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Essa pesquisa teve como finalidades principais: a reconstitui

registro documental da produ

Gouv

produ  sobre as ra

per -se uma compreens

utilizadas por cada artista, buscou-se reconhecer em seus espet

foram os modos de gest rincipais estrat

coreogr

c

demarcando dois momentos emblem

do de S

 em 1993  A abordagem metodol

cunho qualitativo, valendo-se de depoimentos pessoais das core

reuni s esp

an -se forjar instrumentos 

adequados 

tr , , 

. A partir da defini -se realizar a aprecia

da produ

de seus modos de produ -se capturar elementos 

elucidativos das tend ncias teatralizantes presentes nas dan

e S  
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The main objectives of this study were: the reconstitution and 

documented registry of the production by S

and S

reflect on the roots of theatricality in scenic dance during that period.  In order to 

understand the theatricality pathways used by each artist, an attempt was made to 

recognize the forms of dance corporeity management, the main choreographic 

strategies employed and how the different scenic materials were manipulated in 

their work. The contextual period chosen for this study goes from 1974 to 1993, 

delimiting two emblematic moments for S  the foundation of S

Paulo in December 1974; and the creation of the 

 in 1993  A qualitative methodological approach was adopted, 

making use of personal testimony from the choreographers and the gathering of 

several kinds of historical documents for analysis. Throughout the entire process, 

an attempt was made to forge appropriate instruments for the systematization of 

research data, resulting in the elaboration of three categories of analysis: 

 From the definition of these 

categories, it was possible to analyze the individual production of each creator, as 

well as make a final comparative study of their scenic productions, seeking to 

capture elucidative elements of theatrical trends present in the dances of C

Gouv  
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INTRODU 1 

 

 

 
 

Toda pesquisa 

que para certos pesquisadores (dentre os quais me incluo) o ocupar-se da pr

hist  

 mat essoa ou id  um desejo inconfesso de confrontarem-se com a 

pr  

Pesquisar exprime sempre uma convic

, e como tal n

Tarkovski (1990) dir nca procura seu tema, que este 

amadurece dentro dele como um fruto e come -lhe uma forma de 

express  

Foi assim que nasceu esse estudo: da confian

sementes foram plantadas em 2001 quando tive a oportunidade de trabalhar em 

colabora 2, espet

solo de dan -int

originou-se de nosso interesse comum pela investiga

dan a-teatro, o teatro-f -nos em particular 

 modos de fazer dan

pressupostos est

art , entretanto, pelas nossas idiossincrasias. Partindo de materiais 

                                                 
1
 As reportagens que s  podem ser apreciadas na -ROM de C

Gouv -ROM / C  

2
 O projeto foi contemplado com o  para montagem de projetos in

Secretaria de Estado da Cultura de S -se em cartaz, embora de forma intermitente, at
ano de 2006. Roberto Lima -se pela dire
obra , de Ana Mondini e Umberto da Silva, pr  1992 de melhor cria
interpreta -se os textos: , Pr - Bolsa de 
Dramaturgia da SEC-SP; , Pr -SP; e 

, escrita em parceria com Marco Ricca e indicada para o Pr -1987 na categoria 
 (todas dirigidas pelo autor). Colaborou, como assistente de dire

Val Folly, Jorge Takla e Roberto Lage.  
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textuais (ou pr -textuais) diversos  a  de Giacomo Puccini 

como refer

Cristina C (Francisco Alves, 2000) 

de Roland Barthes, o universo das can

guar -can , optamos por um tipo de  

(KERKHOVE, 1997) que n  sobre o resultado a ser 

alcan

pesquisa. 

Afora o fato de Lima e eu concordarmos em adotar um modo 

processual de cria

aproximava nossas experi ora de forma bastante distinta, ambos 

t -1991), diretor, bailarino, 

core

cidade a partir de meados da d 1980 at imento precoce em 

1991. Lima atuou, a partir de 1989, como seu assistente em alguns dos 

espet , dentre os quais encontram-se 

 (1988) com Umberto da Silva;  (1989) com 

Marco Ricca; (1990) com Walderez de Barros;  (1991) com Beth 

Goulart. De minha parte, tive a oportunidade de ser aluna de Val Folly, por curto 

per academia 

3, al istido a uma de suas produ

em dan  o espet  com o

, grupo sob dire

Souza.  

Durante essa  Folly teve livre tr profissionais da 

dan

pr

                                                 
3
 A  localizava-se na Rua Gaivota, Bairro de Moema, zona sul de 

S
professora e core  
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fundamentalmente pela qualidade e inova

ao longo do tempo. Folly dirigiu personalidades do teatro como Walderez de 

Barros, Beth Goulart, Marco Ricca. Na dan

Umberto da Silva, Paula Nestorov, com o  (TBD) 

dirigido por Clarisse Abujamra, com o ; teve sua pr

companhia, . Coreografou para os diretores teatrais 

Cac

c

proporcionou-me, durante a cria , o contato com id

procedimentos de cria

dan  e teatro, despertando-me a curiosidade e o interesse por uma investiga

mais sistem  

Da experi ncia vivenciada na pr

da pesquisa acad , preocupei-me em tra

acontecimentos da cena paulistana, sem a pretens

mas buscando localizar artistas que atravessaram, com diferentes graus de 

liberdade, as fronteiras entre a dan o teatro, resultando em vertente local de 

investiga -teatro centro-

europ  

No Brasil, o dec oderniza

da dan

diversificadas que far  et 

al., 2006). Por esse motivo, as d 1970 e 1980 impuseram-se como 

poss dessa pesquisa, na medida em que aglutinaram parcela 

expressiva de produ em dan realizaram experimenta em dire

ao teatral. Artistas como C

Abujamra, Val Folly, Umberto da Silva, Mara Borba, Denilto Gomes, Ren

Gumiel, Takao Kusuno e in outros trar

marcadamente autorais  
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Conv

tanto por meio da atividade investigativa dos pr s representantes da dan

quanto das experi

 atores, bailarinos, m , hibridando forma

procedimentos c  

A via de acesso ias ter

fora, de  (NAVAS, DIAS, 1992) que aqui se instalar

como 4 em 1940, da francesa Ren

Gumiel5 em 1957 ou dos expressionistas Yanka Rudzka e Rolf Gelewski6 entre os 

anos de 1950/60; outra, do deslocamento de artistas brasileiros ao exterior que, 

entre idas e vindas, disseminar

ga 7 nos anos de 1930 ou, mais recentemente, C

Gouv  pr  

Se nossa moderna dan

origem estrangeira, tamb

com refer

estruturas. Professores, bailarinos e core

aqui estabelecer

                                                 
4
 Maria Duschenes (1922): professora e core gara radicada em S

forma -Dalcroze e Rudolf von Laban, 
Duschenes desenvolver
gera  de artistas locais nos preceitos dos mestres. 

5
 Ren -2006): artista e professora de dan

alem
Paulo a partir de 1957, criando escolas por onde circular  dan
ser

. 

6
 Yanka Rudzka (1916): professora e core

S . Participa da funda
primeira Faculdade de Dan , entre os anos de 1956 e 1959.  substitu
por Rolf Gelewski (1903-1988), professor e bailarino expressionista que permanece 
1975. Cf. GUIMAR   Yanka Rudzka 
e Aurel von Milloss. 257p. Disserta  Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas  
UNICAMP, Campinas  SP, 1998. 

7
 Chinita Ulmmann (1904-1977): bailarina e core

Escola de Mary Wigman em Dresden, Alemanha. Retorna ao Brasil na d
sua carreira atuando como bailarina e professora de dan
da  de S  
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novos modos de fazer dan

experi Isa Partsh-Bergsohn (1988) e Ciane Fernandes (1999) esclarecem-

nos, em seus artigos, sobre o desenvolvimento hist

(dan -teatro), identificando e comparando suas diferentes vers  

de Rudolph Laban a Pina Bausch, passando por Mary Wigman a Kurt Jooss. As 

autoras analisam os trabalhos dos criadores, interpretando-os 

s -pol

suas obras. Assim, -teatro 

alem  imp -se a hip

metodologia conquistados por artistas locais. 

Ao mesmo tempo, o movimento de moderniza

Paulo a partir de 1970 deve ser entendido dentro do complexo contexto de 

mudan  pol -culturais e econ

pa

desencadeada pelo , a forte rea

sociais (incluindo os meios art icos) contra a ditadura militar e a repress

emerg

internacionais em oposi

podem ser apontados como alguns dos fatores que moldaram os novos 

fen

sintetizou o momento ter

no experimentalismo a fus

configura sensibilidade. 

Ainda nos anos de 1960, o florescimento cultural esquerdista veria 

surgir v , , 

, , dentre outros) buscando um falar genuinamente 

brasileiro, em afinidade com a realidade do momento, e manifestando-se 

criticamente com rela

capital permaneceria, em contraposi
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ap 8 em 1955 (NAVAS, DIAS, 1992). Esta 

situa

companhias que tentariam dar prosseguimento ao processo de profissionaliza

rec , como foi o caso do 

 (1957), o  (1962) e a 

 (1969). De qualquer modo, a produ

excessivamente influenciada pela marca do bal

qual receber

formariam sucessivas gera  

As experi

parecem, portanto, forjar-se em resposta ao academicismo e falta de renova

da linguagem c

corporeidades e estrat

quase uma d

1964, a nova gera encontrar

florescimento de suas id  

Como palco das experimenta  do 

Teatro Ruth Escobar  o , como ficou conhecido  e que, por este 

motivo, foi escolhido como  inicial dessa pesquisa. Patrocinado pela 

Secretaria de Cultura do Estado de S  localizava-se na 

Rua dos Ingleses, n

substitu  (TBC) que durou apenas o ano de 

1979. Foi reativado em junho de 1980 at

1981. Idealizado e fundado pela bailarina Marilena Ansaldi9, o  teve papel 

                                                 
8
 O  foi a primeira companhia oficial de dan

S -acad
art
dezembro de 1955 por ter perdido o patroc

 S  

9
 Marilena Ansaldi (1934): bailarina, atriz, core

 de S  de Moscou. A partir de 1975, 
iniciar dos -
teatro. 
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significativo para a nova safra da dan -se nos moldes 

de um centro de dan

est  onde estudantes e bailarinos podiam conduzir sua 

forma  (NAVAS, DIAS, 1992). Vejamos o que diz 

Ansaldi a esse respeito: 

 

[...] depois de dois anos de tramita -se nossa id
de um teatro de dan
por um per
Escobar. Depois de uma pequena reforma, o centro de dan
inaugurado, em fevereiro de 1975 [...]. Era exatamente como 
t
aulas e, 
professores ganhavam um cach
aos espet m uma certa tranq ilidade. Tudo podia ser 
experimentado, sobretudo as formas de express
dan

10 

 

O  representar  para a cidade importante espa

e dissemina dos novos valores est , 

ansiosa por mudan  a se dirigir. Reunir

crescente de grupos e artistas que se denominar

companhias de dan sional e que ter

caracter

tradicionais de dan , e a ocupa

veicula  

O primeiro grupo de criadores independentes que ocupou o   

reunido pela bailarina e core

Vaneau  foi, segundo o cr , respons

experimentalista e pelo 

sua voca de ser um santu

                                                 
10

 ANSALDI, Marilena.  Movimento na vida e no palco  S , p.151-152. 
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lan 11. A 

inaugura como Teatro de Dan se daria no dia 04 de mar

com apresenta :  (1972) e 

 (1974). No entanto, C  e Vaneau inaugurariam o teatro extra-

oficialmente em dezembro de 1974, com o espet , que seria 

reprisado em mar 1975.  multidisciplinar 

e influenciada pela forma

, em Bruxelas, sob dire

B 12, C  ir  em extensa 

parceria com Vaneau. 

Mas  seria, afinal, pe ? 

O espet    

o pr para teatro, al  em dan

Contraditoriamente seria impedido pela 

   de participar da 

 pelo fato desta n -lo 

espet uso escasso da 

palavra polarizaria o espet

afastando-se das conven

teatral. O cr

multidisciplinar adotada por Gouv  e Vaneau, far  uma provoca

do  por insistirem em ver : 

 

[...] Maurice e C
(com fundamento em tro n
mesmo simples exerc

                                                 
11

 DIAS, Linneu. A problem , S
out., 1975. Cf. DVD-ROM / C ia Gouv  

12
 Maurice B -2007): bailarino, core  em outubro 

de 1961, que ficou sediado em Bruxelas at -o em 1987 para Lausanne, Su
nome para . Criou sua escola de dan  (1970-1988) tamb
posteriormente o  (1977-1985) em Dakar, Senegal.  Em Lausanne, criou em 1992 a , nos 
mesmos moldes das duas anteriores. Esta a em funcionamento at  
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descobrir TODAS as potencialidades de seu corpo e intelecto, que 
o diretor tem mesmo de poder contar com TODAS as 
potencialidades de seu elenco. [...] lan
em S
transar  bem transado, de coisa mal feita o teatro anda cheio  a 
um s
gin 13 

 

 O desentendimento entre os pr

cr  e outros aparentados da 

mesma 

tipologia de  que colocaria em xeque as taxonomias e 

conceitua  

n

teatral dram -se da palavra, praticaria uma forma de comunica

mais indireta, nem sempre compreens

sofreria menos cerceamentos que o pessoal do teatro, do cinema, da m

popular. Abordando situa r meio 

de express

14. 

Ainda em 1975, C  criaram e 

apresentaram mais dois trabalhos: , em agosto; e 

 em novembro, produ  

ministrado por C  no pr . Marilena Ansaldi mostrar , 

espet et

bastante particular, culminando em experi

dan Desenvolver longa carreira de espet

                                                 
13

 TRIGUEIRINHO, Roberto. Quem se habilita?... , S -ROM / C
Gouv  

14
 O  foi um movimento de rea e 1964, encampado por parte da 

classe teatral e, sobretudo, por um conjunto de dramaturgos (Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, 
Oduvaldo Vianna Filho, Maria Adelaide Amaral, Pl
censura, empregariam met  
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em colabora  al est Jos

M io, Cibele Forjaz, Antonio Ara , alguns deles, inclusive, 

curiosamente ligados aos grupos de cria 15 da d 1970, como 

o caso de Celso Nunes do , Luiz Roberto Gal  e 

Fl .  

No mesmo ano, haver , com o m

Benito Gutmacher; , criado da colabora

Ruth Rachou e o diretor teatral Francisco Medeiros; e, por fim, as companhias 

 e o , ambos com organiza

mais est , que os ditos grupos independentes.  

O grande diferencial do  foi o fato de n

espa

cursos de dan de outras atividades 

paralelas, o que gerou grande fluxo di ase que 

integral. Os cursos eram ministrados por Marilene Silva (jazz), C

(express Vaneau (interpreta

(bal

jornalista Roberto Trigueirinho revela o  causado pela abertura dos cursos e 

a aflu , ligadas ou n o 

o espa  

 

Numa primeira, r
Pitanga. Mas havia outros  alguns outros  atores tentando tomar 
aulas com C
professores, diretores de grupos de teatro amador, havia at

todos os dias, visam verdadeiramente 

                                                 
15

 A cria
toda a d 1970, inspirando muitos outros grupos pelo pa aracterizariam como equipes 
de cria . Para 
maiores refer . Campinas, SP: Editora da 
Unicamp, 2000. NICOLETE, Ad
diferen , S  2, cap. 6, p.318-325, 2002. 
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uma abertura para quem 
bailarino mas vai pouco al 16 

 

O ano de 1976 no  seguir

espet

substitui

Moderna. Rec a do , Antu

atuar no  a convite de seu atual diretor, Antonio Carlos 

Cardoso, S ser

grupo permanente de alunos, algumas das inquieta

reclamar-lhe um espa

conhecia. , um conjunto de cinco 

coreografias criadas sob sua dire grupo de alunos do

 e com dire  Marco Antonio de 

Carvalho, marido de S  Mota . 

Inaugurando com esse trabalho uma frut

cena livre contempor S Mota prosseguir

pedagogicamente sen   que ir

 em junho de 1978 , tamb

(TBC), para onde se transferir o  em 1979. Atuar

 que ser

Abujamra em 1980 no bairro do Bixiga; e no  que ser , 

em 1982, dentro do , pelo ent

Vianna17. Articulando suas experi rocesso de descoberta 

de uma pedagogia pr

investiga

                                                 
16

 TRIGUEIRINHO, Roberto. Teatro de Dan , S 975. Cf. 
DVD-ROM / C  

17
 Klauss Vianna (1928-1992): bailarino, core

nome, cujos fundamentos est  (Summus, 2005). Foi professor da 
 da Universidade Federal da Bahia de 1963 a 1965. Dirigiu a  de S

Paulo entre 1981 e 1985 e o  de 1982 a 1983. Funda em 1992, juntamente com 
Rainer Vianna e Neide Neves, seu filho e nora, a , que encerra suas atividades ap
morte de Rainer, em 1995. 



12 
 

cin

peculiar teatralidade. 

Desse primeiro levantamento, selecionamos para estudo as artistas 

C

art

desafiando sistemas dominantes de produ

prioritariamente, pelo fato de terem cruzado os dom

busca de uma nova teatralidade. A d 1970 e, particularmente, o 

 impuseram-se como tempo-espa lecer a 

cena independente da dan

permanente de sustenta  e quem sabe at

 produziu trabalhos significativamente transgressores. Se esse estado de 

instabilidade dificultar e C Gouv  e S  Mota mantenham grupos 

coesos de pesquisa e cria

forma continuada em sua trilha pela busca do novo, destacando-se frente a outros 

artistas e agrupamentos que interromper rajet

ter

anos de 1970, organizada pelo jornalista e cr  

 

Um grande n
nesse per  aluguel de teatro, 
publicidade e contrata  e do curto tempo de 
perman
p
grupos que apareceram e se mantiveram vivos durante a d
est
servindo para a manuten 18 
 

Entretanto, a dan de 1980 dando a impress

de que maior n nseguiria resistir 

mesmo tempo em que empreenderiam carreiras marcantes e mais constantes no 

                                                 
18

 MENGOZZI, Federico. Anos 70: os impasses na trajet , S
dez., 1979, p.51. Cf. DVD-ROM / C Introdu  
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panorama da dan , , 

, , , dentre outros. 

Se, por um lado, a gera

cria

por outro, abandonaria ideais que j

anseios e questionamentos. A arte engajada e contestat

d  voltado para as quest

tempo, atuando dentro do bin -nacional (NAVAS, 1999), passaria a 

ser vista como anacr  abertura pol

passava o pa

Mengozzi que, ao analisar as artes na transi

tra caracter de 1970 que se modificar  longo 

dos anos de 1980: 

 

O coletivo, atrav
trabalho de alguns grupos de dan
Stagium, sem que isso significasse necessariamente a garantia de 
qualidade art seguiram uma linha de 
investiga
espet
se esqueceu que a dan
liberto no espa ntelectualizado.19 

 

Como reflexo das mudan

grupais de esquerda sofrer

individualidade, da cidadania, das causas das minorias20 (RIDENTI, 2003). O 

enfraquecimento da arte pol de 1970 e, em especial, nos 1980 ter

                                                 
19

 MENGOZZI, Federico. 1980  as artes sobrevivem , S
28 dez., 1980, p. 24. Cf. DVD-ROM / C  

20
 Segundo Marcelo Ridenti (2003), dentre algumas das medidas que mudariam a cena pol

final da d 1970 est
ressurgimento do pluripartidarismo a partir da reformula
in cio de 1985; a cria  (PT) e do novo sindicalismo liderado pelos 
metal Cf. RIDENTI, Marcelo. Cultura e pol -1970 e sua heran
FERREIRA, Jorge; DELGADO, Luc regime militar e movimentos 
sociais em fins do s asileira, 2003, p. 133-166. 
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grande influ

de milit

tematiza ltura nacional ficar

e a arte se ver , sobretudo, com a pr

desobriga reorienta

plano tem enfatizando a atomiza ade cotidiana, os enfoques 

autobiogr etc); estrutural (tender , por exemplo, as evolu

grupais figurando os movimentos e lutas da massa humana); e funcional 

(revelando-se numa tend , por parte de diretores e 

encenadores, na concep  

Inserem-se nessa segunda leva de criadores Val Folly e Umberto da 

Silva, inicialmente selecionados para essa pesquisa por terem representado, 

semelhan

 dentro de linhagens da dan

testadas e processadas alternativas diferenciadas e inovadoras de cria  

Val Folly e Umberto da Silva se cruzar

experi cas, entre os anos de 1986/87, no  dirigido 

por Clarisse Abujamra. Trabalhando em colabora

inquieta  internacional, 

colocar maturgia, dire

da Silva n

grandes companhias de dan

,  de Curitiba,  em S

), como j

core

na 

individuais de Umberto e Val, resultar
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cria

na hist 21. 

Durante o processo de interpreta

avalia banca de qualifica

inviabilidade de realizar um estudo de qualidade utilizando o extenso volume de 

material recolhido (referente a C  Gouv , S  Mota, Val Folly, Umberto da 

Silva), o que acabou resultando na sele  C

Gouv  para realiza  

Embora Marilena Ansaldi tenha sido inicialmente escolhida para compor 

a lista de artistas que integrariam essa pesquisa, os rumos da investiga

demonstraram que a trajet  que percorrer

teatraliza

e mais prolongado. Apesar de relativamente extensa a quantidade de material 

disposi ista, sua impossibilidade de fornecer 

depoimentos orais sobre seu percurso art

ineg

papel representativo e contundente na hist a dan -teatro paulistana, 

optamos, no entanto, por utilizar o material dispon

registros videogr menta -est

pesquisa. 

Assim, no Cap I, apresentamos os caminhos trilhados pelo 

processo de trabalho, buscando esclarecer o pensamento metodol

permeou as diversas etapas dessa pesquisa  do levantamento de materiais aos 

modos de tratamento e interpreta . Discutimos a abordagem 

qualitativa como epistemologia adequada ao desenvolvimento da pesquisa de 

car , estabelecendo os principais referenciais te  e refletindo 

sobre sua relev  Delimitamos os problemas da investiga

categorias de an  que nos auxiliassem a interpretar as experi dividuais 

                                                 
21

 Val Folly (1951-1991) faleceu no dia 06 de outubro de 1991; e Umberto da Silva (1951-2008), no dia 27 de 
mar  
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de cada criadora e realizar um estudo comparativo final, apontando semelhan

e diferen . Detalhamos, logo 

depois, cada uma destas categorias (

) por meio de um breve percurso pela dan

ocidental. Por fim, realizamos o recorte do objeto de pesquisa, indicando a sele

de obras que realizamos, a fim de tornarmos vi do conjunto de obras 

das criadoras. 

No Cap o 2, reconstitu  parte da trajet da obra da artista 

C , analisando sua produ  

, primeiro espet realizado no ano de 1974 em parceria com 

Maurice Vaneau, at  em 1992, com a qual 

completar  ininterrupta. Realizamos 

primeiramente a aprecia  da obra  criada em 1984, usando-a, em 

seguida, como refer

recorte contextual que nos interessa (j mesma seguir

presente data). 

O cap a trajet

S Analisamos a produ

sua chegada ao  em 1976, ano e local de cria

at  de 1987.  

ser

paulistana, ainda que a mesma se mantenha ligada ao 

 durante os anos de 1974-1979 e 1982-1988.  demarcar

limite final das an cidindo com a  come

suas atividades art -pedag re o Brasil e Europa at

definitiva para a cidade de Col , em fins de 1988. Do mesmo modo 

que no cap realizamos em primeiro lugar a aprecia das obras 

referenciais  e  criadas em 1979; em seguida, analisamos o conjunto 

de obras da autora dentro do recorte contextual delimitado. 
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Na primeira parte do Cap  buscamos colocar em relevo a 

polissemia do conceito de teatralidade, enfocando seu desenvolvimento hist -

est identifica o de 

uma teatralidade coreogr  Na segunda parte, por meio da aplica

categorias de an

nas dan

quanto aos modos de gest  principais estrat

e os tipos de organiza  empregados. 

Como anexo, al acompanham dois DVD-ROM  um 

para cada artista estudada  onde se encontra registrado o material de refer

utilizado para essa pesquisa: o registro -visual dos espet

(na  mat jornal e revista); 

e os programas das obras, com as respectivas fichas t  

O recorte contextual escolhido para esse estudo ultrapassa a barreira 

temporal de duas d

emblem (extra-oficial) do 

de S

 no ano de 1993 que, seguindo os passos do primeiro, ter

proposta 

cidade 22. Sob a lideran  dan -core

vinham atuando os esquemas comerciais de produ , o projeto 

ocupar  com espet

workshops. 

Mas a miss  ir

desejo de seus fundadores de recuperarem um lugar privilegiado de di

est -pol

dos anos de 1990, como tinha sido o  h  duas d

passo adiante, ambicionar  a 

                                                 
22

 FAAP cede espa , Caderno Acontece, S
1993, p. Especial-1. Cf. DVD-ROM / C  
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 /   por meio da qual tentar

estabelecer, pela primeira vez, bases 

organizativas capazes de dar sustenta

econ

profissional. A  nascer

Umberto da Silva como co-fundador e presidente 

do primeiro ano de gest

ingressar                

Como no mito de 23 (Figura 1) 

 serpente que tenta desesperadamente devorar 

a pr  a gera das 

d adas de 1980-1990 buscar

vanguardista dos anos de 1970 sua pr

redefini   Devorando-se,   se   fecundar  E        Figura 1  , M. C. Escher (1952) 

capturada pelos caprichosos fluxos do tempo, comprovar

n

quanto imposs  

                                                 
23

 O artista gr -1972) representar  como uma esp
que, ao tentar se devorar, ter

. 1952. 1 gravura, xilografia, 31,8 X 24,1 cm, Dispon
http://www.artnet.com/artwork/424401051/423841944/dragon.html. Acesso em: 14 abr. 2008. 
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CAP 1  ASPECTOS METODOL  

 

1.1. Proposi o modelo metodol  

 

 

Esse estudo iniciou-se por meio de um levantamento pr

produ bibliogr nacional (livros, teses, peri  (filmes e 

document de dan a) e de documentos eletr

internet, investigando variadas fontes com especial aten

pesquisa. Boa parte da bibliografia nacional p

consultada em bibliotecas. Outra parte, sobretudo as obras esgotadas, teve de ser 

garimpada com outros pesquisadores que v  

fato que a bibliografia estrangeira ainda se sobressai sobre a produ

dada a facilidade atual de aquisi

puderam chegar  

O acervo do   

, revelou-se banco de dados extremamente importante, 

compondo-se de registros visuais (fotografias, negativos, slides), audiovisuais 

(v -registros, filmes super-8 e 16mm, fitas K-7) e textuais (cat

entrevistas, programas, convites, cartazes, dentre outros) de fatos art -

culturais relacionados ao recorte de tempo estudado. Infelizmente, os materiais 

audiovisuais sobre dan mostraram-se escassos, fato que acaba por dificultar o 

trabalho de pesquisadores da rea que necessitam de documentos f

entendimento da obra art encontramos um conjunto de 

entrevistas na 

diretores e cr est o Marilena Ansaldi, Jos

Neto, Iacov Hillel, Suzana Yamauchi, M

Fl -se importantes 

bases para o entendimento de id  um 
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ponto de vista mais amplo, do pr

per  

A  permitiu-nos o acesso a material 

videogr

an dispon

Tradu

adquiridas. 

Os acervos pessoais dos artistas pesquisados (ou daqueles que 

estiveram, de alguma forma, com eles envolvidos) foram de ineg

-cabe

do per dificuldade de acesso a recursos 

t  em especial, o registro videogr ergia 

na d , parte de sua hist

apenas os registros textuais (programas, reportagens e cr

depoimentos, documentos te ser analisados. 

Embora historiadores, cr e pesquisadores da dan

contribu

por estas gera

procedimentos vivenciados na  das salas de ensaio permaneceram na 

obscuridade, gravadas apenas pela mem

ocorr

despreocupa

falta que ser s

que sempre enfrentaram, mas, sobretudo, pela pr

que, ao se inscrever no corpo e na temporalidade de seus movimentos, far

que os modos de transmiss  d a face entre diretores, 

criadores e int

mestre-disc  

Diante da necessidade de reconstituir aspectos marcantes das 

trajet rias art  S recessem seus 
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modos de fazer arte, bem como os conceitos e teorias que a amos 

por utilizar o relato oral, mais especificamente a t

como forma de coleta de informa o 

de t

analisa a natureza, hist -o como fonte 

humana de conserva Segundo M. Isaura P. Queiroz (1991, 

p.5), l 

respeito de fatos n

documenta

t empregadas por cientistas sociais. 

Os depoimentos, colhidos por meio de entrevistas semi-estruturadas, tiveram 

nesse caso o intuito de investigar elementos biogr assem 

compreens  ue n

houve, nesse trabalho, um interesse de reconstitui

sen uas hist s que pudessem preencher 

os espa deixados pela aus s mais sistem s sobre seus 

trabalhos. 

 A fim de definir uma metodologia adequada para encaminhamento 

dessa investiga camos fundamenta

pesquisa em dan FRALEIGH, HANSTEIN, 1999).  Nesse 

tipo de abordagem, parte-se do pressuposto que o desenho de pesquisa emerge 

da intera

n Uma de suas prerrogativas 

os modos de fazer art  

 

Assim, enquanto procedimentos gerais para coleta e an
dados podem prover par
das 
prossegue, no contexto desse peda  de pesquisa. 
Nesse sentido, o pesquisador tem muito em comum com o 



22 
 

core grafo, permanecendo aberto a padr
emergentes e a formas a eles apropriadas.24 

 

A elei

de abarcar a realidade de uma forma mais ampla, na qual perspectivas e 

significados m sejam levados em considera

pesquisador). Os depoimentos s

experi

ou de alguma forma conheceram e que, de outro modo, permaneceriam 

submersas.  De seu cotejo com informa

dispon -se poss

buscar poss obscuros da investiga

sem, no entanto, ter uma pretens  (CUNHA, 2008), j

esfor

cren  

Edgar Morin (2002, p.337) define m como sante do 

sujeito . O sujeito, em suas qualidades e estrat

para fazer o trabalho progredir: 

, reflexiva e consciente, que poder

caracter  do fen -o num todo coeso, 

embora n

: 

 

[...] o que deve desenvolver-se -artesanato cient
 das m niza

inter-rea
computador, n -artesanato, 

                                                 
24

 Tradu
parameters and a general guide for the study, many of the 
along, in the context of this  piece of research. In this sense, the researcher shares much in common 
with the choreographer, remaining open to emerging patterns and meanings and to forms that are appropriate 
for them ivist research in dance. In: FRALEIGH, Sondra 
Horton; HANSTEIN, Penelope (Ed.). evolving modes of inquiry. Pittsburgh: University of 
Pittsburgh Press, 1999, p. 95.
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estrat
aspecto do polisc  [...].25 

 

Uma das estrat das por essa pesquisa foi tentar 

compreender, na medida do poss

bem como as bases sobre as quais se implantou. Assim, como referencial te

al s contendo 

produ

diferentes artistas da dan

teorias, id

particulares, quanto de tend

arte Herschel B. Chipp (1988), 

como documento te

arte, suas declara tos elucidativos n

doutrinas de seu maior interesse, mas tamb

estas foram formuladas e testadas. Destas publica

entrevistas pertencentes ao acervo do  anteriormente citadas, 

at

contendo diferentes contribui ilena Ansaldi, D

Alwin Nikolais, Mary Wigman, Kurt Jooss, Jos

dos artistas que, ligados a diferentes momentos de moderniza

s tamb consultados como . 

Com especial aten

Cap , como ponto de apoio para nossas reflex a obra de 

Mich ,  (Art Nomade, 1995), al

de outros pensadores da cena teatral, tais como Michel Bernard, Antonin Artaud, 

Patrice Pavis e Roland Barthes. 

Como resultado do levantamento de dados efetuado, os seguintes 

materiais foram recolhidos: 

                                                 
25

 MORIN, Edgar. . Tradu Maria Alice Sampaio D ia. 
6.ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2002, p.338.  
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 C  tr  entrevistas (11 de novembro de 2005; 12 de fevereiro 

de 2008; 27 de abril de 2008); curr

jornalistas abundantes (de 1969 a 1994); programas e v -registro de 

espet  

 S  quatro entrevistas26 (30 de agosto de 2006; 07 de outubro de 

2006; 21 de agosto de 2007; 28 de maio de 2009); curr

mat programas e 

v -registro de espet 6 a 1987).  

Como parte do processo da pesquisa,  importante destacar que, al

do material sobre C Gouv  e S  Mota, foi efetuado rico levantamento 

sobre Val Folly e Umberto da Silva at e 2009, mesmo ap s j mos nos 

definido por focar a discuss  Com rela

devido ao seu falecimento em 1991, realizaram-se entrevistas com artistas que 

trabalharam com ele em diferentes momentos de sua trajet

Clarisse Abujamra, Umberto da Silva, Rocio infante, Roberto Lima, Walderez de 

Barros). Adquiriu-se tamb  (2004) 

produzido pela  de Curitiba, sob dire

aparecem registros de sua obra; al -registro de tr

espet

uma entrevista, foram reunidas reportagens, mat

1980 a 1993), al -registro de espet

1993). Como o artista vir

tivemos de interromper nossos di

art -se atualmente no acervo da , Coordenadoria de 

Dan   

                                                 
26

 A entrevista de 07 de outubro de 2006 foi fornecida especialmente para essa pesquisa. As entrevistas de 30 
de agosto de 2006 e de 21 de agosto de 2007 foram realizadas como parte de atividades (palestra e 
workshop) ministradas por S  da Universidade Anhembi Morumbi 
de S
compreens ia e que se ligam diretamente ao objeto dessa pesquisa, ambas foram 
inclu foi realizada por email (28 de maio de 2009), 
a fim de elucidar aspectos n ia e obra. 
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Todo o material levantado por essa pesquisa encontra-se hoje 

digitalizado: os registros v

jornal s, cartazes, roteiros). As 

entrevistas foram gravadas (  e transcritas. C  

aos acervos pessoais dos artistas. 

A pesquisa, ao se desenrolar, demonstrou a necessidade de 

elabora sem capazes tanto de 

permitir a aprecia a, quanto de 

efetuar, ao final, um estudo comparativo de seus modos de produ

investiga -se pelas seguintes perguntas:  Como se manifesta o 

fen da teatralidade na produ ia Gouv

Mota? Quais s seus tra cantes? 

Dentre os pesquisadores e te

inspiraram a formula  que foram aqui utilizados 

est : o historiador do corpo Georges Vigarello (1990); a pesquisadora e 

historiadora da dan

mestrado 

; a bailarina, core

que, em colabora

percurso art

; e o te .  

Vigarello (1990) demonstrar

variabilidade de manifesta -se um instrumento pass

 

, e   a partir 

das quais ser  poss -lhe 

certa coer  dir

                                                 
27

 Para aprofundamento das refer VIGARELLO, Georges. A hist
corpo. , Revista Quadrimentral da Faculdade de Educa  Unicamp. Campinas, SP, 
v. 14, n. 2 (41), maio/ago. 2003, p.21-29. 
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t  procedimentos f idianos e relacionados 

da vida, bem como treinamentos corporais variados. O  

refere-se 

por meio das rela  O  

relaciona-se aos recursos expressivos, emiss

manifesta

sujeito. 

Val  (2002), a partir da observa

de diferentes atores-dan  

que chamar  e   para auxili -la 

na an

Para Bravi, os aspectos instrumentais referem-se aos recursos t

pelos criadores para objetivar sua dan cluindo padr , 

procedimentos de incorpora

aspectos expressivos est  com tudo aquilo que participa da 

composi corporeidade, movimento dan

tem

luz. Embora distingu  essas 

ferramentas, segundo a autora, n nte, sen

permanente articula . 

Lobo e Navas (2003) partir

 ,  e   para sistematizar 

um m todo para o int -criador decorrente da experi Lobo 

com dan -teatro. Para elabora  tomar

base a  de Fran 28. O eixo do  

refere-se ao estado imaterial onde habitam as imagens e id  

                                                 
28

 Fran e (1811-1871): de origem francesa, foi professor de canto e declama
para estudo das rela

, por meio da qual investigou as rela s entre gesto e express , 
relacionada 
emocionais e intelectuais do ser humano. Estes princ
da dan  
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projetam numa forma  o ; juntos, 

esses elementos elaboram composi

que produzem e se expressam atrav

, completando-se 

no 29 (Figura 2).  

A no  

  foi  emprestada  de  Pavis        

(1999)  como  termo   capaz       Figura 2  Tri  da Composi  

de abrigar m  Segundo 

ele, em seu sentido mais recente, a dramaturgia designa 

est

foi levada a fazer

demais meios c Por sua abrang

essa no mostrou-se adequada a esse estudo, j

 recorrer diferentes dramaturgias para a estrutura

do espet , dificultando a defini o . 

Do processamento de todas essas refer e de seu cotejo com a 

documenta  das artistas, registros 

audiovisuais das obras, fotos, registros textuais diversos  programas, 

reportagens, cr , emergiram as tr rias de an  a seguir: a 

primeira, denominada corpo c , relaciona-se 

corpo presentes nas pr

usos e fun eidade c princ , 

est

incluindo os treinamentos corporais e t

as habilidades necess ria

composi o); a terceira e estrutura , refere-se aos 

princ -ideol

                                                 
29

  desenvolvido por Lenora Lobo e C LOBO, Lenora; NAVAS, 
C : Um m  int -criador. Bras ra, 2003, p. 76. 
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emerg c idades, 

movimentos, sonoridades, visualidades, espa

das op  

A fim de construir adequado suporte te

trajet cada uma das tr categorias 

ser apresentada a seguir, buscando esclarecer sinteticamente algumas das 

transforma relevantes que esses conceitos sofreram ao longo de sucessivas 

gera . Embora seja necess -las para 

melhor aprecia , 

cada uma das categorias s n

independente. Essa caracter

divis ssas 

reflex , sempre que poss  
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1.2. Categorias de an : breve percurso pela dan  

  

 

Georges Vigarello (2003) afirma que as concep

valores, funcionamento e utiliza cios importantes de 

como as pessoas se referem a seu corpo, o habitam e o interrogam em 

determinada cultura e X, as dimens

corporeidade ser

conhecimento: as ci , as artes, a filosofia, a psican

entrar

renascentista e cartesiano que separa esp

que enfatiza a superioridade da raz emo

sobre os estados afetivos, tornando o corpo uma coisa que se  e n

. 

A partir das vanguardas est

vai adquirir uma crescente centralidade e se tornar cada vez mais uma quest

um problema que a arte explorar

dimens

Artes de Corpo  a dan -f

formas de m  nascem a partir do momento em que a core

bailarina norte-americana Isadora Duncan (1878-1927) declara que 

traduzir nas dan

escreveria 30. O que Isadora prenuncia uanto 

o corpo assume na modernidade: o corpo se torna meio de express

linguagem pr  

                                                 
30

 RIBEIRO, Ant . Lisboa, Portugal: 
Edi  



30 
 

Antes dela, os chamados   Fran

Delsarte, Emile Jaques-Dalcroze31 e Rudolf von Laban32  j

pelas correspond -express -impulso interior. 

Movidos pela cren

corpo, da emo

influenciar stas at

que far  

e as pessoas se movem , quanto no plano da express  

as move e porque. Dessa conex o 

diferenciados daqueles adotados at  

Uma das atitudes definidoras do movimento modernista da dan

ocidental ser

expans ad

cl

rigorosamente codificados, conceber

referenciando e refor  /  na qual se 

apoiou e se desenvolveu toda uma l -se contra o 

academicismo do bal

absolutamente impotente para manifestar express , 

sucessivas gera s para representar 

suas preocupa

frente a um mundo em profunda e r  

A vis

s nte reformula

                                                 
31

 Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950): professor de m
por , baseado na conjuga  muscular. 
um m
Seus estudos ser alem  

32
 Rudolf von Laban (1879-1958): de origem austro-h

profundo estudioso do movimento e da dan
precursores da dan -teatro alem  

 ou   a partir do estudo das rela  (Teoria dos 
Esfor  (estudo da organiza ia Espacial). 
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criativas e de treinamento corporal, substituindo e/ou integrando-se a experi

pr Nesse processo, o corpo ir

material por excel s t

ascens

interioridade do bailarino e dot -lo de uma expressividade capaz de expuls -la em 

significa s e 

em formas idealizadas e artificiais, se construir

apartadas do cotidiano e de refer

instrumento de realiza -o aos seus des gnios. Por outro lado, o 

dan -se com seu presente 

hist

 sentimentos. Mas, ainda que as 

formas da

idiossincr

subjetividade, de , e n -estabelecidos. 

O projeto moderno de dan

 e de  presente no 

discurso e propostas de muitos de seus representantes, para a compreens

corpo e da dan emas de c -se em 

terminologia amplamente adotada no ambiente c

, , ). O papel mediador do 

corpo na express r

acep  que sustenta a 

correspond -express -forma, significado-

significante (FERNANDES, 2000) e v

Teorias est ticas recentes conceber , 

mas como  tendendo a n  conte  

sentimento de express

para o exterior, mas tamb or para o interior). Corpo deixa de expressar 
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algo, para ser ele mesmo o pr  (PAVIS, 1999), 

signo t

Corpo se torna 33. 

O enfoque ling imento humano ser

para os representantes da dan  sobretudo da dan -teatro alem , 

os quais buscar -la como forma de arte independente, dotada de 

linguagem pr  

 

A discuss ral ou ling
tem estado particularmente presente na dan -teatro alem
Desde o in
defini
seria diferente n  
tamb -teatro por tais 
par
[...].34 

 

O termo dan -teatro ser

Laban e de seus disc -1973) e Kurt Jooss (1901-1979) 

que, todavia, desenvolver

mestre. A dan -teatro de Laban ser

profissionalmente treinados em sua companhia, o , e se basear

na rela entre as leis de harmonia espacial e as qualidades din

movimento. A experi

improvisa  (Dan -Tom-Palavra). Seus 

 ser atividade voltada a p

                                                 
33

 De acordo com Mateo Bonfitto (2006a), o conceito de , origin
de interpreta

) como rede sem mposta pelo conjunto de unidades textuais ( ): corpo, 
luz, objetos, som, texto, figurinos etc. Citando M. de Marinis, ele esclarece: 

, escritos ou orais, da 
l  seja essa do tipo verbal, n  
que resulte da coexist  constitutivos de completude e coer
A partir de tal concep
uma seq : as a
como eixo: de Stanisl  2.ed. S ectiva, 2006a, p. 83-84. 

34
 FERNANDES, Ciane. : repeti

Hucitec, 2000, p. 29. 
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sociabilizadora, de reabilita

corporal que, segundo ele, estaria desaparecendo. Ao longo de suas pesquisas, 

entretanto, Laban se distanciar a de express

sentimentos subjetivos (PARTSCH-BERGSOHN, 1988). 

