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RESUMO

Essa pesquisa teve como finalidades principais: a reconstituicdo e
registro documental da producéo realizada pelas coredgrafas paulistanas Célia
Gouvéa e Sobnia Mota durante as décadas de 70 e 80; a apreciagdo dessa
produgdo de modo a refletir sobre as raizes da teatralidade na danga cénica do
periodo. A fim de alcangar-se uma compreensdo das vias de teatralizagédo
utilizadas por cada artista, buscou-se reconhecer em seus espetaculos quais
foram os modos de gestdo da corporeidade dangante, as principais estratégias
coreograficas empregadas e como foram manipulados os diferentes materiais
cénicos. O recorte contextual escolhido para esse estudo vai de 1974 a 1993,
demarcando dois momentos emblematicos para a danca paulistana: a fundagao
do Teatro Galpdo de Sao Paulo em dezembro de 1974; e a criagdo do MTD -
Movimento Teatro-Danga 90 em 1993. A abordagem metodoldgica adotada foi de
cunho qualitativo, valendo-se de depoimentos pessoais das coredgrafas e da
reunido de documentos historicos de diversas espécies para realizagao das
analises. Durante o processo de trabalho, buscou-se forjar instrumentos
adequados a sistematizagdo dos dados da pesquisa, resultando na elaboracéo de
trés categorias de analise: corpo cénico, principios estruturais, estruturagcdo da
linguagem. A partir da definicdo de tais categorias, pdde-se realizar a apreciagao
da produc¢ao individual de cada criadora, bem como um estudo final comparativo
de seus modos de produgcdo cénicos, buscando-se capturar elementos
elucidativos das tendéncias teatralizantes presentes nas dangas de Célia Gouvéa

e SoOnia Mota.

Palavras-chave: Danca cénica; Teatralidade; Histéria da Danca; Danca

contemporanea; Biografia.
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ABSTRACT

The main objectives of this study were: the reconstitution and
documented registry of the production by Sdo Paulo choreographers Célia Gouvéa
and Soénia Mota in the 1970s and 1980s; an appreciation of this production to
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 Sdo Paulo dance: the foundation of Sao
Paulo’s Teatro Galpdo in December 1974; and the creation of the MTD — Theater-
Dance Movement 90 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: scenic
body, structural principles and language structuring. 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 Célia

Gouvéa and Soénia Mota.

Keywords: Scenic dance; Theatricality; Dance history; Contemporary dance;
Biography.
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INTRODUCAOQ'

Toda pesquisa €, em certa medida, um contar sobre si mesmo. Ainda
que para certos pesquisadores (dentre 0os quais me incluo) o ocupar-se da propria
histéria ndo |hes desperte o interesse, sempre havera no encantamento pelo outro
— matéria, pessoa ou idéia — um desejo inconfesso de confrontarem-se com a
prépria imagem.

Pesquisar exprime sempre uma conviccdo. E necessidade, causa
errante, e como tal ndo pode ser predita nem anulada. O cineasta russo Andrei
Tarkovski (1990) dira que o artista nunca procura seu tema, que este é algo que
amadurece dentro dele como um fruto e comega a exigir-lhe uma forma de
expressao.

Foi assim que nasceu esse estudo: da confianga numa idéia! Suas
sementes foram plantadas em 2001 quando tive a oportunidade de trabalhar em
colaboragdo com o diretor teatral Roberto Lima na criagio de Butterfly?, espetaculo
solo de danga no qual atuei como autora-intérprete sob sua dire¢gdo. O projeto
originou-se de nosso interesse comum pela investigagao das artes de fronteira: a
danga-teatro, o teatro-fisico, a performance. Interessava-nos em particular
(re)descobrir modos de fazer dancga/teatro a partir do estudo de alguns dos
pressupostos estéticos e metodologicos aprendidos durante nossa formagéo

artistica, filtrados, entretanto, pelas nossas idiossincrasias. Partindo de materiais

' As reportagens que sdo citadas nesse capitulo podem ser apreciadas na integra no DVD-ROM de Célia
Gouvéa em anexo. Vide DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Introdugao.

20 projeto foi contemplado com o Prémio Estimulo de Danga 2000 para montagem de projetos inéditos da
Secretaria de Estado da Cultura de Sao Paulo e manteve-se em cartaz, embora de forma intermitente, até o
ano de 2006. Roberto Lima é autor, diretor e iluminador teatral. Na érea da danca, destaca-se pela direcdo da
obra Tristdo e Isolda, de Ana Mondini e Umberto da Silva, prémio APCA 1992 de melhor criagdo e
interpretacdo em danga. Como autor, destacam-se os textos: O Velho, Prémio Estimulo - Bolsa de
Dramaturgia da SEC-SP; Sob as ordens de Mamée, Prémio Centenario Oswald de Andrade da SEC-SP; e
Methodos, escrita em parceria com Marco Ricca e indicada para o Prémio APETESP-1987 na categoria autor
revelagcéo (todas dirigidas pelo autor). Colaborou, como assistente de diregcdo, em espetaculos dirigidos por
Val Folly, Jorge Takla e Roberto Lage.



textuais (ou pré-textuais) diversos — a 6pera Madame Butterfly de Giacomo Puccini
como referéncia primordial, mas também a literatura da poetisa brasileira Ana
Cristina César, os Fragmentos de um Discurso Amoroso (Francisco Alves, 2000)
de Roland Barthes, o universo das cangbes amorosas tipicamente latinas (boleros,
guaranias, samba-cangdes) —, optamos por um tipo de dramaturgia processual
(KERKHOVE, 1997) que nao partisse de um parti pris sobre o resultado a ser
alcangcado, mas que definisse uma forma final durante o préprio processo da
pesquisa.

Afora o fato de Lima e eu concordarmos em adotar um modo
processual de criagdo cénica, havia outra referéncia importantissima que
aproximava nossas experiéncias: embora de forma bastante distinta, ambos
tinhamos tido contato com o trabalho de Val Folly (1951-1991), diretor, bailarino,
coredgrafo e professor de dancga paulistano que teve fértil atuagdo na cena da
cidade a partir de meados da década de 1980 até seu falecimento precoce em
1991. Lima atuou, a partir de 1989, como seu assistente em alguns dos
espetaculos de danga e de teatro que dirigiu, dentre os quais encontram-se O
Homem Que Né&o Botava Ovo (1988) com Umberto da Silva; Bakunin (1989) com
Marco Ricca; Max (1990) com Walderez de Barros; Pierrot (1991) com Beth
Goulart. De minha parte, tive a oportunidade de ser aluna de Val Folly, por curto
periodo de tempo, nas aulas de danga classica que ministrava na academia
Gimnasium - Corpo e Movimento®, além de ter assistido a uma de suas produgdes
em danca no ano de 1988 — o espetaculo Seréa que alguém morreu? com o Balé
Teatro do Bixiga, grupo sob diregéo artistica da coredgrafa e professora Penha de
Souza.

Durante essa época, Val Folly teve livre transito entre profissionais da
dangca e do teatro, privilégio conquistado, em parte, pela divulgagdo que os
proprios artistas faziam de seu trabalho como diretor e coredgrafo, mas

% A Academia Gimnasium - Corpo e Movimento localizava-se na Rua Gaivota, Bairro de Moema, zona sul de
S&o Paulo. Suas proprietarias eram Flavia Goldstein e Tuni Duailibi e a diregdo artistica era feita pela
professora e coredgrafa Penha de Souza.



fundamentalmente pela qualidade e inovagao que sua produgéao foi demonstrando
ao longo do tempo. Folly dirigiu personalidades do teatro como Walderez de
Barros, Beth Goulart, Marco Ricca. Na dancga, coreografou espetaculos com
Umberto da Silva, Paula Nestorov, com o Teatro Brasileiro de Danca (TBD)
dirigido por Clarisse Abujamra, com o Balé Teatro do Bixiga; teve sua propria
companhia, Val Folly e Companheiros. Coreografou para os diretores teatrais
Caca Rosseti, Jorge Takla, Antonio Abujamra e atuou em diversas producgbes
cénicas (ABUJAMRA, 1995). Sua forte influéncia no percurso de Lima
proporcionou-me, durante a criagdo de Butterfly, o contato com idéias e
procedimentos de criagdo desenvolvidos ao longo de sua carreira como diretor de
danca e teatro, despertando-me a curiosidade e o interesse por uma investigagao
mais sistematica do assunto.

Da experiéncia vivenciada na pratica artistica a formulagao do problema
da pesquisa académica, preocupei-me em tragar uma possivel genealogia de
acontecimentos da cena paulistana, sem a pretensao de mapear todo o territério,
mas buscando localizar artistas que atravessaram, com diferentes graus de
liberdade, as fronteiras entre a dancga e o teatro, resultando em vertente local de
investigacdo dos problemas plantados pela estética da danga-teatro centro-
européia.

No Brasil, o decénio de 1970 irrompera como periodo de modernizagao
da danca local, onde se registrara, em diferentes graus, o uso de estratégias
diversificadas que fardo contaminar mutuamente danca e teatro (GUINSBURG et
al., 2006). Por esse motivo, as décadas de 1970 e 1980 impuseram-se como
possivel recorte dessa pesquisa, na medida em que aglutinaram parcela
expressiva de produgbes em danga que realizaram experimentagdes em dire¢ao
ao teatral. Artistas como Célia Gouvéa, Marilena Ansaldi, Sénia Mota, Clarisse
Abujamra, Val Folly, Umberto da Silva, Mara Borba, Denilto Gomes, Renée
Gumiel, Takao Kusuno e inumeros outros trardo contribuigbes significativas e

marcadamente autorais a cena local.



Convém ressaltar que os limites entre as linguagens serao testados
tanto por meio da atividade investigativa dos proprios representantes da danga,
quanto das experiéncias interdisciplinares que reunirdo artistas de diversas areas
— atores, bailarinos, musicos, artistas plasticos —, hibridando formacdes, teorias e
procedimentos cénicos diversos.

A via de acesso as novas idéias tera duas orientagbes: uma vinda de
fora, de matrizes da modernidade (NAVAS, DIAS, 1992) que aqui se instalarao,
como é o caso da hungara Maria Duschenes* em 1940, da francesa Renée
Gumiel® em 1957 ou dos expressionistas Yanka Rudzka e Rolf Gelewski® entre os
anos de 1950/60; outra, do deslocamento de artistas brasileiros ao exterior que,
entre idas e vindas, disseminardo aqui os conhecimentos adquiridos, como a
galcha Chinita Ulmmann’ nos anos de 1930 ou, mais recentemente, Célia
Gouvéa, Sénia Mota e o préprio Val Folly.

Se nossa moderna danga mantera relagdes de filiacdo com padrdes de
origem estrangeira, também os desacomodara em grafias proéprias, dialogando
com referéncias internas e imprimindo marcas de originalidade a suas tematicas e
estruturas. Professores, bailarinos e coredgrafos brasileiros ou estrangeiros que

aqui estabelecerao seu trabalho criaréo linhas de pesquisa particulares, testando

* Maria Duschenes (1922): professora e coreodgrafa hungara radicada em S&o Paulo a partir de 1940. Com
formagédo em dancga expressionista, em especial nos métodos de Emile Jaques-Dalcroze e Rudolf von Laban,
Duschenes desenvolvera sua atividade mais intensa na area da educagdo em danga, formando varias
geragbes de artistas locais nos preceitos dos mestres.

® Renée Gumiel (1913-2006): artista e professora de danga francesa, com formacdo em danca expressionista
alem3, tendo estudado com Kurt Jooss, Rudolf Laban e Harald Kreutzberg. Inicia suas atividades em S&o
Paulo a partir de 1957, criando escolas por onde circulardo estudantes e artistas de danca e de teatro que
serédo introduzidos aos movimentos da vanguarda européia. Fundara em 1964 a Companhia de Danga
Contemporénea Brasileira.

® Yanka Rudzka (1916): professora e coredgrafa polonesa de formagdo moderna e expressionista; chega a
Sado Paulo em 1952 para lecionar na Pré-Arte — Museu de Arte de Sdo Paulo. Participa da fundagédo da
primeira Faculdade de Danga, na Universidade Federal da Bahia, entre os anos de 1956 e 1959. E substituida
por Rolf Gelewski (1903-1988), professor e bailarino expressionista que permanece a frente da escola até
1975. Cf. GUIMARAES, Maria Claudia Alves. Vestigios da Danga Expressionista no Brasil — Yanka Rudzka
e Aurel von Milloss. 257p. Dissertagéo (Mestrado) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas —
UNICAMP, Campinas — SP, 1998.

” Chinita Uimmann (1904-1977): bailarina e coredgrafa brasileira, com formagao em danga expressionista pela
Escola de Mary Wigman em Dresden, Alemanha. Retorna ao Brasil na década de 30, onde prossegue com
sua carreira atuando como bailarina e professora de danga. Foi a primeira professora de expresséo corporal
da Escola de Arte Dramatica de Sao Paulo, sob as direcdo de Alfredo Mesquita.



novos modos de fazer danga e fecundando a geragdo emergente com suas
experiéncias. Isa Partsh-Bergsohn (1988) e Ciane Fernandes (1999) esclarecem-
nos, em seus artigos, sobre o desenvolvimento histérico do termo aleméo
Tanztheater (danga-teatro), identificando e comparando suas diferentes versoes —
de Rudolph Laban a Pina Bausch, passando por Mary Wigman a Kurt Jooss. As
autoras analisam os trabalhos dos criadores, interpretando-os a luz do contexto
sécio-politico, dos modos de producgao artistica e de aspectos representativos de
suas obras. Assim, a semelhanca do desenvolvimento histérico da dancga-teatro
alema, impde-se a hipotese de peculiares resultados em termos de criagao e
metodologia conquistados por artistas locais.

Ao mesmo tempo, o movimento de modernizagdo da danga em S&o
Paulo a partir de 1970 deve ser entendido dentro do complexo contexto de
mudangas politicas, sécio-culturais e econbmicas que se processaram por todo o
pais, coincidindo com a fase mais obscura da ditadura militar. A onda ufanista
desencadeada pelo milagre econémico, a forte reacdo de alguns segmentos
sociais (incluindo os meios artisticos) contra a ditadura militar e a repressao, a
emergéncia de uma cultura alternativa a semelhanga dos movimentos
internacionais em oposi¢dao aos modelos de comportamento e vida cotidianos,
podem ser apontados como alguns dos fatores que moldaram os novos
fenbmenos estéticos em ascensdao (DIAS, 2003). O espirito libertario que
sintetizou o momento tera reflexos significativos no panorama cénico, buscando
no experimentalismo a fusdo entre arte e vida cotidiana e, consequientemente, a
configuragdo de uma nova sensibilidade.

Ainda nos anos de 1960, o florescimento cultural esquerdista veria
surgir varios grupos teatrais (Teatro Paulista do Estudante, Teatro de Arena,
Teatro Opinido, Teatro Oficina, dentre outros) buscando um falar genuinamente
brasileiro, em afinidade com a realidade do momento, e manifestando-se
criticamente com relagdo aos rumos politicos do pais. O movimento da danga na

capital permaneceria, em contraposigao, relativamente modesto e viveria um hiato



apds a dissolugdo do Ballet IV Centenario® em 1955 (NAVAS, DIAS, 1992). Esta
situagao ndo mudaria até principios de 1970, a despeito da criagdo de algumas
companhias que tentariam dar prosseguimento ao processo de profissionalizagao
recém iniciado pelo /V Centenario, como foi o caso do Ballet do Teatro Cultura
Artistica (1957), o Ballet Experimental de S&o Paulo (1962) e a Sociedade Ballet
de S&o Paulo (1969). De qualquer modo, a produgdo nacional se manteria
excessivamente influenciada pela marca do balé estrangeiro, sobretudo russo, do
qual receberiamos representantes ilustres que aqui estabeleceriam suas escolas e
formariam sucessivas geragdes de dangarinos classicos.

As experiéncias interdisciplinares entre danga e teatro na capital
parecem, portanto, forjar-se em resposta ao academicismo e falta de renovagao
da linguagem cénica da danga, ensaiando, por meio da pesquisa de
corporeidades e estratégias inéditas, novas sinteses dramaturgicas. Atrasada por
quase uma década com relagdo aos movimentos culturais de reagdo ao golpe de
1964, a nova geragdo encontrara ambiente extremamente favoravel ao
florescimento de suas idéias.

Como palco das experimentagdes surgira, em 1974, a Sala Galpao do
Teatro Ruth Escobar — o Teatro de Danga, como ficou conhecido — e que, por este
motivo, foi escolhido como topos inicial dessa pesquisa. Patrocinado pela
Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo, o Teatro Galpéo localizava-se na
Rua dos Ingleses, n° 209, onde funcionou até meados de 1978. Em seguida, foi
substituido pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) que durou apenas o ano de
1979. Foi reativado em junho de 1980 até sua definitiva desativagédo em fins de
1981. Idealizado e fundado pela bailarina Marilena Ansaldi®, o Galpdo teve papel

8 O Ballet do IV Centenario foi a primeira companhia oficial de danga do pais, criada em 1953 na cidade de
S&o Paulo por ocasido dos festejos de 400 anos. De orientagdo classico-académica, teve como diretor
artistico o coredgrafo hungaro Aurélio Milloss. Com apenas trés anos de duragéo, finalizou suas atividades em
dezembro de 1955 por ter perdido o patrocinio da prefeitura da cidade. Cf. NAVAS, Cassia; DIAS, Linneu.
Dang¢a moderna. Sao Paulo: Secretaria Municipal de Cultura, 1992.

® Marilena Ansaldi (1934): bailarina, atriz, coredgrafa e autora. Foi primeira bailarina do Corpo de Baile
Municipal de Sao Paulo e integrou durante 3 anos o Ballet do Teatro Bolshoi de Moscou. A partir de 1975,
iniciara carreira independente, produzindo espetaculos de grande vanguardismo ligados a estética da danca-
teatro.



significativo para a nova safra da dancga paulistana, configurando-se nos moldes
de um centro de dancga: funcionava como sala de espetaculos e também como
estudio para aulas e ensaios, onde estudantes e bailarinos podiam conduzir sua
formagédo e produzir seus trabalhos (NAVAS, DIAS, 1992). Vejamos o que diz
Ansaldi a esse respeito:

[...] depois de dois anos de tramitagao, concretizou-se nossa idéia
de um teatro de danca. A Secretaria Estadual de Cultura alugou,
por um periodo de dois anos, a sala Galpdo do Teatro Ruth
Escobar. Depois de uma pequena reforma, o centro de dancga foi
inaugurado, em fevereiro de 1975 [..]. Era exatamente como
tinhamos imaginado: um teatro que durante o dia era ocupado por
aulas e, a noite, por espetaculos experimentais. Todos os
professores ganhavam um caché pelas aulas e podiam se dedicar
aos espetaculos com uma certa tranquilidade. Tudo podia ser
experimentado, sobretudo as formas de expressdo que mesclavam

danca e teatro e provocavam tanta antipatia nos bailarinos

“puros”.'

O Galpao representara para a cidade importante espaco de expressao
e disseminacdo dos novos valores estéticos e para onde uma nova platéia,
ansiosa por mudangas, comecgara a se dirigir. Reunira em seu interior numero
crescente de grupos e artistas que se denominaréo independentes em relagao as
companhias de danga de estrutura mais profissional e que terdo como tragos
caracteristicos a busca pela inovagdo de matrizes e dos modos de producéo
tradicionais de danga, e a ocupacao de circuitos alternativos para criagdo e
veiculagao de sua arte.

O primeiro grupo de criadores independentes que ocupou o0 Galpdo —
reunido pela bailarina e coredgrafa Célia Gouvéa e pelo diretor teatral Maurice
Vaneau - foi, segundo o critico Linneu Dias, responsavel pelo tom
experimentalista e pelo éxito que o espago alcangou ja no ano de 1975, revelando

sua vocagao “de ser um santuario da criatividade e da inteligéncia, uma ponta de

10 ANSALDI, Marilena. Atos — Movimento na vida e no palco. Sao Paulo: Maltese, 1994, p.151-152.



lanca vanguardista, em meio & rendncia quase geral as experiéncias’’. A
inauguracgao oficial como Teatro de Danga se daria no dia 04 de margo de 1975,
com apresentagao de duas pecgas do Ballet Stagium: Entrelinhas (1972) e D. Maria
I, a rainha louca (1974). No entanto, Célia e Vaneau inaugurariam o teatro extra-
oficialmente em dezembro de 1974, com o espetaculo Caminhada, que seria
reprisado em margo de 1975. A procura de uma linguagem cénica multidisciplinar
e influenciada pela formagéao recebida no Mudra - Centro de Aperfeicoamento e de
Pesquisa dos Intérpretes do Espetaculo, em Bruxelas, sob direcdo de Maurice
Béjart12, Célia Gouvéa ira desenvolver o que chamou de danca teatral em extensa
parceria com Vaneau.

Mas Caminhada seria, afinal, pega teatral, teatro dangado ou sé danga?
O espetaculo receberia da Associagdo Paulista dos Criticos de Arte — APCA 1974
o prémio de melhor coreografia para teatro, além de mencéo especial em dancga.
Contraditoriamente seria impedido pela Associacdo dos Produtores de
Espetaculos Teatrais do Estado de Sdo Paulo — APETESP de participar da
Campanha de Popularizagdo do Teatro pelo fato desta nao considera-lo
espetaculo de teatro. Seus representantes alegariam que o uso escasso da
palavra polarizaria o espetaculo em torno dos recursos corporais dos intérpretes,
afastando-se das convencgdes da dramaturgia classica e, portanto, da linguagem
teatral. O critico Roberto Trigueirinho, ao comentar sobre a linguagem
multidisciplinar adotada por Gouvéa e Vaneau, fara uma provocagédo aos adeptos

do teatro de texto por insistirem em ver “s6 dangca” em Caminhada:

[...] Maurice e Célia séo de verdade os primeiros a chegar e dizer
(com fundamento em arduo trabalho de pesquisa) que teatro néo é
mesmo simples exercicio da palavra, que o ator tem mesmo de

1 DIAS, Linneu. A problematica humana no espetaculo de mimica, O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 31
out., 1975. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Introdugao.

'2 Maurice Béjart (1927-2007): bailarino, coredgrafo e diretor francés, criou o Ballet do Século XX em outubro
de 1961, que ficou sediado em Bruxelas até 1987. Transferiu-o em 1987 para Lausanne, Suiga, mudando seu
nome para Béjart Ballet Lausanne. Criou sua escola de danga, o Mudra (1970-1988) também em Bruxelas; e
posteriormente o Mudra-Afrique (1977-1985) em Dakar, Senegal. Em Lausanne, criou em 1992 a Rudra, nos
mesmos moldes das duas anteriores. Esta ultima continua em funcionamento até os dias de hoje.



descobrir TODAS as potencialidades de seu corpo e intelecto, que
o diretor tem mesmo de poder contar com TODAS as
potencialidades de seu elenco. [...] lango o desafio: que ator, aqui
em Sao Paulo, ja pensou seriamente em se multidimensionar, a
transar — bem transado, de coisa mal feita o teatro anda cheio — a
um sé tempo interpretacdo, expressao corporal, mimica, canto,
ginastica, tudo o que, a rigor, deve fazer um ator?'®

O desentendimento entre os proprios integrantes da classe teatral e da
critica especializada demonstraria que Caminhada e outros aparentados da
mesma época, ao cruzarem os dominios da danca e do teatro, produziriam uma
tipologia de objetos néo identificados que colocaria em xeque as taxonomias e
conceituacdes cénicas tradicionais.

E importante destacar que a danca, por sua prépria natureza lingiiistica,
nao enfrentaria tantas pressées da censura quanto grande parte da produgéo
teatral dramatica. Isentando-se da palavra, praticaria uma forma de comunicagao
mais indireta, nem sempre compreensivel pelos censores e, por iSsO mesmo,
sofreria menos cerceamentos que o pessoal do teatro, do cinema, da mdusica
popular. Abordando situagdes contundentes vividas sob o regime militar por meio
de expressdes metaforicas (cinéticas, plasticas, sonoras), acabaria por driblar os
orgaos de repressao, a exemplo do Teatro de Resisténcia'*.

Ainda em 1975, Célia Gouvéa e Maurice Vaneau criaram e
apresentaram mais dois trabalhos: Allegro ma non Troppo, em agosto; e
Pulsagbes, em novembro, produgao que resultou do curso de expressao corporal
ministrado por Célia no proprio espaco. Marilena Ansaldi mostrara Isso ou Aquilo?,
espetaculo solo dirigido por lacov Hillel, a partir do qual construira uma trajetoria
bastante particular, culminando em experiéncias cénicas pioneiras que unirao

danca, teatro e recursos multimidia. Desenvolvera longa carreira de espetaculos

13 TRIGUEIRINHO, Roberto. Quem se habilita?... City News, Sao Paulo, 24 ago., 1975. Cf. DVD-ROM / Célia
Gouvéa / Reportagens / Caminhada (1974).

O Teatro de Resisténcia foi um movimento de reagdo ao regime militar de 1964, encampado por parte da
classe teatral e, sobretudo, por um conjunto de dramaturgos (Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal,
Oduvaldo Vianna Filho, Maria Adelaide Amaral, Plinio Marcos, dentre outros) que, para fugir das malhas da
censura, empregariam metaforas e formas simbdlicas nos textos e situagdes encenados.



em colaboragao com diretores de teatro — além de Hillel, estdo José Possi Neto,
Marcio Aurélio, Cibele Forjaz, Antonio Araujo -, alguns deles, inclusive,
curiosamente ligados aos grupos de criagdo coletiva' da década de 1970, como é
o caso de Celso Nunes do Pessoal do Vitor, Luiz Roberto Galizia do Ornitorrinco e
Flavio de Souza do Pod Minoga.

No mesmo ano, haverd ainda Esséncias, com 0 mimico argentino
Benito Gutmacher; Auké, criado da colaboragdo entre a bailarina e coredgrafa
Ruth Rachou e o diretor teatral Francisco Medeiros; e, por fim, as companhias
Ballet Stagium e o Corpo de Baile Municipal, ambos com organizagao profissional
mais estavel, ou menos alternativa, que os ditos grupos independentes.

O grande diferencial do Galpéao foi o fato de ndo ser apenas mais um
espaco de circulacdo de espetaculos. O projeto acolheu também uma série de
cursos de danga de carater permanente e gratuito, além de outras atividades
paralelas, o que gerou grande fluxo diario de pessoas em periodo quase que
integral. Os cursos eram ministrados por Marilene Silva (jazz), Célia Gouvéa
(expresséao corporal), Maurice Vaneau (interpretacédo para dancga), Iracity Cardoso
(balé classico) e Antonio Carlos Cardoso (danga moderna). O comentario do
jornalista Roberto Trigueirinho revela o frisson causado pela abertura dos cursos e
a afluéncia de diferentes tribos, ligadas ou ndo a danga e demais artes, disputando

0 espacgo das aulas:

Numa primeira, rapida olhada, so6 foi possivel reconhecer Antonio
Pitanga. Mas havia outros — alguns outros — atores tentando tomar
aulas com Célia Gouveia. Havia também bailarinos, havia
professores, diretores de grupos de teatro amador, havia até quem
€ nada, s6 esta interessado em usar o corpo. [...] E acontecem
todos os dias, visam verdadeiramente a formacao de intérpretes,

A criagao coletiva foi uma tendéncia de pratica teatral que se propagou assiduamente na capital paulista por
toda a década de 1970, inspirando muitos outros grupos pelo pais, os quais se caracterizariam como equipes
de criagao e se organizariam como cooperativas de produgéo, praticando uma dramaturgia do coletivo. Para
maiores referéncias, vide FERNANDES, Silvia. Grupos teatrais — Anos 70. Campinas, SP: Editora da
Unicamp, 2000. NICOLETE, Adélia. Criagdo coletiva e processo colaborativo: algumas semelhangas e
diferengas no trabalho dramaturgico. Sala Preta, Sao Paulo, n. 2, cap. 6, p.318-325, 2002.
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uma abertura para quem é ator mas sO usa voz, para quem €
bailarino mas vai pouco além da técnica de danga.®

O ano de 1976 no Galpdo seguira com a ocupagao de novos
espetaculos e grupos de artistas. Porém, no plano pedagdgico, havera a
substituicdo de Antonio Carlos Cardoso por Sénia Mota no curso de Danga
Moderna. Recém chegada do Royal Ballet of Flanders, Antuérpia/Bélgica, para
atuar no Corpo de Baile Municipal a convite de seu atual diretor, Antonio Carlos
Cardoso, Sonia sera estimulada por Marilena Ansaldi a colocar em pratica, num
grupo permanente de alunos, algumas das inquietagdes que comecavam a
reclamar-lhe um espaco de agao diferente da rigida estrutura das companhias que
conhecia. E assim que nasce Quem sabe um dia..., um conjunto de cinco
coreografias criadas sob sua dire¢cdo, em colaboragdo com o grupo de alunos do
Teatro de Danga e com dire¢gao musical do escritor e jornalista Marco Antonio de
Carvalho, marido de Sénia Mota a época.

Inaugurando com esse trabalho uma frutifera carreira de coredgrafa na
cena livre contemporanea, Sénia Mota prosseguira experimentando artistica e
pedagogicamente sendo no Galpdo — que ird paralisar suas atividades como
Teatro de Dang¢a em junho de 1978 —, também no Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC), para onde se transferira o Teatro de Danga em 1979. Atuara ainda no
Danga Espago TBC que sera fundado pela bailarina e coreografa Clarisse
Abujamra em 1980 no bairro do Bixiga; € no Grupo Experimental que sera criado,
em 1982, dentro do Balé da Cidade de S&o Paulo, pelo entdo diretor Klauss
Vianna'’. Articulando suas experiéncias de linguagem ao processo de descoberta
de uma pedagogia propria de danga, Sbénia desenvolvera sua linha de

investigacdo dramaturgica tendo como base o estudo de poéticas corporais e

16 TRIGUEIRINHO, Roberto. Teatro de Danga: aulas e espetaculo. City News, Sao Paulo, 07 set., 1975. Cf.
DVD-ROM/ Célia Gouvéa / Reportagens / Introdugéo.

7 Klauss Vianna (1928-1992): bailarino, coredgrafo e professor de danga. Criador da técnica que leva seu
nome, cujos fundamentos estéo registrados em sua obra A Danga (Summus, 2005). Foi professor da Escola
de Danga da Universidade Federal da Bahia de 1963 a 1965. Dirigiu a Escola Municipal de Bailado de Sao
Paulo entre 1981 e 1985 e o Balé da Cidade de S&o Paulo de 1982 a 1983. Funda em 1992, juntamente com
Rainer Vianna e Neide Neves, seu filho e nora, a Escola Klauss Vianna, que encerra suas atividades apds a
morte de Rainer, em 1995.
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cinéticas, rompendo muitas vezes as fronteiras da danca em direcdo a uma
peculiar teatralidade.

Desse primeiro levantamento, selecionamos para estudo as artistas
Célia Gouvéa e Sénia Mota pelo impacto renovador que suas pesquisas, tanto
artisticas quanto pedagogicas, provocaram no cenario da danga paulistana,
desafiando sistemas dominantes de produgdo, criagdo e ensino; mas,
prioritariamente, pelo fato de terem cruzado os dominios da danca e do teatro em
busca de uma nova teatralidade. A década de 1970 e, particularmente, o Teatro
Galpéo impuseram-se como tempo-espaco em que se viu emergir e fortalecer a
cena independente da danga paulistana que, mesmo sem estrutura mais
permanente de sustentagao e apoio financeiro — e quem sabe até por isso mesmo
— produziu trabalhos significativamente transgressores. Se esse estado de
instabilidade dificultara que Célia Gouvéa e Sbénia Mota mantenham grupos
coesos de pesquisa e criagdo, ndo as impedira, entretanto, de seguirem fiéis e de
forma continuada em sua trilha pela busca do novo, destacando-se frente a outros
artistas e agrupamentos que interromperao suas trajetorias de forma abrupta ou
terdo atuacao intermitente, fato que fica evidente na analise retrospectiva sobre os
anos de 1970, organizada pelo jornalista e critico de arte Federico Mengozzi:

Um grande numero de pequenos grupos apareceu e desapareceu
nesse periodo, por causa dos altos gastos — aluguel de teatro,
publicidade e contratagdo de bailarinos — e do curto tempo de
permanéncia de um espetaculo em cartaz, j& que ndo existe um
publico formado para assistir a danca. Sintomaticamente, os
grupos que apareceram e se mantiveram vivos durante a década
estio ligados a escolas de danga, com a mensalidade dos alunos
servindo para a manuteng&o do grupo.'®

Entretanto, a danga ingressaria nos anos de 1980 dando a impressao
de que maior numero de agrupamentos conseguiria resistir a rapida dissolugao, ao

mesmo tempo em que empreenderiam carreiras marcantes e mais constantes no

18 MENGOZZI, Federico. Anos 70: os impasses na trajetéria da arte. O Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 16
dez., 1979, p.51. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Introdugao.

12



panorama da danga paulista, como € o caso dos grupos Andanca, Cisne Negro,
Grupo Experimental de Danga (GED), Casa Forte, Ex, dentre outros.

Se, por um lado, a geragdo emergente herdaria taticas de pesquisa e
criacao de seus predecessores a partir das quais criaria novos engalhamentos,
por outro, abandonaria ideais que ja ndo correspondiam aos seus mais latentes
anseios e questionamentos. A arte engajada e contestatéria, que ao longo da
década anterior exploraria um falar brasileiro voltado para as questdes de seu
tempo, atuando dentro do bindmio moderno-nacional (NAVAS, 1999), passaria a
ser vista como anacrénica frente ao gradual processo de abertura politica por que
passava o pais e ao sentimento de esperanca trazido pela anistia. E novamente
Mengozzi que, ao analisar as artes na transicao das décadas, identifica certos
tracos de criagdo caracteristicos dos anos de 1970 que se modificardo ao longo
dos anos de 1980:

O coletivo, através da procura de temas brasileiros, caracterizou o
trabalho de alguns grupos de danga, como o Corpo de Baile e o
Stagium, sem que isso significasse necessariamente a garantia de
qualidade artistica. Outros grupos seguiram uma linha de
investigagdo mais psicologica, prevalecendo a tendéncia dos
espetaculos longos, em que se falou “sobre” alguma coisa e quase
se esqueceu que a danga é, sobretudo, movimento e que o corpo
liberto no espago deve se sobrepor ao roteiro intelectualizado.'®

Como reflexo das mudancas da cena politica brasileira, as atividades
grupais de esquerda sofrerdao um esgotamento, gerando a revalorizagdo da
individualidade, da cidadania, das causas das minorias®® (RIDENTI, 2003). O

enfraquecimento da arte politica nos anos de 1970 e, em especial, nos 1980 tera

19 MENGOZZI, Federico. 1980 — as artes sobrevivem a crise econdmica. O Estado de Sao Paulo, Sao Paulo,
28 dez., 1980, p. 24. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Introdugéo.

2 Segundo Marcelo Ridenti (2003), dentre algumas das medidas que mudariam a cena politica brasileira ao
final da década de 1970 estdo: a lei da anistia aos condenados politicos que entrara em vigor em 1979; o
ressurgimento do pluripartidarismo a partir da reformulagcéo partidaria de 1980; o fim da ditadura militar no
inicio de 1985; a criacdo do Partido dos Trabalhadores (PT) e do novo sindicalismo liderado pelos
metalurgicos do ABC paulista. Cf. RIDENTI, Marcelo. Cultura e politica: os anos 1960-1970 e sua heranga. In:
FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia A. N. (Orgs.). O tempo da ditadura: regime militar e movimentos
sociais em fins do século XX. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2003, p. 133-166.
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grande influéncia no refluxo de projetos coletivos alternativos (como os do teatro
de militdncia) que buscavam uma ligagdo com as problematicas populares. A
tematizagcao das questdes sociais e da cultura nacional ficara para segundo plano
e a arte se vera compromissada, sobretudo, com a prépria arte e seu artista. A
desobrigagdo com os ideais de coletividade se expressara numa reorientagao no
plano tematico (enfatizando a atomizagéo da realidade cotidiana, os enfoques
autobiograficos, etc); estrutural (tenderdo a se diluir, por exemplo, as evolugdes
grupais figurando os movimentos e lutas da massa humana); e funcional
(revelando-se numa tendéncia ao individualismo, por parte de diretores e
encenadores, na concepgao e execugao do projeto estético).

Inserem-se nessa segunda leva de criadores Val Folly e Umberto da
Silva, inicialmente selecionados para essa pesquisa por terem representado, a
semelhanga de Célia Gouvéa, Sbnia Mota e Marilena Ansaldi, pontos de
ramificagcdo dentro de linhagens da danga nacional, a partir de onde puderam ser
testadas e processadas alternativas diferenciadas e inovadoras de criagao cénica.

Val Folly e Umberto da Silva se cruzarao num momento fértil de suas
experiéncias artisticas, entre os anos de 1986/87, no Danga Espago TBC dirigido
por Clarisse Abujamra. Trabalhando em colaboragdo, partilhardo duavidas,
inquietagdes, procedimentos e, seguindo os rumos da nova danga internacional,
colocardo em questdo nogdes vigentes sobre dramaturgia, direcdo, autoria. A
época do encontro, Umberto da Silva ndo s6 tera passado por quase todas as
grandes companhias de danga nacionais (Ballet do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, Balé Teatro Guaira de Curitiba, Balé Stagium em Sao Paulo, Balé da
Cidade de Sé&o Paulo), como ja tera iniciado carreira independente como
coreodgrafo, diretor, figurinista e também professor, realizando produgdes préprias
na area da danga e também trabalhando com o teatro. Das atividades conjuntas e
individuais de Umberto e Val, resultardo obras premiadas e férmulas renovadas de
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criacao artistica. Infelizmente, ambos falecerao precocemente, deixando um hiato
na histdria da danca paulistana®'.

Durante o processo de interpretagdo do material e, em especial, apés
avaliacdo da banca de qualificagdo em junho de 2008, ficou constatada a
inviabilidade de realizar um estudo de qualidade utilizando o extenso volume de
material recolhido (referente a Célia Gouvéa, Sénia Mota, Val Folly, Umberto da
Silva), o que acabou resultando na selegdo de apenas duas artistas — Célia
Gouvéa e Sénia Mota — para realizagdo dessa analise.

Embora Marilena Ansaldi tenha sido inicialmente escolhida para compor
a lista de artistas que integrariam essa pesquisa, 0s rumos da investigagao
demonstraram que a trajetoria sui generis que percorrera em diregdo a uma
teatralizagcao crescente de suas experiéncias cénicas, mereceria estudo particular
e mais prolongado. Apesar de relativamente extensa a quantidade de material a
disposicdo sobre a vida e obra da artista, sua impossibilidade de fornecer
depoimentos orais sobre seu percurso artistico teria implicagdes metodoldgicas
inegaveis, motivo que acabou por se tornar definidor de sua exclusdo. Pelo seu
papel representativo e contundente na histéria da dancga-teatro paulistana,
optamos, no entanto, por utilizar o material disponivel (literatura, entrevistas,
registros videograficos) como base para fundamentacdo histérico-estética da
pesquisa.

Assim, no Capitulo |, apresentamos os caminhos trilhados pelo
processo de trabalho, buscando esclarecer o pensamento metodolégico que
permeou as diversas etapas dessa pesquisa — do levantamento de materiais aos
modos de tratamento e interpretacédo dos resultados. Discutimos a abordagem
qualitativa como epistemologia adequada ao desenvolvimento da pesquisa de
carater artistico, estabelecendo os principais referenciais teéricos e refletindo
sobre sua relevancia. Delimitamos os problemas da investigagcédo, forjando

categorias de analise que nos auxiliassem a interpretar as experiéncias individuais

2 val Folly (1951-1991) faleceu no dia 06 de outubro de 1991; e Umberto da Silva (1951-2008), no dia 27 de
marco de 2008.
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de cada criadora e realizar um estudo comparativo final, apontando semelhangas
e diferengas quanto as vias de teatralizagao por elas utilizadas. Detalhamos, logo
depois, cada uma destas categorias (corpo cénico, principios estruturais,
estruturagdo da linguagem) por meio de um breve percurso pela danga cénica
ocidental. Por fim, realizamos o recorte do objeto de pesquisa, indicando a selegao
de obras que realizamos, a fim de tornarmos viavel a analise do conjunto de obras
das criadoras.

No Capitulo 2, reconstituimos parte da trajetéria e da obra da artista
Célia Gouvéa, analisando sua produgédo e processo de trabalho desde
Caminhada, primeiro espetaculo realizado no ano de 1974 em parceria com
Maurice Vaneau, até a criagdo de Sapatas Fendlicas em 1992, com a qual
completara ciclo de quase 20 anos de carreira ininterrupta. Realizamos
primeiramente a apreciacéo da obra Assim Seja?, criada em 1984, usando-a, em
seguida, como referéncia a analise do conjunto de obras da autora dentro do
recorte contextual que nos interessa (ja que a mesma seguira produzindo até a
presente data).

O capitulo 3 é dedicado a reconstituicdo da trajetéria e obra da artista
Sonia Mota. Analisamos a produgao e processo de trabalho da autora a partir de
sua chegada ao Teatro Galpdo em 1976, ano e local de criagdo do espetaculo
Quem sabe um dia..., até a obra Busca Opus 39 de 1987. Quem sabe um dia...
sera simbodlica pelo fato de langar Sbénia na cena independente da danga
paulistana, ainda que a mesma se mantenha ligada ao Balé da Cidade de S&o
Paulo durante os anos de 1974-1979 e 1982-1988. Busca Opus 39 demarcara o
limite final das analises, coincidindo com a época em que a artista comeca a dividir
suas atividades artistico-pedagdgicas entre o Brasil e Europa até sua transferéncia
definitiva para a cidade de Col6nia, Alemanha, em fins de 1988. Do mesmo modo
que no capitulo anterior, realizamos em primeiro lugar a apreciagdo das obras
referenciais Baido e Bicho 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 Capitulo 4, buscamos colocar em relevo a
polissemia do conceito de teatralidade, enfocando seu desenvolvimento histérico-
estético, a fim de delimitar algumas das vias privilegiadas para identificagdo de
uma teatralidade coreografica. Na segunda parte, por meio da aplicagdo das
categorias de analise, investigamos as formas de manifestacdo da teatralidade
nas dancas de Célia Gouvéa e Sénia Mota, destacando semelhancas e diferencas
quanto aos modos de gestéo da corporeidade, principais estratégias coreograficas
e os tipos de organizagéo narrativa empregados.

Como anexo, além das entrevistas, acompanham dois DVD-ROM — um
para cada artista estudada — onde se encontra registrado o material de referéncia
utilizado para essa pesquisa: o registro audio-visual dos espetaculos analisados
(na integra ou editados); fotos; reportagens (criticas e matérias de jornal e revista);
e 0s programas das obras, com as respectivas fichas técnicas.

O recorte contextual escolhido para esse estudo ultrapassa a barreira
temporal de duas décadas, indo de 1974 a 1993, e demarca dois momentos
emblematicos para a danga paulistana: a fundagao (extra-oficial) do Teatro Galpao
de Sao Paulo em dezembro de 1974; e a criagdo do MTD - Movimento Teatro-
Danga 90 no ano de 1993 que, seguindo os passos do primeiro, tera como
proposta “incentivar a criagdo de um espago permanente dedicado a danga na
cidade”. Sob a lideranca de nove bailarinos — dangarinos-coredgrafos que
vinham atuando a margem dos esquemas comerciais de produgdo —, o projeto
ocupara temporariamente o Teatro da FAAP com espetaculos, palestras e
workshops.

Mas a missdo do Movimento Teatro-Dancga ira além do reconhecivel
desejo de seus fundadores de recuperarem um lugar privilegiado de didlogo
estético, pedagogico e ideoldgico-politico para a vanguarda da danga paulistana
dos anos de 1990, como tinha sido o Galpdo ha duas décadas atras. Dando um
passo adiante, ambicionardo fundar uma cooperativa de trabalho — a Cooperativa

2 FAAP cede espaco para novos coreografos. Folha de Sao Paulo, Caderno Acontece, Sdo Paulo, 02 nov.,
19983, p. Especial-1. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Introdugéao.
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Paulista de Bailarinos Coredgrafos /| CPBC - por meio da qual tentardo

estabelecer, pela primeira vez, bases
organizativas capazes de dar sustentagao
econdmica e administrativa para sua atividade
profissional. A CPBC nascera em 1994 e tera
Umberto da Silva como co-fundador e presidente
do primeiro ano de gestao (1995). Célia Gouvéa
ingressara na organizagao logo em seguida.
Como no mito de Uréboro®® (Figura 1)
— serpente que tenta desesperadamente devorar
a propria cauda — a geragao de transigdo das
décadas de 1980-1990 buscara no projeto
vanguardista dos anos de 1970 sua prépria

redefinicdo. Devorando-se, se fecundara. E [Figura 1 — Dragon, M. C. Escher (1952)]

capturada pelos caprichosos fluxos do tempo, comprovara que a historia progride
nao para frente, mas em espiral, na direcdo de um centro que é tdo necessario

guanto impossivel de ser alcangado. Nele, sua propria imagem estara gravada.

2 0 artista grafico holandés M. C. Escher (1898-1972) representara Uréboro como uma espécie de dragao
que, ao tentar se devorar, tera seu corpo torcido feito um “8” deitado, o simbolo do infinito. ESCHER, M. C.
Dragon. 1952. 1 gravura, xilografia, 31,8 X 241 cm, Disponivel em:
http://www.artnet.com/artwork/424401051/423841944/dragon.html. Acesso em: 14 abr. 2008.
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CAPITULO 1 — ASPECTOS METODOLOGICOS

1.1. Proposicéo do modelo metodoldgico

Esse estudo iniciou-se por meio de um levantamento prévio da
produgdo bibliografica nacional (livros, teses, periddicos), audiovisual (filmes e
documentarios de danga) e de documentos eletrbnicos sobre danga disponiveis na
internet, investigando variadas fontes com especial atencdo ao objeto dessa
pesquisa. Boa parte da bibliografia nacional pdde ser adquirida nas livrarias ou
consultada em bibliotecas. Outra parte, sobretudo as obras esgotadas, teve de ser
garimpada com outros pesquisadores que vém se debrucando sobre o assunto. E
fato que a bibliografia estrangeira ainda se sobressai sobre a produg¢ao nacional e,
dada a facilidade atual de aquisi¢ao pela Internet, muitas das obras de interesse
puderam chegar as minhas méaos.

O acervo do Arquivo Multimeios — Divisdo de Pesquisas do Centro
Cultural S&o Paulo, revelou-se banco de dados extremamente importante,
compondo-se de registros visuais (fotografias, negativos, slides), audiovisuais
(video-registros, filmes super-8 e 16mm, fitas K-7) e textuais (catalogos, anuarios,
entrevistas, programas, convites, cartazes, dentre outros) de fatos artistico-
culturais relacionados ao recorte de tempo estudado. Infelizmente, os materiais
audiovisuais sobre danga mostraram-se escassos, fato que acaba por dificultar o
trabalho de pesquisadores da area que necessitam de documentos filmicos para
entendimento da obra artistica da danga. Entretanto, encontramos um conjunto de
entrevistas na integra, realizadas entre os anos de 1976 e 1984 com artistas,
diretores e criticos de dancga, dentre os quais estdo Marilena Ansaldi, José Possi
Neto, lacov Hillel, Suzana Yamauchi, Mario e Emilie Chamie, Rodrigo Santiago,
Flavio Império e Sabato Magaldi. Estes documentos constituem-se importantes

bases para o entendimento de idéias e teorias que estavam em agao e, de um
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ponto de vista mais amplo, do préprio ambiente social, politico e cultural do
periodo.

A Biblioteca do Instituto Goethe permitiu-nos o0 acesso a material
videografico sobre danga moderna aleméa, ficando infelizmente prejudicada a
analise da bibliografia disponivel ja que a mesma se encontra em lingua alema.
Tradugbes que puderam ser encontradas na lingua inglesa e espanhola foram
adquiridas.

Os acervos pessoais dos artistas pesquisados (ou daqueles que
estiveram, de alguma forma, com eles envolvidos) foram de inegavel contribui¢cao
a tarefa de amealhar informagdes e ir montando parte do grande quebra-cabega
do periodo. Entretanto, prejudicados pela dificuldade de acesso a recursos
técnicos de registro de imagens — em especial, o registro videografico que emergia
na década de 1970 —, parte de sua histéria ndo pdde ser coberta e, nesses casos,
apenas 0s registros textuais (programas, reportagens e criticas jornalisticas,
depoimentos, documentos teéricos) puderam ser analisados.

Embora historiadores, criticos e pesquisadores da danca tenham
contribuido significativamente com publicagdes sobre as experiéncias realizadas
por estas geragbes de artistas, é fato que as idéias, experimentacdes,
procedimentos vivenciados na caixa preta das salas de ensaio permaneceram na
obscuridade, gravadas apenas pela memodria daqueles que testemunharam suas
ocorréncias. Sobre esse aspecto, os préprios artistas se queixarao quanto a sua
despreocupagado em documentar seus processos de pesquisa e criagdo em danga,
falta que sera compreensivel frente as precarias condigdes de trabalho e produgao
que sempre enfrentaram, mas, sobretudo, pela propria natureza da arte da danga
que, ao se inscrever no corpo e na temporalidade de seus movimentos, fard com
que os modos de transmissao artistica se déem no face a face entre diretores,
criadores e intérpretes e estejam, portanto, fortemente ancorados na relagao
mestre-discipulo.

Diante da necessidade de reconstituir aspectos marcantes das
trajetorias artisticas de Célia Gouvéa e Sbénia Mota, que esclarecessem seus
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modos de fazer arte, bem como o0s conceitos e teorias que ai subjaziam, optamos
por utilizar o relato oral, mais especificamente a técnica de depoimentos pessoais,
como forma de coleta de informagdes. Um importante guia de trabalho foi o estudo
de técnicas de gravador no registro de informagao viva (QUEIROZ, 1991), que
analisa a natureza, histéria e aplicagdo do relato oral, discutindo-o como fonte
humana de conservagéao e difusdo do saber. Segundo M. Isaura P. Queiroz (1991,
p.5), “Histéria oral é termo amplo que recobre uma quantidade de relatos a
respeito de fatos ndo registrados por outro tipo de documentacdo ou cuja
documentagao se quer completar”. Histéria de vida e depoimentos estao dentre as
técnicas de coleta de material desenvolvidas e empregadas por cientistas sociais.
Os depoimentos, colhidos por meio de entrevistas semi-estruturadas, tiveram
nesse caso o intuito de investigar elementos biograficos que levassem a melhor
compreensdo dos fenédmenos cénicos estudados. E importante frisar que nao
houve, nesse trabalho, um interesse de reconstituicdo biografica das artistas,
senao o desejo de recolher fragmentos de suas histérias que pudessem preencher
0s espacos deixados pela auséncia de registros mais sistematicos sobre seus
trabalhos.

A fim de definir uma metodologia adequada para encaminhamento
dessa investigacdo, buscamos fundamentagdo em métodos qualitativos de
pesquisa em danga em atual evolugao (FRALEIGH, HANSTEIN, 1999). Nesse
tipo de abordagem, parte-se do pressuposto que o desenho de pesquisa emerge
da interagdo entre pesquisador e contexto e que, por isso mesmo, essa interagao
nao é inteiramente predizivel. Uma de suas prerrogativas é a aproximagao com

os modos de fazer artisticos:

Assim, enquanto procedimentos gerais para coleta e analise de
dados podem prover parametros e um guia geral ao estudo, muitas
das “regras” devem ser criadas a medida que o pesquisador
prossegue, no contexto desse pedago particular de pesquisa.
Nesse sentido, o pesquisador tem muito em comum com o
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coreégrafo, permanecendo aberto a padrdes e significados
emergentes e a formas a eles apropriadas.?*

A eleicao de tais métodos vem do reconhecimento de sua capacidade
de abarcar a realidade de uma forma mais ampla, na qual perspectivas e
significados multiplos sejam levados em consideragdo (e ndo s6 os do
pesquisador). Os depoimentos sao, assim, instrumentos que permitem captar
experiéncias efetivas, significativas e inconfundiveis que esses criadores viveram
ou de alguma forma conheceram e que, de outro modo, permaneceriam
submersas. De seu cotejo com informagdes oriundas de variados documentos
disponiveis (registros escritos, visuais, sonoros), torna-se possivel ao pesquisador
buscar possiveis convergéncias e esclarecer aspectos obscuros da investigagao,
sem, no entanto, ter uma pretensao de historia total (CUNHA, 2008), ja que o
esforgo interpretativo sempre inclui a subjetividade daquele que interpreta, suas
crengas, lembrancgas, projegdes, invengdes.

Edgar Morin (2002, p.337) define método como “atividade pensante do
sujeito”. O sujeito, em suas qualidades e estratégias, € o elemento fundamental
para fazer o trabalho progredir: € por meio de sua permanente presenga
procurante, reflexiva e consciente, que poderd chegar a reconhecer as
caracteristicas singulares do fendmeno estudado, articulando-o num todo coeso,
embora nao absoluto, sempre incerto e inacabado. O sujeito €, nessa acepgao, o

piloto das maquinas:

[...] o que deve desenvolver-se é o neo-artesanato cientifico, é a
pilotagem das maquinas, ndo a maquinizagdo do piloto, € uma
inter-reagdo cada vez mais estreita entre pensamento e
computador, ndo ¢é a programacdo. Arte, neo-artesanato,

2 Tradugdo do original: “Thus, while general procedures for data collection and analysis may provide
parameters and a general guide for the study, many of the “rules” must be created as the researcher goes
along, in the context of this particular 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”. Cf. GREEN, Jill; STINSON, Susan W. Postpositivist research in dance. In: FRALEIGH, Sondra
Horton; HANSTEIN, Penelope (Ed.). Researching dance: evolving modes of inquiry. Pittsburgh: University of
Pittsburgh Press, 1999, p. 95.
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estratégia, pilotagem, cada uma dessas no¢des abrange um
aspecto do poliscépico método [...].

Uma das estratégias adotadas por essa pesquisa foi tentar
compreender, na medida do possivel, o pensamento estético dominante da época,
bem como as bases sobre as quais se implantou. Assim, como referencial teérico,
além da bibliografia critica, foram coletadas publicagdes diversas contendo
produgdes literarias (livros e periddicos) ou orais (videos e entrevistas) de
diferentes artistas da danga, nacionais e estrangeiros, em que se sobressaem
teorias, idéias, pontos de vista e concepcdes definidores tanto de estilos
particulares, quanto de tendéncias de uma época ou grupo. Para o historiador da
arte Herschel B. Chipp (1988), é inegavel a validade dos escritos dos artistas
como documento tedrico complementar. Comentaristas legitimos de sua prépria
arte, suas declaragdes sao instrumentos elucidativos ndo somente das idéias e
doutrinas de seu maior interesse, mas também do ambiente ideolégico em que
estas foram formuladas e testadas. Destas publicagdes constam desde as
entrevistas pertencentes ao acervo do Arquivo Multimeios anteriormente citadas,
até livros, videos e periddicos diversos, tanto nacionais quanto estrangeiros,
contendo diferentes contribuigdes. Marilena Ansaldi, Décio Otero, Maurice Béjart,
Alwin Nikolais, Mary Wigman, Kurt Jooss, José Limoén dentre outros, s&o alguns
dos artistas que, ligados a diferentes momentos de modernizagédo da danga no
século XX, foram também consultados como comentaristas de danca.

Com especial atengdo ao conceito de teatralidade desenvolvido no
Capitulo 4, tomamos, como ponto de apoio para nossas reflexbes, a obra de
Michélle Febvre, Danse Contemporaine et Théatralité (Art Nomade, 1995), além
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:

% MORIN, Edgar. Ciéncia com consciéncia. Tradugdo de Maria D. Alexandre; Maria Alice Sampaio Déria.
6.ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2002, p.338.
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— Célia Gouvéa — trés entrevistas (11 de novembro de 2005; 12 de fevereiro
de 2008; 27 de abril de 2008); curriculo; reportagens, matérias e criticas
jornalistas abundantes (de 1969 a 1994); programas e video-registro de
espetaculos (de 1979 a 1992).

__ Sénia Mota — quatro entrevistas® (30 de agosto de 2006; 07 de outubro de
2006; 21 de agosto de 2007; 28 de maio de 2009); curriculo; reportagens,
matérias e criticas jornalistas abundantes (de 1974 a 1982); programas e
video-registro de espetaculos (de 1976 a 1987).

Como parte do processo da pesquisa, € importante destacar que, além
do material sobre Célia Gouvéa e Sbénia Mota, foi efetuado rico levantamento
sobre Val Folly e Umberto da Silva até inicio de 2009, mesmo apds ja termos nos
definido por focar a discussao apenas nas duas artistas. Com relagao a Val Folly,
devido ao seu falecimento em 1991, realizaram-se entrevistas com artistas que
trabalharam com ele em diferentes momentos de sua trajetéria (Claudia de Souza,
Clarisse Abujamra, Umberto da Silva, Rocio infante, Roberto Lima, Walderez de
Barros). Adquiriu-se também o documentario Um olhar sobre a danga (2004)
produzido pela Tempo Arte de Curitiba, sob direcdo de Rocio Infante, onde
aparecem registros de sua obra; além de programas e video-registro de trés
espetaculos de danga sob sua diregdo. Quanto a Umberto da Silva, foi realizada
uma entrevista, foram reunidas reportagens, matérias e criticas jornalistas (de
1980 a 1993), além de programas e video-registro de espetaculos (de 1986 a
1993). Como o artista vira a falecer inesperadamente no dia 27 de margo de 2008,
tivemos de interromper nossos dialogos e trocas de informagdes. Seu patriménio
artistico encontra-se atualmente no acervo da Galeria Olido, Coordenadoria de

Danga da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo.

% 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 Sénia Mota no Curso de Graduagdo em Danga da Universidade Anhembi Morumbi
de Sao Paulo, do qual sou docente e coordenadora. Pelo fato de conterem elementos relevantes a
compreensao do trabalho de Sbnia e que se ligam diretamente ao objeto dessa pesquisa, ambas foram
incluidas como parte do material coletado. Uma ultima entrevista foi realizada por email (28 de maio de 2009),
a fim de elucidar aspectos ndo completamente compreendidos sobre sua trajetéria e obra.
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Todo o material levantado por essa pesquisa encontra-se hoje
digitalizado: os registros videograficos das obras, as criticas e reportagens
jornalisticas, os documentos textuais (programas, folderes, cartazes, roteiros). As
entrevistas foram gravadas (audio e video) e transcritas. Copias foram fornecidas
aos acervos pessoais dos artistas.

A pesquisa, ao se desenrolar, demonstrou a necessidade de
elaboragao de parametros de analise adequados, que fossem capazes tanto de
permitir a apreciagdo da experiéncia individual de cada criadora, quanto de
efetuar, ao final, um estudo comparativo de seus modos de produgéo cénicos. A
investigacdo pautou-se pelas seguintes perguntas: — Como se manifesta o
fendbmeno da teatralidade na produgao coreografica de Célia Gouvéa e Soénia
Mota? Quais sao os seus tragos marcantes?

Dentre os pesquisadores e tedricos do corpo, da danga e do teatro que
inspiraram a formulagdo dos parametros analiticos que foram aqui utilizados
estdo: o historiador do corpo Georges Vigarello (1990); a pesquisadora e
historiadora da danga Valéria Cano Bravi (2002) por meio de sua dissertacéo de
mestrado Um olhar sobre a incorporagdo estética do movimento: danga cénica,
S&o Paulo / 1991-2001; a bailarina, coredgrafa e educadora Lenora Lobo (2003)
que, em colaboragdo com a pesquisadora Cassia Navas, sistematizou seu
percurso artistico na obra Teatro do Movimento: um método para o intérprete
criador; e o tedrico e professor de teatro Patrice Pavis (1999).

Vigarello (1990) demonstrard que o corpo, em sua multiplicidade e
variabilidade de manifestagdes, torna-se um instrumento passivel de elucidar
épocas, culturas e sociedades. Distinguira trés faces da existéncia corporal —
principio da eficacia, principio da propriedade e principio da identidade® — a partir
das quais sera possivel medir a abundancia de referéncias do corpo, dando-lhe

certa coeréncia e unidade. O principio da eficacia dira respeito aos recursos

% Para aprofundamento das referéncias, vide VIGARELLO, Georges. A histéria e os modelos do
corpo. Pro-Posicdes, Revista Quadrimentral da Faculdade de Educagdo — Unicamp. Campinas, SP,
v. 14, n. 2 (41), maio/ago. 2003, p.21-29.
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técnicos do corpo — procedimentos fisicos cotidianos e relacionados a manutengao
da vida, bem como treinamentos corporais variados. O principio da propriedade
refere-se a posse, pelo corpo, de um espacgo coletivo e individual, que se define
por meio das relagdes com os outros e consigo proprio. O principio da identidade
relaciona-se aos recursos expressivos, emissao de mensagens e diversos tipos de
manifestagdo corpérea que comunicam uma interioridade e pertencimento do
sujeito.

Valéria C. Bravi (2002), a partir da observagado de processos criativos
de diferentes atores-dancgarinos nacionais, forjara ferramentas metodolégicas —
que chamara de aspectos instrumentais e aspectos expressivos — para auxilia-la
na analise de tipologias dramaturgicas identificaveis no percurso desses criadores.
Para Bravi, os aspectos instrumentais referem-se aos recursos técnicos adotados
pelos criadores para objetivar sua dancga, incluindo padrdes de corporeidade,
procedimentos de incorporagdo de técnicas e de organizagdo coreografica; os
aspectos expressivos estdo relacionados com tudo aquilo que participa da
composicdo da obra, incluindo corporeidade, movimento dangado, campo
tematico, espago cénico, cenografia, figurino, objetos, sonoridades, trilha sonora,
luz. Embora distinguiveis para fins de analise dos fendmenos cénicos, essas
ferramentas, segundo a autora, ndo funcionam isoladamente, sendo em
permanente articulagao.

Lobo e Navas (2003) partirdo da interligacéo de trés eixos fundamentais
— corpo cénico, movimento estruturado e imaginario criativo — para sistematizar
um método para o intérprete-criador decorrente da experiéncia de Lenora Lobo
com danca-teatro. Para elaboragcao desse principio da trindade, tomarao como
base a Lei da Trindade de Francois Delsarte?®. O eixo do imaginario criativo

refere-se ao estado imaterial onde habitam as imagens e idéias, as quais se

% Frangois Delsarte (1811-1871): de origem francesa, foi professor de canto e declamagéo. Criou um método
para estudo das relagbes entre gestos, sentimentos e sentidos, definindo dois principios norteadores: a Lei
das Correspondéncias, por meio da qual investigou as relagdes entre gesto e expresséo; e a Lei da Trindade,
relacionada a analise das relagbes corporais (cabega, tronco e membros) e destas com os aspectos
emocionais e intelectuais do ser humano. Estes principios influenciarao as técnicas e trabalhos dos pioneiros
da danga moderna americana como Isadora Duncan, Martha Graham e Ted Shawn.
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projetam numa forma — o corpo; juntos,

Imaginério Criativo
esses elementos elaboram composi¢des
que produzem e se expressam atraves de
movimentos estruturados, completando-se

. . 29 Composigéo
no Tridngulo de Composi¢cdo™ (Figura 2).

A nogao de opgoes

Corpo Cénico Movimento Estruturado

dramaturgicas foi emprestada de Pavis

(1999) como termo guarda-chuva capaz [Figura 2 — Triangulo da Composigad|

de abrigar multiplas e heterogéneas acepg¢des da palavra dramaturgia. Segundo
ele, em seu sentido mais recente, a dramaturgia designa “o conjunto das escolhas
estéticas e ideoldgicas que a equipe de realizagao, desde o encenador até o ator,
foi levada a fazer” (PAVIS, 1999, p. 113) e abrange, além do texto de origem, os
demais meios cénicos empregados para a sua realizagdo. Por sua abrangéncia,
essa nogao mostrou-se adequada a esse estudo, ja que a cena coreografica
moderna recorrera, muitas vezes, a diferentes dramaturgias para a estruturagao
do espetaculo, dificultando a definicdo de uma nogao unica e estavel.

Do processamento de todas essas referéncias e de seu cotejo com a
documentagéo recolhida para esse estudo (depoimentos das artistas, registros
audiovisuais das obras, fotos, registros textuais diversos — programas,
reportagens, criticas), emergiram as trés categorias de analise a seguir: a

primeira, denominada corpo cénico, relaciona-se as maneiras de se referir ao

corpo presentes nas praticas e discursos dos criadores, indicando concepgoes,

usos e fungdes relativos a corporeidade cénica; a segunda, principios estruturais,

esta ligada aos diversos recursos técnicos incorporados ao processo de trabalho,
incluindo os treinamentos corporais e técnicas artisticas, de forma a desenvolver

as habilidades necessarias ao fazer cénico (fases de preparagao corporal, criagao,

composigao); a terceira e ultima, estruturacdo de linguagem, refere-se aos

principios estético-ideoldgicos que norteiam a composigdo da obra, desde a

3 Triangulo de Composigdo desenvolvido por Lenora Lobo e Cassia Navas. Cf. LOBO, Lenora; NAVAS,
Céssia. Teatro do Movimento: Um método para um intérprete-criador. Brasilia: LGE Editora, 2003, p. 76.
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emergéncia dos diversos materiais cénicos (campo tematico, corporeidades,
movimentos, sonoridades, visualidades, espago cénico, luz etc) até a formulagao
das opgdes dramaturgicas e da escrituragao cénica.

A fim de construir adequado suporte tedrico para as analises das
trajetorias e obras de Célia Gouvéa e S6nia Mota, cada uma das trés categorias
sera apresentada a seguir, buscando esclarecer sinteticamente algumas das
transformacgdes relevantes que esses conceitos sofreram ao longo de sucessivas
geragbes estéticas da dancga ocidental. Embora seja necessario isola-las para
melhor apreciagdo de seu comportamento individual, é importante destacar que
cada uma das categorias s6 se completa nas demais, ndo tendo existéncia
independente. Essa caracteristica nos fara inevitavelmente atravessar as linhas
divisérias entre uma e outra, fato que tentaremos utilizar em proveito de nossas

reflexdes, sempre que possivel.
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1.2. Categorias de analise: breve percurso pela danga cénica ocidental

1.2.1. Corpo cénico

Georges Vigarello (2003) afirma que as concepgbes sobre forma,
valores, funcionamento e utilizagbes corporais revelam indicios importantes de
como as pessoas se referem a seu corpo, o habitam e o interrogam em
determinada cultura e época. No curso de todo o século XX, as dimensdes da
corporeidade serdo radicalmente questionadas por todos os campos de
conhecimento: as ciéncias, as artes, a filosofia, a psicanalise, a literatura. O que
entrara em crise sera principalmente a visdo gerada pelo pensamento
renascentista e cartesiano que separa espirito de matéria, corpo de mente / alma,
que enfatiza a superioridade da razdo sobre a emocéo, sobre a sensibilidade,
sobre os estados afetivos, tornando o corpo uma coisa que se tem e nao aquilo se
é.

A partir das vanguardas estéticas do inicio do século XX é que o corpo
vai adquirir uma crescente centralidade e se tornar cada vez mais uma questao,
um problema que a arte explorara sob uma multiplicidade de aspectos e
dimensdes (SANTAELLA, 2004). De acordo com Antonio Pinto Ribeiro (1997a), as
Artes de Corpo — a dancga, o teatro-fisico, a performance corporal e algumas
formas de musica vocal — nascem a partir do momento em que a coreografa e
bailarina norte-americana Isadora Duncan (1878-1927) declara que “se quisesse
traduzir nas dangas o que queria dizer por palavras nado dancaria mas

escreveria”®

. O que Isadora prenuncia é a mudanca radical quanto a posi¢cao que
0 corpo assume na modernidade: o corpo se torna meio de expressao com

linguagem propria.

3 RIBEIRO, Antoénio Pinto. Por exemplo a cadeira: ensaio sobre as artes do corpo. Lisboa, Portugal:
Edi¢des Cotovia, 1997a, p. 10.
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Antes dela, os chamados reformadores do movimento — Frangois
Delsarte, Emile Jaques-Dalcroze®' e Rudolf von Laban® — ja se interessavam
pelas correspondéncias entre movimento-expressdo, gesto-impulso interior.
Movidos pela crengca de que existe uma solidariedade entre as experiéncias do
corpo, da emogao e da mente, desenvolverao teorias e métodos peculiares que
influenciardo sucessivas geragdes de artistas até os nossos dias. A observagao
que fardo do corpo e de suas agdes se dara tanto no plano da materialidade —
com 0 que e como as pessoas se movem —, quanto no plano da expresséo — o
que as move e porque. Dessa conexdo, surgirdo sistemas de codificagdo
diferenciados daqueles adotados até entéo pelo balé.

Uma das atitudes definidoras do movimento modernista da danga
ocidental sera sua oposicdo ao balé, respondendo a uma necessidade de
expansao dos rigidos limites de expressividade impostos pela danga académica
classica e romantica. A técnica do balé, baseada em modelos fixos e
rigorosamente codificados, concebera o corpo como um objeto a ser subjugado,
referenciando e reforgando a nogdo de corpo-maquina / corpo-objeto na qual se
apoiou e se desenvolveu toda uma logica cartesiana. Rebelando-se contra o
academicismo do balé, contra seu vocabulario rigidamente codificado, impessoal,
absolutamente impotente para manifestar expressbes humanas e emogoes,
sucessivas geragdes modernas da danga buscardo novos meios para representar
suas preocupacdes, suas teorias de movimento, sua interioridade conflituosa
frente a um mundo em profunda e rapida transformagao.

A visdo mecanicista do corpo se afrouxara gradativamente durante o

século XX e, para tal, exigira a constante reformulacdo de idiomas, estratégias

%" Emile Jaques-Dalcroze (1865-1950): professor de musica suigo, elaborou um sistema que ficou conhecido
por Eurritmia, baseado na conjugagao de trés fatores: a musica, o movimento e a coordenagdo muscular. E
um método de apropriagdo da musica pelo corpo, estimulada através da conscientizagdo muscular do ritmo.
Seus estudos serdo continuados depois pelos artistas alemaes Mary Wigman e Rudolf Laban.

%2 Rudolf von Laban (1879-1958): de origem austro-hungara, Laban foi dancgarino, professor, coredgrafo e
profundo estudioso do movimento e da danga. E considerado, junto com Kurt Jooss e Mary Wigman, um dos
precursores da danca-teatro alema. Desenvolveu seu sistema de linguagem de movimento — Laban
Movement Analysis ou Sistema Laban — a partir do estudo das relagdes entre a eukinética (Teoria dos
Esforcos) e coréutica (estudo da organizagao espacial dos movimentos ou Harmonia Espacial).

30



criativas e de treinamento corporal, substituindo e/ou integrando-se a experiéncias
prévias. Nesse processo, o corpo ira assumindo papel fundamental e se tornando
material por exceléncia das novas experimentag¢des. As técnicas corporais em
ascensao terao como tarefa construir ferramentas eficazes para alcangar a
interioridade do bailarino e dota-lo de uma expressividade capaz de expulsa-la em
significagbes. A técnica do balé, baseada em principios estéticos geométricos e
em formas idealizadas e artificiais, se construird sobre regras e convengdes
apartadas do cotidiano e de referéncias culturalmente reconheciveis. Em sua
ansia de alcancar a perfeigao e a beleza de formas, tera no corpo do bailarino um
instrumento de realizagdo, submetendo-o aos seus designios. Por outro lado, o
dancgarino moderno, frente a necessidade de conectar-se com seu presente
histérico e social, buscara no patriménio de codigos e convengdes culturais uma
ancora para representagdo de suas idéias e sentimentos. Mas, ainda que as
formas dai resultantes busquem uma figuragdo da realidade sensivel, 0 modo
idiossincratico que cada artista tera de viver o seu entorno as revestira de
subjetividade, de verdade interior, e nao de meros significados pré-estabelecidos.
O projeto moderno de danga assistira a transicdo da nogao de corpo /
movimento natural e de organicidade do processo coreografico presente no
discurso e propostas de muitos de seus representantes, para a compreensao do
corpo e da danga como sistemas de cdédigos linguisticos, desdobrando-se em
terminologia amplamente adotada no ambiente cénico em geral (linguagem
corporal, linguagem de movimento, linguagem da danga). O papel mediador do
corpo na expressdao de um sentimento, idéia ou psicologia, estara coerente, na
acepcao moderna, com o conceito de linguagem simbdlica que sustenta a
correspondéncia dualista entre conceito-expresséo, conteudo-forma, significado-
significante (FERNANDES, 2000) e vé a obra de arte como unidade significativa.
Teorias estéticas recentes conceberao a obra de arte ndo mais como expresséo,
mas como criagcdo, tendendo a nao separar conteudo de forma, pensamento e
sentimento de expressao (a expressao se torna via de méo dupla: vai do interior

para o exterior, mas também do exterior para o interior). Corpo deixa de expressar
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algo, para ser ele mesmo o préprio algo; € material auto-referente (PAVIS, 1999),
signo tao importante quanto outros para a produgado dos sentidos do espetaculo.
Corpo se torna texto™.

