste processo que eu estou passando dangar o Trio & bastante

prazeroso para mim®.

Como o estilo desenvolvido pela coredgrafa influéncia teu trabalho

Samira: Eu j4 tenho algumas influéncias da Sayd, por ela ter sido minha professora de

Improvisagéo | e Il durante o ano de 2005 e também por ter participado do TGl “N&o é Danga’,
de 2005, trabalho orientado por ela®.

A intérprete Mariza teve uma caracteristica pessoal mais distanciada
quando estava aprendendo as cenas que lhe foram destinadas. Suas aparicoes
fora das dancas de grupo foram: o Solo das trocas de vasos (ver Capitulo 4 —
item:4.3.1.2.),anteriormente dancado por intérpretes do sexo masculino. Além
disso, é também uma integrante do Trio (ver Capitulo 4-item:4.3.2.5.), que é
uma das cenas mais densas dramaticamente ao longo da coreografia. A
intérprete alcangou um desempenho muito bom em ambas as cenas durante os
espetaculos, contudo, sua maior dificuldade, ao longo dos ensaios, foi aceitar e
modificar rapidamente sua atuacao a partir das indicacoes da coredgrafa.

Em relacdo a intérprete Samira, que pessoalmente € um ser muito
falante e extrovertido, com a proximidade da estréia da peca e a exigéncia em
relacdo a sua personagem na cena do Trio (ver Capitulo 4 - item:4.3.2.5.),
tornou-se um pouco inibida nos ensaios. Mas nada que com um espetaculo
apos o outro nao tenha sido realizavel. Em compensacao, nas cenas grupais
foi bastante rapida no aprendizado e esteve sempre alerta para todas as
correcoes que foram dadas pela coredgrafa, ou informacées que podiam ser

passadas por um membro mais antigo do elenco.

42
43 Samira Marana — Entrevista — abril: 2006.

Samira Marana — Entrevista — abril: 2006.
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Neste sentido, foi necessario durante toda remontagem de ES-BOCO
um dialogo entre coredgrafa e intérpretes, para que os movimentos realizados
pelas novas intérpretes saissem do estagio da assimilacao e, do mesmo modo,
0os movimentos realizados pelas intérpretes que ingressaram no elenco em
periodos anteriores passassem do estagio de apropriacdo do movimento para
um estado de transcendéncia. Em ambos os casos, o material que foi
trabalhado com as intérpretes, levavam ao desejo de transformagdo em acao
dramética. Desta maneira, valho-me do pensamento sustentado por Mallet
(2005) pelo qual o autor informa que as acdes humanas tém uma raiz imaterial;
originando-se no que ha de mais valioso no homem: no seu espirito, na sua

vontade e na sua inteligéncia.

Ao sentir vontade, o homem pretende alcancar um bem que é
conhecido pela sua inteligéncia. Em muitas ocasides este bem é percebido
pelo sujeito como algo que lhe falta, mas que uma vez possuido lhe trara
satisfacdo. No caso do intérprete, depois que este alcanca o objetivo, ou seja, 0

aprendizado do movimento, da agao, ele sonha com a transcendéncia.

Ao longo deste periodo de trabalho com os diferentes intérpretes de
ES-BOCO, percebi muito prontamente que o que o coredgrafo-diretor mais
precisa afinar no seu oficio € o sentido da escuta. Acertar, errar, experimentar,
observar e ouvir sempre 0 que esta acontecendo nas entrelinhas dos ensaios,
nas reacdes, ou nao reagdes corporais dos intérpretes. Pressentir reacoes,

escutar movimentos secretos e imperceptiveis.

Acredito que sO6 a partir do desenvolvimento aperfeicoado desta
capacidade do ouvir é que o coredgrafo-diretor desenvolvera a habilidade que
o deixara inUmeras vezes insatisfeito na eminéncia de aceitar ou enjeitar
solugbes. Até que, em um momento inesperado, varios dos seus sentidos

estardo em sintonia maxima e as solucdes por vezes inacessiveis acontecerao.
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Sao do mestre Peter Brook as palavras que me conduzem ao
fechamento deste capitulo:

Questdes de visibilidade, andamento, clareza, articulagdo, energia, musicalidade,
variedade, ritmo — tudo isso deve ser observado de modo estritamente prético e profissional. E
o trabalho de um artesdo, ndo ha lugar para falsas mistificagcbes, para pretensos métodos
maégicos. O teatro é um oficio. O diretor trabalha e escuta. Ele ajuda os atores a trabalhar e

escutar*.