A partir dos anos de 1960 alguns core

 no bairro de Greenwich Village, New York, iniciar

movimento de rejei as, orientado para uma 

perspectiva anti-expressionista e n

estruturas dram

ou id  que ficou 

conhecida como 35  partir

formais do movimento poder

(BANES, 1980). Experimentar o corpo em diferentes perspectivas de espa

tempo ou orienta r ou ilustrar uma teoria da dan

durante o seu progresso; compor usando m

espont o, eventos simult  todos esses se tornariam 

prop  se fazer dan  

O corpo, n r nada al

como elemento privilegiado de trabalho e reflex

por diluir as 

interdisciplinares caracter 1960. A utiliza n -

dan

a pessoas educadas para a dan

pelos experimentadores. Haver

                                                 
35

 Segundo Andr
quanto ao per odo em que se iniciam as  na dan
g 1960, a partir dos trabalhos do 

 e de core  Forti e 
Yvonne Rainer. Manning, por sua vez, considera que n
durar at -modernismo s
os core -se das duas atitudes definidoras do modernismo na dan

e . Cf. LEPECKI, Andr
Unmaking American dance by tradition. , v. 15, n. 2, p. 26-29, Feb. 1999. 
Dispon http://www.sarma.be/nieuw/critics/lepecki.htm. Acesso em: 14 ago. 2005. 
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casuais nas cria s coreogr

gestos . O esp -discriminat

produ

ideol  polimento o estilo da dan

dan

(BANES, 1999, p.99). 

O projeto pol

per  conex

social. Atrav

percep -se n

enraizar-se ainda mais nela por meio do corpo f

compreendido como intelig

 ser  (

), apresentada pela dan

se exigiria do bailarino n  somente ser um , mas um 

 (BANES, 1999).  Paradoxalmente, a 

absoluto se expressaria coreograficamente na avers

-se uso abundante da fragmenta

superposi  

A core -2009) ser

Susanne Linke (1944) e Reinhild Hoffman (1943), um dos expoentes m

cultura alem de 1970 e precursora do g  (popularizada 

como ) que se difundiria por todo o mundo. O  n

representaria apenas uma rea

dan -guerra que dominaria a Alemanha 

at de 1960, mas parte de uma continuidade hist

com a filosofia de trabalho desenvolvida pela escola dirigida por Kurt Jooss, a
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36 localizada na cidade de Essen. Nela, tanto Bausch, quanto 

Linke e Hoffman, completariam sua forma  

Assim, o  de Pina Bausch ter

colaborativas tanto da arte americana  Bausch estudaria e dan

expoentes da dan -americana de in  1960  quanto no 

expressionismo alem

tamb

tradi

Bausch n rma e conte

natureza ling

fragmenta

n -cotidianos, se 

caracterizar -referencialidade37 de suas 

codifica

elementos para a confec

da condi ana. 

Nos trabalhos de Bausch, os usos que se faz do corpo escapam 

polariza  / . Dando a 

mesma import

corpo-mente, pensamento-movimento, sentimento-express -natureza, 

teatro-dan -sociedade de forma tensional, explicitando-as em sua 

                                                 
36

 A , criada em 1927 na cidade de Essen (Alemanha), convidaria Kurt Jooss para dirigir um 
departamento de dan oss, junto 
com seu assistente Sigurd Leeder, sistematizar
desenvolvida por Rudolf Laban. Entretanto, fugindo dos nazistas, Jooss e parte de sua companhia  o 

  se estabelecer at
seu antigo posto como diretor da . Cf. PARTSH-BERGSOHN, Isa; BERGSOHN, Harold. 

: Rudolf Laban, Mary Wigman, Kurt Jooss. Hightstown, NJ: Princeton 
Book Company, 2003. 

37
 A no -referencialidade insere o trabalho de Pina Bausch em categorias est

distanciam da esfera do representacional em dire , privilegiando a corporeidade e suas 
qualidades expressivas em detrimento de codifica
c
dualismo impress -express s refer
BONFITTO, Mateo. Do texto ao contexto. , Bras -52, 
nov. 2006b. 
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arbitrariedade, fragmenta

MOYANO, [1994?]). Do mesmo modo, diferentes express -teatro 

alem  os trabalhos de Johann Kresnik e Gerhard Bohner, por exemplo  se 

construir

cena. 

Especialmente a partir dos anos de 1980, a atitude de oposi

id

ocorrendo um movimento gradual de aproxima

est

aos padr gr

dramat

e os gestos formalistas, haver

e por conte

significar

moderna, mas uma maneira de experiment -los em novas articula

destilando-os e recontextualizando-os de forma cr

Canton (1994), a  francesa, exemplificada pelo estilo da core

Maguy Marin, revelar

narratividade: 

 

[...] Marin compartilha as preocupa
de core . Essas 
preocupa , como uma 
cren
contexto f
uma narra 38 

 

Da mesma forma, as manifesta

representa eidades e modos organizativos que cada gera

                                                 
38

 CANTON, K O conto de fadas, da tradi
Tradu ant  
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transformar as tamb

concilia

h

da hist

um processo que abriga simultaneamente continuidades e rupturas, a partir das 

quais as representa -se 

de lugar, transformar-se, mas tamb

pr e um modo de imaginar o mundo, de 

organiz -lo internamente dando-lhe forma, significado, exist  

Por meio da categoria , buscaremos, portanto, chegar a 

uma defini a percebe e entende as manifesta

corp , seus modos de gest  at

utiliza  
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De acordo com Ribeiro (1997a), ser

das regras adotadas pelo bal  da bailarina  leve, 

vol  empreender

diversas outras bailarinas modernas dan

expressar apenas a liberaliza mudan

radical quanto ao uso de seu peso e sua rela

bal

 por meio do esfor -se da gravidade; na dan

moderna, o contato dos p escal

reencontro e fus

corpo.  

Outro aspecto que ter

ser tual, capaz de sustentar id

sentimentos, em oposi to que possu

o bal  MOYANO, [1994?]). Toda uma tradi

expressiva da dan rna. 

Principiando pela necessidade de entendimento das rela

exterioridade, entre cinestesia (sentido de percep

corporal) e sua representa criar

corporais e coreogr  

Rudolf Laban pode ser considerado um te

Seus estudos revolucionaram a dan

uma gera a vis

flu

Embora partilhasse do interesse de Dalcroze pelos ritmos naturais do corpo, 

diferentemente deste, Laban acreditar

m nvolver
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) baseadas no estudo de quatro categorias fundamentais: Corpo-

Expressividade-Forma-Espa  

Uma de suas principais ferramentas ser

no entanto, n rma livre, mas estruturada e precisa. Um tra

caracter  e que ser

pela escola de seus sucessores Mary Wigman, Kurt Jooss e Sigurd Leeder (1902-

1981)  ser -fixados, encorajando seus alunos 

a explorarem, nos  que ensinava, um jeito in  

Wigman se tornar

coreogr -se fortemente ao formalismo do bal

considerando-o incompat

proposta art -pedag

individual do dan

movimento. Seu m a respira

din ; e na consci

r todo Dalcroze 

(PARTSCH-BERGSOHN, BERGSOHN, 2003; TAMBUTTI, MOYANO, [1994?]). 

Afastando-se da c ia de padr

, sua dan  (dan

express -

1920) na Alemanha, assim como seus correlatos  (dan

 (nova dan  (dan  

Jooss, por sua vez, disseminar

 de Essen, entre os anos de 1927-1933 e ap

1949; depois em 39, escola rural experimental situada no sul da 

Inglaterra, na qual este se refugiar  e das 

                                                 
39

  era uma escola progressista dirigida pelo casal Leonard e Dorothy Elmhirst, situada em 
Devonshire, Inglaterra. Al agens 
art
permaneceu em  entre os anos de 1934 a 1939. Cf. PARTSH-BERGSOHN, Isa; BERGSOHN, 
Harold. : Rudolf Laban, Mary Wigman, Kurt Jooss. Hightstown, 
NJ: Princeton Book Company, 2003. 
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dificuldades enfrentadas com os nazistas na Alemanha. Ao esclarecer sobre seu 

programa de treinamento na , dir  

 

Nosso objetivo -teatro, compreendida como 
forma e t
com o libreto, m
escola e no est
desenvolvida rumo a uma ferramenta objetiva n
dan
gradualmente incorporada.40 

 

Em sintonia com o programa da , a escola de 

 incluir os da dan

Laban  a  (qualidades de movimento), a  (harmonia espacial) 

e a  (nota , a t

e outros assuntos relacionados mente seu 

trabalho coreogr  se tornar

dan

movimento, concretizando uma vers -teatro.  

Na dan er

diferentes criadores de estruturarem sistemas t

objetivamente transmiss -se em assinaturas identific

estilos pr . N s pelos 

nomes de seus inventores: Martha Graham (1894-1991), Doris Humphrey (1895-

1958), Jos -1972), Lester Horton (1906-1953), Louis Falco (1942-

1993), Alwin Nikolais (1910-1993), Merce Cunningham (1919-2009).  

Isadora Duncan, Ruth St. Denis (1878?-1968) e Ted Shawn (1891-

1972) representar 41 de bailarinos pioneiros da dan

                                                 
40

 Tradu
dramatic choreography concerned closely with libretto, music, and, above all, with the interpretative artist. In 
school and studio the new dance technique must be developed toward a non-personal objective tool for the 
dramatic dance, the technique of traditional classical ballet to be gradually incorporated Ibid., p. 26. 

41
 Al -

1928) e a canadense Maud Allan (1883-1956). 
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moderna americana. Se Duncan n

numa t  

Fran . A 

, composta inicialmente por Martha Graham, Doris Humphrey e 

Charles Weidman (1901-1975), se formar . Por

orienta  dar  Duncan se basear

nos modelos da cultura grega, enquanto St. Denis e Shawn partir

investiga e formas orientais e ex , os artistas 

seguir ovimento e 

princ  

Graham e Humphrey foram, sem d

representantes deste segundo grupo de core

quanto a de Humphrey se desenvolveriam a partir de concep

estruturando princ -

expans -recupera

desenvolver idiomas que fossem capazes de corporificar emo

Graham interessaria o conflito do homem consigo mesmo, Humphrey por sua vez 

abordaria o drama humano em rela

1973). 

A 

romper e experimentar ser que 

ver

fisicalidade e personalidade pr , tais como Jos

Holm, Louis Horst, Lester Horton, Erick Hawkins, Anna Sokolow. Esta atitude 

favorecer o de in

conseq

muitas dessas propostas experimentais tender

posteriores de escolariza istematizando pr

que se distanciar
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significa que a dissolu

acompanhada, no mais das vezes, por uma similar renova . 

Ap  de 1950, uma  da dan

representada em especial por Merce Cunningham e Alwin Nikolais, desafiar

dimens

com a imagem cin  

 

As cria
n
abstra
por parte de Merce Cunningham, a h  mescla de movimentos de 
Paul Taylor ou a explos 42 

 

Todos estes criadores atuar

modernidade para a chamada p -modernidade na dan

in ela gera

corpo, movimento, forma, vestu  

A improvisa

vanguardistas americanos da d 1960 por duas raz

simbolizar r

a decis  O core

Alwin Nikolais (2005) definir ao mesmo tempo, 

 e , indicando a 

se estabelece entre os atos de compor e performar num processo improvisacional. 

Como t

por parte do dan ir 

canais receptivos e lan

alerta e explorativa em rela

                                                 
42

 Tradu creaciones de este tercer grupo requieren una forma de emoci
convencional, como demuestran las sorprendentes abstracciones de Alwin Nikolais, la sutil utilizaci
gesto cotidiano por parte de Merce Cunningham, la h
de interioridad de Murray Louis Barcelona, Espanha: Ediciones 
Paid -17. 
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formular um plano racional para gerar a a

regras pr -estabelecidas ou com o contexto de atua  

A 

pr   o , as t

som  como 

caminho potencial 

perceptivos e de autoconsci  Segundo Judith A. Gray (1989), o holismo 

corresponde 

numa totalidade maior que a soma de suas partes. J

respeito ao tipo de processamento que integra est

computacionais) e qualitativos (intuitivos e heur

estrat conduzem 

utilizam t -educa  

Uma exig  

americana quanto da centro-europ 1980 ser

e treinamento multidisciplinares de seus int -se em assinaturas 

ou g

nacionais e internacionais de vanguarda passar

maior democracia estil ias a uma escola de 

dan  situa , buscando dan

forma  e h

treinamentos exclusivistas ligados a estilos de dan Em muitas 

produ

colaborar na cria

trabalhando de maneira mais autoral que reprodutiva e com 

menor em escolas e modelos est os das tradi  

A fim de identificar e analisar o conjunto de ferramentas t -

art as artistas estudadas, 

a categoria  tratar investigar tanto influ das 

de seus antecessores, quanto seus poss   
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A escritura c

criador que controla o conjunto de sistemas c

suas intera , isto 

um modo de dispor de ferramentas, t

situada hist  

, o te -cr iteratura e 

teatro Anatol Rosenfeld (2006) sustentar

 ( ) que se comunica a todas as manifesta

em contato, interligando diferentes campos de conhecimento (filosofia, artes, 

ci ncia). Com base nessa suposi  como 

fen videnciar desde fins do s

al -figurativa, correntes figurativas como o cubismo, o 

expressionismo e o surrealismo. A desrealiza

pintura deixou de ser mim

realidade emp

manifesto analogamente em todos os campos da arte, ele analisar

altera Apoiando-nos em pressupostos do 

autor a respeito das linguagens da pintura, do romance e do teatro, podemos 

buscar alguma correspond

estado de pesquisa e experimenta  

Sob o ponto de vista tem   do bal

rom

esp   verdade 

que se revelar

central da consci

(2006, p.81) afirma que as modifica

pelo romance moderno, 
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vis

processo por ele denominado como 

senso comum arte moderna negar

espa -tempo posto como real e absoluto e, portanto, com a cronologia dos fatos 

cuja ordem oscilar  

A perspectiva aplicada 

tamb  (mesmo quando tratar dos coletivos e das suas 

rela

Enquanto que no bal

personagens ser de 

cunho fantasioso num n

moderna, as tem

hist -culturais (NAVAS, 1987). Isso trar

um deslocamento fundamental das formas narrativas modernas em rela

bal

hist

argumento escrito, substituindo os  baseados em contos de fada t

bal

suas composi -las aos demais materiais c

(movimentos, sons, imagens, figurinos, objetos) produzir s redes 

sem

arquet tratando de grandes espa  

Tamb

com os padr pelo bal

ilusionista, fechado numa  (com prosc

tapadeiras e cortinas pretas), manter

ampliando a profundidade da imagem c eq

sugest

busca pela perfei

alucinat ma 
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maior veracidade ao desenvolvimento das hist

combinado ao uso de complicados cen

recursos amplamente empregados para enfatizar o espa  

A linguagem moderna, por seu lado, repensar

diferentes possibilidades de participa

rela

produ  

da caixa c

novos tr  

Pelos pressupostos de Rosenfeld, a elimina

ilus  embora de modo diverso  na 

pintura, no romance e no teatro a partir de in

diz: 

 

O palco 
moderna, 
sala de espet -se dela pela moldura que a 

aperspect
espa
semelhante decorre dos teatros de arena.43 

 

O princ 44 n

O espectador, na sala italiana, mant -se posicionado frente ao quadro que 

observa de forma fixa, est -a-

face com o espet

tradicional e, mesmo que n

far

                                                 
43

 ROSENFELD, Anatol. Reflex . 5.ed. S
Perspectiva, 1973,  p. 75-97. 

44
 Para aprofundamento do conceito de , vide PAVIS, Patrice. . Tradu

de J. Guinsburg; Maria L  p. 315-316. 



47 
 

(afetividade) para adentrar o novo universo est -lhe uma 

 que o auxilie a elaborar entendimentos com a obra.

Tamb

profundas modifica

ser ente testados, descompostos e rearranjados, dando origem a 

uma infinidade de novos repert

, a pesquisadora da dan

diferentes per rtir da leitura de uma amostragem de 

fotografias, tratando dos modos de passagem entre sucessivas tend

est

das vertentes americana e europ  de grupos e 

artistas locais, expondo aproxima

c  

Do ponto de vista do espa , a movimenta

que no bal -se quase que exclusivamente dos n dio, 

ocupar

central de vis

diferentes pontos do espa

conjunto de bailarinos em torno das figuras centrais de solistas ou 

 enaltecia o ponto de fuga perspectivo, nas obras modernas este aspecto 

ser

grupais, multifacetando possibilidades de composi

em maior grau, a visualiza

desenho coreogr

diversificar pa

varia -se voltados para a face 

frontal da caixa c

mais se projetar

si mesmo, ou em dire quarta 

parede do teatro.  
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A partir dos anos de 1950 e sobretudo 1960, o tom formalista e anti-

expressionista dominaria a cena e outras preocupa

revertendo numa renova  de t

poesia seria buscada na pr

elementos b  movimento, espa  e n

decifra ). 

Favorecendo-se do contexto interativo entre as diferentes 

art

m

estrat . A m

, os , a arte pop, o cinema , o 

 forneceriam recursos a serem testados e incorporados pelos novos 

core

subverteriam deliberadamente a narrativa e os significados emocionais da dan

moderna padr , fragmenta

repeti

espaciais sincr

espont

trabalho em dire

expressar artisticamente. 

Mas ser ente nos finais da d

80 que o debate em torno do conceito de dramaturgia  para al

associa  ganhar

acad ar conta dos fen

em expans , 

, , dentre outras. Se, de um lado, 

haver

especializar discursos e processos relacionados ao seu  daqueles 

praticados por outras formas de arte; de outro, a dan
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prova id

distintos, expandindo seus pr  

O conceito de fisicalidade45 nascer

comunicativo e expressivo do corpo e vir

vanguardas hist

necessariamente corporais. Mesmo que associada a outras formas narrativas, ter

no corpo e na express

de fronteiras, fazendo nascer solu -teatro, o teatro-f

performance corporal. Ribeiro esclarece: 

 

[...] nos espet
dos movimentos e da gestualidade dos bailarinos, que com seu 
corpo 
de uma fisicalidade. Quer dizer, uma narratividade sem sintaxe, 
algo parecido 46 

 

A  e o  europeus nascer

resposta  pelo fato de n

terem se desenvolvido como movimentos de recusa aos preceitos da arte daquela 

gera

contato de artistas europeus com as obras dos americanos p -modernistas 

Caroline Carlson, Merce Cunningham, Alwin Nikolais e Trisha Brown, mas tamb

com o but

absurdo, produzir

                                                 
45

 Segundo Ribeiro (1997b), o fil -1945) pode ser considerado um 
dos precursores da tentativa de formular uma teoria para a dan
fundamentais, expostos aqui resumidamente: o conceito de , o conceito 
dos  e o par de conceitos . Para ele, a fisicalidade diria 
respeito aos dom  do atl
individual quanto relacional, mas n
como , seria a forma que possibilitaria a arte dos gestos e do movimento: dom
fisicalidade j
RIBEIRO, Antonio Pinto. . Lisboa, Portugal: 
Edi -89. 

46
 RIBEIRO, Ant nio Pinto. . Lisboa, Portugal: Vega, 1994, p. 18. 
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formula

at  

Em  (Contredanse, 1997), a dramaturga de 

teatro e dan

, trata de defini-la como , expondo o 

aspecto contingente, n mas tamb

na dan

dramaturgia em dan , isto 

afirma como forma de arte distinta e independente, is recentes de 

produ  baseados em l

trabalho sobre o resultado final  que seu conceito e pr

conscientemente questionados e for  

A dramaturgia com car cesso poder

um amplo arco de procedimentos c

fronteiras. Kerkhove definir

dramaturgia processual na dan tado a que 

se quer chegar, privilegiando o processo de trabalho sobre o produto c

escolha e investiga

imagens de filmes, objetos, id

repeti es cont

do ) como 

fundamento principal da cria

desse processo. 

Para ela, dramaturgia tem sempre algo a ver com estruturas e pode ser 

resumidamente definida como : -se de 

A dramaturgia espirar  (KERKHOVE, 1997, p.20). A id

todo a que se refere Kerkhove n

obra constituir-se como unidade significativa, catalisadora de um sentido un
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mas -se da realidade. A  

antes de tudo, uma vis  

A elabora

cada criador entende o mundo, o acolhe, com ele se relaciona, criando fragmentos 

que podem ser vis bras. Trataremos de analisar na categoria 

 as formas como cada artista realiza a escritura

c  
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1.3. Recorte do objeto: ,  

Conforme previamente esclarecido na  desse trabalho, as 

artistas C

recorte contextual escolhido para a pesquisa (1974-1993). Ao manipular o material 

coletado, confrontando documentos diversos (entrevistas, registros audiovisuais 

dos espet fotos, materiais textuais diversos como programas, cr  

reportagens jornal ), mostrou-se evidente a necessidade de realizar outras 

incis -o e recompondo-o em novas partes, 

para fins de interpreta -

acad  movimentos que 

n  

que podem revelar novos modelos para a an

documentos seja talvez menos interessante que a possibilidade de observ -los 

sincronicamente, buscando alcan

sentidos e manifesta  

Uma solu

discuss

algumas das pe

permitissem chegar a uma aprecia

seus processos de cria

interessa. Um primeiro elemento seletivo foi, evidentemente, destacar as obras 

que possu am algum tipo de registro audiovisual (grava m v

A aprecia

fosse se delineando a partir dos seguintes crit r

est ; realiza

dos c

cria material textual (programas, cr

jornal ) contendo informa , que viessem a 
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colaborar na an

fato da cria sob a dire  core

na 

esquema de produ uidade e que estivessem, portanto, 

comprometidas com a procura de uma assinatura mais autoral. No caso de C  

Gouv , a solu

dire  o 47. 

No caso de S optamos por 

trabalhar com as obras que foram produzidas de suas parcerias mais constantes  

seja de sua fase como professora no ; seja das colabora

realizadas ao longo de quase quatro anos com o ; ou ainda das 

consecutivas produ  do final 

da d 1970 em diante. 

Dentre as obras escolhidas ap mos, do 

conjunto de obras de cada artista, uma  que viesse a 

funcionar como eixo orientador da discuss . Essa obra ser

individualmente e, portanto, de forma mais detalhada. As demais pe

chamadas aqui de tamb rt

dentro da produ s artistas, ser e contrastadas 

com a . A finalidade  a de compreender seus modos de tratar 

os diferentes materiais e procedimentos c

coreogr anto em sua individualidade, quanto em seus poss

cruzamentos. As designa  e  t , 

portanto, como 

individualmente e as demais pe s dentro do conjunto de 

obras da artista, facilitando a comunica  Elucidaremos, 

                                                 
47

 C , atual 
; , Salvador/BA; , Curitiba), para 

grupos independentes ( , Rio de Janeiro; , S
, dentre outros) e para montagens teatrais diversas. 
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logo abaixo, os crit  e das 

 para cada core  

Nessa primeira etapa de an orias , 

 e  foram aplicadas 

integradamente, de modo a n mos excessivamente as pe

coreogr e a pr . No entanto, na discuss Cap 4  

item 4.2 (Duas teatralidades: C ), a aplica

categorias se dar

detalhada quanto 

c  

A fim de proporcionarmos ao leitor a aprecia

utilizado para esse estudo, optamos pela cria  DVD-ROM, um para 

cada artista, contendo: os v das  e  

selecionadas; as reportagens jornal  de maior relev  (cr , 

utilizadas como material de fundamenta ; os programas dos espet  

(daqueles que puderam ser encontrados); algumas fotos selecionadas diretamente 

dos acervos pessoais das artistas. Buscaremos um di a 

reflex te  e os DVD-ROM, buscando proporcionar uma leitura mais viva ao 

leitor, que poder  Al

disso, as Fichas T , em 

organiza podem ser encontradas ao final desse trabalho (p

228, para as obras de C 234, para as obras de S  

Destacamos que, na cronologia dos espet

aqueles sobre os quais foram encontrados dados suficientes para o registro.  

Elucidaremos, a seguir, o recorte realizado para cada criadora. 

 

C  

Todo o material utilizado para essa pesquisa foi retirado do acervo 

pessoal de C

de sua trajet , auxiliada inclusive por seu marido, Maurice Vaneau.  A artista 
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possui, a partir de 1979, a maior parte de seus espet , 

o que facilitou grandemente o trabalho de levantamento e organiza .  

Dos trabalhos criados para sua companhia, haver

que C

elementos abstratos (formas, qualidades, rela  

(1975), e  (1979),  (1980),  (1981), 

 (1985). Noutros, a explora

o centro de suas preocupa

coreogr (1974),  (1979), 

(1978),  (1981). A inclina

alternar refer comportamento presente sobretudo numa primeira 

fase da artista  

noutra  ir te para a combina

componentes ao longo de sua trajet -os coexistir numa mesma 

tessitura. Essa esp  atingida por obras como  (1980), 

(1984),  (1988),  (1991) e  (1992), 

se esclarece na seguinte afirma  

 

Inclusive durante muito tempo, eu alternava as minhas cria
Fazia uma vez uma que era movimento. E outra onde tinha esse 
lado que era, como se chamava na -teatro, aonde 
tinha uma proposta ligada ao ser humano, ligada 
maneiras mais variadas poss
nesse universo humano. E depois eu tamb
p
do humano.48 

 

, obra que data de 1984, de concep

C -se emblem

algumas raz . 

Um primeiro aspecto que norteou a escolha refere-se ao fato de que, com essa 

cria  comemorar

                                                 
48

 GOUV . S . (Anexo I) 
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de atividades praticamente ininterruptas, desde a estr  (primeira 

montagem do grupo que, em 1974, colocar amento o ). 

Embora durante todos esses anos a forma

constantemente em raz

trabalho e produ

C ouv

fixo. As pausas de atividade da companhia em S

sa  

Outro aspecto relevante, certamente decorrente do tempo de dedica

e da perseveran

que seu trabalho coreogr

de resultado est ssoal em 

busca por uma identidade como artista dentro da linguagem da dan  

O apoio recebido da 49 em 1985, em seguida 

, ajudar -se na ativa, dando continuidade 

pesquisa e realizando in es. O espet

extensa, participando, nos meses de fevereiro e mar

 promovida pela  (

) da Funda  

Quanto , foram escolhidas as sete pe

seguintes, atendendo aos crit icialmente especificados:  

  (1979), composta pelas partes ,  

e ; 

  (1980); 

  (1981); 

                                                 
49

 C   
, quando ainda existia uma modalidade de apoio que financiava pesquisadores n

institui no e pesquisa de n
art  forma
apenas pesquisadores com forma ncorrendo aos editais. Com essa 
bolsa, al , C  e 

. 
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  (1988); 

  (1989); 

  (1991); 

  (1992). 

Como a maioria das obras tem tempo de dura

minutos (exce feita a  e  que s

mais curtas), optamos por extrair-lhes trechos que consideramos mais 

significativos a essa discuss  manteve-

se na  por ser pe . 

Resumidamente, constam do DVD-ROM: 

 (na  

 (1984)  

 (excertos editados; apenas  na ): 

 (1979) 

(1980) 

 (1981) 

 (1988) 

 (1989) 

 (1991) 

 (1992) 

Pelo fato das pe

sempre profissional, muitas delas apresentam problemas de qualidade da 

imagem, o que n , todavia, que possam ser apreciadas. Isso aconteceu 

inclusive com a  ( ), que est

preto e branco, mas sem danos maiores  

Encontramos tamb  rico material textual acerca de outras pe  n

inclu as como , mas que foram brevemente citadas na 

aprecia o do item  (Cap.2) 

quando se mostraram relevantes para melhor elucida  elementos de 

an S :  (1974),  (1975) e  (1979). O 



58 
 

mesmo aconteceu com  (1981) e  (1985), sobre as 

quais n , mas 

sim material audiovisual. 

No DVD-ROM, inclu  reportagens e programas de outras 

obras, al  e de , quando consideramos ser material 

de import : 

(1978); (1980);  (1980); 

(1981). 

Embora tenhamos encontrado registro audiovisual de  (1982), 

 (1987),  (1989) e  (1991), estes trabalhos n

foram selecionados em decorr  pe s ou coreografias criadas para 

outros grupos e companhias, que n .  

foi uma produ , com dire  de 

Souza, para a qual C Gouv foi convidada a coreografar.  foi pe

teatral dirigida por Naum Alves de Souza, em que C

core  foi pe criada para o , de 

Salvador; e , para o , de Curitiba. 

No DVD-ROM, as pe podem ser encontradas pelos respectivos 

nomes (seguidas das datas de cria  a partir do menu principal que se divide 

em: 

   cont registros audiovisuais da  e das 

    (1974),  (1975),  (1979), 

 (1980), (1980),  

(1981),  (1984),  (1985),  (1985), 

 (1988),  (1991),  (1992). 
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    (1974),  (1975), 

(1978),  (1979), 50 (1980/81), 

 (1981),  (1984),  (1988), 

 (1989),  (1991).  

Al

. 

    (1974),  (1975), 

(1978),  (1979), 51 (1980/81), 

 (1981),  (1984),  (1988), 

 (1989),  (1991),  (1992). Inclu aqui 

tamb  de todos os espet isados. 

  cont

do DVD-ROM e agradecimentos aos colaboradores. 

 

S  

O material textual (reportagens, mat

fotogr uisa foi recolhido quase que exclusivamente do 

acervo pessoal de S , que vem conseguindo documentar 

satisfatoriamente sua trajet . Para complementa  

levantamentos, consultamos o acervo pessoal de Ac

professor e te que atuou como cr jornal 

 durante o per dessa pesquisa; al

website da professora e cr  Helena Katz52.  

Como a artista n o das obras realizadas 

dentro do recorte contextual estudado, consultamos diferentes acervos (privados, 

                                                 
50

 As pe  (1979),  (1980), 
(1981) e  (1981) foram reunidas sob a designa  (1980/81) pelo motivo de 

terem sido todas criadas nos anos de 1980/1981 e integrarem o mesmo programa de apresenta  

51
 Idem ao anterior. 

52
 HELENA Katz Website. Dispon http://www.helenakatz.pro.br/. Acesso em: 02 set. 2008. 
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p icos) e conseguimos reunir o seguinte material:  (1976) e 

 (1979), cedidos pelo ;  

(1977),  (1978),  (1979),  (1979) e  (1979), adquiridos na 

; e 53 

(1987), cedido por Roberto Pereira, ent

dan (RJ) e diretor art , 

que possu

do trabalho para a referida companhia. Adquirimos ainda, por meio da 

 do , o document em 

super-8 do espet  (1983), produzido por C

Albert Roger Hemsi, que conseguimos telecinar e transpor para DVD. 

Com exce n e aos crit

sele o previamente estabelecidos, resolvemos utilizar todas as demais obras 

recolhidas que, al em um quadro 

abrangente e significativo do percurso da artista. 

As pe   e , ambas de 1979, foram escolhidas como 

 por alguns motivos principais: pelo fato de terem sido criadas 

durante o ano em que a core -se do  ao 

qual estava vinculada desde 1974, decide manter-se atuando apenas na cena 

independente da dan ana, que passar ap

alguns anos de trabalho constru 1976); pelo 

amadurecimento da parceria com o , com o qual a artista 

trabalhar , em fins de 1977; mas sobretudo pelo fato do 

resultado c alcan  tornar vis  afunilamento da investiga

dos elementos compositivos que ir

criadora. Embora as obras tenham sido criadas separadamente, isto 

rela  entre si (ao menos, sem rela   e, por isso mesmo, 

recebido diferentes nomea  depois de prontas, ser  estruturadas 
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  integra a obra completa chamada (1987), por isso, optamos por manter 
o nome composto. 
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cenicamente de forma a compor o mesmo programa de apresenta

fator que nos far -las em seu conjunto.  

Como , ser demais pe

destacadas: 

  (1976)  com 

  (1977)  com  

  (1978)  com  

  (1979)  com  

  (1979)  com  

  (1987)  trabalho solo dan

Mota 

Como a maioria das obras , optamos por coloc -las 

na  (1976) e  (1979) que foram 

editadas. Resumidamente, constam do DVD-ROM, as seguintes pe  

 (na  

 (1979)  

 (1979)  

 (na  e  com excertos 

editados): 

 (1976)  

 (1977)  

 (1978)  

 (1979)  

 (1979)  

 (1987) 

Infelizmente, n -visuais de 

importantes obras, como  (1978), 

 (1979),  (1981),  (1982) e  (1985), apenas 

programas, fotos e material de imprensa (mat  que puderam ser 

confrontados com informa Por meio 
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da an , pudemos constatar certos pontos de converg

afastamento, semelhan  e 

, que puderam ser trazidos 

refuta  Quanto  que 

constam da Ficha T

suficiente para que pud -las nessa an  

Foram encontrados tamb muitos registros fotogr  da atua  de 

S  como bailarina, principalmente dos per

. Pelo fato de trabalhar em duas frentes distintas, desenvolvidas 

em paralelo, optamos por incluir no DVD-ROM dois conjuntos de fotos: um, 

destacando os trabalhos realizados como bailarina; outro, contendo apenas as 

produ . No caso das  e , no entanto, 

mantivemos apenas o material relativo  da autora.  

Nas , reunimos tamb

, todas aquelas que inclu  refer

criados, j  comentados em seu conjunto dentro de uma 

mesma reportagem.  

No DVD-ROM, as pe -se relacionadas por nome e data 

de cria , da mesma forma que em C ia Gouv por 

meio do menu principal que divide-se em: 

   cont  e das 

   Como core 54 (1976),  

(1977),  (1977),  (1977), 

 (1978),  (1978),  

(1979),  (1979),  (1981),  (1985) e 

 (1987). 
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 (1976) inclui as coreografias: ,  e . 
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Como bailarina:  (1975), de Marilena Ansaldi; 

 (1976), de Victor Navarro;  (1976), de Oscar Araiz; 

 (1976), de Oscar Araiz; 55 (1980), de Mara Borba; 

 (1982), de Lia Robatto;  (1983), de Jos

 (1984), de Oscar Araiz;  (1986), de Luis Arrieta. 

    (1976),  (1977), 

 (1978),  (1978), 

 (1979),  (1979),  (1979),  (1981),  

(1982),  (1985),  (1987), . 

   (1976),  (1977), 

 (1977),  (1978),  

(1978),  (1979),  (1979),  

(1979),  (1982),  (1985).  

Inclu de todos os espet  

  cont

do DVD-ROM e agradecimentos aos colaboradores. 
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 Embora , de Mara Borba, tenha sido remontada em 1982 para o  
(j ), mantivemos a data da cria e foi 1980. 
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CAP  C 56 

 

 
Figura 3   (1992) 

 

 

2.1. Uma caminhada multidisciplinar 

 

 

No dia 05 de dezembro de 1974, estr  

do Teatro Ruth Escobar, , coreografia de C e dire e 

Maurice Vaneau. Composto por um grupo de alunos pertencentes 

bailarina, professora e core  se tornar

emblem

                                                 
56

 C  
Maurice Vaneau (Maurits Victor Van Den Bossche) nasceu em 25 de janeiro de 1926 em Bornem, prov
Anvers, Antu  dia 24 de dezembro de 2007, na cidade de S  
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Primeiro porque, mesmo inaugurando o  em car -oficial, 

colocar

cidade, para acolher especialmente os acontecimentos da dan

porque, apresentando uma linguagem multidisciplinar  de certo modo avan

at , imprimir

experimenta  

(que, alternando momentos de paralisa

definitivamente suas portas em 1981). 

No programa do espet  

recebida por C

  ( , em 

s em Bruxelas, sob dire -nos chaves 

importantes da aproxima

alimenta da realidade e que explora a exist

Ou nas palavras do pr  

 

a que 
no espa
homem e que, tendo assimilado a tecnologia, volta 
origens mais profundas: -inventa uma 
linguagem  esvaziada por tantos anos de comercializa  que 
se manifesta atrav
experi 57 

 

A no , de um int -criador capaz de utilizar-se dos 

recursos da voz, do movimento, do corpo por inteiro para expressar-se, estar

presente na filosofia de ensino do  (B

ensino fosse a dan

aprenderiam t  dram

folclore, al  muita 

criar uma linguagem a partir de todo aquele material que a gente estava 
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 Programa do espet  (1974). Cf. DVD-ROM / C
(1974). 
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aprendendo 58. A escola, gratuita e subvencionada pela  e pelo governo 

belga, receber

ao lado de outra brasileira, Juliana Carneiro da Cunha, far

turma do  em 1970 e, concorrendo com outros 400 candidatos, ficar

os 24 selecionados. 

Por caminhada de C

daquela que ser sua primeira professora importante: Ruth Rachou. Iniciando 

seus estudos de dan

, em Campinas (SP), se transferir da para a 

. Ser  interm de Ruth, que tomar

com princ

determinante 

contraposi um mal 

necess  na sua forma  

 
Ruth Rachou foi minha professora em Campinas na 

. Eu tinha 16 anos e eu achava aquela figura 
o m ra assim o exemplo da mulher livre, 
aut
muito bonita. Ela foi minha professora em Campinas e em S
Paulo, porque ela dava aulas na Rene
que eu fui para o est Gumiel. 59 

 

Ruth, que a partir de 1967 passar

 antes de montar sua pr

introdutoras em S  em 

especial Martha Graham, mas tamb

outras  al

Facciuto, o  como ficou conhecido. Al  no ensino da 

t , naquele per , a tcheca Vera Kumpera  a quem 

Ruth apontar io dos 
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 GOUV aldi. S exo I) 

59
 GOUV aldi. S , p.262. (Anexo I) 
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anos de 1960 (FIGUEIREDO, ALMADA, 2008) , Penha de Souza e, 

posteriormente, Clarisse Abujamra.  

At  a que artistas e estudantes 

locais teriam algum acesso estariam relacionadas 

expressionista alem -pedag

desenvolvidas em S lo pela h a partir de 1940; e 

pela francesa Ren  (NAVAS, DIAS, 1992). Com 

forma   escola de dan

Jooss no sul da Inglaterra  ambas se aproximar

Jaques-Dalcroze, Rudof von Laban, Mary Wigman e de alguns de seus 

sucessores, como os pr -

1968) como no caso de Gumiel. 

Mudando-se de Campinas para a capital paulista em 1968 para cursar a 

Faculdade de Filosofia da USP, C

em t  da dan  Rachou, como tamb

oportunidade de apropriar-se de m

por meio das aulas encaminhadas por Ren Gumiel e da participa

grupo, o , que esteve em a

1964 e 1969: 

 

A Ruth n
que ela aprendia, mas era muito bom, ent
Cunningham, uma aula de Graham, uma aula desse estilo de jazz, 
que seja. Ent  um painel de v
Ren
improvisar  foi com ela que comecei a improvisar , quanto 
tamb
espet soras principais que tive 
aqui no Brasil: a Ruth Rachou e a Ren 60 

 

Segundo esclarecer

muito importante para mim. Na teatralidade. Ele foi um grande homem do teatro e 

                                                 
60

 GOUV aldi. S  
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um grande bailarino  DIAS, 1992, p.32). Disc

dan

tornando-se o mais famoso solista europeu de seu tempo. Combinar , em seu 

trabalho, refer r

adquiridas no aprendizado com Wigman: -

termo entre Wigman e Pavlova 61, dir

Wigman, Kreutzberg se posicionar

dan era

predecessores Laban e Jooss.  

Ren tamb acreditar

express  artistas ou leigos  a irem  busca de 

caminhos pr a estrat

encorajar o bailarino a colocar um tempero pr

movimento. Os fundamentos de sua t

: o impulso a partir do qual a emo -se em 

gesto, tra  como 

influ

, ser

a forma de dan ar  

insepar

desenvolvimento de sua vers -teatro, g

introdutora no Brasil na d 1960.  

Assim, ao ingressar no  em 1970, C

duas vertentes diferenciadas da dan que, genericamente, 

trabalhar , embora complementares: a americana, que 

enfatizar meio de sistemas 

tecnicamente codificados, para em seguida aplic -los a fins diversos, sobretudo 
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 Tradu  between Wigman and Pavlova PARTSH-
BERGSOHN, Isa; BERGSOHN, Harold. : Rudolf Laban, Mary 
Wigman, Kurt Jooss. Hightstown, NJ: Princeton Book Company, 2003. p. 44. 
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criativos e expressivos; e a alem

demandas emocionais mais do que de padr -fixados, n

obviamente o dom -formais do movimento.  

No entanto, os pr   

bailarina-atriz-cantora-percussionista-acrobata-criadora  ser

para a defini o-ideol

multidisciplinar fornecido pelo , ao retomar princ

dram

(B

elabora

materiais c

trabalho de seus alunos o esp

reconhec gr  

A proposta pedag -criado ir

est  ( , companhia criada por 

B

revolucion e ter

dan -belga. Trabalhando inicialmente com grupos pequenos, ser

convidado por Maurice Huisman, diretor do , em 

Bruxelas, para l  

De contornos expressionistas, seu estilo encontrar

seu instrumental b

empregado para constru

teatro. Inspirado pela 62 wagneriana e pelos preceitos da 

, corrente filos

B  suas origens religiosas e ritual
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 : termo forjado por Richard Wagner em 1850, significando literalmente  
ou  (como concep

, buscar intencionando 
produzir espet s capazes de apelar a todos os sentidos do espectador e criar, assim, um sentido de 
totalidade. Para mais detalhes, vide PAVIS, Patrice. . Tradu Maria 
L va, 1999. 
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em suas obras uma s . Por

suas cria

mantivesse bastante popular e continuasse reunindo plat

de si. 

Embora o contato direto de C Gouv com B t tenha sido 

espor

cria

refer

em sua obra e nos modos de proceder art

humanistas, a incorpora

fic

concreta), s  

No final dos anos de forma  que 

permaneceu na escola se reunir  (que em s

quer dizer ), dirigido por Micha van Hoecke, ent

de B l

Carneiro da Cunha, nomes atualmente reconhecidos da dan  como 

Maguy Marin, Dominique Bagouet e Pierre Droulers. O grupo, entretanto, duraria 

apenas mais um ano e se dissiparia em virtude das diferen

de 63. 

Em 1974, C

companheiro de arte e vida, iniciando nova etapa de sua trajet  

Mas, a escola bejartiana e a experi

 ser

conhecimentos e de profissionaliza

que acontecia em diferentes partes do mundo, a Europa vivia um momento de 

grandes transforma

movimento que ficaria conhecido como . Em meio a esse ambiente 
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 GOUV S . (Anexo I)  
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de efervesc  artista daria prosseguimento ao processo de 

politiza  participou dos 

movimentos estudantis  e em 

seguida na capital, como aluna da Faculdade de Filosofia da USP, que em 1968 

ainda se localizava no centro da cidade ( , ponto 

nevr  

O pa 1970, viver

repress

, dificultar

livros, pe

diferentes das impostas pelo regime militar. Integrantes de diferentes 

art do do teatro, n

ditadura em suas produ  

Os grupos teatrais de vanguarda, praticando um teatro de equipe e 

organizando-se em cooperativas de produ

claramente identific  primeira, definida pelo teor pol

e pela inten

segmentos sociais menos favorecidos; a segunda, preocupada com a pesquisa de 

linguagem e com o teatro como forma de manifesta -

express  

(FERNANDES, 2000). 

A dan -se ainda bastante alheia 

64 e os 

mesmos 
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 Marcelo Ridenti, em  (Civiliza
esclarece que os movimentos de esquerda compostos principalmente pelas camadas m
intelectualizadas da popula
manifesta RIDENTI, 
Marcelo. Cultura e pol -1970 e sua heran
(Orgs.). regime militar e movimentos sociais em fins do s
Civiliza -166. 
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Vivendo momento diferenciado em rela

Ansaldi confirma: 

 

A dan
do pa va que os atores se expressavam muito bem 
num momento em que a express
tinham pontos de vista definidos sobre a rela
testemunhava como viviam, de uma maneira intensa e 
comprometida, arriscando-se muito e produzindo muito. De outro 
lado, em uma esp
dan
compara
caminho que me permitisse enxertar na dan
expressividade que eu via no teatro.65 

 

A exemplo de Ansaldi, C Gouv e muitos outros artistas iniciar

uma revolu

arte o posicionamento pol

adolescente, C

certos segmentos teatrais, mas adotando atitude questionadora frente 

de dan

cria esse projeto ter

resultando no roteiro de , t

integraria . 