O enfoque linguista do movimento humano sera de especial interesse
para os representantes da danga moderna — sobretudo da danga-teatro alema —,
0s quais buscarao estabelecé-la como forma de arte independente, dotada de

linguagem propria:

A discussao de movimento corporal como natural ou linguistico
tem estado particularmente presente na dancga-teatro alema.
Desde o inicio desta, coredgrafos estavam interessados na
definicdo e exploragdo de uma linguagem da danga. Tal linguagem
seria diferente ndo somente de expressdo espontanea, mas
também de linguagem verbal. A definicdo de danga-teatro por tais
parédmetros era um dos principais interesses de Rudolf Laban

[...].%

O termo danca-teatro sera cunhado a partir dos trabalhos de Rudolf
Laban e de seus discipulos Mary Wigman (1886-1973) e Kurt Jooss (1901-1979)
que, todavia, desenvolverao versdes muito préprias a partir dos ensinamentos do
mestre. A danca-teatro de Laban sera desenvolvida por dancarinos
profissionalmente treinados em sua companhia, o Tanzbiihne Laban, e se baseara
na relagado entre as leis de harmonia espacial e as qualidades dindmicas do
movimento. A experiéncia do corpo sera central na formulagao de seu sistema de
improvisagdes sobre Tanz-Ton-Wort (Danga-Tom-Palavra). Seus movimentos
corais serao, em contraposigao, atividade voltada a publico leigo e terao fungao

% De acordo com Mateo Bonfitto (2006a), o conceito de texto, originario da Semidtica, amplia possibilidades
de interpretacdo e descrigdo dos fendmenos cénicos na medida em que concebe o espetaculo (ou fexto
espetacular) como rede semantica composta pelo conjunto de unidades textuais (materiais cénicos): corpo,
luz, objetos, som, texto, figurinos etc. Citando M. de Marinis, ele esclarece: “Em seu uso semibtico o termo
‘texto’ ndo designa somente as sucessbes coerentes e completas dos enunciados, escritos ou orais, da
lingua, mas também, igualmente, toda unidade de discurso — seja essa do tipo verbal, ndo verbal ou misto —
que resulte da coexisténcia de mais codigos e que possua requisitos constitutivos de completude e coeréncia.
A partir de tal concepgéo, uma imagem, um conjunto de imagens, uma escultura, um filme, um trecho musical,
uma sequéncia de sons podem ser ‘textos’ [...]”. Cf. BONFITTO, Matteo. O ator-compositor: as agdes fisicas
como eixo: de Stanislavski a Barba. 2.ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006a, p. 83-84.

% FERNANDES, Ciane. Pina Bausch e o Wuppertal danca-teatro: repeticbes e transformagdes. Sdo Paulo:
Hucitec, 2000, p. 29.
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sociabilizadora, de reabilitacdo de uma cultura comunitaria e fundamentalmente
corporal que, segundo ele, estaria desaparecendo. Ao longo de suas pesquisas,
entretanto, Laban se distanciara da idéia de danca como forma de expressao de
sentimentos subjetivos (PARTSCH-BERGSOHN, 1988).

A partir dos anos de 1960 alguns coredgrafos americanos ligados a
Judson Dance Theater no bairro de Greenwich Village, New York, iniciardo um
movimento de rejeicdo as preocupagdes modernistas, orientado para uma
perspectiva anti-expressionista e nao teatralizada da danga, abandonando
estruturas dramaticas e narrativas, ou propostas ancoradas em formas musicais
ou idéias literarias. A proposta encaminhada por essa nova geragao — que ficou
conhecida como pdés-moderna® — partira do pressuposto que as qualidades
formais do movimento poderdo ser razdes suficientes para se fazer dancga
(BANES, 1980). Experimentar o corpo em diferentes perspectivas de espaco,
tempo ou orientacdo gravitacional; formular ou ilustrar uma teoria da danca
durante o seu progresso; compor usando métodos aleatdrios, determinagao
espontanea, repeticado, eventos simultaneos, colagem — todos esses se tornariam
propositos validos para se fazer danga.

O corpo, nédo tendo que expressar nada além de si proprio, sera tomado
como elemento privilegiado de trabalho e reflexdo. Sera também o responsavel
por diluir as ultimas fronteiras entre as artes, gerando experiéncias
interdisciplinares caracteristicas da década de 1960. A utilizacdo de nao-
dancgarinos, de cidaddos comuns néo treinados em técnicas artisticas, misturados
a pessoas educadas para a danga fara parte da proposta estética perseguida

pelos experimentadores. Havera abundante uso de atos cotidianos e de posturas

% Segundo André Lepecki (1999), as historiadoras Sally Banes e Susan Manning divergem entre si
quanto ao periodo em que se iniciam as praticas pés-modernas na danca. Banes considera que sua
génese e desenvolvimento se deram durante a década de 1960, a partir dos trabalhos do Judson
Church Theatre e de coreografos americanos como Trisha Brown, Steve Paxton, Simone Forti e
Yvonne Rainer. Manning, por sua vez, considera que nao s6 o modernismo na danga americana ira
durar até fins de 1970, quanto o pés-modernismo s6 tera inicio em principios dos anos 80, quando
0s coreografos comegardo a distanciar-se das duas atitudes definidoras do modernismo na danga:
racionalizagdo reflexiva do movimento e oposicdo ao balé. Cf. LEPECKI, André. Crystallisation:
Unmaking American dance by tradition. Dance Theatre Journal, v. 15, n. 2, p. 26-29, Feb. 1999.
Disponivel em: http://www.sarma.be/nieuw/critics/lepecki.htm. Acesso em: 14 ago. 2005.
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casuais nas criagbes coreograficas, desmistificando o virtuosismo em favor de
gestos naturais. O espirito democratico e a politica ndo-discriminatéria, tanto da
produgédo cooperativa quando dos métodos coreograficos, tera forte conotagao
ideoldgica e “se destinava a despir do polimento o estilo da danga e restituir a
danca o que se reconheceu ser uma autenticidade de presenca antiteatral”
(BANES, 1999, p.99).

O projeto politico encampado por diferentes campos da arte nesse
periodo buscaria no corpo consciente um instrumento de conexdo cdsmica e
social. Através da expansao da consciéncia e da intensificacdo dos processos de
percepgao ansiava-se ndo necessariamente transcender a vida material, mas
enraizar-se ainda mais nela por meio do corpo fisico. O corpo passaria a ser
compreendido como inteligéncia canalizada na propria fisicalidade. A idéia do
corpo inteligente sera manifestamente defendida na obra The Mind is a Muscle (O
pensamento € um musculo), apresentada pela dangarina Yvonne Rainer em 1966:
se exigiria do bailarino ndo somente ser um corpo dangante, mas um pensante
corpo dangante (BANES, 1999). Paradoxalmente, a ansia pela unidade e pelo
absoluto se expressaria coreograficamente na aversdao por um ponto de vista
unico e centralizado, fazendo-se uso abundante da fragmentagdo, colagem,
superposic¢ao, hibridismo e indeterminagao nas estruturas compositivas.

A coredgrafa Pina Bausch (1940-2009) sera considerada, junto com
Susanne Linke (1944) e Reinhild Hoffman (1943), um dos expoentes maximos da
cultura alema dos anos de 1970 e precursora do género tanztheater (popularizada
como dancga-teatro) que se difundiria por todo o mundo. O tanztheater nao
representaria apenas uma reagao a orientagcao tecnicista e abstrata seguida pela
danca estadunidense ou ao academicismo pos-guerra que dominaria a Alemanha
até fins dos anos de 1960, mas parte de uma continuidade historica que teria lagos
com a filosofia de trabalho desenvolvida pela escola dirigida por Kurt Jooss, a
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Folkwang Schule®® localizada na cidade de Essen. Nela, tanto Bausch, quanto
Linke e Hoffman, completariam sua formacgao.

Assim, o tanztheater de Pina Bausch tera raizes nas experiéncias
colaborativas tanto da arte americana — Bausch estudaria e dangaria com
expoentes da danca norte-americana de inicios de 1960 — quanto no
expressionismo alemao ligado a escola e companhia de Jooss (com quem
também atuou profissionalmente). A mistura da tendéncia americana com
tradicoes do teatro europeu se evidenciara nas formas de hibridar danga e teatro.
Bausch nao buscara uma unidade entre forma e conteudo, mas explorara a
natureza linglistica de ambos danga e teatro por meio de procedimentos de
fragmentagado e repeticdo. O processo de criacdo e de composicdo de seus
numeros de danga, articulando vocabularios cotidianos e extra-cotidianos, se
caracterizara pelo grau significativo de auto-referencialidade®” de suas
codificagdes, buscando nas experiéncias autobiograficas de seus dangarinos os
elementos para a confec¢ao de seu artesanato coreografico e para sua declaragao
da condig¢ao existencial humana.

Nos trabalhos de Bausch, os usos que se faz do corpo escapam a
polarizagao corpo como produtor de significado / corpo como fisicalidade. Dando a
mesma importancia aos gestos cotidianos e técnicos, Bausch expde as relagdes
corpo-mente, pensamento-movimento, sentimento-expressdo, cultura-natureza,

teatro-dancga, individuo-sociedade de forma tensional, explicitando-as em sua

% A Folkwang Schule, criada em 1927 na cidade de Essen (Alemanha), convidaria Kurt Jooss para dirigir um
departamento de danga onde se pudesse combinar o estudo da danga, da musica e do teatro. Jooss, junto
com seu assistente Sigurd Leeder, sistematizara um programa seguindo as idéias da danca educativa
desenvolvida por Rudolf Laban. Entretanto, fugindo dos nazistas, Jooss e parte de sua companhia — o Ballets
Jooss — se estabelecerdo na Inglaterra até 1949, quando Jooss sera novamente convidado para reassumir
seu antigo posto como diretor da Folkwangschule. Cf. PARTSH-BERGSOHN, Isa; BERGSOHN, Harold. The
makers of modern dance in Germany: Rudolf Laban, Mary Wigman, Kurt Jooss. Hightstown, NJ: Princeton
Book Company, 2003.

A nocdo de auto-referencialidade insere o trabalho de Pina Bausch em categorias estéticas que se
distanciam da esfera do representacional em direcdo ao presentacional, privilegiando a corporeidade e suas
qualidades expressivas em detrimento de codificagdes e modos convencionais de organizacdo da linguagem
cénica. O corpo aqui ndo remete a uma idéia ou sentimento, mas tdo somente a si mesmo, superando o
dualismo impresséo-expressdo e ampliando sua capacidade polissémica. Para maiores referéncias, vide
BONFITTO, Mateo. Do texto ao contexto. Revista Humanidades, Brasilia, edigdo especial, n. 52, p. 45-52,
nov. 2006b.
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arbitrariedade, fragmentagcdo e paradoxismo (FERNANDES, 2000; TAMBUTI,
MOYANO, [19947]). Do mesmo modo, diferentes expressdes da danca-teatro
alema — os trabalhos de Johann Kresnik e Gerhard Bohner, por exemplo — se
construirdo sobre principios fundados num novo modo de conceber o corpo em
cena.

Especialmente a partir dos anos de 1980, a atitude de oposi¢cao as
idéias e propostas de geragbes artisticas precedentes sera abandonada,
ocorrendo um movimento gradual de aproximagédo entre diferentes tendéncias
estéticas e de experimentagdo de novas possibilidades, tanto no que concerne
aos padrdes de treinamento técnico, quanto de estrutura coreografica e
dramaturgica. Apds as experiéncias dos coredgrafos americanos com a abstragao
e os gestos formalistas, havera um retorno ao fascinio pelas narrativas de histérias
e por conteudos emocionais como fonte coreografica. Porém, essa tendéncia nao
significard um retorno aos estilos narrativos do balé classico ou da dancga
moderna, mas uma maneira de experimenta-los em novas articulagoes,
destilando-os e recontextualizando-os de forma critica. De acordo com Kétia
Canton (1994), a danse nouvelle francesa, exemplificada pelo estilo da coredgrafa
Maguy Marin, revelara a atragdo dos novos coredgrafos pela convengao e pela

narratividade:

[...] Marin compartilha as preocupacdes estéticas da nova geracao
de coredgrafos franceses que criou a danse nouvelle. Essas
preocupacdes podem ser resumidas, grosso modo, como uma
crenca de que os individuos ndo podem ser separados de seu
contexto fisico, narrativo e histérico. Todo material coreografico é
uma narracéo e, portanto, veicula algum tipo de mensagem.®

Da mesma forma, as manifestagdes do corpo em cena elucidarao
representagdes, corporeidades € modos organizativos que cada geragao e/ou

época adotara. A nogao de corpo cénico é, portanto, algo cambiavel, que se

% CANTON, Katia. E o principe dangou... O conto de fadas, da tradigdo oral a danga contemporanea.
Tradugao de Claudia Sant’/Ana Martins. Sao Paulo: Atica, 1994, p.119.
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transformara conforme revisbes, crises, questionamentos, mas também
conciliagdes, concordancias e acomodagdes que venham a ocorrer quanto ao
habito corporal cénico por parte de geragdes estéticas sucessivas. O movimento
da histéria, complexo e paradoxal, ndo € uma sequéncia ordenada ininterrupta: é
um processo que abriga simultaneamente continuidades e rupturas, a partir das
quais as representagdes das coisas e fendbmenos do mundo tendem a deslocar-se
de lugar, transformar-se, mas também reter os registros e assimilagbes de épocas
prévias. Uma representacdo € sempre um modo de imaginar o mundo, de
organiza-lo internamente dando-lhe forma, significado, existéncia.

Por meio da categoria corpo cénico, buscaremos, portanto, chegar a
uma definicho de como cada criadora percebe e entende as manifestacdes
corpéreas, seus modos de gestdo na criagdo em danga até suas formas de

utilizacao em cena.
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1.2.2. Principios estruturais

De acordo com Ribeiro (1997a), sera a partir da reformulacdo de muitas
das regras adotadas pelo balé que o corpo desencarnado da bailarina — leve, agil,
volatil — empreendera sua descida a terra, ao humano. O fato de Isadora Duncan e
diversas outras bailarinas modernas dangarem descalgas ndo tera a intengcéao de
expressar apenas a liberalizagdo do corpo; significara sobretudo uma mudancga
radical quanto ao uso de seu peso e sua relagdo com a forga da gravidade: se, no
balé romantico, a sapatilha de pontas simbolizava o desejo de alcangar o espago
espiritual por meio do esforgo continuo de despregar-se da gravidade; na danga
moderna, o contato dos pés descalgos com o solo tera um sentido metaférico, de
reencontro e fusdo com as raizes, num movimento de retorno a terra e ao préprio
corpo.

Outro aspecto que tera grande influéncia sobre os bailarinos modernos
sera a retomada da idéia de danga como forma ritual, capaz de sustentar idéias e
sentimentos, em oposicao ao carater decorativo e de entretenimento que possuia
o balé (TAMBUTTI, MOYANO, [19947]). Toda uma tradigdo expressionista e
expressiva da danga admitira que o movimento nasce de uma motivagao interna.
Principiando pela necessidade de entendimento das relagdes entre interioridade e
exterioridade, entre cinestesia (sentido de percep¢ado do movimento e do estado
corporal) e sua representagdo em movimento, criardo inUmeras novas técnicas
corporais e coreograficas para expressar suas inquietagoes.

Rudolf Laban pode ser considerado um tedrico do movimento em geral.
Seus estudos revolucionaram a danga e influenciaram (e ainda influenciam) toda
uma geragao de dangarinos, coreodgrafos e artistas cénicos. Na sua viséo, a
fluéncia do movimento corporal sera o elemento primario que conduzira a danca.
Embora partilhasse do interesse de Dalcroze pelos ritmos naturais do corpo,
diferentemente deste, Laban acreditara na independéncia da danga em relagdo a

musica. Desenvolvera suas teorias de movimento (LMA — Laban Movement
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Analysis) baseadas no estudo de quatro categorias fundamentais: Corpo-
Expressividade-Forma-Espaco.

Uma de suas principais ferramentas sera o uso da improvisagao que,
no entanto, ndo sera usada de forma livre, mas estruturada e precisa. Um traco
caracteristico do sistema de danga criado por Laban — e que sera pela seguido
pela escola de seus sucessores Mary Wigman, Kurt Jooss e Sigurd Leeder (1902-
1981) — sera a rejeicao a modelos e padrdes pré-fixados, encorajando seus alunos
a explorarem, nos études que ensinava, um jeito inédito e pessoal de se moverem.

Wigman se tornara a mais radical representante do expressionismo
coreografico alemao. Opondo-se fortemente ao formalismo do balé e
considerando-o incompativel com os principios da danga moderna, edificara sua
proposta artistico-pedagdgica da forte conviccdo na liberdade de expresséo
individual do dangarino e no impeto emocional como fonte geradora de
movimento. Seu método de ensino se fundara no uso da respiragdo como forga
dindmica primaria, sintetizada no bindmio tensédo-distensdo; e na consciéncia
ritmica do movimento como legado da formacgéo recebida no Método Dalcroze
(PARTSCH-BERGSOHN, BERGSOHN, 2003; TAMBUTTI, MOYANO, [19947]).
Afastando-se da coépia de padrdes exteriores para o alcance de estados do
movimento, sua danga ficara conhecida como Ausdrucktanz (danca de
expressao), termo cunhado a época do aparecimento do Expressionismo (1905-
1920) na Alemanha, assim como seus correlatos Absoluter tanz (danga absoluta),
Neuer kiinstlericher tanz (nova danca artistica) e freier tanz (danca livre).

Jooss, por sua vez, disseminara os ensinamentos de Laban primeiro na
Folkwang Schule de Essen, entre os anos de 1927-1933 e apds seu retorno em
1949; depois em Dartington Hall’®, escola rural experimental situada no sul da

Inglaterra, na qual este se refugiard por ocasido da Segunda Guerra e das

% Dartington Hall era uma escola progressista dirigida pelo casal Leonard e Dorothy Elmhirst, situada em
Devonshire, Inglaterra. Além do departamento de Belas Artes, que reunia atividades nas diferentes linguagens
artisticas, oferecia também praticas e oficinas relacionadas a agricultura, artesanato etc. Kurt Jooss
permaneceu em Dartington Hall entre os anos de 1934 a 1939. Cf. PARTSH-BERGSOHN, Isa; BERGSOHN,
Harold. The makers of modern dance in Germany: 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 Folkwang Schule, dira:

Nosso objetivo é sempre a danca-teatro, compreendida como
forma e técnica de coreografia dramatica, preocupada de perto
com o libreto, musica e sobretudo com os artistas intérpretes. Na
escola e no estudio, a nova técnica de danca deve ser
desenvolvida rumo a uma ferramenta objetiva ndo pessoal para a
danga dramatica, a técnica do balé classico tradicional a ser
gradualmente incorporada.*

Em sintonia com o programa da Folkwang Schule, a escola de
Dartington Hall incluira em seu curriculo os principios da danca educativa de
Laban — a eukinética (qualidades de movimento), a coréutica (harmonia espacial)
e a labanotation (notagdo do movimento) —, a técnica Jooss/Leeder, musica, teatro
e outros assuntos relacionados a cena teatral. Desenvolvendo paralelamente seu
trabalho coreografico, o Ballets Jooss se tornara a época a unica companhia de
dangca a combinar elementos do balé classico e principios modernos de
movimento, concretizando uma versao muito propria de danga-teatro.

Na danga moderna americana havera maior tendéncia por parte dos
diferentes criadores de estruturarem sistemas técnicos codificados e
objetivamente transmissiveis, traduzindo-se em assinaturas identificaveis de
estilos préprios ou idioletos. Nao € a toa que as técnicas ficardo conhecidas pelos
nomes de seus inventores: Martha Graham (1894-1991), Doris Humphrey (1895-
1958), José Limén (1908-1972), Lester Horton (1906-1953), Louis Falco (1942-
1993), Alwin Nikolais (1910-1993), Merce Cunningham (1919-2009).

Isadora Duncan, Ruth St. Denis (18787-1968) e Ted Shawn (1891-
1972) representardo a primeira geracdo®' de bailarinos pioneiros da danca

40 Tradugdo do original: “Our aim is, as always, the dance theater, understood as form and technique of
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.

*1 Além de Duncan, St. Denis e Shawn, pertencem a esta primeira geracdo a americana Loie Fuller (1862-
1928) e a canadense Maud Allan (1883-1956).
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moderna americana. Se Duncan ndo conseguira sistematizar suas descobertas
numa técnica propria, Ted Shawn elaborara a sua sob forte influéncia do francés
Francois Delsarte, criando em conjunto com St. Denis a Escola Denishawn. A
segunda geragao, composta inicialmente por Martha Graham, Doris Humphrey e
Charles Weidman (1901-1975), se formara na Denishawn. Porém, recusando a
orientacdo que seus antecessores darao as suas dangas — Duncan se baseara
nos modelos da cultura grega, enquanto St. Denis e Shawn partirdo da
investigacdo de temas regionais e de formas orientais e exdticas —, os artistas
seguirdo caminhos separados, criando e formalizando sistemas de movimento e
principios pedagdgicos especificos.

Graham e Humphrey foram, sem duavida, as duas principais
representantes deste segundo grupo de coreodgrafos. Tanto a técnica de Graham
quanto a de Humphrey se desenvolveriam a partir de concepgdes dialéticas,
estruturando principios técnicos baseados em pares de oposigao: contragao-
expansao em Graham; queda-recuperacdo em Humphrey. Ambas buscariam
desenvolver idiomas que fossem capazes de corporificar emogdes. Mas se a
Graham interessaria o conflito do homem consigo mesmo, Humphrey por sua vez
abordaria o drama humano em relagdo ao ambiente social (BARIL, 1987; COHEN,
1973).

A énfase em conteudos subjetivos e a permanente disposi¢cao para
romper e experimentar serdo caracteristicas marcantes deste segundo ciclo, que
vera ascender uma geragdo de novos coreografos interessada em exprimir uma
fisicalidade e personalidade proprias, tais como José Limén, Helen Tamiris, Hanya
Holm, Louis Horst, Lester Horton, Erick Hawkins, Anna Sokolow. Esta atitude
favorecera a criagdo de inumeras técnicas e repertorios que serdo, mais que tudo,
consequéncia de pressupostos ideologicos existenciais. Interessante notar que
muitas dessas propostas experimentais tenderdo a passar por processos
posteriores de escolarizagdo, instituindo e sistematizando praticas pedagdgicas

que se distanciaréo fortemente de suas dindmicas revolucionarias iniciais. Isso
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significa que a dissolugdo de determinadas fronteiras estéticas nao sera
acompanhada, no mais das vezes, por uma similar renovagao pedagogica.

Apdés os anos de 1950, uma terceira geragdo da danga moderna,
representada em especial por Merce Cunningham e Alwin Nikolais, desafiara sua
dimensao dramatica e adotara uma orientagdo abstracionista, mais preocupada

com a imagem cinética que com a expressao de qualquer conteudo emocional:

As criagdes deste terceiro grupo requerem uma forma de emogéao
ndo convencional, como demonstram as surpreendentes
abstracdes de Alwin Nikolais, a sutil utilizacdo do gesto cotidiano
por parte de Merce Cunningham, a habil mescla de movimentos de
Paul Taylor ou a explos&o de interioridade de Murray Louis.*?

Todos estes criadores atuardo dentro do periodo de transicdo da
modernidade para a chamada poés-modernidade na danga, rompendo com
inUmeros outros principios empregados pela geragao anterior quanto ao uso do
corpo, movimento, forma, vestuario, cor, som, luz.

A improvisacdo sera técnica bastante apreciada pelos movimentos
vanguardistas americanos da década de 1960 por duas razdes principais:
simbolizara a liberdade; confiara na sabedoria cinética do corpo em contraste com
a decisdao predeterminada, racional (BANES, 1980). O coredgrafo e professor
Alwin Nikolais (2005) definird improvisacdo como sendo, ao mesmo tempo,
coreografia do instante e performance do instante, indicando a intima ligagao que
se estabelece entre os atos de compor e performar num processo improvisacional.
Como técnica artistica de tomada de decisbes no instante da agdo cénica, exigira
por parte do dangarino competéncias complexas, como a capacidade de abrir
canais receptivos e langar mao de componentes intuitivos, assumir atitude interna

alerta e explorativa em relagdo aos materiais em jogo, mas especialmente saber

* Traducdo do original: “Las creaciones de este tercer grupo requieren una forma de emociéon no
convencional, como demuestran las sorprendentes abstracciones de Alwin Nikolais, la sutil utilizaciéon del
gesto cotidiano por parte de Merce Cunningham, la habil mezcla de movimientos de Paul Taylor o la explosion
de interioridad de Murray Louis”. BARIL, Jacques. La danza moderna. Barcelona, Espanha: Ediciones
Paidos, 1987, p. 16-17.

42



formular um plano racional para gerar a agdo numa conformidade coesa com as
regras pré-estabelecidas ou com o contexto de atuagao.

A época assistiia também ao grande florescimento de diferentes
praticas denominadas holisticas — 0 yoga, as técnicas de respiragdo, os métodos
somaticos, a expressao corporal, as terapias orientais, dentre outros — como
caminho potencial a abertura dos canais sensoriais e integragdo dos processos
perceptivos e de autoconsciéncia. Segundo Judith A. Gray (1989), o holismo
corresponde a visdo da realidade como unidade organica e integrada, resultando
numa totalidade maior que a soma de suas partes. Ja a aprendizagem holistica diz
respeito ao tipo de processamento que integra estimulos quantitativos (analiticos e
computacionais) e qualitativos (intuitivos e heuristicos, isto é, baseados em
estratégias e procedimentos que conduzem a resolugéo de problemas e que se
utilizam técnicas de auto-educacgéo).

Uma exigéncia que caracterizara os criadores tanto da nova danca
americana quanto da centro-européia a partir da década de 1980 sera a formagao
e treinamento multidisciplinares de seus intérpretes, traduzindo-se em assinaturas
ou géneros reconheciveis de alguns desses autores. Diversos coredgrafos
nacionais e internacionais de vanguarda passarao a trabalhar sob o enfoque de
maior democracia estilistica, sem vincular suas companhias a uma escola de
danga particular — situagdo comum no passado —, buscando dangarinos com
formacgao técnica mais neutra e hibrida, isto €, com énfase cada vez menor em
treinamentos exclusivistas ligados a estilos de danga caracteristicos. Em muitas
produgdes, os dancgarinos serdo constantemente convidados pelo coredgrafo a
colaborar na criagdo de movimentos e/ou nas regras de composigcao coreografica,
trabalhando de maneira mais autoral que reprodutiva e com énfase cada vez
menor em escolas e modelos estéticos das tradigdes da danca.

A fim de identificar e analisar o conjunto de ferramentas técnico-
artisticas que serdo empregadas nos processos de criagao das artistas estudadas,
a categoria principios estruturais tratara de investigar tanto influéncias recebidas

de seus antecessores, quanto seus possiveis desdobramentos.
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1.2.3. Estruturacao de linguagem

A escritura cénica, definida como “encenagdo quando assumida por um
criador que controla o conjunto de sistemas cénicos, inclusive o texto, e organiza
suas interagdes” (PAVIS, 1999, p. 132), expressa uma cultura coreogréfica, isto é,
um modo de dispor de ferramentas, técnicas e materiais especificos, que pode ser
situada histérica e artisticamente.

Em Reflexées sobre o romance moderno, o tedrico-critico de literatura e
teatro Anatol Rosenfeld (2006) sustentara que em cada fase historica existe um
espirito unificador (Zeitgeist) que se comunica a todas as manifestagdes de cultura
em contato, interligando diferentes campos de conhecimento (filosofia, artes,
ciéncia). Com base nessa suposicao, Rosenfeld tratara da desrealizagdo como
fendbmeno que se evidenciara na pintura desde fins do século XIX e que incluira,
além da pintura abstrata ou nao-figurativa, correntes figurativas como o cubismo, o
expressionismo e o surrealismo. A desrealizagdo se referira “ao fato de que a
pintura deixou de ser mimética, recusando a fungdo de reproduzir ou copiar a
realidade empirica, sensivel” (ROSENFELD, 2006, p.76). Como fenémeno
manifesto analogamente em todos os campos da arte, ele analisara sobretudo as
alteragdes sofridas pelo romance moderno. Apoiando-nos em pressupostos do
autor a respeito das linguagens da pintura, do romance e do teatro, podemos
buscar alguma correspondéncia na danga, colocando algumas dessas idéias em
estado de pesquisa e experimentagao.

Sob o ponto de vista tematico, por exemplo, o espago de iluséo do balé
romantico, sobrenatural, escapista, expressao da unido impossivel entre matéria e
espirito, sera substituido no projeto moderno pelo espaco da verdade — verdade
gue se revelara multipla, precaria e transitoria e que colocara em duvida a posi¢ao
central da consciéncia humana face ao mundo (visdo antropocéntrica). Rosenfeld
(2006, p.81) afirma que as modificagdes de ordem estrutural e tematica sofridas

pelo romance moderno, a semelhanga de outras formas artisticas, incorporam “a
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visdo de uma realidade mais profunda, mais real, do que a do senso comum”, num
processo por ele denominado como “desmascaramento do mundo epidérmico de
senso comum”. Grosso modo, a arte moderna negard 0 COmpromisso com o
espacgo-tempo posto como real e absoluto e, portanto, com a cronologia dos fatos
cuja ordem oscilara constantemente.

A perspectiva aplicada as criagbes dos coredgrafos modernos sera
também a da lente interior (mesmo quando tratar dos coletivos e das suas
relagbes), em oposi¢cdo ao absoluto, légico e sequencial do mundo exterior.
Enquanto que no balé, a introdugdo da agdo dramatica, da pantomima e de
personagens serao recursos amplamente empregados para narrar historias de
cunho fantasioso num nivel ndo mais que literal, causal e cronolégico; na danga
moderna, as tematicas buscarédo relagdo mais estreita entre homem e presente
histérico, em variantes psicolégicas ou sécio-culturais (NAVAS, 1987). Isso trara
um deslocamento fundamental das formas narrativas modernas em relacdo as
baléticas: elas ndo terdo como finalidade a simples descricdo de uma fabula ou
histéria, mas emergirdo de uma infinidade de outras referéncias que ndo um
argumento escrito, substituindo os libretos baseados em contos de fada tipicos do
balé romantico. Embora certas correntes venham a utilizar estruturas literarias em
suas composigdes, os modos de articula-las aos demais materiais cénicos
(movimentos, sons, imagens, figurinos, objetos) produzirdo novas redes
semanticas, em enfoques microscopicos (fluxos psiquicos e situagdes humanas
arquetipicas) ou macroscopicos (tratando de grandes espagos e coletivos).

Também a arquitetura dos espacos de encenacgdo da danga rompera
com os padrdes usualmente adotados pelo balé. A estrutura de palco italiano
ilusionista, fechado numa caixa preta (com proscénio, pogo de orquestra, rotunda,
tapadeiras e cortinas pretas), mantera clara separagao entre espectador e palco,
ampliando a profundidade da imagem cénica e por conseqiéncia seu poder de
sugestdo. A estética do balé, sobretudo da época romantica, em sua obsessiva
busca pela perfeigédo, exigira um olhar a distancia que acentue ainda mais o efeito

alucinatorio pretendido por suas grandiosas paisagens cenograficas e imprima
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maior veracidade ao desenvolvimento das histérias magicas. O desenho de luz
combinado ao uso de complicados cenarios e outros aparatos mecanicos serao
recursos amplamente empregados para enfatizar o espaco ilusoério.

A linguagem moderna, por seu lado, repensara o espaco teatral em
diferentes possibilidades de participagdo e de emogao do espectador, propiciando
relacdo mais direta entre publico e dancarinos. Isso explicaria, em muitas
produgdes modernas, a opgao por espagos de dimensdes reduzidas, a abertura
da caixa cénica e a flexibilizagdo dos espacos fixos de performance, permitindo
novos transitos entre a obra de arte e sua recepgao.

Pelos pressupostos de Rosenfeld, a eliminagao da perspectiva ou da
ilusdo do espaco teria se dado analogamente — embora de modo diverso — na
pintura, no romance e no teatro a partir de inicios do século XX. Sobre o teatro, ele
diz:

O palco a italiana era tipicamente um palco perspectivico. A cena
moderna, ‘espacial’, sem caixa de palco, cena que faz parte da
sala de espetaculos, sem separar-se dela pela moldura que a
‘enquadra’ e constitui como mundo distinto, é nitidamente
aperspectivica. Ha uma interpenetracdo entre o espago cénico e o
espaco empirico da sala que borra a perspectiva. Resultado
semelhante decorre dos teatros de arena.”®

O principio da quarta parede44 nao seria possivel sem o palco italiano.
O espectador, na sala italiana, mantém-se posicionado frente ao quadro que
observa de forma fixa, estatica, distanciada; isto € o que determina sua face-a-
face com o espetaculo. As produgdes modernas questionarao essa relagao
tradicional e, mesmo que nao rejeitem completamente a arquitetura italiana, a

farao trabalhar a seu favor. Isso reclamara do espectador outro tipo de disposi¢cao

4 ROSENFELD, Anatol. Reflexdes sobre o romance moderno. In: Texto/Contexto I. 5.ed. Sao Paulo:
Perspectiva, 1973, p. 75-97.

* Para aprofundamento do conceito de quarta parede, vide PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Tradugéo
de J. Guinsburg; Maria Lucia Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999, p. 315-316.
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(afetividade) para adentrar o novo universo estético, exigindo-lhe uma postura
produtiva que o auxilie a elaborar entendimentos com a obra.

Também a estrutura das obras coreograficas modernas sofrera
profundas modificagdes. Corpo, espago, movimento, som, vestuario, cenografia
serao exaustivamente testados, descompostos e rearranjados, dando origem a
uma infinidade de novos repertorios e artesanatos coreograficos. Em Imagens da
Danga em S&o Paulo, a pesquisadora da danga Cassia Navas (1987) analisara
diferentes periodos da danca paulistana a partir da leitura de uma amostragem de
fotografias, tratando dos modos de passagem entre sucessivas tendéncias
estéticas. Nos percursos da modernidade da danga na cidade, identificara rastros
das vertentes americana e européia impressos nas fotocoreografias de grupos e
artistas locais, expondo aproximagdées quanto as suas formas de manifestagao
cénica (corpo, tempo, espaco).

Do ponto de vista do espago cénico, a movimentagao dos bailarinos,
que no balé utilizava-se quase que exclusivamente dos niveis alto e médio,
ocupara niveis espaciais mais medianos e baixos, incidindo diretamente no eixo
central de visdo do espectador que se dispersara mais democraticamente pelos
diferentes pontos do espago. Ainda, se no balé, o emolduramento formado pelo
conjunto de bailarinos em torno das figuras centrais de solistas ou primas
ballerinas enaltecia o ponto de fuga perspectivo, nas obras modernas este aspecto
sera flexibilizado por meio de um uso maior de evolugdes coletivas ou formagdes
grupais, multifacetando possibilidades de composigao coreografica e privilegiando,
em maior grau, a visualizagdo das formas e volumes espaciais que das linhas do
desenho coreogréfico. A relacdo entre bailarinos e boca de cena também se
diversificara: eles se deslocardo mais livremente pelo espago, explorando
variagdes de diregdo sem a preocupagdo de manterem-se voltados para a face
frontal da caixa cénica, como nas obras classicas. Do mesmo modo, seu olhar nao
mais se projetara para a infinita parede da dancga classica; ele se voltara, ou para
si mesmo, ou em dire¢do ao publico, abolindo com mais freqiéncia a 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 preocupagdes tomariam lugar,
revertendo numa renovagao de técnicas, repertorios e métodos de trabalho. A
poesia seria buscada na prépria linguagem cinética e na manipulagdo de
elementos basicos da cena — movimento, espago, forma, cor, som, luz — € ndo na
decifracao literal do drama existencial (NIKOLAIS, 1973).

Favorecendo-se do contexto interativo entre as diferentes areas
artisticas e encontrando esteio nas estruturas e atitudes performaticas da nova
musica, das artes visuais, cinema, poesia e teatro, a danca se enriqueceria de
estratégias criativas inéditas. A musica serial e as formas sonoras ruidosas, a
action painting, os happenings, a arte pop, o0 cinema underground, o teatro do
absurdo forneceriam recursos a serem testados e incorporados pelos novos
coredgrafos. Os esquemas de composigdo colocariam em agao técnicas que
subverteriam deliberadamente a narrativa e os significados emocionais da danga
moderna padrao, fazendo largo uso da aleatoriedade, assemblage, fragmentagao,
repeticdo, improvisos, estruturas matematicas, paradoxismos, organizagoes
espaciais sincrénicas, ambiglidades de tempo e espago, determinagao
espontanea, dentre outros. A acdo se moveria para fora dos teatros e locais de
trabalho em direcdo as ruas e todo e qualquer cidadao seria chamado a se
expressar artisticamente.

Mas sera principalmente nos finais da década de 1970 e inicio dos anos
80 que o debate em torno do conceito de dramaturgia — para além da sua simples
associagdo com o texto teatral — ganhara destaque nos meios artisticos,
académicos e de comunicag¢ao (BRAVI, 2002). A fim de dar conta dos fenédmenos
em expansdo, novas terminologias serdo cunhadas: dramaturgia da danga,
dramaturgia do corpo, dramaturgia da fisicalidade, dentre outras. Se, de um lado,
havera uma tendéncia cada vez maior por parte dos representantes da danca de
especializar discursos e processos relacionados ao seu meétier daqueles

praticados por outras formas de arte; de outro, a danga colocara exaustivamente a
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prova idéias, materiais, estruturas, metodologias partilhadas por géneros estéticos
distintos, expandindo seus proprios limites lingulisticos.

O conceito de fisicalidade® nascera da descoberta do valor
comunicativo e expressivo do corpo e vira no rastro dos projetos estéticos das
vanguardas  histéricas e de suas intervengbes multidisciplinares e
necessariamente corporais. Mesmo que associada a outras formas narrativas, tera
no corpo e na expressao fisica os protagonistas desse processo de alargamento
de fronteiras, fazendo nascer solugbes como o danga-teatro, o teatro-fisico ou a

performance corporal. Ribeiro esclarece:

[...] nos espetaculos de danca a dramaturgia € realizada a partir
dos movimentos e da gestualidade dos bailarinos, que com seu
corpo ‘dizem coisas’. Nao se trata aqui de uma narratividade, mas
de uma fisicalidade. Quer dizer, uma narratividade sem sintaxe,
algo parecido a imagem dos ideogramas da escrita chinesa.*

A danse nouvelle e o tanztheater europeus nasceréo, em parte, como
resposta a abstragdo da danga americana; dizemos em parte pelo fato de nao
terem se desenvolvido como movimentos de recusa aos preceitos da arte daquela
geracgéo, a exemplo do que ocorreu com a danga moderna em relagao ao balé. O
contato de artistas europeus com as obras dos americanos pés-modernistas
Caroline Carlson, Merce Cunningham, Alwin Nikolais e Trisha Brown, mas também
com o butd japonés e com o teatro contemporaneo, sobretudo o teatro do

absurdo, produzira efeitos assimilatérios (CANTON, 1994), influenciando a

5 Segundo Ribeiro (1997b), o filésofo e poeta Paul Valéry (1871-1945) pode ser considerado um
dos precursores da tentativa de formular uma teoria para a danga. Ele criara trés conceitos
fundamentais, expostos aqui resumidamente: o conceito de conscientizagdo do corpo, o conceito
dos quatro corpos e o par de conceitos corporeidade-fisicalidade. Para ele, a fisicalidade diria
respeito aos dominios do atlético, do espontaneo e do quantitativo, definiria uma existéncia tanto
individual quanto relacional, mas ndo necessariamente comunicacional e artistica. A corporeidade,
como quarto corpo, seria a forma que possibilitaria a arte dos gestos e do movimento: dominio da
fisicalidade ja organizada, com a intencdo de constituir um codigo passivel de ser interpretado.
RIBEIRO, Antonio Pinto. Corpo a corpo: Possibilidades e limites da critica. Lisboa, Portugal:
Edigcdes Cosmos, 1997b, p. 85-89.

6 RIBEIRO, Antonio Pinto. Dancga temporariamente contemporanea. Lisboa, Portugal: Vega, 1994, p. 18.
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formulagéo de estilos narrativos distintos e expandindo as nogbes de dramaturgia
até entdo empregadas.

Em Le processus dramaturgique (Contredanse, 1997), a dramaturga de
teatro e danga Marianne van Kerkhove aborda diferentes acepgdes do termo
dramaturgia na danca, trata de defini-la como uma pratica consciente, expondo o
aspecto contingente, nao prescritivo, mas também particular que o termo assume
na danga em fases mais recentes de sua histéria. Embora a idéia de uma
dramaturgia em dancga exista desde que danga é danga, isto é, desde que esta se
afirma como forma de arte distinta e independente, € nos modos mais recentes de
produgdo — baseados em logicas de construgdo que privilegiariam o processo de
trabalho sobre o resultado final — que seu conceito e pratica serdo
conscientemente questionados e forgados a novas remodelagens.

A dramaturgia com carater de processo podera, entretanto, se referir a
um amplo arco de procedimentos cénicos provocadores do alargamento de
fronteiras. Kerkhove definird alguns dos determinantes internos relacionados a
dramaturgia processual na danga: nao elaboragao prévia sobre o resultado a que
se quer chegar, privilegiando o processo de trabalho sobre o produto cénico;
escolha e investigagdo de materiais de origens diversas (textos, movimentos,
imagens de filmes, objetos, idéias, etc), cujo comportamento é testado por meio de
repeticdes continuas até a emergéncia de estruturas de significacéo; consideracéo
do “material humano” (personalidade e capacidade técnica dos performers) como
fundamento principal da criagéo; definigdo de um conceito / forma somente ao final
desse processo.

Para ela, dramaturgia tem sempre algo a ver com estruturas e pode ser
resumidamente definida como composicado: “trata-se de ‘controlar o todo, de
‘pesar’ a importancia das partes, trabalhar com a tenséo entre a parte e o todo [...].
A dramaturgia é o que faz ‘respirar’ o todo” (KERKHOVE, 1997, p.20). A idéia de
todo a que se refere Kerkhove néo esta, entretanto, relacionada a possibilidade da

obra constituir-se como unidade significativa, catalisadora de um sentido univoco,
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mas a sua capacidade de aproximar-se da realidade. A poesia cénica é para ela,
antes de tudo, uma visdo de mundo.

A elaboracdo dramaturgica esta ligada, portanto, as maneiras como
cada criador entende o mundo, o acolhe, com ele se relaciona, criando fragmentos
que podem ser visiveis em suas obras. Trataremos de analisar na categoria
estruturagcdo de linguagem as formas como cada artista realiza a escrituragao

cénica e organiza seus diversos sistemas constitutivos.
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1.3. Recorte do objeto: Obra de Referéncia, Obras de Contraste

Conforme previamente esclarecido na Introdugdo desse trabalho, as
artistas Célia Gouvéa e Sénia Mota tiveram intensa produgédo artistica dentro do
recorte contextual escolhido para a pesquisa (1974-1993). Ao manipular o material
coletado, confrontando documentos diversos (entrevistas, registros audiovisuais
dos espetaculos, fotos, materiais textuais diversos como programas, criticas,
reportagens jornalisticas), mostrou-se evidente a necessidade de realizar outras
incisdes no conjunto das obras, decompondo-o0 e recompondo-o em novas partes,
para fins de interpretagdo. Em geral, a propria dindmica da pesquisa artistico-
académica acaba por construir padrdes de marcha investigativa — movimentos que
nao sao sempre lineares, mas que impdem idas e vindas, circulos e suspensdes —
que podem revelar novos modelos para a analise. Uma leitura diacrdénica dos
documentos seja talvez menos interessante que a possibilidade de observa-los
sincronicamente, buscando alcancar uma compreensdo mais profunda de seus
sentidos e manifestagoes.

Uma solugdo que se apresentou a dificil tarefa de integrar, a essa
discussao, o grande numero de obras coreograficas das artistas foi a selecao de
algumas das pegas que fossem tanto representativas de suas trajetérias, quanto
permitissem chegar a uma apreciagdo qualitativa dos principios que nortearam
seus processos de criagao e escrituragdo cénica dentro do periodo que nos
interessa. Um primeiro elemento seletivo foi, evidentemente, destacar as obras
que possuiam algum tipo de registro audiovisual (gravagcao em video disponivel).
A apreciagcao de cada exemplar em video permitiu que, aos poucos, a escolha
fosse se delineando a partir dos seguintes critérios: recorréncia de elementos
estéticos; realizagdo de pesquisa de linguagem que tenha revertido na renovagao
dos codigos e convengdes estéticas com relagao ao contexto cultural da época de
criagdo; existéncia de material textual (programas, criticas e/ou reportagens

jornalisticas) contendo informacdes relevantes sobre a obra, que viessem a
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colaborar na analise. Além destes, outro aspecto considerado para a escolha foi o
fato da criagao ter sido concebida para o grupo sob a direcao de cada coredgrafa
na época, buscando colocar em destaque as experiéncias realizadas dentro de um
esquema de produgado de relativa continuidade e que estivessem, portanto,
comprometidas com a procura de uma assinatura mais autoral. No caso de Célia
Gouvéa, a solugao foi imediata ja que esta mantera um grupo permanente sob sua
direcdo, em parceria com Maurice Vaneau — o Teatro de Danga de S&o Paulo®’.
No caso de Soénia, que ndo manteve grupo proprio permanente, optamos por
trabalhar com as obras que foram produzidas de suas parcerias mais constantes —
seja de sua fase como professora no Teatro Galpdo; seja das colaboragbes
realizadas ao longo de quase quatro anos com o Grupo Andanga; ou ainda das
consecutivas produgdes que realizou para o Grupo de Danga Cisne Negro do final
da década de 1970 em diante.

Dentre as obras escolhidas apds a primeira triagem, elegemos, do
conjunto de obras de cada artista, uma Obra de Referéncia que viesse a
funcionar como eixo orientador da discussdo. Essa obra sera analisada
individualmente e, portanto, de forma mais detalhada. As demais pecgas, que seréo
chamadas aqui de Obras de Contraste, também de substancial importancia
dentro da produgao das artistas, serdo analisadas em seu conjunto e contrastadas
com a Obra de Referéncia. A finalidade € a de compreender seus modos de tratar
os diferentes materiais e procedimentos cénicos e estruturar a linguagem
coreografica, tanto em sua individualidade, quanto em seus possiveis
cruzamentos. As designagbes Obra de Referéncia e Obras de Contraste tém,
portanto, como unica finalidade a distingdo entre a obra que sera analisada
individualmente e as demais pegas que serao analisadas dentro do conjunto de

obras da artista, facilitando a comunicacao das escolhas efetuadas. Elucidaremos,

* Célia Gouvéa realizou também inimeras criacdes para companhias oficiais (Corpo de Baile Municipal, atual
Balé da Cidade de Sao Paulo; Balé Teatro Castro Alves, Salvador/BA; Balé Teatro Guaira, Curitiba), para
grupos independentes (Grupo Danga Camera Rio, Rio de Janeiro; Balé Paula Castro, Sao Paulo; Grupo JC
Violla, dentre outros) e para montagens teatrais diversas.
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logo abaixo, os critérios de selecdo das Obras de Referéncia e das Obras de
Contraste para cada coredgrafa.

Nessa primeira etapa de analises, as categorias corpo cénico,
principios estruturais e estruturagdo da linguagem foram aplicadas
integradamente, de modo a nao fragmentarmos excessivamente as pecas
coreograficas e a prépria apreciagao. No entanto, na discussao do Capitulo 4 —
item 4.2 (Duas teatralidades: Célia Gouvéa e Sénia Mota), a aplicagdo das
categorias se dara separadamente, a fim de que possamos fazer uma leitura mais
detalhada quanto as semelhangas e diferengas encontradas nos processos
cénicos das artistas.

A fim de proporcionarmos ao leitor a apreciacédo de material relevante
utilizado para esse estudo, optamos pela criagcdo de dois DVD-ROM, um para
cada artista, contendo: os videos das Obras de Referéncia e Obras de Contraste
selecionadas; as reportagens jornalisticas de maior relevancia (criticas, matérias),
utilizadas como material de fundamentagcédo; os programas dos espetaculos
(daqueles que puderam ser encontrados); algumas fotos selecionadas diretamente
dos acervos pessoais das artistas. Buscaremos um dialogo permanente entre a
reflexao tedrica e os DVD-ROM, buscando proporcionar uma leitura mais viva ao
leitor, que podera interagir com o material visual a seu prazer e necessidade. Além
disso, as Fichas Técnicas dos espetaculos de cada uma das artistas, em
organizagcédo cronoldgica, podem ser encontradas ao final desse trabalho (pag.
228, para as obras de Célia Gouvéa; pag. 234, para as obras de S6nia Mota).
Destacamos que, na cronologia dos espetaculos, estdo relacionados apenas
aqueles sobre os quais foram encontrados dados suficientes para o registro.

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

CELIA GOUVEA:
Todo o material utilizado para essa pesquisa foi retirado do acervo
pessoal de Célia Gouvéa que, felizmente, conseguiu realizar boa documentagéo

de sua trajetoria, auxiliada inclusive por seu marido, Maurice Vaneau. A artista
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possui, a partir de 1979, a maior parte de seus espetaculos registrados em video,
o que facilitou grandemente o trabalho de levantamento e organizagéo do material.

Dos trabalhos criados para sua companhia, havera alguns deles em
que Célia se dedicara fundamentalmente a investigagdo do movimento e de
elementos abstratos (formas, qualidades, relacdes). Esse € o caso de Pulsagbes
(1975), Limites e Raiz (1979), Contrastes para Trés (1980), Urugungo (1981),
Ciclos de Vidro (1985). Noutros, a exploragcéo do universo existencial humano sera
0 centro de suas preocupacgdes, experimentando outras vias para sua vocagao
coreografica: esse € o caso de Caminhada (1974), Trem Fantasma (1979),
Isadora Ventos & Vagas (1978), De Pernas para o Ar (1981). A inclinagéo para
alternar referéncias criativas, comportamento presente sobretudo numa primeira
fase da artista — énfase no movimento numa criagao, énfase nos efeitos teatrais
noutra — ira transitando crescentemente para a combinagao destes diferentes
componentes ao longo de sua trajetdria, fazendo-os coexistir numa mesma
tessitura. Essa espécie de sintese atingida por obras como Expediente (1980),
Assim Seja? (1984), Festarola (1988), Trasgo (1991) e Sapatas Fendlicas (1992),

se esclarece na seguinte afirmagao da prépria coreografa:

Inclusive durante muito tempo, eu alternava as minhas criagdes.
Fazia uma vez uma que era movimento. E outra onde tinha esse
lado que era, como se chamava na época, de dancga-teatro, aonde
tinha uma proposta ligada ao ser humano, ligada a vida, das
maneiras mais variadas possiveis, mas onde se mergulhava mais
nesse universo humano. E depois eu também comecei a querer
por tudo junto, tanto a coisa do movimento, quanto esse aspecto
do humano.®®

Assim Seja?, obra que data de 1984, de concepgao e coreografia de
Célia Gouvéa e diregao teatral de Maurice Vaneau, mostrou-se emblematica por
algumas razdes principais e, por isso, foi escolhida como Obra de Referéncia.
Um primeiro aspecto que norteou a escolha refere-se ao fato de que, com essa

criagcado, o Teatro de Danga de S&o Paulo comemorara dez anos de existéncia e

48 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 11 nov., 2005, p.248. (Anexo )
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de atividades praticamente ininterruptas, desde a estréia de Caminhada (primeira
montagem do grupo que, em 1974, colocara em funcionamento o Teatro Galp&o).
Embora durante todos esses anos a formagdo da companhia tenha variado
constantemente em razdo da falta de estrutura financeira mais permanente de
trabalho e produgado para manutengao de seu elenco, o nucleo de criagao, tendo
Célia Gouvéa como coreodgrafa e Maurice Vaneau como diretor teatral, se mantera
fixo. As pausas de atividade da companhia em Sao Paulo coincidirdo com as
saidas de Célia ao exterior, para realizagao de trabalhos e estudos.

Outro aspecto relevante, certamente decorrente do tempo de dedicagéo
e da perseveranga na pratica investigativa por parte de Célia, sera a maturidade
que seu trabalho coreografico alcangara no periodo, tanto em termos da qualidade
de resultado estético, quanto do aprofundamento de sua pesquisa pessoal em
busca por uma identidade como artista dentro da linguagem da danga.

O apoio recebido da FAPESP* em 1985, em seguida & estréia de
Assim Seja?, ajudard a companhia a manter-se na ativa, dando continuidade a
pesquisa e realizando inumeras apresentagbes. O espetaculo fara carreira
extensa, participando, nos meses de fevereiro e margo de 1988, da Mostra de
Dancga Brasileira Contemporanea promovida pela Acarte (Servico de Animagdo
Artistica e Educacgéo pela Arte) da Fundagao Gulbenkian, em Lisboa/Portugal.

Quanto as Obras de Contraste, foram escolhidas as sete pecas
seguintes, atendendo aos critérios inicialmente especificados:
— Trem Fantasma e Outras Dangas (1979), composta pelas partes Limites, Raiz

e Trem Fantasma;

— Expediente (1980);
— De Pernas para o Ar (1981);

9 Célia concorreu a uma bolsa da FAPESP 1985 — Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o
Paulo, quando ainda existia uma modalidade de apoio que financiava pesquisadores n&o vinculados a
instituicbes de ensino e pesquisa de nivel superior. Foi aprovada atendendo a critérios de mérito curricular
artistico — formacgao, prémios, bolsas ganhas anteriormente. Esse programa foi posteriormente extinto e
apenas pesquisadores com formagdo académica puderam continuar concorrendo aos editais. Com essa
bolsa, além da manutencao de Assim Seja?, Célia conseguiu criar mais dois espetaculos: Ciclos de Vidro e
Alhos e Bugalhos.
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— Festarola (1988);

— Romance de Dona Mariana (1989);
— Trasgo (1991);

— Sapatas Fendlicas (1992).

Como a maioria das obras tem tempo de duragdo aproximado de 60
minutos (excegao feita a Expediente e Romance de D. Mariana que sao obras
mais curtas), optamos por extrair-lhes trechos que consideramos mais
significativos a essa discussao e realizar sua edigdo. Apenas Expediente manteve-
se na integra por ser pega de menor duragao.

Resumidamente, constam do DVD-ROM:

Obra de Referéncia (na integra):
Assim Seja? (1984)
Obras de Contraste (excertos editados; apenas Expediente na integra):
Trem Fantasma e Outras Dangas (1979)
Expediente (1980)
De Pernas para o Ar (1981)
Festarola (1988)
Romance de D. Mariana (1989)
Trasgo (1991)
Sapatas Fendlicas (1992)

Pelo fato das pecas terem sido gravadas dentro de um esquema nem
sempre profissional, muitas delas apresentam problemas de qualidade da
imagem, 0 que nao impede, todavia, que possam ser apreciadas. Isso aconteceu
inclusive com a ultima parte de Assim Seja? (Obra de Referéncia), que esta em
preto e branco, mas sem danos maiores a apreciagdo completa.

Encontramos também rico material textual acerca de outras pegas nao
incluidas como Obras de Contraste, mas que foram brevemente citadas na
apreciagdo do item 2.3 — O corpo como laboratério de experiéncias (Cap.2)
quando se mostraram relevantes para melhor elucidagédo dos elementos de
analise. Sao elas: Caminhada (1974), Pulsagbes (1975) e Promenade (1979). O
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mesmo aconteceu com Urugungo (1981) e Alhos e Bugalhos (1985), sobre as

quais ndo encontramos nenhum material textual (programas ou reportagens), mas

sim material audiovisual.

No DVD-ROM, incluimos fotos, reportagens e programas de outras
obras, além das de Referéncia e de Contraste, quando consideramos ser material
de importéncia a compreensao do conjunto de obras da autora. S&o elas: Isadora
Ventos & Vagas (1978); Lenda (1980); Contrate para Trés (1980); Quatro Corpos,
Dois Estranhos (1981).

Embora tenhamos encontrado registro audiovisual de Petruchka (1982),
Nijinsky (1987), Pé de Valsa (1989) e A Bela Moleira (1991), estes trabalhos néo
foram selecionados em decorréncia de serem pegas ou coreografias criadas para
outros grupos e companhias, que nao o Teatro de Danga de S&o Paulo. Petruchka
foi uma produgéo do J. C. Violla Grupo de Danga, com direcao de Naum Alves de
Souza, para a qual Célia Gouvéa foi convidada a coreografar. Nijinsky foi peca
teatral dirigida por Naum Alves de Souza, em que Célia participou como
coreografa. Pé de Valsa foi pega criada para o Balé Teatro Castro Alves, de
Salvador; e A Bela Moleira, para o Balé Teatro Guaira, de Curitiba.

No DVD-ROM, as pecas podem ser encontradas pelos respectivos
nomes (seguidas das datas de criagao) a partir do menu principal que se divide
em:

— Videos — contém registros audiovisuais da Obra de Referéncia e das Obras de
Contraste.

— Fotos — Caminhada (1974), Pulsag¢ées (1975), Promenade (1979), Contraste
para Trés (1980), Lenda (1980), Expediente (1980), De Pernas para o Ar
(1981), Assim Seja? (1984), Alhos e Bugalhos (1985), Ciclos de Vidro (1985),
Festarola (1988), Trasgo (1991), Sapatas Fendlicas (1992).
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— Reportagens — Caminhada (1974), Pulsagbes (1975), Isadora Ventos & Vagas
(1978), Trem Fantasma e Outras Dancas (1979), Varios® (1980/81), De
Pernas para o Ar (1981), Assim Seja? (1984), Festarola (1988), Romance de
D. Mariana (1989), Trasgo (1991).

Além disso, incluimos as reportagens utilizadas para fundamentagdo do
capitulo 1 — Introdugé&o.

— Programas — Caminhada (1974), Pulsac¢bes (1975), Isadora Ventos & Vagas
(1978), Trem Fantasma e Outras Dancas (1979), Varios® (1980/81), De
Pernas para o Ar (1981), Assim Seja? (1984), Festarola (1988), Romance de
D. Mariana (1989), Trasgo (1991), Sapatas Fendlicas (1992). Incluimos aqui
também a Ficha Técnica de todos os espetaculos pesquisados.

— Créditos — contém informacgdes sobre a pesquisa, sobre a equipe de produgao
do DVD-ROM e agradecimentos aos colaboradores.

SONIA MOTA:

O material textual (reportagens, matérias jornalisticas, programas) e
fotografico utilizado para essa pesquisa foi recolhido quase que exclusivamente do
acervo pessoal de Sobnia Mota, que vem conseguindo documentar
satisfatoriamente sua trajetéria artistica. Para complementacdo desse tipo de
levantamentos, consultamos o acervo pessoal de Acacio Ribeiro Vallim Junior,
professor e tedrico das artes cénicas que atuou como critico de danga do jornal O
Estado de S&o Paulo durante o periodo de interesse dessa pesquisa; além do
website da professora e critica de danca Helena Katz®.

Como a artista ndo possuia registro em video das obras realizadas

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

% As pecas Promenade (1979), Expediente (1980), Contraste para Trés (1980), Quatro Corpos, Dois
Estranhos (1981) e Urugungo (1981) foram reunidas sob a designacao de Varios (1980/81) pelo motivo de
terem sido todas criadas nos anos de 1980/1981 e integrarem o mesmo programa de apresentacgoes.

%" |dem ao anterior.

%2 HELENA Katz Website. Disponivel em: http://www.helenakatz.pro.br/. Acesso em: 02 set. 2008.
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publicos) e conseguimos reunir o seguinte material: Sexteto para Dez (1976) e
Gente (1979), cedidos pelo Cisne Negro Cia. de Dancga; Agora, Therpsichore
(1977), Mana (1978), Baido (1979), Bicho (1979) e Espera (1979), adquiridos na
TV Cultura / Fundagdo Padre Anchieta; e Fuga, Quasi Libera / Busca Opus 39>
(1987), cedido por Roberto Pereira, entdo coordenador do curso de graduagéo em
danca da UniverCidade (RJ) e diretor artistico da Companhia de Dancga da Cidade,
que possuia o registro da obra dangada por S6nia Mota para fins de remontagem
do trabalho para a referida companhia. Adquirimos ainda, por meio da Divisdo de
Pesquisas — Arquivo Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo, o documentario em
super-8 do espetaculo Dama das Camélias (1983), produzido por Cassia Navas e
Albert Roger Hemsi, que conseguimos telecinar e transpor para DVD.

Com excecdao do documentario, que nao atende aos critérios de
selecao previamente estabelecidos, resolvemos utilizar todas as demais obras
recolhidas que, além de ndo serem em grande numero, fornecem um quadro
abrangente e significativo do percurso da artista.

As pecas Baiéao e Bicho, ambas de 1979, foram escolhidas como Obra
de Referéncia por alguns motivos principais: pelo fato de terem sido criadas
durante o ano em que a coreografa, retirando-se do Corpo de Baile Municipal ao
qual estava vinculada desde 1974, decide manter-se atuando apenas na cena
independente da danca paulistana, que passara a lhe exigir maior dedicagao apos
alguns anos de trabalho construido (desde setembro de 1976); pelo
amadurecimento da parceria com o Grupo Andanga, com o qual a artista
trabalhara desde sua criagcdo, em fins de 1977; mas sobretudo pelo fato do
resultado cénico alcangado tornar visivel o afunilamento da investigacao de alguns
dos elementos compositivos que irdo se firmando como marcas do trabalho da
criadora. Embora as obras tenham sido criadas separadamente, isto €, sem
relacdo entre si (a0 menos, sem relagdo consciente) — e, por iSsoO mesmo,

recebido diferentes nomeagdes — depois de prontas, serdo estruturadas

%% Busca Opus 39 integra a obra completa chamada Fuga, Quasi Libera (1987), por isso, optamos por manter
0 nome composto.
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cenicamente de forma a compor 0 mesmo programa de apresentagdes. Esse sera
fator que nos fara analisa-las em seu conjunto.

Como Obras de Contraste, serdao utilizadas as demais pecas, abaixo
destacadas:

— Sexteto para Dez (1976) — com Grupo de Danga Cisne Negro

— Agora, Therpsichore (1977) — com Grupo Andancga

— Mana (1978) — com Grupo Andanga

— Espera (1979) — com Grupo Andancga

— Gente (1979) — com Grupo de Danga Cisne Negro

— Fuga, Quasi Libera / Busca Opus 39 (1987) — trabalho solo dangado por Sénia
Mota

Como a maioria das obras é de curta duragdo, optamos por coloca-las
na integra, excecéo feita a Sexteto para Dez (1976) e Gente (1979) que foram
editadas. Resumidamente, constam do DVD-ROM, as seguintes pegas:

Obra de Referéncia (na integra):

Baido (1979)

Bicho (1979)
Obras de Contraste (na integra; exceto Sexteto para Dez e Gente com excertos
editados):

Sexteto para Dez (1976)

Agora, Therpsichore (1977)

Mana (1978)

Espera (1979)

Gente (1979)

Fuga, Quasi Libera / Busca Opus 39 (1987)

Infelizmente, nao foram encontrados registros audio-visuais de
importantes obras, como Urbana Rural e Suburbana (Da Muguenga) (1978), Trés
Ensaios (e o resto) (1979), Kiuanka (1981), Iribiri (1982) e No Ar (1985), apenas
programas, fotos e material de imprensa (matérias e criticas) que puderam ser

confrontados com informacgdes provenientes das entrevistas da criadora. Por meio
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da analise do material, pudemos constatar certos pontos de convergéncia e de
afastamento, semelhangas e diferengas quanto as Obras de Referéncia e Obras
de Contraste, que puderam ser trazidos a discussao para confirmagao ou
refutacéo das hipoteses que iam sendo formuladas. Quanto as demais pegas que
constam da Ficha Técnica e ndo foram aqui citadas, ndo encontramos material
suficiente para que pudéssemos utiliza-las nessa analise.

Foram encontrados também muitos registros fotograficos da atuagéo de
Soénia Mota como bailarina, principalmente dos periodos em que integrou o Corpo
de Baile Municipal. 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
produgdes como coredgrafa. No caso das Reportagens e Programas, no entanto,
mantivemos apenas o material relativo as criagdes coreograficas da autora.

Nas Reportagens, reunimos também sob a denominacdo de Grupo
Andanga, todas aquelas que incluiam referéncias aos espetaculos para ele
criados, ja que em geral apareceram comentados em seu conjunto dentro de uma
mesma reportagem.

No DVD-ROM, as pegas encontram-se relacionadas por nome e data
de criagdo e podem ser acessadas, da mesma forma que em Célia Gouvéa, por
meio do menu principal que divide-se em:

— Videos — contém registros audiovisuais da Obra de Referéncia e das Obras de
Contraste.

— Fotos — Como coredgrafa: Quem sabe um dia>* (1976), E se a gente parasse
(1977), Campo Aberto (1977), Agora, Therpsichore (1977), Urbana Rural e
Suburbana (Da Muguenga) (1978), Mana (1978), Trés Ensaios (e o resto)
(1979), Cartas Portuguesas (1979), Kiuanka (1981), No Ar (1985) e Fuga,
Quasi Libera (1987).

 Quem sabe um dia (1976) inclui as coreografias: Sexteto para Dez, Moda da Onca e Jethro Provence.
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Como bailarina: Cenas de um casamento (1975), de Marilena Ansaldi;
Apocalipsis (1976), de Victor Navarro; Cancdes (1976), de Oscar Araiz;
Mulheres (1976), de Oscar Araiz; Certas Mulheres® (1980), de Mara Borba;
Bolero (1982), de Lia Robatto; Dama das Camélias (1983), de José Possi Neto;
Cantares (1984), de Oscar Araiz; Tango (1986), de Luis Arrieta.

— Reportagens — Quem sabe um dia (1976), Campo Aberto (1977), Urbana
Rural e Suburbana (Da Muguenga) (1978), Mana (1978), Trés Ensaios (e o
resto) (1979), Gente (1979), Cartas Portuguesas (1979), Kiuanka (1981), Iribiri
(1982), No Ar (1985), Fuga, Quasi Libera (1987), Grupo Andanga.

— Programas — Quem sabe um dia (1976), E se a gente parasse (1977), Campo
Aberto (1977), Urbana Rural e Suburbana (Da Muguenga) (1978), Mana
(1978), Trés Ensaios (e o resto) (1979), Gente (1979), Cartas Portuguesas
(1979), Iribiri (1982), No Ar (1985).

Incluimos aqui também a Ficha Técnica de todos o0s espetaculos pesquisados.

— Créditos — contém informacdes sobre a pesquisa, sobre a equipe de produgao

do DVD-ROM e agradecimentos aos colaboradores.

% Embora Certas Mulheres, de Mara Borba, tenha sido remontada em 1982 para o Corpo de Baile Municipal
(ja entdo Balé da Cidade de Sao Paulo), mantivemos a data da criagao original do espetaculo, que foi 1980.
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CAPITULO 2 — CELIA GOUVEA®®

Figura 3 — Sapatas Fendlicas (1992)

2.1. Uma caminhada multidisciplinar

No dia 05 de dezembro de 1974, estréia em Sao Paulo, na Sala Galpao
do Teatro Ruth Escobar, Caminhada, coreografia de Célia Gouvéa e direcao de
Maurice Vaneau. Composto por um grupo de alunos pertencentes a escola da
bailarina, professora e coreégrafa Ruth Rachou, Caminhada se tornara

emblematico para a histéria da danga paulistana por dois motivos principais.

% Célia Regina Gouvéa Vaneau nasceu no dia 23 de outubro de 1949, na cidade de Campinas, Sdo Paulo.
Maurice Vaneau (Maurits Victor Van Den Bossche) nasceu em 25 de janeiro de 1926 em Bornem, provicia de
Anvers, Antuérpia / Bélgica; e faleceu no dia 24 de dezembro de 2007, na cidade de Sao Paulo / Brasil.
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Primeiro porque, mesmo inaugurando o Teatro Galpdo em carater extra-oficial,
colocara em funcionamento um espaco criado, pela primeira vez na histéria da
cidade, para acolher especialmente os acontecimentos da danca. Segundo
porque, apresentando uma linguagem multidisciplinar — de certo modo avangada e
até incompreensivel para os padrbes estéticos da época —, imprimira a marca da
experimentacéo e da criatividade ao periodo de sobrevivéncia do Teatro de Danga
(que, alternando momentos de paralisagédo e retomada das atividades, fechara
definitivamente suas portas em 1981).

No programa do espetaculo, Vaneau ligara Caminhada a formagao
recebida por Célia durante os anos que passou no Centro Europeu de
Aperfeicoamento e de Pesquisa dos Intérpretes do Espetaculo — Mudra (gesto, em
sanscrito) em Bruxelas, sob direcdo de Maurice Béjart, dando-nos chaves
importantes da aproximagdao das duas experiéncias: a de uma arte que se
alimenta da realidade e que explora a existéncia humana com todos os sentidos.

Ou nas palavras do préprio Vaneau:

“[...] dessa tentativa que € a de criar um teatro que se fundamenta
no espago, um teatro espelho das angustias e aspiragdes do
homem e que, tendo assimilado a tecnologia, volta a fonte, as
origens mais profundas: a danca, e a partir dela re-inventa uma
linguagem — esvaziada por tantos anos de comercializagdo — que

se manifesta através de sons, gestos e movimentos, numa

experiéncia, numa ’Caminhada’ exuberante e palpitante”.*’

A nogao de ator total, de um intérprete-criador capaz de utilizar-se dos
recursos da voz, do movimento, do corpo por inteiro para expressar-se, estara
presente na filosofia de ensino do Mudra (BEJART, 1981). Embora a base de
ensino fosse a danga, sobretudo classica e moderna, os alunos também
aprenderiam técnicas vocais, percussao, improvisagao, ritmo, arte dramatica,
folclore, além de aulas de yoga, mas “com muita énfase para a criagéo pessoal, de

criar uma linguagem a partir de todo aquele material que a gente estava

* Programa do espetaculo Caminhada (1974). Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Programas / Caminhada
(1974).
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aprendendo™®. A escola, gratuita e subvencionada pela UNESCO e pelo governo
belga, recebera jovens de quinze a vinte anos de todas as nacionalidades. Célia,
ao lado de outra brasileira, Juliana Carneiro da Cunha, fara parte da primeira
turma do Mudra em 1970 e, concorrendo com outros 400 candidatos, ficara entre
0s 24 selecionados.

Porém, a caminhada de Célia comecara anos antes, sob inspiragao
daquela que sera sua primeira professora importante: Ruth Rachou. Iniciando
seus estudos de danca aos dez anos de idade no Conservatério Musical Dr.
Gomes Cardim, em Campinas (SP), se transferira em seguida para a Academia de
Ballet Lina Penteado. Sera ainda 1a, por intermédio de Ruth, que tomara contato
com principios técnicos de Martha Graham e Merce Cunningham, experiéncia
determinante a descoberta da sua forte inclinagdo pela danga moderna em
contraposi¢cao aos ensinamentos do balé, ao qual sentenciara como “um mal

necessario” na sua formacgao profissional.

Ruth Rachou foi minha professora em Campinas na Academia de
Ballet Lina Penteado. Eu tinha 16 anos e eu achava aquela figura
o maximo! Para mim ela era assim o exemplo da mulher livre,
autébnoma. Entdo eu admirava muito a Ruth Rachou, uma mulher
muito bonita. Ela foi minha professora em Campinas e em Sé&o
Paulo, porque ela dava aulas na Reneé Gumiel; foi por causa dela
que eu fui para o estudio da Reneé Gumiel. *

Ruth, que a partir de 1967 passara a dar aulas de danga moderna no
Balé Renée Gumiel antes de montar sua propria escola em 1972, sera uma das
introdutoras em Sao Paulo de algumas das técnicas de origem americana — em
especial Martha Graham, mas também Merce Cunningham e José Limén, dentre
outras — além do método de jazz desenvolvido pelo bailarino Eugene Louis
Facciuto, o Luigi como ficou conhecido. Além dela, se destacariam no ensino da
técnica de Graham, naquele periodo inicial, a tcheca Vera Kumpera — a quem

Ruth apontara como divulgadora local dos novos conhecimentos no inicio dos

%8 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 11 nov., 2005, p.245. (Anexo 1)
% GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. So Paulo, 12 fev., 2008, p.262. (Anexo 1)
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anos de 1960 (FIGUEIREDO, ALMADA, 2008) -, Penha de Souza e,
posteriormente, Clarisse Abujamra.

Até entdo, as matrizes da modernidade a que artistas e estudantes
locais teriam algum acesso estariam relacionadas a vertente da danga
expressionista alema, por meio das atividades artistico-pedagodgicas
desenvolvidas em Sao Paulo pela hungara Maria Duschenes, a partir de 1940; e
pela francesa Renée Gumiel de 1957 em diante (NAVAS, DIAS, 1992). Com
formacgao basica recebida em Dartington Hall — escola de danga dirigida por Kurt
Jooss no sul da Inglaterra — ambas se aproximarao dos ensinamentos de Emile
Jaques-Dalcroze, Rudof von Laban, Mary Wigman e de alguns de seus
sucessores, como 0s préprios Jooss e Leeder, além de Harald Kreutzberg (1902-
1968) como no caso de Gumiel.

Mudando-se de Campinas para a capital paulista em 1968 para cursar a
Faculdade de Filosofia da USP, Célia ira ndo somente aprofundar seus estudos
em técnicas da danga americana com Ruth Rachou, como também tera
oportunidade de apropriar-se de métodos ligados a danga expressionista alema
por meio das aulas encaminhadas por Renée Gumiel e da participagédo em seu
grupo, o Danga Contemporénea Brasileira, que esteve em agao entre os anos de
1964 e 1969:

A Ruth ndo era uma professora que criava em cima do material
que ela aprendia, mas era muito bom, entdo tinhamos uma aula de
Cunningham, uma aula de Graham, uma aula desse estilo de jazz,
que seja. Entdo ela oferecia um painel de varias técnicas e a
Renée, com aquele espirito dela, instigava a gente tanto a
improvisar — foi com ela que comecei a improvisar —, quanto
também ela fornecia muito gosto pelo profissionalismo, amor pelo
espetaculo. Entdo foram as duas professoras principais que tive
aqui no Brasil: a Ruth Rachou e a Renée Gumiel.®®

Segundo esclarecera Renée, “do ponto de vista ‘danca’, Kreutzberg foi

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

60 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 11 nov., 2005, p.245. (Anexo I)
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um grande bailarino” (NAVAS, DIAS, 1992, p.32). Discipulo de Mary Wigman, o
dancgarino, coredgrafo e professor alemao desenvolvera rica e variada carreira,
tornando-se o mais famoso solista europeu de seu tempo. Combinara, em seu
trabalho, referéncias e coédigos do balé a intensidade, forca e expressao
adquiridas no aprendizado com Wigman: “Meu caminho é exatamente o meio-

termo entre Wigman e Pavlova™'

, dira ele. Embora herdeiro dos preceitos de
Wigman, Kreutzberg se posicionara favoravelmente ao desenvolvimento de uma
danca alem& em cooperagdo com o balé classico, a exemplo de seus
predecessores Laban e Jooss.