BROOK, Peter. A porta aberta. Rio de Janeiro. Civilizagdo Brasileira: 2000,102.
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CONSIDERACOES FINAIS

Terminar é o mais dificil de tudo, mas,
mesmo assim, é a desisténcia que
proporciona a unica experiéncia
verdadeira de liberdade. Entdo, o fim
torna-se mais uma vez um comeco,

e a vida tem a iltima palavra’,

Peter Brook

1
BROOK, Peter. Fios do Tempo — Memdrias. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1998, 312.
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Quando comecei a pesquisar, a ordenar o material, a ministrar classes e
laboratérios para os alunos do DACO-UNICAMP, a coreografar ES-BOCO e,
por fim, a escrever esta tese, ndo poderia imaginar a gratificacdo que teria ao
redescobrir e apresentar, aqui, a histéria deste periodo da danca na Alemanha.
Foi como abrir uma gaveta e remexer em muitas coisas que estavam
esquecidas, outras que estavam desordenadas e ainda outras que néo

estavam compreendidas.

Foi-me oportunizado rever a histéria da danca que se modernizava na
Alemanha, no inicio do século XX, em ligacao direta com os momentos
histéricos, sociais e politicos do pais. Dediquei uma atencdo muito mais
detalhada as histérias de vida de Kurt Jooss, Dore Hoyer, Pina Bausch e
Susanne Linke, os quatro protagonistas aqui estudados; e me inteirei das

buscas que eles tiveram dentro da construcao de suas respectivas trajetérias.

Do mesmo modo, percebi como todo o trabalho desenvolvido por estes
quatro protagonistas da German Dance segue reverberando e dando frutos,

além de interessar e inspirar a uma legiao de artistas contemporaneos.

Como afirma Salles (2006: 44) As pesquisas passam a ser mais um
meio condutor de dialogos externos que trazem para dentro do processo outras

vozes, muitas vezes chamadas de influéncias.

Kurt Jooss exerceu grande influéncia sobre seus alunos e futuros
professores 0s quais empregaram a intencdo dos ensinamentos do mestre
formando varias geracdes de bailarinos mais conscientes, que aprenderam a
desenvolver, através de elementos que ja existiam em seu proprio corpo, a
técnica e, a partir desta técnica apreendida, puderam ampliar as possibilidades
para trabalhar com étima precisao, sinceridade e humanidade.

Jooss nao codificou um método por escrito, contudo, instaurou uma

verdade. Utilizou-se da técnica da danga como um meio que motiva e sua
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filosofia, que chegou junto com seus ensinamentos até os dias atuais em forma

de linguagem oral, faz lembrar herangas de culturas muito antigas.

Dessa maneira, resulta que com o desenvolvimento da pesquisa fui
realizando tramas, a partir dos rastros dos procedimentos encontrados e do
conhecimento da nova visao artistica desenvolvida pelos quatro protagonistas
estudados. Além disso, fui realizando uma retrospectiva de minha trajetoria na
Alemanha e estruturando, como pesquisadora, a influéncia que a vivéncia
nesse pais exerceu na fundamentacdo dos argumentos para esta pesquisa; e a
rigueza que significou a possibilidade de estar perto de fontes “vivas” do
Tanztheater.

Igualmente fui escrevendo, dancando, e construindo uma pluralidade a
partir dos ensinamentos dos mestres alemaes, dentro da filosofia do
Tanztheater, em combinacdo com o didlogo e experimentacdes com o elenco
de ES-BOCO.

Esta experiéncia de criacdo me proporcionou argumentos para
desenvolver e inaugurar um procedimento de criacdo coreografica, na pratica,
em sala de aula, com os alunos do DACO-UNICAMP, ao longo das disciplinas
ministradas (Expressdo e Movimento Il, llI-A, 1lI-B, Improvisacéo | e Il) e dos
laboratérios realizados entre o segundo semestre de 2004 e o segundo
semestre de 2006, na fungéo de aluna PED ou Professora palestrante.