A chegada de C

implanta . Do contato com sua idealizadora Marilena Ansaldi, 

eles decidiriam ocupar o local no mesmo ano, com uma produ

processaria intensa e rapidamente (chegariam durante o m

estreariam em dezembro). Contariam para a empreitada com a colabora

antigas professoras de C

emprestariam as respectivas escolas para os ensaios. Ruth, al

cria

Thales Pan Chacon, Mara Borba, Debby Growald e Daniela Stasi, que seguiriam 
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 ANSALDI, Marilena.  Movimento na vida e no palco  S p. 141. 
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carreiras art

(incluindo C -percurssionista que dialogava ao vivo com a 

dan  

Vaneau trabalhar  do 

argumento, coreografia e dire . Ser

parceria que se estender

d 1940 em artes pl  e em 

artes dram , ambas em Bruxelas. Nos 

anos de 1952/53, continuar

 em Connecticut, al

no  de New York, EUA. Seu envolvimento com diferentes campos da 

arte far artista m   ator, m

cen  e diretor total , 

um todo, criando todo um universo c  aos 

figurinos e 

ser Segundo a cr

teatral Mari  (2000), a pe

  do dramaturgo americano Edward Albee, montada e dirigida por Maurice 

Vaneau, se tornar Ao produzir a 

pe -se 

dramaturgia norte-americana com um dos mais ousados e violentos dos seus 

novos autores , dir . 

Vaneau far

com C

 dirigido por Ren Brasil e 

o exterior, ser a artista receber . 

No trabalho com C

trabalho de dire

visual; ora tendo atua
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encena

fun  

 

[...] eu diria que o meu neg  e o neg
era o palco, mais ou menos isso, sabe? Que eu ficava um bom 
tempo na sala de ensaio, nesse processo de cria
era para dar essa levantada, transformar aquilo tudo em material 
c  rela 66 

 

Em 17 de mar

comunidade no . Marilena Ansaldi e Linneu Dias, integrantes da 

Comiss , elaborar

atividades permanentes, incluindo aulas, ciclo de palestras, mostra de v

Entre os alunos, se encontrariam Antonio Pitanga, Rosi Campos, Denise Stoklos, 

Ismael Ivo. C 67, realizando um 

trabalho que priorizaria o desenvolvimento da sensibilidade, imagina

criatividade dos alunos ao inv

articulando o conhecimento do corpo a improvisa

relacionais). As aulas resultariam na produ  (1975), espet  

encerramento do curso com seu grupo de alunos do , que ser

remontado no ano seguinte para o  (atual 

). Com esse espet  C Guv obter

espet  da , al

68 (melhor conjunto). C

independente que dirigir . 

                                                 
66

 GOUV S . (Anexo I)  

67
 A express s teatrais das gera de 1960 / 70, 

nas quais a 
que o sensibilizem, potencializem suas capacidades motoras e emotivas e ativem sua expressividade. O 
pesquisador brasileiro Klauss Vianna 
desenvolvendo um sistema pr
num trabalho profundo de consci corporal e de presen . 

68
 O  foi criado na d 1950 a fim de premiar os melhores profissionais 

em diversas 
 do Estado de S io foi extinto na d 1990. 
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No ano de 1976, C udar na escola do 

core atual 69), 

em New York, tomando contato tanto com sua companhia, a 

, quanto com a companhia dirigida por Murray Louis (

), seu maior colaborador. Essa experi

o (re)processamento de refer da artista em busca de uma linguagem 

coreogr . 

O contato com o trabalho de Nikolais havia se dado ainda nos tempos 

do , por interm uma de suas disc  Carolyn Carlson, que daria 

aulas na escola. De volta ao Brasil, C Gouv ter

uma apresenta

estudar com o core .] eu estava inclusive querendo como ferramenta, 

como instrumentaliza

trabalho corporal coreogr 70, dir Se, por um lado, no , C

ter cimentos como , por 

outro, sentir

movimento, o que far  semestral da 

, a fim de estudar, diariamente, t  e 

composi  coreogr . No ano de 1978, retornar

um semestre, para aprofundamento dos estudos.  Nikolais receber

art , estudando m

Ap a um concerto dado por Mary Wigman em 1934, se interessar

compreender o uso que esta far

estudar com uma de suas disc is, 

                                                 
69

 Alwin Nikolais assumir , teatro 
localizado no lado leste de New York. Logo depois, Murray Louis se juntar
integrante de sua companhia, a , e, em seguida, como colaborador permanente 
at , a organiza
para o centro de Manhattan (NY), tornando-se a . A funda
de Nikolais ( ) e de Louis ( ). Cf. NIKOLAIS, Alwin; 
LOUIS, Murray. : a philosophy and method of modern dance. New York: 
Routledge, 2005. 

70
 GOUV  S . (Anexo I) 
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complementar a t igman na escola americana de sua 

grande colaboradora, Hanya Holm, estudando com a pr Seu trabalho 

coreogr -se no uso de princ

da dan  e em sua combina com efeitos 

t  (luz, figurino, cenografia, m

afastar  Do ponto de vista pedag

criar  a partir de um trabalho que combinar

desenvolvimento de habilidades motoras 

composi . Dentre os in  desenvolvidos para 

aplica  treinamento t o, o mais conhecido ser

 ( ), que estabelece que o ponto focal pode 

localizar-se em qualquer lugar no corpo do bailarino ou mesmo fora dele, 

rompendo com a no o plexo solar como foco central do movimento 

(NIKOLAIS, 2005). 

Assim, entre os anos de 1976 e 1978, C

art il e EUA. Durante esse per , realizar

em colabora om Henrietta Michelson-Bagley, pintora, escultora e atriz norte-

americana e diretora art   grupo nova-iorquino 

que trabalhar e dan artes visuais , do qual 

C  Atuar tamb como artista convidada no 

, programa art -acad

 com o prop  os alunos em contato com 

diferentes artistas de vanguarda de todas as  Ao mesmo tempo, continuar

ministrando aulas no  (at , desenvolvendo seus pr  trabalhos 

coreogr e apresentando-se regularmente pela capital paulistana e outras 

localidades do pa . 

Entre os anos de 1979 e 1982, C as cria

que receber

 (1979);  (1979), que ganhar  

de melhor coreografia;  (1980);  (1981), que vir
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concluir definitivamente o ciclo de funcionamento do  como 

 da cidade; al   (1982), criado para o 

. No ano de 1980, ser ontemplada tamb

bailarina. 

Em 1981, C r  que assumir

dire  entre os anos de 1981 e 1985  a atuar 

como professora de dan de criatividade desta institui  Por em 

1982, ter em virtude de bolsa recebida pela 

 para estudar dan  (

)71. Entretanto, a artista ter

viajar , ficando incapacitada de arcar com todos 

os custos para sobreviv

 at  

A forma  de C rande influ a

uma t a pr  de prepara , na qual buscar  integrar o pleno 

dom das leis do movimento a din , atendendo 

ao seu interesse de expressar a natureza humana em todas as suas facetas. J

no , suas aulas de dan se desenvolver em tr

intercomunic : principiar do contato do corpo com o solo, pela tomada de 

consci do peso, das fun musculoesquel  e articulares; em seguida, 

com o corpo na vertical, o enfoque estar  de equil

energia muscular e de oposi do movimento (centro-periferia, alto-baixo, direita-

esquerda, atr -frente); por fim, o movimento ganhar  em progress

desenhos, trajetos, tens : 

 

Quando ensinava dan , estruturava uma aula que inclu
fortalecimento muscular, incluindo  e , mais trabalho do 
tronco, finalizando com deslocamentos no espa
[...]. Costumo em aula ter tr  etapas - ch centro sem 
deslocamento no espa ento no espa

                                                 
71

   tamb   
perform parte da  
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No ch
O abandono   de cada 
regi
recolhimento q
com deslocamento, perceber o movimento, a flu
as varia 72 

 

Ao longo de sua carreira, a artista ir

refer (como o , por 

exemplo), com refor crescente  propriedades motoras de seu maior interesse: 

o alinhamento natural do corpo, os movimentos menos formais e mais fluentes, o 

uso da respira da diminui

movimento. Dessa s ltar uma metodologia pr passar

denominar, dos anos de 1990 em diante, de .  

O trabalho sobre a criatividade do bailarino ser foco de 

preocupa , que buscar s pr as. A 

improvisa tanto recurso utilizado para a investiga das propriedades do 

movimento (espa t criativa de levantamento 

de material para fins compositivos.  

At intensa produ  

dan , incluindo as obras  (1984),  (1985), 

 (1985),  (1988),  (1989),  (1991), 

 (1992). Criar para outros grupos e companhias de dan

(  de Salvador / BA,  de Curitiba / PR, 

 do Rio de Janeiro / RJ, dentre outros) e, inclusive, para o 

teatro e cinema73. Acumular as mais importantes bolsas 

nacionais e internacionais ( , , , 

) que lhe possibilitar -se em pesquisa cont .  

                                                 
72

 GOUV  S . (Anexo I) 

73
 Dentre as pe (1987), dire

Souza; e  (1983), musical infantil, pr  de melhor 
coreografia; e para o cinema, o filme , dire  



80 
 

Todos esses anos de milit  ter

um objetivo indispens : o de inventar uma dan

e entre o gestual brasileiro e a forma

linguagem de dan 74. Objetivo que 

conquistar  sua caminhada vital e incans . 

 

 

  

                                                 
74

 Programa do espet , S -ROM / C rogramas / Festarola 
(1988). 
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2.2. Assim Seja?

 

 

Espet

Maurice Vaneau (dire  teve sua 

estr  do 

. O registro visual utilizado para essa an

como resultado do  75 produzido pela TV Cultura, S

O elenco est  ligeiramente modificado com rela

Reginaldo Ditiva e Jorge Burges, que participaram da primeira montagem, ser

substitu Integraram, essa edi

bailarinos: Brazilia Botelho, Francisco Frederico, Gabriela Rodela, Jo

M Rose Akras, Susy Sch  A 

assist Como trilha sonora, foi 

utilizada a obra , do compositor franc

breve incurs  

No ano seguinte, C  apoio da FAPESP (Funda

Amparo 

continuidade de suas pesquisas criativas. Com o aux

FAPESP, os dan poder  receber um cach

inv os lucros incertos provenientes da bilheteria; 

por  suficiente para o pagamento de sal

tipo de remunera  Nas sucessivas edi

haver spec

quanto  ao longo 

de sua trajet  O espet

                                                 
75

 Programa   TV Cultura / Funda
adapta  
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apresenta   de 

Lisboa.  

Nessa obra, C r  a tem j

havia explorado na terceira parte de (1974), primeira de suas obras 

estreada dez anos antes no . Al

 a problem

manifesta , 

 utilizar , como chave dramat

por epis r de duas refer

principais, ambas de inspira

, cap. 8, vers ; a estrutura musical de 

76, missa profana composta por Pierre Henry, um dos pioneiros 

da m  

Apoiada nos ritos lit -se como uma 

missa cat -se em seis partes bem definidas  (6:02), 

 (5:12),  (14:55),  (5:46),  (8:43) e  (6:35) 

, que correspondem exatamente aos seis atos da dan

conforme podemos constatar pela sinopse do espet  

 

 Mostra um ritual vivido por um povo oprimido:  
o lan , seu 
estranho contentamento;  

 ou 
c
daqueles que esperam o Para
vida terrena como mera transitoriedade? Preocupar-se quanto a 
que ocorrer
vento   o conte

                                                 
76

 , missa criada pelo compositor franc de 1967, foi especialmente 
encomendada para a cerim , Reino Unido 
( ), que se deu no dia 26 de maio do mesmo ano. A vers
definitiva foi executada no dia 05 de dezembro de 1970, no de Toulouse. Cf. FLEURET, 
Maurice. . Fran  
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desse c   o ciclo 
continua, em c rculos. A forma perfeita segundo os gregos.77 

 

O conjunto de elementos e pr

ora

estrutura ivos ciclos da 

exist

sobre os quais, muitas vezes, organizar

 (anuncia  (representando os prazeres 

e sofrimentos mundanos como, por exemplo, na estrutura

trabalho);  (refer  e ao ).  

Por sua vez, o excerto b  

descreve, em tom prof imentos e a ru

advert  

 

Passar
quando tiverem fome, enfurecendo-se, amaldi
ao seu Deus, olhando para cima. Olhar
ang
para densas trevas.78 

 

com a realidade brasileira 79, diz C -se 

religiosidade evocada pela missa, num paralelo com os costumes e cren

povo brasileiro. A ambig

que ser

                                                 
77

 Programa da , Lisboa, 1988. Cf. DVD-ROM / C
Programas / Assim Seja? (1984). 

78
 Programa da , Lisboa, 1988. Cf. DVD-ROM / C

Programas / Assim Seja? (1984). 

79
 , S  Cf. 

DVD-ROM / C  
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mesmo? Devemos concordar com o que nos vem de cima? [...] N

mesmos escolher nossas vidas e nossas alegrias? 80.  

ser

corte feito no in , para inser

pe  recurso serve como contraponto 

eletroac

sua missa futurista-primitiva evoca, ao mesmo tempo em que conduz cenicamente 

a entrada do c a de reden  

A missa de Henry consiste basicamente na recita

que foram seccionados e decompostos estruturalmente em palavras, fonemas e 

letras (consoantes, em especial) por meios eletroac

falada e cantada, sobretudo a voz  material sonoro de sua predile  o 

compositor a mesclar

diversas (cordas, xilofones, campainhas, gongos)81.  

Tribut  de modo 

gen

eletroeletr  anal

origens diversas (vozes, m

trabalhados experimentalmente por meio de montagens, colagens e outros tipos 

de transforma Por meio de procedimentos de distanciamento dos sons de 

suas fontes geradoras, o que entra em quest , mais do 

que os meios t osi a cria

, baseados prioritariamente nas qualidades internas de um 

som  como, por exemplo, granula

 de certos objetos sonoros, acelera   e na sua capacidade de sugerir as 

mais diversas causalidades ssim, na 

rela

                                                 
80

 FUSER, Fausto. Assim Seja, refinado e intrigante. , S -ROM 
/ C  

Cf. FLEURET, Maurice Fran  
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objetos), 

ambienta erializa geograficamente, funcionando como elemento de 

figura , quanto de um tempo c

m  se desenvolve.  

Embora a estrutura musical da missa tenha servido como base para a 

escrita coreogr ica, nota-se que esta 

rela -musicais, que funcionam mais 

como esp  em que a dan -se. O que se d

rec suais e auditivos, sobretudo 

movimento e sonoridade, que trabalham de forma aut

complementar  n ), mas de 

se ( : 

imprevista PAVIS, 1999, p.256). Os efeitos musicais de fragmenta

disson -se com os prop

iluminando a atmosfera emocional primitiva e irracional da dan

dan rio da pe  

Em fun

de estabelecer uma contagem dentro de uma marca

utilizada como estrat

entre os bailarinos. O processo usado ser

exigindo dos int

si a fim de desempenharem suas a

necess  

Os bailarinos n

(  no sentido tradicional). S

intemporal e sem identidade, destinada a caminhar pela eternidade. A maquiagem 

carregada entra como recurso aleg -lhes a express

ao mesmo tempo em que colabora para deformar-lhes a m

mimetiza em express  
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Figura 4  (1984),  (4  

 

 

-se pap

seres angelicais que aparecem em (4 ) ou como o bailarino-ator 

que se destaca na fun

concentrando para si esferas de a essias, sacerdote, 

carrasco, dem  

O vestu

diferenciando homens (cal

aspecto visual maltratado que se quer expressar. O sacerdote veste uma tanga 

(fralda) branca, destacando-se simbolicamente como ser divino, superior. Os 

figurinos foram confeccionados em malha, tingida e manchada em tons terra  

marrom, ocre, magenta  e tons azuis, interligando for
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p . Os cabelos est

pele. Apenas em  (quarta parte) haver

int

, deusas da dan  

O espa o utilizado em  

preenchida inicialmente por alguns poucos elementos cenogr

caracterizam o ritual lit

horizontalmente ao fundo do palco, em dire ina cheia de 

na lateral direita, frente-baixo; uma cuia. O ch

a parede de fundo do palco 

performance, outros objetos caracter perp -

se ao texto coreogr  ex-votos (muletas), um molho de chaves, ramos de 

folhagem, um c , 

configurando-se como conjunto de materiais inst  muitas vezes s

se pode capturar significados prec

a obra. 

Conforme falamos acima, a m

paisagem sonora, contribuindo para delimitar o espa

esvaziamento f ridade virtual pr

luz tamb

desenhos, focos82. Sob seus efeitos, os corpos dos int -se como 

sombras na parede de fundo do palco, criando um mundo de apar

as imagens das coisas s  mais vis que as coisas por si mesmas. 

Assemelham-se aos habitantes da caverna de Plat

mesmos e de seus companheiros, mais do que as sombras projetadas pelo fogo 

na parede da caverna que lhes fica defronte  

                                                 
82

 No caso de an
(cores, desenhos, fun de sua 
aplica
imagens pela c nos alongaremos em sua an  
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O recurso 

colabora na materializa -tempo ritual

dan rece ora como 

elemento artificial e de distanciamento dram

situa  ou do ); ora como 

manifesta

consci xcita

uma parte da identidade pessoal em proveito da identidade do grupo

2001, p.9). No segundo caso, real -se evolu

 (dan  as trocas de pares, 

as sauda ). 

A atitude interna 

folcl -se uma esp 3, 

p. 174) ligada nas suas origens ao dom  

A utiliza  repetitivos 

( ) 

manuten Segundo Paul Love (1997),  

s , uma combina

oriundos de um impulso comum com come

associadas a uma id as uma 

. Para Doris Humphrey (1987), o termo 

-espa

forma reconhec

geral e diferen constantes. Como exemplo de movimentos 

repetitivos est gestos  mecanizados que s

bailarinos em ; e de frases de movimento, as formas can dan

pelos pares de int que aparecem ao final de . A retomada de 

 coreogr  por exemplo, a repeti

parte do sacerdote ritual  
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dramaturgicamente como refor ou como retomada de 

uma tens  

No entanto, como elemento principal na defini  

aparece o int

 seus trajetos, gestualidade, din

acep  

elemento emocional, como  ativo na dan -

BERGSOHN, 2003, p. 59): 

 

O espa
obscuras e horizontes cegos, se torna para o dan e 
ou uma amea
inescap 83 

 

Ao corpo prec -se 

movimenta

abandona ao pr gilidade e 

simbolizando sua submiss

atitudes deformadas, gestos contorcidos e movimenta

pelo qual o corpo exp

dram  mesmo tempo angustiante e ir , 

atendendo a uma l rial e cinest  em substitui

personagens teatrais figurativos, ajuda a comunicar as inten

obra. De acordo com Michel Bernard (1990), a diferen  e o 

um objeto ou ainda na rela

composto que a liga precisamente ao objeto em foco; j o segundo isola a imagem 

                                                 
83

 Tradu space as an emotional element, as active partner in the dance, is 
distinctly European. [...] Space, with its constrictions and its immensity, its dark vistas and blinding horizons 
becomes for the dancer na invitation or a menace, but in any case na inescapable element
PARTSH-BERGSOHN, 2003, p.59). Cf. PARTSH-BERGSOHN, Isa; BERGSOHN, Harold. 

: Rudolf Laban, Mary Wigman, Kurt Jooss. Hightstown, NJ: Princeton Book 
Company, 2003. 
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como evento 

(2005) define o  como eventos pulsionais que se sucedem segundo 

intensidades muito heterog

um discurso ou significado ling ndo ele, o figural age como 

um : 

fazem sentido (como na semiologia cl

descobrir neles e entre eles [...]  (PAVIS, 2005, p.80). Esse tratamento da 

corporeidade dan  est o na observa abaixo do cr

Vidal: 

 

[...] 
Pressentimos que elas n de humanas; 
apenas retrocederam a um grau mais elementar de humanidade, 
de onde manifestam, de modo mais puro e direto, as emo
viol
consci  
transmudou em terra e sangue um grupo de oito bailarinos, para 
da
internas que desconhecem e press
manipulam.84 

 

O processo de trabalho ir

capacidade de se moverem com qualidades t

projetarem seu corpo para al , exprimindo estados de 

relacionados . 

heterogeneidade de morfologias corporais e de forma -art

n

sobrepujasse as defici

caracter tica multidisciplinar 

da core

com o virtuosismo tradicional do corpo na dan

que ampliem a gram

                                                 
84

 VIDAL, Manoel. Assim Seja?, simplesmente o melhor.  - Jornal da Tarde  Divirta-
se, Caderno de Programas e Leituras, S -ROM / C
Reportagens / Assim Seja? (1984). 
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altamente profissional

evidente, 

aptid

soube lhe dar forma teatral  85. 

 

 

 

Figura 5 (1984), (2  

 

 

Em , o gesto do bailarino-ator hesita entre a intensidade do 

movimento dan

desejo. Esse cruzamento se d utiliza

(gestos ordin

jogos fision -cotidianos (oriundos, em especial, da dan

                                                 
85

 KATZ, Helena. Esperan   Ilustrada, S
1984, p. 43. Cf. DVD-ROM / C  
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moderna) em di tona as inten

po

 forma um trip

confirma no texto de apresenta

 (1988) de Lisboa, que teve a participa

: 

 

A proposta b -
interpretar a realidade humana, assim como elaborar uma 
linguagem corporal que una o movimento natural ao c o 
espec
contexto, a realidade social, quanto as sensa
comportamentos, o gestual cotidiano, aliados 
do movimento (din
t
fluxo respirat
maneira id 86 

 

O movimento que C Gouv chama de  est

atos triviais dos corpos comuns, es praticadas por 

qualquer ser humano, conferindo ao movimento uma qualidade de presen

antiteatral (BANES, 1999). A naturalidade aqui buscada, no entanto, n

de um simples reproduzir de posturas e atitudes som

constr nicamente. Os gestos aparecem na cena desligados de suas fun

habituais, destilados por estrat

diferenciadas e, inclusive, por fus

dan  

Esse aparente despojamento uxiliado pelo trabalho da respira

que assume um importante papel no deslocamento do peso do corpo. A uni

entre inspira

                                                 
86

 Programa da , Lisboa, 1988. Cf. DVD-ROM / C
Programas / Assim Seja? (1984). 
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chegar a um bom resultado sem esfor 87, relata C

ela que 

(WIGMAN apud SUQUET, 2008, p. 513), incidindo diretamente na amplitude e 

velocidade do movimento: 

 

O alternar-se da inspira s a 
matriz dos princ
m
Abre igualmente o caminho para a tomada de consci
espa
direcional: pela respira
e se recolhe. Deste modo se produz a rela
cont 88 

 

A percep

cont

seu justo emprego. Nikolais, tribut

dalcroziano (BARIL, 1987) atrav -Holm de New 

York, construir eens

princ  (tens -relaxamento-soltura). Para ele, 

 (tens -se ao estado no qual a energia se encontra represada no 

corpo e nenhum movimento interior  (relaxamento) 

da tens

estendida no espa  (soltura) acontece quando a energia represada 

libertada a fim de permitir a flu

forma pode ser mantida de modo vis , mas a energia pode fluir 

livremente para a dire : 

e alcan

exterior do corpo ou do movimento, sem que haja gasto da energia necess

                                                 
87

 C , Santos, 22 jul., 1984, p.19. Cf. DVD-ROM 
/ C  

88
 SUQUET, Annie. Cenas, O corpo dan -Jacques 

(dir.). : As muta
p.513. 
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para suportar o movimento interior 89 (NIKOLAIS, 2005, p.30). Esse preceito ser

de especial import

do t a de esfor

inten

expressividade, tanto em termos da reprodu

em sua aplica determinados 

processos que ser bordados nas ). 

Nessa pe

seu pr

comum o uso da improvisa ra as fases de prepara

levantamento de material para a cria

participa

segunda camada da pesquisa tomar

que somente em frente ao bailarino, no 

que se concretizam os limites e desafios daquilo que pertence ao a 

vis  90 inicial do criador, em que tudo parece ser exeq  

Por sua vez, os instrumentos de como atuar sobre o movimento 

abstrato e seus componentes ser

de Nikolais  os mecanismos de percep

a  

visuais e auditivos do meio-ambiente , os quais ela conseguir

esquemas compositivos de grande sofistica

aulas de composi

a 91. O trabalho em parceria com Vaneau ser

import

                                                 
89

 Tradu
performing energies with the exterior design of the body or movement without sappin the energy needed to 
support the movement form within  

90
 GOUV S . (Anexo I) 

91
 KATZ, Helena. Esperan   Ilustrada, S

1984, p. 43. Cf. DVD-ROM / C  
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constru  

assumir  respons  e acabamento visual 

da pe  fazendo a media

apresenta  

Quanto aos modos de tratamento da corporeidade dan

colocar em destaque as seguintes caracter  

O torso tem grande participa

explorado em suas possibilidades de se expandir, recolher, inclinar e torcer, de 

forma a romper constantemente com o eixo espacial. O corpo assume estados 

cambiantes, vagando entre o on ico e o alerta. O vocabul

abusa do uso das articula

privilegiando a assimetria e o isolamento das partes corporais. A cabe

grande evid m

faciais e gestuais ganham destaque e assumem quase sempre forma par

frente  

O jogo de oposi -terra, deus-homem, ilus -realidade 

enfatizado pelo uso do peso forte e pelo contato intenso do corpo com o solo em 

posturas variadas (deitar-se, sentar-se, arrastar-se, utilizar-se de diferentes zonas 

corporais de apoio), aliado a tentativas permanentes de despregar-se dele como 

meio de atingir o espa

valorizando os movimentos de queda e suspens

vezes associados 

para cima), refor

si mesmo e de abandono do eixo (equil caracter

rituais. 

O vocabul

t -se 

ainda de codifica  modo, a 

predomin
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associada 

oscila permanentemente entre gesto puro e mimese, entre a  

Os ritmos temporais (isto 

est -musical. O uso 

de pausas e de movimentos  refor

permanente e a temporalidade primitiva que se quer expressar. 

O espa

movimenta

relacionamento em duetos 

masculino-feminino, dominador-dominado (como em , por exemplo); ou 

ainda forma de representa  um parto ( ), 

um jogo l ), um evento festivo ( ). As evolu

un

forma

temporalidade circular, a-hist

explorados e diversificados, assim como as faces corporais multiplicam-se em 

diferentes dire  

Completada nossa an ise, passaremos a seguir ao exame comparativo 

entre a  e as  da autora. Al estas, 

faremos pontualmente refer  algumas pe que, ainda que n tenham 

sido selecionadas para compor as an  cont  relevantes  

elucida . Informaremos no texto 

sempre que alguma delas aparecer, indicando-as como .  

A t as : 

  (1979) 

  (1980) 

  (1981) 

  (1988) 

  (1989) 

  (1991) 
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  (1992) 

E as pe de apoio que citaremos brevemente ser :  

(1974),  (1975), (1979),  (1981),  

(1985),  (1997). 
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2.3. O corpo como laborat experi  

 

 

O grupo  teve nascimento semelhante 

maioria dos agrupamentos de dan  de 

1970 em diante: organizou-se em torno da figura central de um criador, 

normalmente um core

diversas fun

contar  de Maurice Vaneau, formando com ele um 

pequeno n

anos. No entanto, seus projetos criativos se desenvolver

uma equipe de bailarinos que, frente para manuten e 

uma companhia em atividade permanente, n

per  

A dificuldade de manter uma equipe de trabalho menos rotativa ser

conseq

companhias que trabalhavam dentro de um esquema pouco institucionalizado ou 

menos , como ser  e in

grupos de dan

privados que viabilizasse economicamente a manuten

consagradas de dan

profissionais, eram motivos que, na maior parte das vezes, impediam os grupos de 

criarem e se desenvolverem mais e com melhor qualidade. O fato de, a cada 

projeto iniciado, terem de reunir um conjunto diferente de dan

nada habituados ao trabalho do core -diretor, dificultava ainda mais sua 

sobreviv  

C

realizada. Sua predile

normalmente em torno de 12 pessoas, se alternar
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duetos. A inten

envolver  grande e que, de quebra, n

subven

preparadas t

mas que eu sentia uma personalidade, um f posi 92, revelar

C  

O uso simult

sistem

reunido, ser

Haver

int e de forma

heterog , capazes ou com disponibilidade para exprimirem-se corporalmente 

de muitas formas (dan etar, usar o aparato vocal, produzir sons atrav

de instrumentos, manipular objetos, realizar a

diferentes qualidades expressivas. Essa no

tribut -criadora e de seu contato com 

diferentes matrizes da dan

multidisciplinares que produzir

dan  

O corpo ser

da artista. Visto como , n

possibilidades de produzir gestos, movimentos, formas, sons e de investigar 

conex s corpos, palavra, m

c  

A exig 93 de seus int

capacidade de usarem seu corpo como o do cidad

cotidianamente por meio dos recursos do gesto, da voz, das a

simples, ser

                                                 
92

 GOUV S . (Anexo I) 

93
 Id., 2005, p.247.  
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entendida aqui como 

distanciamento do gesto em seu 

trabalho, resultando numa maneira caracter

articulada ao movimento t

qualidades t -expressivas de seus int  

Como parte das influ  encontraremos em seu 

discurso fortes res

Murray Louis. O dom

importando-lhe saber como manipular precisamente o corpo e suas partes, o 

espa

da a

evid

tang , deslocamentos e formas aparecer

muitas vezes a servi

circunst  

Entendido sobretudo como unidade psicof

testado t alidade. Outros tipos de informa

dever  do 

int

sobre o corpo vis , devem agir os sentidos, os nervos, os fluidos, os 

processos inconscientes e on

recursos que o corpo oferece 94, inclusive aqueles da ordem do sens  

Ser

caracter entes graus e com diferentes 

corporeidade n

                                                 
94

 Nas suas entrevistas e nas diversas conversas que mantivemos, C
dos sentidos, do inconsciente, da intui
teatro franc s da aprendizagem recebida no Mudra, 
comunica
tudo que fosse a palavra liter ter sa
GOUV 2008, p. 259. (Anexo I) 



101 
 

a cada processo de investiga

descoberta ou objeto de pesquisa. 

Conforme dissemos na an  obra de refer , 

guardar 95 (1974), primeira pe

coreogr -Vaneau: um povo oprimido em busca de salva

No entanto, em , o assunto aparece em evidente rela

problemas da censura e da repress

conforme faz saber o programa do espet  

 

 tem um tema 
diferentes. A primeira mulher 
jovem, 4 paredes (por fora ou por dentro), com suas reflex
pesadelos. A segunda toca ao tema pelo lado grotesco, num 
movimento perp
estruturada de um povo, do nascimento , a 
comunica
negativo, repressivo, ditador, que organiza o trabalho e o lazer, at
sua aniquila .96 

 

Para a constru , C

como base o roteiro de , escrito pouco antes de seu retorno ao Brasil 

em 1974. Sem apegar-se fielmente a ele, buscar  e 

formaliza ser  

reunido para a montagem. Sua estrutura narrativa se aproximar

composi

uma l

motivo condutor que se tornaria de grande predile ora: o rito. 

A roteiriza

C

                                                 
95

  
, S ja registro audiovisual, encontramos farto material textual  roteiro, 

programas, mat  e fotogr
colaborar -ROM / C 1974). Vide tamb
Fotos e Programas. 

96
 VANEAU, Maurice. Programa do espet (1975). Cf. DVD-ROM / C

/ Caminhada (1974). 
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que estou fazendo 97, dir

movimento, uma situa

manipul

ca rmalizando ao longo do processo de 

trabalho. 

(1974) e 98 (1975) s

produzidas na etapa inicial de sua carreira, que reunir

bailarinos-atores ainda em fase de forma , 

ser  os melhores alunos de sua antiga professora, Ruth 

Rachou, para a realiza  C

Express  a partir de 1975. Em ambas as 

produ de de descobrir uma energia mais artesanal em detrimento de 

t

entre si. Se em , o corpo ser

transmitir mensagens 99, em  a nfase ser

do centro de energia do corpo 100, articulando-se 

sonoridades e ritmos, em especial aqueles produzidos pelo aparato vocal do 

int  (misturando ainda m n Kapr, 

percuss , deixando para segundo plano o universo existencial humano t

explorado na primeira obra. 

 (1979)

composto de tr  ,  e  , cada qual 

                                                 
97

 GOUV S . (Anexo) 

98
  

, S
audiovisual do trabalho, encontramos material textual relevante  reportagens e cr
coreografia recebeu o  com melhor conjunto; e o   Associa
Paulista dos Cr  como melhor espet ontada 
para o . Cf. DVD-ROM / C
tamb  

99
 RIZZO, Edgar. Teatro. , Campinas, 27 abr., 1975, p. 10A. Cf. DVD-ROM / C

Programas / Trem Fantasma e Outras Dan  

100
 Programa do espet  (1975). Cf. DVD-ROM / C  
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recitando o corpo de uma forma diferente. , ao som de Erik Satie, 

apresenta-se dividido em quatro partes, denominadas , ,  e . 

Nelas, o corpo pelo figurino ou interligado a outro corpo por meio de 

cord o que produz a modifica  sua apar

encontrar novas formas, rela

experimentos c -Louis. Em , a t

din an

cl , amalgamadas pelos sons percussivos de Dinho Nascimento, 

numa pesquisa que se fundamenta no corpo e em seu movimento (impulso, ritmo, 

peso/energia) para a elabora

, centra-se na evoca

sensoriais em meio a uma atmosfera surrealista. Um mundo de paisagens on

se confunde com instantes da vida cotidiana, tendo como suporte o  do 

int as de usar a palavra, pequenas frases, sons 

monossil  recurso que aparecer

outras pe  da autora. Embora essas tr

autora, aspectos fundamentais e complementares da dan 101, segundo a cr

especializada, esse potencial permanecer  extravasar-se 

para o conjunto da obra, como se percebe no coment  

 

trabalhos que guardam como rela
terem sido criados por C
quanto como linguagem c
Fantasma
impress  duas primeiras partes do 
programa desaparece por completo na seq
apresenta
humor e no absurdo sua t
momento anal de 
comunica 102 

                                                 
101

 Vide programa do espet , 1979. Cf. DVD-ROM / C
Programas / Trem Fantasma e Outras Dan  

102
 VALLIM JUNIOR, Ac , S

1979. Cf. DVD-ROM / C  
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Entretanto, a despeito das fragilidades encontradas, os diferentes 

julgamentos sobre o espet

da core  

pesquisa do grupo o modo de superar as desarticula

vemos nas impress  

 

O espet
movimenta
soma de todas essas qualidades ainda n
trope -nos, por
talentos  Gouveia e Vaneau  em breve, nos dar
espet
Com 
tr
o confessional extravasasse seu pr
quando n
private jokes transferem a quem n  participa delas.103 

 

O que naquele momento a cr

fragilidade da produ

pela core

ecletismo de refer

futuras investiga -se permanentemente, evitando 

permanecer em f

metodologia de cria e ligar crescentemente aos sujeitos 

presentes em cada investiga  

(1981), por sua vez, ter

Inspirado na hist  de Lewis Carroll, a pe

retomar ornos surrealistas, misturando-o 

das rela -fala, som-movimento, incluindo o uso de 

di

Michaux, Theon Spanudis), ao vivo ou em . Lan de recursos 

                                                 
103

 KATZ, Helena. O   Ilustrada, S
1979, p. 21. Cf. DVD-ROM / C  
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metaling  do bal

h

finais, as bailarinas, embrulhadas em seus pr , realizam varia

repert

meio de repetidos atos de 104 o mundo de sonhos e fantasia do bal

cl  

 

 

 

Figura 6  (1981)

                                                 
104

  ou rever nomenclatura usada pelo bal  cl  para descrever o 
aula ou a sauda faz ao final de uma apresenta  
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Nas formas de relacionar dan

vocabul

aparente naturalidade da movimenta  visto que esta naturalidade 

dever er tecnicamente constru , quanto de corporificar os segredos da 

condi

tamb -bailarino-ator com rela

conte forma a colocar em evid

corporeidade e suas qualidades expressivas.  

A conjuga

coreogr  se repetir

embora de modos peculiares, em obras como (1980), 

(1989) e (1992). Tais obras ter

converg  outra 

fonte de permanentes estudos e investiga  aliada 

linguagem contempor  

Em  e , o corpo ser

coer

rela . Enquanto 

 enfatiza o indiv  

acerca-se dos cultos profano-religiosos como pretexto para discutir a precariedade 

e decad , ao mostrar um corpo urgente e 

automatizado  estado intensificado pela m sta de Luciano 

Berio , 

resumem a uma sucess 105. 

J  e , ambas cria -solo,  

abarcar -int

quais se fundir

feminino. 

                                                 
105

 VALLIM JUNIOR, Ac , S
out., 1980. Cf. DVD-ROM / C  
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Figura 7  (1980) 

 

 

ir

m

cujo forte acento 

feminina. Com essa obra, C  de melhor cria

Vaneau, o de melhor cenografia. 

Em algumas das pe , a m

constituir  para a cria  

(1979), sua aus

sons e ritmos a partir do pr movimentos de pura 

abstra Dueto interpretado por C

elogiosas pela qualidade da pesquisa empreendida, como esta de Ac
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Vallim Jr.: -prima com sua m

respira

que  106. 

, nome que designa os freios dos trilhos do trem, 

usar os de composi  

( , , ), re-elaborando o 

material sem esgot -lo e inaugurando, assim, novos sentidos. Al

estar ulto e 

infantil  como j 107(1985) anos antes , num ato de 

reconcilia  

Num outro vi

parte de seu anseio por encontrar uma 

contempor

da dan 108; mas tamb

sobretudo a partir da d 1980, de novos core

tratariam das quest . C -se nessa tend

em que 

procurando atrav

elementos, tamb

DIAS, 1992, p. 174).  

                                                 
106

  ssa an
 (TBC), S

algum material textual de interesse. Cf. VALLIM JUNIOR, Ac los. 
, S -ROM / C

Vide tamb  

107
  (1985), pe

, S mbora haja registro audiovisual da pe
sobre a obra (programas, reportagens, cr -ROM / 
C  

108
 Programa do espet , 1979. Cf. DVD-ROM / C

Programas / Trem Fantasma e Outras Dan  
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Tal (1979) 109 (1981), 

(1988) e (1991) que encontrar

referenciais modernos e arcaicos, misturando t -terra com 

matrizes da dan

necessariamente pelo corpo do int -se da fun

reprodutor do gestual e dos passos das manifesta

como processador das informa -as em novas grafias de 

movimento. 

Os tra , 

ser ss -Vaneau de retornar 

cultuais do teatro, reatando com o rito e com a cerim

teatro sagrado [...] fosse sua 

as artes de massa industrializadas e no seio da tribo eletr (PAVIS, 1999, 

p.346). No programa de estr do espet (1974), Vaneau j

registrar

volta  110. 

 e  s

criada por C  (1997), terceira e 

eruditas 

da dan  

 foi o resultado c

Gouv  (

), de pesquisador n

                                                 
109

  (1981), tamb
, compondo o programa que inclu  coreografias  (1980),  (1980), 

 (1981) e  (1981). Embora haja registro audiovisual da pe
algum material textual, optamos por n -la em nossas an lhar
na pesquisa de linguagem de movimento. Cf. DVD-ROM / C
Vide tamb  

110
  Cf. DVD-ROM / C . 

111
  (1997), pe sciplinar sobre o universo dos andarilhos e loucos de rua, 

baseada no texto , de Miriam Chnaiderman e Regina Hallac, estreou no dia 18 de julho 
de 1998, no , S  atender ao 
recorte temporal delimitado para esse estudo. 
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. Segundo a artista, a institui

anos de carreira e produ

titula os da 

Secretaria de Estado da Cultura, onde a pesquisa e montagem puderam ser 

desenvolvidas contando com dez profissionais bolsistas e cinco estagi

remunerados. Recebeu dois pr os : o de melhor pesquisa, por C

Gouv  Uma parte do 

material coreogr  foi coletado por meio de pesquisa de campo, de 

festas populares que C sul do pa  proveio 

das interfer

profissionais de forma

Telma C da Mota do Piau  tanto no 

levantamento de referenciais culturais caracter

processamento do material para sua transforma

revela o trecho da cr  

 

A exig
desse espet
v
em fra
espet
esquecida.112 

 

C

da cultura popular (umbigada, maculel -meu-boi, frevo, capoeira, 

caboclinho, dentre outras) para chegar 

marcante, o Carnaval. Apropriando-se de suas formas, imagens, comportamentos 

e linguagem, elaborar 113, 

                                                 
112

 MICHAELA, Ana. Folclore e realidade se re
  Ilustrada, S -7. Cf. DVD-ROM / C tarola 

(1988). 

113
 As bases da teoria cr -

1975), em sua obra cl  (Forense Universit
DUARTE (2005), a carnavaliza seria a influ
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mostrando nossa cultura em seus efeitos c

uso de m metamorfose, no esp

festa (DUARTE, 2005). Os personagens e brincantes ser

reconstitu

enorme cheio de frutas tropicais com grandes tetas que oferece ao p

caracteriza os prazeres que entorpecem os sentidos 114. 

 

 

 

Figura 8 (1988) 

 
                                                                                                                                                     
popular em diferentes contextos: 
investiga s para uma reinterpreta
certos textos 
can
carnavalesco: o espect
pintura (Bosch, Breughel, Chagall), o "cartoon", os graffiti, o cartaz, a publicidade, manifesta
populares residuais, como os cardadores do Vale do 
DUARTE, Jo http://www2.fcsh.unl.pt/edtl/index.htm. Acesso em: 05 mai. 2009. 

Vide tamb za http://www.usinadeletras.com.br. 
Acesso em: 05 mai. 2009. 

114
 MICHAELA, Ana. Folclore e realidade se re

  Ilustrada, S , 12 dez., 1988, p. E-7. Cf. DVD-ROM / C
(1988). 
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Em 1990, C  na 

realiza

movimento. Dela, nascer , sin

moleque 115. Manipulando materiais como bambu, palha, lata, pl

PVC, encontrar

onde o corpo era seu principal produtor.  ser rofundamento de alguns 

dos elementos coreogr : objetos, 

expressividade aud 116  

objetos descart  ser

nessa pesquisa, sobretudo pela capacidade de serem empregados pl

ludicamente.  Subvertendo suas fun

em diferentes relacionamentos com o corpo, movimento e ambiente, criando 

situa da explora mas, 

cores, volumes e dimens  e tamb em seus modos de dialogarem com o 

corpo dando-lhe novas configura -lo, deform -lo, recobri-lo, mold -lo, 

participar de seu movimento). Ao manipular o descart  material c

autora faz uma cr  tem  que retomaria em 

  a exclus  crescente do humano e de suas possibilidades de 

sobreviv  num mundo globalizado. 