Renée também acreditara na danca como forma individual de
expressdo, estimulando seus alunos — artistas ou leigos — a irem a busca de
caminhos proprios. O uso da improvisagdo serd a estratégia adotada para
encorajar o bailarino a colocar um tempero proprio em seus estudos de
movimento. Os fundamentos de sua técnica dardo énfase aquilo que chamara de
motivagdo: o impulso a partir do qual a emogao é capaz de exteriorizar-se em
gesto, trago marcante da estética da danga moderna. A teatralidade como
influéncia de Kreutzberg, mas também dos estudos encaminhados em Dartington
Hall, serao outros ingredientes no processamento das convicgdes pessoais sobre
a forma de dancga que criara e ensinara. Ao considerar danga e teatro artes visuais
inseparaveis, encontrara no corpo e suas manifestacbes o substrato para o
desenvolvimento de sua versao de dancga-teatro, género do qual se considerara
introdutora no Brasil na década de 1960.

Assim, ao ingressar no Mudra em 1970, Célia ja tera sido introduzida a
duas vertentes diferenciadas da danga moderna ocidental que, genericamente,
trabalhardo em dire¢des opostas, embora complementares: a americana, que
enfatizara a apropriacdo de novos vocabularios por meio de sistemas

tecnicamente codificados, para em seguida aplica-los a fins diversos, sobretudo

o Tradugéo do original: “My way is the exact médium between Wigman and Pavlova”’. Cf. PARTSH-
BERGSOHN, Isa; BERGSOHN, Harold. The makers of modern dance in Germany: Rudolf Laban, Mary
Wigman, Kurt Jooss. Hightstown, NJ: Princeton Book Company, 2003. p. 44.
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criativos e expressivos; € a alema, que criara suas composi¢gdes a partir de
demandas emocionais mais do que de padrbes pré-fixados, ndo desconsiderando
obviamente o dominio dos aspectos técnico-formais do movimento.

No entanto, os proximos trés anos de educagao como intérprete total —
bailarina-atriz-cantora-percussionista-acrobata-criadora — serdo determinantes
para a definicdo dos rumos de seu projeto estético-ideoldgico. O preparo
multidisciplinar fornecido pelo Mudra, ao retomar principios de certas formas
dramaticas como a tragédia grega, os mistérios medievais e o Teatro N6 japonés
(BEJART, 1981), atribuirda grande importancia ao corpo do intérprete na
elaboragédo da linguagem cénica. A experimentagao e combinagao de diferentes
materiais cénicos serdo a tbnica dos ensinamentos da escola, instigando no
trabalho de seus alunos o espirito investigativo e a renovagdo de formulas
reconheciveis de organizagdo coreografica.

A proposta pedagdgica do centro recém-criado ira mais além do projeto
estético do Ballet du XXeme Siécle (Balé do Século XX), companhia criada por
Béjart em 1961. Sua danga ira adquirir j3 na década de 1950 uma forga
revolucionaria transformadora e tera indiscutivel importancia na renovacao da
danca franco-belga. Trabalhando inicialmente com grupos pequenos, sera
convidado por Maurice Huisman, diretor do Thééatre Royal de la Monnaie, em
Bruxelas, para la sediar sua companhia, onde permanecera por trés décadas.

De contornos expressionistas, seu estilo encontrara na danga classica
seu instrumental basico. O uso de tematicas literarias e miticas sera recurso
empregado para construcao de estruturas dramaticas que tentardo fundir danga e
teatro. Inspirado pela Gesamtkunstwerk® wagneriana e pelos preceitos da
prospectiva, corrente filosofica preconizada por seu pai Gaston Berger, Maurice

Béjart buscara religar a danga as suas origens religiosas e ritualisticas e realizar

62 Gesamtkunstwerk: termo forjado por Richard Wagner em 1850, significando literalmente obra de arte total
ou teatro total (como concepg¢ao fundamental do teatro e da encenacéo). A 6pera wagneriana, como obra de
arte total, buscara a sintese de diversas artes (musica, literatura, pintura, escultura etc), intencionando
produzir espetaculos capazes de apelar a todos os sentidos do espectador e criar, assim, um sentido de
totalidade. Para mais detalhes, vide PAVIS, Patrice. Dicionario de teatro. Tradugéo de J. Guinsburg; Maria
Ldcia Pereira. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.
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em suas obras uma sintese das artes. Porém, o enfoque formalista crescente de
suas criagdes perderia o vigor inicial, o que nao impediria que sua danga se
mantivesse bastante popular e continuasse reunindo platéias grandiosas em torno
de si.

Embora o contato direto de Célia Gouvéa com Béjart tenha sido
esporadico, fruto das intervengdes anuais que este fazia como estimulador de
criagbes e na amarragao dos espetaculos dos alunos da escola, ela absorvera
referéncias importantes da companhia e escola que se manifestarao futuramente
em sua obra e nos modos de proceder artistico: a abordagem de tematicas
humanistas, a incorporagdo de fontes literarias (textos poéticos, filosoficos, de
ficcdo), a experimentagdo de sonoridades diferenciadas (da musica erudita a
concreta), sao alguns dos exemplos.

No final dos anos de formacédo, a turma de oito mudristas que
permaneceu na escola se reunira para formar o grupo Chandra (que em sanscrito
quer dizer meia lua), dirigido por Micha van Hoecke, entao bailarino da companhia
de Béjart. Da trupe, participariam, além das brasileiras Célia Gouvéa e Juliana
Carneiro da Cunha, nomes atualmente reconhecidos da danga internacional como
Maguy Marin, Dominique Bagouet e Pierre Droulers. O grupo, entretanto, duraria
apenas mais um ano e se dissiparia em virtude das diferengas quanto as maneiras
de “direcionar essa linguagem multidisciplinar que nés estavamos praticando™®.
Em 1974, Célia retornaria ao Brasil juntamente com Maurice Vaneau, seu
companheiro de arte e vida, iniciando nova etapa de sua trajetéria.

Mas, a escola bejartiana e a experiéncia autbnoma vivenciada no
Chandra serédo para Célia muito mais que ponto de convergéncia de diferentes
conhecimentos e de profissionalizagdo nas artes dos espetaculos. A exemplo do
que acontecia em diferentes partes do mundo, a Europa vivia um momento de
grandes transformagdes sociais e via florescer uma cultura jovem, protagonista do

movimento que ficaria conhecido como contracultura. Em meio a esse ambiente

63 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 12 fev., 2008, p. 257. (Anexo )
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de efervescéncia cultural, a artista daria prosseguimento ao processo de
politizagdo iniciado ainda na adolescéncia em Campinas — participou dos
movimentos estudantis a época do governo do presidente Jango Goulart — e em
seguida na capital, como aluna da Faculdade de Filosofia da USP, que em 1968
ainda se localizava no centro da cidade (a rua Maria Antonia, n°® 258), ponto
nevralgico de encontro de artistas e da intelectualidade paulistana.

O pais, no inicio da década de 1970, vivera um momento de forte
repressao e endurecimento politico. As leis de excegao, como o Afo Institucional
n° 5, dificultardo o exercicio da vida cultural e politica, resultando na proibicao de
livros, pegas, cangdes e todo tipo de manifestacdo que defendesse idéias
diferentes das impostas pelo regime militar. Integrantes de diferentes areas
artisticas, sobretudo do teatro, ndo tardardo a organizar protestos contra a
ditadura em suas produgdes.

Os grupos teatrais de vanguarda, praticando um teatro de equipe e
organizando-se em cooperativas de producdo, se dividirdo em duas correntes
claramente identificaveis: a primeira, definida pelo teor politico de suas propostas
e pela intengdo de desenvolver uma linguagem mais popular, capaz de atingir os
segmentos sociais menos favorecidos; a segunda, preocupada com a pesquisa de
linguagem e com o teatro como forma de manifestacdo artistica e de auto-
expressdo, desvinculada da tarefa politica que movia o teatro engajado
(FERNANDES, 2000).

A danga local, por sua vez, mantinha-se ainda bastante alheia a
superpolitizagdo da cultura® e a agitacdo criativa do momento, cultuando os

mesmos idolos e padrboes estéticos do passado, sem grandes renovagoes.

% Marcelo Ridenti, em Cultura e politica: os anos 1960-1970 e sua herancga (Civilizagdo Brasileira, 2003),
esclarece que o0s movimentos de esquerda compostos principalmente pelas camadas médias
intelectualizadas da populagéo, assistindo ao fechamento dos canais de representagéo politica, buscarao nas
manifestagdes artisticas uma saida para sua participagao, gerando uma superpolitizagdo da cultura. RIDENTI,
Marcelo. Cultura e politica: os anos 1960-1970 e sua herancga. In: FERREIRA, Jorge; DELGADO, Lucilia A. N.
(Orgs.). O tempo da ditadura: regime militar e movimentos sociais em fins do século XX. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira, 2003, p. 133-166.
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Vivendo momento diferenciado em relagao aos colegas de sua profissdo, Marilena

Ansaldi confirma:

A danca parecia uma coisa a parte, isolada, indiferente ao drama
do pais. Eu constatava que os atores se expressavam muito bem
num momento em que a expressao era tdo importante; via que
tinham pontos de vista definidos sobre a relagcédo arte e politica;
testemunhava como viviam, de uma maneira intensa e
comprometida, arriscando-se muito e produzindo muito. De outro
lado, em uma espécie de limbo, estavam meus companheiros de
danca, apdticos ou francamente reacionarios. Foi essa
comparagao que me fez procurar um caminho diferente, um
caminho que me permitisse enxertar na dangca a mesma
expressividade que eu via no teatro.®

A exemplo de Ansaldi, Célia Gouvéa e muitos outros artistas iniciardo
uma revolugao regeneradora da danga local. Disposta a assumir por meio de sua
arte o posicionamento politico que vinha maturando desde os tempos de
adolescente, Célia se entregara a tarefa, ndo da forma panfletaria praticada por
certos segmentos teatrais, mas adotando atitude questionadora frente as formas
de danga vigentes e convocando a realidade e a vida cotidiana para suas
criagdes. Os primeiros esbogos desse projeto terdo lugar ainda na Europa,
resultando no roteiro de Procura-se, titulo provisério de uma das partes que
integraria Caminhada.

A chegada de Célia e Vaneau a Sao Paulo coincidira com a
implantagédo do Teatro Galpdo. Do contato com sua idealizadora Marilena Ansaldi,
eles decidiriam ocupar o local no mesmo ano, com uma produgcdo que se
processaria intensa e rapidamente (chegariam durante o més de setembro e
estreariam em dezembro). Contariam para a empreitada com a colaboragéo das
antigas professoras de Célia, Ruth Rachou e Renée Gumiel, que Ihes
emprestariam as respectivas escolas para os ensaios. Ruth, além de participar da
criacao, também Ihes cederia os alunos mais adiantados, dentre os quais estariam

Thales Pan Chacon, Mara Borba, Debby Growald e Daniela Stasi, que seguiriam

65 ANSALDI, Marilena. Atos — Movimento na vida e no palco. Sdo Paulo: Maltese, 1994, p. 141.
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carreiras artisticas de notoriedade. O grupo era composto por quatorze pessoas
(incluindo Célia, Vaneau e um musico-percurssionista que dialogava ao vivo com a
danca).

Vaneau trabalhard em colaboragdo com Célia na realizagdo do
argumento, coreografia e diregdo de Caminhada. Sera o nascimento de uma
parceria que se estendera até 2002. Homem do teatro, Vaneau se formara na
década de 1940 em artes plasticas pela Academie Royale des Beaux Arts e em
artes dramaticas pela Ecole d’Art Thééatral du Rideau, ambas em Bruxelas. Nos
anos de 1952/53, continuara sua formagédo em arte dramatica e diregao teatral na
Universidade de Yale em Connecticut, além de uma complementagcdo em direcdo
no Bard College de New York, EUA. Seu envolvimento com diferentes campos da
arte fara dele “artista multiplo” — ator, mimico, dancgarino, iluminador, figurinista,

cenodgrafo, desenhista — e “diretor total”, “aquele que concebe o espetaculo como
um todo, criando todo um universo cénico, da direcao e da cenografia aos
figurinos e a iluminagdo” (GOUVEA, 2006, p.263). Aportando no Brasil em 1955,
sera colaborador relevante da modernizagao do teatro nacional. Segundo a critica
teatral Mariangela Alves de Lima (2000), a peca Quem Tem Medo de Virginia
Woolf? do dramaturgo americano Edward Albee, montada e dirigida por Maurice
Vaneau, se tornara um marco da cena brasileira dos anos de 1960: “Ao produzir a
peca no Brasil, em 1965, o diretor Maurice Vaneau alinhou-se a vanguarda da
dramaturgia norte-americana com um dos mais ousados e violentos dos seus
novos autores”, dira.

Vaneau fara também incursbes pela danga, antes mesmo de colaborar
com Célia, que conhecera em 1969 como integrante do grupo Danga
Contemporanea Brasileira dirigido por Renée Gumiel. Transitando entre o Brasil e
o exterior, sera por meio dele que a artista recebera a noticia da criagdo do Mudra.

No trabalho com Célia fara distintas intervengdes, ora conjugando o
trabalho de diregdo cénica com a criagéo de luz, figurinos, cenario, programagao

visual; ora tendo atuagdo mais localizada, em aspectos determinados da
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encenacao. De qualquer modo, o trabalho da dupla sera bem definido quanto as
fungdes que cada um desempenhara, de acordo com depoimento de Célia:

[...] eu diria que 0 meu negdcio era sala de ensaio e o negdcio dele
era o palco, mais ou menos isso, sabe? Que eu ficava um bom
tempo na sala de ensaio, nesse processo de criagéo e ele vinha
era para dar essa levantada, transformar aquilo tudo em material
cénico e dar todo um acabamento visual, era essa a relagélo.66

Em 17 de margco de 1975, terdo inicio os cursos oferecidos a
comunidade no Teatro Galpdo. Marilena Ansaldi e Linneu Dias, integrantes da
Comissao de Danca da Secretaria de Estado da Cultura, elaborardo um plano de
atividades permanentes, incluindo aulas, ciclo de palestras, mostra de videos.
Entre os alunos, se encontrariam Antonio Pitanga, Rosi Campos, Denise Stoklos,

17 realizando um

Ismael Ivo. Célia assumiria as aulas de expressao corpora
trabalho que priorizaria o desenvolvimento da sensibilidade, imaginagdo e
criatividade dos alunos ao invés da apropriacédo de técnicas formais de dancga,
articulando o conhecimento do corpo a improvisagdes dirigidas (individuais e
relacionais). As aulas resultariam na producao de Pulsagées (1975), espetaculo de
encerramento do curso com seu grupo de alunos do Teatro de Danga, que sera
remontado no ano seguinte para o Corpo de Baile Municipal (atual Balé da Cidade
de Sao Paulo). Com esse espetaculo, Célia Guvéa obtera o prémio de melhor
espetaculo de 1975 da Associagdo Paulista dos Criticos de Arte — APCA, além do
Prémio Governador do Estado® (melhor conjunto). Célia adotara, para o grupo

independente que dirigird dai por diante, o nome Teatro de Dancga de S&o Paulo.

66 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 11 nov., 2005, p. 251. (Anexo 1)

%7 A expressao corporal foi tendéncia manifesta nas atividades teatrais das geragdes dos anos de 1960 / 70,
nas quais a énfase cada vez maior na articulagéo fisica e vocal do ator reclamara por formas de treinamento
que o sensibilizem, potencializem suas capacidades motoras e emotivas e ativem sua expressividade. O
pesquisador brasileiro Klauss Vianna € considerado um de seus introdutores no teatro nacional,
desenvolvendo um sistema proéprio que aliaria o despertar sensorial a pesquisa corporal e se fundamentaria
num trabalho profundo de consciéncia corporal e de presenca.

%8 O Prémio Governador do Estado foi criado na década de 1950 a fim de premiar os melhores profissionais
em diversas areas culturais: cinema, teatro, danga, musica, literatura. Concedido pelo Conselho Estadual de
Cultura do Estado de Sao Paulo, o prémio foi extinto na década de 1990.
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No ano de 1976, Célia ganhara uma bolsa para estudar na escola do
coredgrafo americano Alwin Nikolais (atual Nikolais-Louis Foundation for Dance®®),
em New York, tomando contato tanto com sua companhia, a Nikolais Dance
Theater, quanto com a companhia dirigida por Murray Louis (The Murray Louis
Dance Company), seu maior colaborador. Essa experiéncia sera fundamental para
o (re)processamento de referéncias da artista em busca de uma linguagem
coreografica com personalidade propria.

O contato com o trabalho de Nikolais havia se dado ainda nos tempos
do Mudra, por intermédio de uma de suas discipulas, Carolyn Carlson, que daria
aulas na escola. De volta ao Brasil, Célia Gouvéa tera oportunidade de assistir a
uma apresentacdo da companhia e definitivamente constatar seu desejo de
estudar com o coredégrafo: “[...] eu estava inclusive querendo como ferramenta,
como instrumentalizagdo para o meu trabalho coreografico, um maior dominio do
trabalho corporal coreografico”®, dira a artista. Se, por um lado, no Mudra, Célia
terd a oportunidade de diversificar seus conhecimentos como intérprete total, por
outro, sentird como caréncia a pouca énfase num trabalho puramente de
movimento, o que fara seguir para o EUA com uma bolsa de estudos semestral da
Chimera Foundation, a fim de estudar, diariamente, técnica, improvisagado e
composigao coreografica. No ano de 1978, retornara a escola de Nikolais por mais
um semestre, para aprofundamento dos estudos. Nikolais recebera formacao
artistica eclética, estudando musica, teatro, artes plasticas e, finalmente, dancga.
Apds assistir a um concerto dado por Mary Wigman em 1934, se interessara por
compreender 0 uso que esta fara da percussao em suas dangas, o0 que o levara a

estudar com uma de suas discipulas, Truda Kaschmann. Alguns anos depois,

% Alwin Nikolais assumira, em 1948, a direcdo de uma escola de danga no Henry Street Playhouse, teatro
localizado no lado leste de New York. Logo depois, Murray Louis se juntara a Nikolais, inicialmente como
integrante de sua companhia, a Playhouse Dance Company, e, em seguida, como colaborador permanente
até a morte de Nikolais, em 1993. Apds vinte anos de funcionamento no Playhouse, a organizagdo mudara
para o centro de Manhattan (NY), tornando-se a Nikolais-Louis Foundation. A fundagéo inclui as companhias
de Nikolais (Nikolais Dance Theater) e de Louis (The Murray Louis Dance Company). Cf. NIKOLAIS, Alwin;
LOUIS, Murray. The Nikolais/Louis dance technique: a philosophy and method of modern dance. New York:
Routledge, 2005.

70 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 27 abr., 2008, p.263. (Anexo )
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complementara seus estudos na técnica de Wigman na escola americana de sua
grande colaboradora, Hanya Holm, estudando com a prépria. Seu trabalho
coreografico seguira uma linha abstrata, baseando-se no uso de principios formais
da dancga (espacgo, tempo, forma e movimento) e em sua combinagao com efeitos
técnicos variados (luz, figurino, cenografia, musica), compondo formas que se
afastardo do contexto especificamente humano. Do ponto de vista pedagdgico,
criara suas teorias de movimento a partir de um trabalho que combinara o
desenvolvimento de habilidades motoras a pratica da improvisagcdo e da
composigdo coreografica. Dentre o0s inumeros conceitos desenvolvidos para
aplicagdo de seu treinamento técnico, o mais conhecido serd o de
descentralizagdo (decentralization), que estabelece que o ponto focal pode
localizar-se em qualquer lugar no corpo do bailarino ou mesmo fora dele,
rompendo com a nogado do plexo solar como foco central do movimento
(NIKOLAIS, 2005).

Assim, entre os anos de 1976 e 1978, Célia intercalara suas atividades
artisticas entre o Brasil e EUA. Durante esse periodo, realizara inumeros projetos
em colaboragdo com Henrietta Michelson-Bagley, pintora, escultora e atriz norte-
americana e diretora artistica do All Angels Theater Troupe — grupo nova-iorquino
que trabalhara nas fronteiras entre danga, teatro, poesia, artes visuais —, do qual
Célia se tornara coredgrafa residente. Atuara também como artista convidada no
Artist-In-Residence Program, programa artistico-académico desenvolvido pela
Universidade de lllinois com o propdsito de colocar os alunos em contato com
diferentes artistas de vanguarda de todas as areas. Ao mesmo tempo, continuara
ministrando aulas no Galpdo (até 1977), desenvolvendo seus préprios trabalhos
coreograficos e apresentando-se regularmente pela capital paulistana e outras
localidades do pais.

Entre os anos de 1979 e 1982, Célia desenvolvera inumeras criagcoes
que receberédo 6timas avaliagdes da critica, dentre as quais podemos citar: Trem
Fantasma e Outras Dangas (1979); Promenade (1979), que ganhara o APCA 1979

de melhor coreografia; Expediente (1980); De Pernas Para o Ar (1981), que vira a
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concluir definitivamente o ciclo de funcionamento do Galpdo como Teatro de
Danca da cidade; além de Petruchka (1982), criado para o J. C. Violla Grupo de
Danga. No ano de 1980, sera contemplada também com o APCA de melhor
bailarina.

Em 1981, Célia sera convidada por Klauss Vianna — que assumira a
direcdo da Escola Municipal de Bailado entre os anos de 1981 e 1985 — a atuar
como professora de danga moderna e de criatividade desta instituicdo. Porém, em
1982, tera de paralisar suas atividades em virtude de bolsa recebida pela
Fullbright para estudar danca na SUNY Purchase (The Performing Arts Center of
Purchase College)’". Entretanto, a artista tera de retornar antes do esperado, pois
viajara com suas duas filhas pequenas, ficando incapacitada de arcar com todos
0s custos para sobrevivéncia local. Retomara, assim, as aulas na Escola de
Bailado até o ano de 1986.

A formacao eclética de Célia tera grande influéncia na elaboragao de
uma técnica prépria de preparagao do corpo, na qual buscara integrar o pleno
dominio das leis do movimento a dindmicas mais naturais e organicas, atendendo
ao seu interesse de expressar a natureza humana em todas as suas facetas. Ja
no Galpdo, suas aulas de danca se desenvolverdo em trés etapas distintas e
intercomunicaveis: principiardo do contato do corpo com o solo, pela tomada de
consciéncia do peso, das fun¢gdes musculoesqueléticas e articulares; em seguida,
com o corpo na vertical, o enfoque estara nas dinamicas de equilibrio corporal, de
energia muscular e de oposigao do movimento (centro-periferia, alto-baixo, direita-
esquerda, atras-frente); por fim, o movimento ganhara o espago em progressoes,

desenhos, trajetos, tensoes:

Quando ensinava ‘danga’, estruturava uma aula que incluia
fortalecimento muscular, incluindo pliés e tendus, mais trabalho do
tronco, finalizando com deslocamentos no espaco, diagonais, etc
[...]. Costumo em aula ter trés etapas - chao, centro sem
deslocamento no espago e centro com deslocamento no espago.

" Purchase College — também conhecido como SUNY Purchase — é uma escola publica de artes

performaticas e visuais situada em Purchase, New York / USA,; faz parte da State University of New York.
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No chao, a énfase é para o trabalho das articulagdes, respiracao.
O abandono a gravidade resulta numa maior percepgdo de cada
regido do corpo solicitada. Na vertical, primeiro o foco (do
recolhimento a expansao). Trabalho muscular. Nas sequéncias
com deslocamento, perceber o movimento, a fluéncia, o espago e
as variagbes de dinamica.”

Ao longo de sua carreira, a artista ira incorporando outras influéncias as
referéncias classicas e modernas iniciais (como o Release Technique, por
exemplo), com reforgo crescente as propriedades motoras de seu maior interesse:
o alinhamento natural do corpo, os movimentos menos formais e mais fluentes, o
uso da respiragao e da diminuicao da tensdo muscular como facilitadores do
movimento. Dessa sintese, resultara uma metodologia propria que passara a
denominar, dos anos de 1990 em diante, de Técnica Orgénica.

O trabalho sobre a criatividade do bailarino sera outro foco de
preocupacgao, que buscara integrar as praticas de movimento mais codificadas. A
improvisagao sera tanto recurso utilizado para a investigagao das propriedades do
movimento (espaco, dindmicas, energia), quanto técnica criativa de levantamento
de material para fins compositivos.

Até o periodo de 1992, a coredgrafa realizard intensa produgcdo em
danga, incluindo as obras Assim Seja? (1984), Alhos e Bugalhos (1985), Ciclos de
Vidro (1985), Festarola (1988), Romance de D. Mariana (1989), Trasgo (1991),
Sapatas Fenodlicas (1992). Criara para outros grupos e companhias de danga
(Balé Teatro Castro Alves de Salvador / BA, Balé Guaira de Curitiba / PR, Grupo
Danga Camera Rio do Rio de Janeiro / RJ, dentre outros) e, inclusive, para o
teatro e cinema’. Acumulara criticas, premiacdes e as mais importantes bolsas
nacionais e internacionais (CNPq, VITAE, FAPESP, John Simon Guggenheim

Memorial Foundation) que Ihe possibilitardo manter-se em pesquisa continua.

72 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 27 abr., 2008, p.274. (Anexo 1)

’® Dentre as pecas teatrais para as quais Célia coreografou estao Nijinsky (1987), diregdo de Naum Alves de
Souza; e O Gato Malhado e a Andorinha Sinha (1983), musical infantil, prémio APETESP 1983 de melhor
coreografia; e para o cinema, o filme O Cavalinho Azul, dire¢cdo de Eduardo Escorel.
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Todos esses anos de militAncia pela dancga nacional terao para Célia
um objetivo indispensavel: o de inventar uma danga contemporanea brasileira,
“sintese entre o gestual brasileiro e a formagao erudita de danga [...] em direcéo a
linguagem de danga extrovertida, exuberante, generosa’*. Objetivo que

conquistara por meio de sua caminhada vital e incansavel.

I Programa do espetaculo Festarola, Sao Paulo, 1988. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Programas / Festarola
(1988).
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2.2. Assim Seja?

(Obra de Referéncia)

Espetaculo criado pela dupla Célia Gouvéa (concepgao e coreografia) e
Maurice Vaneau (diregado teatral e programacgéao visual), Assim Seja? teve sua
estréia no dia 05 de dezembro de 1984, na Sala Jardel Filho do Centro Cultural
S&o Paulo. O registro visual utilizado para essa analise foi feito no ano seguinte,
como resultado do Programa Coreografia” produzido pela TV Cultura, Sdo Paulo.
O elenco esta ligeiramente modificado com relagcdo a estréia: os bailarinos
Reginaldo Ditiva e Jorge Burges, que participaram da primeira montagem, serao
substituidos por Francisco Frederico e Rose Akras. Integraram, essa edigéo, nove
bailarinos: Brazilia Botelho, Francisco Frederico, Gabriela Rodela, Jodo Senna,
Ménica Monteiro, Paulo Borges, Rose Akras, Susy Schénberger e Zé indio. A
assisténcia de coreografia foi feita por Rose Akras. Como trilha sonora, foi
utilizada a obra Messe de Liverpoool, do compositor francés Pierre Henry, com
breve incurséo de Keith Jarret.

No ano seguinte, Célia recebera o apoio da FAPESP (Fundagéo de
Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo) para manutencao do espetaculo e
continuidade de suas pesquisas criativas. Com o auxilio a pesquisa fornecido pela
FAPESP, os dancarinos poderdo receber um caché fixo por apresentagdo ao
invés de dependerem unicamente dos lucros incertos provenientes da bilheteria;
porém, a verba n&o sera suficiente para o pagamento de saldrios ou de qualquer
tipo de remuneragdo durante o periodo de ensaios. Nas sucessivas edigdes,
havera certa flutuagdo do elenco, caracteristica tanto especifica a essa produgao
quanto a propria dindmica de trabalho do Teatro de Danga de Sdo Paulo ao longo

de sua trajetéria. O espetaculo fara extensa carreira, encerrando suas

5 Programa Coreografia — TV Cultura / Fundagédo Padre Anchieta, gravado no dia 21 de fevereiro de 1985;
adaptacdo para TV de Antonio Carlos Rebesco.
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apresentagdes no ano de 1988, na Mostra de Danga Brasileira Contemporéanea de
Lisboa.

Nessa obra, Célia retomara a tematica da opressdo humana que ja
havia explorado na terceira parte de Caminhada (1974), primeira de suas obras
estreada dez anos antes no Teatro Galpdo. Além da repeticdo de alguns de seus
indices tematicos norteadores — a problematica da opressdo de um povo, as
manifestagdes rituais primitivas, a esperanca numa forga superior redentora —,
Assim Seja? utilizara, como chave dramaturgica, a estrutura narrativa composta
por episédios ou cenas. A roteirizagdo se dara a partir de duas referéncias
principais, ambas de inspiracédo religiosa: a citagdo biblica retirada do Livro de
Isaias, cap. 8, versiculos 21 e 22, do Velho Testamento; a estrutura musical de

I76

Messe de Liverpool™®, missa profana composta por Pierre Henry, um dos pioneiros

da musica eletroacustica.

Apoiada nos ritos liturgicos, a obra de Henry estrutura-se como uma
missa catolica classica, dividindo-se em seis partes bem definidas — Kyrie (6:02),
Gloria (5:12), Credo (14:55), Sanctus (5:46), Agnus Dei (8:43) e Communion (6:35)
—, que correspondem exatamente aos seis atos da danca que Célia criara,
conforme podemos constatar pela sinopse do espetaculo:

Assim seja? Mostra um ritual vivido por um povo oprimido: Kyrie é
0 langamento desse povo num universo de aflicao; Gléria, seu
estranho contentamento; Credo é a memodria de uma vida;
Sanctus ou “quando os céus se abrem”, alguns paralelos entre
céu e terra, ou graca e miséria. Ajustes de Contas. O que dizer
daqueles que esperam o Paraiso, a Vida Eterna, considerando a
vida terrena como mera transitoriedade? Preocupar-se quanto a
que ocorrera ao fim dos tempos ndo equivalera a “correr atras do
vento” ou perseguir bolinhas de sabdo?, Agnus Dei — o conteudo

"® Messe de Liverpool, missa criada pelo compositor francés Pierre Henry no ano de 1967, foi especialmente
encomendada para a cerimOnia de inauguragéo da nova Catedral de Cristo Rei de Liverpool, Reino Unido
(Liverpool Metropolitan Cathedral of Christ the King), que se deu no dia 26 de maio do mesmo ano. A versao
definitiva foi executada no dia 05 de dezembro de 1970, no Palais des Sports de Toulouse. Cf. FLEURET,
Maurice. Messe de Liverpool. Franga: Editions APSOME, 1970. 1 Disco.
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desse cdlice saciard a nossa sede? e Comunhdo - o ciclo
continua, em circulos. A forma perfeita segundo os gregos.”’

O conjunto de elementos e praticas da celebragéo liturgica (missa,
oragdes, cerimbnias, sacramentos, objetos de culto) servira de substrato para a
estruturagdo do ritual coreografico. Para representar os sucessivos ciclos da
existéncia humana, Célia tomara de empréstimo fragmentos do memorial de Cristo
sobre 0s quais, muitas vezes, organizara seu texto coreografico: a concepgao
virginal (anunciagao, nascimento); descida ao inferno (representando os prazeres
e sofrimentos mundanos como, por exemplo, na estruturagdo do lazer e do
trabalho); ressurreicdo e subida ao Céu (referéncias a Via Sacra e ao Juizo Final).

Por sua vez, o excerto biblico tomado da seg¢ado | do Livro de Isaias
descreve, em tom profético, os sofrimentos e a ruina de um povo, com

adverténcias do juizo divino:

Passardo pela terra duramente oprimidos e famintos e sera que,
quando tiverem fome, enfurecendo-se, amaldigoardo ao seu rei e
ao seu Deus, olhando para cima. Olhardo para a terra, eis ai a
angustia, escuriddo e sombras de ansiedade, e serdo langcados
para densas trevas.”®

“A obra [de Henry] revela uma relagéo forte com a citagdo e também
com a realidade brasileira”®, diz Célia, referindo-se a dualidade entre aflicio e
religiosidade evocada pela missa, num paralelo com os costumes e crengas do
povo brasileiro. A ambiguidade estara presente inclusive no titulo do espetaculo

que sera intencionalmente formulado como interrogacédo: “Devera ser assim

” Programa da Mostra de Danga Brasileira Contemporénea, Lisboa, 1988. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa /
Programas / Assim Seja? (1984).

8 Programa da Mostra de Danca Brasileira Contemporanea, Lisboa, 1988. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa /
Programas / Assim Seja? (1984).

79 “ASSIM Seja?”, para comemorar os dez anos. O Estado de Sao Paulo, Sado Paulo, 05 dez., 1984, p.15. Cf.
DVD-ROM/ Célia Gouvéa / Reportagens / Assim Seja? (1984).
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mesmo? Devemos concordar com o que nos vem de cima? [...] Nao devemos nos
mesmos escolher nossas vidas e nossas alegrias?”®.

Messe de Liverpool sera utilizada na integra, com apenas um unico
corte feito no inicio da quinta cena, Agnus Dei, para insergédo de um fragmento de
peca para orgao de Keith Jarret. O recurso serve como contraponto a composigao
eletroacustica de Henry, quebrando momentaneamente o clima apocaliptico que
sua missa futurista-primitiva evoca, ao mesmo tempo em que conduz cenicamente
a entrada do calice a ser consagrado, simbolo da esperancga de redencgéao coletiva.

A missa de Henry consiste basicamente na recitacéo de textos liturgicos
que foram seccionados e decompostos estruturalmente em palavras, fonemas e
letras (consoantes, em especial) por meios eletroacusticos. Manipulando a palavra
falada e cantada, sobretudo a voz — material sonoro de sua predilegdo — o
compositor a mesclara com instrumentos musicais e sonoridades eletrénicas
diversas (cordas, xilofones, campainhas, gongos)®'.

Tributaria da musica concreta, a musica eletroacustica é, de modo
genérico, toda produgcdo musical que envolve a utilizagdo de meios
eletroeletrdnicos e que é feita em estudio — analdégico ou digital. Utiliza sons de
origens diversas (vozes, maquinas, ruidos, instrumentos) que sédo gravados e
trabalhados experimentalmente por meio de montagens, colagens e outros tipos
de transformacgdes. Por meio de procedimentos de distanciamento dos sons de
suas fontes geradoras, 0 que entra em questdo na musica eletroacustica, mais do
gue 0s meios técnicos empregados para sua composi¢cao, € a criagdo de novos
critérios de percepgdo, baseados prioritariamente nas qualidades internas de um
som — como, por exemplo, granulagdo de textura, densidade de massa, o ritmo
natural de certos objetos sonoros, aceleragao — e na sua capacidade de sugerir as
mais diversas causalidades a imaginagdo (CAESAR, 1994). Sendo assim, na

relagdo com os outros componentes da cena (corpo, espago, movimento, luz,

8 FUSER, Fausto. Assim Seja, refinado e intrigante. Folha da Tarde, Sao Paulo, 26 jul., 1985. Cf. DVD-ROM
/ Célia Gouvéa / Reportagens / Assim Seja? (1984).

8 Cf. FLEURET, Maurice. Messe de Liverpool. Franga: Editions APSOME, 1970. 1 Disco.
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objetos), € possivel perceber que a missa de Henry ndo se constitui em mera
ambientacgao; ela se materializa geograficamente, funcionando como elemento de
figuracédo tanto de um espaco ritualistico sagrado, quanto de um tempo cdésmico e
mitico em que a ac¢ao se desenvolve.

Embora a estrutura musical da missa tenha servido como base para a
escrita coreografica, nota-se que esta ultima ndo se define por meio de uma
relacdo de subserviéncia aos elementos sonoro-musicais, que funcionam mais
como espécie de trama em que a danga pode entrelagar-se. O que se da € uma
reciproca textualizagdo entre os componentes visuais e auditivos, sobretudo
movimento e sonoridade, que trabalham de forma autbnoma, embora
complementar — ndo no sentido de se comporem (serem colocados com), mas de
se (re)constituirem: “cada elemento influi nos outros, de maneira as vezes
imprevista” (PAVIS, 1999, p.256). Os efeitos musicais de fragmentacéo e
dissonancia coadunam-se com 0s propositos expressivos da obra coreografica,
iluminando a atmosfera emocional primitiva e irracional da danga, assim como a
danca ajuda a revelar toda a forga e mistério da peg¢a musical.

Em fungado das propriedades harménicas da musica, a impossibilidade
de estabelecer uma contagem dentro de uma marcagao ritmica precisa sera
utilizada como estratégia de composi¢cao e de alcance de unidade performatica
entre os bailarinos. O processo usado sera a escuta e cronometragem da melodia,
exigindo dos intérpretes um estado de atencédo expandido e maior conexao entre
si a fim de desempenharem suas agdes dentro da duragdo musical e, sempre que
necessario, em unissono.

Os bailarinos ndo se caracterizam como entidades individualizadas
(personagens no sentido tradicional). Sdo seres andnimos, massa humana
intemporal e sem identidade, destinada a caminhar pela eternidade. A maquiagem
carregada entra como recurso alegorico: elimina-lhes a expressao individualizada,
ao mesmo tempo em que colabora para deformar-lhes a mascara facial que se

mimetiza em expressdes de angustia, dor e brutalidade, beirando o caricatural.
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Figura 4 — Assim Seja? (1984), Sanctus (42 parte)

As vezes, configuram-se papéis um pouco mais definidos, como os
seres angelicais que aparecem em Sanctus (4% parte) ou como o bailarino-ator
que se destaca na fungao de lider ritualistico ao longo de toda a performance,
concentrando para si esferas de agdo que flutuam entre messias, sacerdote,
carrasco, deménio.

O vestuario basico € bastante simples, enquanto feitio e material,
diferenciando homens (calga, camisa) e mulheres (vestido) e valorizando o
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 forgas teluricas e cdsmicas. Os
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pés estdo descalgados. Os cabelos estdo soltos ou presos por uma touca cor da
pele. Apenas em Sanctus (quarta parte) havera pequenas variagdes nos trajes dos
intérpretes, aludindo a seres celestiais e mitolégicos (como é o caso das Trés
Gragas, deusas da danga).

O espago cénico utilizado em Assim Seja? é a caixa italiana,
preenchida inicialmente por alguns poucos elementos cenograficos que
caracterizam o ritual liturgico a ser encenado: um tronco de madeira colocado
horizontalmente ao fundo do palco, em dire¢cdo as coxias; uma tina cheia de agua
na lateral direita, frente-baixo; uma cuia. O chao se encontra revestido de lindleo,
a parede de fundo do palco é de tom argiloso, as coxias sdo brancas. Ao longo da
performance, outros objetos caracteristicos de cerimoniais religiosos superpdem-
se ao texto coreografico — ex-votos (muletas), um molho de chaves, ramos de
folnagem, um calice, hoéstias feitas de pedago de jornal, amuletos diversos —,
configurando-se como conjunto de materiais instaveis, dos quais muitas vezes s6
se pode capturar significados precarios para a formulagdo de entendimentos com
a obra.

Conforme falamos acima, a musica de Pierre Henry funciona como uma
paisagem sonora, contribuindo para delimitar o espago dramatico, transpondo seu
esvaziamento fisico para uma circularidade virtual prépria dos atos cerimoniais. A
luz também colabora na criacdo da atmosfera do espetaculo, com suas cores,
desenhos, focos®. Sob seus efeitos, os corpos dos intérpretes projetam-se como
sombras na parede de fundo do palco, criando um mundo de aparéncias em que
as imagens das coisas sao mais visiveis que as coisas por Si mesmas.
Assemelham-se aos habitantes da caverna de Platdo que nunca viram “[...] de si
mesmos e de seus companheiros, mais do que as sombras projetadas pelo fogo
na parede da caverna que lhes fica defronte” (PLATAO, 2002, p.257).

8 No caso de anlise feita por meio de registro videografico, a observagéo da luz e de suas caracteristicas
(cores, desenhos, funcgdes) fica bastante prejudicada, ja que torna dificil a visualizagdo precisa de sua
aplicacdo ao espetaculo. Além disso, a fungédo da luz foi, nesse caso, a de proporcionar boa captagéo das
imagens pela camera para fins de apresentagéao televisiva. Por isso, ndo nos alongaremos em sua analise.
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O recurso as dancgas corais € elemento compositivo recorrente que
colabora na materializagcdo de um espago-tempo ritualistico, ciclico, ligado as
dangas sagradas primitivas. Coreograficamente, o coro aparece ora como
elemento artificial e de distanciamento dramatico, comentando uma acéo ou
situacdo em desenvolvimento (como no inicio de Gléria ou do Credo); ora como
manifestacdo coletiva devotada a representar um estado de corpo e de
consciéncia: “Ha uma excitagdo nervosa reciproca, um abandono de ao menos
uma parte da identidade pessoal em proveito da identidade do grupo” (BOUCIER,
2001, p.9). No segundo caso, realgam-se evolugdes caracteristicas das
contradancgas (dangas camponesas): a organizagao em roda, as trocas de pares,
as saudagdes de casais (como exemplo, as evolugdes finais coletivas de Gloria).
A atitude interna é ritmica, “muito encontrada em povos primitivos e em dancas
folcléricas, apresentando-se uma espécie de visceralidade” (LOBO; NAVAS, 2003,
p. 174) ligada nas suas origens ao dominio da terra e das forgas da natureza.

A utilizagdo de movimentos ou frases de movimento repetitivos
(movement-phrases) é outra estratégia compositiva utilizada como forma de
manutengao da tensdo dramatica. Segundo Paul Love (1997), movement-phrases
sdo o ingrediente estrutural da modern dance, uma combinagdo de movimentos
oriundos de um impulso comum com comego, meio e fim. Estdo raramente
associadas a uma idéia artistica unitaria, isto é, raramente sado apresentadas uma
unica vez numa composi¢cao de dancga. Para Doris Humphrey (1987), o termo
‘phrase” é usado para organizar movimentos no tempo-espaco; deve ter uma
forma reconhecivel, com um comeco e fim, suspensdes e quedas em sua linha
geral e diferencas de duragdo constantes. Como exemplo de movimentos
repetitivos estdo os gestos laborais mecanizados que sdo executados pelos
bailarinos em Credo; e de frases de movimento, as formas canbnicas dangadas
pelos pares de intérpretes que aparecem ao final de Agnus Dei. A retomada de
leitmotive coreograficos — por exemplo, a repeticdo da mesma gestualidade por

parte do sacerdote ritualistico em diferentes episédios - ¢é utilizado

88



dramaturgicamente como reforgo de uma figura retérica ou como retomada de
uma tensao narrativa.

No entanto, como elemento principal na definicdo do espago cénico
aparece o intérprete, que o codifica e contextualiza por meio de sua corporeidade
— seus trajetos, gestualidade, dinamicas. Aqui, o espago € usado conforme
acepcao de Hanya Holm ao se referir a danga expressionista alema: “como
elemento emocional, como partner ativo na dang¢a” (HOLM apud PARTSCH-

BERGSOHN, 2003, p. 59):

O espago, com suas compressodes e imensidao, suas perspectivas
obscuras e horizontes cegos, se torna para o dangarino um convite
Ou uma ameaga, mas em qualquer caso um elemento
inescapavel ®®

Ao corpo precario e decadente contrapde-se as vezes uma
movimentagdo precisa, cortante e impetuosa; noutros momentos, o corpo se
abandona ao proprio ritmo ou peso, pondo a mostra toda sua fragilidade e
simbolizando sua submissdo e impoténcia frente aos designios superiores. As
atitudes deformadas, gestos contorcidos e movimentagéo eloqlente sdo o meio
pelo qual o corpo expde sua realidade miseravel, obscura, criando uma atmosfera
dramatica, ao mesmo tempo angustiante e irbnica. O privilégio do figural,
atendendo a uma légica sensorial e cinestésica em substituicdo a construgdo de
personagens teatrais figurativos, ajuda a comunicar as intengdes ficcionais da
obra. De acordo com Michel Bernard (1990), a diferenga entre o figurativo e o
figural € que o primeiro sempre implica na relagao ilustrativa entre uma imagem e
um objeto ou ainda na relagdo de uma imagem com outras, dentro de um conjunto

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

8 Tradugéo do original: “But the use of 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’. (HOLM apud
PARTSH-BERGSOHN, 2003, p.59). Cf. PARTSH-BERGSOHN, Isa; BERGSOHN, Harold. The makers of
modern dance in Germany: Rudolf Laban, Mary Wigman, Kurt Jooss. Hightstown, NJ: Princeton Book
Company, 2003.
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como evento unico, quebrando a narracédo e impedindo a ilustragdo. Patrice Pavis
(2005) define o figural como eventos pulsionais que se sucedem segundo
intensidades muito heterogéneas que ndao podem ser decodificadas em termos de
um discurso ou significado linguistico univoco. Segundo ele, o figural age como
um circuito energético: “Nao é tanto a conjungéo e a concordancia dos signos que
fazem sentido (como na semiologia classica) mas o circuito energético que cremos
descobrir neles e entre eles [...]” (PAVIS, 2005, p.80). Esse tratamento da
corporeidade dangante esta reforcado na observagao abaixo do critico Manuel
Vidal:

[...] & impossivel ficar indiferente a estas bizarras criaturas.
Pressentimos que elas ndo perderam sua condi¢do de humanas;
apenas retrocederam a um grau mais elementar de humanidade,
de onde manifestam, de modo mais puro e direto, as emocoes,
violéncias e compulsdes que fervilham debaixo de nossa asséptica
consciéncia. [..] Neste seu atual espetaculo, Célia Gouvéa
transmudou em terra e sangue um grupo de oito bailarinos, para
dai moldar o sofrimento e a busca de seres prensados entre forcas
internas que desconhecem e pressdes externas que o0s
manipulam.®

O processo de trabalho ira requerer dos intérpretes, além da
capacidade de se moverem com qualidades técnicas hibridas, a habilidade de
projetarem seu corpo para além de seu estar-ai, exprimindo estados de animo
relacionados & realidade que desejam re-apresentar. E visivel entre eles a
heterogeneidade de morfologias corporais e de formagao técnico-artistica, o que
nao impediu que o elenco alcangasse uma sintonia e uniformidade que
sobrepujasse as deficiéncias técnicas de alguns de seus integrantes. Tais
caracteristicas, no entanto, trabalharam a favor da procura estética multidisciplinar
da coreodgrafa, ressaltando um importante valor em sua formagéo: o rompimento
com o virtuosismo tradicional do corpo na danga e a exploragéo de novos limites

que ampliem a gramatica de movimentos. O resultado foi “uma performance

84 VIDAL, Manoel. Assim Seja?, simplesmente o melhor. O Estado de Sao Paulo - Jornal da Tarde — Divirta-
se, Caderno de Programas e Leituras, Sdo Paulo, 12 jan., 1985, p.9. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa /
Reportagens / Assim Seja? (1984).
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altamente profissional’, avaliaré a critica de dangca Helena Katz, cujo “mérito,
evidente, é tanto de Célia Gouveia, que confeccionou material justo para as

aptiddes dispares que reuniu para esta produgdo, quanto de Vaneau, que tao bem

soube Ihe dar forma teatral” .

Figura 5 — Assim Seja? (1984), Gloria (22 parte)

Em Assim Seja?, o gesto do bailarino-ator hesita entre a intensidade do
movimento dangado, a funcionalidade das ac¢des cotidianas e o fluxo pulsional do
desejo. Esse cruzamento se da por meio da utilizagdo de codigos cotidianos
(gestos ordinarios estilizados, agdes corporais, relagdo com o outro e com objetos,

jogos fisiondbmicos) e extra-cotidianos (oriundos, em especial, da danca classica e

8 KATZ, Helena. Esperanga e busca de uma saida. Folha de Sdo Paulo — llustrada, Sao0 Paulo, 05 dez.,
1984, p. 43. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Assim Seja? (1984).
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moderna) em didlogo com o eixo existencial humano que detona as intencbes
poéticas da obra. O relacionamento entre gestualidade/principios do
movimento/contexto social forma um tripé referencial do trabalho da artista, que se
confirma no texto de apresentagcao do programa da Mostra de Danga Brasileira
Contemporéanea (1988) de Lisboa, que teve a participacéo do Teatro de Dancga de

Sao Paulo:

A proposta basica do grupo, enquanto tematica, € a de re-
interpretar a realidade humana, assim como elaborar uma
linguagem corporal que una o movimento natural ao cédigo técnico
especifico da danga. Isso implica tanto em procurar captar o
contexto, a realidade social, quanto as sensacgdes e
comportamentos, o gestual cotidiano, aliados a pesquisa das leis
do movimento (dinamicas, energia, espago), baseando a sua
técnica na observagédo do principio da respiragdo: assim como o
fluxo respiratério ndo se interrompe, o movimento procede de
maneira idéntica.®®

O movimento que Célia Gouvéa chama de natural esta relacionado aos
atos triviais dos corpos comuns, as ac¢des cotidianas mais simples praticadas por
qualquer ser humano, conferindo ao movimento uma qualidade de presenga
antiteatral (BANES, 1999). A naturalidade aqui buscada, no entanto, nao se trata
de um simples reproduzir de posturas e atitudes somaticas casuais. Ela se
constréi tecnicamente. Os gestos aparecem na cena desligados de suas fungbes
habituais, destilados por estratégias de repeticdo, aplicagcdo de dinamicas
diferenciadas e, inclusive, por fusdo ou sobreposicdo ao movimento técnico da
danga.

Esse aparente despojamento é auxiliado pelo trabalho da respiragao,
que assume um importante papel no deslocamento do peso do corpo. A unido

entre inspiragao e expiragao promove a soltura do movimento, fazendo “o bailarino

8 Programa da Mostra de Danga Brasileira Contemporénea, Lisboa, 1988. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa /
Programas / Assim Seja? (1984).
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chegar a um bom resultado sem esforco™’

, relata Célia. “Quanto a respiragao, é
ela que ‘comanda silenciosamente as fungdes musculares e articulares’ [...]”
(WIGMAN apud SUQUET, 2008, p. 513), incidindo diretamente na amplitude e

velocidade do movimento:

O alternar-se da inspiragao e da expiragao fornece aos bailarinos a
matriz dos principios de tensao/relaxamento, com a promessa de
multiplas interpretacdes e evolugdes ao longo de todo o século XX.
Abre igualmente o caminho para a tomada de consciéncia de um
espaco intracorporal plastico, simultaneamente volumétrico e
direcional: pela respiracdo, o corpo se dilata e se contrai, se estira
e se recolhe. Deste modo se produz a relacdo encadeada e
continua entre o espago interior e o espago exterior.®®

A percepgao dos ritmos organicos ajuda a tomar consciéncia do fluxo
continuo do movimento, com implicagdes diretas nas gradagdes de energia e em
seu justo emprego. Nikolais, tributario indireto do método de economia corporal
dalcroziano (BARIL, 1987) através do contato com a escola Wigman-Holm de New
York, construira sua compreensao sobre as condi¢gdes de energia em termos dos
principios tension-relaxation-release (tenséo-relaxamento-soltura). Para ele,
tension (tensao) refere-se ao estado no qual a energia se encontra represada no
corpo e nenhum movimento interior é visivel; relaxation (relaxamento) é a soltura
da tensao a agao da gravidade, resultando na queda e modificagdo de uma forma
estendida no espaco; release (soltura) acontece quando a energia represada é
libertada a fim de permitir a fluéncia interior da energia. Nesse ultimo caso, a
forma pode ser mantida de modo visivel e definido, mas a energia pode fluir
livremente para a diregao escolhida: “Quando o estado de soltura € compreendido
e alcangado, este equilibra as energias interiores da execu¢gdo com o desenho

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

87 CELIA Gouveia: prazer de dancar. Jornal da Cidade de Santos, Santos, 22 jul., 1984, p.19. Cf. DVD-ROM
/ Célia Gouvéa / Reportagens / Assim Seja? (1984).

% SUQUET, Annie. Cenas, O corpo dangante: um laboratério de percepcéo. In: COURTINE, Jean-Jacques
(dir.). Histéria do Corpo Vol. 3: As mutacdes do olhar. Século XX. Petropolis, RJ: Editora Vozes, 2008,
p-513.
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para suportar o movimento interior’®® (NIKOLAIS, 2005, p.30). Esse preceito sera
de especial importancia na formulagdo da técnica de Célia, para quem o emprego
do tébnus adequado e a economia de esfor¢o estardo a servico de comunicar a
intencdo interior do gesto, suas qualidades e, por consequéncia, sua
expressividade, tanto em termos da reprodugao/repetigido do movimento, quanto
em sua aplicagcao para fins criativos (como veremos acontecer em determinados
processos que serao abordados nas Obras de Contraste).

Nessa peca, Célia compora a partir das experimentagdes que fara com
seu proprio corpo e movimento, embora em inumeras outras obras tenha sido
comum o uso da improvisagao como ferramenta para as fases de preparagao e de
levantamento de material para a criagdo. Isso ndo invalidara em absoluto a
participagdo do intérprete na composi¢cdo, pois sera em seu corpo que uma
segunda camada da pesquisa tomara lugar. De Béjart, a coredgrafa apreendera
que somente em frente ao bailarino, no “momento da construgao” coreogréfica, é
que se concretizam os limites e desafios daquilo que pertence ao “momento da
visgo” ® inicial do criador, em que tudo parece ser exeqivel.

Por sua vez, os instrumentos de como atuar sobre o movimento
abstrato e seus componentes serdo apreendidos dos estudos realizados na escola
de Nikolais — os mecanismos de percepgao sensorial, 0s 6rgaos cinéticos, as
acoes fisicas, as condi¢gdes do tempo, espacgo, diregdo, gravidade, os aspectos
visuais e auditivos do meio-ambiente —, 0s quais ela conseguira transformar em
esquemas compositivos de grande sofisticagdo. “Ha frases que sao verdadeiras
aulas de composigéao, tal a justeza com que misturam musica, espago, corpo em

»91

acao e iluminagdo™'. O trabalho em parceria com Vaneau sera de grande

importancia no resultado final da obra, embora os aspectos processuais de

8 Tradugdo do original: “When the state of release is understood and attained, it balances the interior
performing energies with the exterior design of the body or movement without sappin the energy needed to
support the movement form within”. Ibid., p.30.

% GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 12 fev., 2008, p. 260. (Anexo 1)

o1 KATZ, Helena. Esperanga e busca de uma saida. Folha de Sao Paulo — llustrada, Sdo Paulo, 05 dez.,
1984, p. 43. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Assim Seja? (1984).
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construgdo coreografica tenham ficado inteiramente a cargo de Célia. Vaneau
assumira a diregao de cena, sendo responsavel pela criagdo e acabamento visual
da peca e fazendo a mediagdo necessaria entre o texto coreografico e sua
apresentagao estética.

Quanto aos modos de tratamento da corporeidade dangante, podemos
colocar em destaque as seguintes caracteristicas gerais a seguir:

O torso tem grande participagdo como foco motor, sendo largamente
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 onirico, o ritmico e o alerta. O vocabulario gestual
abusa do uso das articulagbes dos segmentos superiores e inferiores,
privilegiando a assimetria e o isolamento das partes corporais. A cabeg¢a ganha
grande evidéncia pela forca dramatica das expressdes fisiondmicas; as mimicas
faciais e gestuais ganham destaque e assumem quase sempre forma parddica
frente a danga executada.

O jogo de oposicdo céu-terra, deus-homem, ilusao-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 espaco superior. Os saltos sdo utilizados com frequéncia,
valorizando os movimentos de queda e suspensido do corpo; aparecem muitas
vezes associados a posi¢cao do tronco em arco (em extensédo, com foco no peito
para cima), reforgando a atitude de exaltagéo. Ha intensa utilizagdo de giros sobre
si mesmo e de abandono do eixo (equilibrio) caracteristicos de experiéncias
rituais.

O vocabulario fricciona movimentos funcionais estilizados e movimentos
técnicos de danga (em especial, do balé e da danga moderna), acercando-se
ainda de codificagdes provenientes de dangas sociais populares. Grosso modo, a

predominancia de repertérios gestuais, muitas vezes repetitivos, aparece
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associada a comunicagao de idéias ou a desejos narrativos especificos. O corpo
oscila permanentemente entre gesto puro e mimese, entre agao e sentido.

Os ritmos temporais (isto &, produzidos pelos movimentos corporais)
estdo enfatizados, aspecto decorrente inclusive da escolha sonoro-musical. O uso
de pausas e de movimentos staccato reforga ainda mais a atmosfera de tensao
permanente e a temporalidade primitiva que se quer expressatr.

O espago ¢é descentralizado e democraticamente ocupado pela
movimentagdo alternada de grandes e pequenos agrupamentos. O
relacionamento em duetos é estratégia usada para expor dinamicas do tipo
masculino-feminino, dominador-dominado (como em Gldria, por exemplo); ou
ainda forma de representagdo de acontecimentos especificos — um parto (Credo),
um jogo ludico (Gléria), um evento festivo (Credo). As evolugdes do conjunto em
unissono enfatizam a idéia de massa humana em deslocamento, assim como as
formagdes em roda remetem ao movimento primitivo da danca coral e a
temporalidade circular, a-histérica. Os trajetos pelo espago sdo bastante
explorados e diversificados, assim como as faces corporais multiplicam-se em
diferentes diregoes.

Completada nossa analise, passaremos a seguir ao exame comparativo
entre a Obra de Referéncia e as Obras de Contraste da autora. Além destas,
faremos pontualmente referéncia a algumas pecas que, ainda que ndo tenham
sido selecionadas para compor as andlises, contém informacdes relevantes a
elucidagdo do percurso empreendido pela coredgrafa. Informaremos no texto
sempre que alguma delas aparecer, indicando-as como pecgas de apoio.

A titulo de rememoracgao, retomamos as Obras de Contraste:

— Trem Fantasma e Outras Dancgas (1979)
— Expediente (1980)

— De Pernas para o Ar (1981)

— Festarola (1988)

— Romance de D. Mariana (1989)

— Trasgo (1991)
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— Sapatas Fendlicas (1992)

E as pecas de apoio que citaremos brevemente serao: Caminhada
(1974), Pulsagbes (1975), Promenade (1979), Urugungo (1981), Alhos e Bugalhos
(1985), Ladeira da Misericordia (1997).
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2.3. O corpo como laboratério de experiéncias

(Obras de Contraste)

O grupo Teatro de Danga de Sdo Paulo teve nascimento semelhante a
maioria dos agrupamentos de danca independentes que surgiram dos anos de
1970 em diante: organizou-se em torno da figura central de um criador,
normalmente um coreégrafo, a quem cabia a coordenagdo e execugao das
diversas fungbes administrativas e artisticas. No caso especifico, Célia Gouvéa
contara também com a colaboragdo de Maurice Vaneau, formando com ele um
pequeno nucleo de trabalho que se mantera em funcionamento durante longos
anos. No entanto, seus projetos criativos se desenvolverdo quase sempre junto a
uma equipe de bailarinos que, frente a auséncia de subsidios para manutencéao de
uma companhia em atividade permanente, ndo conseguira se fixar por longo
periodo.

A dificuldade de manter uma equipe de trabalho menos rotativa sera
consequéncia das sérias restricbes de produgao e distribuicdo enfrentadas pelas
companhias que trabalhavam dentro de um esquema pouco institucionalizado ou
menos comercial, como sera o caso do Teatro de Danca de Sdo Paulo e inUumeros
grupos de danga da época. A falta de investimento por parte de 6rgaos publicos e
privados que viabilizasse economicamente a manutencédo de companhias menos
consagradas de dancga, aliada a falta de espago e a caréncia de formagéao dos
profissionais, eram motivos que, ha 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 dangarinos, pouco ou
nada habituados ao trabalho do coredgrafo-diretor, dificultava ainda mais sua
sobrevivéncia.

Célia Gouvéa vivera diferentes experiéncias com cada criagao
realizada. Sua predilegdo por trabalhar com grupo maior de dangarinos, girando

normalmente em torno de 12 pessoas, se alternara com a realizagao de solos e
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duetos. A intengao sera dar uma pausa na exaustiva atividade administrativa que
envolvera uma companhia grande e que, de quebra, ndo tera nenhum tipo de
subvengdo. Em geral, serdo elencos hibridos, formados de pessoas mais
preparadas técnica e artisticamente e de “pessoas sem muita experiéncia ainda,

92 revelara

mas que eu sentia uma personalidade, um fisico ou uma disposi¢ao
Célia.

O uso simultaneo de corpos treinados e nao treinados de forma mais
sistematica na danga, bem como a falta de convivéncia anterior do grupo assim
reunido, serdo elementos que Célia procurara colocar sempre a favor da criacao.
Havera nela grande interesse pela cultura corporal diferenciada de seus
intérpretes, valorizando a presenca de tipos fisicos ecléticos e de formagéao
heterogénea, capazes ou com disponibilidade para exprimirem-se corporalmente
de muitas formas (dangar, interpretar, usar o aparato vocal, produzir sons através
de instrumentos, manipular objetos, realizar agdes corporais diversas) e com
diferentes qualidades expressivas. Essa nogao muito propria de corpo cénico sera
tributaria da formacao recebida como intérprete-criadora e de seu contato com
diferentes matrizes da danga cénica, mas também das experiéncias
multidisciplinares que produzira ao longo de toda sua trajetdria criativa unindo a
danga, o teatro, a musica, a mimica, as artes circenses e plasticas.

O corpo sera, assim, material central na elaboragéo do discurso cénico
da artista. Visto como laboratério de experiéncias, nao sera poupado em suas
possibilidades de produzir gestos, movimentos, formas, sons e de investigar
conexdes possiveis e inusitadas com outros corpos, palavra, musica, espago
cénico, objetos, figurinos e aderecos.

A exigéncia de “dados humanos™® de seus intérpretes, isto &, a
capacidade de usarem seu corpo como o do cidaddo comum, que se expressa
cotidianamente por meio dos recursos do gesto, da voz, das agdes corporais

simples, sera uma marca no processo de criagao de Célia. A codificagao gestual,

92 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 12 fev., 2008, p. 272. (Anexo 1)
% 1d., 2005, p.247.
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entendida aqui como “processo estético de estilizagdo, ampliagédo, depuragao,
distanciamento do gesto” (PAVIS, 1999, p. 186) tera grande importancia em seu
trabalho, resultando numa maneira caracteristica de usar o corpo, perfeitamente
articulada ao movimento técnico da danga e (re)definivel de acordo com as
qualidades técnico-expressivas de seus intérpretes.

Como parte das influéncias de sua formagéo, encontraremos em seu
discurso fortes residuos do contato mantido com a técnica de Alwin Nikolais e
Murray Louis. O dominio das leis do movimento tera para ela grande significado,
importando-lhe saber como manipular precisamente o corpo e suas partes, o
espaco, o tempo, a energia e todos os fatores motores envolvidos na elaboragao
da acgdo. A expressividade por ela procurada deve, no entanto, colocar em
evidéncia as intengdes motoras do intérprete para além dos componentes
tangiveis do movimento. Os desenhos, deslocamentos e formas aparecerdo
muitas vezes a servico de comunicar uma maneira de ser e estar no mundo, uma
circunstancia, uma tensao existencial.

Entendido sobretudo como unidade psicofisica, o corpo ndo sera
testado tdo somente na sua propria materialidade. Outros tipos de informacao
deverao ser processados a fim de fazer atingir a interioridade ou estados de ser do
intérprete que se coadunem com os enigmas existenciais a serem comunicados:
sobre o corpo visivel, concreto, devem agir os sentidos, os nervos, os fluidos, os
processos inconscientes e oniricos, enfim, devem entrar em acédo “todos os

recursos que o corpo oferece”®

, inclusive aqueles da ordem do sensivel.
Sera possivel distinguir, em suas criagdes, a presenga de tais
caracteristicas em diferentes graus e com diferentes énfases. Sendo assim, a

corporeidade néo se construird de forma unica e imutavel, mas estara relacionada

% Nas suas entrevistas e nas diversas conversas que mantivemos, Célia reforcara diversas vezes a presenga
dos sentidos, do inconsciente, da intuigdo na sua criagdo; creditara a influéncia ao diretor, ator, dramaturgo de
teatro francés Antonin Artaud, um dos mentores da aprendizagem recebida no Mudra, “que falava tanto nessa
comunicagdo pelos sentidos, que atingisse nervos, os liquidos do seu corpo, justamente para se afastar de
tudo que fosse a palavra literaria, que deveria voltar aos livros, de onde nunca deveria ter saido”. Cf.
GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 12 fev., 2008, p. 259. (Anexo 1)
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a cada processo de investigagao, variando em fungédo das necessidades de cada
descoberta ou objeto de pesquisa.

Conforme dissemos na analise da obra de referéncia, Assim Seja?
guardara forte conexdo tematica com Caminhada® (1974), primeira pega
coreografica da dupla Gouvéa-Vaneau: um povo oprimido em busca de salvagao.
No entanto, em Caminhada, o assunto aparece em evidente relagdo com os
problemas da censura e da repressao politica por que passava o pais na época,

conforme faz saber o programa do espetaculo:

Caminhada tem um tema unico: a repressdo, sob 3 aspectos
diferentes. A primeira é psicoldgica, talvez patologica. Uma mulher
jovem, 4 paredes (por fora ou por dentro), com suas reflexdes e/ou
pesadelos. A segunda toca ao tema pelo lado grotesco, num
movimento perpétuo. A terceira, mais dangada, com a estdria mais
estruturada de um povo, do nascimento a descoberta do gesto, a
comunicagdo, com a aparicao de dois lideres, um positivo, um
negativo, repressivo, ditador, que organiza o trabalho e o lazer, até
sua aniquilagdo e prosseguimento da caminhada.*

Para a construgao dessa terceira Caminhada, Célia e Vaneau tomarao
como base o roteiro de Procura-se, escrito pouco antes de seu retorno ao Brasil
em 1974. Sem apegar-se fielmente a ele, buscardo sua essencializagcdo e
formalizagao a partir do processo de trabalho com o grupo de dangarinos que sera
reunido para a montagem. Sua estrutura narrativa se aproximara bastante da
composigao de uma fabula, organizando suas agdes em episoédios que seguem
uma légica causal de acontecimentos Essa obra inaugura uma primeira matriz do
motivo condutor que se tornaria de grande predile¢do da autora: o rito.

A roteirizagao prévia nao sera procedimento constante no trabalho de

Célia, que variara bastante os pontos de partida para a confec¢cdo de cada obra:

% Caminhada é uma das pecas de apoio usada para essa analise; estreou no dia 05 de dezembro de 1974 no
Teatro Galpdo, Sdo Paulo. Embora nédo haja registro audiovisual, encontramos farto material textual — roteiro,
programas, matérias, reportagens e criticas jornalisticas — e fotografico sobre a mesma, que puderam
colaborar as nossas analises. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Caminhada (1974). Vide também
Fotos e Programas.

% VANEAU, Maurice. Programa do espetaculo Caminhada (1975). Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Programas
/ Caminhada (1974).
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“‘muitas vezes eu comego sem ter as rédeas, as coordenadas completas de que é
que estou fazendo™’, dird. Uma musica ou objeto, fragmentos de textos, o puro
movimento, uma situacdo cotidiana, todos estes serdo elementos validos,
manipulaveis, organizadores de um impulso criativo que sera a principio meio
cadtico e sem diregao definida e que ira se formalizando ao longo do processo de
trabalho.

Caminhada (1974) e Pulsagées® (1975) sdo exemplos de experiéncias
produzidas na etapa inicial de sua carreira, que reunirdo um grupo de jovens
bailarinos-atores ainda em fase de formagéo. Se para a criagdo de Caminhada,
serao tomados de empréstimo os melhores alunos de sua antiga professora, Ruth
Rachou, para a realizagao de Pulsagbes Célia convidara os alunos do curso de
Expressao Corporal que ministrara no Galpdo a partir de 1975. Em ambas as
produgdes, a vontade de descobrir uma energia mais artesanal em detrimento de
técnicas impostas pela tradicdo, conduzira a resultados bastante diferenciados
entre si. Se em Caminhada, o corpo sera usado prioritariamente “na fungéo de

»99

transmitir mensagens™”, em Pulsagbes a énfase sera no “movimento proveniente

do centro de energia do corpo”'®

, articulando-se a experimentacao de diferentes
sonoridades e ritmos, em especial aqueles produzidos pelo aparato vocal do
intérprete (misturando ainda musica eletronica, Edgard Varese, Jan Kapr,
percussao), deixando para segundo plano o universo existencial humano tao
explorado na primeira obra.

Trem Fantasma e Outras Dangas (1979) é um conjunto coreografico

composto de trés partes distintas — Limites, Raiz € Trem Fantasma —, cada qual

7 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 11 nov., 2005, p. 250. (Anexo)

9 Pulsagdes é uma das pegas de apoio usada para essa analise; estreou no dia 20 de novembro de 1975, no
Teatro Galpdo, Sao Paulo, com a participagédo do grupo de alunos de Célia Gouvéa. Embora ndo haja registro
audiovisual do trabalho, encontramos material textual relevante — reportagens e criticas jornalisticas. A
coreografia recebeu o Prémio Governador do Estado com melhor conjunto; e o Prémio APCA — Associagao
Paulista dos Criticos de Arte — como melhor espetaculo de danga. No ano seguinte (1976), sera remontada
para o Corpo de Baile Municipal. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Pulsagdes (1975). Vide
também Fotos e Programas.

9 RIZZO, Edgar. Teatro. Correio Popular, Campinas, 27 abr., 1975, p. 10A. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa /
Programas / Trem Fantasma e Outras Dancas (1979).

100 Programa do espetaculo Pulsagées (1975). Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Programas / Pulsagbes (1975).
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recitando o corpo de uma forma diferente. Limites, ao som de Erik Satie,
apresenta-se dividido em quatro partes, denominadas Muitos, Um, Dois e Zero.
Nelas, o corpo é estendido pelo figurino ou interligado a outro corpo por meio de
corddes elasticos, o que produz a modificagdo de sua aparéncia habitual para
encontrar novas formas, relagbes e movimentos, com clara meng¢do aos
experimentos cénicos de Nikolais-Louis. Em Raiz, a tbnica esta na mixagem de
dindmicas das dancas populares brasileiras e de matrizes da dangca académica
classica e moderna, amalgamadas pelos sons percussivos de Dinho Nascimento,
numa pesquisa que se fundamenta no corpo e em seu movimento (impulso, ritmo,
peso/energia) para a elaboragdo de novas estruturas. A ultima peca, Trem
Fantasma, centra-se na evocagao absoluta do irracional, dos estados instintivos e
sensoriais em meio a uma atmosfera surrealista. Um mundo de paisagens oniricas
se confunde com instantes da vida cotidiana, tendo como suporte o corpo-voz do
intérprete em maneiras inusitadas de usar a palavra, pequenas frases, sons
monossilabicos, vocalizagbes, cantigas — recurso que aparecera em diversas
outras pecas da autora. Embora essas trés distintas facetas sintetizem, para a
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autora, aspectos fundamentais e complementares da danga'™', segundo a critica

especializada, esse potencial permanecera latente e ndo conseguira extravasar-se

para o conjunto da obra, como se percebe no comentario de Acacio R. Vallim Jr.:

“Trem fantasma e outras dancas” € uma colagem formada por trés
trabalhos que guardam como relagéo entre si apenas o fato de
terem sido criados por Célia Gouvéa. Tanto como concepgao
quanto como linguagem cénica, “Limites”, “Raiz” e “Trem
Fantasma” s&o obras autbnomas e independentes. [..] A
impressao desagradavel provocada pelas duas primeiras partes do
programa desaparece por completo na seqiéncia que encerra a
apresentacédo. “Trem Fantasma” € uma coreografia que tem no
humor e no absurdo sua ténica dominante. Somente nesse
momento é possivel sentir que o espetaculo encontra um canal de
comunicagdo com a platéia.'%?

191 vide programa do espetaculo Trem Fantasma e Outras Dancgas, 1979. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa /

Programas / Trem Fantasma e Outras Dancas (1979).

102 yALLIM JUNIOR, Acacio R. Colagem de trés coreografias. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 26 set.,
1979. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Trem Fantasma (1979).
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Entretanto, a despeito das fragilidades encontradas, os diferentes
julgamentos sobre o espetaculo acharao conciliagdo quanto a qualidade inventiva
da coredgrafa e ao acabamento do espetaculo, indicando na continuidade da
pesquisa do grupo o modo de superar as desarticulagdes apresentadas, conforme

vemos nas impressdes de Helena Katz:

O espetaculo tem otimas idéias, trechos interessantes de
movimentagdo e um acabamento irrepreensivel. No entanto, a
soma de todas essas qualidades ainda ndo perfaz um total sem
tropecos. Leva-nos, porém, a suspeitar que a reunido destes dois
talentos — Gouveia e Vaneau — em breve, nos dara este
espetaculo perfeito, do qual nunca estiveram tao préximos. [...]
Com “Trem Fantasma e Outras Dangas” Célia Gouveia desfere
trés tiros diferentes e s6 ndo acerta trés vezes porque permite que
o confessional extravasasse seu proéprio limite. E reminiscéncias,
quando n&o sao coletivas, dificimente escapam ao tédio que as
private jokes transferem a quem nao participa delas.'®

O que naquele momento a critica especializada veria como caréncia e
fragilidade da producao, sera na verdade parte da plataforma criativa encampada
pela coredgrafa ao longo de sua trajetéria: a capacidade de atuar dentro de um
ecletismo de referéncias, usando cada processo de descoberta como ponte para
futuras investigacdes; a insisténcia em desafiar-se permanentemente, evitando
permanecer em férmulas seguras e solugdes gastas; a construcdo de uma
metodologia de criagdo propria que ira se ligar crescentemente aos sujeitos
presentes em cada investigagao.