Ao longo da pesquisa, acredito ter mantido 0 meu compromisso como
multiplicadora de reflexdes, além de ter despertado entre os alunos o interesse
e a curiosidade em relacao a técnica de danca que apresentei e trabalhei com
eles, desmistificando certas regras. E, também, desse modo, tive a
oportunidade de aprofundar a relagdo pedagoga e coredgrafa e ver varias
células coreograficas desenvolvidas pelos alunos em outras disciplinas

curriculares, influenciadas pelo material das nossas aulas.
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O limite precisou ser dado aos intérpretes em alguns momentos da
criagdo, nao limite como proibigdo; mas, muito mais limite como indicacao e

esclarecimento para que fossem alcancados alguns dos objetivos propostos.

A minha grande procura ao longo desta proposta cénica, e com o
desenvolvimento da proposicao teérica, foi a de encontrar uma escrita inédita
que incluisse as culturas por mim vivenciadas e, que por meio desta escrita-
dancada, fosse possivel reverberar através da poética dos corpos dos
intérpretes: histérias, vivéncias, desejos e associagcdes dos habitantes deste
planeta, sem com isto acentuar julgamentos pré-estabelecidos dentro da moral

vigente.

Desta maneira, imprimi meu estilo neste trabalho, acreditando que essa
individualidade nao foi adquirida; esta individualidade tem se ampliado ao
mesmo tempo em que venho me desenvolvendo como pessoa e como
profissional. Este estilo aproxima-se do meu modo de ser de pensar, de viver,

de sentir, de conviver, de produzir e de ensinar arte.

Segundo Ostrower (1977: 67),

As conclusb6es muitas vezes nos surpreendem como um resultado original. O
seu sentido novo pode até mesmo ser inesperado e, no entanto, formula uma
visdo de certo modo pressentida. Confirma esta visdo. Sentimos que a
ordenacdo concreta a que chegamos abrange a razdo de ser da situag&o,
abrange toda sua Idgica intima o verdadeiro sentido. O insight é a visdo

intuitiva. De repente sabemos que desde o inicio era este o seu significado.

Concluo, ndo como verdade absoluta, mas como percepcao mutante,
que cada vez mais a danga contemporanea que acontece atualmente adquire
uma maneira mais relacionada com a visdo e a traducdo pessoal de cada
coredgrafo. As tematicas desenvolvidas falam, na maioria das vezes, de
momentos e sentimentos vividos pela humanidade e tudo é redimensionado,
em forma de danga, com as possibilidades corporais e expressivas dos
intérpretes que participam das obras sob a dire¢cao do coredgrafo em questao,

além do uso de novas midias.

169



Sempre digo para os bailarinos com quem trabalho que o bailarino
contemporaneo deve saber falar muitos “idiomas”. Aprendam quantos idiomas

forem possiveis, assim terdo um vocabulario com muito mais variantes.

Entre os tributos que desejo que ES-BOCO alcance, um deles é a
diminuicédo da distancia entre palco e platéia, uma vez que a tematica abordada
pela obra versa sobre sentimentos humanos, que sao sentimentos universais.
Ao serem trazidos a cena, estes sentimentos sdo apresentados sob uma 6tica
contemporanea fazendo com que a arte abranja um papel mais social e de

sensibilizagdo dos individuos.

Dadas as precedentes considerag¢des, mais as informacdes comentadas
ao longo desta tese, acredito que o presente trabalho ird contribuir entre outros
fatores para mostrar o processo e o resultado alcancado de um trabalho
coreografico feito “a quatro maos”, cheio de energia, paixao e esperanca, e que
talvez permaneca, de certa forma, sempre inacabado, porque todos os
envolvidos, cada vez que voltarem a cena para realizar uma proxima
performance, trardo novos aditivos, mais experiéncias e mais vivéncias;

mantendo assim a chama criadora sempre acesa.

Conforme Peter Brook:

O teatro talvez seja uma das artes mais dificeis porque requer trés conexbes
que devem coexistir em perfeita harmonia: os vinculos do ator com sua vida

interior, com seus colegas e com o publico. (... )2.