A quest ante espec

processo de trabalho da artista. Como int -criadora experimentada, C

compor 117 (RIBEIRO, 1994, p.40), como 

tamb  em diferentes graus , a partir da especificidade do corpo de cada 

int rete e do conjunto dos bailarinos que arregimentar

coreogr

                                                 
115

 Programa do espet , 1991. Cf. DVD-ROM / C  

116
 PALOMINO,   Ilustrada, 07 

mar., 1991, p. 5-8. Cf. DVD-ROM / C  

117
 Segundo Ribeiro (1994), a no  instala-se na dan

d  refere-se, segundo o autor, ao 
somatizado e treinado de um determinado modo RIBEIRO, Ant

. Lisboa, Portugal: Vega, 1994, p. 40. 
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coreografia n

posto que a atitude coreogr

sempre procurar

cria

mesmo da fabrica st

frente  

 

Ent
absolutamente 
para a sala pela primeira vez, porque ali 
se forma. [...] Hoje voc
qualidade de movimento; voc
como percurso no espa
um esbo  o impulso do 
movimento, os planos, as din , mas voc
bailarino e marca cada passo que ele vai fazer. E naquela 
meu processo era semelhante, ele deixava um espa
int
dirigido e conduzido. Porque eu sabia o que eu estava buscando, o 
objeto da investiga
qualidade de movimento. N
core

118 

 

A concep por 

 e do qual o core

herdada, em primeira inst . Al

parte de uma gera an

convencionais, adotando processos mais socializados de cria

primeira ser

solu

durante o processo criativo. Isso se dar

convocando a participa

cria

materiais se instalam em sua pr

                                                 
118

 GOUV  S S . (Anexo I) 
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qualquer maneira, no in

improvisacionais ser

mar 119 que aparecer ermanente de coleta de 

informa

materiais. 

Quanto 

coreogr s. O vocabul

superiores, privilegiando o movimento dos bra

de m

corporal, organizando-se sobre atitudes baseadas no par flex -extens

irradia

do bal

o corpo a lan -se em giros, eleva e desequil

variadas esp

acrob  

As formas de contato entre os corpos dos int

destes com objetos diversos ser

desfuncionaliza

visar  descoberta de novos potenciais significativos a partir do relacionamento 

corpo-objeto. 

O uso fluente dos n

ar ao ch evis

realizar invers

espaciais que se valem de formas variadas de marcha, corrida, salto, rolamento, 

inclusive com aux s modos de movimentar grandes 

e pequenos grupos ser

                                                 
119

 Id., 2005, p. 250. 



115 
 

uma perspectiva un

dire  

O ritmo temporal e suas formas de percep

ser Gouv e motivo de 

extensa pesquisa coreogr

em din lar, vocalizar, normalmente 

mixadas 

dramatiza . Esta, por sua vez, aparecer  relacionada figura

de comportamentos ou de  ou  representa  

 que se expressa na dosagem do movimento e do esfor

2005). 

De  (1974) a  (1992) ser vinte 

anos de atividades ininterruptas e quase quarenta pe  criadas por C  

no encal  de uma dan que se querer contempor e brasileira  express

necess singular, memor  de um trabalho realizado artesanalmente, por 

meio de muita pesquisa e experimenta  

 

Sabe o que 
que voc nto, conforme vai amadurecendo 
em anos e em coisas que voc
necess
necess
n  At
no teatro, uma das pessoas que mais admiro, e que tem essa  
chamaria , 
Porque acho que os trabalhos dele t
refinamento, dessa eleva ntos 
mesmo que 
pensamento hoje 120 

 

  

                                                 
120

 GOUV  S . (Anexo I) 
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CAP  S 121 

 

 

Figura 9   (1987) 

 

3.1. Romper a forma, reconstituir a forma 

 

Em meados de 1974, S

anos de atua

Cardoso, bailarino e core

do ent  (hoje, ), que em 

suas m rt  e 
                                                 
121

 S  1948. 
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Cardoso se conheceriam dois anos antes, quando da chegada do 

 ( ), ao qual S tegrada desde 

1970, atuando como solista. 

Os anos passados no exterior ser

art

fora do pa grupo cat

de cantores de coral, com o qual apresentar  de Mozart em 

coreografia especialmente criada por Ansaldi para a realiza

internacional. Finalizadas as apresenta

uma s es pelas mais importantes companhias centro-europ  o 

, o , o de Paris, o , 

dentre outras. A incipiente experi , com pouco mais 

de 20 anos, resultar s recusas, at e seja aceita como estagi

da companhia holandesa , onde poder

acompanhar os ensaios, dando continuidade Contudo, em pouco 

tempo, S  ficaria sabendo, por meio de um an xado na cantina da 

companhia, da audi , Antu da qual participaria 

sem muitas expectativas, mas que resultaria na sua imediata contrata

S

de S e 

forma  (com dura ) e diplomando-se aos 

dezesseis anos de idade. Muito embora tenha sido aluna de Aracy Evans, primeira 

mestra que considerar em sua carreira, ser

um sistema tradicional de ensino da dan

estrangeiros hegem

de nossos bailarinos nacionais. Desses anos, a artista guardar ecorda

muitas dores f

limites individuais e de um desempenho quantitativo e virtuos

de processos de aprendizagem mais qualitativos. 
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Conclu , S almejar

estudos sob os ensinamentos de Halina Biernaka, uma das grandes mestras de 

dan maiores recursos que a 

mantenham estudando dan , ter ca de alternativas que lhe 

permitam pagar suas aulas. Assim como in

sustento ser

(  e ) em programas de audit

al  em boates, restaurantes, feiras e 

eventos diversos.  

de 1960 em diante, 

assistiremos, lado a lado com as manifesta  

origin vestimento na ind

cultural brasileira, que se destinar

um mercado de consumidores. Os meios de comunica

vertiginoso, transformando-se em item priorit

econ

editoras, do cinema e, sobretudo, da televis -se, esta 

atividade econ

de diferentes eatro, m

momento de expans

maiores possibilidades de remunera  

Embora o esquema de shows fosse cansativo e se distanciasse dos 

ideais art erseguidos por S  Mota, a experi

viv

recebido  que lhe possibilitar

Biernaka e aperfei  dan , mas sobretudo pelo 

aperfei  propiciado pelo processo de ensaios e 

apresenta

realiza frentar

natureza: o diagn
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dever Contudo, o novo esfor

ser

integra  solista, , 

companhia de dan  a princ

espet

funcionamento profissional. S  de escola / 

companhia quando, estimulada por Ansaldi, resolver -se por terras 

estrangeiras. 

Se, no in de 1970, a artista deixar

atualiza

de concretizar, ao chegar 

privilegiada, tanto administrativa, quanto artisticamente. No plano art -

pedag

preocupa ca -corporais, fazendo-

os alternar as tradicionais aulas de bal

moderna. Outra inova

modernas ao seu repert cente interesse de criar 

a partir de temas da atualidade. Ser

artista come

percebendo como problem  em 

exerc  

O , seguindo a orienta ar

mais contempor  como Maurice B

Leclair (que atuar Durante a 

experi  europ , S

criadores da dan  internacional, tanto como integrante do grupo e, portanto, 

participando diretamente das montagens dos core

meio de apresenta e companhias estrangeiras em visita 

nesse per tomar  primeiro contato com o trabalho de Louis Falco (1942-

1993), bailarino e core -iorquino que lhe ser importante fonte de 
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inspira  futura, sobretudo no que diz respeito 

dan  Isso a far

cursos e de um contato mais aproximado com sua produ . 

Falco iniciou-se na cena da dan

brevemente com Murray Louis e Alwin Nikolais. Dan

Charles Weidman e, de 1960 a 1970, integrou a . 

Lim  o desenvolvimento de seu estilo 

coreogr : os princ ra , herdados da t

Humphrey/Lim para extremos f  e, ao mesmo 

tempo, acentuados por uma grande sensualidade. Falco far  uso de uma 

movimenta  de risco, colorida por um senso de facilidade natural, resultando em 

din . Suas composi

ser o core

tivesse predile  por tratar de relacionamentos entre pessoas. A inova  

coreogr  se dar a escolha da trilha sonora de suas pe

recorrendo n ns musicais, aos efeitos de som, sonora 

do rock ou 

cenogr

core  (BARIL, 1987). 

Assim, de 1975 a 1980, j ao Brasil, S Mota se deslocar

algumas vezes para New York a fim de estudar com Falco e outros importantes 

criadores da dan  momento, buscando permanente atualiza com rela

 novas pesquisas pedag . Seu retorno ao pa  

coincidir

 por Antonio Carlos Cardoso que, inspirado pela experi

tratar pr

estrutura decadente em que encontrar  

O  ser riado em 1968 por iniciativa da bailarina Lia Marques, que 

indicar para o cargo diretivo do grupo, permanecendo como sua 

assistente durante o per . Franklin se manter
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quando a companhia passar

, ficando a diretora desta 

continuidade dos trabalhos. O fato da orienta

permanecer atrelada  e sem 

maiores oportunidades de desenvolvimento de cria  

motivo de forte descontentamento por parte de representantes dos meios teatrais 

que, no ano de 1974, se organizar  em torno de um movimento de renova

estrutura do  (NAVAS, DIAS, 1992), culminando na indica

para sua dire A reforma assumir

companhia: 

 

O repert
cl ), quase sempre 
remontagens, e partindo para um programa de coreografias 
contempor , privilegiando as cria
modo de trabalho buscou afastar o relacionamento paternal
em troca de uma posi
indiv
t -se outros procedimentos, 
sobretudo na prepara  de coreografias. Imprimiu-se ao Corpo 
de Baile Municipal o car

cl
academicismo no trabalho coreogr 122 

 

Muito embora S  venha a identificar-se profundamente com o tom 

contempor  assumir  decorrente, 

sobretudo, da atua

despontar, como Victor Navarro, Oscar Araiz e Lu  perceber , no 

direcionamento interno das aulas e ensaios, a presen  ainda marcante de certos 

resqu relacionados a uma pr

flex , tais como o preparo t -corporal r e muitas vezes massacrante, a 
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 DIAS, Linneu. As companhias est  S
Secretaria Municipal de Cultura, 1992, p.111. 

 



123 
 

exig ncia de formas f , ou o controle disciplinar extremo da 

dire .  

Se sua atua no  lhe render , em 1976, o pr

bailarina pela e o 

 1976 na a dan , o estado de insatisfa crescente 

com o sistema de trabalho da companhia a impulsionar um novo 

caminho, revelando-lhe outro grande talento profissional: o de professora de 

dan  Ser atuando ent  como core

professora do , quem dar  est , sugerindo-lhe montar, 

paralelamente aos trabalhos realizados na companhia, uma turma de alunos no 

 a fim de testar suas inquieta  em ebuli . Embora sem um 

plano exato sobre o tipo de trabalho did

Mota levar s aulas ter  de 1976.  Contar , 

j  com uma turma de alunos bastante talentosa, dentre os quais estar

Mara Borba, Malu Gon , Thales Pan Chacon, Jo

Debbie Growald. Com eles, come a princ  ainda bastante 

intuitivamente, as bases de seu sistema t , elaborado do rompimento com as 

r s da dan  princ da dan

moderna nos quais vinha se especializando. Vejamos o que diz a professora sobre 

as primeiras aulas ministradas no : 

 

Ent  o , primeiro eu achava 
que a aula n , achava que a aula 
tinha que come  
exerc
alongamento, , articula
inserir, porque n a muito. Ent  
pessoas: 

 [...] Ent
exemplo, antes de come
sentir o fluxo interno. Sentir o p
Abrir os espa
come
coisa, mas sendo alguma coisa. Muito forte isso na 
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come
aula.123 

 

Nos primeiros anos de divulga  

Mota ficar , o que  conforme ela 

mesma afirmar , dar

Contudo, se o estilo de dan derna desenvolvido pelo professor servir

inicialmente de inspira

adicionados outros ingredientes autorais que ela j

fisicalidade e que ser om seus alunos. 

Para a finaliza , no m

pedido dos alunos, uma apresenta , composta 

de cinco partes ( , , , 

, ) que resultar  em 

avalia . Com exce , 

que ser

ser mposi  da professora, em colabora arco Antonio de 

Carvalho que far

, que dar  nome ao espet   

Marco Antonio de Carvalho124, al Mota entre os 

anos de 1974 e 1989, se transformar  grande colaborador de suas futuras 

pe  coreogr , atuando sobretudo na dire -a 

tamb , como consultor e 

esp  dramaturgo. Professor de literatura brasileira, jornalista e escritor, 

trabalhar  para importantes jornais e revistas do pa como , 

, . Publicar  diversas obras, dentre elas, a 

biografia do professor e core ,  (Summus, 2005), 
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 MOTA, S  S . (Anexo II) 

124
 Marco Antonio de Carvalho nasceu em Cachoeiro do Itapemirim (ES), no ano de 1950; faleceu no dia 12 

de julho de 2007, na cidade do Rio de Janeiro. 
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colaborando na reda  recebida pelo 

. 

S integrando profissionalmente duas 

frentes diversas da cena da dan : entre 09 e 16 horas, atuar

bailarina na , representada pelo ; das 18 22 horas, como 

professora e criadora na , representada pelo . Assim 

como ela, in  a cena livre como 

prosseguirem desenvolvendo seus projetos de cria mo sem patroc

qualquer forma de subven Conforme dissemos na  desse trabalho, 

essa ser

diante de duras condi -se como n  

pesquisa e cria , que ter

significativo na carreira de S Mota como core  

O  surgiu em novembro de 1977, de um objetivo comum de 

suas seis integrantes de fazerem dan tivizado em 

que a dire

divulga

entre as fun a 

libera 125. Do ponto de vista financeiro, a manuten

trabalhos se dava por meio de uma caixinha de contribui mente 

pelas pr

cada uma delas tinha que dar a fim de poder manter o grupo e a si mesmas na 

profiss . A cria : 

al de trabalhos realizados pelas pr integrantes, eram convidados 

diferentes profissionais, sempre buscando dar espa  Os 

espa s ensaios eram sempre emprestados, j

dispunha de um local pr , nem uma escola 

ao qual estivesse vinculado, como era comum acontecer na  (o 
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 KATZ, Helena. Novos passos do bal , S -
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 e o  s

nasceram em torno das escolas de dan

Hulda Bittencourt, respectivamente). Pelo trabalho inovador, o   

receber o 1978 da  

S Mota ser  desde sua 

cria  inclusive como professora de dan  e se tornar

core e

parte da plataforma criativa do grupo. O n  do grupo ser

bailarinas Malu Gon ha 

Salles e Calu Ramos126. Algumas delas j , inclusive, alunas de S Mota 

no : Malu Gon ; S

Bittencourt a partir de 1977. Essa parceria se estender

do grupo (at

core l, criando para ele 

v -o a integrar outros projetos dos quais participar

tamb  a oportunidade de avan

experimentos art dag . Dentre as coreografias criadas 

ou recriadas por S  est  (1977); 

 (1978);  (1979);  (1979);  (1979). Al  o grupo 

participar  de outras montagens como 

(1978);  (1979);  (1979). 

A pr pela artista no interior do 

pr  , inicialmente por meio dos  internos implantados durante a 

dire , a fim de estimular os bailarinos da companhia 

a iniciarem-se no campo da coreografia, trabalhando diretamente com 

profissionais, mas sem o objetivo de terem necessariamente suas pe

integradas ao repert . S

                                                 
126

 A composi  sofrer
Cristina Brandini se integrar
agosto de 1980, per  
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consecutivos: o primeiro, em 1977, resultando na cria

, estreada em outubro no , S

); o segundo, em 1978, dentro do qual produzir , que 

estrear , S

). Se os trabalhos anteriores n permanecer  repert  oficial 

da companhia, a oportunidade se realizar inda em 1978, quando S

convidada a criar um novo bal , resultando na obra 

, que estrear

, ocorrida no , S

Paulo. 

Com a intensifica   que passar

funcionar oficialmente no  ( ) no dia 13 de mar

de 1979  e dos in

por se desligar do  nesse mesmo ano e atuar apenas em car

independente. A estr  como  se dar

apresenta  (1979), sob dire

Chamie e coreografias de Juliana Carneiro da Cunha e S O elenco 

contar

.  

Em 1980, criar  em parceria com Mara Borba e 

Suzana Yamauchi, obra que receber  melhor espet

pela . Mara Borba se responsabilizar

Suzana Yamauchi e S Mota atuar -criadoras. A reuni o 

das tr exemplifica um interessante movimento de interc entre 

diversos profissionais que, atuando de forma independente, passar  

em torno de projetos de cria  tempor , misturando ou trocando suas 

fun a (int

core

e assim por diante). Outro exemplar dessa tend  (1981)  

premio  de melhor espet , concebido por Suzana Yamauchi, que 
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compartilhar

colabora   

O  (atual 

), dirigido por Hulda Bittencourt, ser  S , 

semelhan , ajudar artisticamente. 

Criado em torno do  em 1 ser  

formado a princ

 da  (NAVAS, WALKER, DASTRE, 2006). Como primeiro 

trabalho, a core , em 1979, o  (1976); logo em 

seguida, criar  (1979), estreado pelo grupo em novembro do mesmo ano. 

Em 1981, outra recria   (1976); e, em 1982, 

S oreografar   em parceria com Francisco Medeiros (dire

Jos , espet

 como melhor dire . Al de core grafa, tamb

atuar  de 1979 e 1980.  

Durante aproximadamente quatro anos, a artista permanecer

de forma independente na cena da dan . Com o 

fechamento do  em 1981, suas atividades docentes permanentes ser

transferidas para o  dirigido por Clarisse Abujamra. Em 1982, 

no entanto, Klauss Vianna assumir   

a mudan , inclusive, sob sua gest  e realizar

inova

127, que buscar  ligados 

atuantes na cena  da cidade, a fim de 

fornecer-lhes infra-estrutura adequada para desenvolvimento de seus talentos e 

de cria . A sele , 

contando com uma banca examinadora composta por Ruth Rachou, Francisco 
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 Para maiores informa , vide GRUPO 
Experimental. In: Acervo Klauss Vianna. Dispon bra.asp. Acesso em: 
25 mai. 2009. 



129 
 

Medeiros e o pr a, que selecionar  21 integrantes. Dentre eles, 

estar , que reingressar  participando tanto do 

, quanto da companhia oficial. Ser da artista 

reunir, num mesmo lugar, as duas frentes de trabalho de seu interesse, conforme 

podemos constatar pelo depoimento a seguir: 

 

[...] foi um al
s
precisar ficar o dia inteiro na luta. [...] Mas o Klauss, na 
estava no , n
dentro. Ele como diretor de companhia tentou s
pessoal que estava mais fechadinho, trazendo os outros; e estava 
tentando dar para os outros mais disciplina, porque tamb
na cena livre aquela coisa da disciplina do dia a dia. [...] Eu acho 
que a fun  foi mais de juntar essas duas 
for
continuidade para um e rompendo com as regras do outro. [...] Eu 
fui uma das poucas privilegiadas, porque a companhia ficou 
mesmo dividida, teve s
desses 10% que trabalharam ent al e na 
companhia experimental.128 

 

Durante esse per S  participar

importantes que articular  companhias, atuando como 

bailarina e criadora simultaneamente. S :  (1982), de concep

dire  

(1983), de concep

equipe de bailarinos, da qual a artista far  Realizar

colabora

 (1982), dirigido por Jorge Takla;  (1983), espet

teatral infantil de autoria de Jos  sob dire

de Francisco Medeiros; e o musical , de autoria de Miguel Paiva e Z

Rodrix e dire  de Jos . 
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O intenso trabalho com o  n portanto, que 

S que se 

mantenha fiel ao aprofundamento de seu sistema did , por meio do qual 

formar e vimos, os primeiros anos de formula

uma metodologia pr

as r , que ter o no  

em 1976, ir at para o , em 

1982. A articula inc  dos estudos 

realizados com Falco, mas processados a elementos que j

corpo e de seus alunos, atingir  velozes e 

propulsoras.  

O contato subseq  ter

influ

sistematizada, iniciando nova fase de pesquisas em que buscar

descobertas e organiz -las em princ  

 

[...] os primeiros quatro, cinco anos foram bem de forma
romper com as regras, e essa forma
rompendo, ent
energ  suspens
alongado que eu transformava num 
lateralidade, mas era muito vigoroso. Ent
quatro, cinco anos, mas que a
eu queria formatizar isso, n o [...] eu comecei a ser muito 
rigorosa na aula, e dizia: 
a
assumir aquela forma. [...] Isso foi at
83, 84... at , mas uns quatro anos assim bem radical, onde 
que o desformatizado tinha que se formatizar desformatizado, 
entendeu? Tinha que assumir a desformatiza
ser daquele jeito, do jeito que eu queria.129 

  

Se o sistema de trabalho de Klauss Vianna se desenvolver

cient , DIAS, 1992), o de 
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 Id., 2006, p. 282. 
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S

emp m 

trabalho mais consciente n Vianna, pela via da investiga

das estruturas corporais (ossos, m

sensa

emo m, a reivindica

americana da virada do s  antecipada por Isadora Duncan e Ruth St. 

Denis  quanto ao encontro de um estilo de dan

de express malidade e artificialidade 

da t  

A fim de estimular os Mota 

criar

conscientiza cnicas 

som

trabalho subseq

proporcionar mobilidade, 

auxiliar nergia muscular. Em continuidade, vir

de exerc de dan  baseados em , , , 

contra , quedas/suspens , seguida de 

deslocamentos espaciais e da execu as. O grande 

diferencial de suas aulas estar

(cl

aluno, escapando da mera reprodu os externos. Para a professora, 

cada corpo ser

estimular o aluno a encontrar, em seu treino, um jeito individual de realizar os 

movimentos propostos e de expressar-se por meio da dan

procedimento b por interm

e o movimento do bailarino por uma via mais indireta que a da sua materialidade: 

a via da emo
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junto aos profissionais e estudantes da dan tana, durante todo o per

em que ensinar  

A artista revela, no depoimento a seguir, o quanto sua hist

de educa

absolutistas, ideais corporais estereotipados e desrespeito aos limites f

pessoais, lhe servir

com o seu aluno: 

 

[...] a
dif
muito pra depois achar um equil
corpo dif
para esse corpo dif
encontravam em qualquer lugar, porque a forma dizia 

pra mim o importante 
movimento e achasse a est 130 

 

Se S Mota ir

partir do questionamento de certas posturas das t

desejo de compreender os processos de integra -mente-esp

conquistar um suporte interno para a realiza

aproximar-se de conceitos oriundos de terapias corporais diversas (Alexander 

Lowen, Ida Rolf, Ken Dychtwald), de teorias da f Fritjof Capra) e 

das filosofias e pensamentos orientais tradicionais (Tao e todas 

essas refer  chegar m

. Contemplada, no ano de 2001, com a  na 

da Dan , S intencionar seu m sino da 

dan em livro, cuja publica

segundo ela, receber 131.
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 MOTA, S di. S 83. (Anexo II) 

131
 Para maiores informa  sobre o m  desenvolvido por S , vide em anexo 

entrevista de 30 de agosto de 2006, p. 309, Anexo II. 
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A partir do ano de 1986, ap  

de sua t  clima inicial mais descontra

culminando com o momento em que S

aulas na Europa (Funda

e escolas de dan m 1988, James 

Saunders, diretor art , a convidar para dirigir o 

departamento de dan . S

Brasil no dia 23 de dezembro de 1988, fixando, a partir dessa data, resid

cidade de Col . 
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3.2. Bai  

 

 

 

 e  s

 em 1979. O registro visual utilizado para essa an

TV Cultura, como parte do  apresentado no dia 21 de 

novembro de 1980. Al

duas pe  (1977) e  (1979). 

As int es e Ju

Goldstein, em ; e S . A coordena

cargo de Umberto da Silva. Ambas as pe

Egberto Gismonti   , para ;  e 

, para   todas retiradas do  de 1978. 

A contig

entre elas uma liga

entanto, elas foram criadas em separado, a princ a

embora houvesse interesse da core

o mesmo espet  

Em , o argumento coreogr  se criar , segundo a autora, da 

interliga ipais: como inspira de sua 

rela  com as qualidades cin  a percep

                                                 
132

 , realiza TV Cultura/Funda  de S
dire de Antonio Carlos Rebesco, novembro de 1980. 

133
 Egberto Gismonti -instrumentista (piano, viol

compositor, arranjador e produtor musical, nascido em Carmo, a 5 de dezembro de 1947, no estado do Rio de 
Janeiro. Entre as principais influ Heitor Villa-Lobos, Maurice 
Ravel, Django Reinhardt, John McLaughlin, Baden Powell, Astor Piazzolla, Hermeto Pascoal. Al destas, 
dedicou-se  pesquisa de matrizes da bossa nova, do folclore nordestino e do centro-oeste brasileiro, da 
m ind a, entre outras. Foi um dos primeiros m
Vide: GARDNIER, Ruy. Egberto Gismonti & Academia de Dan  N -Odeon, Brasil). 
Publicado em 28 de maio de 2009. Dispon http://camarilhadosquatro.wordpress.com. Acesso em: 30 
mai. 2009. Vide tamb MELO, R  

 [online]. 2007, n.78, pp. 191-200. Dispon http://www.scielo.br. Acesso em: 28 mai. 2009. 
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uma gestualidade inerente, de um modo idiossincr

apropriarem dos repert  as evoca

provocadas pela m de Gismonti, em especial, a contemporaneidade e certa 

estranheza que suas composi lhe transmitiam na 

express  naquele momento a dominavam, de modo 

geral relacionados a saudades, sonhos, desejos irrealizados.  

 ter , embora as 

fontes de inspira

criada para o bailarino Ricardo Viviani, com quem S  na , antes 

de ser incorporada ao repert . O campo tem

relacionado, principalmente, ao misto de sugest

sonoras das duas pequenas pe

de exprimir uma interioridade latente.  N

prop  o corpo do int  para que possa projetar-se com as qualidades 

desejadas: 

acontecer 134, dir

proveniente de cada corpo na confec  

Ao declarar que suas obras nascem da necessidade de expressar 

sentimentos ou estados afetivos potenciais, S  discurso ao dos 

criadores das primeiras gera  americana (Graham, 

Humphrey, Lim

uma experi

tanto em , quanto em , S  prioritariamente a 

partir dos recursos do pr

int

modernos, conforme veremos. 

O universo musical ter  influ

campo po -formal sobre o qual se desenvolver
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 MOTA, S ulo, 28 mai., 2009, p. 320. (Anexo II) 



136 
 

Assim, interessa-nos o reconhecimento de alguns dos ingredientes auditivos e 

recursos compositivos de Gismonti, auxiliando-nos a elucidar como tais elementos 

dialogam com as obras coreogr  

A experimenta ser  t  permanente do trabalho de Gismonti 

que, em especial nos anos de 1970, ir

musicais complexas e instrumentos inusitados, voltando-se quase que 

exclusivamente para a m se 

juntar  o interesse e sensibilidade para reinterpretar a cultura brasileira, tratando 

de forma indistinta sonoridades e m

popular, o que em sua obra se revelar  como recusa aos simplificados dualismos 

entre nacional-estrangeiro, erudito-popular (GARDNIER, 2009). 

Tais caracter se mostram relevantes para a compreens

contexto cultural em que se inserem as obras de  como Gismonti 

e Mota. Se para os artistas e intelectuais dos anos de 1960, o engajamento contra 

a ordem estabelecida e o enraizamento das discuss  ser

algumas das problem a partir do final dos anos de 1970, estas 

ceder  do artista com o mundo, 

pretens

ex . A apropria  na 

arte torna-se uma forma de trair o passado e a heran , de expor as 

contradi

diferentes . Para o artista, a fus -se, antes de 

tudo, num artif teriais criativos e compositivos. 

De acordo com Gardnier (2009), o  

caracter

equilibrada suas inclina -bossanovistas, jazz l-

populares.  

percussivas, em que se combinam instrumentos de corda, sopro e percuss  A 

profus

que criou diferentes texturas com as quais a dan Mota p
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 e  s misturam a sonoridade 

de novos (garrafas e bambuzal) , produzindo o efeito 

de uma locomotiva a vapor. Na obra coreogr m como esp

, evocando lugares, paisagens, deslocamentos que tanto se 

materializaram, quanto se transformaram pela corporeidade da int  

A m nti n  apenas para 

construir atmosferas ou evocar humores. Al

para explora elemento organizador da 

linguagem coreogr , S  extrair

partir das quais tratar rquitetura de movimentos. Seu 

 se dar

tomando ainda de empr

bailados populares, num processo de mistura, diversifica o do 

material de cria .  

A utiliza

ser  segundo ela pr  fato meramente incidental, n

como forma de engajamento pol  

d 1960/70, nem como interesse particular em buscar um falar 

genuinamente brasileiro a que se dedicariam diversos criadores da dan

(NAVAS, 1999). No entanto, a tens

m r

expressiva na dan  Mota, inserindo o trabalho dentro de uma tend

modernista local de . O resultado pode ser apreciado a partir da 

cr  

 

re m
Zez
acasalamento entre a movimenta
brasileira. Todas as pequenas pe
m am uma possibilidade de 
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linguagem muito interessante. Principalmente pelo fato de 
revelarem uma cidadania como identidade.135 

 

O espa foi constru intertextualidade entre os diversos 

materiais c rograma foi gravado 

num palco italiano convencional, o ch  A 

coreografia original foi criada desprovida de qualquer elemento c

modo, a cenografia que se v ra 

compor esse programa. O figurino se mant

bastante simples, composto por camisetas e cal

amarradas por meio de pequenos n

cal s joelhos). A cor  e vermelha 

(sangu . P

elemento que localiza e faz ressoar a tem , buscando na apar

r cidad

brincante de manifesta

os efeitos tel -sonoras. 

Quanto -se em considera

obra original, caber

provocados pela aus

autora; a segunda, considerando-os incorporados  

Caso o palco estivesse totalmente desnudo, o espa

tornaria percept -sonora  seus impulsos, fluxos, din

associa

n t

espec -se 

movimento: 
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 KATZ, Helena. Um passo atr , S ago., 
1980. Cf. DVD-ROM / S  
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consci  136 

(SERVOS, 2008, p. 24). Da rela

maneira muito pr

sentidos virem   

remete -homem, raz -instinto, m -natureza ou at

grande  rompendo a paisagem da mata virgem. 

 

 

 

Figura 10   (1979) 

 

No caso do uso de cenografia  visivelmente produzida de improviso 

para a realiza  o espa

                                                 
136

 Tradu
following the principle of analogy rather than laws of causality Cf. SERVOS, Norbert. 

. Munich, Germany: K. Kieser Verlag, 2008, p.24. 
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colocados ao fundo da cena, conduzindo a uma leitura diferente da anterior e 

fazendo emergir novas rela

materializar uma engenharia inacabada. V -se uma estrutura feita de andaimes 

onde se distribuem materiais t

de m  vaso sanit , escada, cordas e fios pendurados, dois grandes 

embrulhos de papel

esticados, de cores vermelha, amarela e branca que, ao contato com a 

ilumina

intensa e quente (como em ); ora mais amenas e sombrias (como em ). 

A cenografia aqui funciona como pano de fundo para as figuras que se movem 

frente da cena. O conjunto de componentes e de materiais b

(madeira, metal, t

contrastantes: um mais ao fundo, onde se sobressai um urbano de fei

est ciais; outro 

org

impress  

Nas obras em quest

como tra ica e moderna, embora entre 

elas sejam percept  peso, estatura, estrutura f  

e de qualidades motoras. Demonstram dom

utiliza o em que 

revelam a apropria -gravitacionais diferenciadas 

cl -lo pelo espa

A mobilidade articular da coluna e, em especial, da caixa tor

fortes de expressividade do movimento e evidenciam o processo de rompimento 

das bailarinas com rela  

O conjunto de elementos acima ser

treinamento em dan Mota na trar

refer

de desformaliza  das codifica
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novas . Referindo-se 

, a artista dir  

 

E ali, durante quatro ou cinco anos, se formou o fundamento dessa 
aula que era na 
cl
forma. Ent , de se espregui
de muita tor
ondula entortar o movimento .137 

 

A t

a terras americanas, serviu-lhe de refer ra o entendimento dos princ

de movimento que come

sobre o fluxo e uma atra

que Twyla Tharp, Jennifer Muller e o pr .] 138. No entanto, 

139 se construir  ainda que 

nos primeiros anos as experi

liberdade , posto que a elabora

da matriz do bal

motoras e de t

movimento (RIBEIRO, 1994), a come  

O projeto est Mota se edificar , portanto, sobre uma 

constela

das experi

das t

derivam de sua extensa parceria com o . A artista enfatizar

seu discurso a import

obras. Muito embora, naquela 

integralmente pela core afa, ela nasceria da sua intera

                                                 
137

 MOTA, S S 312. (Anexo II) 

138
 KATZ, Helena. Mostra de Dan , S Paulo, 

06 nov., 1979. Cf. DVD-ROM / S  

139
 MOTA, S S 81. (Anexo II) 
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bailarino, do qual capturaria uma personalidade, se apropriaria de um modo 

peculiar de se mexer ou estimularia a realiza

individual. No caso de coreografias em que a t vestiga

elementos formais da linguagem  como em  e , por exemplo , a 

criadora atuar

no excerto da entrevista: 

 

J  no  e no  a coreografia era mais 
f
achava bonito, aquela forma. Ent
tinha um jeito de se mexer que eu pegava; a Malu tinha outro jeito, 
a S nia Galv  tinha uma coisa mais soberana dan
cada uma dan os jeitos deles mesmos. Nesse 
caso eu estava coreografando sua fisicalidade.140 

 

A articula

elemento propiciador da elabora  e 

a professora/core

corpos; n  coreogr

tamb

2000). onstru

est  e n

colagem  das diferentes fam

voltamos para as pe lise, notamos que j

na corporeidade das int

coreogr

moderna, popular) se apresente ainda em processo, sendo poss inguir, em 

seu interior, as fontes de refer  

Em , a escrita coreogr

recorr )  recurso composicional 

caracter , que s executadas pelas 

                                                 
140

 Ibid., p. 288. 
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bailarinas ora de forma can

frases se constroem em -se na sua 

divis

ritmo m  

O tronco 

grande 

do centro do corpo (expans -recolhimento). Ao uso do tronco juntam-se as 

pernas em passos caracter , , 

, , , ), rompendo-se muitas vezes suas 

formas abertas pela utiliza do  (para dentro ou em paralelo) e de 

posi  estilizadas dos bra a explosiva dos bra

contrap -se uma sensualidade evidenciada nos movimentos sinuosos da pelve e 

ombros que se propagam para as extremidades, muitos deles emprestados da 

gestualidade das dan mia 

faceira e alegre, pela dan  

As curvas, arcos, inclina

 (mais moda de Falco, posto que menos desenhados que na 

t -Lim uso do peso corporal 

centra-se na oposi -recupera ), com 

( ) e nos movimentos percussivos, propiciando grande enraizamento do 

corpo no solo. No entanto, este n -se nos limites 

dos n

em diferentes trajetos; a rela

periodicamente (lado a lado, perto/longe, em torno, , contato). O tempo 

mant -se, na maior parte, acelerado. 

Da mesma forma que em , em  a ordena

dan

demais propriedades das duas pequenas pe

tipologia de  ser

resultando numa escrita diferente da anterior. Essas frases s
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alguns poucos , muitas vezes at

n ecer. A repeti

destes curtos temas confere 

refor

(sustentado) da primeira pe . J , 

o ritmo corporal entra num  at

decrescer rapidamente, desenvolvendo-se tamb

musical do come  

 

 

 

Figura 11   (1979) 

 

 

V  s , 

com algumas mudan

associados aos da dan
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(passos, posturas, rela

sobretudo atrav  b -expans

) da T

organiza

mobiliza rte pelo movimento

(SUQUET, 2008, p.509). Os movimentos resultam assim mais controlados, mais 

conscientes de seu grau de tens

irradia do interior do corpo e se projeta no espa

saltos, giros, de posi

ligados -

nos a um bicho acuado ou em fuga. Quanto ao espa

de n -alto e de deslocamentos em trajet  

Passaremos a seguir entre  e 

. Al , optamos por referenciar outras pe  das 

quais n traram relevantes para 

o entendimento do percurso realizado pela artista em busca de uma teatralidade 

renovada. Da mesma forma que em C  Gouv , ser utilizadas como 

 e ser to quando se fizerem presentes. 

Retomamos uma vez mais as : 

  (1976) 

  (1977) 

  (1978) 

  (1979) 

  (1979) 

  (1987) 

E as pe consideraremos nessa discuss  ser : 

 (1978),  (e o resto) 

(1979), (1981),  (1985) e  (1982). 
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3.3. O desenho da emo  

 

 

 

A estr

dezembro de 1976, no , com a apresenta

141, espet

setembro a novembro para um grupo de alunos. Dentre eles, estar

Jo alves, 

artistas que seguir

cargo de Marco Antonio de Carvalho, que se transformar

de produ  

Originalmente, o programa do espet co 

pe  Mota  , , 

,   e uma criada pela dupla Mara Borba e Thales 

Pan Chacon  . Em abril de 1977, como parte 

da retomada das aulas, o espet , 

acrescido de mais uma coreografia, , de Ismael Ivo. Os diferentes 

quadros n

isolados uns dos outros,  (NAVAS, DIAS, 1992, 

p.144), a come

de S

progressivo.  

O est para a cria vir unos do 

 que, ao final dos cursos realizados, expressar  o desejo de apresentar 

                                                 
141

  (1976) estreou no dia 20 de dezembro de 1976, no , S  Das 
cinco pe  possui registro audiovisual, pois foi 
remontada para o  em 1979. Cf. DVD-ROM / S  
sabe um dia... (1976). Vide tamb  
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algum resultado.  As id , roteiro e trilha sonora do espet

parceria com Marco Antonio de Carvalho, que fornecer  grande 

assist  na produ

ingredientes em coreografia se dar intuitiva para 

S , que ter

momento, como ela pr  

 

As primeiras coreografias, isso eu lembro bem, eu olhava o que eu 
tinha, que material eu tinha na m
inspiravam. Eu tinha, por exemplo, seis rapazes magn
eram o Thales, o Ismael, o Jo m 
louro pequenininho, o Paulo Contier e o Breno Mascarenhas. Com 
esses seis homens, que na 
eu falei: 

, que era o  
de Brahms e eram seis rapazes;  porque, na verdade, eu 
usava cinco homens, um de reserva, e cinco mulheres; ent
um sexteto para dez pessoas.  E as mulheres eram a Mara Borba, 
Malu, a Calu que agora est
diretora desse teatro infantil, e uma outra menina que n
lembro o nome agora.142 

 

O registro visual de  que ser

an

143, conservando-se a obra conforme cria

grupo do . Nesse momento, o  estaria transitando, por meio do 

trabalho de  como Penha de Souza, Neide Rossi e de Hulda 

Bittencourt  esta diretora do grupo , para uma crescente 

profissionaliza

como S

propuls (NAVAS, WALKER, DASTRE, 2006). Al de core

                                                 
142

 O grupo de alunos do  que participou da estr  era composto por: Mara 

Borba, Eug no; e Jo
Maur MOTA, 
S 84. (Anexo II)  

143
 A t  c  que nos foi fornecida pelo  n

continha informa  
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tamb sora de dan

1980, ao qual poder -art

evolu  

O , conforme destacou acima a autora, ser

 de Johannes Brahms (1833-1897). A dan

intimamente relacionada 

modula

que far

transposi s de frases musicais para frases de movimento 144. No entanto, o 

trabalho j

experimenta

espa a 

ou filos  MOYANO, [1994?]).  

Embora o rompimento com as formas cl  apresente-

se ainda em fase incipiente, este j

posi dos membros inferiores (incluindo , 

 e ), pelo contraste dos movimentos c

convexos do tronco (NAVAS, 1987) e, sobretudo, pela apropria

gravidade como elemento de inser o. Se, de modo geral, o 

condutor 

feminino que o  se especializar

primeira parte com o lirismo feminino da segunda, relembrando aqui, atrav

ecos sutis, movimentos e a 145.  

 

 

                                                 
144

 VALLIM JUNIOR, Ac A import
 S  Cf. DVD-ROM / S Mota / Reportagens / Quem sabe um dia... (1976). 

145
 VIOTTI, S

- Jornal da Tarde, S -5. Cf. DVD-ROM / S
Reportagens / Quem sabe um dia... (1976). 
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Figura 12   (1976) 

 

 

O trabalho sobre a fisicalidade do bailarino tamb

. A coreografia far 146, 

estreado no dia 10 de dezembro de 1977 no , como finaliza

de dan derna realizados naquele ano; ser

coreografias: , de concep

grupo; e as pe , ,  e , todas 

de S  A dire e de 

Marco Antonio de Carvalho. 

                                                 
146

 Cf. DVD-ROM / S  
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 ser

, com m sica de Keith Jarrett (1945-), concebida no mesmo ano para o 

, como resultado do 

 promovido pelo ent Sua estr

deu-se no dia 25 de outubro de 1977, na , 

realizada no Teatro Jo

 de Luis Bu . 

 ser , 

conforme podemos constatar da reportagem realizada pela cr

Helena Katz: 

 

Sonia Motta voltou a trabalhar com a m
havia utilizado para a cria
Corpo de Baile Municipal, em 1976. Ela explica: osto muito da 
m

que estr 148 

 

A grava  que utilizamos para essa an

realizada pelo da TV Cultura em 21 de novembro de 

1980 e contou com a participa  Silvia Bittencourt, S

Goldstein, Malu Gon , bailarinas que 

integravam o  naquele momento.   

Assim como em , o assunto de  ser

movimento, com forte apoio no tecido musical. No entanto, S Mota 

demonstrar

individualizado do int s

que se formalizar

                                                 
147

 Vide programa da apresenta  da cidade de Campinas, no dia 12 de 
novembro de 1977. Cf. DVD-ROM / S  

148
 Aqui vale uma retifica  do 

 que consta da reportagem, que aconteceu em 1977 e n KATZ, Helena. Mostra de 
Dan , S -ROM / 
S  
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improvisos musicais, acentuando discursos motores pr  

recurso  Jarrett ao piano reverter

tamb

criadora, ser : [...] pra 

moderna, era em cima de improvisa

coreograficamente assim no espa

tempo 149. A dinamiza

qualidades mais fluidas, em que ser ior 

miscigena  

A investiga , 

coreografia composta em 1978 para a  promovida 

pelo , que teve como int a Maria 

Mondini e M ,  passar

logo em seguida o repert , do qual S Mota ter

transformado em core

Keith Jarrett despertar

que desenvolver

 (1976) de Chick Corea (1941-). A tem  

emergir nt

S

movimentos, dar

reclamavam dela uma express sta concedida 

 

 

Sabe quando a gente conversa com a gente mesmo ou quando faz 
uma coisa e, ao mesmo tempo, pensa em outra? Uma esp
briga, ou, 

e surgiu quando passei muito tempo 
olhando para um espelho e, a partir de determinado momento, 

                                                 
149

 MOTA, S 85. (Anexo II) 
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comecei a sentir que aquela que eu via, nada tinha a ver comigo. 
Um momento muito meu, de agora, particular, quando venho 
sentindo muito forte as contradi tre a S
dentro e a S 150 

 

Para dar forma a esse duelo consigo mesma, S

concep

semelhantes (Mondini e Mion), quase , o que a far

.  