De Pernas para o Ar (1981), por sua vez, tera forte inclinagao teatral.
Inspirado na histéria de Alice no Pais das Maravilhas de Lewis Carroll, a peca
retomara o universo ficcional de contornos surrealistas, misturando-o a pesquisa
das relagbes possiveis entre gesto-fala, som-movimento, incluindo o uso de
didlogos e recitacao de textos variados (Jorge Luis Borges, Hilda Hilst, Henri
Michaux, Theon Spanudis), ao vivo ou em off. Langcando mao de recursos

103 KATZ, Helena. O “Trem Fantasma” quase chega la. Folha de Sao Paulo — llustrada, Sdo Paulo, 8 out.,
1979, p. 21. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Trem Fantasma (1979).
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metalingulisticos, a obra colocara em questdo o corpo ddcil do balé romantico,
‘corpo que se manipula, se modela, se treina, que obedece, responde, se torna
habil ou cujas forgas se multiplicam” (FOUCAULT, 1987, p.117). Numa das cenas

finais, as bailarinas, embrulhadas em seus proprios tutus, realizam variagbes de

repertorios classicos famosos, ao mesmo tempo em que vao desmontando, por
104

meio de repetidos atos de (ir)reveréncia’™, o mundo de sonhos e fantasia do balé

classico.

Figura 6 — De Pernas para o Ar (1981)

1% Reverence ou reveréncia: nomenclatura usada pelo balé classico para descrever o ultimo exercicio de uma

aula ou a saudagao que o bailarino faz ao final de uma apresentacgéo.
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Nas formas de relacionar danca e teatro, Célia buscara elaborar novos
vocabularios e principios técnicos que sejam capazes tanto de tornar visivel a
aparente naturalidade da movimentagado corporal — visto que esta naturalidade
devera ser tecnicamente construida —, quanto de corporificar os segredos da
condicao humana. Tao importante quanto um corpo tecnicamente trabalhado, sera
também a experiéncia existencial do homem-bailarino-ator com relagdo aos
conteudos e materiais de atuagcdo, de forma a colocar em evidéncia a
corporeidade e suas qualidades expressivas.

A conjugacdo de gestualidade, movimento puro e um ambiente
coreografico de contornos expressionistas que se vé em Assim Seja? se repetira,
embora de modos peculiares, em obras como Expediente (1980), Romance de D.
Mariana (1989) e Sapatas Fendlicas (1992). Tais obras terdo como ponto de
convergéncia a investigacdo de comportamentos e manifestagdes rituais — outra
fonte de permanentes estudos e investigagbes por parte de Célia — aliada a
linguagem contemporanea do movimento.

Em Expediente e Assim Seja?, o corpo sera focalizado como objeto de
coercao, limitacdo e controle, buscando representar, através da danga, certas
relacbes de poder que constituem e caracterizam o corpo social. Enquanto
Expediente enfatiza o individuo desumanizado pelos ritos cotidianos, Assim Seja?
acerca-se dos cultos profano-religiosos como pretexto para discutir a precariedade
e decadéncia da experiéncia humana. Expediente, ao mostrar um corpo urgente e
automatizado — estado intensificado pela musica experimentalista de Luciano
Berio —, “consegue transmitir com clareza o clima opressivo de vidas que se
resumem a uma sucessao de movimentos mecanicos”'.

Ja Romance de D. Mariana e Sapatas Fendlicas, ambas criagdes-solo,
abarcarédo o sagrado a partir de mitopoéticas pessoais da autora-intérprete, as
quais se fundirdo a experiéncias arquetipicas relacionadas ao inconsciente

feminino.

105 yALLIM JUNIOR, Acécio R. A danga e os problemas mais amplos. O Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 22
out., 1980. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Varios (1980/81).
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Figura 7 — Expediente (1980)

Romance de D. Mariana ira partiturar sua movimentagdo com base na
musica tradicional portuguesa da regido do Algarve, um romance épico carolingeo
cujo forte acento arabe servira de tecido para narrar a paixao e a culpa da alma
feminina. Com essa obra, Célia recebera o APCA 1989 de melhor criagao; e
Vaneau, o de melhor cenografia.

Em algumas das pegas, a exemplo de Assim Seja?, a musica se
constituira em leitmotiv para a criagéo coreografica; noutras, como em Promenade
(1979), sua auséncia sera uma necessidade, ja que o propdsito sera o de obter os
sons e ritmos a partir do préprio corpo do intérprete, em movimentos de pura
abstracao. Dueto interpretado por Célia Gouvéa e Rose Akras, recebera criticas
elogiosas pela qualidade da pesquisa empreendida, como esta de Acacio R.
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Vallim Jr.: “E uma pequena obra-prima com sua musica “silenciosa” feita de
respiragao, voz, batidas no chdo e com movimentos que criam harmonia ritmica
que &, sobretudo, visual” '%.

Sapatas Fendlicas, nome que designa os freios dos trilhos do trem,
usara como estratégia a citagdo de fragmentos de composi¢cdes anteriores
(Expediente, Romance de D. Mariana, Assim Seja?, Festarola), re-elaborando o
material sem esgota-lo e inaugurando, assim, novos sentidos. Além de Célia,
estardo em cena suas duas filhas, aludindo as relagbes entre o universo adulto e
infantil — como ja feito em Alhos e Bugalhos'®’(1985) anos antes —, num ato de
reconciliagcdo com a vida.

Num outro viés, as formas rituais aparecerao nas dangas de Célia como
parte de seu anseio por encontrar uma “linguagem brasileira de danga
contemporanea, ou seja, a fusdo entre a danga primitiva, telurica, e a elaboragao
da danga contemporanea”®®; mas também como parte da crescente demanda,
sobretudo a partir da década de 1980, de novos coredgrafos nacionais que
tratariam das questdes da brasilidade. Célia insere-se nessa tendéncia na medida
em que “[...] dirige suas pesquisas para o gestual de dangas ou temas brasileiros,
procurando através desse trabalho de investigagdo um corpo construido de novos
elementos, também originarios das dindmicas das dancas regionais” (NAVAS,

DIAS, 1992, p. 174).

1% promenade ¢ uma das pecgas de apoio usada para essa analise; estreou em novembro de 1979, no Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), Sdo Paulo. Ndo ha registro audiovisual da pega, apenas material fotografico e
algum material textual de interesse. Cf. VALLIM JUNIOR, Acacio R. A danga e os problemas mais amplos. O
Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 22 out., 1980. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Varios (1980/81).
Vide também Fotos.

197 Alhos e Bugalhos (1985), peca de apoio a essa analise, estreou em 11 de julho de 1985, no Teatro SESC
Pompéia, Sdo Paulo. Embora haja registro audiovisual da pega, ndo encontramos nenhum material textual
sobre a obra (programas, reportagens, criticas) que nos auxiliassem em nossas analises. Cf. DVD-ROM /
Célia Gouvéa / Fotos / Alhos e Bugalhos (1985).

108 Programa do espetaculo Trem Fantasma e Outras Dangas, 1979. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa /
Programas / Trem Fantasma e Outras Dancas (1979).
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Tal é o caso de obras como Raiz (1979), Urugungo'® (1981), Festarola
(1988) e Trasgo (1991) que encontrardo seu caminho a partir da fusdo de
referenciais modernos e arcaicos, misturando técnicas trazidas de além-terra com
matrizes da dancga popular brasileira. As estratégias de criacdo da danga passarao
necessariamente pelo corpo do intérprete que, eximindo-se da fungao de mero
reprodutor do gestual e dos passos das manifestagdes culturais locais, funcionara
como processador das informagdes, traduzindo-as em novas grafias de
movimento.

Os tracos rituais encontrados em todas essas obras, desde Caminhada,
serao expressao da aspiragdo da dupla Gouvéa-Vaneau de retornar as origens
cultuais do teatro, reatando com o rito e com a ceriménia, “como se uma matriz do
teatro sagrado [...] fosse sua unica oportunidade de sobrevivéncia ao contato com
as artes de massa industrializadas e no seio da tribo eletronica” (PAVIS, 1999,
p.346). No programa de estréia do espetaculo Caminhada (1974), Vaneau ja
registrara a busca do casal por “um teatro que [...] tendo assimilado a tecnologia,
volta a fonte, as origens mais profundas” ''°.

Festarola e Trasgo sao duas das pegas que compdem a trilogia
brasileira criada por Célia. Junto com Ladeira da Misericordia’’’ (1997), terceira e
ultima parte, buscarao uma sintese entre o gestual brasileiro e as formas eruditas
da dancga.

Festarola foi o resultado cénico da bolsa de pesquisa concedida a Célia
Gouvéa pelo CNPq (Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e

Tecnologico), de pesquisador nivel A, com o projeto intitulado A Identidade da

109 Urugungo (1981), também peca de apoio, estreou em 17 de junho de 1981 no Teatro Municipal de Séo
Paulo, compondo o programa que incluia as coreografias Contraste para Trés (1980), Expediente (1980),
Quatro Corpos, Dois Estranhos (1981) e Intermezzo Il (1981). Embora haja registro audiovisual da pega e
algum material textual, optamos por nédo inclui-la em nossas analises, dado que a peca trabalhara com énfase
na pesquisa de linguagem de movimento. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Varios (1980/81).
Vide também Programas e Fotos.

"0 cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Programas / Caminhada (1974).

"' adeira da Misericordia (1997), pega interdisciplinar sobre o universo dos andarilhos e loucos de rua,

baseada no texto Na Sombra da Cidade, de Miriam Chnaiderman e Regina Hallac, estreou no dia 18 de julho
de 1998, no Memorial da América Latina, Sao Paulo. A pega ficou excluida das analises por ndo atender ao
recorte temporal delimitado para esse estudo.

109



Danca Nacional. Segundo a artista, a instituicdo levou em consideragdo seus 15
anos de carreira e produgédo como correspondéncia as exigéncias de publicagéo e
titulagdo académica. Teve ainda o apoio das Oficinas Culturais Trés Rios da
Secretaria de Estado da Cultura, onde a pesquisa e montagem puderam ser
desenvolvidas contando com dez profissionais bolsistas e cinco estagiarios nao
remunerados. Recebeu dois prémios APCA 1988: o de melhor pesquisa, por Célia
Gouvéa; o de melhor programacao visual, por Maurice Vaneau. Uma parte do
material coreografico de Festarola foi coletado por meio de pesquisa de campo, de
festas populares que Célia percorreu de norte a sul do pais. A outra parte proveio
das interferéncias do elenco reunido para essa montagem que, composto por
profissionais de formacao artistica heterogénea e de origens diversas (como
Telma Ceésar de Alagoas e Vanda Mota do Piaui), colaborou tanto no
levantamento de referenciais culturais caracteristicos de suas regides, quanto no
processamento do material para sua transformacgdo em linguagem cénica. E o que

revela o trecho da critica de Ana Michaela:

A exigéncia técnica da coreografia s6 permite que participem
desse espetaculo bailarinos de formacao eclética. Os intérpretes
vao dos movimentos mais controlados e apolineos aos dionisiacos
em fragdes de minuto, sendo que os segundos predominam no
espetaculo. A capoeira e suas possibilidades acrobaticas nao foi
esquecida.'?

Célia partira do estudo de diversas festividades, ritos e representagdes
da cultura popular (umbigada, maculelé, bumba-meu-boi, frevo, capoeira,
caboclinho, dentre outras) para chegar as origens de nossa festa nacional mais
marcante, o Carnaval. Apropriando-se de suas formas, imagens, comportamentos

e linguagem, elaborara seu texto espetacular sob o signo da carnavalizagdo''®,

"2 MICHAELA, Ana. Folclore e realidade se retnem na linguagem alegérica do espetaculo. Folha de Sao
Paulo — llustrada, Sao Paulo, 12 dez., 1988, p. E-7. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Festarola
(1988).

"8 As bases da teoria critica da carnavalizagdo foram langadas pelo linglista russo, Mikhail Bakhtin (1895-
1975), em sua obra classica Problemas da Poética de Dostoievski (Forense Universitaria, 1981). Segundo
DUARTE (2005), a carnavalizacado seria a influéncia do conjunto de manifestagdes carnavalescas da cultura
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mostrando nossa cultura em seus efeitos comicos e parddicos manifestados no
uso de mascaras, no riso, no grotesco, no corpo em metamorfose, no espirito de
festa (DUARTE, 2005). Os personagens e brincantes serao retirados da rua e
reconstituidos para a linguagem da cena: “No final do espetaculo, um boneco
enorme cheio de frutas tropicais com grandes tetas que oferece ao publico,

caracteriza os prazeres que entorpecem os sentidos”' .

‘ﬁr

Figura 8 — Festarola (1988)

popular em diferentes contextos: “os conceitos bakhtinianos se tém mostrado extremamente fecundos para a
investigagéo recente em estudos literarios e tém sido extensivamente utilizados para uma reinterpretacao de
certos textos a luz da sua afinidade com os rituais e os géneros carnavalescos.[...] Mas ndo s na literatura
canodnica a teoria do Carnaval tem sido aplicada; outras praticas culturais revelam a sua afinidade com o
carnavalesco: o espectaculo teatral (o teatro religioso medieval, a "commedia dell'arte”, o "happening"), a
pintura (Bosch, Breughel, Chagall), o "cartoon", os graffiti, o cartaz, a publicidade, manifesta¢des de rua, ritos
populares residuais, como os cardadores do Vale do ilhavo e as bugiadas de Sobrado (Valongo)’. Cf
DUARTE, Joéo Ferreira. Carnavalizagdo. http://www2.fcsh.unl.pt/edtl/index.htm. Acesso em: 05 mai. 2009.
Vide também DUARTE, Jodo Ferreira. Carnavalizagdo e texto literario. http://www.usinadeletras.com.br.
Acesso em: 05 mai. 2009.

"% MICHAELA, Ana. Folclore e realidade se retnem na linguagem alegdrica do espetaculo. Folha de Sao
Paulo — llustrada, S&o Paulo, 12 dez., 1988, p. E-7. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Festarola
(1988).
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Em 1990, Célia ganhara a Bolsa Vitae de Artes na area da Danga para
realizagdo de pesquisa coreografica sobre matérias produtoras de som e
movimento. Dela, nascera Trasgo, sinbnimo de “espirito travesso, traquinas,
moleque”''™®. Manipulando materiais como bambu, palha, lata, plastico, tubos de
PVC, encontrara novas sonoridades que virdo articuladas a estudos anteriores,
onde o corpo era seu principal produtor. Trasgo sera o aprofundamento de alguns
dos elementos coreograficos ja experimentados em Festarola: objetos,
expressividade audivel do corpo, gestualidade. Os “residuos da civilizagdo”'® —
objetos descartaveis de uso cotidiano e sucata — serdo de especial interesse
nessa pesquisa, sobretudo pela capacidade de serem empregados plastica e
ludicamente. Subvertendo suas fungbes habituais, os objetos seréo investigados
em diferentes relacionamentos com o corpo, movimento e ambiente, criando
situagcdées das mais insélitas por meio da exploragao de suas diferentes formas,
cores, volumes e dimensdes; e também em seus modos de dialogarem com o
corpo dando-lhe novas configuragdes (estendé-lo, deforma-lo, recobri-lo, molda-lo,
participar de seu movimento). Ao manipular o descartavel como material cénico, a
autora faz uma critica a sociedade, tocando tematica que retomaria em Ladeira da
Misericordia — a exclusao crescente do humano e de suas possibilidades de
sobrevivéncia num mundo globalizado.

A questdo da autoria assumira contornos bastante especificos no
processo de trabalho da artista. Como intérprete-criadora experimentada, Célia
compora tanto a partir de seu “corpo préprio”’'” (RIBEIRO, 1994, p.40), como
também — em diferentes graus —, a partir da especificidade do corpo de cada
intérprete e do conjunto dos bailarinos que arregimentara para seus projetos

coreograficos. A maior ou menor participacdo do intérprete na criacdo de uma

s Programa do espetaculo Trasgo, 1991. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Trasgo (1991).

116 PALOMINO, Erika. Célia Gouvéa leva sucata ao palco em ‘Trasgo’. Folha de Sdo Paulo — llustrada, 07
mar., 1991, p. 5-8. Cf. DVD-ROM / Célia Gouvéa / Reportagens / Trasgo (1991).

"7 Segundo Ribeiro (1994), a nogéo de corpo préprio instala-se na danca a partir do questionamento do corpo
docil sustentado pelo ballet roméantico. Corpo préprio refere-se, segundo o autor, ao “corpo histérico, social,
somatizado e treinado de um determinado modo”. Cf. RIBEIRO, Anténio Pinto. Danga temporariamente
contemporanea. Lisboa, Portugal: Vega, 1994, p. 40.
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coreografia ndo sera, necessariamente, fator limitante de sua condicao de autor,
posto que a atitude coreografica de Célia, ao se apoiar no plano da diversidade,
sempre procurara assinalar a mecéanica e organicidade prépria de cada corpo. A
criagdo nascera sempre do confronto entre coredgrafo e bailarino, no instante
mesmo da fabricacédo, “no momento em que vocé esta com os intérpretes na sua

frente”:

Entédo isso é uma coisa que eu aprendi, que é vocé nao se apegar
absolutamente aquele percurso individual que vocé fez antes de ir
para a sala pela primeira vez, porque ali € um outro universo que
se forma. [...] Hoje vocé sabe exatamente o que vocé quer como
qualidade de movimento; vocé sabe exatamente o que vocé quer
COMO percurso no espago; mas vocé nao chega e vai dar. Vocé faz
um esbogo ao bailarino do que vocé esta querendo — o impulso do
movimento, os planos, as dindmicas —, mas vocé n&o chega para o
bailarino e marca cada passo que ele vai fazer. E naquela época o
meu processo era semelhante, ele deixava um espago para o
intérprete; mas, ao mesmo tempo, o intérprete era bastante
dirigido e conduzido. Porque eu sabia o que eu estava buscando, o
objeto da investigacao, o objeto da pesquisa e, inclusive, como
qualidade de movimento. N&o existe coreografia feita pelo
coredgrafo e os bailarinos 14. E um processo que vai fazendo junto.
E junto!'®

A concepgao de que compor € um ato de cumplicidade, algo que se faz
a dois e do qual o coredgrafo participa como organizador (BEJART, 1981), sera
herdada, em primeira instancia, da experiéncia mudrista. Além disso, Célia fara
parte de uma geragdo de criadores disposta a fazer danga fora dos padrbes
convencionais, adotando processos mais socializados de criagdo. A intengao
primeira sera colocar em xeque os modos tradicionais de produg¢ao, buscando
solugdes cénicas renovadas e caminhos proprios de expressdo, descobertos
durante o processo criativo. Isso se dara por meio de procedimentos diversos, ora
convocando a participagao ativa dos dangarinos na manipulagdo dos materiais de
criagdo (movimentos, textos, idéias, objetos etc), ora experimentando como tais

materiais se instalam em sua prépria fisicalidade de modo idiossincratico. De

"'® GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 12 fev., 2008, p. 260. (Anexo |)
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qualquer maneira, no inicio de cada processo de criagdo, o uso de recursos
improvisacionais sera ferramenta basica aplicada pela artista, um “jogar a rede ao
mar’''® que aparecera como estratégia criativa permanente de coleta de
informagdes, convocando a participagao ativa dos dancgarinos na produgao de
materiais.

Quanto as modalidades de gestao da corporeidade (BERNARD, 1990),
€ possivel perceber alguns elementos recorrentes nas diferentes pecas
coreograficas. O vocabulario gestual fara, grosso modo, maior uso dos segmentos
superiores, privilegiando o movimento dos bragos e maos em desenhos espaciais
de médio e grande alcance. O tronco tera grande énfase na génese do movimento
corporal, organizando-se sobre atitudes baseadas no par flexao-extensao, em
irradiagdes centrais e inclinagdes caracteristicas da danga moderna. As matrizes
do balé terao influéncia na movimentagao dos membros inferiores, impulsionando
0 corpo a langar-se em giros, elevagbes, locomogdes e desequilibrios das mais
variadas espécies, experimentando, n&o raro, uma movimentacdo mais
acrobatica.

As formas de contato entre os corpos dos intérpretes e, sobretudo,
destes com objetos diversos serdo, em geral, bastante utilizados. A
desfuncionalizagéo / refuncionalizagao de objetos sera operagao criativa que
visara a descoberta de novos potenciais significativos a partir do relacionamento
corpo-objeto.

O uso fluente dos niveis espaciais fara o corpo gravitar rapidamente do
ar ao chao, em formas imprevisiveis de se deitar, sentar, agachar, ficar de pé,
realizar inversdes; também serdo constantes os deslocamentos e percursos
espaciais que se valem de formas variadas de marcha, corrida, salto, rolamento,
inclusive com auxilio de suportes cenograficos. Os modos de movimentar grandes

e pequenos grupos sera um dos talentos da coredgrafa, que buscara quebrar com

9 1d., 2005, p. 250.
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uma perspectiva univoca do movimento por meio da variagdo permanente das
diregdes, dos desenhos espaciais, das faces corporais.

O ritmo temporal e suas formas de percepgao e realizagao pelo corpo
serao elementos estratégicos na produgao cinética de Célia Gouvéa e motivo de
extensa pesquisa coreogréfica. A expressividade fénica do intérprete sera testada
em dindmicas inesperadas de murmurar, cantar, falar, vocalizar, normalmente
mixadas a produgcdo motora. As mimicas fisionbmicas virdo a servigo de uma
dramatizacdo do movimento. Esta, por sua vez, aparecera relacionada a figuracao
de comportamentos ou de personagens ou a representacdo de uma circulagdo
energética que se expressa na dosagem do movimento e do esforgco (PAVIS,
2005).

De Caminhada (1974) a Sapatas Fenodlicas (1992) serao quase vinte
anos de atividades ininterruptas e quase quarenta pecgas criadas por Célia Gouvéa
no encalgo de uma danga que se querera contemporanea e brasileira — expressao
necessaria, singular, memoravel de um trabalho realizado artesanalmente, por

meio de muita pesquisa e experimentacgao:

Sabe o que é que eu acho? E a coisa do necessario. Porque acho
que vocé vai chegando num ponto, conforme vai amadurecendo
em anos e em coisas que vocé ja fez, que vocé se atém ao
necessario, 0 que € o necessario? Entdo, o que é o texto
necessario, o0 movimento necessario, a musica necessaria? O que
ndo € necessario, o que polui, vai! Larga. Sabe? Até eu acho que
no teatro, uma das pessoas que mais admiro, e que tem essa —
chamaria “estética do necessario” —, € o Peter Brook, por exemplo.
Porque acho que os trabalhos dele tém uma espécie desse
refinamento, dessa elevagédo, de ficar com aqueles elementos
mesmo que é o que importa. Nao é? Entdo, acho que o meu
pensamento hoje é esse, é ficar com aquilo que importa.'?

120 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 11 nov., 2005, p.251. (Anexo |)
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CAPITULO 3 — SONIA MOTA'™?

Figura 9 — Fuga, Quasi Libera / Busca Opus 39 (1987)

3.1. Romper a forma, reconstituir a forma

Em meados de 1974, Sénia Mota aportara no Brasil apds quase quatro
anos de atuagdo como bailarina na Europa. Vird a convite de Antonio Carlos
Cardoso, bailarino e coredgrafo recém chegado a cidade para assumir a diregao
do entdo Corpo de Baile Municipal (hoje, Balé da Cidade de S&o Paulo), que em

suas maos passara por total reformulagdo artistica e administrativa. Mota e

'21 Sonia Maria Hahne Mota nasceu na cidade de S&o Paulo no dia 16 de maio de 1948.
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Cardoso se conheceriam dois anos antes, quando da chegada do ultimo ao Royal
Ballet of Flanders (Balé Real da Antuérpia), ao qual Sénia estaria integrada desde
1970, atuando como solista.

Os anos passados no exterior serdo para Sénia de grande aprendizado
artistico e profissional. Estimulada por Marilena Ansaldi a desenvolver seu talento
fora do pais, ira diretamente para a Alemanha acompanhando um grupo catdlico
de cantores de coral, com o qual apresentara o Réquiem de Mozart em
coreografia especialmente criada por Ansaldi para a realizagdo da temporada
internacional. Finalizadas as apresenta¢des, permanecera na Europa, iniciando
uma série de audigdes pelas mais importantes companhias centro-européias — o
Stuttgart Ballet, o Béjart Ballet, o Ballet de I'Opéra de Paris, 0 Ballet Rambert,
dentre outras. A incipiente experiéncia da ainda jovem bailarina, com pouco mais
de 20 anos, resultard em sucessivas recusas, até que seja aceita como estagiaria
da companhia holandesa Nederlands Dans Theater, onde podera realizar aulas e
acompanhar os ensaios, dando continuidade a sua formagéo. Contudo, em pouco
tempo, Sénia ficaria sabendo, por meio de um anuncio afixado na cantina da
companhia, da audicdo para o Balé de Flandres, Antuérpia, da qual participaria
sem muitas expectativas, mas que resultaria na sua imediata contratagao.

Soénia principiara seus estudos de dancga aos oito anos de idade, na
Escola Municipal de Bailado de Sao Paulo, realizando o programa completo de
formacao por ela oferecido (com duragdo de oito anos) e diplomando-se aos
dezesseis anos de idade. Muito embora tenha sido aluna de Aracy Evans, primeira
mestra que considerara de importancia em sua carreira, sera formada dentro de
um sistema tradicional de ensino da dancga classica, baseado em padrdes técnicos
estrangeiros hegemodnicos e, portanto, pouco adaptados a conformagao corporal
de nossos bailarinos nacionais. Desses anos, a artista guardara recordagao de
muitas dores fisicas, provocadas pela exigéncia permanente da superagao dos
limites individuais e de um desempenho quantitativo e virtuosistico em detrimento

de processos de aprendizagem mais qualitativos.
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Concluida a Escola de Bailado, Sénia almejara prosseguir com seus
estudos sob os ensinamentos de Halina Biernaka, uma das grandes mestras de
danca da cidade na época. No entanto, carecendo de maiores recursos que a
mantenham estudando danca, tera de sair em busca de alternativas que Ihe
permitam pagar suas aulas. Assim como inumeros outros colegas da danga, o
sustento sera conseguido sobretudo por meio da realizagdo de shows televisivos
(Rede Tupi e Record) em programas de auditério, musicais ou de variedades,
além da apresentagcdo de numeros de danca em boates, restaurantes, feiras e
eventos diversos.

E importante destacar que, de meados dos anos de 1960 em diante,
assistiremos, lado a lado com as manifestagdes artisticas mais marginais
originarias do movimento da contracultura, a um grande investimento na industria
cultural brasileira, que se destinara a atingir um grande publico e a desenvolver
um mercado de consumidores. Os meios de comunicagdo terdao um impulso
vertiginoso, transformando-se em item prioritario de investimento da politica
econdmica nacional, o que provocara um crescimento de gravadoras, radios,
editoras, do cinema e, sobretudo, da televisdo, consolidando-se, esta ultima, como
atividade econdmica das mais lucrativas (HAMBURGER et al., 2005). Profissionais
de diferentes areas (teatro, musica, danga, cinema) serdao beneficiados por esse
momento de expansao, encontrando, na diversificagdo dos espacos de atuacéo,
maiores possibilidades de remuneragéo.

Embora o esquema de shows fosse cansativo e se distanciasse dos
ideais artisticos perseguidos por Sonia Mota, a experiéncia lhe proporcionara uma
vivéncia profissional das mais relevantes, ndo somente em virtude do salario
recebido — que lhe possibilitara custear as despesas de aula com a professora
Biernaka e aperfeicoar seus estudos em danga —, mas sobretudo pelo
aperfeicoamento da pratica cénica propiciado pelo processo de ensaios e
apresentacdes diversas. De qualquer modo, tendo alcangado os meios para
realizacédo das tdo almejadas aulas, a bailarina enfrentara problema de outra

natureza: o diagnéstico da mestra de que o aprendizado feito anteriormente
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devera ser recomegado do inicio, dado sua fragilidade. Contudo, o novo esforgo
sera coroado logo apdés o primeiro ano de aulas intensivas, resultando na
integracao de Soénia, como bailarina solista, a Sociedade Ballet de Sdo Paulo,
companhia de danga criada por Halina Biernaka — a principio para produzir os
espetaculos da escola, mas que ao longo da curta existéncia ira adquirindo
funcionamento profissional. Sénia completara quase cinco anos de escola /
companhia quando, estimulada por Ansaldi, resolverd aventurar-se por terras
estrangeiras.

Se, no inicio dos anos de 1970, a artista deixara o pais em busca da
atualizacao e consolidacdo de uma carreira profissional que aqui teria dificuldades
de concretizar, ao chegar a Europa encontrara as companhias em situagdo mais
privilegiada, tanto administrativa, quanto artisticamente. No plano artistico-
pedagdgico presenciara, em boa parte dos grupos profissionais europeus, a
preocupagao com a diversificagdo dos conhecimentos técnico-corporais, fazendo-
os alternar as tradicionais aulas de balé classico com um trabalho de danga
moderna. Outra inovagao estara relacionada a integragdo de criacbes mais
modernas ao seu repertdrio classico, demonstrando o crescente interesse de criar
a partir de temas da atualidade. Sera ja durante sua estada na Holanda que a
artista comecara a questionar a danca classica como técnica corporal exclusiva,
percebendo como problematica o fato de seu ensino estar, em geral, baseado em
exercicios fisicos muito tensos e formais.

O Balé de Flandres, seguindo a orientagéo local, adotara repertérios
mais contemporaneos de artistas como Maurice Béjart, Hans van Manen e André
Leclair (que atuara como coreodgrafo residente naquele periodo). Durante a
experiéncia européia, Sonia tera a oportunidade de tomar contato com inUmeros
criadores da dancga internacional, tanto como integrante do grupo e, portanto,
participando diretamente das montagens dos coredgrafos convidados, quanto por
meio de apresentagbes de companhias estrangeiras em visita a cidade. Sera
nesse periodo que tomara o primeiro contato com o trabalho de Louis Falco (1942-

1993), bailarino e coredgrafo nova-iorquino que lhe sera importante fonte de
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inspiragao futura, sobretudo no que diz respeito a elaboragéo de sua pedagogia da
dancga. Isso a fara posteriormente ir ao seu encontro nos EUA para a realizagao de
cursos e de um contato mais aproximado com sua producéo artistica.

Falco iniciou-se na cena da danga moderna em 1950 estudando
brevemente com Murray Louis e Alwin Nikolais. Dangou com a companhia de
Charles Weidman e, de 1960 a 1970, integrou a José Limén Dance Company.
Limén foi uma grande influéncia para o desenvolvimento de seu estilo
coreografico: os principios de queda e recuperagdo, herdados da técnica
Humphrey/Limén, seréo estendidos para extremos fisicos explosivos e, a0 mesmo
tempo, acentuados por uma grande sensualidade. Falco fara uso de uma
movimentagao de risco, colorida por um senso de facilidade natural, resultando em
dindmicas altamente controladas ainda que abandonadas. Suas composi¢des
serdo, em geral, marcadas por um clima abstrato, muito embora o coredgrafo
tivesse predilecao por tratar de relacionamentos entre pessoas. A inovagéao
coreografica se dard também na escolha da trilha sonora de suas pecgas,
recorrendo nao raro as colagens musicais, aos efeitos de som, a marcagao sonora
do rock ou a inclusdo de dialogos entre os bailarinos. O uso de elementos
cenograficos insdlitos fara, muitas vezes, parte das experimentagdes cénicas do
coreografo (BARIL, 1987).

Assim, de 1975 a 1980, ja de volta ao Brasil, Sénia Mota se deslocara
algumas vezes para New York a fim de estudar com Falco e outros importantes
criadores da danga do momento, buscando permanente atualizagdo com relagao
as novas pesquisas pedagogicas e estéticas na area. Seu retorno ao pais
coincidira, conforme dissemos, com o periodo de reestruturacéo do Corpo de Baile
Municipal por Antonio Carlos Cardoso que, inspirado pela experiéncia européia,
tratara de por em pratica uma série de inovagdes, mexendo de forma profunda na
estrutura decadente em que encontrara a companhia.

O CBM sera criado em 1968 por iniciativa da bailarina Lia Marques, que
indicara Johnny Franklin para o cargo diretivo do grupo, permanecendo como sua

assistente durante o periodo. Franklin se mantera na diregao por cinco anos,
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quando a companhia passara a funcionar nas dependéncias da Escola de
Bailados, ficando a diretora desta ultima, Marilia Franco, como responsavel pela
continuidade dos trabalhos. O fato da orientagdo artistica da companhia
permanecer atrelada as apresentagdes operisticas do Teatro Municipal e sem
maiores oportunidades de desenvolvimento de criagdes independentes sera
motivo de forte descontentamento por parte de representantes dos meios teatrais
que, no ano de 1974, se organizarao em torno de um movimento de renovagéao da
estrutura do CBM (NAVAS, DIAS, 1992), culminando na indicagédo de Cardoso
para sua direcao. A reforma assumira contornos radicais para a historia da

companhia:

O repertdrio foi totalmente modificado, deixando de lado os balés
classicos (“Les sylphides” ou o 2° Ato do Lago), quase sempre
remontagens, e partindo para um programa de coreografias
contemporéneas, privilegiando as criagées originais. Também o
modo de trabalho buscou afastar o relacionamento paternalistico,
em troca de uma posicdo independente do bailarino como
individuo e embora as aulas continuassem sendo basicamente de
técnica classica, experimentaram-se outros procedimentos,
sobretudo na preparagdo de coreografias. Imprimiu-se ao Corpo
de Baile Municipal o carater de uma companhia de balé
“‘contemporaneo”, isto é, nem “moderna”, porque basicamente
classica, e nem “classica” porque recusava qualquer
academicismo no trabalho coreogréfico.'?

Muito embora Sénia venha a identificar-se profundamente com o tom
contemporaneo que as novas produgbes do CBM assumirdo — decorrente,
sobretudo, da atuacdo de uma nova geracédo de coredgrafos que comecgava a
despontar, como Victor Navarro, Oscar Araiz e Luis Arrieta — percebera, no
direcionamento interno das aulas e ensaios, a presenga ainda marcante de certos
resquicios relacionados a uma pratica eminentemente conservadora e pouco

flexivel, tais como o preparo técnico-corporal rigido e muitas vezes massacrante, a

122 DIAS, Linneu. As companhias estaveis. In: NAVAS, Cassia; DIAS, Linneu. Danga moderna. Sao Paulo:

Secretaria Municipal de Cultura, 1992, p.111.
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exigéncia de formas fisicas padronizadas, ou o controle disciplinar extremo da
direcao.

Se sua atuagdo no CBM lhe rendera, em 1976, o prémio de melhor
bailarina pela Associacdo Paulista dos Criticos de Arte — APCA e o Prémio
Governador do Estado 1976 na area da danga, o estado de insatisfagdo crescente
com o sistema de trabalho da companhia a impulsionara em diregao a um novo
caminho, revelando-lhe outro grande talento profissional: o de professora de
danga. Sera mais uma vez Marilena Ansaldi, atuando entdo como coredgrafa e
professora do CBM, quem dara o estimulo inicial, sugerindo-lhe montar,
paralelamente aos trabalhos realizados na companhia, uma turma de alunos no
Teatro Galpédo a fim de testar suas inquietagbes em ebulicdo. Embora sem um
plano exato sobre o tipo de trabalho didatico que gostaria de desenvolver, Sénia
Mota levara a dica adiante e as aulas terdo inicio em setembro de 1976. Contara,
ja de inicio, com uma turma de alunos bastante talentosa, dentre os quais estaréo
Mara Borba, Malu Gongalves, Thales Pan Chacon, Jodo Mauricio, Paulo Contier,
Debbie Growald. Com eles, comecara a gestar, a principio ainda bastante
intuitivamente, as bases de seu sistema técnico, elaborado do rompimento com as
rigidas formas da danga classica e da articulagdo com principios da danca
moderna nos quais vinha se especializando. Vejamos o que diz a professora sobre
as primeiras aulas ministradas no Galpéo:

Entdo eu me lembro que comegou com o plié, primeiro eu achava
que a aula nao tinha que comegar com plié, achava que a aula
tinha que comecgar com outras coisas [...] Eu acho que o plié é um
exercicio muito forte para comecgar, tem que comegar com
alongamento, tendu, articulagdo. Isso eu comecei na época a
inserir, porque nao tinha muito. Entdo isso aqui era novo, entdo as
pessoas: “— Nao vamos fazer plié?’. “— N&o! Primeiro vamos
comegar a correr, rolar, aquecer as articulagbes” [...] Entdo, por
exemplo, antes de comecar, todo mundo tinha de ficar em pé e
sentir o fluxo interno. Sentir o pé, quase como uma meditagéo.
Abrir os espagos internos antes de chegar na periferia. As pessoas
comecgaram a se sentir presentes na... assim, ndo fazendo alguma
coisa, mas sendo alguma coisa. Muito forte isso na época. A aula
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comecou a ficar cheia, cheia, cheia, entdo s6 vinha gente fazer
123
aula.

Nos primeiros anos de divulgacéo do seu trabalho pedagdgico, Sénia
Mota ficara conhecida como propagadora do estilo Falco, 0 que — conforme ela
mesma afirmara em depoimento —, dara enorme credibilidade as suas aulas.
Contudo, se o estilo de danga moderna desenvolvido pelo professor servira
inicialmente de inspiragdo para a montagem de sua estrutura de aulas, a ele seréo
adicionados outros ingredientes autorais que ela ja vinha testando em sua prépria
fisicalidade e que serao aprofundados do contato com seus alunos.

Para a finalizagdo do curso, no més de dezembro, Soénia dirigira, a
pedido dos alunos, uma apresentagao intitulada Quem sabe um dia..., composta
de cinco partes (Sexteto para Dez, Moda da Onga, Jethro Provence, Para nao
morrer pela segunda vez, Quem sabe um dia...) que resultara em otimas
avaliagcbes da critica local. Com exceg¢ao de Para ndo morrer pela segunda vez,
que sera criada por Mara Borba e Thales Pan Chacon, todas as demais pecas
serdo de composicdo da professora, em colaboragdo com Marco Antonio de
Carvalho que fara a diregao musical do espetaculo, além do roteiro da ultima pega,
Quem sabe um dia..., que dara nome ao espetaculo.

124 além de marido de Sonia Mota entre os

Marco Antonio de Carvalho
anos de 1974 e 1989, se transformara num grande colaborador de suas futuras
pecas coreograficas, atuando sobretudo na diregdo musical, mas auxiliando-a
também na concepgédo e roteirizagdo de alguns espetaculos, como consultor e
espécie de dramaturgo. Professor de literatura brasileira, jornalista e escritor,
trabalhara para importantes jornais e revistas do pais, como Ultima Hora, Jornal
da Tarde, O Estado de Sao Paulo, Isto E. Publicara diversas obras, dentre elas, a

biografia do professor e coredgrafo Klauss Vianna, A Danga (Summus, 2005),

123 MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 07 out., 2006, p.280. (Anexo Il)

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 redagao por ocasidao da bolsa da Fundagdo Vitae recebida pelo
ultimo.

Sénia prosseguira até julho de 1979 integrando profissionalmente duas
frentes diversas da cena da dancga paulistana: entre 09 e 16 horas, atuara como
bailarina na frente oficial, representada pelo CBM; das 18 as 22 horas, como
professora e criadora na frente independente, representada pelo Galpdo. Assim
como ela, inumeros outros artistas terdo a cena livre como unico meio de
prosseguirem desenvolvendo seus projetos de criagdo, mesmo sem patrocinio ou
qualquer forma de subvencdo. Conforme dissemos na Introdugao desse trabalho,
essa sera época de grande emergéncia de novos agrupamentos que, mesmo
diante de duras condicbes de trabalho, buscardo firmar-se como nucleo de
pesquisa e criagdo em danga. Um deles sera o Grupo Andanga, que tera papel
significativo na carreira de Sénia Mota como coredgrafa e professora.

O Andancga surgiu em novembro de 1977, de um objetivo comum de
suas seis integrantes de fazerem danga dentro de um esquema coletivizado em
que a diregao, producao, a escolha do programa, cenarios, figurinos, o ensaio e a
divulgagao, enfim, tudo devia ser deliberado e realizado pelo grupo, que se dividia
entre as fungdes, “até a parte burocratica junto a Censura, por exemplo, para a
liberagdo do espetaculo” . Do ponto de vista financeiro, a manutencdo dos
trabalhos se dava por meio de uma caixinha de contribuicdo suprida mensalmente
pelas proprias bailarinas; porém, a sobrevivéncia individual provinha das aulas que
cada uma delas tinha que dar a fim de poder manter o grupo e a si mesmas na
profissdo. A criagdo do repertorio da companhia funcionava em sistema rotativo:
além de trabalhos realizados pelas préprias integrantes, eram convidados
diferentes profissionais, sempre buscando dar espago aos novos criadores. Os
espacos utilizados para os ensaios eram sempre emprestados, ja que 0 grupo nao
dispunha de um local préprio para produgéo de seus trabalhos, nem uma escola

ao qual estivesse vinculado, como era comum acontecer na época (0 Balé

125 KATZ, Helena. Novos passos do balé Andanga. Folha de Sao Paulo, Sao Paulo, 13 ago., 1980. Cf. DVD-
ROM / Sénia Mota / Reportagens / Grupo Andanga.
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Stagium e o Cisne Negro Cia. de Dancga sao dois exemplos de companhias que
nasceram em torno das escolas de danca de suas criadoras, Marika Gidali e
Hulda Bittencourt, respectivamente). Pelo trabalho inovador, o Grupo Andanca
recebera o prémio revelacdo 1978 da APCA.

Soénia Mota sera convidada a trabalhar com o Andanga desde sua
criagdo — inclusive como professora de dangca moderna — e se tornara uma
coreografa mais permanente, muito embora a auséncia de coredgrafos fixos fosse
parte da plataforma criativa do grupo. O nucleo inicial do grupo sera formado pelas
bailarinas Malu Gongalves, Sonia Galvao, Lia Rodrigues, Silvia Bittencourt, Martha
Salles e Calu Ramos'?®. Algumas delas ja seriam, inclusive, alunas de Sénia Mota
no Galpao: Malu Gongalves, desde 1976; SOnia Galvao, Lia Rodrigues e Silvia
Bittencourt a partir de 1977. Essa parceria se estendera durante a curta existéncia
do grupo (até fins de 1980), com mutuo apoio das partes: assim como a
coreografa auxiliara o grupo a tomar um rumo mais profissional, criando para ele
varias pegas ou convidando-o a integrar outros projetos dos quais participara,
também o grupo dara a coredgrafa a oportunidade de avangcar com seus
experimentos artisticos (e também pedagdgicos). Dentre as coreografias criadas
ou recriadas por Sénia Mota para o Andanga estdo: Agora, Therpsichore (1977);
Mana (1978); Baido (1979); Bicho (1979); Espera (1979). Além disso, o grupo
participara, a convite da coredgrafa, de outras montagens como A danga e o jazz
(1978); Trés Ensaios (e o resto) (1979); Cartas Portuguesas (1979).

A pratica coreografica sera também exercitada pela artista no interior do
préprio CBM, inicialmente por meio dos workshops internos implantados durante a
diregcao de Antonio Carlos Cardoso, 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 pecgas

integradas ao repertério do grupo. Sbnia participara de dois workshops

126 A composicao inicial do Andancga sofrera modificagdes ao longo de sua existéncia: Jugara Goldstein e
Cristina Brandini se integrardo ao grupo em 1979; Myriam Camargo e Lucia Aratanha fardo sua estréia em
agosto de 1980, periodo em que Lia Rodrigues e Martha Salles realizardo sua despedida.
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consecutivos: o primeiro, em 1977, resultando na criagdo de E se a gente
parasse..., estreada em outubro no Teatro Jodo Caetano, Sao Paulo (72 Mostra de
Novos Coreodgrafos); o segundo, em 1978, dentro do qual produzira Mana, que
estreara em agosto no Teatro Arthur Azevedo, Sao Paulo (22 Mostra de Novos
Coreografos). Se os trabalhos anteriores ndo permaneceréo no repertério oficial
da companhia, a oportunidade se realizara ainda em 1978, quando Sénia sera
convidada a criar um novo balé para o CBM, resultando na obra Urbana, Rural e
Suburbana (Da Muguenga), que estreara em dezembro do mesmo ano na / Bienal
Latino Americana, ocorrida no Pavilhdo da Bienal do Parque do Ibirapuera, Sao
Paulo.

Com a intensificagdo das atividades do Galpdo — que passara a
funcionar oficialmente no Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) no dia 13 de margo
de 1979 — e dos inumeros projetos que sera convidada a realizar, Sonia decidira
por se desligar do CBM nesse mesmo ano e atuar apenas em carater
independente. A estréia do TBC como Teatro de Danca se dara com a
apresentacao do espetaculo Cartas Portuguesas (1979), sob direcédo de Emilie
Chamie e coreografias de Juliana Carneiro da Cunha e Soénia Mota. O elenco
contard com a participagdo do bailarino e coreégrafo Ismael Ivo e com o Grupo
Andanca.

Em 1980, criara Certas Mulheres em parceria com Mara Borba e
Suzana Yamauchi, obra que recebera o prémio de melhor espetaculo de danga
pela APCA 1980. Mara Borba se responsabilizara pela dire¢ao e coreografia,
Suzana Yamauchi e Sénia Mota atuardo como intérpretes-criadoras. A reuniao
das trés criadoras exemplifica um interessante movimento de intercambio entre
diversos profissionais que, atuando de forma independente, passaréo a se reunir
em torno de projetos de criagdo temporarios, misturando ou trocando suas
fungdes a cada nova obra (intérpretes de uma pega que coreografam em outra,
coredgrafos que depois atuam como diretores, intérpretes que criam e produzem,
e assim por diante). Outro exemplar dessa tendéncia sera Kiuanka (1981) —

premio APCA 1981 de melhor espetaculo —, concebido por Suzana Yamauchi, que
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compartilhara com Sénia o roteiro, direcdo e coreografia, tendo ainda a
colaboracao de Joao Mauricio.

O Grupo de Danga Cisne Negro (atual Cisne Negro Companhia de
Danca), dirigido por Hulda Bittencourt, sera outra companhia que Sénia Mota, a
semelhanga do Grupo Andanga, ajudara a alavancar profissional e artisticamente.
Criado em torno do Estudio de Ballet Cisne Negro em 1° de abril de 1977, sera
formado a principio por bailarinos saidos da prépria escola e da Faculdade de
Educagédo Fisica da USP (NAVAS, WALKER, DASTRE, 2006). Como primeiro
trabalho, a coredgrafa remontara, em 1979, o Sexteto para Dez (1976); logo em
seqguida, criara Gente (1979), estreado pelo grupo em novembro do mesmo ano.
Em 1981, outra recriagao tera lugar — Quem sabe um dia... (1976); e, em 1982,
Sonia coreografara Iribiri em parceria com Francisco Medeiros (diregao e roteiro) e
José Rubens Siqueira (roteiro, cenografia), espetaculo que sera premiado pela
APCA 1982 como melhor direcdo e cenografia. Além de coreografa, também
atuara como professora de danga moderna do grupo nos anos de 1979 e 1980.

Durante aproximadamente quatro anos, a artista permanecera atuando
de forma independente na cena da danga contemporanea paulistana. Com o
fechamento do Galpdo em 1981, suas atividades docentes permanentes serdo
transferidas para o Danga Espago TBC dirigido por Clarisse Abujamra. Em 1982,
no entanto, Klauss Vianna assumira a dire¢cao do Balé da Cidade de Sao Paulo —
a mudanca do nome se dara, inclusive, sob sua gestdo — e realizard uma série de
inovagdes na estrutura interna da companhia. Uma delas sera a criagao do Grupo
Experimental'®’, que buscara reunir parte dos profissionais independentes ligados
a danca contemporanea, atuantes na cena alternativa da cidade, a fim de
fornecer-lhes infra-estrutura adequada para desenvolvimento de seus talentos e
de criacbes mais experimentais. A selegcdo sera feita por meio de audicao,
contando com uma banca examinadora composta por Ruth Rachou, Francisco

127 Para maiores informagdes sobre o Grupo Experimental do Balé da Cidade de S&o Paulo, vide GRUPO

Experimental. In: Acervo Klauss Vianna. Disponivel em: http://www.klaussvianna.art.br/obra.asp. Acesso em:
25 mai. 2009.
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Medeiros e o proprio Klauss Vianna, que selecionarao 21 integrantes. Dentre eles,
estara Sénia Mota, que reingressara no Balé da Cidade participando tanto do
Grupo Experimental, quanto da companhia oficial. Sera a possibilidade da artista
reunir, num mesmo lugar, as duas frentes de trabalho de seu interesse, conforme

podemos constatar pelo depoimento a seguir:

[...] foi um alivio para mim, porque de repente eu estava num lugar
sO, num horario nobre, podendo exercitar as duas coisas sem
precisar ficar o dia inteiro na luta. [...] Mas o Klauss, na época que
estava no Balé da Cidade, nao aplicou tanto a técnica dele la
dentro. Ele como diretor de companhia tentou s6 abrir a cabega do
pessoal que estava mais fechadinho, trazendo os outros; e estava
tentando dar para os outros mais disciplina, porque também faltava
na cena livre aquela coisa da disciplina do dia a dia. [...] Eu acho
que a fungao dele no Balé da Cidade foi mais de juntar essas duas
forcas num mesmo espaco, trazendo mais disciplina e
continuidade para um e rompendo com as regras do outro. [...] Eu
fui uma das poucas privilegiadas, porque a companhia ficou
mesmo dividida, teve sé uns 10% que se integraram; eu fui uma
desses 10% que trabalharam entdo na companhia oficial e na
companhia experimental.'?®

Durante esse periodo, Soénia participara de duas montagens
importantes que articulardo o trabalho das duas companhias, atuando como
bailarina e criadora simultaneamente. Sao elas: Bolero (1982), de concepgao e
direcdo de Emilie Chamie e coreografia de Lia Robatto; e Dama das Camélias
(1983), de concepcgao e direcao de José Possi Neto e coreografia criada por uma
equipe de bailarinos, da qual a artista fara parte. Realizara também algumas
colaboragbes a diretores teatrais, coreografando para os espetaculos O Jardim
das Cerejeiras (1982), dirigido por Jorge Takla; Tronodocrono (1983), espetaculo
teatral infantil de autoria de José Rubens Siqueira e Gabriela Rabelo, sob direcao
de Francisco Medeiros; e o musical Band-Age, de autoria de Miguel Paiva e Zé

Rodrix e diregao geral de José Possi Neto.

128 MOTA, Soénia. Entrevista concedida a Valéria Cano Bravi, Curso de Danga da Universidade Anhembi
Morumbi. Sao Paulo, 30 ago., 2006, p.301. (Anexo )
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O intenso trabalho com o Balé da Cidade nao impedira, portanto, que
Sonia continue a atuar ativamente na cena independente e, sobretudo, que se
mantenha fiel ao aprofundamento de seu sistema didatico, por meio do qual
formara inumeros bailarinos. Conforme vimos, os primeiros anos de formulacao de
uma metodologia prépria de ensino da danga serao dedicados ao rompimento com
as rigidas linhas da danca classica. Esse periodo, que tera inicio no Teatro Galpdo
em 1976, ira até a fase de transigao de suas aulas para o Danga Espago TBC, em
1982. A articulagdo do classico com principios modernos, originarios dos estudos
realizados com Falco, mas processados a elementos que ja investigava no seu
corpo e de seus alunos, atingira dinamicas radicais, de caracteristicas velozes e
propulsoras.

O contato subsequiente com o trabalho de Klauss Vianna tera grande
influéncia sobre seu desejo de seguir desenvolvendo sua técnica de forma mais
sistematizada, iniciando nova fase de pesquisas em que buscara codificar suas

descobertas e organiza-las em principios didaticos precisos:

[...] os primeiros quatro, cinco anos foram bem de formagéo, de
romper com as regras, e essa formagéo era o que? Eu formava
rompendo, entdo eram movimentos muito vigorosos, muito
energéticos, de quedas e suspensdes; e o eixo, por exemplo,
alongado que eu transformava num “S” em ondas, trabalhar com
lateralidade, mas era muito vigoroso. Entdo essa fase teve uns
quatro, cinco anos, mas que ai eu fiquei influenciada pelo Klauss,
eu queria formatizar isso, ndo €? [...] eu comecei a ser muito
rigorosa na aula, e dizia: “— E assim que tem que ser! E assim?”,
ai eu fui meio categorica, era necessario pra eu radicalizar mesmo,
assumir aquela forma. [...] Isso foi até mais ou menos em 1984, 82,
83, 84... até [19]86, mas uns quatro anos assim bem radical, onde
que o desformatizado tinha que se formatizar desformatizado,
entendeu? Tinha que assumir a desformatizagdo, mas tinha que
ser daquele jeito, do jeito que eu queria.'®

Se o sistema de trabalho de Klauss Vianna se desenvolvera do estudo
cientifico dos mecanismos de funcionamento corporal (NAVAS, DIAS, 1992), o de

129 1d., 2006, p. 282.
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Sénia ira se delineando por meio de procedimentos absolutamente intuitivos e
empiricos que nascerédo do cotidiano de suas aulas. A chave de acesso para um
trabalho mais consciente n&o se dara, como em Vianna, pela via da investigacao
das estruturas corporais (0ssos, musculos e articulagdes), mas pela via da
sensagao interior do movimento, com foco na individualidade expressiva das
emocgodes. Recuperara, assim, a reivindicagdo originaria da danga moderna
americana da virada do século XX — antecipada por Isadora Duncan e Ruth St.
Denis — quanto ao encontro de um estilo de danga que permitisse uma liberdade
de expressao que nao podia ser encontrada na rigida formalidade e artificialidade
da técnica classica.

A fim de estimular os 6rgaos proprioceptivos dos alunos, Sénia Mota
criara uma estrutura de aula diferenciada, principiando por uma etapa de
conscientizagdo dos estados corporais e motores em que empregara técnicas
somaticas diversas, incluindo exercicios de relaxamento e de respiragdo. O
trabalho subsequente sobre as articulagbes, ao mesmo tempo em que
proporcionara um reconhecimento gradativo do esqueleto e de sua mobilidade,
auxiliara no emprego eficaz da energia muscular. Em continuidade, vira a pratica
de exercicios técnicos de danga — baseados em pliés, tendus, battements,
contragbes/releases, quedas/suspensdes, saltos, piruetas —, seguida de
deslocamentos espaciais e da execugcdo de sequéncias coreograficas. O grande
diferencial de suas aulas estara nos modos de integrar conhecimentos da tradi¢cao
(classica, moderna) com aqueles provenientes do préprio percurso individual do
aluno, escapando da mera reprodugdao de modelos externos. Para a professora,
cada corpo sera unico em seus limites e possibilidades. Seu papel sera o de
estimular o aluno a encontrar, em seu treino, um jeito individual de realizar os
movimentos propostos e de expressar-se por meio da danca. Esse sera um
procedimento basico de suas aulas, por intermédio do qual tentara atingir o corpo
e 0 movimento do bailarino por uma via mais indireta que a da sua materialidade:

a via da emogao. Sera também a garantia do sucesso que suas aulas atingirdo
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junto aos profissionais e estudantes da danga paulistana, durante todo o periodo
em que ensinara na cidade.

A artista revela, no depoimento a seguir, o quanto sua histéria pessoal
de educagdo em danga, marcada por aprendizagens massacrantes, métodos
absolutistas, ideais corporais estereotipados e desrespeito aos limites fisicos
pessoais, lhe servira de parametro para a construgédo de uma relagao diferenciada

com o seu aluno:

[...] ai eu comegava até a favorecer as pessoas que tinham o corpo
dificil do que os que tinham um corpo bom, porque isso custou
muito pra depois achar um equilibrio, porque, por eu ter tido esse
corpo dificil, eu queria mesmo abrir uma estrada de possibilidades
para esse corpo dificil dancar. Coisa que na época as pessoas nao
encontravam em qualquer lugar, porque a forma dizia “— Tem que
ser assim”. 1Isso € bom num sentido para vocé ter um objetivo, mas
pra mim o importante é que a pessoa tivesse um sentido no
movimento e achasse a estética internamente, dentro de si.'*

Se Sbnia Mota ira montando seu método de trabalho principalmente a
partir do questionamento de certas posturas das técnicas classica e moderna, o
desejo de compreender 0s processos de integragdo corpo-mente-espirito e de
conquistar um suporte interno para a realizagdo qualitativa do movimento a farao
aproximar-se de conceitos oriundos de terapias corporais diversas (Alexander
Lowen, Ida Rolf, Ken Dychtwald), de teorias da fisica moderna (Fritjof Capra) e
das filosofias e pensamentos orientais tradicionais (Taoista, Zen). A partir de todas
essas referéncias, chegard a uma sintese do método que levard o nome de Arte
da Presenga. Contemplada, no ano de 2001, com a Bolsa Vitae de Artes na area
da Danca, Sénia intencionara sistematizar e transformar seu método de ensino da
danga em livro, cuja publicagao esta projetada para acontecer no ano de 2012 e,

segundo ela, recebera o nome de Danga — Arte da Auséncia'".

130 MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 07 out., 2006, p.283. (Anexo Il)

3! Para maiores informacgdes sobre 0 método Arte da Presenga desenvolvido por Sénia Mota, vide em anexo
entrevista de 30 de agosto de 2006, p. 309, Anexo II.
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A partir do ano de 1986, apds um periodo mais rigido de sistematizagao
de sua técnica, as aulas retornardo ao clima inicial mais descontraido e solto,
culminando com o momento em que Sbnia passara a ser convidada para dar
aulas na Europa (Fundagao Gulbenkian, Lisboa / Portugal, além de varios festivais
e escolas de danga em Viena, Col6nia, Trieste, Madrid etc). Em 1988, James
Saunders, diretor artistico do Tanzprojekte Kbéin, a convidara para dirigir o
departamento de danga contemporanea daquela instituicdo. Sénia Mota deixara o
Brasil no dia 23 de dezembro de 1988, fixando, a partir dessa data, residéncia na
cidade de Colbnia, Alemanha.
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3.2. Baiao, Bicho

(Obra de Referéncia)

Baido e Bicho sao duas das obras criadas por Sonia Mota para o Grupo
Andanga em 1979. O registro visual utilizado para essa analise foi conseguido na

TV Cultura, como parte do Programa Corpo de Baile*?

apresentado no dia 21 de
novembro de 1980. Além dessas coreografias, o programa foi composto por mais
duas pecas também de Sbénia Mota: Agora, Therpsichore (1977) e Espera (1979).
As intérpretes que participaram da gravagdo foram Malu Gongalves e Jugara
Goldstein, em Baido; e Sénia Galvao, em Bicho. A coordenagao do grupo esteve a
cargo de Umberto da Silva. Ambas as pegas foram criadas com musica de

Egberto Gismonti’*?

— N6 Caipira & Zabumba, para Baido; Noca & Garrafas e Pira
& Bambuzal, para Bicho — todas retiradas do album N6 Caipira de 1978.

A contiguidade das duas obras na gravagéo da a impressao de que ha
entre elas uma ligagcao proposital e certa continuidade de uma para outra. No
entanto, elas foram criadas em separado, a principio sem relagao direta entre si,
embora houvesse interesse da coredgrafa de que pudessem futuramente integrar
0 mesmo espetaculo, como afinal realmente aconteceu.

Em Baido, o argumento coreografico se criara, segundo a autora, da
interligagédo de trés elementos principais: como inspiragao fundamental, de sua

relacdo com as qualidades cinéticas singulares das intérpretes — a percepcéo de

132 Programa Corpo de Baile, realizagdo da TV Cultura/Fundagéo Padre Anchieta de Sdo Paulo, produgéo e

diregdo de Antonio Carlos Rebesco, novembro de 1980.

133 Egberto Gismonti € musico brasileiro multi-instrumentista (piano, violdo, flauta, clarinete, kalimba, etc),
compositor, arranjador e produtor musical, nascido em Carmo, a 5 de dezembro de 1947, no estado do Rio de
Janeiro. Entre as principais influéncias de sua linguagem musical, podemos citar Heitor Villa-Lobos, Maurice
Ravel, Django Reinhardt, John McLaughlin, Baden Powell, Astor Piazzolla, Hermeto Pascoal. Além destas,
dedicou-se a pesquisa de matrizes da bossa nova, do folclore nordestino e do centro-oeste brasileiro, da
musica indigena e indiana, entre outras. Foi um dos primeiros musicos brasileiros a dominar sintetizadores.
Vide: GARDNIER, Ruy. Egberto Gismonti & Academia de Dangas — N6 Caipira (1978; EMI-Odeon, Brasil).
Publicado em 28 de maio de 2009. Disponivel em: http://camarilhadosquatro.wordpress.com. Acesso em: 30
mai. 2009. Vide também: MELO, Rurion Soares. O "Popular" em Egberto Gismonti. Novos Estudos -
CEBRAP [online]. 2007, n.78, pp. 191-200. Disponivel em: http://www.scielo.br. Acesso em: 28 mai. 2009.
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uma gestualidade inerente, de um modo idiossincratico de se moverem, de se
apropriarem dos repertérios e os traduzirem corporalmente; as evocagdes
provocadas pela musica de Gismonti, em especial, a contemporaneidade e certa
estranheza que suas composi¢des lhe transmitiam na época; a necessidade de
expressao de certos sentimentos que naguele momento a dominavam, de modo
geral relacionados a saudades, sonhos, desejos irrealizados.

Bicho tera um processo relativamente diferente de Baido, embora as
fontes de inspiragdo sejam muito semelhantes. A versdo original dessa obra foi
criada para o bailarino Ricardo Viviani, com quem Sdnia trabalhou na época, antes
de ser incorporada ao repertério do Grupo Andanga. O campo tematico estara
relacionado, principalmente, ao misto de sugestdes geradas pelas caracteristicas
sonoras das duas pequenas pegas de Gismonti e pela necessidade da coredgrafa
de exprimir uma interioridade latente. Nao prescindira, no entanto, de um territério
propicio — o corpo do intérprete — para que possa projetar-se com as qualidades
desejadas: “No Ricardo [...] encontrei o corpo disponivel para meu ‘bicho siricutico’
acontecer”®, dira Sénia Mota, destacando a importancia do movimento
proveniente de cada corpo na confecg¢édo de seu artesanato coreografico.

Ao declarar que suas obras nascem da necessidade de expressar
sentimentos ou estados afetivos potenciais, Sénia aproximara seu discurso ao dos
criadores das primeiras geragbes da modern dance americana (Graham,
Humphrey, Limén), para quem a danga sera fruto de uma motivagao interna, de
uma experiéncia individual profundamente sentida (COHEN, 1973). No entanto,
tanto em Baido, quanto em Bicho, Sbnia cria suas narrativas prioritariamente a
partir dos recursos do proprio movimento e da experiéncia cinética de seus
intérpretes, escapando aos argumentos ou nexos semanticos tipicamente
modernos, conforme veremos.

O universo musical terd influéncia determinante na configuracdo do

campo poético-formal sobre o qual se desenvolvera o discurso coreografico.

% MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 28 mai., 2009, p. 320. (Anexo )
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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 coreograficas.

A experimentacao sera a tonica permanente do trabalho de Gismonti
que, em especial nos anos de 1970, ira se dedicar a investigagdo de estruturas
musicais complexas e instrumentos inusitados, voltando-se quase que
exclusivamente para a musica instrumental. A sua soélida formagdo européia se
juntara o interesse e sensibilidade para reinterpretar a cultura brasileira, tratando
de forma indistinta sonoridades e métodos provenientes da musica erudita e
popular, 0 que em sua obra se revelara como recusa aos simplificados dualismos
entre nacional-estrangeiro, erudito-popular (GARDNIER, 2009).

Tais caracteristicas se mostram relevantes para a compreensdo do
contexto cultural em que se inserem as obras de experimentalistas como Gismonti
e Mota. Se para os artistas e intelectuais dos anos de 1960, o engajamento contra
a ordem estabelecida e o enraizamento das discussdes sobre brasilidade serdo
algumas das problematicas seminais, a partir do final dos anos de 1970, estas
cederao lugar a um posicionamento conciliatério do artista com o mundo, “sem
pretensbes de luta por uma identidade perdida ou de exploragdo do carater
exoético de um pais tropical” (NAVAS, 1999, p.20). A apropriagédo do popular na
arte torna-se uma forma de trair o passado e a heranga cultural, de expor as
contradigdes sociais e culturais do pais (MELO, 2007), sua diversidade, suas
diferentes falas. Para o artista, a fusdo de referéncias transforma-se, antes de
tudo, num artificio de alargamento de materiais criativos e compositivos.

De acordo com Gardnier (2009), o album No¢ Caipira € uma sintese de
caracteristicas mais marcantes da obra de Gismonti, revelando de forma
equilibrada suas inclinagdes poés-bossanovistas, jazzisticas, barrocas, regional-
populares. N6 Caipira & Zabumba é um xaxado forte, cheio de camadas
percussivas, em que se combinam instrumentos de corda, sopro e percussao. A
profusdo de sons organizou um contexto ludico e festivo, ao mesmo tempo em

que criou diferentes texturas com as quais a danca de Sénia Mota pbde dialogar.
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Noca & Garrafas e Pira & Bambuzal sdo duas vinhetas que misturam a sonoridade
de novos instrumentos (garrafas e bambuzal) as do acordeédo, produzindo o efeito
de uma locomotiva a vapor. Na obra coreografica, funcionaram como espécie de
cenario acustico, evocando lugares, paisagens, deslocamentos que tanto se
materializaram, quanto se transformaram pela corporeidade da intérprete.

A musica de Gismonti ndo sera utilizada pela coredgrafa apenas para
construir atmosferas ou evocar humores. Além de fornecer rico material sonoro
para exploragdes cinéticas, funcionara sobretudo como elemento organizador da
linguagem coreografica. Dela, Sénia extraira diferentes matrizes compositivas a
partir das quais tratara de construir sua arquitetura de movimentos. Seu
preenchimento se dara da assimilagdo gramatical entre balé e danga moderna,
tomando ainda de empréstimo elementos gestuais e coreograficos oriundos de
bailados populares, num processo de mistura, diversificacao e enriquecimento do
material de criagao.

A utilizagdo de composigdes brasileiras no conjunto de obras da artista
sera — segundo ela prépria — fato meramente incidental, ndo se definindo nem
como forma de engajamento politico caracteristico dos movimentos libertarios das
décadas de 1960/70, nem como interesse particular em buscar um falar
genuinamente brasileiro a que se dedicariam diversos criadores da danga nacional
(NAVAS, 1999). No entanto, a tenséo entre elementos do erudito e do popular na
musica de Gismonti revertera em componente dramaturgico de grande forga
expressiva na danca de SOnia Mota, inserindo o trabalho dentro de uma tendéncia
modernista local de dancar o brasileiro. O resultado pode ser apreciado a partir da

critica de Helena Katz:

“Espera”, um solo sobre musica de Egberto Gismonti cantada por
Zezé Mota, tem como principal qualidade provar a beleza do
acasalamento entre a movimentagdo de Sbénia Mota e a musica
brasileira. Todas as pequenas pegas que ela compos utilizando a
musica de Egberto Gismonti apontam uma possibilidade de
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linguagem muito interessante. Principalmente pelo fato de
revelarem uma cidadania como identidade.'®

O espacgo cénico foi construido da intertextualidade entre os diversos
materiais cénicos (corpo, movimento, musica, cenografia). O programa foi gravado
num palco italiano convencional, o chdo se encontra revestido de lindleo preto. A
coreografia original foi criada desprovida de qualquer elemento cénico; desse
modo, a cenografia que se vé no registro visual foi especialmente montada para
compor esse programa. O figurino se mantém conforme concepgao inicial. Este é
bastante simples, composto por camisetas e calgas feitas de algodao, cortadas e
amarradas por meio de pequenos nés (as camisetas na altura da cintura, as
calgcas logo abaixo dos joelhos). A cor € branca (crua) para Baido e vermelha
(sanguinea) para Bicho. Pés no chao, rebatendo a terra. O figurino &, portanto,
elemento que localiza e faz ressoar a tematica do popular, buscando na aparéncia
rustica a evocagao do individuo comum, cidadao simples, do povo, talvez um
brincante de manifestagdes populares nordestinas; ou simplesmente reforgando
os efeitos teluricos expressos pelas qualidades cinético-sonoras.

Quanto a cenografia, levando-se em consideragdo sua inexisténcia na
obra original, caberao aqui duas analises: a primeira, refletindo sobre os efeitos
provocados pela auséncia de elementos cenograficos, conforme concepc¢édo da
autora; a segunda, considerando-os incorporados a pega coreografica.

Caso o palco estivesse totalmente desnudo, o espago cénico apenas se
tornaria perceptivel na poesia corporal-sonora — seus impulsos, fluxos, dinédmicas,
associagdes. De qualquer modo, o intérprete aqui ndo representa nenhum papel,
nao tem a intencdo de figurar um personagem, situagdo ou circunstancia
especificos. A ele interessa liberar-se a circulagdo energética de seu corpo em

movimento: “Se ha uma logica, entdo é a logica do corpo (ao invés da

135 KATZ, Helena. Um passo atras na carreira do grupo Andanga. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 16 ago.,
1980. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Grupo Andanga.
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consciéncia), seguindo o principio da analogia ao invés das leis da causalidade” %

(SERVOS, 2008, p. 24). Da relagédo entre movimento, musica e intérpretes, da
maneira muito proépria como todas as estruturas foram organizadas, vemos certos
sentidos virem a tona: enquanto Baido é baile, festa, encontro, brincadeira; Bicho
remete as relagdes bicho-homem, razdo-instinto, maquina-natureza ou até a um

grande bicho-méaquina rompendo a paisagem da mata virgem.

Figura 10 — Baido (1979)

No caso do uso de cenografia — visivelmente produzida de improviso

para a realizagdo da gravagdo — 0 espago cénico se prolongara nos objetos

'3 Tradugao do original: “If there is a logic, then it is the logic of the body (rather than the consciousness),
following the principle of analogy rather than laws of causality”. Cf. SERVOS, Norbert. Pina Bausch Dance
Theatre. 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 relagdes. Os elementos foram organizados de forma a
materializar uma engenharia inacabada. Vé-se uma estrutura feita de andaimes
onde se distribuem materiais tipicos do trabalho de construgao civil: um carrinho
de mé&o, um vaso sanitario, escada, cordas e fios pendurados, dois grandes
embrulhos de papeléo imitando tijolos, telhas de amianto. Ha ainda alguns tecidos
esticados, de cores vermelha, amarela e branca que, ao contato com a
iluminacdo, emprestam diferentes tonalidades a cena, ora de uma vivacidade
intensa e quente (como em Baido); ora mais amenas e sombrias (como em Bicho).
A cenografia aqui funciona como pano de fundo para as figuras que se movem a
frente da cena. O conjunto de componentes e de materiais basicos utilizados
(madeira, metal, téxteis etc) isola a cena em dois universos distintos e
contrastantes: um mais ao fundo, onde se sobressai um urbano de feicbes
estaticas, duras, artificiais; outro a frente, que se destaca por suas formas
organicas, que ndo cessam de se metamorfosear e de jogar com as mais variadas
impressoes.

Nas obras em questdao, podemos perceber que as intérpretes tém,
como traco comum, formacgao técnica em danca classica e moderna, embora entre
elas sejam perceptiveis diferengas de anatomia — peso, estatura, estrutura fisica —
e de qualidades motoras. Demonstram dominio da verticalidade do tronco e da
utilizagcdo de passos caracteristicos do balé classico, ao mesmo tempo em que
revelam a apropriacdo de qualidades ténico-gravitacionais diferenciadas as do
classico, em seus modos de cederem ao peso do corpo e transferi-lo pelo espaco.
A mobilidade articular da coluna e, em especial, da caixa toracica, sao pontos
fortes de expressividade do movimento e evidenciam o processo de rompimento
das bailarinas com relagao ao treino formal da dancga classica.

O conjunto de elementos acima sera também parte integrante do
treinamento em dancga oferecido por Soénia Mota na época. O balé entrara como
referéncia primeira a partir da qual se dara o processo de rompimento de regras,

de desformalizacao das codificacbes e das linhas classicas, de exploracao de
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novas texturas de movimento. Referindo-se a fase que atuou como professora no

Galpao, a artista dira:

E ali, durante quatro ou cinco anos, se formou o fundamento dessa
aula que era na época muito explosiva porque, como uma técnica
classica se formatiza dentro de uma forma, eu queria romper essa
forma. Ent&o tinha muitos exercicios de romper, de se espreguicar,
de muita tor¢ao da coluna pra soltar aquele eixo firme. Tinha muita
ondulagao, tinha muito ‘entortar o movimento’."’

A técnica de Louis Falco, estudada com o préprio durante suas viagens
a terras americanas, serviu-lhe de referéncia para o entendimento dos principios
de movimento que comegava a especular em suas aulas: o impulso, o trabalho
sobre o fluxo e uma atragao peculiar pelo “[...] movimento sensual, largado e solto,
que Twyla Tharp, Jennifer Muller e o préprio Falco empregam [...]”**8. No entanto,

“essa coisa soltinha”'®

se construird de maneira controlada, precisa — ainda que
nos primeiros anos as experiéncias de quebra tenham se dado com bastante
liberdade —, posto que a elaboragao de seu sistema didatico partira principalmente
da matriz do balé: os procedimentos de treino, os vocabularios, as qualidades
motoras e de tbnus corporal, a alta fidelidade dos corpos na produgédo do
movimento (RIBEIRO, 1994), a comecar pelo seu proprio corpo.