2
BROOK, Peter. A Porta Aberta. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2001, 26-27.
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PROGRAMAS

Programas de Espetaculos do Wuppertal Tanztheater com coreografias de
Pina Bausch:

- Café Miiller & Das Friihlingsopfer — Wuppertaler Blihnen-1986-2002-2004-2006

- Café Miiller & Das Friihlingsopfer- Jahrhunderthalle Bochum-2003

- 1980 Ein Stiick von Pina Bausch- Wuppertaler Bihnen-1987

- Kontakthof —Stlick von Pina Bausch - Wuppertaler Bihnen-1987

- Viktor - Stiick von Pina Bausch- Wuppertaler Bihnen-1987

- Ahnen- Stiick von Pina Bausch- Wuppertaler Bihnen-1987

- Auf dem Gebirge hat man ein Geschrei gehort - Stiick von Pina Bausch-
Wuppertaler Bihnen-1987

- Nelken- Stlick von Pina Bausch- Wuppertaler Blihnen-1987

- Bandoneon- Ein Stiick von Pina Bausch- Wuppertaler Bihnen-1987

- Keuschheitslegende- Ein Stlick von Pina Bausch- Wuppertaler Blihnen-1988

- Er nimmt sie an der Hand und fiihrt sie in das Schloss,die anderen folgen -Stlick
von Pina Bausch- Wuppertaler Biihnen-1989

- Palermo,Palermo — Ein Stiick von Pina Bausch- Wuppertaler Bihnen-1990

- Orpheus und Eurydike-von Christoph W.Gluck- Tanzoper Pina Bausch-1991

- Madrid- Stlick von Pina Bausch- Wuppertaler Bliihnen-1991

- Blaubart-Beim Anhoren einer Tonbandaufnahme —von Béla Bartéks Oper- Stiick von
Pina Bausch- Wuppertaler Biihnen-1994

- Danzén -Ein Stlick von Pina Bausch- Wuppertaler Biihnen-1996

- Iphigenie auf Tauris - von Christoph W.Gluck- Tanzoper Pina Bausch-1998

- Mazurca Fogo - Ein Stiick von Pina Bausch- Wuppertaler Bihnen-1998

- Arien- Ein Stlck von Pina Bausch- Wuppertaler Bihnen-1999

- Walzer- Stiick von Pina Bausch- Wuppertaler Bihnen-2000

- Agua - Ein Stiick von Pina Bausch- Wuppertaler Biihnen-2000

- Der Fensterputzer - Ein Stiick von Pina Bausch- Wuppertaler Biihnen-2001

- Die sieben Todsiinden- Kurt Weill/Bert Brecht - Wuppertaler Biihnen-2001

- Das Stilick mit dem Schiff - Ein Stlick von Pina Bausch- Wuppertaler Blihnen-2001

- Wiserland - Ein Stlck von Pina Bausch- Wuppertaler Bihnen-2002

- Nefés- Ein Stiick von Pina Bausch- Wuppertaler Bihnen-2003

- Para as criancas de ontem, hoje e amanha — Uma peca de Pina Bausch — Sao Paulo
2006
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PROGRAMA do Festival “Circuito Brasil Telecom de Dang¢a” - Sdo Paulo — 2003

VIDEOGRAFIA:

BAUSCH, Pina:

- Die Klage der Kaiserin - 1989

- Documentario para TV -1992

- Documentario para TV -1990

- Documentario de Ensaios - 1995
- Bandoneon- s/d

- Das hat nicht aufgehért mein Tanzen - s/d
- Orpheus - s/d

- Pina in Paris — s/d

- Pina ein Trauerspiel — s/d

- Blaubart — s/d

- Das Frihlingsopfer — s/d

BRAEMER,Silke. Folkwang Tanz — Eine stlicke deutscher Tanzgeschichte in
Essen - 1993

HOYER, Dore .Solos. Deutschland-1968

HARTEL, Heide Marie . Solos Susanne Linke —Deutschland-1988
. Junge Choreographen - Deutschland -1997

. Erzahlung Christine Brunel - Deutschland -1992

. Unterwegs — Christine Brunel - Deutschland -1991

. Folkwang in Moskau — Deutschland -1990

HUNGERLAND, Enno — Gast bei Christine Brunel - Deutschland 1989

SCHOONEJANS,Sonia — Un Siécle de Danse - Tanz in 20. Jahrhundert von
Freien Tanz zum Tanztheater- 3. Teil - France-1992
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VARIOS Autores. Susanne Linke e Urs Dietrich - New York -1989
. Tanztheater Christine Brunel - New York- 1989

. Terpsi Teatro de Danca- Brasil- 2003- 2004

. Quasar Cia. de Danca — Brasil- 1999-2000-2004

WILDENHAHN, Klaus. Was tun Pina Bausch und lhre tanzer in Wuppertal?
Deutschland-1982
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