 

 

 

Figura 13  (1978) 

                                                 
150

 KATZ, Helena. , S
07 ago., 1978. Cf. DVD-ROM / S  



153 
 

Para a remontagem do , a escolha se dar

oposi

grupo duas integrantes que atendam ao crit melhan

estabelecido. Na grava  TV Cultura de 12 de 

setembro de 1980 utilizado por essa an  ser

Malu Gon  

Coreograficamente, o que aparecer m rela  

anteriormente analisadas ser

com o uso abundante de gestos e atitudes das m

compositivo, a core

e o piano, recorrendo repetidas vezes ao padr -resposta tipicamente 

jazz

as int -se em un

em espelhamento, invertendo seus pap  

No solo  (1979), gravado pelo da TV 

Cultura no dia 21 de novembro de 1980 e interpretado por Silvia Bittencourt, a 

m  (do , de Egberto Gismonti e Geraldo 

E. Carneiro) e a interpreta

inspira

jogar

cantora, ora seguindo-os, ora quebrando-os, mas buscando manter a atmosfera 

tronco, por meio do emprego de contra

ajudar nte sugerido pela can  

 (1979), com m

(1913-1976), tratar

n 151. Criada especialmente para o ,  falar

                                                 
151

 Programa do espet  (1979). A grava em v  para essa an
 e realizou-se em setembro de 1988, no Teatro Villa Lobos, Rio de Janeiro. Cf. 

DVD-ROM / S  
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das rela es humanas observadas por S Mota em seu cotidiano como 

professora e core

152. Mas, ao 

mesmo tempo em que tais viv e personalizam no corpo de cada 

bailarino, tamb

realidades circunstanciais mais imediatas, superando seu presente temporal e 

local, conforme nos alerta o excerto cr  

 

lacionamentos em um grupo. No caso, um grupo 
de dan
particular, nesta pe
termina falando apenas de relacionamentos entre pessoas, do 
isolamento e dos mal-entendidos, da circunstancial sensa
solid
possibilidades que resultam de uma conviv
S
falando, principalmente, do pr trabalho 
acompanha, tamb 153 

 

Em , o virtuosismo t

comportamento c , posto que adicionado de 

express formadas por 

opera -o de 

seus significados convencionais. O movimento abstrato encontra-se revestido de 

inten

materializam tanto na gestualidade mais individualizada dos int

nas suas formas de contato, nos modos de ocupa

se repetem com diferencia

fazer dialogar m ucionam-se com mais liberdade, quebrando 

eventualmente com o acompanhamento r -mel  caracter

anteriores.  
                                                 
152

 KATZ, Helena. Cisne Negro dan   Ilustrada, S 21 
nov., 1979, p. 29. Cf. DVD-ROM / S  

153
 KATZ, Helena. Em busca da dan   Ilustrada, S

1979, p.40. Cf. DVD-ROM / S ente (1979). 
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A linguagem vanguardista de  -

se pela presen a dan

contempor

da tradi

a 

comunicado (BERNARD, 1990), embora o prop

inten

altamente requintados nos detalhes, desenhados no espa

estimulante aliadas l, controle r

(ROBATTO, 2005). 

 

 

 

Figura 14   (1979) 

 

 

Embora S

dan
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necessariamente contar um 154, os interesses da criadora se voltar

tamb  id

realidades e fic  para a linguagem da dan

retomado em diferentes momentos de sua trajet  e que ir -se 

pesquisa do movimento puro. Esse componente diferenciado, de ordem mais 

 por assim dizer, : 

 

[...] ,  e mesmo  que eu fiz no segundo 
ano que eu estava no , j
forte de dan -teatro, quer dizer, a gente tinha uma id
por tr
achar o movimento ou o gesto que transmitisse isso, a id
por tr  s
f 155 

 

Um exemplo disso ser  

 (1978), criada para o , que 

painel sobre a vida de determinadas camadas sociais da sociedade brasileira 156 

retratadas em quatro cenas distintas: o mach

o homem puro do interior e a meretriz da cidade grande; as figuras femininas 

t

, criada no ano seguinte (1979) com o  e mais 

seis bailarinos, a terceira parte, , diferencia-se das 

anteriores por seguir uma 157 (partindo do roteiro concebido 

                                                 
154

 KATZ, Helena. Mostra de Dan , S Paulo, 
06 nov., 1979. Cf. DVD-ROM / S  

155
 MOTA, S , 2006, p. 288. (Anexo II) 

156
   (1978)  utilizada como pe

Estreou no dia 15 de dezembro de 1978, na , Pavilh
Paulo. N  encontramos registro audiovisual da pe
reportagens jornal
de Baile. , S , 1978. Cf. DVD-ROM / S
Rural e Suburbana (1978). 

157
 KATZ, Helena. Mostra de Dan , S

06 nov., 1979. Cf. DVD-ROM / S  
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por Marco Antonio de Carvalho), ao passo que a primeira, , trabalhar

158.  

Em 159 (1981), Suzana Yamauchi e S

narrar a lenda de uma ave gigante que periodicamente deixa sua morada para 

intervir nos costumes de diferentes comunidades. N

estrat 160

(1982), feita para o , a coreografia de S

juntar tral de Francisco Medeiros e 

Siqueira (que assinar

linguagem que fundir

realidade cotidiana, indo do seu mais corriqueiro acontecimento, aos sonhos, 

mem  

A inspira , espet

 em 1985, sair  

Mota, onde eram executadas m sicas de grandes orquestras dos anos de 1950. 

Em cena, ser -se, ao 

estilo de uma novela de r

(com refer  em quadros 

sucessivos  estrutura j  e   

emprestar

personagens, conflitos, situa GUINSBURG, FARIA, LIMA, 2006).  

Extraindo seu material da gestualidade e de situa

                                                 
158

  (1979) 
na , Pavilh  S
da pe grama, reportagens e cr
KATZ, Helena. S , S
Cf. DVD-ROM / S rama e Fotos. 

159
  (1981) 

1981, no , S
textual (programa, reportagens jornal -ROM / S
Kiuanka (1981). Vide tamb  

160
  (1982) estreou em 14 de maio de 1982, no , S Paulo. 

N nas algum material textual (programa, reportagens 
jornal -ROM / S  
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alcan

antes, incorporando 

uma flu am material bem interessante 161, conforme 

julgamento da cr  

S , 

 e  , que agradar

periferia e na cozinha e n 162. Isso se traduz na busca por um 

estilo de comunica

coreograficamente por meio de repert

a pr -lo em sua emo

quando recorre ao teatro para contar suas hist

sua dan

segundo a autora, ter . 

Quanto a isso, explicar

mais imediata, a dan -teatro, desenvolveram-se naquele pa

hist -sociais que lhes imprimiram formas mais dram  grosso modo, 

tomar ema central o enfrentamento entre o indiv

que o oprime e hostiliza , a busca por essa  em vers

nacional ser  

 

Por exemplo, Mary Wigman, que fez essa dan -teatro, ou Kurt 
Jooss eram gente de dan
dan  eram pessoas que 
buscavam o expressionismo, uma teatralidade no movimento [...]. 
Eu acho que fui uma das primeiras que come azer isso, de 
uma maneira brasileira claro, n
alem  [...] a forma teatral brasileira 
brincante, a nossa hist
popular. N a coisa s  E 
essa coisa mais popularesca, mais de chanchada, mais de teatro 
de revista, esse 

                                                 
161

 KATZ, Helena. Um bal , S -
ROM / S ia Mota / Reportagens / No Ar (1985). 

162
 MOTA, S S 86. (Anexo II) 
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cultura brasileira mesmo. E fazer isso moderno. [...] Isso a m
conseguiu, eu acho, e a pintura, e at  pouco a arquitetura, mas 
a dan
que n 163 

 

O interesse por fazer uma  orientar

escolhas sonoras que, embora ecl  variando da m

brasileira, rock, jazz,  , revelar

em detrimento do uso de sonoridades mais experimentais ou de formas ruidosas e 

dissonantes. Mesmo em suas aulas, a m da como suporte 

fundamental para o movimento  164  e como meio 

de fazer manifestar-se a expressividade subjacente a cada corpo. 

Buscar uma teatralidade no movimento -se 

por que raz  mexer-se.  artista, n -se 

caso n , 

capazes de fazer com que o corpo ven  e peso. Do contr  

revelar -se fisicamente.  

Em S

quer exprimir-se ou significar, e ser um corpo em a

significante (FEBVRE, 1995). Tecnicamente, o que lhe interessar

diretamente a estrutura e organiza -se delas em fun

da express

mesmo que seja o mais formal  um   ou o mais simples  um gesto de 

ombro. A pesquisa sobre  partir

usando como recurso uma linguagem metaf

qualidades expressivas que quer enfatizar   estribuchado ,  

pesado ,  bengalinha , dan dan magro ,  perna 

curta acender e apagar a luz  a fim de estimular o aluno a transpor sua 

materialidade e encontrar-se com o movimento de forma m

                                                 
163

 Ibid., p. 292. 

164
 Ibid., p. 286. 
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preocupa

uma maneira individualizada, mais prazerosa e org -

se de sua potencialidade f

particular. Concentrando os princ

sens ra se inclinar -

expressivos do trabalho com o corpo para al

f  

 

Acho que o corpo, a mat
na estrutura f
n  [...] E a m
recursos que facilitem a vencer a for
corpo tem. [...] Ent
realidade do corpo. Mas naquela  era mais assim, 
a gente facilitava atrav
fazer com que o corpo se mexesse sem estar t  consciente da 
fisicalidade dele. A
que o corpo, como o corpo mesmo, eu acho que eu sou uma 
pessoa de teatro, ent
mesmo, para transmitir cenicamente e n
interna dele mesmo, mas para passar uma mensagem. Como a 
tinta ou a m ota musical expressa uma coisa humana, n

165 
 

No plano da cria

para que a vis

veio criativo irromper

de exerc

e instintiva. No entanto, ao criar, buscar

descoberto nas aulas para o encontro de conex

com a necessidade expressiva, mesmo que esta seja de ordem puramente 

motora. Uma saudade, um sonho... segundo S

condutores de sua dan  entre a ambi

romper (quebrar a forma) e a necessidade de parar (aquietar-se fisicamente).  

                                                 
165

 Ibid., p. 287. 
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 (1987), cria

Antonio de Carvalho e acompanhada pela m   de Camille 

Saint-Sa -1921), ter

diferentes ciclos da trajet  a fase de forma

j  e 

da experimenta ceitos; e, por fim, o momento de esvaziamento 

interior, expressando sua vontade de silenciar e assumir um estado contemplativo 

frente a sua arte e ao mundo.  

 ser

, criado em parceria com Zeca Nunes e composto por: , 

, ,  e  ou  (que se revezar

as noites da temporada). As  ser

e entreatos das pe glutinadora de todas essas 

coreografias ser , tratada tanto como g

quanto problem -se de 

um tema que 

instrumentais, sofre transforma 167. 

Na rela

problem -chave 168 e que o 

restante ser ema.  

Dan  por tr

din -se apenas de seu corpo, do 

                                                 
166

  (1987) ser  ator, bailarino, core
brasileiro que, ap , acabou por estabelecer sua carreira na Alemanha, 
semelhan Estreado no  no dia 10 de dezembro de 1987,  
viajar em seguida para a Europa para participar de dois importantes eventos internacionais: a 

, promovida pela  de Lisboa em mar
, dirigido pelo bailarino e core  

programa do espet , de 03 a 06 de mar
1988. Cf. DVD-ROM / S  

167
 Vide programa do espet ntado na , de 03 a 06 de 

mar -ROM / S  

168
 Vide programa do espet , de 03 a 06 de 

mar 1988. Cf. DVD-ROM / S  



162 
 

movimento, do figurino 

cadeira para a execu  

 

Busca Opus 39... Quem diria que a -
Sa
que n rdade, a fokineana-pavloviana 
Cisne
com Busca Opus 39, em que S
int uito bela, altamente 
dram
repetir seguidamente tr simo e t
trecho musical de Saint-Sa
coreogr r vezes se ap
termos de dan -cl , 
um ou outro brev  em meia 
ponta). S  brilhantemente 
nas duas primeiras vezes em que usa a pe
terceira vez, se sentar est , com o 
que consegue um efeito altamente teatral.169 

 

Na primeira parte, a core

puramente f

seq

da dan

grito calado. Na segunda repeti ados v

e cabelo se soltam. O corpo ganha o espa -se ao prazer 

do movimento, abandona-se ao seu pr

suas energias, quando ent  momento, p e espera pelo 

sopro de vida: De repente as coisas n -

me em ser . 

A ambi

, se construindo passo a passo nas obras de S  Mota. Sem perder a 

precis

natural, restabelecendo o comportamento humano cotidiano. Os movimentos 

                                                 
169

 RIBAS, Tom  Assinatura brasileira em magn -
teatro. , Lisboa, [?], 1988. Cf. DVD-ROM / S ase Libera (1987). 
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cont

Ao mesmo tempo em que a qualidade articular ocupa um espa

concentrado no corpo, o constante fluir e refluir da energia muscular faz com que 

este se projete para al

deslocamentos.  

O jogo de oposi -terra, interior-exterior, desloca os centros 

geradores do movimento da periferia para o tronco, que se comprime, estende, 

cai, suspende e espirala sem cessar. Os bra

 do bal regados em forma de gestos 

codificados. H  

, deslocamentos e in

vocabul

inclina  

Em S  Mota, os contatos com o solo n

terra seja insistentemente referenciada pelos variados modos de gerir o pr

peso  transferir, abandonar, tensionar, desequilibrar , em atitude corporal global 

ou segment

percussivos e dos rebotes Lim . O ritmo motor 

m

pausas. O desenho coreogr losamente estudado, destacando-se a 

grande compet

bailarinos pelo espa  

 (1976),  (1977),  (1978), 

 (1979),  (1979),  (1979),  (1979),  (1987). 

Ao colocarmos o conjunto dessas oito obras em perspectiva, percebemos que 

S Mota vai alcan

vontade de escrever movimento puro e a necessidade de reconduzir as coisas ao 

seu sentido. N
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emo 170. 

 que a artista criar

coreogr lhe escapa .   

  

                                                 
170

 Em sua entrevista, S  que, quando vai para cena, suas principais preocupa  localizam-
se na forma, no desenho coreogr acho que, no palco, claro, com a 
textura que tem que ter a qualidade; a  pra trabalhar as texturas. Mas a forma a

. Cf. MOTA, S
concedida a S  S 5. (Anexo II)  
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CAP  A TEATRALIDADE NAS DAN

GOUV  

 

4.1. Dan  

 

 

Nos cap

 e  de cada artista, nos foi poss ertos 

ind

manifesta

tal an ,  e 

 de forma ainda amalgamada, nesse cap

buscaremos distingui-las, destacando-lhes certas propriedades que puderam ser 

identificadas a partir da aprecia .  

Antes, por  nas dan

de nossas artistas, conv

nossas investiga

teatralidade na dan

dan er

fundamenta

por Mich  (Art Nomade, 1995), 

posto que se relacionam diretamente quest

N  alguns 

deles inclusive citados pela pr , por seus estudos significativos e 

abundantes sobre o assunto, por um lado; e, infelizmente, pela ainda incipiente 

produ  

Em seus estudos, Febvre colocar

de teatralidade. Recordar

in , desenvolvendo-se inicialmente a partir dos questionamentos 
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de Vsevolod E. Meierhold (1874-1940) e Nikolai N. Evre -1953) e 

seguidamente por Antonin Artaud (1896-1948), Edward Gordon Craig (1872-1966) 

e Bertolt Brecht (1898-1966), os quais buscar

teatro com rela

imita

teatralidade como o dram

especificamente teatral (ou c

que a cena deve ser preenchida por uma linguagem f

palavra, que se dirija antes de tudo aos sentidos:  

 

Como menos no teatro tal como o 
conhecemos na Europa, ou melhor, no Ocidente, tudo o que 
especificamente teatral, isto 
express
tudo que n di
considerado em fun
cena, e das  dessa sonoriza
segundo plano?171 

 

Mesmo quando trata da linguagem articulada, Artaud considera que 

somente fazendo aquilo que denomina  que a express

c  

 

Fazer a metaf
linguagem sirva para expressar aquilo que habitualmente ela n
expressa: -la de um modo novo, excepcional e incomum, 
devolver-lhe suas possibilidades de como -la e 
distribu -la ativamente no espa
maneira concreta absoluta e devolver-lhes o poder que teriam de 
dilacerar e manifestar realmente alguma coisa [...] 
considerar a linguagem sob a forma do .172 

 

                                                 
171

 ARTAUD, Antonin. .  Tradu d. S
2006, p.35. 

172
 Ibid., p.46-47. 
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Ao teorizar sobre o fen a) se 

aproximar

diversos meios c t

espa

 signos que se disp

forma sucessiva e simult tica complexa e densa.  

A recusa 

realidade c

in  

(2006) acrescenta que 

fins do s

 em rela

 por uma , isto 

drama como eixo principal de produ

canais de enuncia

in  teatro 

com outras express

teatralidades  ao que Ramos denomina de ou . 

Sobretudo a partir de meados da d 1960, outras pr

cena  a m  passar -se intensamente pela quest

da teatralidade em decorr

artes cruzar

1995). Como resultado, assistiremos dos anos de 1970 em diante uma tend

crescente por parte dos novos core

produ

coreogr  

Mas se a dan  no sentido 

original de que existe, de fato, para se dar a ver, para ser fru , 

como poder

disso, n em cada 
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mentos de transgress

art  

Febvre (1995) recorda-nos que, ao longo de toda a sua hist

dan -se 

permanentemente na discuss

. Assim, se de um lado, a dan era s-

moderna do in 1960, sobretudo a americana, emergir

artif ; 

de outro, as correntes p -modernistas subseq

conforme denominamos usualmente) se perguntar , 

num movimento que n  da 

dan ejam elas.  

Ser -

1970 de -se da mem

tempo, de solidarizar diferentes filia  caracter

de particular interesse a essa investiga

contextual , que lan

tra  (1995), apoiada pelas 

teoriza ar

que medida essa no

refer -est

daquilo que se designa(va) como teatral, isto  

representa

aos ditames do conte

interpreta -atores a servi

indiscut ando de forma mais direta, com a finalidade de . 

Irena Filiberti ([1994?]) refor

conceito de teatralidade na dan

restringindo-se em geral ao campo da representa

freq
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aus 173 (FILIBERTI, [1994?], 

p.122). De acordo com ela, a m lta 

na aplica

de obras mais , esquecendo-se que muitas vezes a circula

significado se encontra no pr  

Sob a perspectiva de Bernard (1991, p.3) citado por Febvre (1995, 

p.45), uma das possibilidades de liberar a dan

mesmo tempo, atualizar os fundamentos do conceito inserindo a dan

corrente de discuss

extrateatral  isto 

teatro  ou ainda como processo de produ  

A origem da palavra  (do grego ) nos revela que este s

toma exist ta

entre aquele que olha e aquele que 

de ser 

lugar. O teatro e um acontecimento 

[...] , no intervalo que se cria 

entre o olho do observador e o objeto observado  intervalo dentro do qual o 

sentido pode deslizar , que a teatralidade se manifesta. A intera e 

emissores e receptores 

mensagem e o processo de descoberta de significados  esp

que o espectador deve ser conduzido via materialidade do espet

2009a). Nesse processo de decifra , os 

materiais c

imagem, texto etc), a densidade das informa

                                                 
173

 Tradu e 
ocultar uma aus
invis : Aproximaci
Hist . Buenos Aires: Instituto de Artes del Espect
p.121-122. 
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elementos c

textualidades), os canais de recep -plat  

O teatro como  pode tamb

sentido de espa

isto por-se como imagem de forma aut

portanto, configurar-se como possibilidade renovada de escritura

um  

 

drama, ou de qualquer narrativa racional, e que se afirma pela 
presen -se menos pelas falas que 
pelas imagens e sons, menos pela cogni
[...] 174 

 

Uma das caracter

ser  hierarquia entre os diferentes materiais c

importando mais os modos como estes se elaboram e articulam que sua 

referencialidade a c -estabelecidos (BONFITTO, 2006b). Nessa 

acep  temporal, causal  tender er substitu

uma organiza

superpostos, cita

tempo/espa -se freq -

representa  

Ao tratar da teatralidade na dan

defini

da mimese e da representa

impulso de liberta  por parte dos 

criadores de teatralizarem sua dan  esclarece a autora. O teatral 

                                                 
174

 RAMOS, Luiz Fernando. A pedra de toque. , Bras -
34, novembro de 2006. 
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surgir resultado de processos 

aleat

empregados na cria

preponderante n  sen

sensa s. A esse respeito, a autora dir

core -emo  dire

buscando no pr

simb  indiv

tanto de uma hist

determinado ambiente cultural (GODARD, 2001);  

sobre si mesmo e o mundo circundante. 

Seguindo a mesma linha de racioc

Febvre (1995) sublinhar

teatralidade, o elemento que permitir

institucionaliza o teatro 

contempor

manifesta

investiga

deslocamento fundamental do papel concedido ao corpo na cena, excedendo seu 

fim puramente (re)produtor de significado  corpo como mediador de um texto  

para o alcance de uma forma multiexpressiva que relacionar

pensamento e movimento. Em tal  (FERNANDES, 2006), o 

corpo expressar

puls -se da mera representa

realidade.  

Dando continuidade Bernard (1976) citado por 

Febvre (1995) destacar

entre corpo e linguagem, variando o resultado de acordo com sua din

conjun -disjun  Aplicado comentar

caracter  das poss
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dan -se dentro de um extenso arco que vai da auto-

reflexividade extrema  

 

A proposi
teatralidade faz entrever como as manifesta
corpo se convertem, se metaforizam ou se metamorfoseiam em 
express
encontram-se totalmente 
expressiva.175 

 

O core erminadas ferramentas de cria

montagem dentro de uma variedade de outras possibilidades, estar

inevitavelmente realizando uma escolha quanto ao processo de significa

daquela obra176. A teatralidade 

enuncia teatral

cada criador tem de manipular os elementos da linguagem c

de 

compreender que o mundo um objecto que deve ser decifrado (

significantes) a, p.300).  

Destacamos aqui os tra  

(1995), seriam relevantes tanto para o teatro, quanto para a produ

coreogr eidade dos materiais (o gesto, o som, o visual, a 

palavra etc.), a espacialidade dos signos multiplicando a temporalidade e a 

espacializa

produ 177 (FEBVRE, 1995, p. 51). A fim de analisar a produ

                                                 
175

 Tradu rement aride de Michel Bemard sur Ia th
entrevoir comment les manifestations intensives du corps se convertissent, se m
m
l' intention mim . Cf. FEBVRE, Mich . 
Paris: Editions Chiron, 1995, 1  

176
 De acordo com Barthes, significa Cf. 

BARTHES, Roland. . Lisboa, Portugal: Edi a, p.298. 

177
 Tradu "[...] l'h des mat re, Ie visuel, Ia paroIe etc.), Ia 

spatialit ion du di
fonctionnement polyphonique de Ia production de sens FEBVRE, Mich

. Paris: Editions Chiron, 1995, 1  
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coreogr  contempor  

(1995) tratar

dan  que lhe permitir . A 

primeira delas ser , em que tentar

localizar certa tend  a partir 

do mapeamento das fontes tem

centrar  no estudo da corporeidade do bailarino do ponto de vista das morfologias, 

da intera

gestualidade cotidiana; e de como o emprego de certos mecanismos de 

dramatiza sentidos da obra. A 

diz respeito aos efeitos da vocaliza  a utiliza

 na constru  Sem o intuito de aplic -las de forma 

r r perme

interfer

reflex  
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4.2. Duas teatralidades: C  

 

 

Conforme vimos anteriormente, a corporeidade ser

de investiga  novas teatralidades da cena moderna. A t

rememora definimos na proposi

que a categoria  relaciona-se 

presentes nas pr ndicando concep

fun

devemos nos perguntar sob que condi

transforma em significa  

Em C  Gouv , o corpo funcionar

alqu processadas subst

movimento, voz) e imateriais (estados ps

Embora muitas das vezes a autora empregue, em seus processos de trabalho, 

refer

criadas prioritariamente a partir do texto motor e das infinitas possibilidades 

encontradas pelo pr inguagem 

corporal por gestos, atitudes e movimentos se constitui aqui como matriz de uma 

teatralidade que recoloca 

objetivo e descritivo externo, mas tamb

considerado metafisicamente -105). Se, a fim de emitir 

, esse corpo deve colocar-se em cena para al

o resultado produzido, no entanto, escapar

circunst ra funcionar mais como   
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ou 178, conforme ela mesma definir  que ir

encontrando uma organiza  

S  Mota, por sua vez, atingir

imagina 179 do bailarino. Para ela, o corpo n

objeto f

2004, p.130). 

que o movimento se colore de novas inten

para o controle da qualidade motora  que S

  e sobre a qual sua t dar 

te dan 180, o que nesse 

caso n

do movimento, a criadora torna vis  n

significados precisos, mas de afec  

Conforme vimos, S Mota ir

comportamento c

t

natural. O empr na-se, aqui, tanto um recurso 

para colocar em relevo uma intimidade, uma mem

que o gesto 

s da dan

tendendo ao .  

A esse respeito, Febvre (1995) ressalta que n

uma teatralidade coreogr

gestualidade habitual, rotineira, como objeto de explora em

de certos criadores  gestualidade essa que retorna ao cotidiano e que pode 

conduzir a uma perda da qualidade da dan , 

                                                 
178

 GOUV aldi. S 59. (Anexo I) 

179
 De acordo com GODARD (2001), a cinestesia 

internas dos movimentos do pr
resist  

180
 MOTA, S 93. (Anexo II) 
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ela se refere 181 e a 

inscri

emprego espor  

Vimos tamb m ambas as artistas, os gestos e movimentos 

funcionais aparecer  freq acados de sua fun

representativa do cotidiano, transformando-se em vocabul

perfeitamente associado ao movimento t  Gouv , por exemplo, 

utilizar

diversificadas formas de articular m

esta

hierarquia das regi

corpo para realizar coisas que supostamente n

Exigir  com as seguintes 

qualidades: Despojamento, prontid

Simplicidade, verdade. Deslocar-se como um ser humano comum 182.  

A possibilidade de jogar com a simplicidade dos comportamentos 

casuais, mais aut -corporal 

preciso, ser

anos 1970. O trabalho com int e caracter

diversificadas, subvertendo o arqu

experi

artistas da cena) ser  configura

novas teatralidades em dan

morfologias singulares seria uma forma de aproveitar-se da  

inscrita na corporeidade de cada bailarino, moldada n

mas pela hist ia pessoal de cada um, com o intuito de ressaltar  e n

apagar, como no caso do bal  as diferen  

                                                 
181

 Quanto ao termo -temporais baseadas em 
par a c -as das condutas cotidianas. 

182
 GOUV 74. (Anexo I) 
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corpos, sua despropor
redondo) para contrariar as harmonias esperadas e mil vezes 
vistas, para opor tonicidades contr
dram
efeitos c
alargar a paleta de representa 183 

 

Nas pe  Gouv , podemos observar o aproveitamento de 

tipos f

freq bailarinos, atores, m s e, inclusive, 

crian

diversifica , como o mascaramento, a 

deforma

de mostrar/esconder o corpo altamente significativo. A produ

 poder

indo da mais pura materialidade (explora aspectos formais) aos seus 

poderes espirituais (explora rentes camadas de significa . 

S  Mota, por sua vez, buscar

jeito pr -lhes as 

potencialidades expressivo-motoras e afirmando-lhes uma identidade que 

reverter

pedag normalmente 

 com os quais desenvolver

leitura mais afinada das possibilidades corporais de cada bailarino, sobre as quais 

poder  

No trato das rela , S Mota explorar

diferentes pe

                                                 
183

 Tradu r 
disproportion (Ia petite, Ia grande, Ie maigre ou Ie rond) pour d nies attendues et mille fois 
vues, pour opposer des tonicit quer des tensions dramatiques entre Ia vuln
de l'un et Ia puissance de l'autre, ou des effets comiques entre le grand et le petit; bref, pour te 
des repr . Paris: 
Editions Chiron, 1995, 2  



178 
 

ora empregando o contato corporal, sobretudo na forma de duetos; ora 

trabalhando sobre agrupamentos de homens e de mulheres de forma isolada ou 

conjunta. No entanto, mesmo quando houver desejo de manifestar tens

interiores, o discurso escapar entes, produzindo-se tanto 

por meio das tonicidades corporais, qualidades cin

quanto do jogo espa -temporal dos int

separado, em contato, com diferentes orienta ais, com 

diferentes velocidades, em pausa etc).  

De acordo com Febvre (1995), a teatralidade inerente ao corpo que 

dan -se ainda mais pelas formas de aproxima

sujeitos entre si e de sua rela enta

acrescenta ainda que, muito embora essas sejam formas codificadas 

culturalmente e valoradas socialmente, no discurso coreogr

confessar seus conte

tamb , um  conforme designa  

(2009b):  

 

Leio, recebo (provavelmente, em primeiro lugar), evidente, err
e teimoso, um terceiro sentido. Eu n
pelo menos n -lo, mas vejo bem os tra  
acidentes significantes de que este signo, desde ent

que a minha intelec
tempo teimoso e fugidio, liso e esquivo, proponho chamar-lhe o 
sentido obtuso.184 

 

O sentido obtuso recoloca-nos aqui na l

extrapola o ficcional e representativo do movimento para expressar-se em termos 

de flutua , conforme definido no 

item 2.2 (cap. 2, p.79). A  baseia-se no modelo energ

Fran , que comunica por meio 

                                                 
184

 BARTHES, Roland. . Tradu
2009b, p.48-50. 
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do signo e do ling

situa  que 

exemplo, um espet

narrativa) e do qual s

uma l  significado (PAVIS, 2005). 

Em C  Gouv , as rela

coletivo, na movimenta

buscando moldar um ponto de vista pol

chegam a se constituir em personagens no sentido tradicional  como encarna

de entidades figurativas , mas n

podemos identificar tra

ou et portamento. Situa

variadas s

de express

produ ta

alguma id

como num ritual e, embora estejam ligados a um simbolismo, n

exig -bailarino:  

 

Nas sociedades arcaicas, a dan  coletiva ou individual  se 
bem que ligada a um simbolismo, n
rigorosa dos gestos ao imperativo dos sentidos [...]. 
dan
investimento pr s

gestos do dan
nascem da pot 185 

 

A voz ser

de C  Gouv . O corpo, al

possibilidades vis

sons, sobretudo aqueles produzidos pelo aparato vocal do int
                                                 
185

 GIL, Jos . 2.ed. Lisboa, Portugal: Rel , p.67. 
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de explora

pode produzir  murm

onomatop  at  e o emprego de suas propriedades 

(freq a

musicalidade, pausas). A voz ser

acentua

motores; noutras, para narrar pequenos textos, introduzir coment

uma subjetividade do int

prefer curso diretamente ao espectador ser

desfar

importar o sem

sonoridades, como estrat

podemos constatar do excerto de entrevista da autora: 

 

Era como no : a gente tinha todo esse trabalho, o int
total, o corpo concebido como express
a voz. Ent
dan
palavras ritmadas. Voc que veio 
depois, eu me lembro que cada bailarino escolheu uma frase com 
doze s
frase de doze s
costas para o p
sonoridade incr l! [...] Eu acho que isso foi uma constante no 
meu percurso, que a palavra vem naturalmente. N

 Agora eu vou introduzir a palavra
de voc 186 

 

Essa  de C Gouv ser ntato, 

ainda no , com os princ

e o gesto interessavam mais por sua capacidade de a

por sua submiss

explora ores vocais  entona  

                                                 
186

 GOUV S  fev., 2008, p. 259. (Anexo I) 
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ser

de impress

revelando sentidos inusitados e amplificando possibilidades de sua utiliza

teatral. 

Em S  Mota, podemos nos reportar apenas  a 

fim de analisarmos os efeitos metaf , j

enfocadas n . Conforme pudemos 

perceber, a vocaliza r  como resultado da transmuta

energias corporais da bailarina, que ir  de um crescendo de intensidade at

paralisa

movimento. A voz tem, nesse caso, fun

transparecer, em 

sendo vivenciada naquele momento pela int  

Veremos, na seq  

interferem na determina  

 

 

 

 

Tendo enfocado algumas das formas vis

nos trabalhos das core recursos 

t esso de trabalho, incluindo os treinamentos 

corporais e as t  empregadas no fazer c , 

cria ). Se a corporeidade ser

de novas teatralidades, devemos considerar que as bases t

sobre as quais ela se construir

c -expressivos. , p.144) quem nos relembra: 

treinamento da dan

em que est  



182 
 

Analisando as obras e discursos das criadoras, pudemos identificar 

estreita rela e o rompimento 

com modos tradicionais de habitar o corpo e apropriar-se do gesto. Afastando-se 

das concep

gera -core

corpo em movimento, buscando, por diferentes vias, a conscientiza

capacidades mec ssivas para fins c  DIAS, 1992). 

Para isso, ambas construir

propriedades motoras e sens

Um dos aspectos relevantes desse trabalho ndo sobre os 

processos de consci

tamb -inten

1977) e, inevitavelmente, sobre o conhecimento expressivo do corpo e de sua 

capacidade de poetiza -se movimentos 

de consci -nos Jos  

Vindo a reboque da compreens

observamos, como tend , a busca por solidarizar os 

trajetos entre interior e exterior do corpo, associando sua materialidade vis

uma interioridade intang . Conhecer as vias de corporifica  emo

imagens, sensa  ajudar amplificar seu potencial 

comunicativo e, conseq

expressivamente via movimento. Se 

organiza co-corporais empregados 

pelas criadoras s  que ancoram a produ

execu texto motor do bailarino. Perscrutar-lhes os fundamentos 

de tentarmos entender aspectos marcantes que incidem sobre a expressividade 

do movimento e, conseq . 

Do ponto de vista estritamente t Gouv nem sempre 

conseguir  conforme 

dissemos  das dificuldades de manuten
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Conforme o processo de trabalho, muitos dos princ

ser apreendidos a partir de uma pr

e do contato direto do bailarino com o material coreogr

como as qualidades t  as de sua 

prefer coreogr : Enquanto preparo 

t

Emprego do t 187. 

Poderemos perceber, nas formas de hibridar bal dan  

adotados por C , a coordena

trabalho das pernas  com predomin

precis  e do tronco, com enfoque na sua mobilidade tridimensional e na 

rela -relaxamento.  O que se produz da

ascender ao c

irremedi

trocas permanentes de polaridade entre central e perif

descendente, anterior e posterior (SUQUET, 2008), sen

tens  conten

prolongamento e retraimento, avan uo  se tornar

da expressividade estil

utiliza . O 

resultado vis mento evolui no 

interior de um espa

(geral, c  

Em refor

gravitacionais serem permanentemente desafiadas pela modula

corporal e pelos diferentes modos de inser

extremos da rela -vertical). Tecnicamente, o trabalho de organiza

gravitacional ter

                                                 
187

 GOUV S 74. (Anexo I) 
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corpo com o solo e de seu abandono 

cada parte, individualmente e em seu conjunto, at

capaz de progredir pelo espa

grande repercuss rentes n

int

exprime atrav

sentido o movimento, modulando-o e colorindo-o de desejo, de inibi

emo  

Outro importante princ Gouv refere-se ao 

justo emprego da respira

inten

express de uma personalidade pr

deve ser rearticulada aos seus poderes expressivos, isso n

interm

movimento natural, baseado na estrutura org

formas aut

equaliza   

a core  quebra constantemente 

com a continuidade e simetria do movimento atrav

gestualidade abundante e da distor

procedimento que adquire grande for  

De seu lado, S

rela

pr

com o grupo de alunos do  ou dos trabalhos com grupos e companhias 

mais profissionais, em que atuar

 e do .  

Os movimentos de caracter

uso din

t  acordo com Ciane Fernandes (2002), o fluxo est
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de controle ou intensidade da energia expressiva, oscilando entre os p

 ou . 

aos aspectos emocionais, apoiando sua manifesta

importante papel em toda a express

pudemos perceber no conjunto de obras analisadas, ir

gradualmente uma movimenta  mas nem por 

isso menos precisa  tendendo a qualidades aceleradas, vertiginosas, 

desequilibrantes. A propens

posi -se pelo espa -lo em suas infinitas 

possibilidades de orienta

desenha a emo

emiss  

No entanto, para a criadora, o processo pedag

 passar da experi

movimento, por uma etapa de personaliza

estado de presen

formaliza  em suas aulas n

vocabul  resultado da hibrida

bal , mas sobretudo as estrat -

aprendizagem, que colocar

organicidade cin  indiv

externo fixo a ser seguido, caracter

dan  

Ao transmitir corporalmente os exerc

acompanhar por uma linguagem metaf por meio do emprego 

de imagens verbais, sobre as qualidades ou texturas a serem alcan

da realiza

estados energ

da pr  
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Isso eu uso, por exemplo, na aula:  e . 
Isso eu n
luz, a gente aparece mais. Se eu acendo a luz, a gente fica assim, 
entendeu? E quando voc po tem que fazer 
mais assim e a
vou fazer esse passo, eu fa
mostrando o passo.188 

 

Este exemplo ajuda a elucidar o  que d

sustenta nia Mota. A (arte da) presen  resulta de um 

 permanente, relacionado tanto a um aproximar-se gradativo de si 

mesmo, quanto a um ausentar-se do   estado de n -consci  que s

ser alcan por um ato de desprendimento de si pr contudo, 

desprezar a habilidade e o preparo t  (HERRIGEL, 1997, p.10).  

Podemos dizer, portanto, que o sistema de dan

S Mota agir

din  positivo e negativo, mente e corpo, movimento e in

emo

oposto, que se manifesta sempre que seu par atinge o ponto extremo (

), resultando num sistema rotacional (WILHELM, 1996), isto 

processa num  c

eterna instabilidade. -se a partir de um 

 e do incessante movimento de romper / reconstituir a forma 

que S  

Conforme explicitamos nos cap

 e de  das artistas, a metodologia de cria

comumente aplicada  a da 

transmiss

vezes criados a partir de uma experimenta

pr

ter , aproveitando-se da 
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presen

bailarinos, como parte do material coreogr

anterior (corpo c  individuais de cada 

corpo, de suas experi

personalidade ou de uma movimenta  cotidiana, aparece como fator 

de teatraliza  

Podemos considerar, por extens o caso da participa

mais efetiva dos int  como 

acontece em muitos dos processos criativos de C , essa 

caracter  tender

entanto, que a ado

 na feitura de uma obra, em nada contradiz seu potencial de 

teatraliza

na atribui  meramente prescritivos 

deste ou daquele elemento de composi  

C  Gouv , conforme vimos, tender  servir-se da improvisa

no in

unidade grupal, quanto de propiciar a colabora

levantamento de materiais (gesto, movimento, sonoridades, objetos, textos). 

Algumas das t -a-dia dos ensaios e 

das condi e 

situa

Mesmo quando j

interven

evitando a cristaliza  e padr

permitindo maior permeabilidade frente aos sentidos que poder

manuseio dos materiais. 

De qualquer modo, ambas as artistas, pelo fato de serem tamb

int iga

pr
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int

privilegiados para a composi

todavia a projetos de teatralidade bastante distintos e de todo autorais. 

 

 

 

 

Dentro dessa categoria, nos interessa refletir sobre os princ

est -ideol norteadores das experi , 

destacando como se dar a emerg a dos diversos materiais (campo tem

corporeidades, movimentos, sonoridades, visualidades, espa

a formula  e da escritura  Como alguns 

desses elementos j  anteriores, a fim de n

a discuss  

Iniciaremos pela observa

inspira pelas autoras. Como ponto de partida, vejamos a afirma  

de C  ao ser questionada sobre a necessidade de comunica

sentimentos, estados, id por meio de suas dan  

 

Eu nunca me coloquei essa quest

Eu sempre falava que criar para mim 
o balde: vai enchendo, vai enchendo o balde, a
o balde cheio e precisa despejar.189 

 

Ao que parece, para a artista, a quest

tem a dizer ser e a necessidade de diz -lo 

ser contido, quanto menos controlado. Se esse preenchimento interior 

cada cria
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da ndes crises existenciais 

humanas. Entre essas duas pontas, C se por

buscando uma s

representar a realidade, mas reinterpret -la, expondo quase sempre o seu 

absurdo. Seu projeto de arte 

est  

Suas fontes de inspira

refer

na poesia, fic -as de forma fragment -textual 

ou aleg

corpo, movimento, sonoridades, a palavra, todos esses ser

sua investiga

quest

que toma apar  se 

tem a dizer, mas  se organizam as in

refer

combina

de significa  

Se as preocupa Gouv se dirigir o, sobretudo, 

quest

de um universo mais subjetivo, aos fluxos ps

autobiogr Mesmo quando a  os aspectos 

cin  ainda assim  e  ser

arte: 

 

Para mim, a arte 
coisa que eu n
tive e que perdi. Eu me sinto um pouco a assim que eu 
vejo uma obra de arte, quando ela me desperta alguma coisa, que 
eu vou para algum lugar ou que eu me lembro de alguma coisa. Eu 
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acho que o presente na arte, ele est
conduz um pouco ao passado ou ao futuro [...].190 

 

Na origem de cada dan  h

plena de potencialidades impl

coreogr

principais: os conte li

int

funcionar

elemento de poetiza ica. A realidade 

cotidiana, os comportamentos mais habituais, as conviv

tamb

poucos, integrando ao seu trip  Se sua dan

inten

ent 191. 

Embora C  Gouv  e S  Mota olhem para a realidade sob 

perspectivas bastante diferenciadas  grosso modo, C

coletivo, S  ambas procurar

tem

diretas. De acordo com Febvre (1995), essa ser

core

 e, sem d

teatraliza  

A fus o, arcaico e moderno, erudito e popular, 

estar

se manifestar

din iversas, 
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quanto na investiga

rela

textualiza

grande tend ia a misturar, num mesmo projeto coreogr

diferentes g

percussivos, o cl -nacional ser

selecionados indistintamente, sempre atendendo 

universos paralelos e do que isso pode resultar em termos de discurso c

Dentro da mesma linha investigativa, os efeitos sonoros do corpo e da voz ser

parte importante das preocupa perscrut -los 

em suas poss

capazes de provocar em termos de  (FABVRE, 1995). 

Suportes cenogr

experimenta oss

funcionar como materializa -espa

simb  do corpo do int

sentido concreto e metaf  ao longo do 

espet

c

ele mais realista, fant  

C Gouv normalmente organizar

blocos de acontecimentos que guardar

muito embora essa coer

encadeamento evidente e cronol Isso n a impede de brincar, 

freq  com estruturas de dramatiza

 ou pap mais ou menos definidos, situa  com desenvolvimento 

linear, rela

efeito expressivo. Essas dramatiza r , normalmente, em altern

com seq narrativa.  
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Febvre (1995) esclarece, a prop

coreogr  p -modernistas, 

aqueles que se dedicar  respeitando uma estrutura temporal 

cronol

um sentido m 

entrelace de temas, localizar ou mesmo nomear seq

personagens transit 192. 