O projeto estético de Sonia Mota se edificara, portanto, sobre uma
constelacao de referenciais classicos e modernos que serao processados dentro
das experiéncias da sala de aula. Esse € um viés importante para a compreensao
das técnicas coreograficas utilizadas pela artista, em especial, aquelas que
derivam de sua extensa parceria com o Grupo Andanga. A artista enfatizara em
seu discurso a importancia do material humano como fonte de criacdao de suas
obras. Muito embora, naquela época, a movimentagao fosse concebida quase que

integralmente pela coreodgrafa, ela nasceria da sua interagdo com o corpo do

187 MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 21 ago., 2007, p. 312. (Anexo Il)

138 KATZ, Helena. Mostra de Danga com obra baseada em Lorca e Artaud. Folha de Sao Paulo, Sao Paulo,
06 nov., 1979. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Trés Ensaios (e o resto) (1979).

39 MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 07 out., 2006, p. 281. (Anexo I1)
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bailarino, do qual capturaria uma personalidade, se apropriaria de um modo
peculiar de se mexer ou estimularia a realizacdo do movimento de um jeito
individual. No caso de coreografias em que a tdnica da investigagdo sera sobre os
elementos formais da linguagem — como em Baido e Bicho, por exemplo —, a
criadora atuara sobre a propria “fisicalidade” das intérpretes, conforme esclarece

no excerto da entrevista:

Ja no Sexteto para Dez e no Therpsichore a coreografia era mais
fisica, porque era como aqueles bailarinos se mexiam que eu
achava bonito, aquela forma. Entdo a Lia Rodrigues, por exemplo,
tinha um jeito de se mexer que eu pegava; a Malu tinha outro jeito,
a Sonia Galvao tinha uma coisa mais soberana dang¢ando, entdo
cada uma dangava do seu jeito, os jeitos deles mesmos. Nesse
caso eu estava coreografando sua fisicalidade.'

A articulacdo entre o plano pedagdgico e da criagdo cénica sera
elemento propiciador da elaboragéo de uma linguagem comum entre o Andanga e
a professora/coredgrafa. Sbnia nao apenas criara espetaculos, também criara
corpos; né&o apenas transmitira o texto coreografico para as intérpretes, mas
também os referenciais corporais, estéticos e filoséficos que o sustentam (LOUPE,
2000). E da construgdo de uma atitude interna coerente com os pressupostos
estéticos que, gradualmente, se processara o cruzamento — e ndo a simples
colagem — das diferentes familias de movimento empregadas. Assim, quando nos
voltamos para as pegas coreograficas em analise, notamos que ja se amalgama
na corporeidade das intérpretes uma cultura heterogénea, embora na estrutura
coreografica a assimilacdo entre as diferentes matrizes estéticas (classica,
moderna, popular) se apresente ainda em processo, sendo possivel distinguir, em
seu interior, as fontes de referéncia originais.

Em Baido, a escrita coreografica se organiza, sobretudo, pela
recorréncia de frases de movimento (movement-phrases) — recurso composicional

caracteristico da dangca moderna (LOVE, 1997) —, que s&o executadas pelas

0 |bid., p. 288.
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bailarinas ora de forma candnica, ora simultdnea, com variagbes espaciais. Estas
frases se constroem em intima conexdo com o tecido musical, apoiando-se na sua
divisdo fraseoldgica e nas suas propriedades sonoras, particularmente, em seu
ritmo métrico.

O tronco é utilizado intensamente, oscilando entre ereto e flexivel, com
grande énfase nas ondulagbes da coluna vertebral e em movimentos originarios
do centro do corpo (expansao-recolhimento). Ao uso do tronco juntam-se as
pernas em passos caracteristicos do balé classico (attitudes, pirouettes,
arabesques, développés, battements, jetés), rompendo-se muitas vezes suas
formas abertas pela utilizagédo do en dedans (para dentro ou em paralelo) e de
posicdes estilizadas dos bracos e maos. A energia explosiva dos bracos e pernas
contrapde-se uma sensualidade evidenciada nos movimentos sinuosos da pelve e
ombros que se propagam para as extremidades, muitos deles emprestados da
gestualidade das dangas populares. O clima ludico é reforgado pela fisionomia
faceira e alegre, pela danga a dois, pelos saltos festivos.

As curvas, arcos, inclinagdes e torgdes do tronco, representativos da
modern dance (mais a moda de Falco, posto que menos desenhados que na
técnica Humphrey-Limén), aparecem em abundéancia. O uso do peso corporal
centra-se na oposi¢cao queda-recuperacao (fall-recovery), com énfase nos rebotes
(rebound) e nos movimentos percussivos, propiciando grande enraizamento do
corpo no solo. No entanto, este ndo se langa ao chao, mantendo-se nos limites
dos niveis médio e alto. Os movimentos priorizam o desenho espacial, evoluindo
em diferentes trajetos; a relagdo entre as intérpretes também se modifica
periodicamente (lado a lado, perto/longe, em torno, espelho, contato). O tempo
mantém-se, na maior parte, acelerado.

Da mesma forma que em Baido, em Bicho a ordenagao sintatica da
danca se da sobre a base sonora, aproveitando os ritmos, texturas, pausas e
demais propriedades das duas pequenas pegas musicais. Aqui, no entanto, outra
tipologia de frase de movimento sera utilizada como artificio compositivo,

resultando numa escrita diferente da anterior. Essas frases sdo compostas por
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alguns poucos vocabulos, muitas vezes até um unico, que se repetem certo
namero de vezes até cessarem e nunca mais voltarem a aparecer. A repetigao
destes curtos temas confere a danga uma atmosfera de tensdo e gravidade,
reforcada ainda pelo uso constante de pausas e do tempo desacelerado
(sustentado) da primeira pega musical, Noca & Garrafas. Ja& em Pira & Bambuzal,
o ritmo corporal entra num acelerando até atingir o climax para, em seguida,

decrescer rapidamente, desenvolvendo-se também em coesdo com a métrica

musical do comego ao fim.

Figura 11 — Bicho (1979)

Varios dos elementos constitutivos de Baido sao retomados em Bicho,
com algumas mudancas. Os vocabularios do balé classico aparecem novamente

associados aos da danga moderna, em padrdes de organizacdo semelhantes
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(passos, posturas, relagdes). No entanto, os principios modernos se apresentam
sobretudo através dos movimentos basicos de contracdo-expansao (contraction-
release) da Técnica de Martha Graham. A pelve possui fungédo centralizadora na
organizagdo do movimento, € “o reservatério das forgas motoras, [...] o ponto de
mobilizagcdo de toda a massa corporal e de seu transporte pelo movimento”
(SUQUET, 2008, p.509). Os movimentos resultam assim mais controlados, mais
conscientes de seu grau de tensdo muscular, expressando uma visceralidade que
irradia do interior do corpo e se projeta no espago. Embora haja uso constante de
saltos, giros, de posi¢cdes de equilibrio sobre uma perna, estes estdo fortemente
ligados a terra e imprimem ao corpo um estado mais instintivo e alerta, remetendo-
nos a um bicho acuado ou em fuga. Quanto ao espacgo, ha predominancia do uso
de niveis médio-alto e de deslocamentos em trajetérias bem definidas.

Passaremos a seguir a analise comparativa entre Obra de Referéncia e
Obras de Contraste. Além das ultimas, optamos por referenciar outras pecas das
quais nao possuimos registro audiovisual, mas que se mostraram relevantes para
o entendimento do percurso realizado pela artista em busca de uma teatralidade
renovada. Da mesma forma que em Célia Gouvéa, serdo utilizadas como pecas
de apoio e serao identificadas no texto quando se fizerem presentes.

Retomamos uma vez mais as Obras de Contraste:
— Sexteto para Dez (1976)
— Agora, Therpsichore (1977)
— Mana (1978)
— Espera (1979)
— Gente (1979)
— Fuga, Quasi Libera / Busca Opus 39 (1987)

E as pegas de apoio que consideraremos nessa discussédo serao:
Urbana, Rural e Suburbana (Da Muguenga) (1978), Trés Ensaios (e 0 resto)
(1979), Kiuanka (1981), No Ar (1985) e Iribiri (1982).
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3.3. O desenho da emogao

(Obras de Contraste)

A estréia de Sonia Mota como coredgrafa acontecera no dia 20 de
dezembro de 1976, no Teatro Galpdo, com a apresentagdo de Quem sabe um
dia..."", espetaculo resultante do curso de danga moderna que la ministrara de
setembro a novembro para um grupo de alunos. Dentre eles, estardo nomes como
Jodo Mauricio, Ismael Ivo, Mara Borba, Thales Pan Chacon, Malu Gongalves,
artistas que seguirdo trajetérias proprias na danca. A diregdo musical ficara a
cargo de Marco Antonio de Carvalho, que se transformara em grande colaborador
de producgdes posteriores.

Originalmente, o programa do espetaculo sera uma coletanea de cinco
pecas: quatro de autoria de Sénia Mota — Sexteto para Dez, Moda da Onga, Jethro
Provence, Quem sabe um dia... — e uma criada pela dupla Mara Borba e Thales
Pan Chacon — Para ndo morrer pela segunda vez. Em abril de 1977, como parte
da retomada das aulas, o espetaculo sera reapresentado no proprio Galpéo,
acrescido de mais uma coreografia, Ode para Roma, de Ismael Ivo. Os diferentes
quadros nao guardardo nenhuma ligagdo entre si, serdo propositadamente
isolados uns dos outros, “quase como um divertissement’” (NAVAS, DIAS, 1992,
p.144), a comegar pela escolha da trilha sonora variada que, no caso das criagoes
de Sénia, ira misturar musica regional brasileira, medieval, erudita e rock
progressivo.

O estimulo para a criagao vira da solicitagdo dos préprios alunos do
Galpéo que, ao final dos cursos realizados, expressarao o desejo de apresentar

! Quem sabe um dia... (1976) estreou no dia 20 de dezembro de 1976, no Teatro Galpdo, Sdo Paulo. Das

cinco pegas que compdem o programa, apenas Sextefo para Dez possui registro audiovisual, pois foi
remontada para o Grupo de Danga Cisne Negro em 1979. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Programa / Quem
sabe um dia... (1976). Vide também Reportagens, Fotos, Videos.
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algum resultado. As idéias, roteiro e trilha sonora do espetaculo se originarao da
parceria com Marco Antonio de Carvalho, que fornecerd a coredgrafa grande
assisténcia na produgdo da montagem. A formalizacdo de todos esses
ingredientes em coreografia se dara ainda de maneira bastante intuitiva para
Sonia, que tera como fonte de inspiragédo o material humano a disposicéo naquele

momento, como ela propria nos faz saber:

As primeiras coreografias, isso eu lembro bem, eu olhava o que eu
tinha, que material eu tinha na méo assim das pessoas e elas me
inspiravam. Eu tinha, por exemplo, seis rapazes magnificos, que
eram o Thales, o Ismael, o Jodo Mauricio, o Carlinhos que era um
louro pequenininho, o Paulo Contier e o Breno Mascarenhas. Com
esses seis homens, que na época eles eram assim “os” da aula,
eu falei: “— Com esses seis homens eu tenho que fazer alguma
coisa’. Entéo criei pra eles o Sexteto para Dez, que era o Sexteto
de Brahms e eram seis rapazes; para Dez porque, na verdade, eu
usava cinco homens, um de reserva, e cinco mulheres; entdo era
um sexteto para dez pessoas. E as mulheres eram a Mara Borba,
Malu, a Calu que agora esta na Franga, Alna Prado que era essa
diretora desse teatro infantil, e uma outra menina que ndao me
lembro 0 nome agora.'*

O registro visual de Sexteto para Dez que sera utilizado para essa
analise é originario da remontagem de 1979 realizada para o Grupo de Dancga

Cisne Negro'*®

, conservando-se a obra conforme criagdo original feita para o
grupo do Galpéo. Nesse momento, o Cisne Negro estaria transitando, por meio do
trabalho de mestras-coredgrafas como Penha de Souza, Neide Rossi e de Hulda
Bittencourt — esta dultima diretora do grupo -, para uma crescente
profissionalizagdo que se concretizaria nas colaboragbes de novos coredgrafos
como Sénia Mota e Victor Navarro, a partir das quais o grupo conseguiria rapida

propulsao (NAVAS, WALKER, DASTRE, 2006). Além de coreodgrafa, Sonia

20 grupo de alunos do Galpdo que participou da estréia de Sexteto para Dez era composto por: Mara
Borba, Eugénia Rangel, Alna Prado, Carmem Lucia e Malu Gongalves, como parte do elenco feminino; e Jodo
Mauricio, Paulo Contier, Ismael Ivo, Carlinhos Silva e Thales Pan Chacon, no elenco masculino. MOTA,
Sbnia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 07 out., 2006, p. 284. (Anexo Il)

3 A titulo de esclarecimento, a copia de Sexteto para Dez que nos foi fornecida pelo Cisne Negro nao
continha informagdes sobre data da gravagao e elenco.
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também atuara como professora de danga moderna do grupo nos anos de 1979 e
1980, ao qual podera transmitir as bases técnico-artisticas de seu método em
evolugao.

O Sexteto, conforme destacou acima a autora, sera composto sobre o
Sexteto de Cordas n° 1 de Johannes Brahms (1833-1897). A danca estara
intimamente relacionada a estrutura formal da musica, aproveitando suas
modulag¢des repentinas para definicdo das energias dindmicas do movimento, o
que fard o critico Acacio Ribeiro Vallim Junior avaliar a pega como “simples
transposicées de frases musicais para frases de movimento”**. No entanto, o
trabalho ja demonstra qualidades impulsivas e espaciais que seriam marcas da
experimentagdo da coreodgrafa, apresentando “[...] um corpo novo que explora o
espaco como um ‘infinito campo de agédo’ além de qualquer proposi¢ao ideoldgica
ou filosdfica [...]” (TAMBUTI, MOYANO, [19947]).

Embora o rompimento com as formas classicas académicas apresente-
se ainda em fase incipiente, este ja se evidencia pela abundante utilizagdo de
posicdes em paralelo dos membros inferiores (incluindo battements, developés,
attitudes e passés en dedans), pelo contraste dos movimentos céncavos e
convexos do tronco (NAVAS, 1987) e, sobretudo, pela apropriagdo da forga da
gravidade como elemento de insergao do corpo no solo. Se, de modo geral, o “fio
condutor é o corpo e o0 que ele cria”, sera nas formas de relacionar masculino e
feminino que o Sextefo se especializara, “contrastando a forca masculina da
primeira parte com o lirismo feminino da segunda, relembrando aqui, através de

ecos sutis, movimentos e acdes semelhantes em estruturas fisicas distintas”*.

44 VALLIM JUNIOR, Acacio R. A importancia da danga como um instrumento de afirmagéo. O Estado de Sao
Paulo, S&o Paulo, 12 abr., 1977. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Quem sabe um dia... (1976).

S vIOTTI, Sérgio. A danga livre de Quem Sabe um Dia... O bom espetaculo em cartaz no Teatro Galpdo. O
Estado de Sao Paulo - Jornal da Tarde, Sdo Paulo, 07 abr., 1977, p. 20-5. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota /
Reportagens / Quem sabe um dia... (1976).

148



Figura 12 — Sexteto para Dez (1976)

O trabalho sobre a fisicalidade do bailarino também sera mote de
Agora, Therpsichore. A coreografia fara parte do espetaculo Campo Aberto'*®,
estreado no dia 10 de dezembro de 1977 no Galpdo, como finalizagdo dos cursos
de danga classica e moderna realizados naquele ano; sera composto por cinco
coreografias: Campo Aberto, de concepgao de Lia Rodrigues e coreografia do
grupo; e as pecas Vai-Vem, Lar Doce Lar, Agora Therpsichore e Recepcgéo, todas
de Sénia Mota. A direcdo musical ficara, uma vez mais, sob responsabilidade de

Marco Antonio de Carvalho.

146 Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Campo Aberto (1977). Vide também Fotos e Programas.
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Therpsichore sera um desdobramento da criagao intitulada E se a gente
parasse’®’, com musica de Keith Jarrett (1945-), concebida no mesmo ano para o
Corpo de Baile Municipal, como resultado do 7° Workshop (trabalhos de novos
coredgrafos) promovido pelo entdo diretor Antonio Carlos Cardoso. Sua estréia
deu-se no dia 25 de outubro de 1977, na 12 Mostra de Novos Coredgrafos,
realizada no Teatro Jodo Caetano, Sao Paulo. A obra foi inspirada no filme O Anjo
Exterminador de Luis Bufiuel e utilizou musica de Keith Jarrett.

Agora, Therpsichore sera recriada em seguida para o Grupo Andanga,
conforme podemos constatar da reportagem realizada pela critica de danga
Helena Katz:

Sonia Motta voltou a trabalhar com a musica de Keith Jarret, que ja
havia utilizado para a criagdo de um trabalho, no Workshop, do
Corpo de Baile Municipal, em 1976. Ela explica: “Gosto muito da
musica dele. Desmembrei aquele balé em duas partes: no
“Terpsicore”, que criei para o Grupo Andancga, e neste “entre N6s”,
que estréia hoje.'*®

A gravacgéao de Agora, Therpsichore que utilizamos para essa analise foi
realizada pelo Programa Corpo de Baile da TV Cultura em 21 de novembro de
1980 e contou com a participacdo de Silvia Bittencourt, Sénia Galvao, Jucara
Goldstein, Malu Gongalves, Myriam Camargo e Lucia Aratanha, bailarinas que
integravam o Grupo Andanga naquele momento.

Assim como em Sexteto, 0 assunto de Therpsichore sera o corpo em
movimento, com forte apoio no tecido musical. No entanto, Soénia Mota
demonstrara ter ido mais a fundo na estratégia de compor sobre o corpo
individualizado do intérprete, sobre expressodes fisicas que Ihe séo inerentes, o

que se formalizara coreograficamente por meio da execugao de solos atrelados a

7 Vide programa da apresentagdo no Teatro Municipal Castro Mendes da cidade de Campinas, no dia 12 de

novembro de 1977. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Programas / E se a gente parasse (1977).

148 Aqui vale uma retificacdo quanto a data de criacdo do trabalho para o Workshop do Corpo de Baile
Municipal que consta da reportagem, que aconteceu em 1977 e ndo em 1976. KATZ, Helena. Mostra de
Danca com obra baseada em Lorca e Artaud. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 06 nov., 1979. Cf. DVD-ROM/
Soénia Mota / Reportagens / Trés Ensaios (e o resto) (1979).
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improvisos musicais, acentuando discursos motores proprios de cada bailarina. O
recurso a livre improvisagao que sera utilizada por Jarrett ao piano revertera
também em modelo para a estruturagdo do espaco coreografico que, segundo a
criadora, sera ao mesmo tempo “solto” e “construido coreograficamente”: “[...] pra
época era muito contemporaneo, era muito moderno. A estrutura coreografica era
moderna, era em cima de improvisagdo, ao menos ela estava construida
coreograficamente assim no espago, mas era solto no espago ao mesmo
tempo”'*°. A dinamizac&o espacial se fard acompanhar por uma movimentagéo de
qualidades mais fluidas, em que sera possivel observar também maior
miscigenacao de formas classicas e modernas.

A investigacdo dos elementos acima prosseguira com Mana,
coreografia composta em 1978 para a 2% Mostra de Novos Coredgrafos promovida
pelo Corpo de Baile Municipal, que teve como intérpretes as bailarinas Ana Maria
Mondini e Ménica Mion. A semelhanga de Therpsichore, Mana passara a integrar
logo em seguida o repertério do Grupo Andancga, do qual Sonia Mota tera se
transformado em coredgrafa permanente. A criagdo anterior sobre a musica de
Keith Jarrett despertara na criadora o interesse por pesquisar outros compositores
que desenvolverao linha de trabalho semelhante, o que a levara ao disco My
Spanish Heart (1976) de Chick Corea (1941-). A tematica para a criagdo de Mana
emergira da interligacdo entre musica, intérpretes e os sentimentos da artista.
Sbénia comentara que a musica, além de Ihe provocar a visualizagdo de inUmeros
movimentos, dara passagem a certos conteudos intimos que, naquele momento,
reclamavam dela uma expresséo. Vejamos o que ela diz em entrevista concedida

a critica de dancga Helena Katz:

Sabe quando a gente conversa com a gente mesmo ou quando faz
uma coisa €, a0 mesmo tempo, pensa em outra? Uma espécie de
briga, ou, as vezes, de acordo entre o pensamento e a agao? Esta
€ a idéia de “Mana”, que surgiu quando passei muito tempo
olhando para um espelho e, a partir de determinado momento,

% MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. S&o Paulo, 07 out., 2006, p. 285. (Anexo Il)

151



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 contradigdes entre a Sénia Motta aqui de
dentro e a Sénia Motta que vocé vé dai.'°

Para dar forma a esse duelo consigo mesma, Sbénia escolhera, na
concepgao original, duas intérpretes com atributos fisicos e motores muito

semelhantes (Mondini e Mion), quase gémeas, o que a fara intitular sua obra de

Mana.

Figura 13 — Mana (1978)

180 KATZ, Helena. “Workshop”, uma maneira do balé renovar a coreografia. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo,
07 ago., 1978. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Mana (1978).
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Para a remontagem do Grupo Andanga, a escolha se dara pela
oposi¢cao da morfologia das bailarinas (sobretudo estatura), ja que nao havera no
grupo duas integrantes que atendam ao critério da semelhanga inicialmente
estabelecido. Na gravagéo do Programa Corpo de Baile — TV Cultura de 12 de
setembro de 1980 utilizado por essa andlise, as duas intérpretes de Mana serao
Malu Gongalves e Sénia Galvao.

Coreograficamente, o que aparecera de novidade com relagao as pecas
anteriormente analisadas sera a ténica na movimentagcédo dos membros superiores
com 0 uso abundante de gestos e atitudes das méaos e bragos. Como recurso
compositivo, a coredgrafa se aproveitara do jogo permanente entre o contrabaixo
€ 0 piano, recorrendo repetidas vezes ao padrao pergunta-resposta tipicamente
jazzistico para organizacéo de suas frases de movimento. O relacionamento entre
as intérpretes também se criara da alternancia entre moverem-se em unissono,
em espelhamento, invertendo seus papéis ou de maneira completamente diversa.

No solo Espera (1979), gravado pelo Programa Corpo de Baile da TV
Cultura no dia 21 de novembro de 1980 e interpretado por Silvia Bittencourt, a
musica Cancédo da Espera (do album N6 Caipira, de Egberto Gismonti e Geraldo
E. Carneiro) e a interpretagdo da cantora Zezé Motta serdo elementos de
inspiragdo e de suporte para a composi¢ao de Sbnia Mota. A movimentagao
jogara com os conteudos poéticos da letra e com as entonagdes vocais da
cantora, ora seguindo-o0s, ora quebrando-os, mas buscando manter a atmosfera
“‘demasiado romantica” que a musica comunica. A énfase na expressividade do
tronco, por meio do emprego de contragdes, extensdes, torgdes, gestos e pausas,
ajudara a corporificar o estado solitario e delirante sugerido pela cangéo.

Gente (1979), com musica do compositor britanico Benjamin Britten
(1913-1976), tratara dos “pequenos e constantes acordos e desacordos de todos

nés”'®'. Criada especialmente para o Grupo de Danca Cisne Negro, Gente falara

191 Programa do espetaculo Gente (1979). A gravagédo em video utilizada para essa analise foi cedida pelo

Cisne Negro Cia. de Danga e realizou-se em setembro de 1988, no Teatro Villa Lobos, Rio de Janeiro. Cf.
DVD-ROM / Sénia Mota / Programas / Gente (1979).
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das relagbes humanas observadas por Sbénia Mota em seu cotidiano como
professora e coredgrafa do grupo, mas mantendo sua linha de pesquisa basica
“‘que é partir do impulso do movimento, daquilo que a musica sugere”152. Mas, ao
mesmo tempo em que tais vivéncias humanas se personalizam no corpo de cada
bailarino, também ultrapassam, a forca de suas propriedades expressivas,
realidades circunstanciais mais imediatas, superando seu presente temporal e

local, conforme nos alerta o excerto critico a seguir:

“Gente” fala de relacionamentos em um grupo. No caso, um grupo
de danga, mas, como em alguns outros trabalhos maduros, o
particular, nesta pega, se transforma em geral. E Sénia Motta
termina falando apenas de relacionamentos entre pessoas, do
isolamento e dos mal-entendidos, da circunstancial sensagéo de
soliddo, do companheirismo e de toda essa gama de
possibilidades que resultam de uma convivéncia entre pessoas.
Soénia Motta fez “Gente” especialmente para o Cisne Negro,
falando, principalmente, do proprio Cisne Negro, cujo trabalho
acompanha, também, como professora.'*®

Em Gente, o virtuosismo técnico aparece perfeitamente articulado a um
comportamento cénico menos formal, mais natural, posto que adicionado de
expressodes fisicas retiradas da vida cotidiana, muitas vezes transformadas por
operagdes de desfuncionalizagao, estilizagao e repeticao do gesto, apartando-o de
seus significados convencionais. O movimento abstrato encontra-se revestido de
intengcdes expressivas, buscando comunicar estados de humor que se
materializam tanto na gestualidade mais individualizada dos intérpretes, quanto
nas suas formas de contato, nos modos de ocupagéao espacial e nas partituras que
se repetem com diferenciagcao de qualidades de esforgco. Também as formas de
fazer dialogar musica e movimento solucionam-se com mais liberdade, quebrando
eventualmente com o acompanhamento ritmico-melddico caracteristico de obras

anteriores.

152 KATZ, Helena. Cisne Negro danca com Sbnia e Navarro. Folha de Sao Paulo — llustrada, Sdo Paulo, 21
nov., 1979, p. 29. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Gente (1979).

183 KATZ, Helena. Em busca da danga como profissdo. Folha de Sao Paulo — llustrada, Sdo Paulo, 30 nov.,
1979, p.40. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Gente (1979).
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A linguagem vanguardista de Gente a época de sua criagao demonstra-
se pela presenga de certos componentes ligados ao ideario da danga cénica
contemporanea: a recombinagcado entre elementos experimentais e das estéticas
da tradicdo como via para a afirmagao de um vocabulario particular da coreodgrafa;
a énfase no manuseio da energia e da cinese corporal sobre o sentido a ser
comunicado (BERNARD, 1990), embora o propdsito ndo seja uma danga livre de
intencao; a busca de “movimentos mais naturais, porém contundentes, ‘agudos’ e

altamente requintados nos detalhes, desenhados no espago com uma dinamica

estimulante aliadas a precisdo formal, controle ritmico e técnico que se bastam”
(ROBATTO, 2005).

Figura 14 — Gente (1979)

Embora Sénia tenha predilegdo pela experimentagdo de “[...] Uma

danga que fale de coisas como energia, vida, e sensualidade, sem
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necessariamente contar um ‘roteiro’.”'®*, os interesses da criadora se voltardo

também a potenciais coreograficos relacionados a transposi¢ao poética de idéias,
realidades e ficgcbes para a linguagem da danca. Esse é um viés que sera
retomado em diferentes momentos de sua trajetoria artistica e que ira integrar-se a
pesquisa do movimento puro. Esse componente diferenciado, de ordem mais

narrativa por assim dizer, € o que Sénia denominara danca-teatro:

[...] Tigarigari, Iribiri e mesmo Campo Aberto que eu fiz no segundo
ano que eu estava no Galp&o, ja era um componente bem mais
forte de danga-teatro, quer dizer, a gente tinha uma idéia politica
por trds, uma idéia social ou uma idéia de vida, que eu tentava
achar o movimento ou o gesto que transmitisse isso, a idéia estava
por tr%? entdo, e ndo s6 na improvisacdo do corpo, da coisa
fisica.

Um exemplo disso serd a obra Urbana, Rural e Suburbana (Da
Muguenga) (1978), criada para o Corpo de Baile Municipal, que “pretende ser um
painel sobre a vida de determinadas camadas sociais da sociedade brasileira”'*®
retratadas em quatro cenas distintas: 0 machao e a fémea sensual dos suburbios;
o0 homem puro do interior e a meretriz da cidade grande; as figuras femininas
tipicas de pequenos lugarejos; o trabalhador pobre do centro da cidade. Em Trés
Ensaios (e o resto), criada no ano seguinte (1979) com o Grupo Andanga e mais
seis bailarinos, a terceira parte, Que Seja Feita Sua Vontade, diferencia-se das
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anteriores por seguir uma “pequena historinha (partindo do roteiro concebido

154 KATZ, Helena. Mostra de Danga com obra baseada em Lorca e Artaud. Folha de Sao Paulo, Sao Paulo,
06 nov., 1979. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Trés Ensaios (e o resto) (1979).

%% MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 07 out., 2006, p. 288. (Anexo I1)

%8 Urbana, Rural e Suburbana (Da Muguenga) (1978) é utilizada como peca de apoio a essa discussao.

Estreou no dia 15 de dezembro de 1978, na I Bienal Latino-Americana, Pavilhdo do Parque lbirapuera, Sao
Paulo. Ndo encontramos registro audiovisual da peca, apenas razoavel material textual (programa,
reportagens jornalisticas) e fotografico. VALLIM JUNIOR, Acacio Ribeiro. Faltou melhor roteiro para o Corpo
de Baile. O Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, [?], 1978. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Urbana,
Rural e Suburbana (1978).

187 KATZ, Helena. Mostra de Danga com obra baseada em Lorca e Artaud. Folha de Sao Paulo, Sao Paulo,

06 nov., 1979. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Trés Ensaios (e o resto) (1979).
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por Marco Antonio de Carvalho), ao passo que a primeira, Entre Nés, trabalhara
“energias e dinamicas como qualidades principais do ato de dancar’'®8.

Em Kiuanka'® (1981), Suzana Yamauchi e Sénia Mota se unirdo para
narrar a lenda de uma ave gigante que periodicamente deixa sua morada para
intervir nos costumes de diferentes comunidades. Nao empregaréo, no entanto,
estratégias além do préprio movimento para comunicar sua idéia. Ja em /ribiri'®
(1982), feita para o Grupo de Danga Cisne Negro, a coreografia de Sénia se
juntara a diregao teatral de Francisco Medeiros e a colaboragdo de José Rubens
Siqueira (que assinara junto com Medeiros o roteiro original), revertendo numa
linguagem que fundira recursos da danca e do teatro a fim de colocar em foco a
realidade cotidiana, indo do seu mais corriqueiro acontecimento, aos sonhos,
memorias e reflexdes que dela fazem parte.

A inspiracéo de No Ar, espetaculo criado para o Balé da Cidade de Séo
Paulo em 1985, saira de um programa de radio escutado diariamente por Sénia
Mota, onde eram executadas musicas de grandes orquestras dos anos de 1950.
Em cena, serdo reproduzidos os bastidores de uma emissora, narrando-se, ao
estilo de uma novela de radio, os diferentes momentos vividos por uma artista
(com referéncias a propria biografia de Sénia). A disposicédo de No Ar em quadros
sucessivos — estrutura ja ensaiada em Urbana, Rural e Suburbana e Iribiri —
emprestara do teatro musical determinadas caracteristicas, como o uso de
personagens, conflitos, situagbes e agdes (GUINSBURG, FARIA, LIMA, 2006).

Extraindo seu material da gestualidade e de situagbes comuns do dia a dia, Sénia

158 Trés Ensaios (e o resto) (1979) é utilizada aqui como peca de apoio. Estreou em 06 de novembro de 1979,
na XV Bienal de Sao Paulo, Pavilhdo do Parque Ibirapuera, Sdo Paulo. Ndo encontramos registro audiovisual
da peca, apenas algum material textual (programa, reportagens e criticas jornalisticas) e fotografico. Cf.
KATZ, Helena. Sénia Motta conquista seguranca e beleza. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 14 nov., 1979.
Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Trés Ensaios (e o resto) (1979). Vide também Programa e Fotos.

% Kiuanka (1981) é uma das pecas de apoio utilizada para essa discusséo; estreou em 08 de outubro de

1981, no Teatro Galpdo, Sao Paulo. Ndo encontramos registro audiovisual da pega, apenas razoavel material
textual (programa, reportagens jornalisticas) e fotografico. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens /
Kiuanka (1981). Vide também Fotos.

1% Jribiri (1982) é também peca de apoio; estreou em 14 de maio de 1982, no Theatro S&o Pedro, Séo Paulo.
N&o encontramos registro audiovisual da peca, apenas algum material textual (programa, reportagens
jornalisticas). Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Iribiri (1982). Vide também Programas.
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alcangara o refinamento da pesquisa de linguagem que havia comegado anos
antes, incorporando “a sua técnica de composigdo uma naturalidade de gestos e

"161  conforme

uma fluéncia de impulsos que geram material bem interessante
julgamento da critica de danca Helena Katz.

Soénia atribuira o sucesso das produgdes Urbana Rural e Suburbana,
Iribiri @ No Ar a aproximag&o com uma linguagem popular, que agradara “mais na

periferia e na cozinha e ndo na sala de visita”'®

. Isso se traduz na busca por um
estilo de comunicagdo mais direto, menos analitico, que se constroi
coreograficamente por meio de repertérios acessiveis ao “publicado”, como revelara
a propria artista, com o propdsito de atingi-lo em sua emogao. Entretanto, mesmo
quando recorre ao teatro para contar suas histérias, aquilo que se teatraliza em
sua danga é, sobretudo, o proprio movimento, mas com caracteristicas que,
segundo a autora, terdo intrinseca relagcdo com aquilo que denomina de popular.
Quanto a isso, explicara que se a danga expressionista alema e sua descendente
mais imediata, a danga-teatro, desenvolveram-se naquele pais sobre motivacdes
histérico-sociais que lhes imprimiram formas mais dramaticas — grosso modo,
tomardao como tema central o enfrentamento entre o individuo e o mundo exterior
que o oprime e hostiliza —, a busca por essa teatralidade do movimento em versao

nacional sera tributaria de nossa heranga brincante, de origem popular.

Por exemplo, Mary Wigman, que fez essa danga-teatro, ou Kurt
Jooss eram gente de danga mesmo e que buscavam na prépria
danca a teatralidade daquela danga. [...] eram pessoas que
buscavam o expressionismo, uma teatralidade no movimento [...].
Eu acho que fui uma das primeiras que comecgou a trazer isso, de
uma maneira brasileira claro, ndo é aquela maneira dramatica
alema, era uma maneira brincante. [...] a forma teatral brasileira é
brincante, a nossa histéria € a chanchada, por isso que eu falo do
popular. N6s ndo somos na nossa cultura aquela coisa séria. [...] E
essa coisa mais popularesca, mais de chanchada, mais de teatro
de revista, esse € um pouco o nosso caminho se for pensar na

161 KATZ, Helena. Um balé nas ondas dos anos 50. Folha de Sao Paulo, Sdo Paulo, 07 mai., 1985. Cf. DVD-
ROM / Sénia Mota / Reportagens / No Ar (1985).

12 MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 07 out., 2006, p. 286. (Anexo I1)
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cultura brasileira mesmo. E fazer isso moderno. [...] Isso a musica
conseguiu, eu acho, e a pintura, e até um pouco a arquitetura, mas
a danga sempre procura uma outra coisa mais intelectualizada,
que ndo vai na brincadeira. E que é um pouco a nossa ténica...'®

O interesse por fazer uma arte popular orientara inclusive suas
escolhas sonoras que, embora ecléticas — variando da musica erudita a popular
brasileira, rock, jazz, pop music —, revelardo sua predilecao por sons harmoniosos
em detrimento do uso de sonoridades mais experimentais ou de formas ruidosas e
dissonantes. Mesmo em suas aulas, a musica sera utilizada como suporte

»184 _ & como meio

fundamental para o movimento — “um colch&o para o exercicio
de fazer manifestar-se a expressividade subjacente a cada corpo.

Buscar uma teatralidade no movimento €, antes de tudo, perguntar-se
por que razdo o corpo necessita mexer-se. A artista, ndo interessara mover-se
caso nao haja uma motivagao anterior: idéia, sentimento, sobretudo uma viséo,
capazes de fazer com que 0 corpo venga a propria inércia e peso. Do contrario,
revelara uma grande necessidade de silenciar-se fisicamente.

Em Sénia, o corpo que dancga fica a meio termo entre ser um corpo que
quer exprimir-se ou significar, e ser um corpo em acgao, livre de qualquer intengao
significante (FEBVRE, 1995). Tecnicamente, o que lhe interessara nao é atingir
diretamente a estrutura e organizagao anatdmicas, mas servir-se delas em fungao
da expressdao de um sentimento ou idéia que pretende traduzir no movimento,
mesmo que seja 0 mais formal — um plié — ou 0 mais simples — um gesto de
ombro. A pesquisa sobre texturas de movimento partira da evocacao de imagens,
usando como recurso uma linguagem metaférica aplicada aos vocabularios e
qualidades expressivas que quer enfatizar — “grand jeté estribuchado”, “plié
pesado”, “tendu bengalinha”, “dancar gordo / dangar magro”, “dancar com 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 magica. Sua principal

1% |bid., p. 292.
1% Ibid., p. 286.
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preocupacao sera a de fazer com que o bailarino va ao encontro da técnica de
uma maneira individualizada, mais prazerosa e organica para si, conscientizando-
se de sua potencialidade fisica como estratégia para atingir uma poesia corporal
particular. Concentrando os principios de sua técnica na experiéncia corporal
sensivel, sua pesquisa como professora se inclinara sobre propdsitos cénico-
expressivos do trabalho com o corpo para além de critérios de mero desempenho

fisico, conforme constatamos no excerto da entrevista:

Acho que o corpo, a matéria fisica, ela é pesada. E se vocé fica s6
na estrutura fisica, eu acho que fica tudo muito pesado, a danca,
néo é? [...] E a musica também facilita, eu sempre fico buscando
recursos que facilitem a vencer a forga da gravidade, o peso que o
corpo tem. [...] Entéo eu tento fazer equilibrio entre a imagem e a
realidade do corpo. Mas naquela época do Galpdo era mais assim,
a gente facilitava através de todos os recursos que pudessem
fazer com que o corpo se mexesse sem estar tdo consciente da
fisicalidade dele. Ai eu diria que eu trabalhei mais o corpo cénico
que O COrpo, COMoO O COrpo mesmo, eu acho que eu sou uma
pessoa de teatro, entdo eu uso o corpo como instrumento cénico
mesmo, para transmitir cenicamente e nao pra ficar numa viagem
interna dele mesmo, mas para passar uma mensagem. Como a
tinta ou a musica, a nota musical expressa uma coisa humana, nao
é7? E ai tentar isso através do corpo.'®

No plano da criagao, os principios técnicos se transformardo em artificio
para que a visao interior da artista se materialize em expressao coreografica. Seu
veio criativo irrompera de dentro de seu sistema didatico em formatagéo, na forma
de exercicios diarios de aula e por meio de uma pesquisa absolutamente empirica
e instintiva. No entanto, ao criar, buscara extrapolar o vocabulario de movimentos
descoberto nas aulas para o encontro de conexdes inusitadas que se coadunem
com a necessidade expressiva, mesmo que esta seja de ordem puramente
motora. Uma saudade, um sonho... segundo Sénia, serdo esses os principais fios
condutores de sua danga. Sonho paradoxal posto que hesitara entre a ambigéo de

romper (quebrar a forma) e a necessidade de parar (aquietar-se fisicamente).

1% |bid., p. 287.
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Busca Opus 39 (1987), criagao de Sénia Mota sob concepgéo de Marco
Antonio de Carvalho e acompanhada pela musica A Morte do Cisne de Camille
Saint-Saéns (1835-1921), tera forte conteudo biografico, tornando visiveis trés
diferentes ciclos da trajetéria da artista — a fase de formagado académica, em que
ja se esboga o desejo de romper com as formas classicas; a etapa da libertagéo e
da experimentagdo de novos conceitos; e, por fim, 0 momento de esvaziamento
interior, expressando sua vontade de silenciar e assumir um estado contemplativo
frente a sua arte e ao mundo.

Busca sera uma das cinco partes do espetaculo intitulado Fuga, Quasi
Libera’®, criado em parceria com Zeca Nunes e composto por: Valsas, Busca
Opus 39, Viséo, Axis e As dez mil coisas ou Tarantula (que se revezarao durante
as noites da temporada). As Vazios I, 11, Ill, IV serao usados como prologo, epilogo
e entreatos das pegas anteriores. A tematica aglutinadora de todas essas
coreografias sera a fuga, tratada tanto como género de composigdao musical,
quanto problematica humana. Na musica, a estrutura de uma fuga constroi-se de
um tema que “enunciado sucessivamente por cada uma das partes vocais ou
instrumentais, sofre transformacdes e da lugar a mdltiplos desenvolvimentos”'®’.
Na relagcdo com a vida, os autores partirdo do pressuposto de que “toda
problematica humana se resume a duas ou trés questdes-chave’'®® e que o
restante serdo variagdes sobre o mesmo tema.

Dangando sua Busca por trés vezes seguidas, Sénia explorara a

dindmica repeticao/transformagéo servindo-se apenas de seu corpo, do

166 Fuga, quase Libera (1987) sera criada em parceria com Zeca Nunes, ator, bailarino, coredgrafo e diretor
brasileiro que, apos ter integrado o Grupo Marzipan, acabou por estabelecer sua carreira na Alemanha, a
semelhanga de Sénia Mota. Estreado no Centro Cultural Sdo Paulo no dia 10 de dezembro de 1987, Fuga
viajara logo em seguida para a Europa para participar de dois importantes eventos internacionais: a Mostra de
Dancga Brasileira Contemporanea, promovida pela Fundagdo Gulbenkian de Lisboa em margo de 1988; o
Festival Internacional de Danca de Viena, dirigido pelo bailarino e coredgrafo brasileiro Ismael Ivo. Vide
programa do espetaculo apresentado na Mostra de Danga Brasileira Contemporénea, de 03 a 06 de margo de
1988. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Programas / Fuga, Quase Libera (1987).

%7 Vide programa do espetaculo apresentado na Mostra de Danga Brasileira Contemporéanea, de 03 a 06 de

marco de 1988. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Programas / Fuga, Quase Libera (1987).

168 Vide programa do espetaculo apresentado na Mostra de Danga Brasileira Contemporanea, de 03 a 06 de
margo de 1988. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Programas / Fuga, Quase Libera (1987).
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movimento, do figurino Unico que se altera em pequenos detalhes e de uma

cadeira para a execugao da cena final:

Busca Opus 39... Quem diria que a “Morte do Cisne”, de Saint-
Saéns, poderia ser a estrutura e apoio musicais de qualquer danga
que nao fosse, na verdade, a fokineana-pavloviana “A Morte do
Cisne”? Sim, seria dificil imaginar tal coisa mas isso aconteceu
com Busca Opus 39, em que Sbénia Mota, como coredgrafa e
intérprete, conseguiu criar uma obra muito bela, altamente
dramatica, muito original, prodigiosamente interpretada. Fazendo
repetir seguidamente trés vezes o brevissimo e tdo conhecido
trecho musical de Saint-Saéns, usando uma linguagem
coreografica modernista que por vezes se apdia em brevissimos
termos de danga académico-classica (um ou outro éppaulement,
um ou outro brevissimo desligar em pas de bourrée em meia
ponta). Sénia Mota danga com grande fluéncia e brilhantemente
nas duas primeiras vezes em que usa a pega musical para, na
terceira vez, se sentar estatica e muito teatral num maple, com o
que consegue um efeito altamente teatral.®®

Na primeira parte, a coredgrafa confronta momentos de beleza
puramente fisica e técnica retirados de balés de repertério classico com
sequéncias de forte dramaticidade em que se empregam elementos coreograficos
da danga moderna, dando indicios de um enfrentamento que se desfecha num
grito calado. Na segunda repetigao, os estados vao se alterando. Voz, respiragao
e cabelo se soltam. O corpo ganha o espaco interno e externo, livra-se ao prazer
do movimento, abandona-se ao seu proprio peso, até o esvaziamento total de
suas energias, quando entdo, no derradeiro momento, para e espera pelo ultimo
sopro de vida: “De repente as coisas nao precisam mais fazer sentido. Satisfago-
me em ser” (LISPECTOR, 1978, p.4).

A ambigcdo de desformalizar as linhas baléticas ira, como em Busca
Opus 39, se construindo passo a passo nas obras de Sénia Mota. Sem perder a
precisao formal, o movimento sera aos poucos executado de maneira mais solta e

natural, restabelecendo o comportamento humano cotidiano. Os movimentos

169 RIBAS, Tomas. Sonia Mota e Zeca Nunes na Gulbenkian — Assinatura brasileira em magnifica danga-
teatro. A Capital, Lisboa, [?], 1988. Cf. DVD-ROM / Sénia Mota / Reportagens / Fuga, Quase Libera (1987).
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continuos e elasticos seréo resultado da énfase no trabalho sobre as articulagées.
Ao mesmo tempo em que a qualidade articular ocupa um espago mais intimista e
concentrado no corpo, o constante fluir e refluir da energia muscular faz com que
este se projete para além de si mesmo, penetrando o espago externo em amplos
deslocamentos.

O jogo de oposicao céu-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 bragcos e maos, em geral, estilizam os
ports de bras do balé, sendo ndo raro empregados em forma de gestos
codificados. Ha também predominancia do uso das pernas em giros, saltos, grand
battements, deslocamentos e inumeros outros passos caracteristicos do
vocabulario classico, que se relacionam a movimentos do tronco em curvas,
inclinagdes e torgdes.

Em Soénia Mota, os contatos com o solo ndo sdo numerosos, embora a
terra seja insistentemente referenciada pelos variados modos de gerir o proprio
peso — transferir, abandonar, tensionar, desequilibrar —, em atitude corporal global
ou segmentaria. A dinamica impulsiva favorece a presenga de movimentos
percussivos e dos rebotes a /la Limon. O ritmo motor €, em geral, comandado pela
musica, mas nao sem que se explorem variacdes de velocidade, acentuacao,
pausas. O desenho coreografico € meticulosamente estudado, destacando-se a
grande competéncia da coredgrafa para organizar evolugbes do grupo de
bailarinos pelo espago.

Sexteto para Dez (1976), Agora, Therpsichore (1977), Mana (1978),
Baido (1979), Bicho (1979), Espera (1979), Gente (1979), Busca Opus 39 (1987).
Ao colocarmos o conjunto dessas oito obras em perspectiva, percebemos que
Sonia Mota vai alcangando, por sucessivas aproximagoes, a justa tensao entre a
vontade de escrever movimento puro e a necessidade de reconduzir as coisas ao

seu sentido. “N&o sei coreografia, o que é? E uma coisa mais do desenho daquela
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emogao que eu estou sentindo ou daquilo que eu quero dizer'”°. Desenho da
emogdo que a artista criara de seu insistente combate com a linguagem

coreografica a procura daquele algo que lhe escapa a expressao.

70 Em sua entrevista, Sénia Mota coloca que, quando vai para cena, suas principais preocupagdes localizam-
se na forma, no desenho coreografico: “[...] acho que, no palco, é a forma que vai dizer mais. E, claro, com a
textura que tem que ter a qualidade; ai vem a qualidade do artista — pra trabalhar as texturas. Mas a forma ai
€ muito importante mesmo, o desenho, a preciséo, a clareza. O distanciamento”. Cf. MOTA, Soénia. Entrevista
concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 21 ago., 2007, p. 315. (Anexo Il)
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CAPITULO 4 — A TEATRALIDADE NAS DANCAS DE CELIA
GOUVEA E SONIA MOTA

4.1. Danca e teatralidade

Nos capitulos precedentes, por meio da analise das Obras de
Referéncia e de Contraste de cada artista, nos foi possivel antecipar certos
indicios daquilo que sera objeto de discussdo do atual capitulo: as formas de
manifestacdo da teatralidade nas dancgas de Célia Gouvéa e Sénia Mota. Se para
tal analise, nos utilizamos das categorias corpo cénico, principios estruturais e
estruturacdo da linguagem de forma ainda amalgamada, nesse capitulo
buscaremos distingui-las, destacando-lhes certas propriedades que puderam ser
identificadas a partir da apreciagao de cada conjunto em separado.

Antes, porém, de indagarmos como se manifesta o teatral nas dangas
de nossas artistas, convém fornecermos os alicerces sobre os quais edificaremos
nossas investigagdes, esclarecendo o que genericamente entendemos por
teatralidade na danga. Partindo do pressuposto que a nogao se configurou na
danga com caracteristicas diferenciadas daquelas do teatro, utilizaremos para
fundamentagao dessa reflexao alguns dos conceitos e teorizagdes desenvolvidos
por Michéle Febvre em Danse Contemporaine et Théatralité (Art Nomade, 1995),
posto que se relacionam diretamente as questbes da teatralidade coreografica.
Nao podemos, no entanto, deixar de recorrer aos pensadores do teatro — alguns
deles inclusive citados pela propria autora —, por seus estudos significativos e
abundantes sobre o assunto, por um lado; e, infelizmente, pela ainda incipiente
producéo da area da danga sobre a questédo da teatralidade, por outro.

Em seus estudos, Febvre colocara em relevo a polissemia do conceito
de teatralidade. Recordara que sua origem remonta a Russia revolucionaria do

inicio do século XX, desenvolvendo-se inicialmente a partir dos questionamentos
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de Vsevolod E. Meierhold (1874-1940) e Nikolai N. Evreinof (1879-1953) e
seguidamente por Antonin Artaud (1896-1948), Edward Gordon Craig (1872-1966)

e Bertolt Brecht (1898-1966), os quais buscardo o afastamento ou libertacdo do

teatro com relagéo ao discurso literario, fundado na palavra e nas categorias de

imitagdo e agdo. Seguindo essa linha de influéncias, Pavis (1999, p. 372) definira

teatralidade como “aquilo que, na representacdo ou no texto dramatico, é

especificamente teatral (ou cénico)’, referenciando a reivindicagdo artaudiana de

que a cena deve ser preenchida por uma linguagem fisica e concreta, distinta da

palavra, que se dirija antes de tudo aos sentidos:

Como é que o teatro, pelo menos no teatro tal como o
conhecemos na Europa, ou melhor, no Ocidente, tudo o que é
especificamente teatral, isto é, tudo o que ndo obedece a
expressao através do discurso, das palavras ou, se preferirmos,
tudo que nado esta contido no dialogo (o préprio dialogo
considerado em funcéo de suas possibilidades de sonorizagédo da
cena, e das exigéncias dessa sonorizacdo) seja deixado em
segundo plano?'”’

Mesmo quando trata da linguagem articulada, Artaud considera que é

somente fazendo aquilo que denomina metafisica da linguagem que a expressao

cénica podera nos conduzir a verdadeira poesia:

Fazer a metafisica da linguagem articulada é fazer com que a
linguagem sirva para expressar aquilo que habitualmente ela néo
expressa: € usa-la de um modo novo, excepcional e incomum, &
devolver-lhe suas possibilidades de comocéo fisica, é dividi-la e
distribui-la ativamente no espago, é tomar as entonagdes de uma
maneira concreta absoluta e devolver-lhes o poder que teriam de
dilacerar e manifestar realmente alguma coisa [...] &, enfim,
considerar a linguagem sob a forma do Encantamento.'’?

i ARTAUD, Antonin. O teatro e seu duplo. Tradugado de Teixeira Coelho. 3.ed. Sdo Paulo: Martins Fontes,

20086, p.35.
72 |bid., p.46-47.
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Ao teorizar sobre o fenémeno teatral, Roland Barthes (2009a) se
aproximara das idéias de Artaud: opora a “polifonia informacional” proveniente dos
diversos meios cénicos utilizados pelo espetaculo (cenario, figurino, iluminagao,
espaco, atores, gestos, fala) a narrativa literaria linear, definindo teatralidade como
‘uma espessura de signos” — signos que se dispdem em contraponto, isto é, de
forma sucessiva e simultanea, criando uma rede semantica complexa e densa.

A recusa a primazia do texto dramatico e a representagcdo de uma
realidade cénica naturalista e verossimilhante fard da teatralidade objeto de
inUmeras experimentagdes estéticas. A esse respeito, Luiz Fernando Ramos
(2006) acrescenta que é possivel pensar toda a tradicao do teatro moderno, de
fins do século XIX em diante, como expressao de uma crescente valorizagdo do
espetacular em relacao as formas dramaticas, em que se vé substituir uma poética
do drama por uma poética da cena, isto €, uma poética ndo mais centrada no
drama como eixo principal de produgdo do sentido, mas numa pluralidade de
canais de enunciagdo. Essa tendéncia emergira da aplicagdo de processos
inéditos de produgédo da materialidade cénica, com énfase nas relagbes do teatro
com outras expressdes artisticas, resultando no aparecimento de diferentes
teatralidades — ao que Ramos denomina de formas transgénicas ou bastardas.

Sobretudo a partir de meados da década de 1960, outras praticas da
cena — a musica, a danga — passarao a interessar-se intensamente pela questao
da teatralidade em decorréncia do movimento transdisciplinar, em que diferentes
artes cruzardo suas fronteiras e se contaminardo reciprocamente (FEBVRE,
1995). Como resultado, assistiremos dos anos de 1970 em diante uma tendéncia
crescente por parte dos novos coredgrafos de reconduzir a danga a expresséao e a
producédo significante, langando m&o de recursos teatrais para a criagao
coreografica.

Mas se a danca cénica é, antes de tudo, uma forma teatral — no sentido
original de que existe, de fato, para se dar a ver, para ser fruida, testemunhada —,
como poderiamos entdo determinar o que nela produz efeito de teatro? Além

disso, nao seria o teatral, conforme vimos, uma problematica reinventada em cada
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época, em movimentos de transgressao, reconciliagdo ou substituicdo a metas
artisticas anteriores?

Febvre (1995) recorda-nos que, ao longo de toda a sua histéria, a
danca ocidental oscilara entre ser forma e expressdo, inserindo-se
permanentemente na discussao relativa a dualidade produgdo de linguagem /
produgéo de sentido. Assim, se de um lado, a danga da chamada geragao pos-
moderna do inicio de 1960, sobretudo a americana, emergira da recusa aos
artificios do espetacular e da efetividade teatral tendendo a uma antiteatralidade;
de outro, as correntes pos-modernistas subsequentes (ou contemporaneas,
conforme denominamos usualmente) se perguntardo novamente como significar,
num movimento que nao sera nem de reagao, nem de subjugacao as tradi¢gbes da
danga, quaisquer que sejam elas.

Sera, portanto, a partir do comportamento assumido pela geragao pos-
1970 de “liberar-se da memodria estética” (FEBVRE, 1995, p.30) e, a0 mesmo
tempo, de solidarizar diferentes filiagdes da danga cénica — caracteristicas que sao
de particular interesse a essa investigacdo, dado certos nexos de ordem
contextual —, que langaremos luz a questao da teatralidade. A fim de identificar
tracos relevantes de sua ocorréncia na danca, Febvre (1995), apoiada pelas
teorizagdes de Michel Bernard (1991), recolocara a problematica especulando em
que medida essa nogado nao se encontrara ainda demasiadamente ligada a
referéncias historico-estéticas do teatro dramatico e as bases mais evidentes
daquilo que se designa(va) como teatral, isto €, como lugar da mimese e da
representacéo. Isso equivaleria a reduzir os efeitos do teatral na danga apenas
aos ditames do conteudo semantico, utilizando tanto os meios cénicos, quanto a
interpretacdo dos bailarinos-atores a servico da produgdo de um significado
indiscutivel ou, falando de forma mais direta, com a finalidade de contar historias.

Irena Filiberti ([19947]) reforca a colocacao de Febvre ao afirmar que o
conceito de teatralidade na danga é raramente questionado em sua polivaléncia,
restringindo-se em geral ao campo da representacdo: “E confundido

frequentemente com ‘ladainhas’ narrativas ou decorativas capazes de ocultar uma
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auséncia de pensamento e informacdo coreograficos””® (FILIBERTI, [19947],
p.122). De acordo com ela, a ma interpretagdo por parte dos coredgrafos resulta
na aplicacéo de artificios mirabolantes a linguagem coreografica para a confecgéo
de obras mais teatrais, esquecendo-se que muitas vezes a circulacdo do
significado se encontra no préprio corpo e em seu movimento.

Sob a perspectiva de Bernard (1991, p.3) citado por Febvre (1995,
p.45), uma das possibilidades de liberar a dangca das amarras do teatro e, ao
mesmo tempo, atualizar os fundamentos do conceito inserindo a danca na
corrente de discussao, seria remontar as origens da teatralidade como fenémeno
extrateatral — isto €, como matriz geradora, estrutura crucial através da qual o
teatro é possivel — ou ainda como processo de producéo do teatro.

A origem da palavra teatro (do grego Theatron) nos revela que este s6
toma existéncia como espaco de representacao a partir da relacdo consciente
entre aquele que olha e aquele que é olhado. Sua propriedade mais fundamental é
de ser “o local de onde o publico olha uma ag¢ao que Ihe é apresentada num outro
lugar. O teatro € mesmo, na verdade, um ponto de vista sobre um acontecimento
[...]” (PAVIS, 1999, p. 372). E, portanto, nesse entreolhar, no intervalo que se cria
entre o olho do observador e o0 objeto observado — intervalo dentro do qual o
sentido pode deslizar —, que a teatralidade se manifesta. A interagdo entre
emissores e receptores é o elemento que torna possivel a produgdo de uma
mensagem e o processo de descoberta de significados — espécie de decifragao a
que o espectador deve ser conduzido via materialidade do espetaculo (BARTHES,
2009a). Nesse processo de decifragdo estardo implicados, grosso modo, 0s
materiais cénicos empregados (gesto, movimento, palavra, sonoridade, objeto,

imagem, texto etc), a densidade das informagdes (economia ou dispéndio dos

173 Tradugao do original: “Se lo confunde frecuentemente com ‘muletillas’ narrativas o decorativas, capaces de
ocultar uma auséncia de pensamiento e informacion coreograficas”. Cf. FILIBERTI, Irena. O visivel e o
invisivel. In: TAMBUTI, Suzana; MOYANO, Marcelo Isse. Cuaderno de Danza 2: Aproximacion a un Estudio
Histérico de la Danza en el Siglo XX. Buenos Aires: Instituto de Artes del Espectaculo, [19947], Tema 7,
p.121-122.
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elementos cénicos), as estruturas de composigdo (entrelagamento das
textualidades), os canais de recepgao (relagao palco-platéia).

O teatro como lugar de onde se olha pode também ser considerado no
sentido de espacgo potencializador daquilo que no teatral é prioritariamente visual,
isto é, na forga que tem de impor-se como imagem de forma autbnoma ao texto e,
portanto, configurar-se como possibilidade renovada de escrituragao cénica, como

um “novo teatro”,

“[---] que ndo mais se constréi pelos principios estruturais do
drama, ou de qualquer narrativa racional, e que se afirma pela
presenga fisica e simbdlica, impondo-se menos pelas falas que

pelas imagens e sons, menos pela cognigdo que pela sensagao
»n 174
[...]".

Uma das caracteristicas preponderantes dessas novas formas poéticas
sera a dissolugao da hierarquia entre os diferentes materiais cénicos utilizados,
importando mais 0os modos como estes se elaboram e articulam que sua
referencialidade a codigos culturais pré-estabelecidos (BONFITTO, 2006b). Nessa
acepcgao, a narrativa classica — temporal, causal — tendera a ser substituida por
uma organizagao espacial sincronica, que fara largo uso de discursos
superpostos, citagdes, colagens, paradoxismos, justaposigdes, ambiguidades de
tempo/espaco, desmanchando-se freqientemente o paralelismo entre sentido-
representagao.

Ao tratar da teatralidade na danga, Febvre (1995, p.40) emprega uma
definicao extremamente propicia ao nosso estudo, deslocando o teatral do “lugar
da mimese e da representagao” para a “condi¢do que possibilita a materializagao
‘das coisas mais instintivas’™. O instintivo deve aqui ser entendido ndo como
impulso de libertagdo do inconsciente, mas como falta de vontade por parte dos

criadores de teatralizarem sua danga, conforme esclarece a autora. O teatral

174 RAMOS, Luiz Fernando. A pedra de toque. Revista Humanidades, Brasilia, edigao especial, n. 52, p. 27-
34, novembro de 2006.
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surgira frequentemente “a forca das coisas”, como resultado de processos
aleatdrios, pela acdo da intuicdo, pela manipulacdo dos diversos materiais
empregados na criagado que irdo, aos poucos, impondo seus sentidos. O desejo
preponderante nao é o de fazer teatro sendo o de traduzir idéias, estados,
sensacgoes. A esse respeito, a autora dira que a tendéncia do bailarino e do
coreografo sera trabalhar mais no trajeto agdo-emocao que em diregédo inversa,
buscando no préprio comportamento motor o acionamento dos dominios afetivo e
simbdlico. A dimensdo somatica do individuo ja é, em si, um lugar de inscricao
tanto de uma histéria individual, quanto de uma mitologia do corpo inserida num
determinado ambiente cultural (GODARD, 2001); é, por assim dizer, um discurso
sobre si mesmo e 0 mundo circundante.

Seguindo a mesma linha de raciocinio, Bernard (1976) citado por
Febvre (1995) sublinhara o corpo como fonte privilegiada de producdo da
teatralidade, o elemento que permitra tanto o exercicio quanto a
institucionalizagdo da pratica teatral. Quanto a esse aspecto, todo o teatro
contemporaneo se inclinara aos problemas da corporeidade e suas
manifestagdes. A experiéncia corporal se tornara o ponto de ancoragem de suas
investigacbes criativas e cénicas. Decorrente disso, assistremos a um
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 relacionara discurso e agéo,
pensamento e movimento. Em tal teatro de corporeidades (FERNANDES, 2006), o
corpo expressara predominantemente estados, intensidades, fluxos energéticos,
pulsdes, presencgas, sensagdes, afastando-se da mera representagdo mimética da
realidade.

Dando continuidade as suas proposi¢cdes, Bernard (1976) citado por
Febvre (1995) destacara que teatralidades singulares serao criadas da tenséo
entre corpo e linguagem, variando o resultado de acordo com sua dindmica de
conjuncgao-disjungédo. Aplicado a danga, Febvre (1995) comentara que as
caracteristicas do produto serao fruto das possiveis énfases dadas a corporeidade
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dangante, podendo configurar-se dentro de um extenso arco que vai da auto-

reflexividade extrema a atribuigdo de sentido:

A proposicéo particularmente arida de Michel Bernard sobre a
teatralidade faz entrever como as manifestagdes intensivas do
corpo se convertem, se metaforizam ou se metamorfoseiam em
expressao, com efeito de sentido ou de teatro, mesmo quando
encontram-se totalmente a parte de uma intencdo mimética ou
expressiva.'”®

O coredgrafo, ao optar por determinadas ferramentas de criagéo e
montagem dentro de uma variedade de outras possibilidades, estara
inevitavelmente realizando uma escolha quanto ao processo de significagéo
daquela obra'’®. A teatralidade &, portanto, uma “maneira especifica de
enunciagao teatral” (PAVIS, 1999, p. 372), entendida aqui como modo autoral que
cada criador tem de manipular os elementos da linguagem cénica, sem a intencao
de “transmitir uma mensagem positiva (ndo é um teatro de significados), mas fazer
compreender que o mundo € um objecto que deve ser decifrado (¢ um teatro de
significantes)” (BARTHES, 2009a, p.300).

Destacamos aqui os tragos de teatralidade que, segundo Febvre
(1995), seriam relevantes tanto para o teatro, quanto para a produgéo
coreografica: “[...] a heterogeneidade dos materiais (0 gesto, o som, o visual, a
palavra etc.), a espacialidade dos signos multiplicando a temporalidade e a
espacializagdo da diégese, e, apdés Barthes, o funcionamento polifénico da
producdo do sentido”’’ (FEBVRE, 1995, p. 51). A fim de analisar a produgéo

178 Tradugdo do original: “La proposition particulierement aride de Michel Bemard sur la théatralité fait
entrevoir comment les manifestations intensives du corps se convertissent, se métaphorisent ou se
métamorphosent en expression, en effet de sens ou de théatre, méme lorsqu'elles se trouvent totalement a
I'écart d'une intention mimétique ou expressive”. Cf. FEBVRE, Michéle. Danse contemporaine et théatralité.
Paris: Editions Chiron, 1995, 12 Parte, Cap.3, p.47.

76 De acordo com Barthes, significacdo & “o processo que produz o sentido, e ndo o proprio sentido”. Cf.
BARTHES, Roland. Ensaios criticos. Lisboa, Portugal: Edi¢cdes 70, 2009a, p.298.

77 Tradugdo do original: "[...] 'nétérogénéité des matériaux (le geste, le sonore, le visuel, la parole etc.), la
spatialité des signes démultipliant la temporalité et la spatialisation du diégétique, et, apres Barthes, le
fonctionnement polyphonique de la production de sens”. Cf. FEBVRE, Micheéle. Danse contemporaine et
théatralité. Paris: Editions Chiron, 1995, 12 Parte, Cap.3, p.51.
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coreografica contemporanea que se desenvolveu sob os efeitos do teatral, Febvre
(1995) tratara em seguida de determinar as “vias privilegiadas da teatralidade na
danga”, elaborando algumas variaveis que lhe permitirdo alcangar seu intento. A
primeira delas sera a intencionalidade ou regresso ao conteudo, em que tentara
localizar certa tendéncia dos criadores contemporéneos a querer dizer algo a partir
do mapeamento das fontes tematicas utilizadas em suas criagdes. A segunda se
centrara no estudo da corporeidade do bailarino do ponto de vista das morfologias,
da interacdo com o espaco e com outros intérpretes, da exploracdo de uma
gestualidade cotidiana; e de como o emprego de certos mecanismos de
dramatizagdo podem agir para a produgao dos sentidos da obra. A ultima variavel
diz respeito aos efeitos da vocalizagao — a utilizagao da voz e da linguagem verbal
— na construgéo do discurso coreografico. Sem o intuito de aplica-las de forma
rigida em nossas analises, procuraremos todavia permanecer permeaveis as suas
interferéncias sempre que as considerarmos validas ao enriquecimento das

reflexodes.
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4.2. Duas teatralidades: Célia Gouvéa e So6nia Mota

Corpo cénico

Conforme vimos anteriormente, a corporeidade sera elemento central
de investigagdo de novas teatralidades da cena moderna. A titulo de
rememoracao, definimos na proposi¢cao do modelo metodoldgico (item 2.1, cap.2)
que a categoria corpo cénico relaciona-se as maneiras de se referir ao corpo
presentes nas praticas e discursos dos criadores, indicando concepgdes, usos e
fungdes relativos a corporeidade cénica. No caso especifico de nosso estudo,
devemos nos perguntar sob que condigdes a corporeidade dancgante se
transforma em significagéo nos trabalhos de Célia Gouvéa e Sénia Mota.

Em Célia Gouvéa, o corpo funcionara como laboratério de experiéncias
alquimicas onde serdo processadas substancias materiais (gesto, acgao,
movimento, voz) e imateriais (estados psiquicos, inconscientes, viscerais).
Embora muitas das vezes a autora empregue, em seus processos de trabalho,
referéncias externas ao corpo (textos, objetos, sonoridades), suas partituras seréo
criadas prioritariamente a partir do texto motor e das infinitas possibilidades
encontradas pelo préprio corpo de orquestrar todos esses elementos. A linguagem
corporal por gestos, atitudes e movimentos se constitui aqui como matriz de uma
teatralidade que recoloca “em questdo nao apenas todos os aspectos do mundo
objetivo e descritivo externo, mas também o mundo interno, ou seja, do homem,
considerado metafisicamente” (ARTAUD, 2006, p.104-105). Se, a fim de emitir
mensagens, esse corpo deve colocar-se em cena para além da simples presenca,
o resultado produzido, no entanto, escapara a representacdo de situagdes e

circunstancias meramente ilustrativas, para funcionar mais como contexto cénico —
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ou “universo cénico”'’®

, conforme ela mesma definira — que ira progressivamente
encontrando uma organizagao interna e um sentido implicito.

Sénia Mota, por sua vez, atingira a matéria corpérea atuando sobre a
imaginagao e o sentido cinestésico'”® do bailarino. Para ela, o corpo ndo é “nem
objeto fisico nem corpo biolégico, mas um corpo energético, feixe de forgas” (GIL,
2004, p.130). E da acentuacéo da acdo numa determinada diregdo (vetor de forca)
que o movimento se colore de novas intengdes: este € um principio fundamental
para o controle da qualidade motora — que SoOnia denomina de textura do
movimento — e sobre a qual sua técnica investira. Texturizar o movimento é dar
“um contetido de teatro na coisa que era sé puramente danca’'®, o que nesse
caso nao produz um resultado mimético, mas direcional. Ao atuar sobre a intengao
do movimento, a criadora torna visivel seu poder evocador, ndo em termos de
significados precisos, mas de afecgbes, imagens, impulsos, intensidades.

Conforme vimos, Soénia Mota ira progressivamente buscando um
comportamento cénico menos formal, resultado da amalgamacao de principios
técnicos baseados em qualidades de esforgo liberadas com um gestual mais
natural. O empréstimo da gestualidade cotidiana torna-se, aqui, tanto um recurso
para colocar em relevo uma intimidade, uma memoria prépria do intérprete, dado
que o gesto é em si portador de uma histoéria e de uma carga simbdlica que lhe
séo inerentes; quanto uma possibilidade de quebrar com o virtuosismo da danga,
tendendo ao anti-espetacular.

A esse respeito, Febvre (1995) ressalta que néo é possivel determinar
uma teatralidade coreografica sem deixar de fazer referéncia a utilizagdo de uma
gestualidade habitual, rotineira, como objeto de exploragédo sistematica por parte
de certos criadores — gestualidade essa que retorna ao cotidiano e que pode
conduzir a uma perda da qualidade da danca. Como perda de qualidade da dancga,

178 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 12 fev., 2008, p. 259. (Anexo 1)

' De acordo com GODARD (2001), a cinestesia € o sentido que fornece informagdes sobre as sensacgoes
internas dos movimentos do préprio corpo, promovendo a consciéncia do estado corporal (movimento, peso,
resisténcia e posi¢cao do corpo).

'8 MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 07 out., 2006, p.293. (Anexo I)
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ela se refere & quebra total, parcial ou moderada da mobilidade dancante™' e a

inscricdo de uma nova potencialidade no campo da representacdo mimética pelo
emprego esporadico ou continuo do registro da gestualidade social ou individual.

Vimos também que, em ambas as artistas, os gestos e movimentos
funcionais aparecerdo frequentemente destacados de sua funcao utilitaria e
representativa do cotidiano, transformando-se em vocabulario de danga
perfeitamente associado ao movimento técnico. Célia Gouvéa, por exemplo,
utilizard abundantemente o movimento gestual estilizado, explorando
diversificadas formas de articular maos, bracos e cabecga; de passar pelas
estagdes de pé, sentado, deitado, de quatro; de quebrar deliberadamente com a
hierarquia das regides e fun¢des de nossa aparéncia fisica, utilizando as partes do
corpo para realizar coisas que supostamente nao fariam (BERNARD, 1990).
Exigira, para tanto, um comportamento de seus intérpretes com as seguintes
qualidades: “Despojamento, prontiddo, viver a situagdo, sem empostagao.
Simplicidade, verdade. Deslocar-se como um ser humano comum”'®.

A possibilidade de jogar com a simplicidade dos comportamentos
casuais, mais auténticos, sem ceriménias, frente a um preparo técnico-corporal
preciso, sera tendéncia significativa dos movimentos de vanguarda da danga poés
anos 1970. O trabalho com intérpretes de caracteristicas morfologicas
diversificadas, subvertendo o arquétipo idealizado da bailarina classica, e com
experiéncias fisicas variadas (incluindo o emprego de ndo dancgarinos e de outros
artistas da cena) serao aspectos que terdo plena participagéo na configuracao de
novas teatralidades em danga. Febvre (1995) comenta que o recurso a
morfologias singulares seria uma forma de aproveitar-se da infrateatralidade
inscrita na corporeidade de cada bailarino, moldada ndo unicamente pela danga,
mas pela histéria pessoal de cada um, com o intuito de ressaltar — e ndo de
apagar, como no caso do balé tradicional — as diferengas individuais:

'8 Quanto ao termo “mobilidade dancgante”, a autora se refere as condutas espago-temporais baseadas em
parémetros técnicos da dancga cénica, diferenciando-as das condutas cotidianas.

182 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sdo Paulo, 27 abr., 2008, p. 274. (Anexo )
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E evidente que os coredgrafos utilizam também a disparidade de
corpos, sua despropor¢do (o pequeno, o grande, 0 magro ou o
redondo) para contrariar as harmonias esperadas e mil vezes
vistas, para opor tonicidades contrarias, para provocar tensodes
dramaticas entre a vulnerabilidade de um e a poténcia do outro, ou
efeitos coOmicos entre o grande e o pequeno; resumidamente, para
alargar a paleta de representagdes do ser humano.'®®

Nas pecas de Célia Gouvéa, podemos observar o aproveitamento de
tipos fisicos ecléticos e de formacéo artistica heterogénea, o que a fara integrar
frequentemente em cena bailarinos, atores, mimicos, musicos e, inclusive,
criangas. Além disso, sera comum o emprego de artificios de prolongamento e
diversificagdo do campo de visibilidade corporal, como o0 mascaramento, a
deformacado por meio de objetos e figurinos, as maquiagens grotescas, num jogo
de mostrar/esconder o corpo altamente significativo. A produgao desses outros
corpos podera assumir, na cena da coreografa, diferentes graus de abstragao,
indo da mais pura materialidade (exploragao dos aspectos formais) aos seus
poderes espirituais (exploracao de diferentes camadas de significagao).

Sénia Mota, por sua vez, buscara trabalhar sobre a personalidade e um
jeito proprio de se mexer de cada um dos intérpretes, sublinhando-lhes as
potencialidades expressivo-motoras e afirmando-lhes uma identidade que
revertera em elemento dramaturgico potencial. A intima relagdo do plano
pedagdgico com o plano artistico, isto €, o fato da criadora normalmente formar os
corpos com 0s quais desenvolvera sua linguagem coreogréfica, lhe propiciard uma
leitura mais afinada das possibilidades corporais de cada bailarino, sobre as quais
podera intervir conforme seu desejo expressivo.

No trato das relagbes interpessoais, Sénia Mota explorara, em

diferentes pegas, dindmicas e combinag¢des variadas entre masculino e feminino,

183 Tradugao do original: “Il est évident que les chorégraphes utilisent aussi la disparité des corps, leur
disproportion (la petite, la grande, le maigre ou le rond) pour déjouer les harmonies attendues et mille fois
vues, pour opposer des tonicités contraires, pour provoquer des tensions dramatiques entre la vulnérabilité
de I'un et la puissance de l'autre, ou des effets comiques entre le grand et le petit; bref, pour élargir la palette
des représentations de I'étre humain”. Cf. FEBVRE, Michéle. Danse contemporaine et théatralité. Paris:
Editions Chiron, 1995, 22 Parte, Cap.2, p.70.
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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 tensbes
interiores, o discurso escapara as dramatiza¢des evidentes, produzindo-se tanto
por meio das tonicidades corporais, qualidades cinéticas e intensidades gestuais,
quanto do jogo espago-temporal dos intérpretes (perto, longe, ao lado, juntos, em
separado, em contato, com diferentes orientagdes das faces corporais, com
diferentes velocidades, em pausa etc).

De acordo com Febvre (1995), a teatralidade inerente ao corpo que
danga reforga-se ainda mais pelas formas de aproximagédo e de contato dos
sujeitos entre si e de sua relagdo com o espago (posicionamento, orientagdo). Ela
acrescenta ainda que, muito embora essas sejam formas codificadas
culturalmente e valoradas socialmente, no discurso coreografico podem nao
confessar seus conteudos de forma direta, assumindo niveis simbdlicos, mas
também sentidos obtusos, um “terceiro sentido” conforme designagéo de Barthes
(2009Db):

Leio, recebo (provavelmente, em primeiro lugar), evidente, erratico
e teimoso, um terceiro sentido. Eu néo sei qual o seu significado,
pelo menos ndo consigo nomea-lo, mas vejo bem os tragos, os
acidentes significantes de que este signo, desde entao incompleto,
€ composto [...] aquele que vem ‘a mais’, como um suplemento
que a minha inteleccédo ndo consegue absorver bem, ao mesmo
tempo teimoso e fugidio, liso e esquivo, proponho chamar-lhe o
sentido obtuso.'®

O sentido obtuso recoloca-nos aqui na légica do figural, cuja intengéo
extrapola o ficcional e representativo do movimento para expressar-se em termos
de flutuagdes de intensidade ou circulagbes energéticas, conforme definido no
item 2.2 (cap. 2, p.79). A acdo energética baseia-se no modelo energético de Jean

Francois Lyotard, o qual distingue claramente o discursivo, que comunica por meio

184 BARTHES, Roland. O ébvio e o obtuso. Tradugdo de Isabel Pascoal. Lisboa, Portugal: Edigdes 70,
2009b, p.48-50.
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do signo e do linglistico (por exemplo, o ator que representa mimeticamente
situagdes reais), do figural que € um acontecimento irredutivel a linguagem (por
exemplo, um espetaculo de danga no qual o gesto ndo acompanha um texto ou
narrativa) e do qual s6 podemos suspeitar o sentido e fungao pelo emprego de
uma logica sensorial e cinestésica e nao uma ldégica do significado (PAVIS, 2005).
Em Célia Gouvéa, as relagbes interpessoais incidem, em geral, no
coletivo, na movimentagdo de agrupamentos humanos, que ela organiza
buscando moldar um ponto de vista politico e filosofico. Os intérpretes néo
chegam a se constituir em personagens no sentido tradicional — como encarnagao
de entidades figurativas —, mas nao é incomum a configuragéo de papéis em que
podemos identificar tragos tipicos de uma classe social, de uma pertenca sexual
ou etaria, ou ainda de determinado comportamento. Situagbes intersubjetivas
variadas sao exploradas sob a forma de jogos corporais e espaciais, de mimicas,
de expressdes fisiondOmicas, de efeitos de olhar, raramente resultando na
producdo de uma unidade dramatica, mas buscando amparar a manifestagdo de
alguma idéia, estado ou energia. O corpo e 0 movimento sdo usados muitas vezes
como num ritual e, embora estejam ligados a um simbolismo, ndo se submetem as

exigéncias da ficcionalizagdo mimética do ator-bailarino:

Nas sociedades arcaicas, a danca — coletiva ou individual — se
bem que ligada a um simbolismo, ndo implica a submisséo
rigorosa dos gestos ao imperativo dos sentidos [...]. E a energia do
dangarino, o seu arrebatamento, a sua singularidade, o seu
investimento proprio, que dao vida aos simbolos dangados. Em
ultima analise, o simbolo é apenas um pretexto para a danca. Os
gestos do dancarino ndo tragam no espago representacoes, estas
nascem da poténcia mimética do corpo.'®

A voz sera também importante elemento de teatralizagcdo nas dangas
de Célia Gouvéa. O corpo, além de ser investigado exaustivamente em suas
possibilidades visiveis, sera foco de extensas experimentagdes como emissor de

sons, sobretudo aqueles produzidos pelo aparato vocal do intérprete. As formas

185 GIL, José. Metamorfoses do Corpo. 2.ed. Lisboa, Portugal: Relégio D’Agua Editores, 1997, p.67.

179



de exploragao da vocalizagao compreenderao desde os variados ruidos que a voz
pode produzir — murmurios, gritos, risos, ressonancias respiratorias, sons
onomatopéicos etc — até a linguagem verbal e 0 emprego de suas propriedades
(frequéncia, timbre, intensidade, fluxo verbal, entonagdo, acentuacéo,
musicalidade, pausas). A voz sera utilizada algumas vezes como prolongamento e
acentuacado da expressividade corporal, enfatizando os impulsos e qualidades
motores; noutras, para narrar pequenos textos, introduzir comentarios, expressar
uma subjetividade do intérprete. Mesmo no caso do uso da linguagem verbal, a
preferéncia por enderecar o discurso diretamente ao espectador sera tatica que
desfara parcialmente a dramatizagédo (FEBVRE, 1995). Além disso, muitas vezes
importara menos o conteudo semantico do texto que a investigacédo de novas
sonoridades, como estratégia de enriquecimento metaférico e estético, conforme

podemos constatar do excerto de entrevista da autora:

Era como no Mudra: a gente tinha todo esse trabalho, o intérprete
total, o corpo concebido como expressao total do corpo, incluindo
a voz. Entdo era natural que ja dos roteiros surgisse essa fuséo: a
danga com imagens e com fragmentos de textos. As vezes eram
palavras ritmadas. Vocé falou também do Pulsagcbées que veio
depois, eu me lembro que cada bailarino escolheu uma frase com
doze silabas. Entdo cada um falando ao mesmo tempo aquela
frase de doze silabas criava uma cacofonia, mas eles falando de
costas para o publico e com o corpo fechado, aquilo ficava uma
sonoridade incrivel! [...] Eu acho que isso foi uma constante no
meu percurso, que a palavra vem naturalmente. Nao é que fala:
“— Agora eu vou introduzir a palavra”. Nao. E na prépria maneira
de voceé pensar.'®

Essa maneira de pensar de Célia Gouvéa sera tributaria de seu contato,
ainda no Mudra, com os principios do teatro de Antonin Artaud, a quem a palavra
e o gesto interessavam mais por sua capacidade de agao sobre os sentidos que
por sua submissdo ao texto de origem e a expressao através do discurso. A

exploragdo dos fatores vocais — entonacgdo, intensidade, ritmo, musicalidade —

'8 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 12 fev., 2008, p. 259. (Anexo |)
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sera usada como estratégia para “criar sob a linguagem uma corrente subterranea
de impressdes, de correspondéncias, de analogias” (ARTAUD, 2006, p.37),
revelando sentidos inusitados e amplificando possibilidades de sua utilizagédo
teatral.

Em Sénia Mota, podemos nos reportar apenas a pega Busca Opus 39 a
fim de analisarmos os efeitos metaféricos do uso da voz, ja que nas demais pegas
enfocadas nao houve ocorréncia do fendbmeno vocal. Conforme pudemos
perceber, a vocalizagdo se manifestara como resultado da transmutagdo das
energias corporais da bailarina, que ira de um crescendo de intensidade até a
paralisagdo abrupta (esvaziamento), expressando uma liberagdo de tensao do
movimento. A voz tem, nesse caso, funcdo fortemente expressiva, fazendo
transparecer, em ultima analise, a experiéncia emocional de libertacdo que esta
sendo vivenciada naquele momento pela intérprete.

Veremos, na sequéncia, de que forma os principios estruturais

interferem na determinagao da teatralidade das dangas das artistas estudadas.

Principios estruturais

Tendo enfocado algumas das formas visiveis da corporeidade dancante
nos trabalhos das coredgrafas, passemos a analise dos principais recursos
técnicos incorporados ao processo de trabalho, incluindo os treinamentos
corporais e as técnicas artisticas empregadas no fazer cénico (preparagao,
criagdo, composi¢ao). Se a corporeidade sera fonte privilegiada de investigagao
de novas teatralidades, devemos considerar que as bases técnicas e artisticas
sobre as quais ela se construira terdo forte implicagdo sobre seus resultados
cénico-expressivos. E Silvia Soter (1999, p.144) quem nos relembra: “O
treinamento da danca, seja ele ensaio ou aula técnica, traz em si o projeto estético

em que esta vinculado”.
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Analisando as obras e discursos das criadoras, pudemos identificar
estreita relagdo entre a procura por uma teatralidade encarnada e o rompimento
com modos tradicionais de habitar o corpo e apropriar-se do gesto. Afastando-se
das concepgdes de corpo da danga tradicional, ambas participardo de uma nova
geracdo de dancarinos-coredgrafos paulistanos que se dedicara ao estudo do
corpo em movimento, buscando, por diferentes vias, a conscientizagdo de suas
capacidades mecanicas e expressivas para fins cénicos (NAVAS, DIAS, 1992).
Para isso, ambas construirdo técnicas especificas, buscando realcar as
propriedades motoras e sensiveis de maior interesse ao seu projeto coreografico.
Um dos aspectos relevantes desse trabalho é o fato de que, atuando sobre os
processos de consciéncia, o artista da dancga (intérprete, criador) estara atuando
também sobre o aprimoramento da correlacdo agao-intengao (FELDENKRAIS,
1977) e, inevitavelmente, sobre o conhecimento expressivo do corpo e de sua
capacidade de poetizagdo. “A consciéncia dos movimentos tornou-se movimentos
de consciéncia”, relembra-nos José Gil (2004, p.131).

Vindo a reboque da compreensao do corpo como unidade psicofisica,
observamos, como tendéncia comum as artistas, a busca por solidarizar os
trajetos entre interior e exterior do corpo, associando sua materialidade visivel a
uma interioridade intangivel. Conhecer as vias de corporificagdo de emocgoes,
imagens, sensacdes e idéias ajudara o intérprete a amplificar seu potencial
comunicativo e, consequentemente, sua capacidade de responder criativa e
expressivamente via movimento. Se “E no gesto que a producéo de sentido se
organiza” (GODARD, 2001, p.32), os recursos técnico-corporais empregados
pelas criadoras séo, por assim dizer, os subtextos que ancoram a producao e a
execucao do texto motor do bailarino. Perscrutar-lhes os fundamentos € um meio
de tentarmos entender aspectos marcantes que incidem sobre a expressividade
do movimento e, consequentemente, sobre suas formas de se teatralizar.

Do ponto de vista estritamente técnico, Célia Gouvéa nem sempre
conseguira formar os intérpretes com os quais trabalhara, em razdo — conforme

dissemos — das dificuldades de manutencdo de uma equipe mais estavel.
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Conforme o processo de trabalho, muitos dos principios de movimento terdo de
ser apreendidos a partir de uma pratica preparatoria mais sintética para os ensaios
e do contato direto do bailarino com o material coreogréfico. E interessante notar
como as qualidades técnicas que a criadora destaca como sendo as de sua
preferéncia podem ser identificadas em seu estilo coreografico: “Enquanto preparo
técnico, muita forca nas pernas, muita flexibilidade no tronco e nos bracgos.
Emprego do tdnus adequado. Envolvimento de todas as partes do corpo”'®’.

Poderemos perceber, nas formas de hibridar balé e danca moderna
adotados por Célia, a coordenagao de principios técnicos opostos quanto ao
trabalho das pernas — com predominancia para os movimentos de impacto e
precisdo — e do tronco, com enfoque na sua mobilidade tridimensional e na
relagdo tensdo-relaxamento. O que se produz dai nao € apenas o desejo de
ascender ao céu, atitude caracteristica do balé; nem exclusivamente a atracao
irremediavel a terra, propria da danca moderna: o movimento nao procedera por
trocas permanentes de polaridade entre central e periférico, ascendente e
descendente, anterior e posterior (SUQUET, 2008), sendo de seu paradoxo. A
tensdo permanente entre qualidades dindmicas opostas — contencao e dispéndio,
prolongamento e retraimento, avango e recuo — se tornara um aspecto marcante
da expressividade estilistica da coredgrafa, interferindo diretamente nas formas de
utilizacdo espacial: o corpo ndo irrompe no espaco sendo o corporeiza. O
resultado visivel disso é que, nas dangas da coredgrafa, o movimento evolui no
interior de um espago mais existencial (pessoal, psicolégico) que topografico
(geral, cénico).

Em reforgco a especulagao metafisica do movimento, veremos as leis
gravitacionais serem permanentemente desafiadas pela modulagdo do peso
corporal e pelos diferentes modos de inser¢ao do corpo no solo (variando entre
extremos da relagéo horizontal-vertical). Tecnicamente, o trabalho de organizagao

gravitacional tera inicio desde o aquecimento preparatério, do contato primeiro do

'¥7 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 27 abr., 2008, p. 274. (Anexo |)

183



corpo com o solo e de seu abandono a gravidade, conduzindo a percepgao de
cada parte, individualmente e em seu conjunto, até chegar a posigéao ereta e ser
capaz de progredir pelo espago mantendo tal consciéncia. Esse procedimento tera
grande repercussdo sobre o dominio de diferentes niveis de expressividade do
intérprete, conforme nos informa Godard (2001, p.19): “O aparelho psiquico se
exprime através do sistema gravitacional e € por seu intermédio que carrega de
sentido o movimento, modulando-o e colorindo-0 de desejo, de inibicbes, de
emocdes”.

Outro importante principio da técnica de Célia Gouvéa refere-se ao
justo emprego da respiragao, tornando consciente o escoamento ininterrupto das
intencgdes interiores do gesto em direcdo a superficie corporal e auxiliando na
expressdo de uma personalidade prépria do intérprete. No entanto, se a dancga
deve ser rearticulada aos seus poderes expressivos, isso ndao se dara por
intermédio de uma gestualidade artificial, figurativa, sendo pela busca do
movimento natural, baseado na estrutura organica do corpo humano e em suas
formas auténticas de expressdo. Tecnicamente, isso significa alcancar uma
equalizagao tbnica que conduza ao estado de soltura desejado.

E também notavel o modo como a coredgrafa quebra constantemente
com a continuidade e simetria do movimento através do emprego de uma
gestualidade abundante e da distorcao das diferentes partes corporais. Esse é um
procedimento que adquire grande forga narrativa em sua obra.

De seu lado, Sénia Mota desenvolvera o viés pedagdgico em intima
relacdo com o artistico, sendo que a criagdo coreografica surgira muitas vezes do
préprio processo de ensino, como no caso das experiéncias iniciais realizadas
com o grupo de alunos do Galpdo ou dos trabalhos com grupos e companhias
mais profissionais, em que atuara também como professora, como nos casos do
Grupo Andancga e do Grupo de Danga Cisne Negro.

Os movimentos de caracteristicas impulsivas e fluentes, baseados no
uso dinamico do centro do corpo, estardo dentre os principios basicos de sua

técnica. De acordo com Ciane Fernandes (2002), o fluxo esta relacionado ao grau
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de controle ou intensidade da energia expressiva, oscilando entre os podlos
livre/continuo ou contido/controlado. E o fator de movimento que mais se relaciona
aos aspectos emocionais, apoiando sua manifestacdo e desempenhando
importante papel em toda a expressdo do movimento. Em Sénia, conforme
pudemos perceber no conjunto de obras analisadas, ira predominando
gradualmente uma movimentagdo mais solta, extrovertida e fluente — mas nem por
isso menos precisa — tendendo a qualidades aceleradas, vertiginosas,
desequilibrantes. A propensédo a mobilidade, as mudangas repentinas de atitude e
posicao, induzira o corpo a expandir-se pelo espago e a exalta-lo em suas infinitas
possibilidades de orientagdo, desenho, trajetéria, tensdo. Se o corpo € quem
desenha a emocdo, sera também ele que a espacializara, multiplicando suas
emissoes.

No entanto, para a criadora, o processo pedagdgico de encontro com a
forma passara necessariamente pela interiorizacdo da experiéncia sensivel do
movimento, por uma etapa de personalizagao indispensavel a produ¢cao de um
estado de presenca distintiva, focado mais na intengcédo do movimento que na sua
formalizagdo. O que se tornara moderno em suas aulas ndo serdao somente o0s
vocabularios de movimento utilizados — resultado da hibridagcdo de formas
baléticas e da danga moderna —, mas sobretudo as estratégias de ensino-
aprendizagem, que colocarao no foco das atengdes a experiéncia do corpo € a
organicidade cinética proprias de cada individuo, em detrimento de um padrao
externo fixo a ser seguido, caracteristico do ensino de técnicas tradicionais de
danga.

Ao transmitir corporalmente os exercicios de sua técnica, Sénia se fara
acompanhar por uma linguagem metaférica, que instruira, por meio do emprego
de imagens verbais, sobre as qualidades ou texturas a serem alcangadas quando
da realizagdo do movimento. Essas imagens serdo baseadas, muitas vezes, em
estados energéticos contrastantes, conforme podemos ilustrar a partir de exemplo

da prépria autora:
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Isso eu uso, por exemplo, na aula: acende a luz e apaga a luz.
Isso eu n&o sei se vocés repararam, mas quando a gente apaga a
luz, a gente aparece mais. Se eu acendo a luz, a gente fica assim,
entendeu? E quando vocé apaga a luz, ai o corpo tem que fazer
mais assim e ai a gente vé mais o contorno de vocés. Entdo se eu
vou fazer esse passo, eu fagco mais apagando a luz, ndo pra ficar
mostrando o passo.'®

Este exemplo ajuda a elucidar o principio da presengca que da
sustentagao a técnica de Sbnia Mota. A (arte da) presenga resulta de um exercicio
de consciéncia permanente, relacionado tanto a um aproximar-se gradativo de si
mesmo, quanto a um ausentar-se do eu — estado de nao-consciéncia que s6 pode
ser alcangado por um ato de desprendimento de si proprio, “sem, contudo,
desprezar a habilidade e o preparo técnico” (HERRIGEL, 1997, p.10).

Podemos dizer, portanto, que o sistema de danga arquitetado por
Sénia Mota agira por meio de forgas opostas e complementares em equilibrio
dindmico: positivo e negativo, mente e corpo, movimento e inércia, razdo e
emocao, presenga e auséncia. Cada uma dessas forgas contém o gérmen de seu
oposto, que se manifesta sempre que seu par atinge o ponto extremo (ponto de
mutagao), resultando num sistema rotacional (WILHELM, 1996), isto &, que se
processa num continuum ciclico entre uma polaridade e outra e, portanto, em
eterna instabilidade. E, portanto, da possibilidade de exprimir-se a partir de um
corpo-metafora e do incessante movimento de romper / reconstituir a forma
gue Sbénia Mota torna visiveis suas intengdes estéticas.

Conforme explicitamos nos capitulos 3 e 4 ao tratamos das Obras
de Referéncia e de Contraste das artistas, a metodologia de criagdo mais
comumente aplicada as suas pecgas coreograficas de grupo sera a da
transmissdo dos repertdrios e climas coreograficos aos intérpretes, muitas
vezes criados a partir de uma experimentagao inicial que se instalara na
propria fisicalidade das criadoras. Discutimos, todavia, o interesse que ambas
terdo de fazer da criagdo um ato de cumplicidade, aproveitando-se da

'8 MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 21 ago., 2007, p. 315. (Anexo Il)

186



presenga e das idiossincrasias cinéticas, morfologicas e de personalidade dos
bailarinos, como parte do material coreografico. Destacamos também, no item
anterior (corpo cénico), que o realce de caracteristicas individuais de cada
corpo, de suas experiéncias fisicas peculiares, de aspectos marcantes de sua
personalidade ou de uma movimentagdo mais cotidiana, aparece como fator
de teatralizagao inerente ao corpo que danca.

Podemos considerar, por extensdo, que no caso da participagao
mais efetiva dos intérpretes na criagdo dos materiais coreograficos — como
acontece em muitos dos processos criativos de Célia Gouvéa -, essa
caracteristica mais teatral tendera a ser sublinhada. Importante destacar, no
entanto, que a adogao pelo coredgrafo de procedimentos compositivos mais
diretivos na feitura de uma obra, em nada contradiz seu potencial de
teatralizagao, que deve ser dimensionado pelo conjunto de fatores que atuam
na atribuicao dos sentidos e néo por funcionamentos meramente prescritivos
deste ou daquele elemento de composigao.

Célia Gouvéa, conforme vimos, tendera a servir-se da improvisagao
no inicio do processo de cada trabalho, com finalidade tanto de construir uma
unidade grupal, quanto de propiciar a colaboragcdo do intérprete no
levantamento de materiais (gesto, movimento, sonoridades, objetos, textos).
Algumas das taticas de criagcédo surgirdo, muitas vezes, do dia-a-dia dos ensaios e
das condi¢des de trabalho do préprio grupo, encontrando nas idéias, atitudes e
situagées mais habituais os ingredientes para as experimentagdes criativas.
Mesmo quando ja possuir coordenadas prévias, o convite da autora a
intervencdo do bailarino serd estratégia de alargamento de referéncias,
evitando a cristalizagado de repertorios e padrbes coreograficos ja testados e
permitindo maior permeabilidade frente aos sentidos que poderao emergir do
manuseio dos materiais.

De qualquer modo, ambas as artistas, pelo fato de serem também
intérpretes de seu proprio trabalho, buscardo na investigagdo do corpo

proprio, a partir “da forma como a superficie se mostra o que nesse corpo
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intérprete € o mais profundo” (RIBEIRO, 1994, p.12), os materiais criativos
privilegiados para a composigao de seus artefatos coreograficos, chegando

todavia a projetos de teatralidade bastante distintos e de todo autorais.

Estruturagao da linguagem

Dentro dessa categoria, nos interessa refletir sobre os principios
estético-ideoldgicos norteadores das experiéncias cénicas de cada criadora,
destacando como se dara a emergéncia dos diversos materiais (campo tematico,
corporeidades, movimentos, sonoridades, visualidades, espago cénico, luz etc) até
a formulagédo das opgbes dramaturgicas e da escrituragao cénica. Como alguns
desses elementos ja foram discutidos nos itens anteriores, a fim de ndo tornarmos
a discussao repetitiva, nos ateremos aos aspectos que ainda néo foram tocados.

Iniciaremos pela observagdo do campo tematico e das fontes de
inspiragao utilizadas pelas autoras. Como ponto de partida, vejamos a afirmagao
de Célia Gouvéa ao ser questionada sobre a necessidade de comunicagao de

sentimentos, estados, idéias por meio de suas dancgas:

Eu nunca me coloquei essa questdo: “— O que sera que as
pessoas estdo precisando ouvir? Sera que isso vai bater nas
pessoas?”. Eu sempre falava que criar para mim é como despejar
o balde: vai enchendo, vai enchendo o balde, ai ndo aglienta mais
o balde cheio e precisa despejar.'®

Ao que parece, para a artista, a questao central ndo é tanto se o que
tem a dizer sera ouvido, sendo que a necessidade de dizé-lo é algo que nao pode
ser contido, quanto menos controlado. Se esse preenchimento interior € a fonte de

cada criagdo, o conjunto de sua obra torna visivel a variedade de conteudos que

'8 GOUVEA, Célia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 11 nov., 2005, p. 252. (Anexo |)
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dai podem jorrar, indo do puro movimento as grandes crises existenciais
humanas. Entre essas duas pontas, Célia Gouvéa se pora a meio caminho,
buscando uma sintese entre desempenho e reflexdo. A ela, nédo interessara
representar a realidade, mas reinterpreta-la, expondo quase sempre 0 Sseu
absurdo. Seu projeto de arte € também um projeto politico, na medida em que
esta comprometido com o homem e com o0 mundo.

Suas fontes de inspiragdo tematica surgirdo de uma infinidade de
referéncias, tanto internas quanto externas a danca. Na literatura, buscara apoio
na poesia, ficgao, filosofia, religido, tratando-as de forma fragmentaria, pré-textual
ou alegdrica, mas nunca ilustrativa. A musica (ou sua auséncia), objetos diversos,
corpo, movimento, sonoridades, a palavra, todos esses serao temas possiveis de
sua investigacdo. Os assuntos variardo entre o urbano, o popular, os ritos, as
questdes existenciais humanas, as memorias individuais e coletivas. Todavia, o
que toma aparéncia de teatral nas proposi¢cdes de Célia ndo € somente o que se
tem a dizer, mas o como se organizam as inumeras informag¢des. Em geral, as
referéncias nunca serdo trabalhadas em ocorréncias isoladas, mas em
combinagdes (justaposigdes, fusdes, colagens) que multiplicardo sua capacidade
de significagao.

Se as preocupagdes de Célia Gouvéa se dirigirdo, sobretudo, as
questdes relacionadas ao humano e ao social, as de Sénia Mota se aproximarao
de um universo mais subjetivo, aos fluxos psiquicos, tendendo muitas vezes ao
autobiografico. Mesmo quando a énfase da criagdo decair sobre 0s aspectos
cinéticos, ainda assim saudade e sonho serao, por exceléncia, o substrato de sua

arte:

Para mim, a arte é saudade e sonho de alguma coisa. E alguma
coisa que eu nao tenho e gostaria de ter; ou é uma coisa que ja
tive e que perdi. Eu me sinto um pouco ai no meio. E 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 esta s6 no fazer, mas que ele
conduz um pouco ao passado ou ao futuro [...]."*

Na origem de cada danga da artista ha uma imagem memorial, visiva,
plena de potencialidades implicitas que Ihe servirdao de estimulo para a criagao
coreografica. Suas fontes de inspiragcdo convergirdo para trés elementos
principais: os conteudos pessoais em ebuli¢do, as idiossincrasias motoras de seus
intérpretes (ou a sua prépria), as escolhas musicais. Conforme vimos, a musica
funcionara tanto como ponto de partida de suas composigdes, quanto como
elemento de poetizagdo do movimento e de estruturagéo coreografica. A realidade
cotidiana, os comportamentos mais habituais, as convivéncias diarias serao
também assuntos que lhe despertardo interesse crescente e que ela ira, aos
poucos, integrando ao seu tripé referencial. Se sua danga nunca esta isenta de
intencdo, é todavia na propria fisicalidade que esta deve se materializar: a
‘emocao que vai por tras [...] Me ampara para que o meu corpo possa dizer aquilo,
entdo que [ele] seja o veiculo mesmo para passar aquela emogéo”191.

Embora Célia Gouvéa e Sbnia Mota olhem para a realidade sob
perspectivas bastante diferenciadas — grosso modo, Célia sob a enfocagdo do
coletivo, S6nia em termos de vivéncia subjetiva — ambas procurardo suas
tematicas dentro de seu ambiente mais préximo, em suas experiéncias mais
diretas. De acordo com Febvre (1995), essa sera tendéncia comum aos
coreodgrafos ligados a nova danga ocidental que participardo do movimento de
regresso ao significado e, sem duvida, um dos fatores que reconduzira a
teatralizagao do ato dangado.

A fusdo entre antigo e novo, arcaico e moderno, erudito e popular,
estara na base do pensamento estético de Célia Gouvéa. Essa forma de pensar
se manifestara tanto na pesquisa da linguagem de movimentos, articulando

dindmicas do balé, da danga moderna e de manifestagcdes populares diversas,

1% MOTA, Sénia. Entrevista concedida a Silvia Geraldi. Sao Paulo, 30 ago., 2006, p. 305. (Anexo Il)
¥11d., 2006, p. 294.
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quanto na investigagdo de referéncias sonoro/musicais e de suas possiveis
relagdes com o texto motor do intérprete. Musica e coreografia buscarao reciproca
textualizagdo, participando juntas da formulagdo do jogo referencial. Havera
grande tendéncia a misturar, num mesmo projeto coreografico, musicas de
diferentes géneros, épocas, autores e culturas. A musica eletrbnica, os sons
percussivos, o classico, o erudito contemporéneo, o popular-nacional serao
selecionados indistintamente, sempre atendendo a proposta de infiltracdo de
universos paralelos e do que isso pode resultar em termos de discurso cénico.
Dentro da mesma linha investigativa, os efeitos sonoros do corpo e da voz seréo
parte importante das preocupag¢des conotativas da autora, a qual ira perscruta-los
em suas possiveis manifestagdes pulsionais e semanticas e naquilo que sejam
capazes de provocar em termos de mutagéo do visivel (FABVRE, 1995).

Suportes cenograficos diversos serao outra modalidade de extensas
experimentagdes, sobretudo nas possiveis relagbes com o corpo. Poderao
funcionar como materializagdo de um tempo-espacgo especifico; como elemento
simbdlico, ludico ou onirico; como prolongamentos do corpo do intérprete (em
sentido concreto e metaférico); ou ainda cumprir fungbes variadas ao longo do
espetaculo. De modo idéntico, os demais elementos visuais (figurinos, luz, espacgo
cénico) irdo colaborar na enunciagédo do contexto idealizado pela coredgrafa, seja
ele mais realista, fantastico ou simbolista.

Célia Gouvéa normalmente organizara seus espetaculos por meio de
blocos de acontecimentos que guardardo entre si uma coeréncia dramaturgica,
muito embora essa coeréncia se afaste de linhas narrativas dramaticas ou de um
encadeamento evidente e cronologico. Isso ndo a impede de brincar,
frequentemente, com estruturas de dramatizacdo diversas, recorrendo a
personagens ou papeéis mais ou menos definidos, situagdes com desenvolvimento
linear, relagdes intersubjetivas, agdes miméticas, jogos fisiondmicos, olhares de
efeito expressivo. Essas dramatizagées aparecerdao, normalmente, em alternancia

com sequéncias dangadas que quebrarao com a continuidade e unidade narrativa.
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Febvre (1995) esclarece, a propdsito da organizagdo das narrativas
coreograficas, que sera raro encontrarmos, entre os criadores pés-modernistas,
aqueles que se dedicarao a contar histérias respeitando uma estrutura temporal
cronolégica do conjunto de acontecimentos contados e da qual se podera extrair
um sentido unico e definitivo: “A rigor € possivel identificar uma tematica ou um
entrelace de temas, localizar ou mesmo nomear sequéncias, identificar
personagens transitérios ou recorrentes, situacdes”'.

Podemos comparar as pegas coreograficas elaboradas por Sénia Mota
a poemas cinético-sonoros. Sua estrutura tera forte apoio no desenho musical e
nas suas propriedades sonoras — ritmo, intensidade, textura, timbre, duragdo —
que ela utilizara livremente para exploragdo de estados corporais, temas de
movimento e qualidades dindmicas de seu maior interesse. Os procedimentos
compositivos peculiares aos géneros musicais utilizados serao outro elemento que
ela buscara incorporar a sua prépria metodologia de composi¢ao. O dialogo entre
tradicdo e modernidade se dara tanto no campo motor, hibridando matrizes da
danca classica e moderna, quanto no musical, apropriando-se de referéncias
variadas (erudito, popular, jazz, rock) como estratégia de frair o passado e de
prosseguir a procura do movimento.

Conforme vimos, o popular em Sénia ndo aparecera como investigagao
deliberada de manifestagdes da tradicao popular brasileira, mas vira atrelado ao
seu contato com formas teatrais musicais mais popularescas — sobretudo o0s
programas musicais televisivos da década de 1960 que fizeram parte de sua
profissionalizacdo em danga —, das quais lhe interessarao certos tragos, como o
clima ludico ou a experimentagédo de possiveis relagdes entre materiais das artes
cénicas e musicais. Se em certas pecgas sera possivel identificar apenas vestigios
longinquos dessa espécie de popular, é porque os modos de referenciar se daréo
pela via de uma assinatura bastante pessoal da criadora.

192 Tradugao do original: “A la rigueur il est possible d'identifier une thématique ou un entrelacs de thémes, de
repérer et méme de nommer des séquences, d'identifier des personnages transitoires ou récurrents, des
situations”. Cf. FEBVRE, Michéle. Danse contemporaine et théatralité. Paris: Editions Chiron, 1995, 32
Parte, Cap.3, p.121.
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Em termos de organizagdo narrativa, as regras de encadeamento
distanciam-se de qualquer légica de dramatizagdo ou coeréncia causal de
acontecimentos, forjando-se normalmente dos efeitos do proprio movimento sobre
ele mesmo. O desenrolar continuo das seqiéncias coreograficas acontece em
resposta as dindmicas fluidicas e livres adotadas, evoluindo em proveito da
comunicagdo de uma intensidade, de um fluxo energético, de uma acentuagao
motora. Esse € um tipo de organizacao narrativa que age “por deslizamentos de
um estado a outro, empurrado pela ‘intuicdo’ [...]” (FEBVRE, 1995, P.122) ou
ainda:

[...] por modificagdo brusca de qualidade gestual, por
transformagédo da textura do movimento, mimicas expressivas,
orientagdes do olhar, resumidamente, por tudo aquilo que o corpo
dancante permite de diferenciacbes para sugerir, para ‘tornar
visivel o invisivel’, evitando as armadilhas da definicdo. [...] ha um
convite a apreender algo que ndo é uma historia, uma situacao,
nem mesmo um personagem, nem um simbolo, mas um
impronunciavel [...]."3

A énfase em dindmicas expansivas e liberadas sera ainda reforcada
pela tendéncia a rapidez, interferindo na visibilidade dos contornos corporais e de
suas formas e imprimindo uma sensacgao de véo livre permanente do corpo no
espaco. O espago cénico, em geral concebido como vazio, sera
democraticamente preenchido pelos deslocamentos corporais que o desenharao
ao seu bel prazer, tornando-se perceptivel a medida que for sendo ocupado. Os
figurinos jogardo com a simplicidade de atitudes procurada, remetendo-nos a
cotidianidade de uma sala de ensaio, a uma situagdo casual, a um ambiente ou
idéia que se queira reforcar. Os efeitos de luz se coadunardo com as

necessidades expressivas de cada obra.

198 Traducgéo do original: “[...] par saute de qualité gestuelle, par transformation de la texture du mouvement,
des mimiques expressives, des orientations du regard, bref, par tout ce que le corps dansant permet de
différenciations pour suggérer, pour "rendre visible l'invisible" en évitant les piéges de la définition. [...] il y a
une invitation a saisir quelque chose qui n' est pas une histoire, une situation, ni méme un personnage, pas
méme un symbole, mais un impronongable [...]". Cf. FEBVRE, Michéle. Danse contemporaine et théatralité.
Paris: Editions Chiron, 1995, 32 Parte, Cap.3, p.122-124.
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Um ultimo aspecto importante de ser destacado e que tera grande
influéncia no processo de criagdo das autoras é o fato de ambas trabalharem
em colaboragdo quase que permanente com Maurice Vaneau, no caso de
Célia Gouvéa, e Marco Antonio de Carvalho, no caso de Sénia Mota. Vaneau
tera marcante atuacdo na diregdo de cena, dando as criagcdes de Célia o
acabamento visual essencial para que atinjam sua capacidade expressiva
maxima. Carvalho, por sua vez, atuara sobretudo na roteirizagcado e diregao
musical da maioria das criagcdes de Soénia, interferindo significativamente no

levantamento de referéncias propulsoras da cena coreografica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao confrontarmos o trabalho das artistas, o que se evidencia, a primeira
vista, sao diferengas significativas quanto aos processos de produgao da danga e,
consequentemente, quanto aos resultados cénicos alcangados. Podemos
relacionar essas diferencas, sobretudo, as particularidades de formacéao, vivéncia
profissional e procura estética de cada uma, muito embora ambas se situem
dentro de um contexto comum de produgao de arte. No entanto, ultrapassando o
carater abrangente de nossas observagdes e dirigindo nossas lentes para uma
enfocagdo mais aproximada, nos € possivel capturar similaridades que escapam a
um olhar mais imediato.

Se na cena paulistana da década de 1970, assistiremos a uma
gradativa movimentagao de novos criadores em busca da renovagao dos modos
de fazer danga — e, nos anos 1980, a sua consolidacdo —, 0 que se oferecera
como resultado sera uma grande diversidade de propostas, procedimentos e
projetos estético-ideoldgicos em direcdo a peculiares teatralidades. Assim, se a
diversidade se configura como tendéncia daquele momento é porque se apdia em
pelo menos uma intengdo semelhante que dirigird a maioria dessas produgdes: a
investigacao de novos parametros para a criagao coreografica.

Inserindo-se na tendéncia, Célia Gouvéa e Sénia Mota buscam em
suas pesquisas, cada qual ao seu modo, uma revisdo das codificacdes e
metodologias tradicionais de producédo da linguagem. Nao se trata, conforme
vimos, de um movimento de rejeicdo a tradicdo, mas do reprocessamento de
referéncias provenientes de suas experiéncias com a dangca. Em ambas, a fusao
entre diferentes formas de danca (classica, moderna e, no caso de Célia, as
dancas de manifestacdo popular brasileira) aparece como estratégia de
alargamento de materiais e de procedimentos compositivos. Ao romper com
determinadas regras do balé e fundi-las a referéncias modernas, as artistas

oscilam entre teorias formalistas e expressivas, colocando-as em friccdo. Ao invés
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de negarem a tradi¢ao, elas a problematizam dentro de um estilo narrativo proprio,
extraindo, de seus antecedentes pessoais, ferramentas que Ihes possibilitem ir ao
encontro de sua impresséao digital como coredgrafas.

A fim de que pudéssemos identificar como se da o processo de
significacdo de suas obras e 0s meios de sua manifestacdo, recorremos ao
conceito de teatralidade como principio orientador de nossas apreciagdes. A partir
dai, pudemos investigar os pontos de aproximacao e afastamento entre as duas
experiéncias, refletindo sobre os modos que cada artista tem de conceber a
corporeidade cénica, de elaborar ferramentas de treinamento e composi¢ao e de
estruturar cenicamente a narrativa.

Ao determinarmos os tracgos relevantes da teatralidade coreografica nas
produgcbes das coredgrafas, o corpo aparece como matriz privilegiada de sua
manifestagdo. Se em Sénia Mota, a teatralidade se expressa cineticamente, pela
embriaguez do proprio movimento que nédo cessa de modificar-se (BERNARD,
1990); em Célia Gouvéa, resulta do uso do corpo como interface, onde se
metabolizam movimentos, idéias, sonoridades, sensagdes, objetos, espacgo etc.
Acrescente-se a isso o fato de que, em ambas, a teatralizagdo nem sempre parte
de atos premeditados em dire¢cao ao teatro; impde-se, muitas vezes, como parte
do processo de experimentagdo e do desejo de materializar idéias, sentimentos,
estados.

Uma viséo retrospectiva para o processo dessa pesquisa revela um
trajeto que foi se construindo passo a passo, a medida que se foi recolhendo
dados (ou constatando sua auséncia), analisando documentos, confrontando
referéncias. Foi somente muito recentemente — durante a analise das Obras de
Referéncia e de Contraste — que a teatralidade emergiu como conceito norteador e
que a estrutura da tese foi tomando uma forma final.

Esse estudo é um entrelace de historias — individuais, coletivas,
comuns, intimas, originais. Histérias de muitos. Experimentadas. Esquecidas.
Rememoradas. Transformadas. Sempre incompletas! Escrevé-las foi uma grande

responsabilidade, desafio, dificil exercicio de desprendimento. Mas foi também um

196



apaixonante processo de desvendamento, do qual sé se teve, muitas vezes, um
ponto de partida incerto, um vestigio inicial longinquo, alguns pedagos desconexos
sobre a mesa.

Embora essa narrativa se desfeche aqui, sua histéria ndo tem fim. Ela
prossegue, prenhe de desdobramentos possiveis, idéias inexploradas, motivagbes

latentes, expressdes inacabadas.

197



Apobs a concluséo

“Com freqiéncia se tem imaginado a génese das grandes
obras na imagem do nascimento. Esta imagem é dialética:
abrange o processo por dois aspectos. Um tem a ver com a
concepgao criativa e se refere, no temperamento, ao
feminino. Este fator feminino se esgota com a concluséo. D&
vida a obra e entado se extingue. O que morre no mestre com
a criagcao concluida é aquela parte nele em que a obra foi
concebida. Mas eis que a conclusdao da obra ndo é uma
coisa morta — e isto nos leva ao outro aspecto do processo.
Ele ndo é alcancavel pelo exterior; o polimento e o
aprimoramento ndao podem extrai-lo a forga. Ele se consome
no interior da proépria obra. Aqui também se pode falar de um
nascimento. Ou seja, em sua conclusdo, a criagao torna a
parir o criador. Nao segundo a sua feminilidade, na qual ela
foi concebida, mas no seu elemento masculino. Bem-
aventurado, o criador ultrapassa a natureza: pois esta
existéncia que ele recebeu, pela primeira vez, das
profundezas escuras do utero materno, tera de agradecé-la
agora a um reino mais claro. A sua terra natal ndo é o lugar
onde nasceu, mas, sim, ele vem ao mundo onde é a sua
terra natal. E o primogénito masculino da obra, que foi por
ele concebida”.

Walter Benjamin
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Videografia:
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A CHILD’'S Dream. Programa de danga. Producgdo: Célia Gouvéa e Maurice
Vaneau. New York: UNICEF, 1978. 1 DVD.
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QUATRO Corpos, Dois Estranhos. Espetaculo de danga. Produgdo: Célia Gouvéa
e Maurice Vaneau. Sao Paulo: [s.n.], 1981. 1 DVD.

ROMANCE de Dona Mariana. Espetaculo de danga. Produgéo: Célia Gouvéa e
Maurice Vaneau. Sao Paulo: [s.n.], 1989. 1 DVD.

SAPATAS Fendlicas. Espetaculo de Danga. Produgao: Célia Gouvéa e Maurice
Vaneau. Séo Paulo: [s.n.], 1992. 1 DVD.

SEXTETO para Dez. Espetaculo de Danga. Produgdo: Cisne Negro Cia. de
Danga. [s.n], [198-7]. 1 DVD.

TRASGO. Espetaculo de Danga. Produgao: Célia Gouvéa e Maurice Vaneau. Sao
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TREM Fantasma e Outras Dancas. Espetaculo de Dancga. Producao: Célia
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Discografia:

FLEURET, Maurice. Messe de Liverpool. Franca: Editons APSOME, 1970. 1

Disco.

GISMONTI, Egberto. N6 Caipira. Rio de Janeiro: Carmo Produgdes Artisticas,
1993. 1 CD.

Ficha Técnica dos espetaculos:
CELIA GOUVEA

Caminhada. Diregdo e coreografia: Célia Gouvéa e Maurice Vaneau; elenco:
Célia Gouvéa, Maurice Vaneau, Ruth Rachou, Debby Growald, Rui Fratti, Thales
Pan Chacon, Mara Borba, Eva Reska, Julio Villan, Marcia Bittencourt, Heloisa
Guimaraes, Daniela Stasi, Sofia Sarue; percussao: Nikolaus Stolterfoht. Data de
estréia: 05 de dezembro de 1974. Local: Teatro Galpao, S&do Paulo.

Pulsagdes. Coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Ana Michaela, Bia Luiz, Debby
Growald, George Otto, Georges Piette, Manoel Paiva, Henri Michel, Ismael Ivo,
Jussara Amaral, Maria Célia, Mirian Giannella, Zina Filler; musico: Saulo
Wanderley. Data de estréia: 20 de novembro de 1975. Local: Teatro Galpao, Sao

Paulo.

Caldera, Chorinho, Moog, Valsa Sideral. Coreografias, interpretagéao e figurino:
Célia Gouvéa; musica: Nelson Araya, Milton Nascimento e Grupo Agua, Jacob do
Bandolim, Erik Satie, Jorge Antunes. Data de estréia: 18 de julho de 1977. Evento:
Festival Arte Bahia/77. Local: Teatro Castro Alves, Salvador-BA.
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Dance and Paper Pieces. Coreografia e performance: Célia Gouvéa; paperworks:
Henrietta Bagley; musica: Gyorgy Ligeti; textos: Jorge Luis Borges, Jodao Cabral de
Melo Neto; figurinos: Doris Pasteleur. Data de estréia: 08 de abril de 1978. Local:
All Angels’ Church, NY-EUA.

Isadora Ventos e Vagas. Concepgao e coreografia: Célia Gouvéa; produgao e
diregdo: Maurice Vaneau; elenco: Ruth Rachou, Juliana Carneiro da Cunha, Julia
Ziviani, Mara Borba, Marilia de Andrade, Calid Ramos, Ana Michaela, Vivien
Buckup, Zina Filler, Cristiana Graciano, Daniela Graciano, Mariana Graciano;
violino: Jodo Antonio Nogueira; figurinos: Ninette Van Vuchelen; sonoplastia:
Flavia Calabi; assistente de producdo: Henri Michel; assistente de coreografia:
Zina Filler; contra-regra: Ricardo Kignel. Data de estréia: 03 de novembro de 1978.
Local: Teatro Cultura Artistica, Sao Paulo.

Trem Fantasma e Outras Dangas. Obra composta de trés coreografias: Limites,
Raiz e Trem Fantasma.

Limites. Coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Luciana Gandolfo, Maria Lucia
Merlino, Marcia Goren, Marina Neves, Silvia Rosenbaum, Zina Filler, Mazé
Crescenti, Mauro Stavale, Célia Gouvéa; musica: Erik Satie, The Camerata
Contemporary Chamber Orchestra. Data de estréia: 21 de setembro de 1979.
Local: Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), Sao Paulo.

Raiz. Coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Célia Gouvéa, Luciana Gandolfo, Maria
Luacia Merlino, Marcia Goren, Marina Neves, Silvia Rosenbaum, Zina Filler, Mazé
Crescenti; musica: Dinho do Nascimento. Data de estréia: 13 de julho de 1979.
Local: Teatro Castro Alves, Salvador-BA.

Trem Fantasma. Concepgéo e coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Célia Gouvéa,
Luciana Gandolfo, Maria Lucia Merlino, Marcia Goren, Marina Neves, Silvia
Rosenbaum, Zina Filler, Mazé Crescenti, Mauro Stavale, Mingo Martins;
participagdo especial: Renée Gumiel; produgado, diregdo, cenarios, figurinos e

iluminagao: Maurice Vaneau; assistente de coreografia: Zina Filler; diretor de cena:
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Ricardo Kignel; chefe de coordenadoria de supervisdo cenotécnica: Francisco
Giaccheri. Data de estréia: 21 de setembro de 1979. Local: Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), Sao Paulo.

Promenade. Coreografia e interpretagéo: Célia Gouvéa e Mazé Crescenti. Data
de estréia: [?] novembro de 1979. Local: Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), Sao

Paulo.

Expediente. Coreografia: Célia Gouvéa; interpretagdo: J. C. Violla; musica:
Luciano Berio. Data de estréia: 18 de outubro de 1980. Local: Teatro Galpao, Séao

Paulo.

Contraste para Trés. Coreografia: Célia Gouvéa; elenco: J.C.Violla, Zélia
Monteiro, Rose Akras; musica: Bela Bartok. Data de estréia: 12 de abril de 1980.

Local: Centro de Convivéncia Cultural, Campinas.

Lenda, Intermezzo. Reapresentacdo: Promenade, Expediente, Contraste para
Trés. Coreografia: Lenda: Célia Gouvéa / Intermezzo: Maurice Vaneau; elenco:
J.C.Violla, Célia Gouvéa, Maurice Vaneau, Zélia Monteiro, Jodo Ubida, Rose
Akras; musica: Hermeto Pascoal (Lenda), Luciano Berio (Expediente), Bela Bartok
(Contraste para Trés); diregdo e programacgao visual: Maurice Vaneau.

Temporada: 13 a 16 de novembro de 1980. Local: Teatro Municipal de Sao Paulo.

Quatro Corpos, Dois Estranhos. Coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Célia
Gouvéa, Zélia Monteiro, Yaskara Manzin, Rose Akras, Ruth Amarante, Soraya
Sabino; musica: Flauta Shakuhachi; producado, dire¢cdo, cenarios, iluminacgao:
Maurice Vaneau; assistente de coreografia: Rose Akras; figurinos: Ninete Van
Vuchelen; gravagado sonora: Flavia Calabi. Data de estréia: 17 de junho de 1981.

Local: Teatro Municipal de Sao Paulo.
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Intermezzo Il. Intérprete: Tabaré / danga: Maurice Vaneau; producdo, direcao,
cenarios, figurino, iluminagcdo: Maurice Vaneau; gravagdo sonora: Flavia Calabi.

Data de estréia: 17 de junho de 1981. Local: Teatro Municipal de Sao Paulo.

Urugungo. Coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Alexandre Soares, Zélia Monteiro,
Olavo Junior, Rose Akras, Ruth Amarante, Yaskara Manzin, Soraya Sabino, Cirrus
Fernandes, Rogério da Col; musica: Nana Vasconcelos; produgao, direcéo,
cenarios, figurino, iluminacdo: Maurice Vaneau; assistente de coreografia: Rose
Akras; gravagao sonora: Flavia Calabi. Data de estréia: 17 de junho de 1981.

Local: Teatro Municipal de Sao Paulo.

De Pernas para o Ar. Roteiro e coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Célia Gouvéa,
Fernando Penteado, Flavio Colatrello, Fortunée Drouer, Jodo Ubida, Maria
Mommensonh, Mauro Munhoz, Rose Akras, Rogério da Col, Ruth Amarante,
Soraya Sabino, Yaskara Manzini, Zélia Monteiro; voz: Irene Ravache; musica:
Yascha Krei, Berlioz, Schoenberg, Johann Strauss, Tchaikovsky; textos: Henri
Michaux, Theon Spanudis, Biblia, Jorge Luiz Borges, Hilda Hilst; produgéo,
diregdo e programacgao visual: Maurice Vaneau. Data de estréia: 26 de novembro
de 1981. Local: Teatro Galpao, Sao Paulo.

Petruchka. Roteiro, direcdo, cenario, figurinos: Naum Alves de Souza;
coreografia: Célia Gouvéa; musica: Igor Stravinsky; elenco: J. C. Violla, Cristina
Brandini, Hermes Barnabé, Flavio de Souza, Helena Mangini, Lali Krotozsinsky,
Lena Machado, Maria Arcieri, Marcia May, Sandra Rodmoves, Daniel
Calmanowitz, Eduardo Fagnani, José Antonio Vieira, José Carlos Ribeiro Filho,
José Maria Carvalho, Marcelo Villares; assistente de coreografia: Zina Filler; luz:
Takao Kusuno / assist. Felicia Ogawa; som: Flavia Calabi; equipe cenografia e
figurinos: Flavio de Souza, Maecos Botassi, lara Jamra, Cristina Mutarelli, Cecilia
Maringoni; bonecos: America Delmont Souza, Nylza Delmont Souza, Faustina
Cepellos; mascaras especiais: Beto de Souza; produgao executiva: Sylvia Tinoco;
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divulgagado: Marcia Kuperman; administragéo: Artelino. Data de estréia: 16 de
setembro de 1982. Local: Theatro Sao Pedro, Sao Paulo.

Assim Seja? (Apoio: FAPESP — Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de
Sao Paulo). Concepgédo e coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Brazilia Botelho,
Gabriela Rodela, Jodo Senna, Jorge Burges, Ménica Monteiro, Paulo Borges,
Reginaldo Ditiva, Susy Schénberger, Zé indio; musica: Pierre Henry, com breves
incursdes do canto da baleia e Keith Jarret; direcéo e programacgao visual: Maurice
Vaneau, assistente de coreografia: Rose Akras. Data de estréia: 05 de dezembro
de 1984. Local: Centro Cultural Sdo Paulo, Sao Paulo.

Ciclos de Vidro. Concepgéao e coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Célia Gouvéa,
Ceres Artico, Gabriela Rodela, Jodo Senna, José Joaquino, Fernando César,
Marcia Mendes, Ménica Monteiro, Suzy Schénberger, Zé indio, Henrique Stroeter;
musica: Philip Glass; diregao, figurinos e iluminagdo: Maurice Vaneau. Data de
estréia: [?] 1985. Local: Teatro do Museu de Arte de S&o Paulo (MASP), Séo
Paulo.

Alhos e Bugalhos. Concepgédo e coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Célia
Gouvéa, Ceres Artico, Gabriela Rodela, Jodo Senna, José Joaquino, Fernando
César, Marcia Mendes, Ménica Monteiro, Suzy Schénberger, Zé indio, Henrique
Stroeter; musica: Villa-Lobos, Lluis Llach, Egberto Gismonti, Francisco Mignone;
diregao, figurinos e iluminagéao: Maurice Vaneau. Data de estréia: 11 de julho de
1985. Local: Teatro SESC Pompéia, Sao Paulo.

Nijinsky. Texto, figurino, direcdo geral: Naum Alves de Souza; coreografia: Célia
Gouvéa; elenco: J. C. Violla, Celso Frateschi, Mariana Muniz, Ruth Rachou,
Roberto Arduin, Beatriz Cardoso, Roberto Ippolito, Guga Stroeter; musica: Hélio
Ziskind, Paulo Tatit; cenografia: Miro, Naum Alves de Souza; iluminagao: Abel
Kopanski; projeto grafico: Guto Lacaz; assistente de diregdo: Mdnica Guimaraes;
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assistente de coreografia: Zina F. Calmanovici. Data de estréia: 13 de abril de
1987. Local: Teatro Cultura Artistica, Sao Paulo.

Festarola (Apoio a pesquisa: CNPq — Conselho Nacional de Desenvolvimento
Cientifico e Tecnoldgico. Apoio Cultural: Instituto de Danga — FUNDACEN-MinC).
Concepgéao e coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Helena Bastos, Clélia Queiroz,
Jodo Andreazzi, Alberi Lima, Eliana Couto, Marcia Gorenz Vaig, Aloisio A. Vaz,
Fernando César, Telma César, Claudio Crespo, Ivani Santana, Vanda Mota;
musica: percussao ao vivo, Banda Fénix de Pirendpolis, Marco Antonio
Guimaraes, Papete, Fernando Falcdo, flauta indigena, Ernesto Nazareth e
Severino Araujo; diregdo geral, cenario, figurino, iluminagdo: Maurice Vaneau;
assistente de coreografia: Helena Bastos. Data de estréia: 09 de dezembro de
1988. Local: Teatro Sérgio Cardoso, Sao Paulo.

Pé de Valsa. Coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Balé Teatro Castro Alves;
musica: Carlos Gomes, Chiquinha Gonzaga, Barrozo Neto, Joaquim Antonio da
Silva Callado, Anacleto de Medeiros, Ernesto Nazareth, Ernesto dos Santos
(Donga), Marcelo Tupynamba, Francisco Mignone. Data de estréia: 15 de junho de
1989. Local: Teatro Castro Alves, Salvador-BA.

Romance de Dona Mariana. Coreografia e interpretacéo: Célia Gouvéa; musica:
Tradicional Portuguesa; figurino e iluminagao: Maurice Vaneau. Data de estréia:
16 de setembro de 1989. Local: Teatro Sesc Anchieta — Sesc Vila Nova, Sao

Paulo.

Trasgo (Pesquisa patrocinada pela Fundagéo Vitae. Apoio: Secretaria de Estado
da Cultura). Concepcao e coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Claudia Antunes,
Daniella Carvalho, Emily Sugai, Helena Bastos, Vania Vaneau, Francisco Rider,
Marcio Tullio, Paulo Massud e Ricardo Fornara; diregao geral, cenario, figurino e

iluminagcdo: Maurice Vaneau; trilha sonora: Célia Gouvéa; supervisao ritmica:

233



Celso Nascimento e Rogério Costa; aderegos e objetos de cena: Alberi Lima;
textos: Jorge Luiz Borges e Herculano Villas Boas; fotégrafo: Jodo Caldas; luz e
som: Cinesom; operador de luz e som: André; maquinista chefe: Francisco
Zacarias Filho; aulas técnicas de danca: Célia Gouvéa e Helena Bastos. Data de

estréia: 06 de margo de 1991. Local: Teatro Sérgio Cardoso, Sdo Paulo-SP.

Sapatas Fendlicas. Concepgdo e coreografia: Célia Gouvéa; elenco: Célia
Gouvéa, Vania Vaneau e Maria Laura Nogueira; musica: Keith Jarret, Kinderlieder,
Tradicional Portuguesa, Ernesto Nazareth, Francisco Mignone e Rao Kyao;
diregao geral, cenario, figurino e iluminagado: Maurice Vaneau. Data de estréia: 25

de marcgo de 1992. Local: Centro Cultural Sdo Paulo, Sdo Paulo.

Ficha Técnica dos espetaculos:
SONIA MOTA

Quem sabe um dia... Obra composta de cinco coreografias: Sexteto para Dez,
Moda da Onga, Jethro Provence, Quem sabe um dia... Direcdo musical: Marco
Antonio de Carvalho; luz: Giancarlo; iluminagdo: Gaucho; som: Hugo, Heron;
fotografia: Zanini. Data de estréia: 20 de dezembro de 1976. Local: Teatro Galpao,
Sao Paulo.

Sexteto para Dez. Coreografia: Sénia Mota; elenco: Joao Mauricio, Paulo Contier,
Ismael Ivo, Carlinhos Silva, Thales Pan Chacon, Mara Borba, Eugenia Rangel,
Alna Prado, Carmem Lucia, Malu Gongalves; musica: Johannes Brahms.

Moda da Oncga. Coreografia: S6nia Mota; elenco: George Otto; musica: Folclore
do sudeste brasileiro.

Jethro Provence. Coreografia: Sénia Mota; elenco: Zina Filler, Debbie Growald,

Malu Gongalves, Jodo Mauricio; musica: Musicos de Provenca, Jethro Tull.
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Para nao morrer pela segunda vez. Coreografia e interpretagao: Mara Borba e
Thales Pan Chacon; musica: Piazolla.

Quem sabe um dia... Coreografia: Sénia Mota; elenco: Jodo Mauricio, Paulo
Contier, Ismael Ivo, Carlinhos Silva, Thales Pan Chacon, Mara Borba, Eugenia
Rangel, Alna Prado, Carmem Lucia, Malu Gongalves, Zina Filler, Debbie Growald,
Jodo Mauricio, George Otto, Leila Nakaya, Sergio Tarla, Yette Hansen; musica:
Mike Oldfield.

E se a gente parasse. Coreografia: Sénia Mota; elenco: Franco Moran, César
Caetano, Solange Caldeira, Alberto Romeiro, Ivonice Satie, Hugo Rocha, Patty
Brown, Paulo Contier, Lilia Shaw, Ana Maria Mondini, Simone Coelho; musica:
Keith Jarret. Data de estréia: 25 de outubro de 1977. Evento: 1. Mostra de Novos
Coredgrafos. Local: Teatro Jodo Caetano, Sdo Paulo.

Campo Aberto. Obra composta de cinco coreografias: Campo Aberto, Vai-Vem,
Lar Doce Lar, Agora Therpsichore, Recepc¢ao. Direcdo musical: Marco Antonio
Carvalho; luz: Giancarlo; iluminagao: Gaucho; som: lvo Mondini; fotografia: Zanini,
Roberto Keppler; participagdo: Ady Addor, Dulce Mota, Ismael Ivo, Renate
Behnert, Solange Caldeira. Data de estréia: 10 de dezembro de 1977. Evento:
Espetaculo de encerramento do ano letivo dos cursos de danca classica (Addy
Ador) e moderna (Sénia Mota) oferecidos no Teatro Galpdo. Local: Teatro Galpao,
Sao Paulo.

Campo Aberto. Concepgao: Lia Rodrigues; coreografia e figurino: Grupo Teatro
de Danga; elenco: Ana Naria Sa, Ethel Scharf, Gladys Aijzemberg, Lia Rodrigues,
Luiza Cavalcanti, Malu Gongalves, Marcia Gorezaig, Maria Eugenia Guimaraes,
Rosana Russo, Silvia Bittencourt, Sonia Galvao, Suzana Yamaushi; bonecos:
Suzana Yamaushi; musica: Steve Hackett, Grupo Zambo.

Vai-Vem. Coreografia: S6nia Mota; elenco: Antonio Marcos Oliveira, Claudia

Deheinzelin, Claudio Fonseca, Claudio Luiz Silva, Lucia Merlino, Marcia
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Rosenfeld, Marco Antonio Augusto, Michele Matolon, Ménica Falcdo, Quelita
Moreno, Ricardo Cohon, Rose Mehoudar; musica: Medieval de Provenca.

Lar Doce Lar. Coreografia e figurino: S6nia Mota; elenco: Antonio Marlos de
Oliveira, Quelita Moreno, Lucia Merlino; musica: Chick Corea.

Agora, Therpsichore. Coreografia e figurino: Sénia Mota; elenco: Lia Rodrigues,
Luiza Cavalcanti, Malu Gongalves, Silvia Bittencourt, Sénia Galvao, Suzana
Yamaushi; musica: Keith Jarret.

Recepcgao. Coreografia: Sénia Mota; elenco: Ana Naria Sa, Ethel Scharf, Gladys
Aijzemberg, Lia Rodrigues, Luiza Cavalcanti, Malu Gongalves, Marcia Gorezaig,
Maria Eugenia Guimardes, Rosana Russo, Silvia Bittencourt, Sonia Galvéo,

Suzana Yamaushi; musica: Lennon-MacCartney.

Mana. Coreografia: Sénia Mota; elenco: Ana Maria Mondini, Ménica Mion; musica:
Chick Corea. Data de estréia: 07 de agosto de 1978. Local: Teatro Arthur

Azevedo, Sao Paulo.

Urbana, Rural e Suburbana (Da Muguenga). Coreografia: Sénia Mota; elenco:
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; musica:
Wagner Tiso, Paulo Momo, Milton Nascimento, Martinho da Vila, Rosinha de
Valenga; assistente de coreografia: lvonice Satie; figurino: Marcio Tadeu. Data de
estréia: 15 de dezembro de 1978. Evento: | Bienal Latino-Americana. Local:

Pavilhdo da Bienal do Parque do Ibirapuera, Sao Paulo.

Trés Ensaios (e o resto). Obra composta de quatro coreografias: Entre NOs,
Sangue Novo, E seja feita a sua vontade, e o resto. Diregao: Sonia Mota; elenco:
Ari Buccioni, Calu Ramos, Claudio Belussi, Grupo Andanca (Jugara Goldstein, Lia
Rodrigues, Malu Gongalves, Martha Salles, Silvia Bittencourt, Sonia Galvao),
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Ismael Ivo, Jodo Ubida, Luiz Roberto Tico, Ricardo Viviani, Sénia Mota; direcao
musical: Marco Antonio de Carvalho; figurinos: Marcio Tadeu de e Celso de Leite
Minka Confecgbes; iluminagdo: GCB lluminagdo; sonoplastia: Flavia Calabi;
fotografia: Ariane Asseherick, Ari Buccioni; divulgagdo: Solange Caldeira, Marco
Antonio de Carvalho; colaboragao: Minka Confecgdes, Quasar, Brenno Rossi, GTL
Letreiros. Data de estréia: 06 de novembro de 1979. Evento: XV Bienal de Sao
Paulo. Local: Pavilhdo da Bienal do Parque do Ibirapuera, Sao Paulo.

Entre Nés. Coreografia: S6nia Mota; musica: Keith Jarret.

Sangue Novo. Concepgdo e coreografia: Ismael Ivo; textos: Antonin Artaud,
Garcia Lorca; musica: Nina Simone.

E seja feita a sua vontade. Concepgéo e roteiro: marco Antonio de Carvalho;
coreografia: Sénia Mota; musica: Alan Parsons Project.

E o resto. Musica: Egberto Gismonti.

Gente. Coreografia: Sénia Mota; elenco: Anderson Villamarim, Armando Duarte,
Betsy Lobato, Geni Horta Ferreira, Guadalupe de La Fuente, Jairo Sette, Jorge
Luiz Leal, Marcos Verzani, Narcisa Coelho, Simone Ferro, Soraya Sabino, Vera
Solferini; musica: Benjamin Britten; luz e som: Peter R. Netto; costureira: Edisséia
da Silva Politano. Data de estréia: 22 de novembro de 1979. Local: Teatro Jodo

Caetano, Sao Paulo.

Cartas Portuguesas. Concepgao original e roteiro: Casimiro Xavier de Mendonga,
Emilie Chamie; direcao: Emilie Chamie; coreografia: S6nia Mota, Juliana Carneiro
da Cunha; elenco: Juliana Carneiro da Cunha, Sonia Mota, Ismael Ivo, Zilah
Vergueiro, Dorothy Lener, Lenah Ferreira, Grupo Andanca (Cristina Brandini,
Jussara Goldstein, Lia Rodrigues, Malu Gongalves, Martha Salles, Silvia
Bittencourt); figurinos: May Suplicy; cenografia: Rodrigo Cid; som: Flavia Calabi;
projegdo: Lina Chamie; maquiagem: Charly; penteados: Alcy Shampoo
Cabeleireiros; administragdo: Artelino. Data de estréia: 13 de margo de 1979.

Local: Teatro Brasileiro de Comédia, Sao Paulo.
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Certas Mulheres. Direcao e roteiro: Mara Borba; elenco: Mara Borba, Sénia Mota,
Suzana Yamauchi. Data de estréia: 29 de outubro de 1980. Local: Teatro Galpao,

Sao Paulo.

Espera. Coreografia: Sonia Mota; elenco: Silvia Bittencourt; musica: Egberto
Gismonti; cantora: Zezé Motta; figurino: Sénia Mota. Gravagédo realizada nos
estudios da TV Cultura no dia 21 de novembro 1980. (N&o foram encontrados
documentos que contivessem informagdes sobre local e data de estréia do

espetaculo).

Baido. Coreografia: Sb6nia Mota; elenco: Malu Gongalves, Jugara Goldstein;
musica: Egberto Gismonti. Gravacgéo realizada nos estudios da TV Cultura no dia
21 de novembro 1980. (Nao foram encontrados documentos que contivessem

informacgdes sobre local e data de estréia do espetaculo).

Bicho. Coreografia: S6nia Mota; elenco: Sonia Galvao; musica: Egberto Gismonti.
Gravagao realizada nos estudios da TV Cultura no dia 21 de novembro 1980. (Nao
foram encontrados documentos que contivessem informagdes sobre local e data

de estréia do espetaculo).

Agora, Therpsichore. Coreografia e figurino: Sénia Mota; elenco: Silvia
Bittencourt, Sénia Galvao, Jugara Goldstein, Malu Gongalves, Myrian Camargo,
Lucia Aratanha; musica: Keith Jarret. Gravacido realizada nos estudios da TV

Cultura no dia 21 de novembro 1980.

Kiuanka. Concepgado: Suzana Yamauchi; roteiro, direcdo e coreografia: Sénia
Mota, Suzana Yamauchi; participagéo: Jodo Mauricio; elenco: Joao Mauricio,
Sénia Mota, Suzana Yamauchi, Cica Teivelis, Sénia Galvao, Yone da Costa, Zina
Filler; musica: Ravi Shankar, John MacLaughlin, Alan Stivel, Mike Oldfield, Carl
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Orff, Gerar Perotin, Guy-Joel Apriani, Michel Delaporte, Mare Chantereau, cantos
da Australia e Extremo Oriente; figurinos: Suzana Yamauchi; cenario: Felipe
Crescente, iluminacdo cénica: Yacov Hillel. Data de estréia: 08 de outubro de

1981. Local: Teatro Galpao, Sao Paulo.

Iribiri. Roteiro Original: Francisco Medeiros, José Rubens Siqueira; diregéao:
Francisco Medeiros; coreografia: SOnia Mota; elenco: Armando Duarte, Beth
Risoléu, Carmem Balanchine, Claudia Decara, Darcy Bttencourt, Jodo Carlos Aur,
Marcia Claus, Marco Antonio Gomes, Maria Isabel Mano, Maria Alice Leopoldo e
Silva, Patricia Ghirella, Ricardo Viviani, Wlamir Napoli; musica: Bach, Vivaldi,
Haendel; sele¢cdo musical: Francisco Medeiros, José Rubens Siqueira, Sénia
Mota, Flavia Calabi; cenario e figurinos: José Rubens Siqueira; sonoplastia: Flavia
Calabi; iluminacao: Francisco Medeiros, José Rubens Siqueira; producao: Grupo
de Danga Cisne Negro; fotos: Jodo Caldas; mascaras e aderegos: José Rubens
Siqueira; execugao de figurinos: José Vicente Peres, Antonio Nunes Oliveira; luz e
som: Cinesom; operador de luz e eletricista: Marcos Antonio Barbosa; operador de
som: Dorotéia Barbosa. Data de estréia: 14 de maio de 1982. Local: Theatro Sao
Pedro, Sao Paulo.

No Ar. Concepgao, roteiro e coreografia: Sénia Mota; selegdo musical, texto e
idéias: Marco Antonio Carvalho; elenco: Ana Verbnica Coutinho, Ana Maria
Mondini, Aurea Ferreira, Beatriz Caroso, Caca Boa Morte, Julia Ziviani, Lilia Shaw,
Ménica mion, Nancy Bergamin, Suzana Mafra, Alberto Cidra, Franco Moran,
Fernando Lee, Giovanni Luquini, Umberto da Silva, Wlamir Napoli, Wilson Aguiar
(Elenco 1); Ana Maria Mondini, Ana Verdnica Coutinho, Lumena Macedo, Lilia
Shaw, Narcisa Coelho, Nelly Guedes, Patricia Galvao, Solange Caldeira, Sénia
Mota, Suzana Mafra, Alberto Cidra, Franco Moran, Fernando Lee, Giovanni
Luquini, Irineu Marcovechio, Marcos Verzani, Sérgio Funari, Tony Callado,
Umberto da Silva, Caca Boa Morte, Wilson Aguiar (Elenco 2); musica: Bert

Kaempfert, Benny Goodman, Ray Conniff, Lany Climpton, Billy Vaughn, Glenn
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Miller, Henry Jerome, Burt Bachara, além de musicas de Emerson Lake and
Palmer; assistente de coreografia: Hugo Travers; figurinos e cenografia: José
Rubens Siqueira; projeto de iluminagédo: Francisco Medeiros; execucdo dos
figurinos: Maria Cristina Tavares, Clarinda Rodrigues Alves; locugdo: Mario Lima;
coordenacgao de produgao: Yara Ludovico; produgao executiva: Darcy T. larussi.
Data de estréia: 02 de maio de 1985. Local: Teatro Sérgio Cardoso, Sao Paulo.

Fuga, Quase Libera. Obra composta por: Valsas, Busca Opus 39, Viséo, Axis, As
dez mil coisas ou Tarantula e Vazio I, Il, Ill, IV. Elenco: Sénia Mota, Zeca Nunes;
preparagcdo de ator: Gecila Sampaio; cenografia e figurinos: Marcos Botassi;
projeto de iluminacdo: Guilherme Bonfanti; fotografia: Gal Oppido; divulgagao:
Marco Antonio de Carvalho; costureira: Cristina. Data de estréia: dia 10 de
dezembro de 1987. Local: Centro Cultural Sdo Paulo (sala Jardel Filho), Sao
Paulo.

Valsas. Coreografia: Sénia Mota (abertura), Val Folly (intermezzo), Zeca Nunes
(finale).

Busca Opus 39. Concepgado: Marco Antonio de Carvalho; diregdo: conjunta;
musica: C. Saint-Saens

Visao. Coreografia e texto: Zeca Nunes; preparagao teatral: Roseli Silva.

Axis. Coreografia: Zeca Nunes; assisténcia: Rose Akras; musica: JS Bach, J.
Gilberto, E. Presley, F. Zappa.

As dez mil coisas. Coreografia: Zeca Nunes; musica: G. Puccini, D. Byrne, P.
Floyd, Batucada Brasileira.

Tarantula. Musica: Eric Satie.

Vazio |, Il, lll, IV. Concepgao: Marco Antonio de Carvalho; coreografia: Sénia

Mota; dire¢do: conjunta.
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Participag6es como coreografa:

O Jardim das Cerejeiras (de Anton Tchecov). Direcédo: Jorge Takla; tradugédo do
texto: Millér Fernandes; coreografia: Sénia Mota; elenco: Cleyde Yaconis, Ednei
Giovenazzi, Francarslos Reis, Walderez de Barros, Abrahdo Farc, lleana
Kwasinski, Eugénia de Domenico, George Otto, Sérgio Ropperto, Carlos Silveira,
Noemi Gerbelli, Osmar Di Pieri, Rubens Rollo, Jodo Paulo Mendonga; cenografia:
Jorge Takla; figurinos: Kalma Murtinho. Data de estréia: 14 de janeiro de 1982.
Local: Teatro Anchieta, Sao Paulo.