Podemos comparar as pe

a poemas cin -sonoros. Sua estrutura ter enho musical e 

nas suas propriedades sonoras  ritmo, intensidade, textura, timbre, dura  

que ela utilizar

movimento e qualidades din

compositivos peculiares aos g

ela buscar

tradi

dan o no musical, apropriando-se de refer

variadas (erudito, popular, jazz, rock) como estrat  o passado e de 

prosseguir  

Conforme vimos, o popular em S

deliberada de manifesta  tradi

seu contato com formas teatrais musicais mais   sobretudo os 

programas musicais televisivos da d 1960 que fizeram parte de sua 

profissionaliza , das quais lhe interessar  certos tra

clima l

c

long se dar

pela via de uma assinatura bastante pessoal da criadora. 
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rep toires ou r
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Em termos de organiza  narrativa, as regras de encadeamento 

distanciam-se de qualquer l

acontecimentos, forjando-se normalmente dos efeitos do pr

ele mesmo. O desenrolar cont

resposta 

comunica o 

motora. Esse  narrativa que age 

um estado a outro, empurrado pela 

ainda:  

 

[...] por modifica
transforma  expressivas, 
orienta
dan tornar 
vis o invis
convite a apreender algo que n ria, uma situa
nem mesmo um personagem, nem um s
impronunci .193 

 

A 

pela tend

suas formas e imprimindo uma sensa

espa

democraticamente preenchido pelos deslocamentos corporais que o desenhar

ao seu bel prazer, tornando-se percept endo ocupado. Os 

figurinos jogar -nos 

cotidianidade de uma sala de ensaio, a uma situa

id

necessidades expressivas de cada obra. 
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 Tradu par saute de qualit
des mimiques expressives, des orientations du regard, bref, par tout ce que le corps dansant permet de 
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Um 

influ

em colabora

C io de Carvalho, no caso de S

ter

acabamento visual essencial para que atinjam sua capacidade expressiva 

m Carvalho, por sua vez, atuar  sobretudo na roteiriza re

musical da maioria das cria

levantamento de refer  
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CONSIDERA  

 

 

Ao confrontarmos o trabalho das artistas, o que se evidencia, 

vista, s  diferen  quanto aos processos de produ , 

conseq quanto aos resultados c . Podemos 

relacionar essas diferen , sobretudo, articularidades de forma  viv

profissional e procura est  de cada uma, muito embora ambas se situem 

dentro de um contexto comum de produ  de arte. No entanto, ultrapassando o 

car

enfoca aproximada, nos  poss que escapam a 

um olhar mais imediato. 

Se na cena paulistana da d 1970, assistiremos a uma 

gradativa movimenta  em busca da renova

de fazer dan  e, nos anos 1980, a sua consolida  , o que se oferecer  

como resultado ser  uma grande diversidade de propostas, procedimentos e 

projetos est -ideol  em dire . Assim, se a 

diversidade se configura como tend  momento  em 

pelo menos uma inten e que dirigir  a maioria dessas produ a 

investiga para a cria coreogr .  

Inserindo-se na tend C buscam em 

suas pesquisas, cada qual ao seu modo, uma revis codifica

metodologias tradicionais de produ . N , conforme 

vimos, de um movimento de rejei  

refer  provenientes de suas experi s com a dan . Em ambas, a fus

entre diferentes formas de dan derna e, no caso de C

dan  popular brasileira) aparece como estrat

alargamento de materiais e de procedimentos compositivos. Ao romper com 

determinadas regras do bal -las a refer s artistas 

oscilam entre teorias formalistas e expressivas, colocando-as em fric
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de negarem a tradi s a problematizam dentro de um estilo narrativo pr

extraindo, de seus antecedentes pessoais, ferramentas que lhes possibilitem ir ao 

encontro de sua  como core s. 

A fim de que pud como se d

significa de suas obras e os meios de sua manifesta , recorremos ao 

conceito de teatralidade como princ orientador de nossas aprecia  A partir 

da , pudemos investigar os pontos de aproxima  afastamento entre as duas 

experi , refletindo sobre os modos que cada artista tem de conceber a 

corporeidade c de elaborar ferramentas de treinamento e composi

estruturar cenicamente a narrativa.  

Ao determinarmos os tra nas 

produ as core , o corpo aparece como matriz privilegiada de sua 

manifesta o. Se em S  Mota, a teatralidade se expressa cineticamente, pela 

embriaguez do pr ovimento que n -se (BERNARD, 

1990); em C  Gouv , resulta do uso do corpo como interface, onde se 

metabolizam movimentos, id

Acrescente-se a isso o fato de que, em ambas, a teatraliza em sempre parte 

de atos premeditados em dire  ao teatro; imp -se, muitas vezes, como parte 

do processo de experimenta  e do desejo de materializar id sentimentos, 

estados. 

Uma vis squisa revela um 

trajeto que foi se construindo passo a passo, foi recolhendo 

dados (ou constatando sua aus ), analisando documentos, confrontando 

refer . Foi somente muito recentemente  durante a an

 e de   que a teatralidade emergiu como conceito norteador e 

que a estrutura da tese foi tomando uma forma final.  

Esse estudo   individuais, coletivas, 

comuns, originais. Hist . Experimentadas. Esquecidas. 

Rememoradas. Transformadas. Sempre incompletas! Escrev -las foi uma grande 

responsabilidade, desafio, dif Mas foi tamb
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apaixonante processo de desvendamento, do qual s se teve, muitas vezes, um 

ponto de partida incerto, um vest gio inicial long alguns peda  

sobre a mesa. 

Embora essa narrativa se desfeche aqui, sua hist

prossegue, prenhe de desdobramentos poss nexploradas, motiva

latentes, express . 
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Com freq

obras na imagem do nascimento. Esta imagem 

abrange o processo por dois aspectos. Um tem a ver com a 

concep

feminino. Este fator feminino se esgota com a conclus

vida O que morre no mestre com 

a cria

concebida. Mas eis que a conclus

coisa morta  e isto nos leva ao outro aspecto do processo. 

Ele n

aprimoramento n -lo 

no interior da pr

nascimento. Ou seja, em sua conclus

parir o criador. N

foi concebida, mas no seu elemento masculino. Bem-

aventurado, o criador ultrapassa a natureza: pois esta 

exist

profundezas escuras do -la 

agora a um reino mais claro. A sua terra natal n

onde nasceu, mas, sim, ele vem ao mundo onde 

terra natal. 

ele concebida .  

Walter Benjamin 
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Luiza Cavalcanti, Malu Gon nia Galv

Yamaushi; m

. Coreografia: S

Aijzemberg, Lia Rodrigues, Luiza Cavalcanti, Malu Gon

Maria Eugenia Guimar

Suzana Yamaushi; m -MacCartney.  

 

 Coreografia: S

Chick Corea. Data de estr 07 de agosto de 1978. Local: Teatro Arthur 

Azevedo, S  

 

. Coreografia: S

Adilson Costa, Ana Maria Mondini, Antonio Gomes, Ariane Asscherick, Bebel 

Seabra, Carlos Demitre, Emilio Gritti, Franco Moran, Lilian Shaw, Luiz Arrieta, 

Monica Mion, Nancy Bergamin, Patty Brown, Paulo Contier, Sidney Astolfi, 

Solange Caldeira, Susana Yamauchi, Umberto da Silva, Vera Carneiro; m

Wagner Tiso, Paulo Momo, Milton Nascimento, Martinho da Vila, Rosinha de 

Valen nice Satie; figurino: Marcio Tadeu. Data de 

estr 15 de dezembro de 1978. Evento: I Bienal Latino-Americana. Local: 

Pavilh  

. Obra composta de quatro coreografias: 

. Dire

Ari Buccioni, Calu Ramos, Claudio Belussi, Grupo Andan

Rodrigues, Mal ha Salles, Silvia Bittencourt, Sonia Galv
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Ismael Ivo, Jo Luiz Roberto Tico, Ricardo Viviani, S

musical: Marco Antonio de Carvalho; figurinos: Marcio Tadeu de e Celso de Leite 

Minka Confec

fotografia: Ariane Asseherick, Ari Buccioni; divulga

Antonio de Carvalho; colabora

Letreiros. Data de estr 06 de novembro de 1979. Evento: XV Bienal de S

Paulo. Local: Pavilh , S o. 

 Coreografia: S  

Concep

Garcia Lorca; m  

Concep

coreografia: S

M Egberto Gismonti.

 

Coreografia: S

Betsy Lobato, Geni Horta Ferreira, Guadalupe de La Fuente, Jairo Sette, Jorge 

Luiz Leal, Marcos Verzani, Narcisa Coelho, Simone Ferro, Soraya Sabino, Vera 

Solferini; m

da Silva Politano. Data de estr

Caetano, S  

 

Concep

Emilie Chamie; dire S

da Cunha; elenco: Juliana Carneiro da Cunha, Sonia Mota, Ismael Ivo, Zilah 

Vergueiro, Dorothy Lener, Lenah Ferreira, Grupo Andan

Jussara Goldstein, Lia Rodrigues, Mal

Bittencourt); figurinos: May Suplicy; cenografia: Rodrigo Cid; som: Fl

proje Shampoo 

Cabeleireiros; administra 13 de mar . 

Local: Teatro Brasileiro de Com  S  
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Dire

Suzana Yamauchi. Data de estr utubro de 1980. Local: Teatro Galp

S  

 Coreografia: S

Gismonti; cantora: Zez

est

documentos que contivessem informa

espet  

 Coreografia: S

m dia 

21 de novembro 1980. (N

informa  

 Coreografia: S

Grava ura no dia 21 de novembro 1980. (N

foram encontrados documentos que contivessem informa

de estr  

 

. Coreografia e figurino: S

Bittencourt, S , Malu Gon

Lucia Aratanha; m

Cultura no dia 21 de novembro 1980.  

 Concep

Mota, Suzana Yamauchi; participa

S

Filler; m
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Orff, Gerar Perotin, Guy-Joel Apriani, Michel Delaporte, Mare Chantereau, cantos 

da Austr  figurinos: Suzana Yamauchi; cen

Crescente, ilumina Data de estr 08 de outubro de 

1981. Local: Teatro Galp  

 

. Roteiro Original: Francisco Medeiros, Jos

Francisco Medeiros; coreografia: S

Risol

M lice Leopoldo e 

Silva, Patricia Ghirella, Ricardo Viviani, Wlamir Napoli; m

Haendel; sele

Mota, Fl

Calabi; ilumina

de Dan

Siqueira; execu

som: Cinesom; operador de luz e eletricista: Marcos Antonio Barbosa; operador de 

som: Dorot 14 de maio de 1982. Local: Theatro S

Pedro, S  

 

 Concep

id o Carvalho; elenco: Ana Ver

Mondini, 

M

Fernando Lee, Giovanni Luquini, Umberto da Silva, Wlamir Napoli, Wilson Aguiar 

 Ana Maria Mondini, Ana Ver

Shaw, Narcisa Coelho, Nelly Guedes, Patr

Mota, Suzana Mafra, Alberto Cidra, Franco Moran, Fernando Lee, Giovanni 

Luquini, Irineu Marcovechio, Marcos Verzani, S

Umberto da Silva, Cac  m

Kaempfert, Benny Goodman, Ray Conniff, Lany Climpton, Billy Vaughn, Glenn 
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Miller, Henry Jerome, Burt Bachara, al

Palmer; assistente de coreografia: Hugo Travers; figurinos e cenografia: Jos

Rubens Siqueira; projeto de ilumina

figurinos: Maria Cristina Tavares, Clarinda Rodrigues Alves; locu : M

coordena

Data de estr 02 de maio de 1985. Local: Teatro S , S  

 

Obra composta por: , 

. Elenco: S

prepara

projeto de ilumina

Marco Antonio de Carvalho; costureira: Cristina. Data de estr

dezembro de 1987. Local: Centro Cultural S

Paulo. 

Coreografia: S  Val Folly  Zeca Nunes 

  

Concep o Antonio de Carvalho; dire

m -Saens 

Coreografia e texto: Zeca Nunes; prepara

Coreografia: Zeca Nunes; assist

Gilberto, E. Presley, F. Zappa.

Coreografia: Zeca Nunes; m

Floyd, Batucada Brasileira. 

M

Marco Antonio de Carvalho; coreografia: S

Mota; dire
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Dire

texto: Mill

Giovenazzi, Francarslos Reis, Walderez de Barros, Abrah

Kwasinski, Eug nia de Domenico, George Otto, S

Noemi Gerbelli, Osmar Di Pieri, Rubens Rollo, Jo

Jorge Takla; figurinos: Kalma Murtinho. Data de estr 14 de janeiro de 1982. 

Local: Teatro Anchieta, S . 

 

 Concep

; elenco: 

Simone Fero, Julia Ziviani, Lilia Shaw, Beatriz Cardoso, Regina Restelli, Patr

Galv ly Guedes, Paula do Valle, Luciana Maluf, M

Cidra, S

Boa Morte ; Simone Ferro, Leila Sanches, M

N iza Seelaender, Solange Caldeira, Ana Ver

Franco Moran, Paulo Rodriguez, S

Raymundo Costa, Cac  Ismael Ivo, Daniela 

Stasi, Mariana Muniz, Fernando Lee, Ci vien Buckup, Jos

Nunes, Susana Yamauchi, Eduardo Costilhes, Silvia Bittencourt, Hugo Travers 

 m

Cage, Richard Trythall; m

John E. Boudler, Jos

Paulo de Mendon

Julia Ziviani, M

ilumina cov Hillel; coordena Data de 

estr 27 de agosto de 1982. Local: Teatro de Arena do Centro Cultural S

Paulo, S  
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Concep

coreografia: S uzana Yamauchi, Maz

Mion, J

Raymundo Costa, Denilto Gomes, Jo

elenco: Ana Luiza Seelaender, Ana Ver urea Ferreira, Beatriz Cardoso, 

J

Nelly Guedes, Patricia Galv

Solange Caldeira, Alberto Cidra, Antonio de Almeida, Cac Morte, Carlos 

Demitre, Franco Moran, Marcos Verzani, M

Contier, Paulo Rodrigues, Raymundo Costa, S

do Grupo Experimental: Ci , Daniela Stasi, Mariana Muniz, Fernando 

Lee, Maz

Jos

Vasconcelos, Ricardo Viviani; cenografia: Felipe Crescenti; aderecista: L

pesquisa e montagem musical: Jo

pianista: Joaquim Paulo do Esp

Neto; ilumina 21 de janeiro de 1983. Local: Teatro 

Municipal de S , S  

 

Autoria: Miguel Paiva, Z

coreografia: S

Fernando Wellington, Maz

Paulo Contier (stand-in), Beatriz Barros (stand-in); dire

figurinos: Miguel Paiva, Malu Grabowski; cenografia: Felippe Crescenti. Data de 

estr  
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ANEXO I 

  



244 
 

 

 
 N luna em 

Campinas de Filosofia  eu fiz o cl   da Margot Proen
Proen

 justamente. Ent
aquela figura, uma mulher de cabelinho curto, queimada de sol, com um rosto muito 
bonito. E a primeira prova que ela deu aos alunos era uma pergunta, acho que do Kant. A
os melhores alunos tiraram zero, dois, um e meio; eu tirei seis que era como um dez, foi a 
nota mais alta. E a

indo.  
Porque quando eu era mais nova, com uns 13 anos, eu fiz parte dos movimentos 

estudantis, na 
do partido comunista, e eu com 15 anos ia em favela e tudo isso. E os meus amigos mais 
politizados diziam: 

, quando os Estados Unidos, para cooptar o Brasil, davam aquelas ajudas? E 
a
de movimentos naquela or, mas 
assim mesmo eu comecei a ir nessas reuni  

E a
em nada e eu fui vendo que poderia fazer alguma coisa por a
filosofia e fiz o vestibular para a USP em [19]68, foi aquele ano bem quente. Ainda tinha 
exame oral, foi o Gianotti quem fez meu exame oral e tudo. E eu entrei na USP em [19]68, 
e a
era minha professora l
fui fazer aulas de dan
com a Ren
M m, fiz parte do grupo da Ren . A USP era 
na Maria Ant
Mackenzie. Da
a not , o Maurice, a gente se conheceu, em [19]69 ele foi dirigir um bal
para o grupo da Ren  

E a
not  ia ser criado pelo B
jovens de 15 a 21 anos, de todos os continentes, para formar o int
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eu resolvi, eu larguei tudo isso em [19]70, ent
fui para a B , portanto n  
 

 
 Sempre me senti com mais afinidade  porque eu fazia bal  com mais 

afinidade com o moderno; para mim o cl
queria adquirir t
professora importante, ela ia para os EUA fazer os cursos na  
e ela ensinava as t  

A Ruth n
mas era muito bom, ent
uma aula desse estilo de jazz, que seja. Ent
a Ren  foi com ela que 
comecei a improvisar , quanto tamb
amor pelo espet ive aqui no Brasil: 
a Ruth Rachou e a Ren  

E a , a gente tinha ao lado de todo um aparato t
porque funcionava o dia inteiro, de segunda a s
e meia da manh  dan
est
cria
estava aprendendo. E o B a muito importante, vinha uma vez por 
ano fazer um espet
dando uma costurada e que era apresentado em bons teatros l
como n especial, porque a gente era 
cobaia, nem ele sabia muito bem o que ia virar aquilo, aquela experi
querido construir. E tanto 
muito fortes, a Maguy Marin, a Juliana Carneiro da Cunha, que s
conhecidas, mas tem tamb que tem uma companhia na B
funciona bem, e tinha um marroquino, Alain Louafi, tinha o malgache Mamy 
Raomeriarimana. 

E quando acabou, porque come ngu
eles faziam uma avalia
grupo de oito e formamos um grupo, o . A gente ainda ensaiava no  e o 
diretor era o Micha Van Hoecke, que era um bailarino da companhia e era marido da 
Maguy na 
tamb  ele morreu super jovem, com 42 anos, mas super reconhecido como 
core  

Ent sa 
vida era aquilo, quase uma vida mon
desenvolvimento t
dan
23 anos, que est
final, cada um queria... um tinha uma vis
falou: 

 com , que tinha esse marco de ter uma linguagem multidisciplinar, 
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num espa
deu o tom para uma experimenta  

O teatro estava muito amorda
tendo, naquele momento, um papel muito importante, porque muitos at
tinha sido o , o  num determinado momento, que o  
tinha pego essa marca da experimenta
texto do Linneu, para um espet
Gutmacher, em que ele falava exatamente isso, que o  tinha se transformado num 
templo da intelig
sempre vi qualquer cria -se de si mesmo, ir ao 
encontro de um desconhecido, voc  dei aquela 
oficina194 , o que eu procuro nos meus trabalhos com grupos 
oficinas no  chamavam-se , 
instigar a procura; atrav o 
como... como a pessoa da rua se manifesta pela voz, pelo movimento, em todas as 
dan  
 

 
  

 

 
 Foi, porque quando eu voltei para c

, e aquela vontade de imediatamente realizar um trabalho. E foi a
na Marilena Ansaldi, que estava na Comiss

 j
l
eu fui visitar e falei: , eu 
reuni, justamente com minhas antigas professoras que me deram uma estrutura... porque 
a Ruth falou: 

o do grupo mais avan
Thales Pan Chacon, a Mara Borba, a Daniela Stasi, a Debby Growald, e outros. A Ren
tamb
almo th. Foi r
estreou. 
 

 
 Eu tinha um roteiro e n , com um desdobramento; o 

primeiro ainda foi dentro de um exerc inha feito com a Maguy, l
na B
como sombras, sabe? E que fazem coment

                                                 
194

 Refere-se an
atividade envolveu o trabalho simult  C lia Monteiro  que 
ministraram cinco dias de oficinas simult alunos, ao final das quais apresentou-se 
resultado do processo no Teatro Anhembi Morumbi. 
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de pintura, sobre um quadro, e da coment
primeiro . O segundo era uma coisa de humor, que sempre foi um elemento 
que me atraiu bastante. Sempre falo numa tr
 constru lementos que me 

interessam.  
Ent  era marcada por esse humor, tinha uma apari

Maurice com bigode verde, que era muito engra
cadeiras, uma coisa assim. E o terceiro era uma esp envolver de 
um povo, come
humano, de uma civiliza
porque como a gente estava vivendo um per amento, 
como o hist  

O  era isso, o mais longo e tinha essa grande marca de usar o corpo, 
usar a voz, e as pessoas que estavam fazendo ainda eram todos bastante principiantes 
na s que se pedia eram dados humanos  
falando: a voz, todo mundo tem , ent
constituindo um grupo bastante homog
apresentamos em Campinas e Santo Andr
extraordin -feiras e 
n ter  a domingo, 
duas sess e ent  
 

 
 Teatro. Ele se formou primeiro em belas artes e depois fez teatro, por isso ele 

reconhecido aqui como um dos primeiros diretores a dar muito valor para a luz, para a 
ilumina
pl o  de Bruxelas que 
centro; depois teve bolsa para ir para os Estados Unidos, em  e no , 
para fazer especializa
cen  numa turn

, onde ele era diretor de uma das pe , e a
convidou para dirigir o . E a
direto. Mas ele ficou dois anos, ele teve um contrato de dois anos, e a
uns anos na B
e teve todo um tempo de teatro, voltou a ser diretor geral do , da
com uma pe poca, que foi 

e continuou dirigindo pe

, e ent come
cheguei no , em seguida ele foi. E a
tamb
Maurice tamb uns trabalhos como convidado, como ator, 
m , que era a companhia do B

 
Ent

voltar e ele achou bom re-estrear no Brasil de outra maneira, em vez de fazer uma pe
que j -existente, fazer um espet
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integra essa dire
cria , no ano seguinte, que estreou no 

 tamb
ali ficava meio criando um celeiro de int e cria

dan
S  

E ent
tamb
alunos, gente conhecida, a Denise Stoklos, a Rosi Campos, o Ant
atores. E o Ismael Ivo tamb  veio, ele participou de  que foi um trabalho que 
fiz com os alunos. E da  tamb
durante um per  passou a funcionar no , onde houve uma 
mostra tamb rtante, onde fiz , onde n
no sil  

E depois, em [19]80, voltou a funcionar o . E no , o per
com um trabalho meu tamb , que tinha muito 
texto, tinha alguns textos da Hilda Hilst, era meio que uma revis
tinham os ; era colocado tamb
sentava na privada, e aquela conversa entre elas sobre comida, sobre aborto, uma que 
estava gr or no p
aqueles tules daqueles  longos, era muito bonito aquilo. 

O primeiro trabalho do  foi  e o , 
quer dizer, v iolla, era o , tem uma leva. 
Mas se apresentar no  era isso, era experimentar, sabe? 
 

 
 Se chamava assim. 

 

 
 Eu dava sempre um trabalho de alongamento no ch

articula
seq , que tamb ito boas, 
que eram a Diane Gray, que era americana e que vinha da Graham, mas com um pouco 
do Lim
fascinada com a movimenta m o 
Nikolais e eu fui assistir a companhia dele pela primeira vez aqui no Brasil, e inclusive ele 
deu uma aula-espet
ganhei uma bolsa dele, fui para os EUA. Ent sa que 
aprendi com ele, principalmente andar de costas, que foi uma coisa que eu sempre fiquei 
fascinada, um trabalho sobre a inicia
movimento, porque o nosso trabalho no , a gente n
especificamente sobre o trabalho do movimento e eu achava que aquilo tinha deixado 
uma lacuna, ent
fato era um trabalho muito bom sobre as dire
do movimento. Ent
humano com esse aspecto do Nikolais que 
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tempo, eu alternava as minhas cria
outra onde tinha esse lado que era, como se chamava na -teatro, aonde 
tinha uma proposta ligada ao ser humano, ligada 
poss
comecei a querer p o junto, tanto a coisa do movimento, quanto esse aspecto do 
humano. Ent  
 

 
 Acho que, em princ

ainda estava lembrando, outro dia, n
relembrar na minha cabe a quais eram os trabalhos que eu tinha feito, que eu mais tinha 
gostado. E vai muito tamb  

Por exemplo, o , acho que foi um grande trabalho, um trabalho 
muito pessoal que eu fiz logo depois do nascimento da minha primeira filha, e eu tenho 
impress
exemplo, um te
no centro do , era o Artaud. E o Artaud, eu me lembro que no programa do 

, eu escrevi umas palavras  eu tenho a
em tenho em muita quantidade. Eu via que era assim, n
digeri Artaud e via aquela coisa dos sentidos, da coisa do visceral, do inconsciente, ent
era uma coisa ligada ao inconsciente.  

Por exemplo, depois, logo em seguida, eu fiz o , que era muito bonito 
tamb
acostumei, pois na companhia do B  
o  eram doze, o  eram doze, o  n
eram, mas por a
quando n nt

, que eu ainda fiz tr
machucada e em seguida eu fiz . O  eram duas mulheres, eu e a 
Maz , eu me lembro que eu me 
encostava na lateral da coxia e ela vinha e dava v
uma coisa de machucar mesmo, e tinha a ver com uma coisa que eu estava vivendo.  

Depois lembrei de outro trabalho meu, foi apresentado uma temporada no 
, um trabalho que eu cultivei bastante, bastante tempo, que era 

, com m
tinha imaginado um cen  da 

rodava e ela ali naquele eixo. E tinha uns sacos de farinha, uma mesa dessas r
com camponeses, e ali foi a m  moleira era 

. E n  de Bela Bartok, onde a 
m n
m onsegui fazer um 
texto, um texto assim, inteiro: 
muitas vezes, de pegar fragmentos de texto, como esse mesmo da Hilda Hilst, que 
escritora maravilhosa, extraordin  que 
bom. Muitas vezes eu fazia sem m



250 
 

nunca fui de trabalhar muito assim... por isso que eu tinha muito problema com 
companhia oficial, porque em companhia oficial voc o junto com os acordes 
da m
contar a m
t  com esse pessoal n
adianta. O  tamb
que era uma missa profana do Pierre Henry, maravilhosa! Mas tinha bastantes 
movimentos bem coordenados, porque era um grupo grande, mas era uma m a que 
n
voc
ponto de partida  o 
texto. 

Eu n
sempre usei muito objeto nas coisas que fa
de partida, o material concreto. Ent es, 
tenho aquele impulso de cria
eu come
Inclusive eu acho que talvez isso seja uma fraqueza, mas eu n  eu 
vou fazendo... mas com isso tamb
sabe, em que bate aquela coisa: tem que fazer, tem que fazer e vai, sabe?  

agora, que eu n tou para ficar com esse espontane
coisas... mas em geral eu acho que a m
acrescentar naquele universo. 
 

 
 T

sempre trabalhei com improvisa
s problemas de autoria, porque as 

pessoas, se voc

processo t or-int
um pouco de receio 
ent
assim, a improvisa  vez mais se constituindo at
linguagem c
repert
grupo, tamb  a gera era uma 
gera
as r
de maneira mais intensa da cria que atualmente est
o int -criador, o que de jeito nenhum tira a marca do criador, aquele que prop
que definiu para onde se vai, ent  

Mas o movimento m movimento h
tantos anos, e toda hora eu ainda paro. Nossa, tem, tipo assim, sei l
deslizado, ou o movimento com pouca energia muscular e voc
descobrir. 
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 Eu estava falando de sala de ensaio, eu diria que o meu neg

e o neg
sala de ensaio, nesse processo de cria
transformar aquilo tudo em material c
rela  
 

 
 Acho que o  foi um grande marco, que apontou uma dire

da multidisciplinaridade e da experimenta a
um acabamento tamb
pesquisa, num esp
importante. Depois eu citei para voc , , o 

, que eu fiz um solo para o Violla, foi uma coisa bem urbana, um ser humano 
tosco, paran  
esse que falei tamb , depois tamb , com 
minhas duas filhas. Eu tinha meio um fluxo assim: uma vez, faz com um grup
precisava de um refluxo, ou fazer um solo, ou ent
meninas e...depois eu ainda fui para a Fran iz o 

, que era a partir de um exame que o Vaneau fez de fato, do cora
que l
uma leitura, um estudo sobre o estado do corpo. 
 

 
 Mais recente, esse estreou em Paris, em 2001, em 2002 eu fiz um v

depois eu fiz tamb
, reunindo tr , onde acho 

que tem um trabalho de linguagem de movimento, justamente, que eu persigo... tem 
bastante movimento, essa quest

, que eu j
contempor , com m
Stravinsky e que  
 

 
 Ent

conforme vai amadurecendo em anos e em coisas que voc  que voc
necess
necess
At tem essa  
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chamaria , 
trabalhos dele t
elementos mesmo que ento hoje 

palavra  
 

 
 Est

ponto em que tem bastante para olhar para tr
nunca foi uma preocupa

sempre falava que criar para mim 
balde, a a mais o balde cheio e precisa despejar. Ent
nunca criei para... porque voc

, que vai a gin
ano que passei revendo toda a produ  porque ele vai fazer 80 anos ano 
que vem  e eu estava pensando na exposi
que eram um sucesso de p
aquela coisa toda, sabe? Acho que 
jeito nem para produ
tamb  

Foi justamente no meu primeiro trabalho, o , eu me lembro que teve 
muitos problemas porque n
e da

t
do almo

Maurice estava do lado, ficou bravo: 
dois se pegaram, eu sei que quebrou  
fez um sucesso nos primeiros 15 dias, da
avisar a imprensa, tinha que esperar a autoriza em um 
pesqueiro, que tinha ido pescar e que precisava autorizar, ent
anunciar para a imprensa que ia continuar. Ent , 
eu falei:  de 
companhia, mas eu acho que fui percebendo as barras que tinha que segurar, ou talvez 
por falta de paci  
 

 
 Gosto, adoro, mas as chatices eu n to bem administrar, as chatea

como fala um maestro, um dono de companhia tem que saber administrar as chatea
Voc
talvez, n u fazendo , estou fazendo todo 
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um trabalho sobre mim mesma, sobre a minha energia, sabe? Talvez o pr
voc
agora eu estivesse mais pronta do que quando tinha 25 anos, por exemplo. 
 

 
 Sim, trabalhei com bastantes grupos. 

 

 
 Ent , mas os elencos variavam, 

era aquele entra e sai, nunca houve uma verba, no m
para fazer uma produ  
 

 
 Sempre foi muito dif igo para voc

por causa da doen
porque a 
regi  problema que ele tem, falam que n
mudar, porque perde as refer
pra rede, vai pra cama, sabe? N
que ele tem uma pens tenho nenhuma entrada fixa, ent
voc
em determinado momento. 
 

 
 O Estado pagava o aluguel do teatro, pagava a n

ajuda para a montagem, mas que era bastante modesta. Isso n  
 

 
 Sim, dando aulas e mesmo assim, era espor

algumas coreografias para companhias que me remuneravam melhor. O que tamb
segurou bastante, para eu n
que acho que inclusive tem gente at
ent

 que 
ter um reconhecimento pelo meu trabalho. Eu tenho que reconhecer que meu trabalho 
teve uma marca que 
coisa que eu ainda tenho)! Porque outro dia me chamaram para fazer uma pulga, a  
uma calcinha de renda que ficou sendo uma m
trabalho tinha essa marca que muita gente falava: 
realiza
institui
tem continuidade, mas te d  
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 Justamente, durante esse ano, que m o programa 

, fui para o Paran . 
Quando voltei, eu mergulhei praticamente por seis meses no levantamento do material do 
Maurice, porque aqui em casa tem milh l
nunca tive id
em todo lugar, de tanta coisa que tem aqui guardada nessa casa. O objetivo principal para 
mim era fazer esse levantamento para a exposi m, est
escrito um livro sobre ele pela  e para isso eu tinha que ir preparando 
todo material, porque quando a gente se conheceu ele tinha 44 anos e ele tinha todo um 
passado do qual eu n udo, programa desde 
os anos [19]40, [19]50, cartazes, tudo. Ent
do evento para o ano que vem. E at
tem nada de concreto com nenhuma institui o dar prioridade para sair 
esse evento. 
 

 
 Sim, para esse evento: 

que seria procurando coincidir o lan
exposi lusive, que eu acho que, como ele guardava tudo, recortes por exemplo de 
toda aquela 
fotografias, todo o per
universidades de teatro, alunos de teatro, acho um material muito rico consultar toda essa 

[19]97, foi o , ent
fazer teatro em [19]48 na B  

E, 
justamente depois de trabalhar com muitos grupos  continuo gostando de trabalhar com 
grupos , felizmente eu tive aquelas oficinas que eu dava no , que 
acabavam com uma apresenta
parte isso, o meu trabalho art
sobre os solos. Porque , voc
problemas de organiza
trabalho vivo, eu tenho me concentrado nisso. 

E gosto de dar aulas, estou com uma proposta que espero que d
de uma ONG, para construir um espet
Mais uma vez, essa coisa de mexer com bastante gente, isso me d
ensinar, quando aquilo desemboca em alguma coisa, porque a
da constru  
 

 
  o que vai para a cena 

o que integra. 
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 Pois 

deles, 
maravilhoso,  
 

 
 Aquela entrada deles vendo os pezinhos debaixo e eles empurrando, era super 

engra
 universo. 

Ent
aquela frase. 
 

 
 

maneira vocal, assim, o como dizer essa frase e o que ela evoca tamb  
 

 
 

impondo por si mesmas. 
 

 
 Acho que o que eu acreditava h

n
mexer com as pessoas no espa or exemplo, e invadir outros espa
espa
passando por fases, voc
sobre coisas. Agora, o que eu te digo como reflex
voc
muito importante, no que acontece em S
minha, mas muito arraigada, que eu sinto assim: que existe a cria
essa constru
coisas. Agora, 
inquestion um movimento poderoso hoje que 
arte sob o ponto de vista da neurobiologia  n
inventaram, n  e ficou uma coisa dogm
ter uma equa no meu trabalho, porque sen  

E eu estou achando isso daninho, porque, primeira coisa, virou um dogma, e por 
isso que falo que repenso, porque justamente eu sou uma pessoa que nunca foi pr
da academia, sempre desconfiei da academia e isso, l
no . 
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pensa no seu sal
pensamento de ponta, que tem as condi  isso, esse 
que tem que tomar cuidado, para que se tenha sempre em mente, se for uma 
universidade, que seja essa coisa da investiga
conformismo, aquela coisa do meio funcion  
obriga
que  
 

 
 Vamos tomar um caf  

 
  



257 
 

 

Voc
n 13 anos, eu freq
estudantis, mas tamb
Da
Faculdade de Filosofia. Ent ticipei de todo aquele movimento pol
nunca tenha pertencido a nenhum partido pol
grande, mas eu estava presente. Quando eu fui para a Europa, foi justamente logo depois 
que houve o . E justamente na Europa eu mantinha um contado muito estreito com a 
Maguy Marin, cujos pais tamb
Fran
dos espanh m os Pirineus  muitos a p  e iam para l
t
ela, por can
cada vez mais nesse per ue eu estava na Europa. Em [19]73 houve o golpe no 
Chile. Ent
Inclusive, o Maurice dizia que a dan , podia vir a 
ocupar um lugar que tinha sido antes do , do  porque a 
dan
censura, embora houvesse; os censores vinham assistir aos nossos espet  
 

 Antes de apresentar. J n
diferentes, vontades diferentes, objetivos diferentes na maneira de direcionar essa 
linguagem multidisciplinar que n
mais po
da Antu

 num capitel, em v euniam 
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m  Brasil! Porque l
era um pa  

A j
se chamava Da

eu fui encontrando. Mas havia uma personagem opressiva que era justamente a Ruth, 
que usava uma m
Coca-Cola correspondia a um jogo de manipula -
Cola correspondia ao elenco. A 195 era como o nascimento e o 
desenvolvimento de um povo. Come
larvas  eu me lembro que algu , que aos poucos iam 
saindo do ch
constitu
manipulador da Ruth. Tinha uma cena que era violenta, que lembrava um pouco tortura, e 
depois esse povo ia embora. Ent
tema, de me posicionar politicamente naquele momento. Eram tr  e essa 
ficou sendo a , a mais longa, que durava 45 minutos.  
 

 Isso, do povo. E a e Essa todo o 
elenco, que eram doze. 

A foi baseada num exerc
t . N nte, ficou enquanto um 
exerc
coisa do Beckett que foi estourar no  mais tarde, de [19]81  isso n
[19]74. Ent en
tr
gestos em tudo o que eu fazia. Era uma situa
artes pl : 

.
Depois ia, mexia e repetia a mesma frase: Ent
alguma coisa ligada  

A segunda caminhada foi muito curiosa porque ela n
surgiu dos elementos que n
outras. Ent
desdobravam em seis e tinha um jogo  ali que havia muito humor! Era o lado desse 

Ent
come -Lobos; tinha um piano l

E tamb  [texto] da 
Mara, a fala que eu dei para ela, que era: 

[risos] 
Ent o. E tinha 
uma apari
e ele nadando naquela cadeira; um personagem ali fant  

Ent
falei do Thales Pan Chacon, que era uma pessoa que eu achava muito inteligente que 

                                                 
195 Embora na entrevista C , ela na verdade se referia . 
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participou do elenco. Ele fez o seguinte coment  o 
 era uma obra, se completava; ent

tinha mais o que acrescentar nela, podia ent
subjetivo, o universo interno, introspectivo. E que essa segunda, que via naquilo um 
manancial para desdobramento e um esp
lado po o, um lado de humor. Ent
inacabada, mas era forte essa 

 
 A palavra. 
 

 Era como no : a gente tinha todo esse trabalho, o int
concebido como express
roteiros surgisse essa fus
eram palavras ritmadas. Voc mb que veio depois, eu me lembro 
que cada bailarino escolheu uma frase com doze s
mesmo tempo aquela frase de doze s
costas para o p  aquilo ficava uma sonoridade incr

eram jogos mais r
comunidade, daquele povo, e passa uma coisa para o outro... Ent
r ercurso, que a palavra vem 
naturalmente. N  N
maneira de voc  

Eu tamb
comunica as vezes, eu pensava isso, falando: 

; e v
simples, que 
maneira que ela e, n
signo... 
tempo que se junta por um dos grandes mentores do trabalho desde o tempo do  
que era o Artaud, e que falava tanto nessa comunica os sentidos, que atingisse 
nervos, os l
liter
cria os recursos que o corpo oferece, aliado a 
elementos visuais que ampliem essa imagem, esse  

 

 
 Desde l  m

sons, vocais, ou algu
estava em p  
Ent  
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O B  falava uma coisa que era bonita, eu achava. Ele dizia assim: 

 
Ent m: eu posso ter um roteiro, eu posso ter imagens, eu posso ter c
movimento coreogr
int
apegar absolutamente 
primeira vez, porque ali 
intui
poucos, elas v
antes tinha... eu me colocava um pouco esse problema de autoria: 

Mas, gente, 
evoluindo e ela mostrou o caminho.  

Hoje voc
sabe exatamente o que voc
dar. Voc  o impulso do 
movimento, os planos, as din , mas voc
cada passo que ele vai fazer. E naquela 
deixava um espa
dirigido e conduzido. Porque eu sabia o que eu estava buscando, o objeto da 
investiga
coreografia feita pelo core

 
 

 
 Isso para a gente foi uma cat

um percurso como diretor teatral. Depois de um tempo fora do Brasil, ele voltou e estreou 
o junto comigo. Ele tamb  nessa aventura porque ele tinha 
acompanhado todo o nosso processo l
com esse argumento? Foi a . Quem era a presidente da  na 
Era a Eva Wilma. E aquilo foi uma incompreens s, porque havia um 
diretor de teatro, havia texto. , sabe? Ent
pr
ele foi se voltando cada vez mais para a dan dade que ele percebeu 
ali... Justamente havia essa proposta de fus
houve uma marginalidade, porque n
fica esse come ado de vender com os 
irm
heran  
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 N  Eu estou falando aqui, quando n  

 

 
 Isso! Pois ent

espet
dezembro. E foram as minhas duas antigas mestras, a Rene
que colaboraram muito. Porque a Ruth Rachou me ofereceu o est

E ali foram v
Borba, foi o Thales Pan Chacon, foi a Daniela Stasi  uma meia d
me cedia o est
meio dia  duas uma das  acho que era a  ; e 
ensai . E da
semana tamb mesmo. 
quest  
colabora, tudo coopera para que aconte
Ansaldi que me mostrou o a Ruth, a Rene
sessenta apresenta a algo completamente in
dezembro, voltamos em mar Fizemos 
Campinas, Santo Andr
teatro, de pe  

 

 A partir de mar era um 
espa come
cl

, moderno; eu dava de express
interpreta  me engano, aconteciam das 11h da manh
tarde, algo assim. E a
at
estava construindo. E a gente nem percebe. Quantos anos depois? Vinte, trinta anos que 
voc
hist
simplesmente. [risos] Est s depois... 

 

 
 Isso. Com os alunos meus desse curso. 

 

 De express
importante. Tinha uma bacia de acr co cheia de 
movimento porque eu achei que eu queria partir de um outro prisma ali. Ent
trabalho de movimento mesmo, come
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perfil, quatro deitados, quatro em fila, mexendo s
do corpo. Da
por eles mesmos. 

E o foi um trabalho de movimento que o me 
convidou para remontar para ele no ano seguinte, em [19]76. Em [19]76 tamb
para Nova York, eu passei l
na forma a nossa lacuna era o dom
simplesmente, que eu vi que isso os americanos tinham de sobra. Ent
tinha algo que aprender ali e eu fui. E foi bom, foi rico. Reencontrei tamb
colegas do tamb
a Henrietta Bagley, artista pl amos tamb
juntas. A
artes pl Porque quando 
eu voltei dos Estados Unidos, eu estava gr a da Iara e foi a
fazer o  

 

 
 Foi. Cheguei, a

figurinista maravilhosa, a Ninette Van Vuchelen. Eu s  
 

 A Ruth Rachou, a Juliana Carneiro da Cunha, a J
Mara Borba, a Vivian Buckup, a Mar
na 
assim, quando ia estrear o 

[risos]  
Mas ali, o que eu lamento s

amadurecer. Tem v
depois voc solu
tempo suficiente para chegar aonde voc
exemplo companhias... mesmo a minha filha agora, que est , 
que dois meses antes de uma estr  

 
[Fita 1  fim do lado A] 
 
... coisas que eu gostaria de ter feito no Isadora e que n

dado, porque a Ruth Rachou, que foi a minha professora desde a adolesc
Rachou foi minha professora em Campinas na . Eu 
tinha 16 anos e eu achava aquela figura o m
mulher livre, aut
bonita. Ela foi minha professora em Campinas e em S
Rene
voltei, eu coreografei a Ruth v ; e duas vezes fazendo o papel 
da Isadora, no , em [19]78; e no , do Naum e do Violla, de 
[19]87. Agora, quando me propuseram de coreografar cerca de 10 minutos dentro do 
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espet
reencarna  no ano em que a Isadora morreu, existe uma 
semelhan

e que n  

  
movimenta
simplesmente  perfil, costas, perfil, frente e sai; nua, nua, nua. E a -nua ou 
mesmo vestida, mas para mim isso era uma coisa b
a figura, que n

 
 Tem que estar colas de 

dan
produtor, est  
 

 
 Teve uma grande figura, que foi quem me convidou para fazer o trabalho e que era 

da comiss
pessoa muito requintada, muito refinada. Eu estava chegando, eu estava meio por fora, 
mas ele sabia muito bem: 

 
 

 
C.G.  Isso. Eu tinha ganho uma bolsa... Ele tinha estado no Brasil e foi assim: quando eu 
estava ainda no , a Caroline Carlson, que tinha dan
depois tinha ido para a Europa, deu aulas para a gente no . E eu achava n
figura daquela mulher assim longil
aqueles movimentos dela. Mas eu achava que era uma movimenta
porque a gente estava acostumado a trabalhar na pessoalidade do int
achei que aquilo era dela. Quando eu vejo  acho que foi em [19]75  a companhia do 
Nikolais veio e eu vejo no palco, sei l
Caroline Carlson, eu falei:  Ent
falei: que eu estava inclusive querendo 
como ferramenta, como instrumentaliza
dom rabalho corporal coreogr A
ele me deu uma bolsa e eu fui passar ent  

Mas eu conheci outras pessoas que me marcaram e talvez me marcam at
Por exemplo, uma japonesa que se chamava Key Takei, que fazia um trabalho com 
pedras que eu achei fant
dessa sabedoria, dessa conex
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porque eu sempre fui uma pessoa muito el uito a mil por hora, ent
mim era algo, sobretudo ent
sabe? Esse assentar do tempo que, ali
coisa que voc sas com tranq
com concentra  

Porque em Nova York tem de tudo l
, mesmo se a dan

hist trabalho mais pelo movimento corporal do que 
por propostas mais intelectuais como 
povos circulando; ent
acho t m estado de disponibilidade, n
voc
semana, ou voc
contaminando. 