Bolero. Concepcao e direcao geral: Emilie Chamie; coreografia: Lia Robatto (solo
feminino inspirado e composto a partir dos movimentos de Sénia Mota); elenco:
Simone Fero, Julia Ziviani, Lilia Shaw, Beatriz Cardoso, Regina Restelli, Patricia
Galvao, Nelly Guedes, Paula do Valle, Luciana Maluf, Mario Enio Jarry, Alberto
Cidra, Sérgio Botelho, Marcos Verzani, Tony Callado, Raymundo Costa, Caca da
Boa Morte (Elenco A); Simone Ferro, Leila Sanches, Ménica Mion, Aurea Ferreira,
Nadia Luz, Bete Arenque, Ana Luiza Seelaender, Solange Caldeira, Ana Verdnica,
Franco Moran, Paulo Rodriguez, Sérgio Botelho, Marcos Verzani, Tony Callado,
Raymundo Costa, Caca de Boa Morte, Sénia Mota (Elenco B); Ismael Ivo, Daniela
Stasi, Mariana Muniz, Fernando Lee, Ciga Teivelis, Vivien Buckup, José Carlos
Nunes, Susana Yamauchi, Eduardo Costilhes, Silvia Bittencourt, Hugo Travers
(Elenco Grupo Experimental); musica: Maurice Ravel, Willian Schinstine, John
Cage, Richard Trythall; musicos: Grupo percussao Agora, Elizabeth Del Grande,
John E. Boudler, José Carlos da Silva, Mario D. Frungillo; assistente musical: Jodo
Paulo de Mendonga; assistentes de coredgrafos: Hugo Travers, Yara Ludovico,
Julia Ziviani, Ménica Mion; figurinos: Murilo Sola; trilha sonora: Flavia Calabi;
iluminacgao: lacov Hillel; coordenagao da exposicao: Valéria de Mendonga. Data de
estréia: 27 de agosto de 1982. Local: Teatro de Arena do Centro Cultural Sao
Paulo, Séo Paulo.
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Dama das Camélias. Concepgdo e diregcdo: José Possi Neto; equipe de
coreografia: Sénia Mota, Suzana Yamauchi, Mazé Crescenti, Mara Borba, Ménica
Mion, Julia Ziviani, Solange Caldeira, Mariana Muniz, Simone Ferro, Marina Helou,
Raymundo Costa, Denilto Gomes, Jodo Mauricio, Paulo Rodrigues, Alberto Cidra;
elenco: Ana Luiza Seelaender, Ana Verbnica, Aurea Ferreira, Beatriz Cardoso,
Julia Ziviani, Leila Sanches, Lilia Shaw, Luciana Maluf, Ménica Mion, Nadia Luz,
Nelly Guedes, Patricia Galvao, Paula do Valle, Regina Restelli, Simone Ferro,
Solange Caldeira, Alberto Cidra, Antonio de Almeida, Caca da Boa Morte, Carlos
Demitre, Franco Moran, Marcos Verzani, Mario Enio Jarry, Milton Carneiro, Paulo
Contier, Paulo Rodrigues, Raymundo Costa, Sérgio Botelho, Tony Callado; elenco
do Grupo Experimental: Ciga Teivelles, Daniela Stasi, Mariana Muniz, Fernando
Lee, Mazé Crescenti, Marina Helou, Sénia Mota, Vivien Buckup, Denilto Gomes,
José Carlos Nunes, Susana Yamauchi, Jodo Mauricio, Silvia Bittencourt, Luiz
Vasconcelos, Ricardo Viviani; cenografia: Felipe Crescenti; aderecista: Léo Leoni;
pesquisa e montagem musical: Jodo Paulo Mendonga; cantora: Adélia Issa;
pianista: Joaquim Paulo do Espirito Santo; concepc¢éo de iluminagéo: José Possi
Neto; iluminagao: Gian Carlo. Data de estréia: 21 de janeiro de 1983. Local: Teatro

Municipal de Sao Paulo, Sao Paulo.

Band-Age. Autoria: Miguel Paiva, Zé Rodrix; direcdo geral: José Possi Neto;
coreografia: S6nia Mota; elenco: Thales Pan Chacon, Miguel Magno, Carlo Briani,
Fernando Wellington, Mazé Crescenti, Sonia Cesar, Roseli Silva, Tania Bondezan,
Paulo Contier (stand-in), Beatriz Barros (stand-in); dire¢do musical: Zé Rodrix;
figurinos: Miguel Paiva, Malu Grabowski; cenografia: Felippe Crescenti. Data de
estréia: [?] 1983.
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ENTREVISTA PARA PESQUISA DE DOUTORADO SiLVIA GERALDI
ENTREVISTADA: CELIA GOUVEA

DATA: 11 DE NOVEMBRO DE 2005

HORARIO: 15:00 hs

LOCAL: R. SERGIPE, 424 / 2B, HIGIENOPOLIS, SAO PAULO, SP
ENTREVISTADORA: SiLVIA GERALDI

GRAVAGAO EM VIDEO / COPIA DVD

TRANSCRICAO: LUDMILA STRAUBE

REVISAO: SILVIA GERALDI

Silvia Geraldi — Tem uns dados que eu queria te perguntar antes de comeg¢armos, ja
que estavamos falando da formacdo em dancga, nao é? Eu vi aqui que vocé fez um
curso de filosofia, chegou a concluir?

Célia Gouveia — Nao, justamente, eu entrei na Faculdade de Filosofia, fui aluna em
Campinas de Filosofia — eu fiz o classico la — da Margot Proenca, que era a mée da Maité
Proenga, era uma figura assim, incrivel, porque naquela época eu estudei no Culto a
Ciéncia justamente. Entdo os professores eram todos caretas e tudo, de repente chegou
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. Ai
os melhores alunos tiraram zero, dois, um e meio; eu tirei seis que era como um dez, foi a
nota mais alta. E ai eu falei: “— Puxa, entdo acho que eu posso fazer alguma coisa por
ail’. E ai ela também reuniu um grupo para o qual dava aula na casa dela e assim foi
indo.

Porque quando eu era mais nova, com uns 13 anos, eu fiz parte dos movimentos
estudantis, na época em que ainda era o Jango Goulart, entdo tinha aqueles congressos
do partido comunista, e eu com 15 anos ia em favela e tudo isso. E 0s meus amigos mais
politizados diziam: “— Esse negocio é muito paternalista”. Sabe a época da Alianga para
o Progresso, quando os Estados Unidos, para cooptar o Brasil, davam aquelas ajudas? E
ai eu também comecei a achar babaca esse negécio de assistencialismo, tinha um monte
de movimentos naquela época, e minha familia era protestante, meu avé era pastor, mas
assim mesmo eu comecei a ir nessas reunides com padres.

E ai apareceu a Margot, que era outra coisa, era uma coisa assim de ndo acreditar
em nada e eu fui vendo que poderia fazer alguma coisa por ai, fui me interessando pela
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 ai é que eu mudei de Campinas para Sao Paulo, para fazer Filosofia, e a Ruth Rachou
era minha professora la em Campinas. Entao ela dava aulas na Renée Gumiel, entéo eu
fui fazer aulas de danca com a Ruth, depois na academia da Renée. Fiz aulas também
com a Renée, dai fiquei também professora da escola, fazia umas aulas na escola da
Marika de balé também, fiz parte do grupo da Renée. E foi ai que veio o A/5. A USP era
na Maria Antbnia e a gente ficava de noite guardando a faculdade dos alunos do
Mackenzie. Dai ficou tudo disperso, os melhores professores foram afastados, e ai surgiu
a noticia, justamente, o Maurice, a gente se conheceu, em [19]69 ele foi dirigir um balé
para o grupo da Renée, fez cenario, figurino, tudo.

E ai a gente se conheceu profissionalmente e ele foi para a Bélgica e trouxe a
noticia que saiu nos jornais de que o Mudra ia ser criado pelo Béjart, em Bruxelas, para
jovens de 15 a 21 anos, de todos os continentes, para formar o intérprete total. E ai entdo
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eu resolvi, eu larguei tudo isso em [19]70, entdo fiz dois anos e meio de faculdade e dai
fui para a Bélgica fazer o Mudra, portanto nao completei o curso de Filosofia.

SG - Da sua formagdo vocé acha que teve alguém ou alguns mestres que
influenciaram seu trabalho e como influenciaram?

CG - Sempre me senti com mais afinidade — porque eu fazia balé e moderno — com mais
afinidade com o moderno; para mim o classico era meio um mal necessario, porque eu
queria adquirir técnica, entdo por isso eu fazia o balé. Entdo a Ruth foi minha primeira
professora importante, ela ia para os EUA fazer os cursos na Universidade de Connecticut
e ela ensinava as técnicas.

A Ruth ndo era uma professora que criava em cima do material que ela aprendia,
mas era muito bom, entdo tinhamos uma aula de Cunningham, uma aula de Graham,
uma aula desse estilo de jazz, que seja. Entao ela oferecia um painel de varias técnicas e
a Renée, com aquele espirito dela, instigava a gente tanto a improvisar — foi com ela que
comecei a improvisar —, quanto também ela fornecia muito gosto pelo profissionalismo,
amor pelo espetaculo. Entao foram as duas professoras principais que tive aqui no Brasil:
a Ruth Rachou e a Renée Gumiel.

E ai, no Mudra, a gente tinha ao lado de todo um aparato técnico super intenso,
porque funcionava o dia inteiro, de segunda a sabado. Durante a semana comecava oito
e meia da manhd com yoga, aula de balé, danca moderna, ritmo, jogo teatral, uns
estagios também de flamenco, de dancga indiana, mas também com muita énfase para a
criagdo pessoal, de criar uma linguagem a partir de todo aquele material que a gente
estava aprendendo. E o Béjart, que foi uma figura muito importante, vinha uma vez por
ano fazer um espetaculo com a gente, assim, provocando a criagao pessoal, mas ele
dando uma costurada e que era apresentado em bons teatros |a na Bélgica. E o grupo,
como nés fomos a primeira turma, era um grupo muito especial, porque a gente era
cobaia, nem ele sabia muito bem o que ia virar aquilo, aquela experiéncia que ele tinha
querido construir. E tanto € que naquele meu grupo tinha pessoas com personalidades
muito fortes, a Maguy Marin, a Juliana Carneiro da Cunha, que s&do pessoas mais
conhecidas, mas tem também o Pierre Droulers, que tem uma companhia na Bélgica que
funciona bem, e tinha um marroquino, Alain Louafi, tinha o malgache Mamy
Raomeriarimana.

E quando acabou, porque comegamos com 25, mas nao entrava ninguém, porque
eles faziam uma avaliacdo final e, ao contrario, iam saindo alunos. Entdo terminamos num
grupo de oito e formamos um grupo, o Chandra. A gente ainda ensaiava no Mudra e o
diretor era o Micha Van Hoecke, que era um bailarino da companhia e era marido da
Maguy na época; e o Dominique Bagouet, que deixou a companhia para integrar o grupo
também — ele morreu super jovem, com 42 anos, mas super reconhecido como
coreografo.

Entdo eram experiéncias muito vitais, a gente quase nao tinha uma vida, nossa
vida era aquilo, quase uma vida monastica, voltada para a criagdo e para o
desenvolvimento técnico nosso, procurando essa jungdo, unir voz, texto, movimento,
danga, entdo a gente se experimentava com muita intensidade, todos jovens, entre 20 e
23 anos, que estavamos na escola; quando saimos, tivemos mais um ano de grupo e no
final, cada um queria... um tinha uma visdo mais poética, outro mais politica, e o Béjart
falou: “— Olha, vocés fariam melhor cada um ir tentando construir o seu ntcleo em algum
lugar’. E foi ai que eu voltei para o Brasil, com o Maurice, e a gente comegou no Teatro
Galpdo com Caminhada, que tinha esse marco de ter uma linguagem multidisciplinar,
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num espago que nao era um teatro convencional e, como falou o Linneu Dias, o
Caminhada deu o tom para uma experimentagéo.

O teatro estava muito amordagado, por causa da censura, e a danga acabou
tendo, naquele momento, um papel muito importante, porque muitos até diziam que o que
tinha sido o Teatro Oficina, o Teatro de Arena num determinado momento, que o Galpdo
tinha pego essa marca da experimentacdo. Até nessas triagens, eu achei outro dia um
texto do Linneu, para um espetaculo de um argentino que o Maurice trouxe, Benito
Gutmacher, em que ele falava exatamente isso, que 0 Galpéo tinha se transformado num
templo da inteligéncia, da criatividade. Entdo, acho que o meu trabalho sempre, eu
sempre vi qualquer criagdo como uma viagem, um ultrapassar-se de si mesmo, ir ao
encontro de um desconhecido, vocé se experimentando bastante. E até hoje — dei aquela
oficina'® —, o que eu procuro nos meus trabalhos com grupos é isso. Como minhas
oficinas no Centro Cultural chamavam-se Oficinas de Criagcdo do Intérprete em Danga, é
instigar a procura; através da procura, o encontro de uma linguagem, vendo o corpo
como... como a pessoa da rua se manifesta pela voz, pelo movimento, em todas as
dancas populares, nos cantos, essa integragdo do corpo.

SG — E em Caminhada, fala um pouquinho? E ai que comega sua parceria na
criagcdo com Maurice?

CG-E.
SG - Esse é o primeiro trabalho que vocés desenvolvem juntos?

CG - Foi, porque quando eu voltei para ca, eu tinha ja esse roteiro, o roteiro do
Caminhada, e aquela vontade de imediatamente realizar um trabalho. E foi ai que cheguei
na Marilena Ansaldi, que estava na Comissédo de Dancga do Estado, e o Teatro de Danga
Galpéo ja estava alugado ha seis meses, mas nenhum grupo achava viavel se apresentar
la, achando que nao, que o teatro era muito ruim, que tinha uns problemas no piso, mas
eu fui visitar e falei: “— N&o! E aqui mesmo que a gente vai fazer’. E o Caminhada, eu
reuni, justamente com minhas antigas professoras que me deram uma estrutura... porque
a Ruth falou: “— Sempre sou eu quem puxa o barco; se vocé quiser puxar o barco, eu fico
muito feliz’. E ela tinha, dentro do grupo mais avang¢ado dela, pessoas muito boas: tinha o
Thales Pan Chacon, a Mara Borba, a Daniela Stasi, a Debby Growald, e outros. A Renée
também me cedia o estudio dela. Entdo eu me lembro que ensaiavamos no periodo do
almoco na Renée e a noite na Ruth. Foi rapido o processo, foram dois meses e a gente ja
estreou.

SG - Voceé tinha o roteiro como falou?

CG - Eu tinha um roteiro e nos fizemos Caminhada I, Il e Ill, com um desdobramento; o
primeiro ainda foi dentro de um exercicio, vamos dizer, que eu tinha feito com a Maguy, la
na Bélgica, que era meio absurdo: era uma mulher com trés figuras em preto, que fazem
como sombras, sabe? E que fazem comentarios como se estivessem em uma exposigao

19 Refere-se a oficina ministrada aos alunos do Curso de Danca da Universidade Anhembi Morumbi, a convite meu. A
atividade envolveu o trabalho simultaneo de trés artistas da danga — Célia Gouvéa, Umberto da Silva e Zélia Monteiro — que
ministraram cinco dias de oficinas simultaneas para trés grupos diferentes de alunos, ao final das quais apresentou-se
resultado do processo no Teatro Anhembi Morumbi.
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de pintura, sobre um quadro, e dai repete varias vezes 0 mesmo comentario e isso era a
primeiro Caminhada. O segundo era uma coisa de humor, que sempre foi um elemento
gue me atraiu bastante. Sempre falo numa triade de ter humor, humanidade e construgdo
— construgdo do movimento, construgdo coreografica. Sdo os trés elementos que me
interessam.

Entdo a segunda Caminhada era marcada por esse humor, tinha uma aparicao do
Maurice com bigode verde, que era muito engragada, com um desdobramento de
cadeiras, uma coisa assim. E o terceiro era uma espécie de uma fabula, o desenvolver de
um povo, comegava como larva e aos poucos vai se construindo até chegar ao ponto do
humano, de uma civilizagao, do conflito; e tinha essa questdao da repressdao também,
porque como a gente estava vivendo um periodo de ditadura, tinha esse desdobramento,
como o histérico de um agrupamento, uma coletividade.

O Caminhada Il era isso, 0 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 época, mas como os dados que se pedia eram dados humanos — € isso que estou te
falando: a voz, todo mundo tem —, entdo eles aderiram muito a proposta. Entdo acabou se
constituindo um grupo bastante homogéneo e nds fizemos ao todo 60 apresentacdes,
apresentamos em Campinas e Santo André também, e para a época era uma coisa
extraordinaria, porque normalmente a danga se apresentava sempre as segundas-feiras e
ndés comegamos como uma temporada de teatro, como o teatro fazia, de terga a domingo,
duas sessdes no sabado, duas no domingo e entéo foi um processo bem intenso.

SG — Depois do Galpao, como foi a continuidade desse trabalho? Vocé falou que
vocés buscavam uma relagao entre a danga e o teatro, qual a formac¢ao do Maurice?

CG - Teatro. Ele se formou primeiro em belas artes e depois fez teatro, por isso ele é
reconhecido aqui como um dos primeiros diretores a dar muito valor para a luz, para a
iluminacao dentro de um espetaculo, e isso, com certeza, vem da formacao dele em artes
plasticas. E depois ele teve uma formacao de teatro, no Rideau de Bruxelas que é um
centro; depois teve bolsa para ir para os Estados Unidos, em Yale e no Bard College,
para fazer especializacdo em teatro e la ele produziu muito mesmo, como ator, diretor,
cenaografo, figurinista. Até que ele veio para o Brasil numa turné com o Teatro Nacional da
Bélgica, onde ele era diretor de uma das pecgas, Barrabas, e ai o Franco Zampari o
convidou para dirigir o TBC. E ai ele ndo voltou para a Bélgica com o grupo, ele ficou
direto. Mas ele ficou dois anos, ele teve um contrato de dois anos, e ai ele voltou, ficou
uns anos na Bélgica e em Paris também. E ai voltou no comecgo dos anos [19]60 para ca
e teve todo um tempo de teatro, voltou a ser diretor geral do TBC, dai fundou a firma dele
com uma pega que fez muito sucesso na época, que foi Quem tem medo de Virginia
Woolf? e continuou dirigindo pegas para outras companhias. E ai em [19]70 foi dirigir uma
Opera la em Bruxelas e ai as pessoas falaram para ele que eu tinha sido aprovada no
Mudra, e entdo ele me procurou la e foi 0 comego mesmo da nossa relagéo, logo que eu
cheguei no Mudra, em seguida ele foi. E ai entdo ele ficou um tempo mais longo la
também, dirigindo pecas para os teatros 13, e fez alguns trabalhos com o Micha, porque o
Maurice também é mimico, entdo ele fez alguns trabalhos como convidado, como ator,
mimico. E no quadro do Balé do Século XX, que era a companhia do Béjart, onde o Micha
as vezes também criava uma coreografia, e assim foi em [19]72/73.

Entdo ele ja tinha esse lado do movimento, até que em [19]74 nds resolvemos
voltar e ele achou bom re-estrear no Brasil de outra maneira, em vez de fazer uma pega
que ja previamente existisse, um texto pré-existente, fazer um espetaculo com essa
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integragéo de linguagens. E depois no ano seguinte ele fez um trabalho nessa direcéo,
criacéo dele, que foi o Allegro ma non troppo, no ano seguinte, que estreou no Teatro
Galpdo também. E ndés davamos aulas la também, tinha um grupo de professores, entao
ali ficava meio criando um celeiro de intérpretes, eu dava meu trabalho de criagdo, na
época se chamava “expressao corporal’, ele dava interpretacao; e tinha balé classico e
dang¢a moderna também, com a Iracity Cardoso, o Antbénio Carlos Cardoso, depois foi a
Sonia Mota, depois continuou sendo o Anténio Carlos.

E entdo era um periodo muito vivo, vivo, porque as pessoas que rodavam por ali
também estavam interessadas em se desenvolver tecnicamente e criar. E teve muitos
alunos, gente conhecida, a Denise Stoklos, a Rosi Campos, o Antdnio Pitanga, muitos
atores. E o Ismael lvo também veio, ele participou de Pulsagdes que foi um trabalho que
fiz com os alunos. E dai remontei para o Balé da Cidade também, no ano seguinte. Ai,
durante um periodo, o Teatro de Danga passou a funcionar no TBC, onde houve uma
mostra também que foi muito importante, onde fiz Promenade, onde néo usei musica, fiz
no siléncio.

E depois, em [19]80, voltou a funcionar o Galpéo. E no Galp&o, o periodo terminou
com um trabalho meu também, de novo, que era o De pernas para o ar, que tinha muito
texto, tinha alguns textos da Hilda Hilst, era meio que uma revisdo das bailarinas que
tinham os tutus; era colocado também o lado humano da bailarina, a bailarina que
sentava na privada, e aquela conversa entre elas sobre comida, sobre aborto, uma que
estava gravida, sobre a dor no pé, e elas desciam umas escadarias se arrastando, com
aqueles tules daqueles tutus longos, era muito bonito aquilo.

O primeiro trabalho do Galpdo foi Caminhada e o ultimo foi De pernas para o ar,
quer dizer, varios grupos se apresentaram ali, foi o Violla, era o0 Andangas, tem uma leva.
Mas se apresentar no Galpdo era isso, era experimentar, sabe?

SG - Vocé falou da sua aula que era de expressao corporal, nao é?
CG - Se chamava assim.
SG - Que elementos tinha? O que vocé usava na aula? Que mistura era essa?

CG - Eu dava sempre um trabalho de alongamento no chao, um trabalho de respirar as
articulagdes. O roteiro da aula era comegar no chao, depois sentado, depois em pé. E nas
sequéncias em pé, nds tivemos professoras la no Mudra, que também foram muito boas,
que eram a Diane Gray, que era americana e que vinha da Graham, mas com um pouco
do Limén também; e a Carolyn Carlson deu aula também para a gente. E eu fiquei tao
fascinada com a movimentagéo da Carolyn Carlson, ela tinha trabalhado sete anos com o
Nikolais e eu fui assistir a companhia dele pela primeira vez aqui no Brasil, e inclusive ele
deu uma aula-espetaculo memoravel 1a; ai eu me interessei em trabalhar com ele e
ganhei uma bolsa dele, fui para os EUA. Entdo eu também incorporava muita coisa que
aprendi com ele, principalmente andar de costas, que foi uma coisa que eu sempre fiquei
fascinada, um trabalho sobre a iniciagdo, das partes do corpo que propulsionam o
movimento, porque o0 nosso trabalho no Mudra, a gente ndo se debrucava
especificamente sobre o trabalho do movimento e eu achava que aquilo tinha deixado
uma lacuna, entdo eu achei que quem podia preencher aquela lacuna era o Nikolais, e de
fato era um trabalho muito bom sobre as direcbes do movimentos, de todos os elementos
do movimento. Entdo eu também incorporava nas minhas aulas esse aspecto mais
humano com esse aspecto do Nikolais que é corpo, articulagdo. Inclusive durante muito
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tempo, eu alternava as minhas criagdes, fazia uma vez uma que era assim: movimento. E
outra onde tinha esse lado que era, como se chamava na época, de dancga-teatro, aonde
tinha uma proposta ligada ao ser humano, ligada a vida, das maneiras mais variadas
possiveis, mas onde se mergulhava mais nesse universo humano. E depois eu também
comecei a querer pér tudo junto, tanto a coisa do movimento, quanto esse aspecto do
humano. Entao é por ai.

SG - Em relagao ao que vocé falou, sobre Caminhada e Pulsag¢ées, vocé tem algum
elemento de inspiragao, roteiriza, sobre o que, o que te inspira a criar? Existe isso?
Vocé comega do movimento, tem uma regra? Ou nao? Cada trabalho é diferente?

CG - Acho que, em principio, sempre varia bastante. Porque eu produzi bastante. Eu
ainda estava lembrando, outro dia, ndo me lembro bem porque, estava tentando
relembrar na minha cabega quais eram os trabalhos que eu tinha feito, que eu mais tinha
gostado. E vai muito também do momento que vocé esta vivendo.

Por exemplo, o Trem Fantasma, acho que foi um grande trabalho, um trabalho
muito pessoal que eu fiz logo depois do nascimento da minha primeira filha, e eu tenho
impressao que aquilo me abriu uns canais na minha mente, porque eu tinha... por
exemplo, um tedrico do teatro, se € que se pode chamar assim, que era muito presente
no centro do Mudra, era o Artaud. E o Artaud, eu me lembro que no programa do Trem
Fantasma, eu escrevi umas palavras — eu tenho ai o programa, posso te dar porque tudo
em tenho em muita quantidade. Eu via que era assim, ndo é que eu citava Artaud, eu
digeri Artaud e via aquela coisa dos sentidos, da coisa do visceral, do inconsciente, entdo
era uma coisa ligada ao inconsciente.

Por exemplo, depois, logo em seguida, eu fiz 0 Promenade, que era muito bonito
também, porque €& assim, sempre eu queria grupos grandes, porque acho que me
acostumei, pois na companhia do Béjart eram 60, mas eu queria sempre doze pessoas —
o Caminhada eram doze, o Pulsagbes eram doze, o Trem Fantasma nao sei quantos
eram, mas por ai. Ou seja, vocé sabe, quanto mais gente, mais problema, principalmente
quando nao tem subvengdo e tudo isso. Entdo me lembro que eu acabei aquele Trem
Fantasma, que eu ainda fiz trés coreografias, eu me lembro que eu acabei muito
machucada e em seguida eu fiz Promenade. O Promenade eram duas mulheres, eu e a
Mazé Crescenti, que ja morreu, entdo era uma coisa assim, eu me lembro que eu me
encostava na lateral da coxia e ela vinha e dava varios pontapés no meu estbmago, era
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 unica temporada no
Balé Guaira, um trabalho que eu cultivei bastante, bastante tempo, que era A Bela
Moleira, com musica do Schubert, s6 podia ser com uma grande companhia, porque eu
tinha imaginado um cenario que seria uma espécie de uma estrutura de um moinho, da
“bela moleira”, um “X” metalico em que a bailarina se agarrava ali naquele eixo, e a roda
rodava e ela ali naquele eixo. E tinha uns sacos de farinha, uma mesa dessas rusticas,
com camponeses, e ali foi a musica que deu aquele universo todo, que a bela moleira era
A Bela Moleira. E nao foi s6 essa vez. Eu fiz o Contraste para trés de Bela Bartok, onde a
musica também era mais importante. Mas como estou te falando, o Promenade nao tinha
musica. Entdo os pontos de partida, eles variam, e assim, eu nunca consegui fazer um
texto, um texto assim, inteiro: “— E esse texto, entdo vamos fazer esse texto’. Mas assim,
muitas vezes, de pegar fragmentos de texto, como esse mesmo da Hilda Hilst, que € uma
escritora maravilhosa, extraordinaria, e o proprio Assim Seja? que é um trabalho muito
bom. Muitas vezes eu fazia sem musica, depois € que eu ia buscar a musica. Inclusive eu
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nunca fui de trabalhar muito assim... por isso que eu tinha muito problema com
companhia oficial, porque em companhia oficial vocé marca o passo junto com os acordes
da musica, eles ficavam completamente perdidos e acham que é vocé que nado sabe
contar a musica, sabe? [risos]. Eles adoram jogar a incompeténcia para o coredgrafo. Nao
tém outras maneiras de trabalhar, outras visdes, que ndo adianta, com esse pessoal ndo
adianta. O Assim Seja? também, era um trabalho que tinha a mesma durag&o da musica,
que era uma missa profana do Pierre Henry, maravilhosa! Mas tinha bastantes
movimentos bem coordenados, porque era um grupo grande, mas era uma musica que
nao dava para contar aquela musica também. Entdo o ponto de partida € muito variado,
vocé falando assim, me lembro que tem gente na danga, que conhego, em que sempre 0
ponto de partida é o texto, mesmo que seja para sobrar pouca coisa do texto, mas é o
texto.

Eu ndo posso te dizer isso, varia. Eu sempre gostei muito de objeto também,
sempre usei muito objeto nas coisas que fago, as vezes pode ser o objeto que € o ponto
de partida, o material concreto. Entédo é justamente isso, eu na verdade, muitas vezes,
tenho aquele impulso de criagdo, assim: tenho que fazer, tenho que fazer. E muitas vezes
eu comego sem ter as rédeas, as coordenadas completas de que é que estou fazendo.
Inclusive eu acho que talvez isso seja uma fraqueza, mas eu néo consigo, conforme eu
vou fazendo... mas com isso também eu fiz muitas vezes umas criagdes apressadas,
sabe, em que bate aquela coisa: tem que fazer, tem que fazer e vai, sabe?

As vezes tem que dar mais tempo, tem que analisar mais, sabe? E com a idade
agora, que eu nao estou para ficar com esse espontaneismo. Vocé pensa mais nas
coisas... mas em geral eu acho que a musica, para mim, € uma coisa que vem se
acrescentar naquele universo.

SG - E como vocé trabalha com os dancgarinos? Pede a colaboragdo deles na
criagcdao? Desde 14, do Caminhada, como é que foi?

CG - Tém algumas imagens que ja me vém claras do que eu estou querendo, mas eu
sempre trabalhei com improvisagéo no inicio do processo de um trabalho que eu dizia que
€ como jogar a rede ao mar. Aqui no Brasil eu tinha uns problemas de autoria, porque as
pessoas, se vocé usasse alguma coisa que a pessoa criou, a pessoa discutia: “— N&o,
entao eu é que sou autor’, sabe? E nao sei, acho que agora tudo mudou, porque virou um
processo tao... atualmente se pde, inclusive, criador-intérprete. E entdo eu acho que tinha
um pouco de receio as vezes, por causa de alguns problemas que eu tive de cobranga,
entdo as vezes eu achava que entdo era melhor improvisar pouca coisa, mas eu acho
assim, a improvisagao € um processo que esta cada vez mais se constituindo até numa
linguagem cénica. Ou seja, vocé tem coordenadas, mas vocé nao fica prisioneiro daquele
repertério de maneira rigida e isso ndo é sé quando vocé esta sozinho, pode ser em
grupo, também, desenvolver isso. Entdo, acho assim, a geracédo do Vaneau era uma
geracao hiper autoritaria, a do Béjart. Eu diria que a minha geracédo é média, quer segurar
as rédeas na mao, a criagdo, mas tem espago para improvisar, para o intérprete participar
de maneira mais intensa da criagéo. E eu acho que atualmente esta sendo cada vez mais
o intérprete-criador, 0 que de jeito nenhum tira a marca do criador, aquele que propds,
que definiu para onde se vai, entdo acho que sao varios estagios.

Mas o movimento é tdo infinito, ndo é? Vocé vé, eu trabalho com movimento ha
tantos anos, e toda hora eu ainda paro. Nossa, tem, tipo assim, sei la, o movimento
deslizado, ou 0 movimento com pouca energia muscular e vocé sempre tem o que
descobrir.
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SG - E em questdo de organizagao, quando vocé trabalhava com Maurice, como
vocés faziam na hora de organizar para a cena? A criagao?

CG - Eu estava falando de sala de ensaio, eu diria que 0 meu negdcio era sala de ensaio
e 0 negdcio dele era o palco, mais ou menos isso, sabe? Que eu ficava um bom tempo na
sala de ensaio, nesse processo de criagdo e ele vinha era para dar essa levantada,
transformar aquilo tudo em material cénico e dar todo um acabamento visual, era essa a
relagao.

SG - Vocé falou dos outros elementos, sons, elementos cénicos, figurino, luz. O
que vocé acha que foi, daquela época, década de [19]70, [19]80, o que acha que foi
inovador na sua produgao?

CG - Acho que o Caminhada foi um grande marco, que apontou uma diregéo. A diregéo
da multidisciplinaridade e da experimentag¢ao, do humor. Nao s6 da experimentagéo, tinha
um acabamento também e uma construgdo muito precisa, mas era num espirito de
pesquisa, num espirito de investigagao de linguagem, entdo eu acho que foi um trabalho
importante. Depois eu citei para vocé alguns ai, que foi o Trem Fantasma, Promenade, o
Expediente, que eu fiz um solo para o Violla, foi uma coisa bem urbana, um ser humano
tosco, paranodico, com musica do Berio, que acho que foi um bom trabalho. O Assim Seja?
esse que falei também, A Bela Moleira, depois também eu fiz Sapatas Fendlicas, com
minhas duas filhas. Eu tinha meio um fluxo assim: uma vez, faz com um grupao, depois
precisava de um refluxo, ou fazer um solo, ou entdo fazer como eu fiz com as duas
meninas e...depois eu ainda fui para a Franga, fiquei trés anos na Franga, ai eu fiz o
Cinecoronariografia, que era a partir de um exame que o Vaneau fez de fato, do coragao,
que lé o estado das artérias do coragéo, que parece uma aranha pulsando e, a partir dai,
uma leitura, um estudo sobre o estado do corpo.

SG - Isso foi mais recente?

CG - Mais recente, esse estreou em Paris, em 2001, em 2002 eu fiz um video dele. E
depois eu fiz também um solo, que foi o ultimo trabalho que apresentei, foi Dangcas em
Branco, reunindo trés coreografias com figurino em branco, que era o Cecilia, onde acho
que tem um trabalho de linguagem de movimento, justamente, que eu persigo... tem
bastante movimento, essa questao da espiral, da pouca energia. O Romance de Dona
Mariana, que eu ja tinha criado e que é um trabalho que é com ritmo. Um é musica
contemporénea, outro € ritmo e outro & melodia, que é Parasha, com musica de
Stravinsky e que é melodia, entdo os trés se juntavam e faziam um todo complementar.

SG - Os textos, como entram nos trabalhos? Nem todos vocé usa palavra, ou vocé
usa bastante? Como sao criados? Vocé cria?

CG - Entéo! J& me falaram vérias vezes que eu sabia usar texto no trabalho. Sabe o que
é que eu acho? E a coisa do necessario. Porque acho que vocé vai chegando num ponto,
conforme vai amadurecendo em anos e em coisas que vocé ja fez, que vocé se atém ao
necessario, o0 que € o necessario? Entdo, o que é o texto necessario, 0 movimento
necessario, a musica necessaria? O que nao é necessario, o que polui, vai! Larga. Sabe?
Até eu acho que no teatro, uma das pessoas que mais admiro, e que tem essa —
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chamaria “estética do necessario” —, é o Peter Brook, por exemplo. Porque acho que os
trabalhos dele tém uma espécie desse refinamento, dessa elevacéo, de ficar com aqueles
elementos mesmo que € o que importa. Ndo é? Entdo, acho que o meu pensamento hoje
é esse, é ficar com aquilo que importa. Odeio a palavra “esséncia”, por isso que eu uso a
palavra “necessario”.

SG - Em relagdao a comunicagdo, vocé tem uma tendéncia? Vocé tem necessidade
de comunicar coisas, sentimentos, estados, nessa linha da dancga-teatro? Ou nao
necessariamente? Vocé tem essa busca expressiva?

CG - Esta ai uma pergunta importante no meu trabalho, porque como eu cheguei num
ponto em que tem bastante para olhar para tras, eu fico pensando que a comunicagéo
nunca foi uma preocupagao que eu tive. Eu nunca me coloquei essa questao: “— O que
sera que as pessoas estao precisando ouvir? Sera que isso vai bater nas pessoas?’. Eu
sempre falava que criar para mim é como despejar o balde: vai enchendo, vai enchendo o
balde, ai ndo aguenta mais o balde cheio e precisa despejar. Entdo € um processo que eu
nunca criei para... porque vocé fala: “— Bom, vocé tem pouco publico, entdo vocé néo
atinge muita gente”. Eu falo: “— Ou é intrinseco a linguagem, que é uma linguagem
mesmo que é mais dificil; ou é porque talvez eu nunca me debrucei em cima dessa
questdo”. Por exemplo, o Béjart, o Balé do Século XX, que vai a ginasios. Inclusive esse
ano que passei revendo toda a produgao do Maurice — porque ele vai fazer 80 anos ano
gue vem — e eu estava pensando na exposi¢cao e vejo: gente! Quantas pecas ele fazia
que eram um sucesso de publico, que ficavam um ano em cartaz, tinha os anuncios, tinha
aquela coisa toda, sabe? Acho que é uma questao de jeito da pessoa, eu nunca tive muito
jeito nem para producdo, nem para levantar uma producao, sabe? Para conseguir verba
também nunca tive muito jeito.

Foi justamente no meu primeiro trabalho, o0 Caminhada, eu me lembro que teve
muitos problemas porque nds éramos monasticos, a gente trabalhava sabados, domingos
e dai comegaram as bailarinas: “— Ah! Domingo, eu tenho almogo de familia, ndo posso,
e ndo sei mais o qué...”. E chegou um dia em que eu falei para ela: “— Nao senhora! Vai
ter ensaio de domingo sim!”. Ela trouxe o pai para falar comigo, para dizer da importancia
do almogo de domingo, e era uma época que eu era super radical, falei para o pai: “—
Sua filha é uma burguesa!’. Ele falou para mim: “— E vocé é uma prostitutal” [risos]. O
Maurice estava do lado, ficou bravo: “— Esta chamando minha mulher de prostituta?’. Os
dois se pegaram, eu sei que quebrou 6culos no chdo. Coisas desse tipo. O Caminhada
fez um sucesso nos primeiros 15 dias, dai dava para ficar mais uma semana e, para
avisar a imprensa, tinha que esperar a autorizagdo do marido de uma, que estava em um
pesqueiro, que tinha ido pescar e que precisava autorizar, entdo antes disso ndao podia
anunciar para a imprensa que ia continuar. Entédo eu sei que quando acabou Caminhada,
eu falei: “— Eu ndo quero ser dona de companhia”’. E o meu destino era ser dona de
companhia, mas eu acho que fui percebendo as barras que tinha que segurar, ou talvez
por falta de paciéncia, de jeito, alguma faculdade ai eu acho que me falta.

SG - Vocé gosta de trabalhar com grupo?
CG - Gosto, adoro, mas as chatices eu nao sei muito bem administrar, as chateagdes. E
como fala um maestro, um dono de companhia tem que saber administrar as chateacgoes.

Vocé é diretora de escola, vocé também tem que saber administrar as chateagdes. Entao,
talvez, ndo sei. Agora estou em outra fase, estou fazendo Chi Kung, estou fazendo todo
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um trabalho sobre mim mesma, sobre a minha energia, sabe? Talvez o préprio fato de
vocé avancar em idade, ficar um pouco mais tranquilo com determinadas coisas, talvez
agora eu estivesse mais pronta do que quando tinha 25 anos, por exemplo.

SG - Mas vocé trabalhou com bastantes grupos?
CG - Sim, trabalhei com bastantes grupos.

SG - Vocé chegou a constituir algum grupo naquele periodo? Algum grupo seu?
Uma companhia?

CG - Entao! A gente chamava Teatro de Danga de S&o Paulo, mas o0s elencos variavam,
era aquele entra e sai, nunca houve uma verba, no maximo uma pequena subvencéo
para fazer uma produgéo, as vezes um pouco mais, mas muitas vezes nada.

SG - E como era a sobrevivéncia?

CG - Sempre foi muito dificil e eu digo para vocé que atualmente esta ficando impossivel,
por causa da doencga do Maurice, que estou vendo que a Unica opgdo é ir embora daqui,
porque a unica coisa que a gente tem € esse apartamento. Mas assim mesmo, nessa
regido o condominio € muito caro. E o problema que ele tem, falam que n&o é bom
mudar, porque perde as referéncias, porque aqui ele esta acostumado, vai ao terraco, vai
pra rede, vai pra cama, sabe? Ndo € um momento bom para sair daqui, mas o problema é
qgue ele tem uma pensao minima e eu ndo tenho nenhuma entrada fixa, entéo, quer dizer,
vocé vive de umas economias, mas que uma hora acaba e vocé comeca a ficar assustado
em determinado momento.

SG - Mas naquele tempo era tao dificil quanto agora, em termos de subvengao?
Porque na época do Galpao tinha, nao? Uma subvenc¢ao do municipio, do estado?

CG - O Estado pagava o aluguel do teatro, pagava a nés como professores e dava uma
ajuda para a montagem, mas que era bastante modesta. Isso ndo era muita coisa nao.

SG - Sobrevivia-se dando aulas basicamente?

CG - Sim, dando aulas e mesmo assim, era esporadico. De vez em quando eu fazia
algumas coreografias para companhias que me remuneravam melhor. O que também me
segurou bastante, para eu néo desistir, foram algumas bolsas importantes que ganhei,
que acho que inclusive tem gente até que fica com raiva, mas eu tudo concorri por edital,
entdo que ninguém venha me falar nada. Tem gente que teve emprego fixo a vida inteira:
“— Aill Olha que ela ganhou tantas bolsas!". Ganhei porque algum organismo tinha que
ter um reconhecimento pelo meu trabalho. Eu tenho que reconhecer que meu trabalho
teve uma marca que é da criatividade. Podem discutir o que for, mas tem (e que € uma
coisa que eu ainda tenho)! Porque outro dia me chamaram para fazer uma pulga, ai pus
uma calcinha de renda que ficou sendo uma mascara na cabega, entdo eu sei que meu
trabalho tinha essa marca que muita gente falava: é instigante e de procura e de
realizagao e de construgao também. Entao é verdade, eu tive o reconhecimento, todas as
instituicoes, ai eu recebi bolsas, agora bolsa € um ano, mas isso ja te da um alento, nao
tem continuidade, mas te da um alento para continuar.
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SG - O que vocé esta fazendo agora, Célia?

CG - Justamente, durante esse ano, que é que eu fiz? Eu comecei 0 ano com o programa
Caravana FUNARTE, fui para o Parana e Rio de Janeiro, fui com o Dangas em Branco.
Quando voltei, eu mergulhei praticamente por seis meses no levantamento do material do
Maurice, porque aqui em casa tem milhdes de malas, baus, de caixas de papelao, que eu
nunca tive idéia do que tinha |4, e nos armarios, porque aqui tem armarios no corredor,
em todo lugar, de tanta coisa que tem aqui guardada nessa casa. O objetivo principal para
mim era fazer esse levantamento para a exposigdo dele o ano que vem, esta sendo
escrito um livro sobre ele pela Colegdo Aplauso 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&o participei e ele sempre guardou tudo, tudo, tudo, programa desde
os anos [19]40, [19]50, cartazes, tudo. Entdo nesse ano dei énfase para essa preparagéao
do evento para o ano que vem. E até agora ja fiz contatos com muitas instituicbes e néo
tem nada de concreto com nenhuma instituicdo. E é isso, quero dar prioridade para sair
esse evento.

SG - E esta buscando patrocinio?

CG - Sim, para esse evento: “Maurice Vaneau, artista multiplo, 80 anos”. E esse evento
que seria procurando coincidir o langcamento do livro com a exposicdao. Que é uma
exposicao, inclusive, que eu acho que, como ele guardava tudo, recortes por exemplo de
toda aquela época, com Cacilda Becker, Walmor Chagas, artigos de imprensa,
fotografias, todo o periodo do TBC, € um material muito rico. Que eu acho que para
universidades de teatro, alunos de teatro, acho um material muito rico consultar toda essa
época, sao décadas, que ele chegou aqui em [19]55, a ultima pega que ele dirigiu foi em
[19]197, foi o Beethoven, entdo da mais de 50 anos de produgéo. Porque ele comegou a
fazer teatro em [19]48 na Bélgica, entdo, enfim, é isso.

E, a parte isso, eu também trabalhei sobre um solo, porque nesse momento,
justamente depois de trabalhar com muitos grupos — continuo gostando de trabalhar com
grupos —, felizmente eu tive aquelas oficinas que eu dava no Centro Cultural, que
acabavam com uma apresentagao. E eu acho que obtive resultados muito bons la. Mas a
parte isso, o meu trabalho artistico, justamente, depois de velha, eu tenho trabalhado
sobre os solos. Porque € o momento. Para vocé reunir grupos, vocé arcar com todos os
problemas de organizagcdo, no momento eu ndo estou apta. Entdo para manter meu
trabalho vivo, eu tenho me concentrado nisso.

E gosto de dar aulas, estou com uma proposta que espero que dé certo, também
de uma ONG, para construir um espetaculo com jovens da periferia, isso eu gostaria.
Mais uma vez, essa coisa de mexer com bastante gente, isso me da prazer. Eu gosto de
ensinar, quando aquilo desemboca em alguma coisa, porque ai vocé tem aquele desafio
da construgao.

SG - E tem uma ligagdo? Quer dizer eu nao consegui acompanhar seu trabalho,
mas me parece que tem uma continuidade entre uma proposta de trabalho corporal,
técnico corporal, e 0 que vai para a cena, o processo de criagao.

CG - E uma coisa s6 sim. Inclusive porque também o que vai para a cena é o que molda,
0 que integra.
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SG - Nao é que tem aulas de balé classico e depois coloca alguns elementos de
teatro, nao me parece isso, vocé vai construindo as coisas agregando isso. Nao sei
se estou correta, mas pelo que vocé fez na Anhembi...

CG - Pois é, eles entrando com aquela lousa maravilhosa, e vocé vendo s6 os pezinhos
deles, é isso, é a coisa de observar, de estar atento, porque vocé vé, aquele material é
maravilhoso, é cénico para caramba aquilo, nao é?

SG - Sim. A idéia foi barbara.

CG - Aquela entrada deles vendo os pezinhos debaixo e eles empurrando, era super
engragado. E vocé vé ali, era uma frase da Hilda Hilst também: “— Como pensar o gozo
envolto nessas tralhas?”. E criar um universo. Criacdo, o que é? E criar um universo.
Entdo vocé nado precisa de muita coisa, vocé tem essa frase e cria um universo para
aquela frase.

SG - E vocé jogou a frase e ai comegaram a trabalhar sobre ela?

CG - E. Exatamente. Joguei aquela frase e a gente inclusive explorava a frase de
maneira vocal, assim, o como dizer essa frase e o que ela evoca também.

SG - Corporalmente?

CG -E, corporalmente, tudo. Ou trazer um objeto, trazer uma tralha e as coisas vao se
impondo por si mesmas.

SG - E vocé sente isso no seu processo desde 1a? E mais ou menos semelhante ou
vocé acha que mudou?

CG - Acho que o que eu acreditava ha tantos anos, eu continuo acreditando. E no que
nao acreditava, continuo nao acreditando e, claro, eu adquiri muito maior facilidade para
mexer com as pessoas no espago, por exemplo, e invadir outros espagos também, sair do
espaco da cena. Mas, olha! Isso € uma boa pergunta, porque naturalmente vocé vai
passando por fases, vocé perde umas coisas em agilidade, vocé também reflete mais
sobre coisas. Agora, o que eu te digo como reflexdo € que eu sinto assim, justamente
vocé que é da universidade, é essa questao da universidade. Que acho que é uma coisa
muito importante, no que acontece em Sao Paulo, que corresponde a uma convicgao
minha, mas muito arraigada, que eu sinto assim: que existe a criacao artistica, ela requer
essa construcdo, ndo tenho a menor duvida que isso implica vocé pensar, racionalizar
coisas. Agora, € um trabalho, a presenga do inconsciente na criagdo artistica € algo
inquestionavel também e sinto que existe um movimento poderoso hoje que é refletir a
arte sob o ponto de vista da neurobiologia — ndo é novo isso, ndao foram eles que
inventaram, nao é novo — e ficou uma coisa dogmatica e ai os artistas acham que tem que
ter uma equacgéao, ou o nome de um cientista no meu trabalho, porque sen&o, néo rola.

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 préxima
da academia, sempre desconfiei da academia e isso, 14, desde quando a gente estava la
no Mudra. E como se a academia te pusesse uma camisa de forga, que ai o professor
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pensa no seu salario, regular, quando justamente seria uma coisa para ter um
pensamento de ponta, que tem as condi¢des. E entdo eu acho que isso, esse é o ponto
que tem que tomar cuidado, para que se tenha sempre em mente, se for uma
universidade, que seja essa coisa da investigagdo, a mais embasada e que néo leve ao
conformismo, aquela coisa do meio funcionario, entdo que eu cumpro as minhas
obrigacdes, porque isso se choca com o espirito artistico, entdo é uma coisa que eu acho
que é para a gente refletir.

SG — Vamos dar uma pausa?

CG - Vamos tomar um café?

[FIM DA ENTREVISTA]
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ENTREVISTA PARA PESQUISA DE DOUTORADO SIiLVIA GERALDI
ENTREVISTADA: CELIA GOUVEA

DATA: 12 DE FEVEREIRO DE 2008

HORARIO: 19:30 hs

LOCAL: R. SERGIPE, 424 / 2B, HIGIENOPOLIS, SAO PAULO, SP
ENTREVISTADORA: SILVIA GERALDI

GRAVAGAO EM K7 E VIDEO / COPIA DVD

TRANSCRICAO: TRANSCREVE - Transcrigao Expressa

REVISAO: SILVIA GERALDI

Silvia Geraldi — Eu fiquei pensando da gente aprofundar alguns dos temas que a
gente comegou, da entrevista. Ai, lendo os jornais, tem alguns elementos sobre os
quais eles falam, por exemplo, do Caminhada, do Pulsac6es que, como eu nao vi os
espetaculos e a gente nao tem nenhuma imagem visual, me interessaram. Por
exemplo, no Caminhada alguns jornais falam da garrafa de Coca-Cola, da cadeira, a
mascara que eu vi em varias das fotos, as “trés Caminhadas”. Entdo eu fiquei
pensando se a gente ndo poderia conversar um pouco isso, sobre os espetaculos
em si. E ai é claro, vocé [vai] resgatando em sua meméria o que for aparecendo.

Célia Gouveia — Vocé sabe da minha trajetéria; eu tive uma trajetéria também politica. Eu
nao sei se eu ja te falei que, com 13 anos, eu freqlentava ndo s6 0s congressos
estudantis, mas também os congressos do Partido Comunista, o tempo do Jango Goulart.
Dai eu vim para Sao Paulo fazer filosofia, em [19]68, na Maria Antonia, onde funcionava a
Faculdade de Filosofia. Entdo eu participei de todo aquele movimento politico, embora
nunca tenha pertencido a nenhum partido politico. Acho que era um senso critico muito
grande, mas eu estava presente. Quando eu fui para a Europa, foi justamente logo depois
que houve o Al-5. E justamente na Europa eu mantinha um contado muito estreito com a
Maguy Marin, cujos pais também eram comunistas e que fugiram da Espanha para a
Franga por causa do franquismo. Ela nasceu na Francga ja, em Toulouse, que era o reduto
dos espanhdis que vinham, atravessavam os Pirineus — muitos a pé — e iam para la. Nos
tinhamos em comum isso, essa questao da politica. Inclusive, eu aprendi espanhol com
ela, por cangdes politicas. Entdo eu tinha essa perspectiva. E a ditadura foi endurecendo
cada vez mais nesse periodo em que eu estava na Europa. Em [19]73 houve o golpe no
Chile. Entdo a minha intengao, voltando para o Brasil, era assumir uma posicao politica.
Inclusive, o Maurice dizia que a danga naquele momento, através do Galp&o, podia vir a
ocupar um lugar que tinha sido antes do Teatro de Arena, do Teatro Oficina, porque a
danga, sendo uma linguagem que nao era direta com as palavras, era mais facil driblar a
censura, embora houvesse; 0s censores vinham assistir aos nossos espetaculos.

S.G. — Antes de apresentar ou...?

C.G. — Antes de apresentar. Ja no Mudra, n6s éramos oito no grupo. Havia perspectivas
diferentes, vontades diferentes, objetivos diferentes na maneira de direcionar essa
linguagem multidisciplinar que nés estdvamos praticando. Entdo alguém tinha uma visao
mais poética e eu tinha uma visao politica. Eu ia, inclusive, la sempre que havia um grupo
da Antuérpia, que montava textos do Dario Fo, que eu ndo perdia nenhum deles. Ai teve o
Movimento Primeiro de Maio num capitel, em varias cidades da Bélgica, se reuniam
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musicos, bailarinos; eu fiz um solo para participar. Mas eu via, assim — Brasil! Porque la
era um pais onde tudo estava tdo bem resolvido que nao tinha por qué.

Ai eu cheguei com esse roteiro do Caminhada ja escrito; nem se chamava
Caminhada, se chamava Procura-se. Dai, naturalmente foi no processo de trabalho que
eu fui encontrando. Mas havia uma personagem opressiva que era justamente a Ruth,
gue usava uma mascara num certo momento, uma capa. E esse jogo com as garrafas de
Coca-Cola correspondia a um jogo de manipulagao, que o numero de garrafas de Coca-
Cola correspondia ao elenco. A Caminhada I'® era como o nascimento e o
desenvolvimento de um povo. Comegava com um movimento como pedagos de corpos,
larvas — eu me lembro que alguém usou essa expressao “larvas” —, que aos poucos iam
saindo do chado, uns penetrando pelos buracos dos corpos dos outros, até que se
constituia num povo mesmo. E no comando desse povo havia esse personagem
manipulador da Ruth. Tinha uma cena que era violenta, que lembrava um pouco tortura, e
depois esse povo ia embora. Entdo era uma tentativa de uma abordagem politica do
tema, de me posicionar politicamente naquele momento. Eram trés Caminhadas e essa
ficou sendo a /ll, a mais longa, que durava 45 minutos.

S.G. — Das larvas e a mascara!?

C.G. - Isso, do povo. E ai Caminhada I, Il e Ill. Essa ultima, de 45 minutos, com todo o
elenco, que eram doze.

A Caminhada | foi baseada num exercicio dirigido pela Maguy la, quando nos
tinhamos o Chandra. Nao chegamos a apresentar cenicamente, ficou enquanto um
exercicio, mas ja era um olhar beckettiano da Maguy, ela ja estava carregando aquela
coisa do Beckett que foi estourar no May B mais tarde, de [19]81 — isso nds fizemos em
[19]74. Entédo era assim: eu era uma personagem que tinha um lengo na méo e tinham
trés personagens atras de mim vestidos de preto, que repetiam exatamente os meus
gestos em tudo o que eu fazia. Era uma situagao como se eu estivesse numa galeria de
artes plasticas, numa exposicdo de fotografia. Entdo eu dizia a frase: “— E verdade!
Parece um quadro. Os fotégrafos de hoje nao fazem mais fotos como essas, nao é?”.
Depois ia, mexia e repetia a mesma frase: “— E verdade! Parece um quadro...”. Entéo era
alguma coisa ligada a mente.

A segunda caminhada foi muito curiosa porque ela ndo foi nada planejada e ela
surgiu dos elementos que nés tinhamos ali; eram cadeiras que se encaixavam umas nas
outras. Entdo parecia no comecgo, vamos supor, que tinham trés cadeiras que se
desdobravam em seis e tinha um jogo — ali que havia muito humor! Era o lado desse
Caminhada Il. Entdo eram elementos que iam se somando. Eu me lembro que eu
comegava tocando piano, justamente, uma cantiga do Villa-Lobos; tinha um piano la no
Galpdo. E também pequenos textos que cada pessoa dizia. Eu me lembro do [texto] da
Mara, a fala que eu dei para ela, que era: “— Quando era pequeno, queria ser condutor
de bonde. Quando cresceu, cresceu seu desejo — quis ser condutor ‘du Monde’ ”. [risos]
Entdo eram assim. Também tinha a ver com o poder, mas era muito humorado. E tinha
uma aparicdo do Maurice com o bigode verde, ele vinha assim, a cadeira virada de brugos
e ele nadando naquela cadeira; um personagem ali fantastico que ele fez.

Entéo eu sinto que apontamos para trés diregdes. E também eu nado sei se eu ja te
falei do Thales Pan Chacon, que era uma pessoa que eu achava muito inteligente que

% Embora na entrevista Célia tenha falado Caminhada I, ela na verdade se referia a terceira parte, Caminhada IIl.
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participou do elenco. Ele fez o seguinte comentario, ele falou que esse ultimo — o
Caminhada Il — era uma obra, se completava; entdo que ela ja tinha se acabado; ndo
tinha mais o que acrescentar nela, podia entdo ser esquecida. Que o primeiro era mais
subjetivo, o universo interno, introspectivo. E que essa segunda, que via naquilo um
manancial para desdobramento e um espirito também, um espirito. Tinha ali mesmo um
lado poético, um lado de humor. Entdo eu acho que era isso. Talvez fosse meio
inacabada, mas era forte essa Caminhada II.

S.G. — Vocés usavam a palavra?
C.G. — A palavra.
S.G. — Mas eram textos ou eram pedacgos, trechos?

C.G. — Era como no Mudra: a gente tinha todo esse trabalho, o intérprete total, o corpo
concebido como expresséo total do corpo, incluindo a voz. Entdo era natural que ja dos
roteiros surgisse essa fusdo: a danga com imagens e com fragmentos de textos. As vezes
eram palavras ritmadas. Vocé falou também do Pulsag¢ées que veio depois, eu me lembro
que cada bailarino escolheu uma frase com doze silabas. Entdo cada um falando ao
mesmo tempo aquela frase de doze silabas criava uma cacofonia, mas eles falando de
costas para o publico e com o corpo fechado, aquilo ficava uma sonoridade incrivel! No
Caminhada eram jogos mais ritmicos, vocais, porque justamente essa coisa da
comunidade, daquele povo, e passa uma coisa para o outro... Entdo havia esses jogos
ritmicos. Eu acho que isso foi uma constante no meu percurso, que a palavra vem
naturalmente. N&o é que fala: “— Agora eu vou introduzir a palavra”. Ndo. E na prépria
maneira de vocé pensar.

Eu também tenho pensado muita coisa, que é a questdo de como se da a
comunicagao pela danga num trabalho cénico. Tantas vezes, eu pensava isso, falando:
“— E um contato que é fisico, que atinge essa &rea do sensorial”, e vé essa palavra
simples, que € “iconografico”. A danga é uma linguagem iconografica. Entdo é dessa
maneira que ela é transmitida para a pessoa que recebe, ndo é? Aquele simbolo, aquele
signo... icone, que contém tudo, ndo é? O signo. Eu acho que é isso. Que ao mesmo
tempo que se junta por um dos grandes mentores do trabalho desde o tempo do Mudra,
que era o Artaud, e que falava tanto nessa comunicagao pelos sentidos, que atingisse
nervos, os liquidos do seu corpo, justamente para se afastar de tudo que fosse a palavra
literaria, que deveria voltar aos livros, de onde nunca deveria ter saido. Entéo ¢ isso, é a
criagdo de um universo cénico através de todos os recursos que o corpo oferece, aliado a
elementos visuais que ampliem essa imagem, esse icone, essa comunicagao.

S.G. — Vocés usavam musicas, ou era mais o efeito ritmico que virava sonoridade?
Como era?

C.G. — Desde la o processo, ndo se partia de uma musica. Como havia momentos com
sons, vocais, ou alguém que toca um instrumento de musica. Dai, quando o trabalho
estava em pé, é que se avaliava: “— N&o. Aqui, esse momento pede uma sonoridade’.
Entao se acrescentava, mas depois do trabalho construido.

S.G. - E vocés construiam com o material que vinha? Vocés jogavam as propostas
para os bailarinos e atores e eles devolviam? Como era a criagdo, o processo da
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criagdo? Vocé chegava com as idéias ou vocé chegava com elementos
coreograficos?

C.G. - O Béjart falava uma coisa que era bonita, eu achava. Ele dizia assim: “— A gente
comega com o momento da visdo, em que tudo é ilimitado. E depois € no momento da
construgdo onde aparecem todos os limites e os desafios para a construgdo coreogréafica”.
Entéo, € assim: eu posso ter um roteiro, eu posso ter imagens, eu posso ter células de
movimento coreografico, mas a construgao se faz no momento em que vocé esta com os
intérpretes na sua frente. Entdo isso é uma coisa que eu aprendi, que é vocé nao se
apegar absolutamente aquele percurso individual que vocé fez antes de ir para a sala pela
primeira vez, porque ali € um outro universo que se forma. E com certeza muitas das
intuicbes que vocé teve, que vao orientar a construgdo, elas védo tomando forma aos
poucos, elas véo se concretizando. Mas é uma coisa assim: durante algum momento,
antes tinha... eu me colocava um pouco esse problema de autoria: “— N&o! Se o trabalho
€ meu, como eu posso Solicitar improvisagdo?”. Mas, gente, € uma coisa que a danca foi
evoluindo e ela mostrou o caminho.

Hoje vocé sabe exatamente o que vocé quer como qualidade de movimento; vocé
sabe exatamente o0 que vocé quer como percurso no espago; mas vocé nao chega e vai
dar. Vocé faz um esbog¢o ao bailarino do que vocé estd querendo — o impulso do
movimento, os planos, as dindmicas —, mas vocé nado chega para o bailarino e marca
cada passo que ele vai fazer. E naquela época o meu processo era semelhante, ele
deixava um espago para o intérprete; mas, ao mesmo tempo, o intérprete era bastante
dirigido e conduzido. Porque eu sabia o que eu estava buscando, o objeto da
investigagao, o objeto da pesquisa e, inclusive, como qualidade de movimento. Nao existe
coreografia feita pelo coreografo e os bailarinos la. E um processo que vai fazendo junto.
E junto!

S.G. — Eu achei interessante também, que eu li em algumas criticas... Nao. Foi numa
reportagem que acho que vocés tentaram entrar na Campanha de Popularizagao [do
Teatro] e eles nao aceitaram porque achavam que era uma linguagem que estava
mais para danga do que para teatro.

C.G. — Isso para a gente foi uma catastrofe. Porque veja bem, o Maurice, até entao, tinha
um percurso como diretor teatral. Depois de um tempo fora do Brasil, ele voltou e estreou
o Caminhada junto comigo. Ele também queria se lancar nessa aventura porque ele tinha
acompanhado todo 0 nosso processo la. Eles vieram com esse argumento. E quem veio
com esse argumento? Foi a APETESP. Quem era a presidente da APETESP na época?
Era a Eva Wilma. E aquilo foi uma incompreenséo tao grande deles, porque havia um
diretor de teatro, havia texto. “— N&o! Isso é danga”, sabe? Entdo eu lamento porque o
préprio Vaneau rompeu com a classe de teatro porque achou que aquilo era um atraso. Ai
ele foi se voltando cada vez mais para a danga porque a mentalidade que ele percebeu
ali... Justamente havia essa proposta de fusdo, de fuséo; e houve uma incompreensao,
houve uma marginalidade, porque nés nao tinhamos verba, nds tinhamos so6 o teatro. Dai
fica esse comego, vocé ja comegar desembolsando; ele tinha acabado de vender com os
irmaos a casa da mae na Bélgica, voltamos para ca e ai comegou a investir o dinheiro da
heranca dele na danca.

S.G. — Esse grupo era um grupo que foi montado la com alunos. Entao vocés
trabalhavam sem verba, praticamente?
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C.G. — Nao. Eu estou falando aqui, quando nés chegamos.
S.G. — Mas aqui mesmo, esse grupo do Galpao?

C.G. - Isso! Pois entdo! Eu cheguei no Brasil ja com esse projeto de montar esse
espetaculo e foi muito rapido, que eu cheguei em setembro e estreou em comego de
dezembro. E foram as minhas duas antigas mestras, a Reneé Gumiel e a Ruth Rachou,
gue colaboraram muito. Porque a Ruth Rachou me ofereceu o estudio a noite e falou: “—
Estou cansada de puxar o barco. Vocé quer meus bailarinos, os bailarinos mais
adiantados para fazer um trabalho? Pegue quem vocé quiser”. E ali foram varios, foi Mara
Borba, foi 0 Thales Pan Chacon, foi a Daniela Stasi — uma meia duzia. E a Reneé Gumiel
me cedia o estudio dela na Rua Augusta do meio dia as duas. Entdo ensaidvamos do
meio dia as duas uma das Caminhadas — acho que era a | —; e a noite, era das 8 as 11,
ensaiavamos no estudio da Ruth a Caminhada Ill. E dai comegamos nos finais de
semana também, até passarmos para o Galpdo mesmo. E interessante como vocé vé a
questdo que se chama de “sincronicidade”, quando as coisas devem acontecer; tudo
colabora, tudo coopera para que acontega. Entdo houve isso, essa colaboragédo. Marilena
Ansaldi que me mostrou o Galpdo; a Ruth, a Reneé e tudo. E ai vocé sabe, nos fizemos
sessenta apresentagdes, era algo completamente inédito. Nos ficamos trés semanas em
dezembro, voltamos em margo para nao sei mais quantas semanas do Galpdo. Fizemos
Campinas, Santo André... Enfim, ndo era comum. Nos fizemos como uma temporada de
teatro, de peca de teatro: duas sessdes no sabado, duas sessdes no domingo.

S.G. — Entendi. Entdao, simultaneamente aconteciam as suas aulas de expressao
corporal la no Galpao?

C.G. — A partir de margo. Em dezembro a gente estreou; mostrou que o Galpdo era um
espaco viavel. Entdo em margo comegaram as aulas, quatro professores: a Iracity, balé
classico; acho que era o Antonio Carlos Cardoso, que também era o diretor do entao
Corpo de Baile do Municipal, moderno; eu dava de expressao corporal e o Maurice de
interpretacdo. As aulas, se eu ndo me engano, aconteciam das 11h da manha as 5h da
tarde, algo assim. E ai, em diante eram os espetaculos; por isso que eu ficava la direto
até meia noite e voltava para casa. Mas era um pique porque era uma coisa que a gente
estava construindo. E a gente nem percebe. Quantos anos depois? Vinte, trinta anos que
vocé percebe que vocé estava fazendo histéria, que vocé estava vivendo um momento
histérico. Mas quando vocé esta vivendo, vocé ndo sabe, vocé esta vivendo aquilo
simplesmente. [risos] Esta fazendo, mas depois...

S.G. — Depois disso vocé fez, em [19]75, Pulsacoées, é isso?

C.G. —Isso. Com os alunos meus desse curso.

S.G. - De la.

C.G. — De expressao corporal, entre os quais, o Ismael Ivo, que fazia um personagem
importante. Tinha uma bacia de acrilico cheia de agua. E ali era um trabalho de

movimento porque eu achei que eu queria partir de um outro prisma ali. Entdo foi um
trabalho de movimento mesmo, comegava mexendo em grupos: quatro assim em pé de
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perfil, quatro deitados, quatro em fila, mexendo s6 o pé, depois s6 a méo, as varias partes
do corpo. Dai teve os duetos. Sé corpo, mas tinha esse acompanhamento vocal criado
por eles mesmos.

E o Pulsag¢ées foi um trabalho de movimento que o Corpo de Baile Municipal me
convidou para remontar para ele no ano seguinte, em [19]76. Em [19]76 também eu fui
para Nova York, eu passei la acho que uns quatro ou cinco meses, porque eu achei que
na formacdo do Mudra a nossa lacuna era o dominio da linguagem de movimento
simplesmente, que eu vi que isso os americanos tinham de sobra. Entdo eu achei que eu
tinha algo que aprender ali e eu fui. E foi bom, foi rico. Reencontrei também alguns
colegas do Mudra, também fizemos um trabalho juntos. Também foi ai que eu reencontrei
a Henrietta Bagley, artista plastica, que comegamos também a desenvolver um trabalho
juntas. Ai fomos sempre trabalhando nessa fusdo. Talvez eu incorporei mais ainda as
artes plasticas, através da Henri que isso foi aparecer no Trem Fantasma. Porque quando
eu voltei dos Estados Unidos, eu estava gravida da lara e foi ai que houve o convite para
fazer o Isadora, Ventos e Vagas.

S.G. — Foi logo depois que vocé voltou dos Estados Unidos que vocé fez o Isadora?

C.G. — Foi. Cheguei, ai era o centenario do nascimento, com um elenco excelente,
figurinista maravilhosa, a Ninette Van Vuchelen. Eu s6 lamento...

S.G. - Quem era o elenco?

C.G. — A Ruth Rachou, a Juliana Carneiro da Cunha, a Julia Ziviani, a Calu Ramos, a
Mara Borba, a Vivian Buckup, a Marilia de Andrade com as trés filhas... enfim, como falou
na época aquele jornalista que era muito, ele era de espetar as pessoas, mas ele disse
assim, quando ia estrear o Isadora: “— Os figurinos sdo de Ninette Van Vuchelen, a
diregdo de Maurice Vaneau. Finalmente Isadora Duncan tera, nas nossas fterras
tupiniquins, o caviar e o champanhe que ela prezava tanto, que lhe eram téo caros!’.
[risos]

Mas ali, 0 que eu lamento s6 é que foi muito pouco tempo e ndo deu para
amadurecer. Tem varias coisas, e isso é muito sofrido quando vocé faz alguma coisa e
depois vocé vé solugdes que poderiam ser mais desenvolvidas e que vocé néo teve o
tempo suficiente para chegar aonde vocé gostaria de chegar. Entdo a gente vé como
exemplo companhias... mesmo a minha filha agora, que esta na Companhia Maguy Marin,
gue dois meses antes de uma estréia fica doze horas num estudio.

[Fita 1 — fim do lado A]

C.G. —... coisas que eu gostaria de ter feito no Isadora e que nao tinha dado. N&o tinha
dado, porque a Ruth Rachou, que foi a minha professora desde a adolescéncia. Ruth
Rachou foi minha professora em Campinas na Academia de Ballet Lina Penteado. Eu
tinha 16 anos e eu achava aquela figura o0 maximo! Para mim ela era assim o exemplo da
mulher livre, autbnoma. Entdo eu admirava muito a Ruth Rachou, uma mulher muito
bonita. Ela foi minha professora em Campinas e em S&o Paulo, porque ela dava aulas na
Reneé Gumiel; foi por causa dela que eu fui para o estudio da Reneé Gumiel. Quando eu
voltei, eu coreografei a Ruth varias vezes: no Caminhada; e duas vezes fazendo o papel
da Isadora, no Isadora, Ventos e Vagas, em [19]78; e no Nijinsky, do Naum e do Violla, de
[19]87. Agora, quando me propuseram de coreografar cerca de 10 minutos dentro do
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espetaculo em homenagem a ela, me veio a Isadora, que eu achava a Ruth a
reencarnagao, porque a Ruth nasceu no ano em que a Isadora morreu, existe uma
semelhanca fisica e tudo isso. Ai algumas visdes que eu gostaria de ter desenvolvido no
Isadora, Ventos e Vagas e que nao foram possiveis, agora eu estou querendo jogar aqui.

S.G. — [Esta] Retomando.

C.G. — E, é! Interessante esse processo, vamos ver se eu consigo porque ai, inclusive, de
movimentagdo esta indo bem, mas eu queria que a gravida entrasse nua e andando
simplesmente — perfil, costas, perfil, frente e sai; nua, nua, nua. E ai ela volta semi-nua ou
mesmo vestida, mas para mim isso era uma coisa basica. Agora estamos tentando achar
a figura, que n&o precisa ser necessariamente uma bailarina.

S.G. — S6 tem que estar gravida?

C.G. — Tem que estar “gravidissima”! Nés estamos tentando por anuncios em escolas de
danca e falando com as pessoas que a gente conhece para ver se aparece. Tem um
produtor, estda na mao dele de procurar. Vamos ver se a gente encontra.

S.G. — Célia, em Isadora, Ventos e Vagas entao vocé reuniu esse grande elenco e
essas pessoas, muitas delas estavam no Corpo de Baile, no Balé [da Cidade de Sao
Paulo]?

C.G. — Teve uma grande figura, que foi quem me convidou para fazer o trabalho e que era
da comissdo de danca na época, que era o Casimiro Xavier de Mendoncga. Ele era uma
pessoa muito requintada, muito refinada. Eu estava chegando, eu estava meio por fora,
mas ele sabia muito bem: “— Ah! Tal pessoa esta saindo do Balé da Cidade, tal pessoa
toparia’. Ele me ajudou a formar esse bom elenco, o Casimiro.

S.G. — S6 voltando um pouquinho — quando vocé vai para os Estados Unidos, vocé
faz aula com o Nikolais?

C.G. — Isso. Eu tinha ganho uma bolsa... Ele tinha estado no Brasil e foi assim: quando eu
estava ainda no Mudra, a Caroline Carlson, que tinha dangado com ele por sete anos e
depois tinha ido para a Europa, deu aulas para a gente no Mudra. E eu achava néo s6 a
figura daquela mulher assim longilinea, mas a movimentacao dela, eu achava um arraso
aqueles movimentos dela. Mas eu achava que era uma movimentagao proépria, pessoal,
porque a gente estava acostumado a trabalhar na pessoalidade do intérprete. Entdo eu
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 |4, doze bailarinos todos se movimentando como a
Caroline Carlson, eu falei: “— Que pessoal coisa nenhuma. E esse coreégrafo”. Entdo eu
falei: “— Eu quero trabalhar com esse coreografo”, que eu estava inclusive querendo
como ferramenta, como instrumentalizacdo para o meu trabalho coreografico, um maior
dominio do trabalho corporal coreografico, eu falei: “— E isso que eu estou querendo”. Ai
ele me deu uma bolsa e eu fui passar entdo esse periodo Ia.

Mas eu conheci outras pessoas que me marcaram e talvez me marcam até hoje.
Por exemplo, uma japonesa que se chamava Key Takei, que fazia um trabalho com
pedras que eu achei fantastico, como todos os orientais tém essa espécie dessa lentidao,
dessa sabedoria, dessa conexao com o tempo, com o espacgo. Entdo eu também achei...
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porque eu sempre fui uma pessoa muito elétrica, muito a mil por hora, entdo isso para
mim era algo, sobretudo entdo quando eu fiquei gravida, [que tinha] tudo a ver comigo,
sabe? Esse assentar do tempo que, alids, agora que eu estou bem mais velha, € uma
coisa que vocé busca, essa espécie de fazer as coisas com tranquilidade, com calma,
com concentragéo.

Porque em Nova York tem de tudo 14. Nao é falar: “— Ah, vocé vai para Nova
York? Entdo la é tudo linguagem...”, mesmo se a danga americana € mais atlética, pela
historia do povo, ela tem esse aspecto do trabalho mais pelo movimento corporal do que
por propostas mais intelectuais como é na Europa, mas tem de tudo 14. La tem todos os
povos circulando; entdo também tém muitos japoneses que estavam se fixando la. Eu
acho tao importante a gente estar aberto, em estado de disponibilidade, ndo €? Quando
vocé vai para um lugar novo, forgosamente vocé... ou vocé vai embora depois de uma
semana, ou vocé abre os seus poros para ver que € isso. [risos] Sabe, vai se
contaminando.