 

 
C.G.  Eu voltei em [19]78. Entre [19]76 e [19]78 eu dei uma volta para c
Bahia para o Festival de Arte que tinha l
tempo l om essa artista pl
tamb
resid  a partir de poemas do Jo
de um poema do Jorge Luis Borges sobre o tango tamb  tem  a Henrietta  todo 
esse sentido da terra, assim um sentido humano muito profundo ela tem. E o olhar 
pl
dentro de uma igreja; depois  com esculturas montadas com papel aonde eu 
improvisava. Foi um trabalho bonito que n

, que era um lugar de vanguarda em Nova York na 
tudo isso depois eu coloquei no Isso tamb eu acho que 
o nascimento da minha filha desde a gravidez me abriu canais afetivos muito profundos. 
Eu acho que eu tinha uma afetividade um pouco travada e a minha gravidez e o 
nascimento abriram uns canais que me levaram a fazer o que eu 
considero o primeiro trabalho bom que eu fiz  foi esse . Eu juntava 
peda foi um universo; ali se criou um universo. Eu 
acho que ali foi um trabalho... 

 

 
 Foi, foi. Foi no ano seguinte, foi em [19]79. Minha filha nasceu... ela ainda n

tinha 1 ano. Mas eu atribuo a alguma coisa que foi o nascimento dela que provocou 
dentro de mim. Ali era uma coisa puramente um universo sensorial on
ao inconsciente. E eu evocava muito o Artaud tamb
ele buscava, essa comunica
Rene  
 

 ecial. E o personagem dela ali foi uma coisa que saiu 
mesmo da minha imagina era! S
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tirando bonecas sentadas, uma grande, uma menor, uma menor, uma menor, uma menor, 
uma menorzinha... E os textos que tinham; e uma coisa de dupla fazer exatamente a 
mesma coisa. E trazendo do cotidiano, coisas do cotidiano, coisas do meu cotidiano, mas 
que era alguma coisa que era para todo mundo. A Zina Filler era uma pessoa muito 
ritmada.  
 

 Zina Filler. Depois ela fez um pouco de dan
tamb  

 

 
 

perfei o. [risos] Depois foi reduzindo. 
 

 
 Isso. 

esquerda assim, e o palco coberto com um pano vermelho no come  iam 
surgindo, sabe? 
Crescenti, uma figura iluminada, maravilhosa. Da
uma ma
sabe? [risos] E essa coisa do cotidiano, a Zina ia atravessando o palco, falando: 

Como 
coisas que precisam de conserto, sabe? 

Ent
que foi um trabalho bom. 

 

 
 A Rene

vestidos como enfermeiros, mas com umas marcas de m
ela falando, falando, falando, falando sem parar. At
assim as coisas das bonequinhas, umas coisas assim. Ela cantava tamb
m

[risos]. 
[risos]. Mas o 

que era muito bonito tamb  
ela ia deixando cair as pe  de 
bailarina. Tinha um dueto ali com a Rene
Ah avra do texto: . Porque eu via a Rene
porque eu a conheci em [19]68 e ela j velha; e ela morreu em 2006! Ela sempre foi 
aquela figura, ao mesmo tempo, aquela vitalidade toda, mas ela era uma figura eterna. Eu 
tamb e a Rene
hospital com pneumonia, eu falei: N
eu n

[risos] 
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 Eu voltei a dar aula no N fechou para reforma. 

foi isso! O Galp para reforma e n  no  e o 
 foi em grandes teatros. A gente estreou na sala grande do , 

fizemos no . Era assim, em grandes espa . O  fechou para 
reforma, mas reabriu em [19]81  que o Linneu Dias fala que eu comecei e terminei o 
ciclo, que eu comecei com o a acabei com o . 

 

 Foi depois do Mas, Silvia, o que aconteceu tamb
eu fiz alguns bons trabalhos nesse per  pelo menos um por ano j
de bom tamanho , mas foi: o foi em [19]79; ainda em [19]79 eu fiz o 

, que foi muito bonito aquele trabalho, um dueto com a Maz
Maz
melhor core o fluxo e o 
refluxo, a expans t
eu fiz um duo, quis fazer um duo s

e E no ano seguinte, que eu acho que foi muito bonito, foi o 
, foi o solo que eu fiz para o Violla. Porque tinha alguns trabalhos, sabe, que 

eu falava: Depois outro: 
que cheguei inclusive a da E na verdade, 

os melhores trabalhos eram aqueles que eram as duas coisas ao mesmo tempo, que 
tinham o movimento e tinha essa coisa do ser humano, a vida, ao mesmo tempo. Em 
alguns momentos eu separava, n

 como o ;
como o , com a m

uma coincid
vim a saber que ela tamb ma m
sem contato nenhum! Uma coisa assim de sincronia, sincronicidade. Atualmente eu estou 
com essa palavra; depois quando n
essa palavra, por uma raz nte come

e agora n  
 

 O per  
 

 
 

 Com certeza. Mas com toda certeza porque eu sempre gostei do movimento e 
gosto at
pode se debru
continuam a fazer dan lam: 

 Porque o movimento 
inesgot
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mundo do movimento. E eu achei que isso foi uma lacuna da nossa forma
porque era t
B
ele a aceitou a Caroline Carlson, porque ela se imp  da dan
N
Merce Cunningham tamb  

 

 
 Depois chegamos a [19]80, quando eu falei do 

 ...que tinha um universo kafkiniano, um indiv
se joga no ch cessariamente passos de 
dan  
 

 
 

 Eu fiz v , fiz , 
essa do Bart  e fiz 

Um aspecto muito curioso que d
seguinte: 
impec te fizesse uma temporada no 

. Ent  tinha o E eu tinha mais 
identidade com o que eu digo que era o meu espa
percebia ali que eu podia experimentar e? E no eu me sentia 
assim um pouco como quando te p  como fala? Aquele cinto... 

 
havia esse conflito entre as cria as ao em que eu acionava 
o lado mais acad onde eu me sentia 
totalmente Pode ser besteira 
da minha parte, porque voc uitos criadores contempor
v
conservadora e que a
fosse um falso conflito que eu me criava, [risos] mas existia esse conflito. Justamente 
esses anos de [19]80 e [19]81, eu acho que isso estava muito presente. 

 

 
 Foi. O  o Maurice fez um cen

ele fez, porque l
que ser, a ilumina
esse prazer est tudo era mais prec
que ser tudo meio assim simplificado. E n
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nada ali no porque era estreito. Porque mudou  quando come
aqui era o espa

aqui, as costas para a rua, o espa
que foi o no final de 1981.  

E a
verba; me deu um cansa essa situa

. A
, sabe? At

essa coisa de voc r que criar a engrenagem, a estrutura, 
demasiado, demasiadamente penoso, me d
n , sabe? Agora no  
foi assim de novo. Ai, eu passei um ano isso, vivendo no meu limite. N
quero mais, n  

A  que, na verdade, uma 
vez fui eu que falei para ele: . A
Estados Unidos porque eu tinha ganhado uma bolsa da  s
com as minhas duas filhas. Uma delas eu estava amamentando, era muito novinha, a 
V
dif il porque mal ela nasceu, fomos fazer em Campos do Jord  
[Igor] Stravinsky que, ali
tamb  e em seguida eu viajei para os Estados 
Unidos com as duas crian
conservadores com uma s
meio porque acho que at
minha filha estava com 7 meses e meio. Era um beb
estava com 3 anos e meio. E n
voc

Enfim, foi muito dif
imposs
rep Eu 
dava educa
chegava e o beb

 Naquele momento me veio: 
Ent

incr  
 

 
 Eu fui para , 

 no Departamento de Dan
e retomei o meu posto de professora da .  A
um dueto tamb
m
grupo, de jeito nenhum com as crian s. E foi a
considero que foi um em [19]84. Primeiro a m
maravilhosa do Pierre Henry que 
muito movimento, muita linguagem de movimento. ngra
conex porque tamb
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meio peregrinando e vai ali... Ent
muito bonitos e foi o melhor grupo que eu... 

 
[Fita 1  Fim do lado B] 
 
... me redimiu com essa quest

trabalho foi continuando; n
fomos... 

 

 
 N . Eu me lembro que eu tive, em [19]85, um aux

, que era algo com que eu podia remuner -los. Eu n
mesma, mas dava para dar um cach
ali eu tive uma sorte nesse per

, gra
Agora me veio o Gil Grossi, que  
 

 Gil Sab pudesse ensaiar ali, ent
bom para mim. Eu ensaiava 
um espa
isso era bem favor , at
na , que na verdade a curadora foi a S
Lisboa e no Porto. Tamb

de [19]84. Tamb isa depois, de pegar algo que 
assim ligado ao ser humano, de querer pegar outro caminho, eu coreografei  que eu 
acho bonita a coreografia at  que era de movimento com uma m
Glass, que era os com a m  uma coisa assim , 
partindo justamente, como era minimalismo, de tr
aqueles movimentos. Eram seis bailarinos, ent
como aquilo ia se comunicando no espa cho que eu gosto ainda.
interessante, dentro da dan
sobre o movimento n
envelhecer a linguagem dele. E eu vi recentemente at porque 
aquela companhia do Rio, que remonta coreografias, que , era 
um momento que se pensou que eu fosse fazer para eles. S
ritmo de trabalho que n ualidade 
de movimento; ent  

 

 
 Muito bom isso, de ter a quest

S o precioso esse. Porque a gente 
novo, sem mem  

Ent que esse era mais 
tamb -teatro, no sentido de que havia personagem, havia uma 
situa
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Esse  do meu 
carma, o que  
Maurice tamb
falar... Eu digo assim, ele tamb
eram muitas tarefas em cima de mim, das provid
num cansa , de falar: E a
falei:  

A me convidou  acho que fiz um  para coreografar o 
em [19]87. Eu ainda revi o v tro dia, em fun

eu estou fazendo para a Ruth e eu falei:  O Violla e eu 
nos falamos esses dias ao telefone, a gente tem alguma coisa, uma liga
que eu acho que sempre o que eu coreografei para ele tinha qualidade. Acho que era 
uma pessoa que eu captava, sabe? Eu captava o Violla, eu sabia por onde ir com ele e eu 
acho que realmente eu fiz coisas boas como core
coisas que tem em v  para a gente ver como come

 infelizmente n Mas da O 
em [19]80, em [19]82, da  [19]87. Da

e esse ainda, de 2002. Eu remontei o mas n
mais o porque era outro figurino, j
transforma
v ilosofia da  e o curso meu dos tr

n
consegui uma bolsa do de pesquisador 1, n
pesquisa sobre a dan que 
existe na Europa, a dan
dan
viagens, a mais linda foi a Piren s, na , maravilhosa! Onde tem os 
mascarados, as Cavalhadas e as prociss
pop, tudo misturado, esse caldeir
parte do projeto eu fiz com um grupo nas   acho 
que eram tamb  o espet de [19]88, que continuou em 
[19]89. Em [19]89 tamb  que a 
diretora tinha visto e queria que eu remontasse para eles l
Mas eu achei que n
tinha bastante material que tinha surgido de cada int

Que de fato continuou em 
[19]89. A com m
in e outros. E aqueles bailarinos 
maravilhosos que t  movimento no corpo, uma companhia 
agora eu n mas eles eram em geral capoeiristas 
que se tornaram bailarinos. Isso foi em [19]89. Ent  

e remontando o 
E a

solo porque nessas pesquisas que eu fiz  eu tinha ido at
Portugal  eu tinha trazido a m

Uma m
bonito! Aquela batida r
coisa t

foi incorporado nesse Depois eu estendi 
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para uma vers
nos anos 90, que veio o  

Com essa bolsa do foi um per ve uma s
de bolsas, que veio com o , depois veio a , que foi em [19]90. Ent
desliguei da  em [19]86 por uma briga pol
o J  foi a 
Maria Pia Finocchio. At
Klauss [Vianna] eu comecei a dar dan
rapazes, e era um trabalho reconhecido; o Gil Sab hecia.  

E a
aquilo revers
um q
demiss
aquilo... J , ligada a 
uma dan
arquitetura do bal
fazer dan
que existe um ran
dan a cl
varrer aquele ran  Justamente, eu 
pedi demiss
mantiveram. 

 

 
 Pesquisando, criando. Foi assim. Por isso que eu digo, quando voc

porta voc
que voc
acontece alguma coisa, n  

 

 Era um pouco de tudo. Por exemplo, para pegar um caso do : 
era um trio  eu, Jo
entrou o Violla e a Z
j rontas para voc
de mais nada. Em alguns projetos de pesquisa, o a
de uma aula di
bastante curto pra ter uma aula. Se fazia no m
minutos.  

Voc
Stasi  ela , ela estreou comigo em [19]74 com o ela 
tinha 14 anos e ela est A Gabriela Rodella estreou comigo no 

em [19]84, e ela tinha 15 anos. Ela ainda fez o um dos 
personagens de A Rose Akras tamb
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aulas no projeto 2007 do Ent
a transitar. Agora, os bailarinos de companhias oficiais, nunca nosso casamento deu 
muito certo. Nunca, nunca mesmo. Ou eles n
e eu os achava tamb to fechados para experimentar. Nossa! No Paran
Deus, ali ent
fiz l  do Schubert. Nossa! Assim, de voc
pr  falar: 

[...] A E. G., a do Ent
n
que eu sentia uma personalidade, um f  
 

 
tinha preparo. 

 

 
 E aquilo resultou em muitas cenas. 
 

 
 

 Voc  
 

 
 Mas eu acho que 

sou autora ali da coreografia, da trilha sonora, dos figurinos, do texto, do roteiro, da 
dramaturgia. Mas ele est
me senti felic
uma que escreve dizendo que sentiu que todos os talentos dela foram utilizados.  
 

 Que ela tocou flauta, que ela dan
levei os elementos, mas eu falei: 

Ent
capacidades. E isso para mim, olha... O que voc  
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 at

come era 
aquilo. Era parte dos mantimentos de primeira necessidade e... Como ue era? Uma 
coisa de empilhar. Tinha uma coisa visual tamb
Ah, n

Ent  E 
tinha mais que isso. E a
todos os produtos da cesta b
quando eu pus os macarr belo crespo. E todo 
mundo: E no come
est  

Mas voc
diferente do outro. Se voc  que tem com 

com com esse ? S
acho que 
n lo. Eu acho que a gra
isso, 
ultimamente, mas cada cria
pr  de estar sempre 
envolvido no processo criativo, sen  

O Cunningham tamb
numa sala de aula, em que o bailarino faz um gesto que 
que ele se sente vivo. Por isso, a gente pode 
servi

[...] 
 

 
 N

embora. 
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 Express o no come

70, corresponderia ao que viemos a chamar de consci
trabalho com maior fundamento na criatividade individual que na t
dan -se gasto e mesmo ridicularizado. 

Quando ensinava dan , estruturava uma aula que inclu
muscular, incluindo  e , mais trabalho do tronco, finalizando com 
deslocamentos no espa
corporal" oferecia um breve aquecimento seguido por propostas criativas, que podiam 
incluir objetos que se encontravam  

Tamb
poss erno (Ant
Express
propunha improvisa - lembro-me do Thales Pan 
Chacon, da Denise Stoklos, do Ismael Ivo, da Rosi Campos). O Maurice dava em geral 
improvisa  

Quem estruturou o programa foi a da
 - A Marilena Ansaldi e o Linneu Dias 

 

 
Despojamento, prontid

Deslocar-se como um ser humano comum. Enquanto preparo t
pernas, muita flexibilidade no tronco e nos bra
Envolvimento de todas as partes do corpo. 

Costumo em aula ter tr  etapas - ch
centro com deslocamento no espa
articula   de cada 
regi
Trabalho muscular. Nas seq
flu  
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ANEXO II 
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 Interessa tamb  

 

 
  Eu comecei a dan

bailarina. Mas no meu caso, hoje em dia, eu consigo visualizar um pouco melhor porque 
que foi essa menininha, n
uma fuga na 
problem  
bal -a-
dia. Eu sempre fui uma menina muito fechada, muito trancada, ego
minhas bonecas, n
educa que eu tive e tamb
abandonada, ent
dizer a verdade [risos]  daquelas que emburrou e que n

nha de desemburrar era dan
escola de bal  da Prefeitura Municipal de 
S
fiz a escola absolutamente vidrada s
tamb
dan  

E eu me permito aqui dizer que a escola tinha um m
coisa competitiva e que quantidade veste qualidade; ent
forma , 
tinha que girar tr as, tinha que subir a perna, aquele sistema. E eu tinha um f
muito dif . 
Esses dados, acho que s
dificuldade e a for Ent
muita dor, mas na 
esp
aqui, eu acreditava e com a for
acontece ainda at  
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E quando eu tinha 16 anos, eu terminei a e n
que fazer. Eu trabalhava para me sustentar em shows de televis
Cardoso, Patty Brown e Yoko Okada, todo aquele pessoal; eu fazia parte dos shows da 

, canal 7. Pra ganhar, porque a  era de gra
me aperfei  Halina Biernaka que na 
uma das grandes mestras, junto com a Maria Olenewa, Kitty Bodenhein, grandes mestras 
daquela 
e n har. Foi por essas raz
participava do fazendo show em boate, televis
dezesseis aos vinte. Na 
experi  

Mas voltando para a forma ui para a Halina Biernaka, ela me 
disse: 
o maior choque, pra mim foi assim um banho de 
dan , tudo de qualquer jeito, porque eles queriam que fizesse e como 
eu tinha muita paix
coisa fan
alguma coisa que tivesse fantasia. Engra ue a dor ficou escondida mesmo, ficou 
escondida, porque a imagem da princesa, da varia
bonito. Ent
meu corpo mesmo. 

Enfim, a  me fez voltar tudo de novo pra tr
dezesseis anos e fazia aula com criancinhas de sete e oito durante dois anos, foi um 
horror! Mas eu queria, n

comecei tudo de novo. Mas a
assim, demorou uns dois, tr

ue n
pela for
consci
ent rnarka, na verdade quatro e meio, quase cinco, 
quando Marilena Ansaldi me falou que percebia esse talento que existe em mim e 
conversando com a Halina Biernarka disse que seria interessante para mim viajar para o 
exterior, porque no Brasil eu n turo. A

 
A

de coral alem ara que eu pudesse ir  porque sozinha era dif
deixava, fam , ent
cat  de Mozart e Marilena ent

 de Mozart para mim, uma coisa bem dram
e eu dan
chegando l
eles voltaram, eu fiquei. 

A
emprego e passei um ano fazendo audi
fiz foi com o [John] Cranko em Stuttgart sozinha, totalmente inconsciente. 

de grupos pequenos, voc , do , 
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das grandes companhias, n
queria atingir os grandes centros, mas eu ainda n
talento, mas n
Essa do Cranko que eu nunca esqueci, porque ele estava l
com um cachorr

 de Mozart que ele falou: 
 

Na . A s, 
, para o  e todos eram n

ainda e aquela coisa muito ansiosa ainda da minha parte, n
menos uns oito meses depois, meio desanimada, nessas alturas eu j
Holanda, o  tinha estreado e me aceitou como estagi
eu tinha vontade, um certo talento, mas que ainda precisa de ter mais experi
me deixaram de estagi assistindo 
aos ensaios. Eu estava nisso, quando vi um an
Antu
j por incr
que pare

Jeanne Brabants. E o  era bem 
contempor
Manen e de B
casa. Era uma coisa bem contempor
bem internacional, trabalhava com gente do Canad

, do Brasil, da Espanha. Nesta companhia dan
e o Vitor Navarro, foi a . 

Ent
j ram contrato de demi-solista  na 
contrato de meio ano como demi-solista para terminar a temporada e depois como solista 
se o resultado fosse positivo. E foi! Solista, assim, porque era uma companhia 
contempor a, mas sempre tem os que fazem solos e os que fazem o grupo, e a
entrei nisso, e foi super legal, super bacana.  

A
1970 a [19]74. Em [19]72, eu acho, que entrou o Cardoso l
Europa, dessa hist
tamb

, a or Navarro tamb
inclusive a primeira coreografia que ele fez no  foi 

, que tem super documentado na hist ; ele j
montado essa coreografia na B  

E nesse ano, houve uma debandada geral dessa companhia, muitos artistas 
sa
bailarino, que era Sul Africano, e ele: 
eu fui parar na frica do Sul por causa dele. Mas na 
essencialmente cl , e ali eu n
tamb
Brasil, e o Antonio sabia que eu tinha ido para 

em 1974.  



279 
 

A  nessa nova forma que ele deu, que 
antes era  e depois passou a ser , o novo nome. Foi a
ent
fiquei tranq , fazendo tudo o que o chefe 
mandava, n
tamb
voc  indo fora, voc
se ouvir. A minha volta ao Brasil, apesar de ter sido um movimento para frente, mas 
uma volta ao mesmo tempo, acho que me fez escutar um pouco mais o meu corpo e ele 
era muito machucado, muita dor, n  

E fora que mesmo dentro de uma proposta moderna / contempor
Antonio, n
para... e eu sofria muito com as pe , quando ele 
coreografou  que era muito lindo, mas que era um vestido bem justinho e eu 
sempre tive uma ligeira barriguinha. Ent
come sava a gente 
antes de entrar e era uma proposta contempor
do antigo, do bailarino magro, da linha, da forma, n
tinham uma tend lan
entrar para aula. Ent , voc
quilos, porque voc  
 

 

me revoltava. Eu adorava o repert
trabalhar... Eu acho que  eu falo isso publicamente  mas eu acho que n
parte... essa coisa da est  
companhia foi fant
propostas novas, coreografias, n
lembro que quando o  se apresentava o teatro ficava lotado e  que abriu a cabe de 
um monte de gente, mas tinha esses sinaizinhos na infra-estrutura interna, n
nessa infra-estrutura interna foi que eu... Por isso que eu n
coreografia, no produto que vai para fora, mas mais em aula, no produto interno, porque 
eu achava que o processo era massacrante para voc
esse movimento, esse que eu acho que foi o motor de meu trabalho. 

A
ensaios, buscando uma soltura daquela forma r
impec
E n
companhia: 

Ansaldi na  de Dan
Eu n ist
sua pesquisa, porque como ela chegou ali, eu n
na 
rolando. Eu s ela me puxou e disse: 

que eu ia fazer, entendeu? Eu tinha s
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que... n ais mexer assim, eu queria mexer assim, soltar E ela falou: 

primeiro dia: 
 e o pior  

Porque o p  era um bando de gente  at
meu livro  era um bando de gente entusiasmada que queria fazer alguma coisa com 
dan  atrizes, de atores, m
bailarinos que n
para exercitar o movimento e criatividade e tudo mais. O  era isso e eu tamb
Ent onto de interroga
tinha uma coisa, uma vontade, eu tinha... 

come  o , que primeiro eu achava que a aula n , 
achava que a aula tinha que come  
bailarinos se aquecem assim individualmente, . Eu acho que o 

 tem que come , 
articula a muito. Ent
era novo, ent

. E todo o trabalho... porque hoje em dia 
tem todo um sistema, tem v
os nomes. , que 
exemplo, antes de come  ficar em p
Sentir o p
periferia. As pessoas come
coisa, mas sendo alguma coisa. Muito forte isso na 
cheia, cheia, ent
enorme e gente super legal que era, imagina, Thales Pan Chacon que j
Borba, Ismael Ivo, Jo era diretora do teatro Infantil, o Otto 
Prado conhecia um teatro ali no Bixiga. E era assim, um bando de gente, nossa! 
[inaud  

Mas, era tudo gente assim, um bando de gente talentosa e juntava a fome com a 
vontade de comer, as duas coisas juntas. A  Porque 
isso 
e que hoje em dia est que sempre continua, parece que tem no 
Brasil isso: o que de fora 
para essas minhas aulas na 

ragem tamb

Mota
l entidade, porque eu n
mesma, nessa minha revolu
n
assumia. A famosa grife, est , n
por inseguran
feita com tanta... 
Ent hava que era mais ou menos por a
eu n  

Ent
Unidos. Ver o que achava l . E eu fiz aula com 
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Luis Falco, que 
tinha no
Unidos me identifiquei muito com a aula dele. Ent tei  porque eu achava 
que ele fazia as mesmas coisas que eu, essa coisa soltinha, relaxa o p
articula  que ele vinha dessa escola, mas ele 
n

vem por cima bem desenhada e n
impulso. E eu achava que isso tinha a ver comigo, ent ando voltei, quando as 
pessoas falavam: 
mesma burra dei o  isso 
 que eu sempre tive desde menininha, eu nunca gostei de fazer, eu fazia porque tinha 

que fazer porque o poder era maior, mas assim eu sempre fui meio rebelde, tudo era do 
meu jeito. Ent
entendeu? E eles viam isso, n era que minha 
perna era curta e eu era , ent
Ent

 era porque eu tinha esse outro lado, quer dizer, eu sou , mas eu fa
entendeu? E no  tamb
o solo  do Oscar Arraiz, mas eu era o terceiro elenco; o primeiro elenco era a 
Iracity Cardoso, o segundo Ivonice Satie e eu era o terceiro. Mas eu fazia com tanta garra 
que no dia da estr
voc  

Super legal, n grafias, mas eu tive a sorte 
de que isso nunca foi aquela gan
hist  com a  da 
Ana Mondini, que a  o lugar da Ana. Eis um grande 
perigo, escrevo no meu livro tamb
do fanatismo, n
mesma, mas chega um ponto que voc  est
voc
acaba fazendo. Isso 
possibilidades, acho que isso n eria uma chance, mas 
como s  
 

 
 A pr

meu temperamento isso, mas... Enfim, agora me perdi um pouco porque eu... 
 

 
 Aula do Falco. Ent . Ent

um tempo... at  Bergson, que faz uma pesquisa tamb
sempre me colocou como 
esclarecer que n
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uns exerc
para os alunos que o Falco tamb
entendeu? Porque o sistema diz que 

 com Klauss Vianna, que essa foi uma fase maravilhosa. O que eu aprendi com 
Klauss foi que a gente assumia aquilo que a gente 
fazia um trabalho muito bonito defendendo a companhia brasileira do jeito que ela era, 
mas internamente sempre tinha aquela coisa, uma regra que tinha que se obedecer, no 
sentido, 
padr  
respeitando a regra e fazia no  as minhas experi
t  
 

 
 Paralelo, paralelo. Ent  e fiquei sempre, at

embora; e no , quando esse per  ficou muito intenso e muito 
forte, ent , sa vre, 
independente. E juntei o  e a continuidade do  foi pra mim o TBD, 

 da Clarisse Abujamra. Essa ponte que foi pra mim assim. 
Depois quando o Klauss assumiu a dire , porque houve 

umas mudan hist , ele me chamou de volta, porque eu 
estava na cena livre junto com Mara Borba, Ismael Ivo, todo esse pessoal, Ricardo 
Viviane. Ele chamou para fazer um Grupo Experimental no ; a
como eu j  no , l
oficial e o de fora e circulava nas duas companhias, fazendo mesmo meio que uma ponte 
entre eles. 

Mas no , eu ent
[19]80, at 9]82 eu acho. N
TBD, foi assim, eu ficava no  e dava aula do TBD, e a
foram passando para o TBD, porque o  nessa  
 

 
N nha mais o suporte, alguma coisa assim, n

que a Clarisse nessa  que acontecia ali no 
Bixiga tamb
meio comprido assim, mas que era muito bom. E ali tinha o trabalho de Val Folly, da 
Lucilene Favoreto que , n
ali, come
minhas aulas foram se formatizando, no come
dar uma grife de Louis Falco, porque assim parecia que eu conseguia mais respeito, mas 
n

n
quando o Klauss fez o , entrou pro Bal , 
a

 nunca dei um nome para elas. Sempre era 

ent
foram bem de forma
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formava rompendo, ent
quedas e suspens
ondas, trabalhar com lateralidade, mas era muito vigoroso.  

A
articula
alongamento dos p  trabalhava 
mais ao n

mim a cadeira era uma bacia, as pernas bengalas, quer dizer, eu sempre dei imagens que 
eram quase, como se fala isso? Com se chama isso na linguagem? Linguagem figurada, 
n
eu dava aula inclusive n -estar, pra um bem-estar f uma 
proje
era com muita imagem, cada exerc
que eu tinha de passar pra fora.  

Ent ue a
pelo Klauss, eu queria formatizar isso, n
eu conseguia pelo menos na aula, eu comecei a ser muito rigorosa na aula, e dizia: 

ateg
radicalizar mesmo, assumir aquela forma. 

83, 84... at m radical, onde que o desformatizado 
tinha que se formatizar desformatizado, entendeu? Tinha que assumir a desformatiza
mas tinha que ser daquele jeito, do jeito que eu queria. E depois eu comecei a relaxar de 
novo, falei:  N deixar o comando pro bailarino fazer do jeito que 
ele queria, que foi os finzinhos de [19]86 at
relaxada, inclusive at
dogmatismo, mas que foi necess ra eu mesma me entender, aquilo que eu queria. E 
foi nessa fase de [19]85, 86 a 88 que eu comecei a ser convidada pra dar aula na Europa.  
 

 
 O pra mim  voltando um pouco como retrospectiva  foi mesmo um celeiro 

de cria  eu pude criar a minha vers
eu fiz coreografia nesse per  eu fiz coreografia, uma que inclusive 
que deu muito certo, mas n  
com que o bailarino pudesse treinar e encontrar no treino a t
mais prazerosa, mais org
ele tinha. Ent  ele 
entendesse o fluxo do movimento e achasse sua est
encontrasse nisso o belo e o est  que podia at
ele. Falando at  D  pessoas 
que acho que ele gostava muito de trabalhar comigo, acho que ele tem um carinho muito 
grande para mim e eu tamb
beleza no torto dele. Gostava que ele estivesse na aula, porque ele entendia o 
movimento, fazia torto, mas fazia do jeito dele; a
dif b  eu come
que os que tinham um corpo bom, porque isso custou muito pra depois achar um 
equil
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possibilidades para esse corpo dif
encontravam em qualquer lugar, porque a forma dizia bom 
num sentido para voc
um sentido no movimento e achasse a est  
 

 Essa parte de coreografia, ela 
pesquisar mais profundamente, ainda n
coreografia que, claro, se voc
j
dan
mais por uma solicita
essa pesquisa coreogr
necessidade. No  mesmo, os alunos faziam o ano inteiro o curso e no final do ano 
queriam apresentar alguma coisa. Por essa solicita
primeiras coreografias, isso eu lembro bem, eu olhava o que eu tinha, que material eu 
tinha na m
rapazes magn cos, que eram o Thales, o Ismael, o Jo
um louro pequenininho, o Paulo Contier e o Breno Mascarenhas. Com esses seis 
homens, que na 

, que era o 
 de Brahms e eram seis rapazes;  porque, na verdade, eu usava cinco 

homens, um de reserva, e cinco mulheres; ent
mulheres eram a Mara Borba, Malu, a Calu que agora est
essa diretora desse teatro infantil, e uma outra menina que n
Ent
coreografando aquilo que sabiam fazer. O  nasceu assim. Depois tinha o George 
Otto, que infelizmente j
meio ator tamb  que fez muito sucesso na 

 que chamava , n  
 

 
Mas era muito engra

quando ele dan
Ent o ao que ele tinha. N
tinha essas qualidades e eu as fui coreografando. E depois eu fiz pro grupo inteiro, eu fiz 
o , que foi uma pe

 era o grupo azul e o grupo verde, uma coisa bem prim
conflito de dois grupos que se juntavam e ficava tudo bem, uma hist
bem hippie, paz e amor. Mas essa coreografia, quando eu apresentei no , tinha fila 
do lado de fora, o espet
dan
coisa no jornal, foi um  mesmo nessa 
sei porque, acho que falavam de um momento que as pessoas tinham vontade de 
participar, existia nos anos [19]70 uma coisa pol
rompimento de regras, de um monte de coisa, havia um entusiasmo l
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uma coisa que vinha dentro da nossa hist -ditadura e tudo o mais, ainda se 
sentia o eco desse movimento. E na dan  no teatro tinha acontecido muito, com o 

 e um monte de coisa , mas na dan  
acontecia esse movimento novo. E eu me lembro no , a gente fechava 
a noite com gente do lado de fora que esperava para voltar no dia seguinte, e tinha que 
repetir no dia seguinte. E era assim, luz improvisada, tudo improvisado, mas a m
do Mike Oldfield, tudo tipo anos [19]60, 70 mesmo, 
mesmo. E nessa 
eu vivia na 
Vianna, n hece ele? 
 

 
 A produ

e que me colocou na m
devo muito a ele isso, porque ele me complementava, ele estava muito antenado no 
mundo. Eu estava mais antenada no movimento f
muita no
Ent om a cabe
ent , essas foram as tr
nasceram mesmo, de eu saber como coreografar aquele material que j
hoje em dia ovisam e a core
n  
 

 
 

eles, mas eram movimentos que eles me inspiravam, coisa assim, entendeu? O 
 come , era a maneira como eu via os corpos deles fazendo o 

, inclina
os corpos deles, ent ocava ali quase como um ve
nisso tudo, o mais forte mesmo sempre era mais a aula.  

E nessa , que a Malu participou, que era a 
Lia Rodrigues, S  quem mais que era? A Marta e a... esqueci 
agora o nome dela; a Malu sabe o nome dela, esqueci agora. Enfim, as meninas que 
formaram o , que trabalharam com o Violla na 
tamb e era a 

, um nome assim bem... . Mas que pra 
contempor
de improvisa
mas era solto no espa
fizeram muito sucesso com essa pe  continuou. Por 
exemplo, o  eu montei pro , o pr  eu montei tamb
em Viena, quando eu fui convidada pra dan
festival do Ismael Ivo. Teve a , l
com as meninas do  para a Bienal; ent
como core era assim, era um chamar sempre externo. Eles acreditavam que 
eu podia fazer, ent
colocava  
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Convidada e ia fazendo, entendeu? Por exemplo, Suzana Yamaushi se propunha a 

fazer coreografia, o Jo
coreografar, n
vontade eu nunca tive. Era mais , entendeu? Algumas 
davam certo e outras n  tamb
deu uma chance e eu fiz para eles o , que fazia sucesso de 
p eografia n
repert
casava muito. E o  que eu fiz pro  tamb

 que eu fiz para o  tamb o repert  
 

 
 , , . Eu acho que se 

eu pegasse essas coreografias hoje e remontasse, eu acho que elas seriam ainda um 
conte Eu acho que na 
um conflito entre o modelo que tinha que ser e aquilo que estava se fazendo, n
Ent  
 

 
 

pouco decepcionada: , 
que eu fiz tamb .  era uma pe
reconheci alguns defeitos, entendeu? Mais por isso, porque minha veia n
coreografia, como um todo, era mais no prazer mesmo do bailarino e numa linguagem 
popular. Ent co, o public  
 

 
 a minha parte e uma 

linguagem que 
trabalho que voc
que fica para pensar ou que tem uma proposta est lar mesmo, eu 
acho que eu fa  

A minha veia sempre foi mais popular. Por exemplo, na 
dan
achei isso , nunca gostei. Sabe daquele acompanhamento que ia junto, eu nunca 
quis ter m
Taubkin, que 
que mais deu certo, que ele me acompanhava na hora. Mas achava que ficava tudo 
muito, muito de igual para igual, eu gostava de dar aula e colocar m
setores e, em princ
desse um colch cio, mas que desse aquele impulso que 



287 
 

popular d
esse sabor. 

E hoje em dia tamb
espet  na base de ru
certa letargia e um certo sono, entendeu? N
que o public
n  mexer na emo
as minhas aulas pegavam bem por a
vontade de fazer , mas a m
impulsos, eu recorro mesmo aos impulsos, a imagens. Acho que o corpo, a mat
ela 
dan
a ando. 
animado, que tem aquela fuma
me lembro de um desenho animado antigo, que vinha aquela comidinha gostosa, cheiro 
de torta, a ula um pouco por a
tamb
gravidade, o peso que o corpo tem. E isso tem acontecido mais ainda, a partir do 
momento que eu vou ficando mais velha, que eu acho que o corpo fica cada vez mais 
pesado. Ao mesmo tempo 
respeitar mais esse peso do corpo tamb
de explicar... ao mesmo tempo que essa fuma erfume leva o corpo a se 
mexer, 
que voltar a respeitar determinados limites do corpo e de novo seguir a fuma
entendeu? 

Mas isso tudo eu fui aprendendo assim no pr  mesmo da coisa. Agora 
teve uma fase, essa fase mais da Europa, que inclusive na Europa o corpo 
mesmo em geral, n
ainda para fazer esse corpo se mexer, mas ao mesmo tempo tive que respeitar, porque 
tenho trabalhado com pessoas mais velhas e o corpo mais velho tem dificuldades mesmo 
de seguir, n
Mas naquela  era mais assim, a gente facilitava atrav
recursos que pudessem fazer com que o corpo se mexesse sem estar t
fisicalidade dele. A
corpo mesmo, eu acho que eu sou uma pessoa de teatro, ent eu uso o corpo como 
instrumento c
interna dele mesmo, mas para passar uma mensagem. Como a tinta ou a m
musical expressa uma coisa humana, n orpo. 
 

 
 Est

que eu estava uma vez em Viena e eu remontei essa coreografia pros alunos de l
 com a m . O Ismael 

tinha esse festival em Viena e nos festivais eu dava aula de t
fazer tamb u nunca trabalhei muito bem com improvisa
Viena eu procurei reproduzir alguns materiais que eu j
quando eu fiz essa coreografia l
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vendo minha aula de que a coreografia n
me lembro que tinha... como 
preciso dar pra voc
nervoso, porque a proposta do workshop era que a aula se transformasse em uma 
coreografia e eles acharam que eu n
tinha nada a ver com o que eu tinha proposto no palco. Mas 
explicar isso? Eu me lembro que na  chocou porque eu falei: 

acho que de novo eu chego nesse ponto. Se eu dou aula, quando eu dou aula, a aula 
mais para que o bailarino entre numa viagem interna que facilite o caminho dele da 
execu
Dan
na aula a dan grafia o corpo fica em fun
dan

tamb  n  
fa  
 

 
 Agora, onde que isso se produz eu n

d as eu acho. Ent
corpo para aquilo que eles v
exemplo, n  
 

 
 E a minha aula tamb v

eu at
nisso; acho que tem uma linha que divide o preparo f
coreografia uma outra hist s elementos, mas muito sutis por 
dentro. Talvez porque seja a linguagem dan -teatro tamb
linguagem puramente f  
 

 
 oreografia 

pensando numa id
muito mais atrav

 do  e o . Mas ,  e mesmo 
 que eu fiz no segundo ano que eu estava no , j

componente bem mais forte de dan -teatro, quer dizer, a gente tinha uma id
por tr  o 
gesto que transmitisse isso, a id
corpo, da coisa f  e no  a coreografia era mais 
f uela 
forma. Ent
Malu tinha outro jeito, a S
cada uma dan
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coreografando sua fisicalidade. E j  e mesmo no  os 
bailarinos tinham que achar movimentos que transmitissem aquela id
espet  tamb
estava experimentando isso fisicamente, 
a minha batata da perna, eu tenho que fazer aquilo, entendeu? A
respeitando mais o meu corpo, o meu corpo tem que fazer aquilo que a id  
 

 
 Cada trabalho acho que  que se chama, 

um fio condutor. E esse fio condutor pra mim is um sentimento mesmo, a id
sentimento. Por exemplo, se eu entro na sala de aula e n
nenhum, meu corpo n
que tem bailarinos que t o corpo. Isso eu n
menor interesse, para mim, 
sentimento, uma raiva, ou uma curiosidade, ou uma saudade, uma saudade... a
corpo se mexe. Porque olha, a ca minha: na verdade, eu 
tenho uma grande necessidade de ficar quieta fisicamente; e uma das pe
fez muito sucesso e que inclusive eu vou fazer agora em Salvador, que foi a 

  que eu coreografei com Zeca Nunes tamb  [19]70, com o  eu 
fui dan , eu dan  tr
uma dan
cadeira sento e n
vontade de parar e sentar, n
No  eu fiz tamb , 
uma coisa muito louca, era uma coreografia que tinha muito movimento, mas havia dentro 
de mim uma necessidade de parar tudo, n
tive coragem de assumir isso, ent
din po, n
nada... e a . 

E a , que eu fico sentada na terceira parte e n
mais; e hoje em dia tamb o e n
me mexer, entendeu? E a minha aula tamb
vez mais... quando eu dou aula no ritmo normal, n
mas normal, ela em. Eu 
acho que 
tamb
necessidade do movimento, n
abriu tanto e cresceu tanto que hoje em dia eu acho que tem que parar. N
me entende? E n
com a Internet. Ent
uma pesquisa e falei comigo mesma, vendo qual 
mesmo uma saudade ou um sonho. Eu acho que eu fico entre esses dois pontos, fico no 
meio buscando aquilo e aquilo, e no come
reduzir e parar. Ent
desse sentimento. 
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 Tamb  

 

 
 Olha, eu fiz duas que eu me lembro muito. Eu fiz v

esquecida agora, eu preciso realmente... esse esquecimento que eu tenho vem de uma 
coisa assim que eu fico muito presente no momento, 
como e depois j
dessa parte em mim. Mas teve algumas pe

 pro Jorge Takla; adorei fazer essa pe
gostei tanto, era t
jeito pra fazer essa coisa, s
Siqueira e o Chiquinho Medeiros, eu fiz , foi uma pe
pra mim duas pe
fazer essas duas, mas fiz v

? . Tamb
trabalhei com grupo de adolescentes, que chamava , que era dan as 
na verdade era mais teatro tamb
companhia de adolescentes, eles criavam tudo e eu ficava de fora s
organizando. Ent
investir. 
 

 
 Explorar isso, eu acho que eu tenho muito mesmo, e foram coisas que deram muito 

certo. Mas eu fiz outras pe
fiz aqui no Brasil. E na Alemanha tamb  grupo, n
pe
na posi
que l er. Essa coisa eu tenho 
muito clara. Tanto que tamb

 e l
parte. E o iluminador sempre tinha prazer de trabalhar comigo, porque pra fazer a luz era 
f
trabalha e n
perdido. Ou ent cebo que o grande o lance 

v
tamb ulo 
maravilhoso, mas o pr  
 

                                                 
196

 n pesquisa e apresenta  
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 Fr

isso assim,  
iluminadores e cen

 

 
  

 

 
 Era uma coreografia. Por exemplo,  era uma pe a de 

Tchecov, uma pe
momento da mulher, o momento do homem, o momento do conflito entre eles, o momento 
da sociedade acontecendo, ent
aqui e n  eu n
coletivo, n
se a mulher tinha que entrar por aqui, o homem por aqui, e n
Essa ordem ainda n
isso deu sempre muito certo no meu trabalho, mas engra
estimula a coreografar, n
que vem da... se eu tenho uma necessidade de contar alguma coisa; se n
ela n  
 

 
 Esquece! Que nem dar aula assim de composi

tentei umas duas ou tr tem l
tem l
mesmo, parece que d
ali, a  
 

 
 Abre! Louco isso, n com a Mara Borba trabalhei muito bem junto, porque 

eu acho que 
que eu sou o 

eu me vejo um pouco, entendeu? Se a id
ser isso que eu te falei, que eu fui o  na minha dan
tinha sido colocada alguma coisa, n  j
fora, a
isso essa vontade de parar, acho que assim o impulso interno do meu corpo n
movimento, engra sos]. Apesar de mexer feito uma louca. Contradi
profiss  
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 Jornais eu tenho. Esse material todo eu tenho assim... eu tenho l
que uma prateleira inteira s
recolhendo, mas infelizmente a parte visual, eu preciso ainda um ano tirar pra vir pro 
Brasil e ir em todos os lugares, . Eu consegui j  duas fitas, que 
eu pedi para eles me darem, at
preciso ver se a Malu, se o  tem algum v
eu mesma n tenho. Eu sempre fui um pouco relaxada, eu preciso resgatar esse 
material. Eu sei que o  tamb

 tem, e os grupos com quem eu trabalhei devem ter tamb
fazer essa coleta, porque eu mesma ainda n  
 

 
 Muito pouco, infelizmente. Mas o que mais voc

sua pr  
 

 Deixa eu ver se eu consigo dizer alguma mais pr
funciona realmente isso. Eu vou usar s
fala, quando eu estava fazendo  com eles no . A gente fazia aquele 

 na sala, porque era uma concep
queria fazer dan teve muito, eu acho, nos anos [19]70, as companhias 
come
Isso n
que fez essa dan -teatro, ou Kurt Jooss eram gente de dan
na pr
ele era uma pessoa que veio da dan
pediu socorro para o teatro. Quantos diretores de teatro  Marcio Aur
Rubens Siqueira, Chico Medeiros e mais uns tantos e outros , foram chamados pra 
ajudar a dan
vou dizer que eu tamb eri
diretores de teatro, n , eu estava buscando 
isso sozinha, dentro da dan

que o bailarino mesmo n
pr
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Alemanha,  Koni Hanft, que veio inclusive 
aqui pro Brasil e que vem da escola Maja Lex, que 
era bailarina; e a Dore Hoyer... eram pessoas que buscavam o expressionismo, uma 
teatralidade no movimento, da pr ores de teatro. E no Brasil 
tem muito pouca gente que faz isso, pelo menos na 
gente que fazia isso. Eu acho que fui uma das primeiras que come
uma maneira brasileira claro, n ca alem
brincante. 

Por isso que eu acho muito importante o trabalho do N
tamb
isso que eu falo do popular. N ultura aquela coisa s
vez, eu aprendi muito com o Fagundes, o Antonio Fagundes, porque ele estava fazendo 
uma pe
para conversar com o p Dario Fo, mas se ele 
esquecia o texto ele improvisava na hora, 
tossia na plat
alem . A n
fez alguns cortes, n
brincadeira, entendeu? 

E essa coisa mais popularesca, mais de chanchada, mais de teatro de revista, 
esse  na cultura brasileira mesmo. E fazer isso 
moderno. Isso a m
mas a dan
brincadeira. E que . isso ainda pra mim 
acho que esses diretores de teatro todos nos trouxeram isso, ent
dan
mesmo! Porque era o M o, a Marilena Ansaldi que trabalhou com 
o Marcio Aur  quando ele fez a  era uma 
vis
transtorno na cabe rino queria fazer  e o 
Possi queria dizer que com o  voc
n , entendeu? E voc
sentiiiiiindo... sei l e dava um conte
era s
nisso e eu acho que o pouco que eu fiz nas minhas coreografias, eu procuro ent
movimento, o que eu tenho pra transmitir teatralmente, no movimento, entendeu? Mas 
isso n
pr
dan  ela conta em si, n
a
tamb
E isso eu consegui algumas vezes, at  ballet cl
lindamente dan
dan

ta pra dan
tem uma hist
ela estava dizendo, mas era t
que voc Francis Bacon, 
buscando as entranhas que voc
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sente aquela dor. Ent
uma historinha, ele tem que estar dominando muito mesmo aquela coisa para que voc
sinta a for
dificuldade f
ent  
 

 
 Me ampara para que o meu corpo possa dizer aquilo, ent

mesmo para passar aquela emo
coisa assim que a gente fala aqui no Brasil, de ser tomado por uma entidade. A
meio que vai de ve
coisa, que eu acho que todo artista 
esquisito de falar na Europa, mas acho que aqui no Brasil  
 

Quando a gente fala dessa mediunidade l
quando eu discuto com o Gernot197 mesmo sobre isso, ele fica meio assim. Ele entende, 
ele sabe que ele entende, mas 
um pouco estranho porque 
lida mais com o fazer e n
pouco tamb stas no 

 que fizeram mat
indiana, dan
dan uma busca, 
e conceituada mesmo, bem conceituada. Ent
num vazio. Porque eu fiquei impressionada mesmo, todas as capas das revistas eram: 
dan ie de 
mat l
Europa, n
que est mo 
tem muitos na Europa, sobre essa coisa agora da pol
do vente, a dan
Porque quando voc a 
coisa meio  mesmo. Tamb
tamb
transe. Ent  

 
 

 Agora foi mesmo assim , n  pode distender 
determinados temas e falar mais aprofundado sobre eles. 

                                                 
197

 Companheiro de S  
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[Fita 1 - In  

 
  A vida e a dan

eu n
gente come
mais 
queria criar estilo nenhum; eu queria viver cada momento e crescer com esse momento e 
n
existia o bal  cl  Martha Graham, Lim
Cunningham, Falco. Ent
pouco e n  

Eu acho que  um pa
colonizado, a gente absorve as influ
meio que aquela coisa antropof
pr  achava que se eu 
fixasse alguma coisa, eu ia contestar isso no meu pr
sempre sendo nen
crian jo o quanto a 
Europa 
por exemplo, eu viajo muito, ent  e 
da  ou da , ent ade, eu falo: 

. A , da  passando, voc
. 

isso foi s  
A primeira pergunta foi...? 

 

 
  Isso para mim foi assim: como eu queria fazer bal

fazer bal  eu lutei contra todo mundo, s  ent
cortado de mim sobretudo o subs

. Ent
show de restaurante. Eu dancei naquele restaurante , nem sei se existe mais. 
Todo mundo comendo e eu fazendo aqueles 
uma roupa de galo toda de paet
odiava de ter que fazer isso, show da , canal 7, eu fazia parte daquelas 
meninas que dan , do Roberto Carlos e da Wanderl
isso: show do Roquette Pinto, havia muitas feiras, essa feira da , da . 
Me lembro que uma vez eu dancei, eu era uma leoazinha e a Ruth Rachou era a 
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domadora [risos], a gente dan inhos, numas coisinhas assim [demonstra] e 
piruetinhas [demonstra] e a Ruth l
dinheiro e na , 
porque eu acho que essa experi dan
tarde pra dan
Eu estava estudando e tinha que fazer isso. Eu fui super r
ficar teorizando, ca. Tem que acontecer e tem que estar perfeito e que tem que 
estar rolando e na 
esses shows muito s
que hoje em dia a gente fala: , mas era o que acontecia naquela 
era feito com seriedade, os ensaios eram com disciplina, tinha que chegar na hora certa e 
existia uma disciplina profissional. Eu trabalhei na , na , nos shows, nos 
restaurantes e o hor
em dia agrade
profissional, eu sempre falo: . Porque a dan
exerc tica. Porque eu n
a gera
Vianna. Eu me identifiquei muito com o Klauss Vianna no sentido da pesquisa, s
fazia uma pesquisa mais mental e eu fazia a pesquisa absolutamente instintiva. Eu nunca 
parei pra pensar se meu corpo tem um adutor ou se tem uma costela intervertebral que 
trabalha com a escapular. Pra mim, isso n
express d
express , mas ele n
rotat
isso, eu estou falando o que foi o meu per
n -la, porque n
Era um conhecimento intuitivo, m
os ligamentos, as energias, o peso e a suspens
posso dizer art
traduzir com o movimento. 
 Agora eu escapei um pouquinho... Mas essa parte do show me deu muita pr
de 
quando 
dancei tamb , havia umas tomadas ao ar livre, eu 
fazia uma  que descia uma escada, era , eu tinha que descer 
correndo para encontrar com o ; ent
Como 
chegar na a  era uma dan
c
queria era fazer , , n
ent , eu detestava por isso, porque se eu quero ser , como 
um galinho ou um le
chorava, reclamava. Agora, pensando no assunto, eu falo: 

. Talvez eu n , nem sofrendo l
da , mas eu estava fazendo alguma outra coisa que tamb
express
passa pelo artista e chega no p
bailarino e me vejo como um ve  
 E a outra pergunta? 
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 Quando eu fui para a Europa, eu fui naquele famoso sistema de pensar  que acho 
que ainda existe hoje um pouquinho aqui, mas menos  de que a dan
que aqui dentro. Ent am com talento. Na 
Ansaldi  que agora at  do ano passado, n  que me 
impulsionou para dan

; e eu fui! Quando eu fui para a B ica, nessa 
do que me faltava. Eu fui achando que eu era o m
talentosa, ent .  Mas, na 
consegui t conseguir trabalho, eu fiz audi
um ano e sempre era n
forma
certos recursos de t rente; eu vejo absolutamente 
diferente. Eu acho que n
bailarino formado aqui consegue direto trabalho na Europa. Mas, na minha 
mim foi dif ve que trabalhar com o tempo: eu 
tinha um talento assim de esp
talento f  eu sou pequena, eu sempre tive a perna curta, 
eu nunca fui , que eles s digos importantes para dan
n  quando eu fui para a B  um conhecimento da dan
contempor
copiar o modelo exterior, eu ainda estava em d , porque a gente nunca vai conseguir 
ser aquilo que eles s  
 A partir do momento que houve um desenvolvimento aqui, eu acho que a nossa 
escola foi melhorando a qualidade t a, n
depois trabalho l
por exemplo, a primeira audi B
fazendo a audi que voc
voc

. Ent
. Ent e

est
s
audi tr
n  

Eu tive que passar por esse horror que 
ser escolhido ou n

. E gostaram. 
, que 

da companhia mesmo, eu pude desenvolver minhas qualidades e n
d
uma companhia bem internacional; eu tive sorte de trabalhar em um grupo que eu fui me 
encaixando, me acomodando, naquele sistema bem internacional que era essa 
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companhia. Depois, eu vim para o Brasil a convite do Antonio Carlos Cardoso, que voc
estudaram a hist . 
Eu vim para trabalhar no . E a pergunta era se quando eu fui de novo 
para... n ue era? 
 

 N
bem privilegiado. Nos anos 70  s hist , existiam v

, a companhia da Ruth Rachou tamb
Gumiel e C . Eu 
tinha uma inquietude interior muito grande, eu dan
era dado de fora para dentro, mas eu sentia uma necessidade eu mesma de... Porque 
meu corpo, para dan
de Victor Navarro, de Oscar Arraiz, eu tinha que alcan
confort para. 
E a
que eu j  seguir essa dire
Eu tinha paix
mesmo tempo meu corpo dizia: pli

. E nessa necessidade 
minha, eu comecei a ser um pouco indisciplinada na Companhia, ent
era chamada na dire
fazia o  e eu dava umas sacudidas assim, bufava, ficava irritada de ficar dentro 
daquilo. 
acontecia, fiz um papel feio mesmo, bem indisciplinado. A
falou: . Tinha o 

 acontecendo nessa 
.  E foi 

aquelas estribuchadas, eu fui fazer l  e foi a
comecei a criar. Come
essa inquietude e, em 76, no  eu pude come
essas que eu chamo . E foi no per
a fome com a vontade de comer, porque existia um pessoal todo na 
dan
novo caminho e o  foi um celeiro mesmo. Ali dentro, se juntaram 
professores e alunos que tinham vontade de buscar uma coisa nova. E esse mesmo 
movimento aconteceu com muita for
for ecia l
feito tamb
aquela mentalidade colonizada: 

. E depois eu vi que n era no Louis Falco, n
nas aulas de Cunningham, nem de Lim
buscando, porque minha realidade era outra. Mas eu n

 
A amo de 

eu dava uns nomes esquisitos, um 
nosso de fazer as coisas, o nosso jeito. Acho que na 
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minhas aulas eram lotadas, as pessoas se identificavam com aquilo, podia 
podia 
dizia: . Se o  n

. Para mim, isso aqui  e n  que 
tinha que ficar colocado. E combinava com a vontade da 
essa vontade muito no ar, n
foram anos muito ricos. O movimento estava no ar, voc

; o movimento j
Esse per
chama . 
 A ei quatro anos fazendo isso no  e ali a coisa 
inconscientemente foi se formando. Inconscientemente. Era na pr
era no fazer, no experimentar. Talvez aqui eu possa ent

 e . Por incr
express
tinha pretens
cria  como trabalhar o corpo. Porque como eu tinha o corpo muito 
dif , trabalhar a forma na , que 
eu tinha uma preocupa  do que de coreografar. E 
isso que, de repente, sem que eu quisesse, eu virei professora; eu n
professora, eu queria dan
ensino e n  
 Mas isso tudo era uma necessidade interna, n
disse:  ou . Era uma coisa que me 
empurrava sem querer. At

. Eu n  ou , eu estava 
fazendo, era esse o princ
j s vindo j
entendeu? Eu lembro que comigo era assim. Eu vinha na janelinha sentada e j
imaginando, j
aula, dava aula e voltava para casa. E a
e dormir, porque eu vivia essa descoberta o dia inteiro. E a
para a Alemanha em [19]89, de 76 a 89, a sensa

 e n . S
fazia dan
justificar, e no meu per
at  que casou um pouco, porque desde de que eu sa
come  
 

 Nessa minha inquietude, que eu trabalhava no  e no , o que 

novas formas; e os tradicionais que faziam aquilo que j
fazendo a ponte, porque eu ia para o , fazia tudo direitinho; sa
do outro jeito. Eu ficava pingando, pra c
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super desgastante porque eu trabalhava no das 9 [horas] da manh
[horas] da tarde, comia alguma coisa e ia fazer esses experimentos de noite, a partir das 
6 at
formas. 

Quando Klauss entrou no  e reestruturou aquilo l
o  dentro do , foi um al orque 
de repente eu estava num lugar s
sem precisar ficar o dia inteiro na luta. Pra mim foi um descanso  o Klauss primeiro de 
tudo foi um descanso  e foi tamb

, n
tentou s  a cabe
estava tentando dar para os outros mais disciplina, porque tamb
aquela coisa da disciplina do dia a dia. Porque o pessoal que estava mais na cena livre 
estava mais batalhando, tinha dias que dava pra fazer aula, tinha dias que n
era complicado de se desenvolver uma coisa desse jeito. 

Eu acho que a fun  foi mais de juntar essas duas for
num mesmo espa ina e continuidade para um e rompendo com as 
regras do outro. Foi fant
serenidade, uma for
meio paternal que eu acho que ele tinha, ele ia conquistando a simpatia do pessoal que 
estava mais com resist
come , 
entendeu? Houve um casamento muito interessante nessa poucas 
privilegiadas, porque a companhia ficou mesmo dividida, teve s
integraram; eu fui uma desses 10% que trabalharam ent
companhia experimental. Ent o do Klauss foi rico para mim. Agora, eu 
nunca trabalhei pessoalmente com o Klauss no sentido de entender as cadeias 
musculares, as articula
dentro mais no sentido desta cria  na minha maneira, mas eu 
trabalhava as articula  eu sempre mexi muito com as coisas de articula  mais 
no n  
 Depois, quando eu fui pra Alemanha, eu tive que aprender a conceituar aquilo que 
eu fazia instintivamente e foi a
coisa t
as pessoas diziam: , porque eu j
entrava e a coisa j

; [era] . E isso pro alem
cultura sem movimento, o corpo alem iquei. 
Porque eu fui para dar aula s
um est
eu fui ficando, j movimento 
para esse pessoal de l
que eu trazia com o movimento, eu precisava de vez em quando parar e fazer eles 
entenderem, porque eles queriam primeiro entender, porque n no 
Brasil eu preciso primeiro acalmar um pouco os 

. L  fazendo as 
compara , se eu passasse uma seq

, nem explicado direitinho, todo mundo j
fazendo enquanto eu ia colocar a m
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, eu ia colocar a m
falei: . Eu olhava 
na sala, estava todo mundo parado, pensando o que eu tinha provocado. E a
um, dois, tr
em vez de s

. Quando eu explicava a coisa demais, 
conceitualmente, a
neg rque passava primeiro pela raz
coisa que pega meio pelo instinto e depois pensa. Essa 
senti, mas claro que no fundo essas duas correntes se encontram. Quando o artista 
artista, a  independe se voc
determinado momento. 
 Mas, para mim foi uma escola ficar l
escrever sobre o meu trabalho e  de 
2000; e acho que vou s
dif
Ent so 
super dif
associativo, dan
100 p buscar 
as associa
entendimento, para poder transformar isso que 
conte  
 

 
 Foi mais o lado pedag . Inclusive o excesso de conscientiza

uma certa maneira castrou um pouco a criatividade para mim. Teve uma hora que eu tive 
que largar. Por isso que eu larguei de escrever o livro v
que quando eu escrevo, eu n  dan
dif
processo pedag

, mas n
come
Paus, que sempre me convidava, 
da Alemanha, que eles tamb  coisa engra
dificuldades, mais a arte 
arte parece que d
com o meu trabalho porque era uma coisa meio da emo
Ent
mesma, depois da queda do muro, foi recebendo convites para trabalhar em Oldenburg, 
em Heidelberg, outras cidades. E eu sempre ia junto. E quando ela foi para Heidelberg, foi 
o per
chegava para dar aula, eu via que a energia da aula baixava. As explica
Comecei a sacar que alguma coisa n lando. A

 e fui de novo resgatar na sensa
aquilo que eu queria dar. A
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eu quase comecei at u estava ficando igual a todo mundo, 
estava perdendo um pouco aquela magia que 
filme  

A gente segue uma genialidade, a gente n
filme me agrada muito porque  sempre penso nele  de repente voc
cima da mesa. Era uma cena bonita aquela que ele sobe em cima da mesa ou vai na 
floresta. 
come  core
transmitir esse fogo sagrado na aula e tanto que eu deixei de dan
alem
f tamb
mem
espet
coisas. Mas se per
taurina, mas para mim os processos s
durasse menos que quatro anos de aprendizado, sen
aprendizado duraram sempre de  eu diria assim  blocos entre cinco a sete anos, 
quando eu senti que uma coisa realmente: . Dois ou 
tr  
 

 
 Olha, infelizmente, essa gera

Eu estou feliz de estar aqui, porque quando eu venho para o Brasil, eu tenho dado uma 
aula mais para as companhias. Para o , no , no Rio de 
Janeiro, no   no  eu sempre fiz um contato muito conseq
Eu tenho uma dificuldade de dizer se existe uma diferen
eu acho que o n  
 

 
 

de dan , de pesquisa, muito maior que existia na minha 
acho que a dan
acho. Eu n
est o dan  da Pina Bausch. E eu vejo o movimento 
jovem dessa mo
insatisfeita, eu vejo a minha filha muito insatisfeita. E eu vejo as colegas dela tamb
Porque eu acho que a dan
acontecer 
Ent
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porque na minha 
e agora abriu.  Ent
o que voc
artista, cada um tem sua possibilidade de criar. Para eu criar, tive que ter algu
levasse para um , porque eu estava com espa
companhia. Essa vontade de romper e de sair, tinha gente que estava me prendendo e 
hoje em dia n ingu
abriu com a Internet. Voc  Eu falei: 

. A 
pergunta n gente vai fazer dan
quando eu fiz esse espet
nenhuma. Eu fui l
atr ra o ponto de partida, porque eu acho que abriu muito. Eu vejo uma 
quest
tem 400 pessoas para uma vaga, ent
mas eu acho que a fase de voc  
assim, se eu tivesse alguma coisa que dizer  pegar isso tudo o que est
reduzir; e prolongar. Est  
 

 
. Ela fala! 26 anos! Porque eu deixei, falei: . Abri todas 

as possibilidades do mundo. E eu vejo os filhos da M
. Eu vejo meus sobrinhos. E n tras coisas. 

Buscando uma  
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[Fim do lado A] 
[In  

 Para mim, a arte 
tenho e gostaria de ter; ou  sinto um pouco a
no meio. 
que eu vou para algum lugar ou que eu me lembro de alguma coisa. Eu acho que o 
presente na arte, ele est sado ou ao 
futuro, assim que eu vejo um pouco. A
preocupada comigo mesma, no sentido assim: . Tem dois 
aspectos: eu cansei um pouco de dar aula, porque eu dou aula desde 1976, 
tempo. Ent
onde as pessoas, elas t

. Eu n
de milh nt
sobrevivo disso, ent
estava dando aula mais para ganhar dinheiro do que por necessidade. Porque antes, 
quando eu dava aula, era por necessidade de expressar alguma coisa e n
para ganhar dinheiro. 
 
que ganhar dinheiro. Mas, para dar aula  eu sempre questiono isso , eu acho que voc
precisa um  uma mensagem; se voc
boca e fica quieto; eu preferiria ser empregada, lavar, limpar, porque n
E depois eu estava com vontade de ver o que eu tinha pra dizer ainda como int rprete e, 
nesse sentido, eu fui fazer o espet
na Europa, eu senti, eu perten
emancipa  que o movimento da 
emancipa
minha m . E 
depois eu percebi que nesse movimento eu rompi com alguma coisa, mas que eu guardo 
dentro de mim muitos conceitos ainda n
mulher europ
mesmo que a gente ocupe um lugar na sociedade, que n
n  ou pelo menos a minha m
m  que n
sociedade 
mu  Europa essa quest
que aqui. N
mas voc
aquela mulher de pano, coberta at mesmo. E que quer ocupar um lugar na 
sociedade europ
aquelas mulheres, esse regime est
presente ali dentro. Para a mulher moderna, ver aquela mulher submissa a aquele 
homem, d

. E muitas delas defendem isso inclusive. Tem muitas que querem saltar fora, 
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mas tem muitas que defendem e defendem mesmo. Ent
essa tradi
a outra, oposta, 
primeira], mas que est a quanto ela. Porque nesse movimento de mulher, 
eu acho que o homem ficou meio perdido nessa hist
Mas o homem ficou numa posi

. E nessas, n as rela
outra hist
tem aquela fama de ser a mulher despudorada. Eu acho que atr
pelada, tem um monte de caretice ainda e um monte de preconceito. Porque ela 

, mas na  tem um  a
talvez da mu  
 Ent

. Porque l  e l
sou ex
companheiro 
achando que comigo ! Nossa, eu sou mais pudorada do que qualquer outra 
coisa. Ent
pode ser que tenha gente que veja e que ache. Inclusive, na Europa, dizem at

. N
pudor atr
apesar de estar l  
 Ent -teatro e dan
se  tenho uma linha, eu a chamo mais de dan -teatro porque eu n
princ
quero dizer. N

. A quilo que eu falei no in
Cultura e come

. Eu falei: 

. E 
acho que nisso eu fui conseq
n nhuma escola definida, mas talvez isso seja at -
escola, de eu usar todos os elementos poss
naquele momento. Ent
show de televis  por ter feito trabalho em companhias oficiais, por ter feito minhas 
pesquisas na cena livre, por ter observado muitas dan
juntando tudo isso, metabolizando, e da
coloquei dentro um pouquinho de tudo o que eu sei. Eu n
formar um estilo. 
 

 
 

 A tal da dramaturgia, n
sala de aula e comecei a fazer uma pesquisa e a
ver. Eu tive duas pessoas que me ajudaram muito, mais a Koni Hanft que 
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que -
teatro, da dan
do gestual, n ue -bailarino do Bal
foi trabalhar com o [Johann] Kresnik l
companhia e trabalha como bailarino independente. Essas duas pessoas me ajudaram. O 
Irineu mais na parte das imagens  ; e a Koni mais no trabalho 
do gesto. 
 Ent

, ent
que tem essa mulher; onde ela est
quest
exemplo, a partir do princ
primeiro ficou claro j isso, o primeiro desenho dramat
na periferia do palco; a segunda, ocupa o espa
irregularmente, n
fiquei procurando ent a maneira... . Ent
usa um passo [grande], entendeu? Ela usa o passo muito pequeno  a
passinho pequenininho. A

. Ent igamente eu fazia tr
c

. Ent o primeiro do pano azul, duas voltas bem lentas, que eu sentisse 
dentro de mim nesses dois c
estou andando 500 anos; no outro, 200; no outro, 50; no outro, um. Eu fui trabalhando o 
desenho do movimento e a qualidade, a densidade f
chamo mais de dan -teatro, porque eu segui um conceito mais teatral  n
chama teatral  e tentei fisicalizar isso, fisicalizar. J
que ela entra, que usa as diagonais, na verdade uma estrutura super simples, mas a
ent , eu gravei os 
meus passos nesse primeiro. A
botei um sapato de salto alto e fiquei andando horas dentro do metr
eu andei na areia, como se estivesse andando num solo menos oficializado. Foi a
formando e o gesto foi vindo. Por exemplo, a imagem do teu chap a 
coisa er
ali, 
um povo muito submisso: ; ent  que 
me trouxe essa postura assim [demonstra] e que ao mesmo tempo tem a ver com a 
vergonha, n  e no caso a 
vergonha, entendeu?  
 
[Pergunta inaud  
 

 Na primeira  vou voltar um pouco na primeira  
eu fui tirando, fui tirando, fui tirando, at  [?] que 
o pano mesmo que elas usam na cabe irada do 
movimento de mais coragem, ela tinha os pr
como o meu pr
v pr
mulher moderna, ela n



308 
 

ela p
Cada gesto veio de tentar entender dramaturgicamente quem 
que seria dramaturgicamente o movimento na abstra
n
est . A pra n

eu comecei a trabalhar com a din
teatral, mas que ele tivesse din
gesto, n  
 A dramaturgia... por exemplo, se eu vou deixar meu corpo se mexer e deixar ele 
contar sua pr
ainda n
aula. Na aula, eu deixo o movimento acontecer e a
deu. Mas na minha coreografia eu trabalhei ao contr
eu tentei incorporar essas imagens na fisicalidade. E na minha aula eu trabalho mais o 
movimento espont
Que o aluno perceba: , sei 
l  
 

 [risos] 
 

  
 

[trecho inaud

 
 Hoje!? 

 

 

 Eu tenho vontade. O meu aquecimento parte um pouco do princ
Eu tenho determinados exerc
gosto. Ent que tem certas coisas que eu 
mesma j , eu, . 
Mas essa 
anos  eu tenho 58 [anos]  eu dan t
dan sem parar, mas eu nunca fiz pausa. Tem gente que dan
Eu nunca fiz. Ent
s  estrutura f
suporte, gra
eu tenho que dar um trabalho de alongamento mais profundo, porque a gente perde, 
l uitos anos, mas muitos 
anos. Eu acho que eu estou dando uma folga para o meu corpo nesses dois, tr
anos. Mas at
muito forte. Ent , quando eu recome
est  
 Para esse espet
concentra
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luxo, gra er que fazer aula? [risos] Mas assim eu 
acho que eu estou colhendo um pouco o suco do... os frutos de muito tempo de exerc
porque sen  n
hora, cai, trope  ent
ter mesmo. 
fiz pra mim mesma, as minhas coisas, a minha aula e, de vez em quando, uma boa barra 
tamb  segura um eixo de... eu n
como na m  ; tem horas que voc
que fazer . Eu n
voc resgatar aquele , que 
a  
 

 J  

 Ser  
 

 Foi! Claro! [em coro] 
 

 Ent uma coisa aqui pra fechar esse processo que para mim 
importante. 
 A minha aula eu chamo de  e o livro que eu estou escrevendo eu 
chamo . Queria fechar com isso. Que eu acho que aconteceu 
comigo foi assim: na necessidade da saudade, do sonho de fazer dan
viver na vida. Ent
muitas amizades, eu perdi bailinhos, festa, eu perdi dois casamentos e perdi at
certa parte muito importante com a minha filha, porque eu estava vivendo a arte. Eu fui 
muito ausente na vida. Por isso que minha aula 
aus
levou profissionalmente para frente, mas que me... Hoje em dia eu sinto falta de n
vivido determinadas coisas. Mas eu n
entendeu? Porque tudo tem um pre
Tamb do tudo, a gente consegue realmente fazer arte, isso 
que eu n
criam arte, isso 
faz outro. Eles parece que conseguem conciliar essa coisa da arte e da vida igual. N
meu caso! S
sentidos; por exemplo, at
banco. [risos] Porque eu fiquei fazendo arte, entendeu? Que nem l
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Lagartos
 [risos]. Tem horas que eu falo assim: 

. Eu n
. Eu tento ensinar os meus alunos a cuidarem desta parte realista, entendeu? Por isso 

eu chamo , porque eu vivi mais ou menos 50 anos ausente da 
realidade; de um lado, ganhei bastante, eu acho que tem um produto bem lindo que 
alimenta a alma de muita gente, mas n  
 S e um dia... se em 2010 voc
conseguir publicar  que eu botei um limite, 2010, para publicar , eu vou tentar explicar 
um pouco essa quest , n
lindo e sou feliz porque a vida n
percebe mais que a vida est
equilibrar essas duas coisas? 
 Era isso que eu queria dizer pra fechar. 
 

 Obrigada tamb  
 

  pr
biogr  
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[In  

 No princ
o que era. Eu s eu queria dan
Precisava dan
muito hoje em dia, a gente j
bailarina, consegui. A  meu veio art
ia pra coreografia. A
alguns acertos coreogr
pessoas , mas n
Se sa  porque ali 
foi uma alquimia que proporcionou isso.  

Mas eu tinha uma a
Eu dan  existe uma determinada disciplina que te diz: 

E aquelas regras come
uns  assim no meu corpo, sempre uma ansiedade, e a Marilena Ansaldi 
observou essa minha ansiedade. Na tia o  de Dan
experimentavam coisas novas. Ela falou: 

E foi ali que eu 
comecei a transformar aqueles meus comich aquelas minhas ansiedades, num 
sistema... num sistema ainda n
que nem eu mesmo sabia o que  

Em vez de coreografia, sa
exerc  de eu ser professora. E a
acho que pra ser professor, voc
observar, na carreira de voc
neg trav
conhecimento, que 
metodologia do que eu fa
coisa que sai. Pode ser meio antigo o que eu estou falando, mas  
Eu acho que tem que ter uma vontade  eu n
com voc  eu tenho uma vontade de inform -los de alguma coisa e 
que eu. Mas, 
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na hora que a pessoa est
Mas tem que ter 

isso, que eu n uando, ainda eu tenho que 
fazer coreografia porque, claro, no decorrer dos anos, eu tenho tamb
Ali
nascida de id ; eu acho que tem que haver 
um entendimento, a gente tem que estudar. E, quando eu tenho uma vis
entender a minha vis
E pedag me 

? 
alunos pra um outro caminho ou que faz o aluno descobrir que ele pode at
Olha, que louco! Porque um deles se mata, n

E a mo foi se formando aos pouquinhos. Eu tive a sorte, quando 
surgiu o , que a Marilena me colocou ali dentro, que tinha um bando de gente 
querendo aprender alguma coisa que nem existia. E tinha eu com aquela ansiedade de 
falar pra eles alguma coisa; n o s
porque era a fome com a vontade de comer. Tinha um bando de gente querendo 
aprender e tinha eu querendo entender o que 
durante quatro ou cinco anos, se formou o fundamento dessa aula que era na 
muito explosiva porque, como uma t
queria romper essa forma. Ent
muita tor le eixo firme. Tinha muita ondula

 era reto, a gente colocava bem entortado: 
, deslocava o quadril.  deixava cair a coxa: 

[risos].  [risos]. Fui fazendo essas coisas. Eu fui 
romper. Porque 
um sistema e vai achar como? Ent
a cobre: 

Ent
mesmo, n
E foi isso que aconteceu. Num primeiro momento eu rompi, depois ficou t  
que eu j
muita gente na coluna, porque eu queria s
A ve uns erros assim, eu confesso. Hoje em 
dia voc
n
entende? [risos]. Porque n
ningu  t
nem do . Mas de alguma maneira ficavam fazendo  l
porque se a gente vai procurando, a gente encontra, acaba encontrando exatamente o 
que j
Arist  

A
gostoso fazer aula comigo, porque comigo tudo podia. Ent

Depois chegou uma 
, da Clarisse Abujamra, que ela transformou o , , no 

e ali ela me abriu um espa  tinha acabado, eu 
estava dando aula em um monte de lugares, eu acho que isso 
precisa, n
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bom estar concentrado num lugar s  e a
comecei a ficar um pouco mais r
aula comigo porque tinham que fazer daquele jeito. Porque a

o 
externa, todas essas informa
expans
entendendo e comecei a exigir mesmo: Era livre, 
mas um livre j  

E esse foi o grande per
aula em Viena e eu fiz uma corrente. De 85 a 89 eu ia e vinha, ia e vinha, ia e vinha, at
que um dia eu fui e fiquei. Fiquei mais por motivos pessoais do que profissionais, porque 
eu tinha o meu mundo aqui. Nunca fui  isso eu gosto sempre de avisar  aquela que 
gostaria de trabalhar no estrangeiro, eu sempre quis trabalhar aqui, por isso que eu 
sempre volto aqui. Agrade
inclusive por motivos pessoais: eu conheci meu segundo marido l
minha filha cresceu l  

Mas l
diferente do corpo brasileiro. Ent
porque eles n
exerc  E essa repeti
com essa mesma flu

A gente faz e eles pensam [risos]. A , 
que nem eles, a
mas estou tentando entender. E tamb
eu acho, como professor, 
especializar numa t
mudando com o tempo. E tentar adapt -la. Eu n
dava naquela 
aquilo que a gente dan
e com que eu estou vivendo dentro. Pode escrever, s
n
sintonizado nisso. Ent  eu mudei um pouco a minha maneira de ensinar. Por exemplo, 
eu n
aula, eu fazia exerc
eu vi que eu violentava demais as pessoas. Ent  s , eu tive que 
imaginar uma outra maneira de fazer o aprofundamento do toque, sem precisar tocar 
mesmo. Voc
certa rejei uquinhos, vai vendo, mas 
O professor tem que ter muita paci  

E agora voltando de vez em quando pro Brasil, eu tento fazer um equil
energia daqui com a de l  sei como 

antigamente; eu hoje j
dando aula. Eu vou tentando achar. Agora eu vou parar porque eu n
querem perguntar outras coisas. 
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 Eu acho que o diferencial maior 

de imagem, n ho muito imagem porque eu acho que a imagem 
a tal da vida que eu falei. Porque se eu vou dizer numa aula: 

, 
sumindo. N gia? A n
corpo magicamente, que eu ainda n
gente fazendo isso. Eu conhe
trabalho do osso que arte, pura arte.  

Agora, eu vou mais na textura, n
machucando o corpo ou n Talvez um diferencial 
meu ou daquilo 
que voc  n  exige 
um determinado movimento que pode te machucar, vai ter que fazer. N
ficar ameno, entendeu? Fazer arte eu acho que d tou a 
orelha, n
eu adoro? Robert De Niro. Quem mais atualmente 
sofre. Cada aula que eu dou, eu sofro, essa mesmo de hoje, no come dor 
de barriga, fica nervoso, voc [risos]. A 
partir do momento que voc N
eu dei assim n

[risos]. [risos]. A
voc

. Pra mim funciona um pouco assim. Talvez esse 
meu diferencial: eu me coloco sempre em risco, me coloco sempre em estado de p
E tem a coisa da imagem. Da
morrendo de medo, a . Eu vou inventando 
com essas imagens, entendeu? Que mais que poderia ser o diferencial? Isso eu me 
pergunto tamb  

 

 
A ngru

voc
consigo ligar o treino corporal com aquilo que eu tenho que dan
divis e o que o que eu vou dan
que eu aprendi na aula, entendeu? Eu acho que  
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o, n

A textura eu uso. Por isso que a minha aula ela se diferencia mais pela textura, eu busco 
muito. E eu tenho um cuidado muito grande tamb
do desenho coreogr ico. N
na coreografia, no palco, tem um desenho coreogr
expressando mais ou menos pra n
ent co, seja arena, seja que nem o Peter Brook faz: voc
p
algu
n
estou vendo o que ele est
tridimensional. Ent
quando eu fizer assim, a luz est
quando eu tirar a perna do ch
eu fizer assim com a m

 A
n
maneira de ser porque eu acho que, no palco, 
a textura que tem que ter a qualidade; a  pra trabalhar as 
texturas. Mas a forma a
distanciamento.  

Isso eu uso, por exemplo, na aula:  e . Isso eu n
voc
a luz, a gente fica assim, entendeu? E quando voc
mais assim e a so, 
eu fa
tema, que tem que trabalhar no ensaio, na cria
usando. 

 

 

sim. Eu palco esses movimentos de 
 assim... [risos]. dan , t

n
coreografias... N oisa mais do desenho daquela 
emo

f , a
exerc
me interessa muito. 
cl
entendi nada [risos]. Eu prefiro ver o sujeito fazer , , passo, duas 
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piruetas, r
entendi nada. A . Vai, uma outra perguntinha. 

 

 
Come em 2000. Acho que 

Deus, tem bastante mais livro sobre dan
escreve sobre ele mesmo. Isso 
fiz o boneco do livro porque eu recebi uma bolsa da , foi o que me motivou. Eu tenho 
at
associativamente. Ent
uma maneira que leve o p

[risos]. Ent
um pouco do lado. A Helena Katz at

E eu parei mesmo porque havia uma necessidade, ne-ces-si-da-de 
de dan
quase 20 anos, eu n
desse aula, ent
veio. Eu n

E foi surgindo com um pequeno solinho, uma coisa meio que eu queria falar do 
Ir ilme e n . Comecei a trabalhar dentro 
de uma sensa
debaixo de v

 E foi a
descobrir quais s
transformou num espet  que eu 
quero fazer uma trilogia. E a
que eu tinha que ter feito isso porque eu estou me entendendo nessa coreografia e pra 
poder escrever o livro. Ent
sil
tamb
coisa, voc
20 anos depois [risos]. Mas 
falei: ; dor aqui, dor ali...; mas de repente vem, a
energia que voc
tamb cebi que agora eu vou conseguir, depois que fizer esse segundo... o terceiro, 
que ,  e . Esse 
o conceito. E, assim que eu fizer , eu acho que eu tenho uma vis
geral do que 
escrever o livro, porque quando eu estava s  o livro, eu n
estava tendo distanciamento suficiente pra saber por que 
Agora que eu estou descobrindo aos pouquinhos, agora que eu estou descobrindo, 
depois de ter sido mais de 30 anos professora, por que 
vou falar agora exatamente aqui sen
processo muito lento e demorado, mas 
que, 
n
entende antes de fazer, eu entendo depois que fiz.  
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Eu acho que duas coisinhas, n ma coisa. 

Primeiro, 
investir mesmo de cabe
radicalidade. Se voc
aconselho sempre a fazer tudo com tudo porque na radicalidade da coisa voc
as respostas. Eu falo assim: E eu 
aconselharia, talvez no mundo de hoje, a experimentar menos e trabalhar mais. Ficar 
mais tempo constante numa coisa e n
ansioso. Calma. E eu at  

 preciso fazer, porque eu preciso porque 
sen eu canto. Tem tanta coisa acontecendo. 
a
Pega uma aula da Silvia e vai a , entendeu? Pega uma aula e vai a fundo, 
porque est  n
daqui e j
aconselharia. Eu n
buscando isso pra mim mesma.  

 

 
 e repetir a mesma 

coisa mais vezes, n
joga fora, a

Experimenta: Est r qu
naquela primeira id
fica na coisa um bocadinho. 
 

 
Sofre um pouquinho. 

sofrer, no sentido assim do passar pela coisa. 
 

 
De curtir, passar, curtir. Curtir. Olha, a palavra , na verdade, se for curtir um 

couro... Um couro curtido 
a palavra ! Pensa bem no que N

curtir, n  
 

Porque voc Super legal! 
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Mas eu estou voltando, viu? Estou voltando. 

 

Eu acho assim, se ava pensando 
mesmo em fazer um trabalho de coopera

, de conseguir um centro assim de concentra
essa experi o que me 
falta ainda contribuir um pouco. 
 

[risos]

 
Ela era gordinha, rechonchudinha, a Lu Favoreto [risos]. A Adriana Grecchi, do 

, ela fazia aula com oito anos no quintal da minha casa. A casa e tinha um 
quartinho no fundo, ela era filha da minha vizinha e vinha ela com a irm
aula. 
 

 No mesmo ano que eu estava fazendo essa coreografia, a menina que dan
coreografia estava nascendo. Ent
vou dan  

 

 
 

entendeu? Mas 
l pra dan
nascendo. 
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 Pode ser uma curiosidade pra voc  
 

 
 Obrigada tamb  

 

 
[APLAUSOS] 
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 : Fora minhas pr

desejos n
inspira que trabalho e determinadas m
foram as pr  

: j
encontrei o corpo dispon bicho siricutico  acontecer. 
  

 
 N

associarem num espet  tivesse um aparte pra si 
mesmo. 
 

 
Voc ? Se neste tape a bailarina 

com a Malu em , ent  
 

Ui, agora voc  
 

? 
 

A certa estranheza e contemporaneidade que nesta  
  

 
N , antes de o  existir, eu 

coreografei para o Jorge Otto (que infelizmente j , do folclore 
brasileiro (cole
brasileira. As m

, foi a m  ter sido composta por um 
americano ou alem
composta por um americano ou alem  
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Nessa 

dos integrantes, pois sempre gostei que que o movimento fosse feito de um jeito 
individual. Mas nessa  
 

Acho que foi mais ou menos na mesma 
esclarecido se voc , pois criei esta coreografia para a Ana 
Mondini e M  
 

 
 Fui casada com o Marco de 1974 a 1989. Ele foi a pessoa que mais me incentivou a 

sair do Bal
consultor e dramaturgo e desde que comecei a fazer minhas cria  independentes, 
com o Grupo Andan
Mara Borba, Jos  
 

 
 N

TBD (Teatro Brasileiro de Dan  
 

 
 N . Depois fui transformando essa coreografia dando 

pra ela cada vez nova forma e novos nomes, como  para o espet
Bienal,  (na Alemanha). 
 

 
 Sim, foram criadas para o  e a

lembro exatamente do ano. Seria o caso de perguntar pra Malu, diretora do 
em Ilhabela. 
  

 
 Fui solista do  de 13.08.1974 

at  de 12.04.1983 at . 1989  e 
continuei a ser ativa da cena independente at  
 



322 
 

 
 No dia 23 de dezembro de 1988. 

 

 
 