S.G. — Voceé foi em [19]76 e vocé volta quando para ca?

C.G. — Eu voltei em [19]78. Entre [19]76 e [19]78 eu dei uma volta para ca, até fui para
Bahia para o Festival de Arte que tinha 14, de [19]77. Mas por pouco tempo; fiquei mais
tempo 13, foi também quando eu desenvolvi, fui mais a fundo com essa artista plastica que
também tinha vivido no Brasil. Entdo fizemos um programa conjunto como artista em
residéncia na Universidade de llinois a partir de poemas do Jo&do Cabral de Melo Neto e
de um poema do Jorge Luis Borges sobre o tango também. Ela tem — a Henrietta — todo
esse sentido da terra, assim um sentido humano muito profundo ela tem. E o olhar
plastico e esse sentido humano... Entdo fizemos varios trabalhos sobre as parabolas
dentro de uma igreja; depois Paper Pieces com esculturas montadas com papel aonde eu
improvisava. Foi um trabalho bonito que nés fizemos, nos apresentamos la naquele
Cubiculo Theater, que era um lugar de vanguarda em Nova York na época. E acho que
tudo isso depois eu coloquei no Trem Fantasma. Isso também é importante: eu acho que
0 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 Trem Fantasma, que eu
considero o primeiro trabalho bom que eu fiz — foi esse Trem Fantasma. Eu juntava
pedacgos, mas acho que no Trem Fantasma foi um universo; ali se criou um universo. Eu
acho que ali foi um trabalho...

S.G. — Foi depois de Isadora?

C.G. — Foi, foi. Foi no ano seguinte, foi em [19]79. Minha filha nasceu... ela ainda néo
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 onirico e muito ligado
ao inconsciente. E eu evocava muito o Artaud também por causa dessa comunicagao que
ele buscava, essa comunicagcdo que vai nas suas entranhas; e com a participacao da
Reneé Gumiel.

S.G. — Ah, ela fez o Trem Fantasma? Ela participou do Trem Fantasma?
C.G. — E. Uma participacdo especial. E o personagem dela ali foi uma coisa que saiu

mesmo da minha imaginagéo, mas era! S6 podia ser ela e mais ninguém! Sabe, assim, ia
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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.

S.G. - Quem?

C.G. - Zina Filler. Depois ela fez um pouco de dancga indiana, foi assistente do Violla, ela
também era psicéloga e acho que atualmente ela se afastou.

S.G. — Quantas pessoas eram?

C.G. — Eramos doze também. Olha assim: sempre era doze, para mim era o nimero da
perfeicdo. [risos] Depois foi reduzindo.

S.G. — E Trem Fantasma, essa imagem de um trem fantasma mesmo?

C.G. - Isso. E como quando vocé entra e aquelas imagens v&o aparecendo & direita e &
esquerda assim, e o palco coberto com um pano vermelho no comego, da onde iam
surgindo, sabe? As vezes tinha assim um pedago de uma bunda, tinha o cabelo da Mazé
Crescenti, uma figura iluminada, maravilhosa. Dai tinha uma mao que saia segurando
uma maga, do outro lado aparecia uma faca, abria assim a macad e cortava em duas,
sabe? [risos] E essa coisa do cotidiano, a Zina ia atravessando o palco, falando: “— A
cama desarrumada, a pia...”. Como é? Tudo errado na casa, todas aquelas pequenas
coisas que precisam de conserto, sabe? “— A torneira pingando, ta, ta-ri, ta-ta... A privada
disparooouu!!”. Entao era tudo assim, as pequenas tragédias domésticas. Entao eu acho
que foi um trabalho bom.

S.G. - E aReneé era...?

C.G. — A Reneé era aquela pessoa que entrava em cena de patins, puxada por dois,
vestidos como enfermeiros, mas com umas marcas de maos vermelhas, empurrando. E
ela falando, falando, falando, falando sem parar. Até que ela parava e falava isso, tinha
assim as coisas das bonequinhas, umas coisas assim. Ela cantava também aquela
musica da Edith Piaf: “Quand il me prend dans ses bras / Il me parle tout bas”/ Ah, je ne
me rappele plus. Il y a si longtemps que je n’entends plus des mots d'amouir... [risos]. “Ha
tanto tempo ninguém me dirige palavras de amor que eu ja esqueci a letra” [risos]. Mas o
que era muito bonito também é que vinha uma toda vestida de perfil e a outra nua atras;
ela ia deixando cair as pegas, a outra catava e se vestia, até que sobrava s6 o tutu de
bailarina. Tinha um dueto ali com a Reneé, sabe? A Reneé sim é aquela pessoa que eu...
Ah é, a primeira palavra do texto: “sou eterna”. Porque eu via a Reneé como eterna,
porque eu a conheci em [19]68 e ela ja era velha; e ela morreu em 2006! Ela sempre foi
aquela figura, ao mesmo tempo, aquela vitalidade toda, mas ela era uma figura eterna. Eu
também achava que a Reneé né&o ia morrer nunca. Quando falaram que ela estava no
hospital com pneumonia, eu falei: “— Ela vai tirar de letra”. Nao levei a sério e ela morreu;
eu nao queria acreditar. Quando eu recebi a noticia: “— Mas, a Reneé? A Reneé néo vai
morrer nunca!”. [risos]
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S.G. — Vocé acha que essa sua ida para os Estados Unidos afetou o seu trabalho
quando vocé volta? Vocé continua dando aula no Galpdao quando vocé volta? Como
é que é, no Galpao...?

C.G. — Eu voltei a dar aula no Galp&o... Nao. Espera ai. O Galp&do fechou para reforma. E,
foi isso! O Galpéo fechou para reforma e nos fizemos o Trem Fantasma no TBC e o
Isadora foi em grandes teatros. A gente estreou na sala grande do Cultura Artistica,
fizemos no TUCA. Era assim, em grandes espagos o /sadora. O Galpdo 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 Caminhada a acabei com o0 De Pernas Para o Ar.

S.G. — Que foi depois do Trem Fantasma?

C.G. - Foi depois do Trem Fantasma. Mas, Silvia, 0 que aconteceu também, eu acho que
eu fiz alguns bons trabalhos nesse periodo que foi — pelo menos um por ano ja esta bom,
de bom tamanho —, mas foi: o Trem Fantasma foi em [19]79; ainda em [19]79 eu fiz o
Promenade, que foi muito bonito aquele trabalho, um dueto com a Mazé Crescenti, que a
Mazé ganhou o prémio de revelagdo de bailarina; nesse ano, eu ganhei o prémio de
melhor coreégrafa. E assim também, funcionando assim, que nem a maré, o fluxo e o
refluxo, a expansao e o recolhimento. Depois entao de fazer com aquele monte de gente,
eu fiz um duo, quis fazer um duo s6 com a Mazé. Entao foram os dois no mesmo ano: o
Trem Fantasma e Promenade. E no ano seguinte, que eu acho que foi muito bonito, foi o
Expediente, foi o solo que eu fiz para o Violla. Porque tinha alguns trabalhos, sabe, que
eu falava: “— N&o! Agora esse aqui é mais teatro”. Depois outro: “— Entdo agora eu
quero fazer mais danga”, que cheguei inclusive a dai fazer sobre a musica. 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, nao sei por que, que necessidade era essa: “— Agora eu
vou fazer uma coisa que é mais teatro” como o De Pernas Para o Ar;, “— Agora uma coisa
que é mais danga” como o Contraste Para Trés, com a musica do [Bela] Barték e que foi
uma coincidéncia muito grande, que eu fiquei varios anos sem contato com a Maguy e
vim a saber que ela também tinha coreografado essa mesma musica! E nos estavamos
sem contato nenhum! Uma coisa assim de sincronia, sincronicidade. Atualmente eu estou
com essa palavra; depois quando nao for do assunto, eu te falo por que eu estou com
essa palavra, por uma razao pessoal agora. [...] Entdo a gente comecgou falando do
Caminhada e agora ndés ja estamos mais...

S.G. — Eu te perguntei se vocé acha que teve alguma influéncia...

C.G. - O periodo americano.

S.G. — ...nas suas obras.

C.G. — Com certeza. Mas com toda certeza porque eu sempre gostei do movimento e
gosto até hoje do movimento. A linguagem do movimento € a coisa mais vasta, que vocé
pode se debrucar sua vida inteira em cima que ndo esgota. Por que as pessoas
continuam a fazer dancga até o fim da vida? As mestras vao até o fim da vida. E falam: “—

Mas vocé néo enjoa? Vocé ndo cansa de fazer a mesma coisa?”. Porque o movimento &
inesgotavel, ele pode ser abordado de tantas milhares de maneiras, que é inesgotavel o
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mundo do movimento. E eu achei que isso foi uma lacuna da nossa formagéo do Mudra
porque era tdo voltado ao intérprete total, ao ser humano, e ndo era o temperamento do
Béjart essa abstracao. No comeco, inclusive ele ndo gostava da Calorine Carlson; depois
ele a aceitou a Caroline Carlson, porque ela se impés ali, que era outra visdo da danga.
Nao tinha como rejeitar a Caroline Carlson. [toca um telefone] Vocé me da licenga? O
Merce Cunningham também, ele ja fazia turnés na Europa. [corte na gravagao]

S.G. — Entao, falamos um pouco de fins da década de 70, [19]78, [19]79. Falamos de
Trem Fantasma, Promenade...

C.G. — Depois chegamos a [19]80, quando eu falei do Expediente...
S.G. — Expediente.

C.G. — ...que tinha um universo kafkiniano, um individuo que se sente perseguido e que
se joga no chado numa movimentacdo bem brusca, sem necessariamente passos de
dancga, mas com muita fisicalidade; e que eu criei um solo para o Violla.

S.G. — E um solo, ndo é?

C.G. — Eu fiz varias coreografias também em [19]80, eu fiz Lenda, fiz Contraste Para Trés,
essa do Bartok. Em [19]81 eu também fiz Quatro Corpos Dois Estranhos e fiz esse De
Pernas para o Ar. Um aspecto muito curioso que da para constatar desse periodo é o
seguinte: € que o Vaneau, com ele gostava muito de dar um acabamento visual
impecavel, ele fazia questdo que uma vez por ano a gente fizesse uma temporada no
Teatro Municipal. Entdo tinha o Teatro Galpéo, tinha o Teatro Municipal. E eu tinha mais
identidade com o Teatro Galpdo, que eu digo que era o meu espago de liberdade, que eu
percebia ali que eu podia experimentar a vontade, sabe? E no Municipal, eu me sentia
assim um pouco como quando te pde aquela — como fala? Aquele cinto...

S.G. — Espartilho?

C.G. — E. Uma coisa que te aperta e que vocé nao fica confortavel. Entdo eu sinto que
havia esse conflito entre as criagbes destinadas ao Teatro Municipal, em que eu acionava
o lado mais académico que existia dentro de mim e o Galpdo, onde eu me sentia
totalmente a vontade para experimentar. Parecia que vocé tinha que... Pode ser besteira
da minha parte, porque vocé vé: na Europa tem muitos criadores contemporéneos que
vao a grandes teatros e tudo. Ou achar que havia mesmo uma mentalidade aqui mais
conservadora e que ai vocé tinha que satisfazer aquele publico convencional. Talvez
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.

S.G. — O Contraste Para Trés que foi para o Municipal?

C.G. — Foi. O Lenda, o Maurice fez um cenario maravilhoso! Era uma coisa o cenario que
ele fez, porque la ele tinha a possibilidade de fazer o cenario como ele achava que tinha
que ser, a iluminacdo maravilhosa como ele achava que tinha que ser. Entdo ele tinha
esse prazer estético que la proporcionava porque no Galpdo tudo era mais precario, tinha
que ser tudo meio assim simplificado. E n&o dava para ter um cendrio, ndo dava para ter
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nada ali no Galpéo porque era estreito. Porque mudou — quando comegamos o Teatro
Galp&do, aqui era o espago cénico, o publico aqui; depois da reforma ficou nessa éarea
aqui, as costas para a rua, o0 espago cénico e o publico ali. Ai eu fiz esse De Pernas Para
o Ar, que foi o ultimo do ciclo do Galp&o, no final de 1981.

E ai me deu um cansaco de dirigir grupos grandes ou relativamente grandes, sem
verba; me deu um cansago dessa situagéo. Em [19]81, eu também comecei a dar aula na
Escola Municipal de Bailado. Ai eu falei assim: “— Olha, daqui para frente eu sé trabalho
como contratada, se me convidarem, porque eu ngo...”, sabe? Até hoje, Silvia, para mim
essa coisa de vocé ter que criar a engrenagem, a estrutura, € para mim penoso
demasiado, demasiadamente penoso, me da uma espécie de sensagao de sacrificio, eu
ndo me sinto no meu eixo, tranqiila. E assim "to much for me”, sabe? Agora no Fomento
foi assim de novo. Ai, eu passei um ano isso, vivendo no meu limite. Ndo é bom, eu ndo
guero mais, ndo quero mais.

Ai foi quando o Violla me convidou para fazer o Petruchka que, na verdade, uma
vez fui eu que falei para ele: “— Olha um personagem bom para vocé”. Ai eu fui para os
Estados Unidos porque eu tinha ganhado uma bolsa da Fullbrigth, sé que eu fui sozinha
com as minhas duas filhas. Uma delas eu estava amamentando, era muito novinha, a
Vania. Nossa, é que ela era muito boazinha, acho que ela adivinhou que ela ndo podia ser
dificil porque mal ela nasceu, fomos fazer em Campos do Jordao a Histéria do Soldado de
[lgor] Stravinsky que, alids, o Vaneau fez um papel maravilhoso ali como diabo; o Violla
também participou. Em seguida, o Pefruchka; e em seguida eu viajei para os Estados
Unidos com as duas criangas. E ai se mostrou inviavel porque os Estados Unidos sao
conservadores com uma série de coisas. Por exemplo, so tinha creche a partir de 1 ano e
meio porque acho que até entdo a mae tem que estar em casa cuidando da crianga; e
minha filha estava com 7 meses e meio. Era um bebé que eu amamentava; a mais velha
estava com 3 anos e meio. E ndo so6 isso, mas vocé amamentar uma crianga, mesmo que
vocé vai discretamente num lugar publico, numa loja, as pessoas: “— Tem que ir para o
toalete, isso é um ato intimo. Isso ndo se faz”. Enfim, foi muito dificil. Nao dificil, se tornou
impossivel! Porque eu tinha que pagar umas babdas, umas estudantes que ficavam numa
republica, porque sempre tinha uma. Mas elas ndo cuidavam direito, aquelas coisas. Eu
dava educagao antroposdfica, entdo tinha que ficar longe dos raios da televisdo. Eu
chegava e o bebé na frente da televisdo. Nao deu! Ai o comité me chamou e falou: “—
Olha, vocé escolhe: ou vocé renuncia a sua bolsa ou vocé manda as suas criangas de
volta para o Brasil e continua a sua bolsa”. Naquele momento me veio: “— N&o. Minhas
filhas em primeiro lugar”. Entdo eu deixei a bolsa, fiquei com elas e fiquei numa felicidade
incrivel! Sabe quando vocé acha que tomou uma boa deciséo?

S.G. — Vocé foi para la com a bolsa para qual escola?

C.G. — Eu fui para SUNY Purchase, € no Estado de Nova York, mas nao € em Nova York
— no Departamento de Danga. Enfim, eu vivi todos esses problemas, ai voltei para o Brasil
e retomei 0 meu posto de professora da Escola de Bailado. Ai passei um periodo... eu fiz
um dueto também em [19]83; eu fiz um balé para aquela Paula de Castro, que era uma
musica do Schubert. Eu ndo estava, como eu ja tinha falado, com esse pique de reunir
grupo, de jeito nenhum com as criangas pequenas. E foi ai que eu fui fazer, que eu
considero que foi um 6timo trabalho, foi o Assim Seja?, em [19]84. Primeiro a musica
maravilhosa do Pierre Henry que € uma missa profana. Também era trabalho onde havia
muito movimento, muita linguagem de movimento. E engracado que ele tinha uma
conexéo com o Caminhada, porque também era um povo, um grupo de pessoas que esta
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meio peregrinando e vai ali... Entdo o Maurice fez umas luzes e uns figurinos também
muito bonitos e foi o melhor grupo que eu...

[Fita 1 — Fim do lado B]

C.G. —... me redimiu com essa questdo de formar os grupos maiores. [...] Entdo esse
trabalho Assim Seja? foi continuando; nds também fizemos muitas temporadas dele e
fomos...

S.G. — Vocés tinham algum apoio para esse trabalho?

C.G. — Nao. Minimo. Eu me lembro que eu tive, em [19]85, um auxilio a pesquisa da
FAPESP, que era algo com que eu podia remunera-los. Eu ndo podia remunerar a mim
mesma, mas dava para dar um caché por apresentagdo, ndo no periodo de ensaios. Mas
ali eu tive uma sorte nesse periodo de [19]81 a [19]86, quando eu fui professora da
Escola de Bailado, gracas aos diretores; primeiro foi Klauss Vianna, depois foi o Gil...
Agora me veio o Gil Grossi, que € o fotdgrafo.

S.G. — Sabdéia?

C.G. — Gil Sabdia! Entéo eles deixavam que eu pudesse ensaiar ali, entdo isso foi muito
bom para mim. Eu ensaiava a noite, ensaiava sabado de manha. Entdo meio que eu tinha
um espacgo para poder ensaiar. Eu deixava também um pouco de material de cena la e
isso era bem favoravel. Foi continuando o grupo, até em [19]88 nds fomos para Portugal,
na Mostra de Danga Latino Americana, que na verdade a curadora foi a S6nia Mota, em
Lisboa e no Porto. Também demos workshops. Foi muito bom e foi a finalizag&o. Isso foi o
Assim Seja?, de [19]84. Também com essa coisa depois, de pegar algo que é muito
assim ligado ao ser humano, de querer pegar outro caminho, eu coreografei — que eu
acho bonita a coreografia até hoje — que era de movimento com uma musica do Philip
Glass, que era os Ciclos de Vidro, com a musica Glass Cycles — uma coisa assim —,
partindo justamente, como era minimalismo, de trés movimentos e desenvolvendo
aqueles movimentos. Eram seis bailarinos, entéo tinha um solo e dois duetos; e a maneira
como aquilo ia se comunicando no espaco e com a musica eu acho que eu gosto ainda.E
interessante, dentro da danga, que a danca é tao efémera e vocé percebe que trabalhos
sobre o movimento ndo envelhecem. Vocé vé o Merce Cunningham, ndo vai nunca
envelhecer a linguagem dele. E eu vi recentemente até esse Ciclos de Vidro porque
aquela companhia do Rio, que remonta coreografias, que € aquela da UniverCidade, era
um momento que se pensou que eu fosse fazer para eles. S6 que eu estou aqui hum
ritmo de trabalho que ndo da para eu ir para o Rio. E é uma coisa que requer qualidade
de movimento; entao nao é chegar la, montar e tchau. Entao fica dificil.

S.G. — Eles fazem um bom trabalho, nao é?

C.G. — Muito bom isso, de ter a questdo da memoria. Eu acho que isso podia ter aqui em
Sao Paulo também, eu acho que € um trabalho precioso esse. Porque a gente é um pais
novo, sem memoria; ndo se da valor para memoria.

Entédo, eu fiz mais um também, que foi Alhos e Bugalhos, que esse era mais
também nesse caminho de danga-teatro, no sentido de que havia personagem, havia uma
situacdo, uma reflexdo sobre adultos e criancas, essa passagem entre esses universos.
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Esse é de [18]85 também ou [19]86. Alguma coisa que eu nao sei 0 que € — do meu
carma, 0 que é — & que eu nunca consegui ter uma estrutura sélida de trabalho. Porque o
Maurice também era um artista; ele produzia, mas ele também era um artista. Nao pode
falar... Eu digo assim, ele também administrava, mas alguém com esta fungdo. Entado
eram muitas tarefas em cima de mim, das providéncias, dos contatos. Sempre resultava
num cansago, de falar: “— Ai ndo, meu. Chega!”. E ai de novo tive uma fase em que eu
falei: “— Ai ndo, estou cansada de reunir os grupos”.

Ai o Violla me convidou — acho que fiz um étimo trabalho ali — para coreografar o
Nijinsky, em [19]87. Eu ainda revi o video outro dia, em funcéo desse trabalho agora que
eu estou fazendo para a Ruth e eu falei: “— Puxa, eu fiz um bom trabalho”. O Violla e eu
nos falamos esses dias ao telefone, a gente tem alguma coisa, uma ligagéo energética
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 coredgrafa para ele. Ainda bem que sao
coisas que tem em video tudo isso, que da para a gente ver como comegou. Nao, o
Expediente infelizmente ndo tem ele dangando Expediente. Mas dai vem Petruchka... O
Expediente em [19]80, Petruchka em [19]82, dai Nijinsky em [19]87. Dai teve ainda Salao
de Baile, Baile do Brasil; e esse ainda, de 2002. Eu remontei o Expediente, mas nao era
mais o Expediente porque era outro figurino, ja ndo era mais a mesma coisa, houve uma
transformagéao. Dai foi isso que, de importante, aconteceu. Ai eu recebi uma bolsa e vocé
vé que eu nao cheguei a me formar na Filosofia da USP e o curso meu dos trés anos no
Mudra nao é reconhecido. Ou seja, eu ndo tenho nivel académico universitario. Pois eu
consegui uma bolsa do CNPq de pesquisador 1, nivel A, para dois anos com o projeto da
pesquisa sobre a danga brasileira: o que € a danga brasileira em relagédo a danga que
existe na Europa, a danga que existe nos Estados Unidos, quais as peculiaridades, a
danga da Africa... Eu li muito, muito, muito para compreender e depois eu fiz algumas
viagens, a mais linda foi a Pirendpolis, na Festa do Divino, maravilhosa! Onde tem os
mascarados, as Cavalhadas e as procissdes. E ao mesmo tempo musica sertaneja, rock,
pop, tudo misturado, esse caldeirao todo. Nossa, aquilo realmente foi maravilhoso! Uma
parte do projeto eu fiz com um grupo nas Oficinas Culturais Oswald de Andrade — acho
que eram também doze, por ai — 0 espetaculo Festarola, de [19]88, que continuou em
[19]189. Em [19]89 também eu fui convidada pelo Balé do Teatro Castro Alves, que a
diretora tinha visto Festarola e queria que eu remontasse Festarola para eles |la na Bahia.
Mas eu achei que nao estava certo porque justamente, como foi um processo mais longo,
tinha bastante material que tinha surgido de cada intérprete. E eu falei: “— N&o. Eu prefiro
fazer outra coisa e batalhar pela continuidade do Festarola”. Que de fato continuou em
[19]89. Ai, para eles eu fiz o Pé de Valsa, com musicas do inicio do século, ritmos do
inicio do século, que depois resultaram no lundu e outros. E aqueles bailarinos
maravilhosos que tém o senso do movimento no corpo, uma companhia 6tima. Faz tempo
agora eu nao vejo o Balé do Teatro Castro Alves, mas eles eram em geral capoeiristas
que se tornaram bailarinos. Isso foi em [19]89. Entdo eu fiz com o Balé do Teatro Castro
Alves e remontando o Festarola.

E ai me veio aquele impulso de novo de recolhimento e eu fiz, ainda em [19]89, o
solo Romance de Dona Mariana porque nessas pesquisas que eu fiz — eu tinha ido até
Portugal — eu tinha trazido a musica. Isso! Quando fomos nos apresentar la com o Assim
Seja?. Uma musica em portugués arcaico, um romance épico do tempo carolingio, muito
bonito! Aquela batida ritmica dos arabes que da aquele pulso dramatico! Nossa! Uma
coisa tdo bonita que eu praticamente dango até hoje, porque esse Romance de dona
Mariana foi incorporado nesse Dancas em Branco. Depois eu estendi Romance de Dona
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Mariana para uma versdo com as minhas duas filhas, com duas criancas. Mas isso ja foi
nos anos 90, que veio o Festarola.

Com essa bolsa do CNPq foi um periodo feliz para mim porque houve uma série
de bolsas, que veio com o CNPq, depois veio a Vitae, que foi em [19]90. Entdo eu me
desliguei da Escola de Bailados em [19]86 por uma briga politica também, quando entrou
0 Janio Quadros. Ai quem virou a coordenadora das Unidades de Iniciagdo Artistica foi a
Maria Pia Finocchio. Até entao, tinha havido todo um reconhecimento porque no tempo do
Klauss [Vianna] eu comecei a dar danga criativa para criangas e 0 curso noturno para os
rapazes, e era um trabalho reconhecido; o Gil Sabdia também reconhecia.

E ai houve um esvaziamento daquela proposta de uma tal maneira que eu nao via
aquilo reversivel. Apesar de que eu era efetiva, nao era contratada, e estava completando
um quinquénio, que ai vocé ja comeca a ter umas regalias, um aumento. Eu pedi
demissdo, assinei minha demisséo. E eu tinha duas criangas pequenas, porque eu via
aquilo... Ja era, sempre foi dificil. Havia uma mentalidade na Escola de Bailados, ligada a
uma danga que ndo é nem... Porque do balé todo mundo reconhece a consisténcia, a
arquitetura do balé, o que o balé traz para a formag¢ao de um bailarino, mesmo quem vai
fazer danga contemporanea depois, nao se discute. Mas o rango, a gente sabe muito bem
que existe um rango de uma mentalidade ligada ao balé que ndo tem nada a ver com
danca classica, que € alguma coisa até para ser estudada. Assim, toda a tentativa de
varrer aquele rango, quando vé tudo aquilo de volta, ai eu falei: “— Nao”. Justamente, eu
pedi demisséo e ai se abriu para mim esse campo, que vieram essas bolsas e que me
mantiveram.

S.G. — E te mantiveram pesquisando, inclusive, ndo é? Que era uma...

C.G. - Pesquisando, criando. Foi assim. Por isso que eu digo, quando vocé fecha uma
porta vocé abre outra. Vocé n&o precisa ter medo de romper uma coisa, uma situagdo em
que vocé nao esta feliz, ndo se sente bem, ndo é o seu lugar. Rompe! Rompe que
acontece alguma coisa, nao é?

S.G. — Eu acho. Célia, e esses grupos, a gente vai vendo que vocé vai reunindo
grupos; e os grupos, por falta de estrutura — que é uma coisa que acontece até hoje
— nao tem estrutura, ai se desfaz, ai cria outro grupo... Como era vocé montar uma
nova equipe, preparar essas pessoas? Vocé tinha um trabalho de preparagao ou
voceé ja acabava trabalhando com pessoas conhecidas? Como é que era?

C.G. — Era um pouco de tudo. Por exemplo, para pegar um caso do Contraste para Trés:
era um trio — eu, Jodo Mauricio e Mazé Crescenti. Ai nenhum dos dois podia mais, entdo
entrou o Violla e a Zélia Monteiro. Quer dizer, sdo pessoas de preparo equivalente e que
ja chegam prontas para vocé. Ai vocé faz um pequeno aquecimento que vocé néo precisa
de mais nada. Em alguns projetos de pesquisa, o0 Festarola, ai sim. Ai tem um processo
de uma aula diaria. Mas nem tudo o que eu fazia tinha... o tempo de ensaio ja era
bastante curto pra ter uma aula. Se fazia no maximo um aquecimento de meia hora a 40
minutos.

Vocé vé, agora, nos estamos em 2008, e eu estou trabalhando com a Daniela
Stasi — ela é uma das bailarinas —, ela estreou comigo em [19]74 com o Caminhada, ela
tinha 14 anos e ela esta trabalhando comigo hoje. A Gabriela Rodella estreou comigo no
Assim Seja? em [19]84, e ela tinha 15 anos. Ela ainda fez o Corpo Incrustado, um dos
personagens de Commedia dell’Arte. A Rose Akras também desde [19]80, ainda deu
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aulas no projeto 2007 do Fomento. Entédo, tem algumas pessoas com quem vocé continua
a transitar. Agora, os bailarinos de companhias oficiais, nunca nosso casamento deu
muito certo. Nunca, nunca mesmo. Ou eles ndo gostavam da maneira que eu trabalhava
e eu os achava também muito fechados para experimentar. Nossa! No Parana! Meu
Deus, ali entdo! Mas no Parana foi em [19]91, e olha que eu achei que foi bonito o que eu
fiz 14, que foi A Bela Moleira, do Schubert. Nossa! Assim, de vocé mudar o movimento no
proximo ensaio e vem a prima ballerina falar: “— Ah, vocé ndo pode treinar em casa com
bonequinhos?”. [...] A E. G., a prima ballerina do Guaira. Entdo, vocé fica muito passado,
nao é? Entdo muitas vezes eu preferia pegar pessoas sem muita experiéncia ainda, mas
gue eu sentia uma personalidade, um fisico ou uma disposigéo.

S.G. — Uma abertura, nao é?

C.G. — E. Meus elencos eram meio hibridos: gente que ja tinha preparo; gente que n&o
tinha preparo.

S.G. — Célia, agora indo para 2007, do pouquinho que eu acompanhei, eu achei
muito interessante o trabalho que vocé fez com os meninos de perguntas. Eu me
lembro que vocé deu algumas perguntas... Eu até anotei.

C.G. — E aquilo resultou em muitas cenas.

S.G. — Nossal! E ai da para perceber... Foi muito legal ter visto o processo ali, vocé
colocou algumas perguntas, de como tinha sido a alfabetizagdao, se havia algum
preconceito, nao era? Eu lembro que eu anotei até. E no que resultou do
espetaculo...

C.G. — Vocé viu tudo de volta.

S.G. — Muito legal, mas assim, uma outra... Vocé trabalhou pra caramba a idéia, ndao
é? E tinham pedacinhos, coisas que vocé lembra que eles falaram, e ai vocé ver no
espetaculo, é muito legal!

C.G. — Mas eu acho que é um exemplo, porque ai esse trabalho, por exemplo: eu de fato
sou autora ali da coreografia, da trilha sonora, dos figurinos, do texto, do roteiro, da
dramaturgia. Mas ele esta profundamente ligado a cada pessoa que esta ali presente e eu
me senti felicissima porque eu pedi no final para cada um escrever uma avaliagio e [tem]
uma que escreve dizendo que sentiu que todos os talentos dela foram utilizados.

S.G. — Olha, que lindo!

C.G. — Que ela tocou flauta, que ela dangou... Até fizemos a exposi¢ao la no saguao, eu
levei os elementos, mas eu falei: “— Eu n&o tenho tempo de me ocupar disso. I1sso vocés
que védo fazer” Entao eles sentiram que eles atingiram uma plenitude de suas
capacidades. E isso para mim, olha... O que vocé quer mais que isso, nao €?

S.G. — Muito legal. E ai da para a gente fazer um paralelo com seus trabalhos

anteriores? E um pouco um processo que vocé constréi ou que, na maior parte dos
trabalhos, vocé acabou construindo ao longo da sua carreira? Da para fazer um
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paralelo do que eu vi — do processo que vocé fez, de trabalhar a partir do intérprete,
culminar num espetaculo... E mais ou menos assim?

C.G. - E. Se vocé pensar, desde o Caminhada até hoje, é isso! Eu chego assim, no
comecgo eu s tenho uma idéia, a idéia que, alids, quando eu escrevi o Fomento era
aquilo. Era parte dos mantimentos de primeira necessidade e... Como é que era? Uma
coisa de empilhar. Tinha uma coisa visual também, uma imagem visual também, mas...
Ah, ndo! Tinha a idéia de ligar com a educagéo, porque inclusive o titulo provisoério era Ba,
be, bi, bo. Entdo era uma construcao entre alimentacédo e a educacgao. E é isso, eu nado
tinha mais que isso. E ai eu comecei o primeiro ensaio, fui ao supermercado e comprei
todos os produtos da cesta basica e ai comega a fazer... E aquela coisa, um dia no ensaio
quando eu pus os macarrdées na cabega... Ah! O Alan, que tem cabelo crespo. E todo
mundo: “— Mas que imagem genial”. E no comego vocé faz, vocé esta brincando, vocé
esta experimentando.

Mas vocé vé, algumas pessoas falam que cada trabalho meu é completamente
diferente do outro. Se vocé vir os ultimos, de fato, sim. O que Dancas em Branco tem com
Latrina, com Corpo Incrustado, com esse Massa? Sao trabalhos bem diferenciados e eu
acho que é isso, vocé tem necessidade de cada vez acionar um lado para vocé também
nao se repetir e ndo ficar numa férmula e que ndo sai daquilo. Eu acho que a gracga é
isso, é desafio, aventura por desconhecido. E uma viagem. Eu tenho viajado pouco
ultimamente, mas cada criagdo € uma viagem. E € uma necessidade para a gente, para o
préprio equilibrio, que nem comer, essa necessidade que vocé tem de estar sempre
envolvido no processo criativo, sendo vocé morre.

O Cunningham também tem essa frase, que fala do momento singular, mesmo
numa sala de aula, em que o bailarino faz um gesto que é aquele momento singular em
que ele se sente vivo. Por isso, a gente pode as vezes estar numa fase em que tem muito
servigo administrativo, burocratico, mas em algum momento escapa e fala: “— N&o. O
meu corpo precisa viver”. [...]

S.G. — Para mim estou super satisfeita. Eu estou preocupada com vocé.

C.G. — Nao, ndo. Nao tem problema. Nossa, quando comeca a dar corda assim, ai vamos
embora.
S.G. — Obrigada.

[FIM DA ENTREVISTA]
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ENTREVISTA PARA PESQUISA DE DOUTORADO SILVIA GERALDI
ENTREVISTADA: CELIA GOUVEA

DATA: 27 DE ABRIL DE 2008, POR EMAIL

ENTREVISTADORA: SiLVIA GERALDI

Silvia Geraldi — Conte-me um pouco mais sobre as aulas de "expressao corporal”
que vocé dava no Galpdo. Quem as nomeou assim e por que? Em que diferiam de
suas aulas de "danga"?

Célia Gouvéa — Expressado Corporal era um nome muito utilizado no comego dos anos
70, corresponderia ao que viemos a chamar de consciéncia corporal. Pressupunha um
trabalho com maior fundamento na criatividade individual que na técnica corporal de
dancga. Depois o termo, de tao utilizado, tornou-se gasto e mesmo ridicularizado.

Quando ensinava ‘danga’, estruturava uma aula que incluia fortalecimento
muscular, incluindo pliés e tendus, mais trabalho do tronco, finalizando com
deslocamentos no espago, diagonais, etc., enquanto que quando dava "expresséo
corporal" oferecia um breve aquecimento seguido por propostas criativas, que podiam
incluir objetos que se encontravam a toa no espago do Galpéo.

Também, o principio era oferecer aos alunos um treinamento o mais completo
possivel, com aulas de Balé Classico (Iracity), Moderno (Anténio Carlos Cardoso),
Expressdo Corporal (comigo) e Interpretagdo (com o Maurice Vaneau, que também
propunha improvisagées que chegavam a durar 1 hora - lembro-me do Thales Pan
Chacon, da Denise Stoklos, do Ismael Ivo, da Rosi Campos). O Maurice dava em geral
improvisagdes individuais, enquanto que eu dividia em pequenos grupos.

Quem estruturou o programa foi a Comissdo de Danga da Secretaria de Estado da
Cultura - A Marilena Ansaldi e o Linneu Dias

SG - Que qualidades mais lhe interessavam (ou ainda interessam) num bailarino?
Como essas habilidades eram (ou sao) tratadas em suas aulas, cursos ou na suas
montagens coreograficas?

CG - Despojamento, prontidao, viver a situagéo, sem empostacao. Simplicidade, verdade.
Deslocar-se como um ser humano comum. Enquanto preparo técnico, muita forgca nas
pernas, muita flexibilidade no tronco e nos bragos. Emprego do tdnus adequado.
Envolvimento de todas as partes do corpo.

Costumo em aula ter trés etapas - chao, centro sem deslocamento no espago e
centro com deslocamento no espago. No chao, a énfase é para o trabalho das
articulagdes, respiracéo. O abandono a gravidade resulta numa maior percepcéo de cada
regido do corpo solicitada. Na vertical, primeiro o foco (do recolhimento a expanséo).
Trabalho muscular. Nas sequéncias com deslocamento, perceber o movimento, a
fluéncia, o espaco e as variagdes de dinamica.

[FIM DA ENTREVISTA]
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ENTREVISTA PARA PESQUISA DE DOUTORADO SILVIA GERALDI
ENTREVISTADA: SONIA MOTA

DATA: 07 DE OUTUBRO DE 2006

HORARIO: 09:00 h

LOCAL: ILHA BELA, SP (R. Engenho Velho, 206)
ENTREVISTADORA: SILVIA GERALDI

TRANSCRIGAO: TALITA BRETAS ARDUINO

REVISAO: SILVIA GERALDI

Silvia Geraldi — Sénia, o recorte do tempo da pesquisa é a década de [19]70, aquela
fase do Galpao, em que vocé teve uma produgao muito grande, vocé deu aula, etc e
tal. O que me interessa também é — a gente pode comegar por ai — um pouco da sua
trajetoria até vocé chegar no Galpdo, sua formagao, um pouquinho dessa histéria
que desenha sua ida para o Galpdo. Tudo isso me interessa também.

Sonia Mota — Interessa também?
SG - Interessa.

SM — Eu comecei a dangar como toda menininha que tem aquela vontade de ser
bailarina. Mas no meu caso, hoje em dia, eu consigo visualizar um pouco melhor porque
gue foi essa menininha, n&o era tdo nesse sentido da vontade que a crianga tem, mas era
uma fuga na época, sem que eu soubesse. Eu tive uma infancia bem triste, com muitas
problematicas na familia. Hoje em dia eu leio muito claro isso, porque quando eu fui pro
balé, eu pensava que eu ia poder realizar as alegrias que ndo conseguia viver no dia-a-
dia. Eu sempre fui uma menina muito fechada, muito trancada, egoista, brincava com
minhas bonecas, ndo dividia com ninguém. E eu acho que isso vem um pouco da
educagado que eu tive e também pela morte do meu pai, que acho que me deixou
abandonada, entdo me apeguei nas minhas coisas. Era uma menina bem chatinha pra
dizer a verdade [risos], daquelas que emburrou e que néo quis mais saber. Eu acho que a
unica fonte que eu tinha de desemburrar era dangando. Ai minha méae me colocou numa
escola de balé e eu iniciei meus estudos na Escola de Bailados da Prefeitura Municipal de
Sao Paulo. Eu fiz ali os oito anos e me formei com dezesseis. Dos oito aos dezesseis eu
fiz a escola absolutamente vidrada s6 para ela, tanto que eu era muito ruim no colégio
também. Eu passava de ano raspando, porque minha grande concentragdo era s6 na
danca. Eu fiz a escola fanaticamente e eu acho que isso foi nos anos [19]60.

E eu me permito aqui dizer que a escola tinha um método russo antigo, daquela
coisa competitiva e que quantidade veste qualidade; entao eu criei muitos defeitos nessa
formagao, muitos. Porque me solicitavam quantidade, tinha que fazer trinta e dois fouetés,
tinha que girar trés piruetas, tinha que subir a perna, aquele sistema. E eu tinha um fisico
muito dificil, eles ndo respeitavam minha fisicalidade, perna curta, eu era en dedans.
Esses dados, acho que sdo importantes, ndo é? Se vocé tem uma criangca que tem
dificuldade e a forga... Entdo eu tive uma histéria corporal, uma histéria fisica de dor, de
muita dor, mas na época nao criticava isso, achava que fazia parte e sublimava muito o
espirito. Tinha vontade de dancgar. Entdo se eles dissessem que a perna tinha que subir
aqui, eu acreditava e com a forga interna eu aguentava as dores fisicas. Isto é tragico,
acontece ainda até hoje esse tipo de coisa, ndo é?
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E quando eu tinha 16 anos, eu terminei a Escola de Bailados e nao sabia mais o
que fazer. Eu trabalhava para me sustentar em shows de televisdo. Participei com Iracity
Cardoso, Patty Brown e Yoko Okada, todo aquele pessoal; eu fazia parte dos shows da
TV Record, canal 7. Pra ganhar, porque a Escola de Bailados era de graga, mas eu quis
me aperfeicoar dangando, eu queria estudar com a Halina Biernaka que na época era
uma das grandes mestras, junto com a Maria Olenewa, Kitty Bodenhein, grandes mestras
daquela época. E para mim era um sonho estudar com uma delas, mas ai tinha que pagar
e nédo tinha suporte familiar, entdo tinha que trabalhar. Foi por essas razbes que eu
participava do Off Broadway, fazendo show em boate, televisao, isso eu fiz adoidado dos
dezesseis aos vinte. Na época eu odiava, mas me ajudou muito, me deu muita

experiéncia.
Mas voltando para a formagao corporal, quando fui para a Halina Biernaka, ela me
disse: “— Minha filha, se vocé quiser ser bailarina vai ter que aprender tudo de novo”. Foi

o maior choque, pra mim foi assim um banho de agua fria. Porque imagina, eu me formei
dancando Dom Quixote, tudo de qualquer jeito, porque eles queriam que fizesse e como
eu tinha muita paixdo, eu fazia com tudo; torto, mas fazia. Eu queria fazer, era aquela
coisa fanatica mesmo. Um fanatismo que vinha de uma necessidade de me agarrar em
alguma coisa que tivesse fantasia. Engragado que a dor ficou escondida mesmo, ficou
escondida, porque a imagem da princesa, da variagéo, da coda, isso tudo na intengao era
bonito. Entdo eu me fixei nessa veia e ndo na veia real do que estava acontecendo com
meu Corpo mesmo.

Enfim, ai a Halina Bienarka me fez voltar tudo de novo pra trads. Entdo eu tinha
dezesseis anos e fazia aula com criancinhas de sete e oito durante dois anos, foi um
horror! Mas eu queria, ndo €? “— Vocé quer ser bailarina?’ [Halina Biernarka]; “— Eu
quero” [Sbnia Mota)]; “— Entdo vai ter que comecar de novo” [Halina Biernarka]. Ai
comecei tudo de novo. Mas ai como eu tinha uma certa base, arrumar nao foi tao dificil
assim, demorou uns dois, trés anos, mas consegui arrumar mais ou menos 0 Corpo, nao
€? O joelho que estava caido, o pé que nado estava um alongamento pelo tornozelo, mas
pela for¢ca da sola do pé, um monte de defeitos bem concretos que na época néo tinha
consciéncia e que até desformatizar isso custou. Mas ai deu. Ai com vinte anos eu fiz
entdo mais quatro anos com Halina Biernarka, 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 ndo ia ter futuro. Ai, desses shows, eu fui juntando dinheiro,
“— Porque vocé vai fazendo sua bolsinha ai do lado, porque vocé vai ter que ir para
Europa” [Marilena Ansaldi].

Ai em 1970, eles me mandaram para a Europa. Eu fui com um grupo de cantores
de coral alemé&o. Para que eu pudesse ir — porque sozinha era dificil, minha mae nao
deixava, familia ndo apoiava —, entdo eles arranjaram um grupo de cantores de coral
catdlico mesmo e eles cantavam o Réquiem de Mozart e Marilena entdo coreografou o
Réquiem de Mozart para mim, uma coisa bem dramatica, uma cruz com um pano no chao
e eu dangava naquela cruz; e com essa danca eu fui com esse grupo para a Alemanha. E
chegando 14, participei de varios espetaculos que esse coral tinha para fazer e quando
eles voltaram, eu fiquei.

Ai comecei aquela ladainha de fazer as audigbes para ver se conseguia algum
emprego e passei um ano fazendo audi¢gdes e ndo conseguia nada. Primeira audigdo que
fiz foi com o [John] Cranko em Stuttgart sozinha, totalmente inconsciente. “— Eu quero
dangar em Stuttgart’, porque daqui, no Brasil naquela época vocé nao tinha informagdes
de grupos pequenos, vocé so tinha informacdes do Balé de Stuttgart, do Balé do Béjart,
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das grandes companhias, nao €? Entdo com essa imagem eu fui para Europa e, claro, eu
queria atingir os grandes centros, mas eu ainda ndo estava preparada o suficiente. Tinha
talento, mas nao tinha os requisitos que eles queriam. Entéo, foi um ndo atras do outro.
Essa do Cranko que eu nunca esqueci, porque ele estava la sozinho na frente da sala
com um cachorrdao enorme, ele tinha um Sao Bernardo, e eu la dangando a variagdo do
Réquiem de Mozart que ele falou: “— Minha filha, muito obrigado, tchau e até a proxima
vez'.

Na época fiquei desanimada, mas segui fazendo, fiz para Béjart. Ai fui para Paris,
Opera de Paris, para o Rambert e todos eram ndo e nao; claro, eu nao tinha maturidade
ainda e aquela coisa muito ansiosa ainda da minha parte, ndo é€? Até que ja mais ou
menos uns oito meses depois, meio desanimada, nessas alturas eu ja tinha chegado na
Holanda, o Balé Nederlands tinha estreado e me aceitou como estagiaria. Eles viram que
eu tinha vontade, um certo talento, mas que ainda precisa de ter mais experiéncia, ai eles
me deixaram de estagiaria. Entdo permitiram que eu fizesse as aulas e ficasse assistindo
aos ensaios. Eu estava nisso, quando vi um anuncio na cantina da companhia de que na
Antuérpia estavam fazendo mais uma audicado, precisando de bailarinos e bailarinas e ai
ja desanimada mesmo falei: “— Vou tentar’, mas assim fui desacreditada e por incrivel
que parecga justo la eu entrei. Eu fiz a audigcdo e eles me chamaram: “— Passa no
escritério”, e era a Madame Jeanne Brabants. E o Balé da Antuérpia era bem
contemporaneo. O contemporaneo da época significava fazer coreografias de Hans Van
Manen e de Béjart mesmo, do André Leclair que trabalhava la, que era o coredgrafo da
casa. Era uma coisa bem contemporanea pra época, boa inclusive. E era uma companhia
bem internacional, trabalhava com gente do Canada, da Hungria, dos Estados Unidos, da
Africa, do Brasil, da Espanha. Nesta companhia dangou depois o Antonio Carlos Cardoso
e o Vitor Navarro, foi ai que a gente se conheceu. Eu estou quase chegando no Galpéo.

Entéo, eu fiquei quatro anos nessa companhia. E ai foi a maior felicidade, porque
ja me deram contrato de demi-solista — na época tinha essas categorias, ndo €? Era um
contrato de meio ano como demi-solista para terminar a temporada e depois como solista
se o resultado fosse positivo. E foil Solista, assim, porque era uma companhia
contemporénea, mas sempre tem os que fazem solos e os que fazem o grupo, e ai eu ja
entrei nisso, e foi super legal, super bacana.

Ai entdo eu fiquei direto na Europa e na Bélgica, na Antuérpia quatro anos, de
1970 a [19]74. Em [19]72, eu acho, que entrou o Cardoso |a também, ele estava pela
Europa, dessa histéria dele eu néo sei direito, eu s6 sei que ele caiu la como bailarino
também. E nesse periodo ele recebeu de fora o convite para dirigir o Balé da Cidade de
Sdo Paulo, ai ele voltou imediatamente. E nessa, o Vitor Navarro também estava,
inclusive a primeira coreografia que ele fez no Balé da Cidade foi Dancas Sacras e
Profanas, que tem super documentado na historia do Balé da Cidade; ele ja tinha
montado essa coreografia na Bélgica onde eu dancava inclusive.

E nesse ano, houve uma debandada geral dessa companhia, muitos artistas
sairam e eu também. Sem pensar em voltar para o Brasil, eu tinha um namorado, um
bailarino, que era Sul Africano, e ele: “— Vamos para Cape Town, para a Africa do Sul’, e
eu fui parar na Africa do Sul por causa dele. Mas na Africa do Sul as companhias s&o
essencialmente classicas, mas classicas Royal, e ali eu nao tive chance e nem queria
também. Mas tinha ficado em contato com... o Vitor tinha ido pra Espanha e o Antonio pro
Brasil, e 0 Antonio sabia que eu tinha ido para Africa e me escreveu e falou: “— Venha
pro Brasil, porque eu vou comegar tudo de novo la no Teatro Municipal’. E ai entdo, da
Africa do Sul, eu fui pro Brasil, o Vitor da Espanha e ai nos encontramos em S&o Paulo,
em 1974.
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Ai comegamos o processo do Balé da Cidade nessa nova forma que ele deu, que
antes era Corpo de Baile e depois passou a ser Balé da Cidade, o novo nome. Foi ai
entdo que de [19]74 a 89, 88 eu fiquei no Brasil direto, de volta a terra. E em 1974 a 76 eu
fiquei tranquila, quietinha, bonitinha no Balé da Cidade, fazendo tudo o que o chefe
mandava, ndo é? Mas em [19]74, comecei: “— Meu corpo, meu corpo!”. Nao sei se
também é um processo de volta a terra, eu acho que vocé resgata uma certa... enquanto
vocé esta indo fora, vocé esta sempre buscando alguma coisa e vocé nao tem tempo de
se ouvir. A minha volta ao Brasil, apesar de ter sido um movimento para frente, mas é
uma volta ao mesmo tempo, acho que me fez escutar um pouco mais 0 meu corpo e ele
era muito machucado, muita dor, néo é?

E fora que mesmo dentro de uma proposta moderna / contemporanea que era do
Antonio, ndo podia ser gordinho. Era a famosa histéria, ndo da para ter barriga, ndo da
para... e eu sofria muito com as pecas do Oscar Arraiz, por exemplo, quando ele
coreografou Cantares que era muito lindo, mas que era um vestido bem justinho e eu
sempre tive uma ligeira barriguinha. Entédo era aquele drama: “— N&o pode dancar’, ai
comecava um conflito, eu falo isso claramente para o Antonio Carlos. Ele pesava a gente
antes de entrar e era uma proposta contemporanea, mas tinha ainda aqueles resquicios
do antigo, do bailarino magro, da linha, da forma, ndo é? Entdo as mais gordinhas, as que
tinham uma tendéncia a ser mais gordinhas, tinham que passar pela balanga antes de
entrar para aula. Entdo se vocé come uma bolacha cream cacker, vocé engordava dez
quilos, porque vocé esta tao traumatizado.

SG - Reage diretamente!

SM-E, reage, come uma bolacha e ja engordou! Entado era traumatizante demais, e isso
me revoltava. Eu adorava o repertério, queria dangar o repertorio, mas o processo para
trabalhar... Eu acho que — eu falo isso publicamente — mas eu acho que nao teve a
parte... essa coisa da estética fisica, eu acho que a companhia... como o Antonio dirigiu a
companhia foi fantastico para a época dos anos [19]70, porque ele realmente investiu em
propostas novas, coreografias, ndo €? Entao foi o que mexeu a cidade mesmo, eu me
lembro que quando o Balé se apresentava o teatro ficava lotado e que abriu a cabecga de
um monte de gente, mas tinha esses sinaizinhos na infra-estrutura interna, ndo é? E
nessa infra-estrutura interna foi que eu... Por isso que eu ndo me especializei em
coreografia, no produto que vai para fora, mas mais em aula, no produto interno, porque
eu achava que o processo era massacrante para vocé chegar em cena. Eu queria liberar
esse movimento, esse que eu acho que foi o motor de meu trabalho.

Ai eu comegava a ficar rebelde com a companhia, nas aulas e nos intervalos dos
ensaios, buscando uma soltura daquela forma rigida, que da aquela costura assim
impecavel, ndo €? Eu gostava de ensaiar com calga larga, com cabelo solto, confortavel.
E ndo era. Era malha, aquela coisa que eu tinha alergia! Entao eu recebia bronca na
companhia: “— N&o pode entrar esfarrapada na sala, ndo pode engordar, ndo pode isso e
nao pode aquilo”. Ai eu ficava muito rebelde e a Marilena Ansaldi de novo, a Marilena
Ansaldi na época ela estava investindo um monte para fazer o Teatro Galpdo de Danca.
Eu ndo me lembro bem essa histdria, essa histéria até acho que vou querer ler depois na
sua pesquisa, porque como ela chegou ali, eu ndo tenho muito essa consciéncia, porque
na época eu so vivia “eu e minha dancga”, ndo tinha muita no¢ao da histéria que estava
rolando. Eu so sei que ela me puxou e disse: “— Olha, Sénia, vocé estéd muito irrequieta,
vai provar sua irriquietagbes la no Galpdo”, e me jogou pra la. Cheguei la eu nem sabia o
que eu ia fazer, entendeu? Eu tinha s6 uma coisa que era o movimento que eu tinha
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qgue... ndo podia mais mexer assim, eu queria mexer assim, soltar.E ela falou: “— Entao
faz uma turma e comega com isso’. Ai abriu uma turma para mim, eu lembro que no
primeiro dia: “— Eu vou dar aula de que? N&o seil”. Chegue e falei: “— Olha gente, ndo
tenho a menor idéia” e o pior € que ninguém tinha a menor idéia! [risos]

Porque o publico do Galpdo era um bando de gente — até vou escrever iSso no
meu livro — era um bando de gente entusiasmada que queria fazer alguma coisa com
danga e que era um publico assim misturado, de atrizes, de atores, musico, bailarino, os
bailarinos que ndo entravam na linha oficial da danga, ndo é? E que buscavam espago
para exercitar 0 movimento e criatividade e tudo mais. O Galpdo era isso e eu também.
Entédo eles estavam ali com aquela cara de ponto de interrogagédo e eu também. Mas eu
tinha uma coisa, uma vontade, eu tinha... “— Entédo olha gente, eu acho que o movimento
tem que ser feito assim” e foi ai que comecei a dar aula. Entdo eu me lembro que
comegou com o plié, que primeiro eu achava que a aula ndo tinha que comegar com plié,
achava que a aula tinha que comegar com outras coisas, que eu acho que o plié é... os
bailarinos se aquecem assim individualmente, “pum, pum” e comega plié. Eu acho que o
plié é um exercicio muito forte para comecar, tem que comegar com alongamento, tendu,
articulagdo. Isso eu comecei na época a inserir, porque nao tinha muito. Entdo isso aqui
era novo, entdo as pessoas: “— N&o vamos fazer plie?”. “— N&o! Primeiro vamos
comecgar a corret, rolar, aquecer as articulagées”. E todo o trabalho... porque hoje em dia
tem todo um sistema, tem varios nomes hoje em dia, como chamam? Agora nem sei dizer
os nomes. Body-Mind Centering, que é o trabalho do fluxo interno, ndo é? Entao, por
exemplo, antes de comecar, todo mundo tinha de ficar em pé e sentir o fluxo interno.
Sentir o pé, quase como uma meditagdo. Abrir os espacgos internos antes de chegar na
periferia. As pessoas comegaram a se sentir presentes na... assim, ndo fazendo alguma
coisa, mas sendo alguma coisa. Muito forte isso na época. A aula comegou a ficar cheia,
cheia, cheia, entdo s6 vinha gente fazer aula. Entdo de repente eu tinha uma turma
enorme e gente super legal que era, imagina, Thales Pan Chacon que ja morreu, Mara
Borba, Ismael Ivo, Jodo Mauricio, Alna Prado que era diretora do teatro Infantil, o Otto
Prado conhecia um teatro ali no Bixiga. E era assim, um bando de gente, nossa!
[inaudivel] Chaves que hoje em dia faz todo um trabalho de pesquisa interna do corpo...

Mas, era tudo gente assim, um bando de gente talentosa e juntava a fome com a
vontade de comer, as duas coisas juntas. Ai foi formando essa... Nessa época — Porque
isso € uma outra coisa, politica cultural brasileira, essa coisa do que eu chamo de colonial
e que hoje em dia esta muito, muito melhor, mas que sempre continua, parece que tem no
Brasil isso: 0 que de fora € melhor, ndo é? Ainda é isso. Entao, claro, eu ndo dei uma grife
para essas minhas aulas na época. E as pessoas perguntavam: “— Vocé da aula de
que?’. E eu nao sabia dizer e eu ndo tinha coragem também de dizer “— Aula de Sénia
Mota”, nao tinha coragem. Entdo primeiro a aula era “aula de danga moderna com Sénia
Mota” e depois na época, eu sempre fui muito curiosa, entdo também o que estdo fazendo
la fora de melhor. E estava buscando minha identidade, porque eu ndo conseguia, eu
mesma, nessa minha revolugado, ndo conseguia assumir isso, na época dos anos [19]70
nao tinha coragem de assumir isso. Fazia sucesso, era gostoso, mas assim, eu nao
assumia. A famosa grife, estad embaixo, assinar embaixo, ndo é? Por inseguranga mesmo,
por inseguranga. Porque é, ainda mais com a histéria da danca que eu tinha téo forte, e
feita com tanta... € que o sistema é assim, a danga é assim e vocé tem que chegar la.
Entdo quando eu estava fazendo do meu jeito, eu achava que era mais ou menos por ai,
eu nao assumia, entendeu? Mas fazia, porque a vontade era muito mais forte.

Entdo nessa época eu fui duas vezes ou trés, nao me lembro mais, pros Estados
Unidos. Ver o que achava la que fosse mais ou menos parecido comigo. E eu fiz aula com
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Luis Falco, que é da escola da Jeniffer Muller que vem de Limén, que até entdo eu nao
tinha nogdo nenhuma disso tudo e me identifiquei com a aula dele, ndo é? Nos Estados
Unidos me identifiquei muito com a aula dele. Entdo quando eu voltei — porque eu achava
que ele fazia as mesmas coisas que eu, essa coisa soltinha, relaxa o pé, solta a
articulacdo, fluxo de movimento, assim redondo — que ele vinha dessa escola, mas ele
nao era tdo comportado quanto Limon, porque Limén é bem classico. Nao é Cunninghan,
€ mais pra Limon mesmo. Mas Limon é quase classico mesmo, na aula do Limén a curva
vem por cima bem desenhada e néo era através do impulso, e o Falco era mais com o
impulso. E eu achava que isso tinha a ver comigo, entdo quando voltei, quando as
pessoas falavam: “— Sénia, que método é esse?’, eu dizia “— E o método Falco’, eu
mesma burra dei 0 “método Falco”. Depois eu vi que eu sempre — iSSO € uma coisa minha
— 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. Entdo eu acho que a autenticidade estava, porque sendo nado sou eu,
entendeu? E eles viam isso, ndo é? Mas s6 que para eles, o olhar deles era que minha
perna era curta e eu era en dedans, entdo isso chegava na frente, esse carimbo que déo.
Entéo as chances que eu tive com Aracy Evans e antes com Marilia Franco na Escola de
Bailados era porque eu tinha esse outro lado, quer dizer, eu sou en dedans, mas eu fago,
entendeu? E no Balé da Cidade também porque... Por exemplo, até ganhei o prémio com
o solo Cancgbes 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
qgue no dia da estréia eu fiz a estréia como primeiro, entendeu? Porque é aquela coisa,
vocé faz com tanta for¢a que ai o Oscar falou: “— N&o! Ela vai dangar”.

SG - Uau!

SM - Super legal, ndo é? E isso eu consegui com varias coreografias, mas eu tive a sorte
de que isso nunca foi aquela ganancia de tirar o outro do lugar. Uma vez... eu tenho uma
histéria bem feia, que aconteceu isso no balé da Suzana Yamauchi com a Taréntula da
Ana Mondini, que ai eu fiz o papel feio mesmo de tirar o lugar da Ana. Eis um grande
perigo, escrevo no meu livro também, no futuro vou escrever essa parte, da parte doente
do fanatismo, ndo é? Porque tem o fanatismo que é aquilo que vocé quer pra vocé
mesma, mas chega um ponto que vocé comeca a destruir quem esta em volta, porque
vocé quer tanto que vocé comecga empurrar, ndo € nem isso que vocé quer fazer, mas
acaba fazendo. Isso é porque o espaco € muito pequeno de acontecer. Se houvesse mais
possibilidades, acho que isso ndo aconteceria, porque todo mundo teria uma chance, mas
como so6 tem uma companhia, um balé, entédo voce...

SG — A propria estrutura...

SM — A propria estrutura que faz vocé ficar cruel, entendeu? Porque acho que néo era do
meu temperamento isso, mas... Enfim, agora me perdi um pouco porque eu...

SG - Vocé estava falando da sua aula do Falco...
SM - Aula do Falco. Entado, eu néo tinha coragem, eu dava nome de Falco. Entdo durante
um tempo... até aquele menino, o Bergson, que faz uma pesquisa também de danca, ele

sempre me colocou como “Sénia, propagadora do estilo de Falco”. E isso eu gostaria de
esclarecer que nao €, porque eu dava minha aula mesmo do meu jeito, entendeu? Eram
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uns exercicios, porque “— Olha, eles fazem assim’, porque parece que se eu dissesse
para os alunos que o Falco também faz assim, que eles iam acreditar mais em mim,
entendeu? Porque o sistema diz que é assim. Até que, quando teve a fase do Balé da
Cidade com Klauss Vianna, que essa foi uma fase maravilhosa. O que eu aprendi com
Klauss foi que a gente assumia aquilo que a gente é. Porque o Antonio Carlos Cardoso
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, “— O padréao é esse, vamos seguir esse padrdo”. E o Klauss queria inserir um
padrao nosso, criar um padrdo novo, um sistema novo. Entdo, eu fazia o Balé da Cidade
respeitando a regra e fazia no Galpdo as minhas experiéncias. Tanto que ela foi ficando
tao forte...

SG - Paralelo, ndo é?

SM - Paralelo, paralelo. Entéo, em [19]76, eu comecei no Galpéo e fiquei sempre, até ir
embora; e no Balé da Cidade, quando esse periodo do Galp&o ficou muito intenso e muito
forte, entdo eu larguei o Balé da Cidade, sai e fiquei s6 na cena contemporanea livre,
independente. E juntei 0 Galpdo e a continuidade do Galp&o foi pra mim o TBD, Teatro
Brasileiro de Danca da Clarisse Abujamra. Essa ponte que foi pra mim assim.

Depois quando o Klauss assumiu a direcdo do Balé da Cidade, porque houve
umas mudangas na histéria do Balé da Cidade, 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 Balé da Cidade; ai eu voltei e,
como eu ja tinha dangado no Balé da Cidade, la dentro eu fazia meio que a ponte entre o
oficial e o de fora e circulava nas duas companhias, fazendo mesmo meio que uma ponte
entre eles.

Mas no Galpéo, eu entao fiquei quatro anos em seguida, acho que foi de [19]76 a
[19]80, até [19]82 eu acho. Nao 81, em 1981 eu comecei a transmissao para passar pro
TBD, foi assim, eu ficava no Galpéo e dava aula do TBD, e ai aos pouquinhos as pessoas
foram passando para o TBD, porque o Galp&o nessa época acho que fechou.

SG - Fechou.

SM - Né&o tinha mais o suporte, alguma coisa assim, ndo é? Fechou, mas eu tive a sorte
qgue a Clarisse nessa época abria entdo o Teatro Brasileiro de Danga que acontecia ali no
Bixiga também em frente ao TBC, ela conseguiu um espaco grande, um galpao grande,
meio comprido assim, mas que era muito bom. E ali tinha o trabalho de Val Folly, da
Lucilene Favoreto que € do Nova Danga, néo é? Tinha todo esse pessoal que germinava
ali, comegava. E eu era entdo a mestra dessas pessoas, porque nesse periodo, as
minhas aulas foram se formatizando, no comeg¢o muito instintivamente, depois tentando
dar uma grife de Louis Falco, porque assim parecia que eu conseguia mais respeito, mas
nao é respeito, parece que tinha... ndo sei se vocé entende isso, a sensac¢ao que eu tinha
€ que se eu nao tivesse um nome de fora, parece que nao era tao valido, ndo é? Depois,
quando o Klauss fez o Balé da Cidade, entrou pro Balé fazendo um Grupo Experimental,
ai eu criei instintivamente também mais forca de comecar a dizer “— Essas aulas sdo
minhas”, mas nunca dei um nome para elas. Sempre era “Aula de Dan¢a Moderna com
Sénia Mota” e nunca formatizei ela, assim, dando um estilo mesmo. E esse estilo mesmo,
entdo eu vejo assim agora de longe, pra tras assim, que os primeiros quatro, cinco anos
foram bem de formacdo, de romper com as regras, e essa formacdo era o que? Eu
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formava rompendo, entdo eram movimentos muito vigorosos, muito energéticos, de
guedas e suspensodes; e o eixo, por exemplo, alongado que eu transformava num “S” em
ondas, trabalhar com lateralidade, mas era muito vigoroso.

Ai depois quando o Klauss, a seqiéncia do Klauss... o Klauss estudava as
articulagbes, as formas, ndao é7? Ele procurou na anatomia fisica o trabalho do
alongamento dos pés. Ele ndo ia muito pra uma coisa de imagens, porque eu trabalhava
mais ao nivel de imagem mesmo. Eu ndo conseguia dar aula dizendo: “— Vocé esta
trabalhando com o adutor, com o reflexor, com a pubis”, nunca eu ia dizer isso. Para a
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,
nao é? Uma linguagem figurada transformada pro palco, porque eu achava que o corpo...
eu dava aula inclusive ndo pra um bem-estar, pra um bem-estar fisico, mas pra uma
projecao, pra passar alguma coisa pra fora, ndo s6 para vocé, ndo €? Entdo minha aula
era com muita imagem, cada exercicio era um canal, um veiculo, de alguma mensagem
que eu tinha de passar pra fora.

Entdo essa fase teve uns quatro, cinco anos, mas que ai eu fiquei influenciada
pelo Klauss, eu queria formatizar isso, ndo €? Entdo, ndo conseguia na forma verbal, mas
eu conseguia pelo menos na aula, eu comecei a ser muito rigorosa na aula, e dizia: “— E
assim que tem que ser! E assim!”, ai eu fui meio categérica, era necessario pra eu
radicalizar mesmo, assumir aquela forma. “— E assim!”, porque antes, “— Pode ser que
seja assim”; depois eu resolvi assumir que era. Isso foi até mais ou menos em 1984, 82,
83, 84... até [19]86, mas uns quatro anos assim bem radical, onde que o desformatizado
tinha que se formatizar desformatizado, entendeu? Tinha que assumir a desformatizagao,
mas tinha que ser daquele jeito, do jeito que eu queria. E depois eu comecei a relaxar de
novo, falei: “— N&o”. Ai voltei de novo a deixar o comando pro bailarino fazer do jeito que
ele queria, que foi os finzinhos de [19]86 até [19]88, que a aula ficou mais tranquila, mais
relaxada, inclusive até mais saborosa, porque ai eu abri mdo um pouco do meu
dogmatismo, mas que foi necessario pra 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.

SG - Na Europa?

SM - O Galpéo pra mim — voltando um pouco como retrospectiva — foi mesmo um celeiro
de criagao, ali eu pude criar a minha versédo da danga. E nunca foi através de coreografia,
eu fiz coreografia nesse periodo, inclusive no Galp&o eu fiz coreografia, uma que inclusive
gue deu muito certo, mas ndo era o meu veiculo, ndo era por ai. O meu estimulo era fazer
com que o bailarino pudesse treinar e encontrar no treino a técnica, mas de uma forma
mais prazerosa, mais organica pra ele mesmo, mais individual, assumindo o corpo que
ele tinha. Entdo na minha aula podia ter gente gorda, sem técnica. O importante é que ele
entendesse o fluxo do movimento e achasse sua estética. Eu queria que o bailarino
encontrasse nisso o belo e o estético — que podia até ser feio, mas que seria estético para
ele. Falando até como exemplo de estrutura fisica, o Décio mesmo, era uma das pessoas
gue acho que ele gostava muito de trabalhar comigo, acho que ele tem um carinho muito
grande para mim e eu também tenho, porque ele era quase torto, mas eu achava uma
beleza no torto dele. Gostava que ele estivesse na aula, porque ele entendia o
movimento, fazia torto, mas fazia do jeito dele; ai o torto fica bonito. Ele tinha um corpo
dificil também, ai eu comegava até a favorecer as pessoas que tinham o corpo dificil do
que os que tinham um corpo bom, porque isso custou muito pra depois achar um
equilibrio, porque, por eu ter tido esse corpo dificil, eu queria mesmo abrir uma estrada de
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possibilidades para esse corpo dificil dangar. Coisa que na época as pessoas nhao
encontravam em qualquer lugar, porque a forma dizia “— Tem que ser assim”. 1sso é bom
num sentido para vocé ter um objetivo, mas pra mim o importante € que a pessoa tivesse
um sentido no movimento e achasse a estética internamente, dentro de si.

SG - E como é que isso chegou nas criag6es, nas criagdes que vocé fez la pro
Galpao, trabalhou com outros grupos que a gente estava conversando aqui, nao é?

SM - Essa parte de coreografia, ela € até um pouco vaga na minha cabega, preciso até
pesquisar mais profundamente, ainda nao cheguei |4, talvez eu comece agora. A parte de
coreografia que, claro, se vocé treina, vocé quer dangar. Eu tinha mais prazer... pra mim
ja a aula era um espetaculo. Eu ja me satisfazia dando aula, mas as pessoas queriam
dancar, entao elas solicitavam de mim. Por isso que eu falo, a coreografia que eu fiz foi
mais por uma solicitagdo externa do que interna, porque tem coredgrafos que buscam
essa pesquisa coreografica internamente, eles querem coreografar e eu nunca tive essa
necessidade. No Galpdo mesmo, os alunos faziam o ano inteiro o curso e no final do ano
queriam apresentar alguma coisa. Por essa solicitagdo eu comecei a coreografar. As
primeiras coreografias, isso eu lembro bem, eu olhava o que eu tinha, que material eu
tinha na mao assim das pessoas e elas me inspiravam. Eu tinha, por exemplo, seis
rapazes magnificos, que eram o Thales, o Ismael, o Jodo Mauricio, o Carlinhos que era
um louro pequenininho, o Paulo Contier e o Breno Mascarenhas. Com esses seis
homens, que na época eles eram assim “0s” da aula, eu falei: “— Com esses seis homens
eu tenho que fazer alguma coisa”. Entao criei pra eles o Sexteto para Dez, que era o
Sexteto de Brahms e eram seis rapazes; para Dez porque, na verdade, eu usava cinco
homens, um de reserva, e cinco mulheres; entdo era um sexteto para dez pessoas. E as
mulheres eram a Mara Borba, Malu, a Calu que agora esta na Franga, Alna Prado que era
essa diretora desse teatro infantil, e uma outra menina que ndo me lembro o nome agora.
Entéo eu fiz essa coreografia pelas pessoas, eu achava o que elas sabiam fazer e fui
coreografando aquilo que sabiam fazer. O Sexteto nasceu assim. Depois tinha o George
Otto, que infelizmente ja morreu, um rapaz com um talento, bailarino excelente e que era
meio ator também, e para ele eu fiz uma pega que chamava — que fez muito sucesso na
época — que chamava Moda da Onga, néo sei se vocé ja ouviu falar...

SG - Ouvi.

SM - Mas era muito engragada, durava assim dois minutos e pouco, mas era um furor
quando ele dangava aquilo, era muito engragada, e tinha uma mistura de danga e teatro.
Entéo eu fui me adaptando ao que ele tinha. Nao é que eu tinha esse estilo, é que ele
tinha essas qualidades e eu as fui coreografando. E depois eu fiz pro grupo inteiro, eu fiz
o Quem sabe um dia, que foi uma pega que ndo tinha nada de pesquisa de movimento.
Quem sabe um dia era o grupo azul e o grupo verde, uma coisa bem primaria. Era um
conflito de dois grupos que se juntavam e ficava tudo bem, uma histéria bem anos [19]70,
bem hippie, paz e amor. Mas essa coreografia, quando eu apresentei no Galp&o, tinha fila
do lado de fora, o espetaculo tinha que ser repetido. E quando eles dangavam, no final, na
danga final, o publico descia e dangava junto, € super legal. Esse periodo, até saiu muita
coisa no jornal, foi um bum mesmo nessa época, mas foi uma coisa que aconteceu, ndo
sei porque, acho que falavam de um momento que as pessoas tinham vontade de
participar, existia nos anos [19]70 uma coisa politica de participagédo, ndo €? E havia um
rompimento de regras, de um monte de coisa, havia um entusiasmo |4, mesmo sendo
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uma coisa que vinha dentro da nossa historia de pés-ditadura e tudo o mais, ainda se
sentia 0 eco desse movimento. E na danga — no teatro tinha acontecido muito, com o
Teatro de Arena e um monte de coisa —, mas na danga ainda nao tinha e no Galpo
acontecia esse movimento novo. E eu me lembro no Quem sabe um dia, 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 musica era
do Mike Oldfield, tudo tipo anos [19]60, 70 mesmo, € que a gente falava a lingua da época
mesmo. E nessa época eu tive ajuda muito forte musicalmente do meu companheiro que
eu vivia na época, Marco Antonio Carvalho, que inclusive escreveu o livro do Klauss
Vianna, nao é? Conhece ele?

SG - Eu conhego, eu conhec¢o a producao dele.

SM - A produgdo dele, ndo é? Entao, ele que me fazia uma assessoria musical muito boa
e que me colocou na mao as musicas com as quais eu fiz essas coreografias. Entdo eu
devo muito a ele isso, porque ele me complementava, ele estava muito antenado no
mundo. Eu estava mais antenada no movimento fisico, na necessidade fisica, nao tinha
muita nocdo do que estava acontecendo politicamente. E ele tinha, através da mdusica.
Ent&o juntou essa musica, juntou com a cabega das pessoas que queriam falar aquilo e
entdo eu fiquei no Galpdo, essas foram as trés primeiras coreografias que eu acho que
nasceram mesmo, de eu saber como coreografar aquele material que ja estava la. Que
hoje em dia € assim, as pessoas improvisam e a coreégrafa trabalha, mas naquela época
nao era essa a proposta consciente, era sem querer mesmo.

SG — Nascia da aula também.

SM - E, nascia da aula também; e os movimentos, por exemplo, eu coreografava para
eles, mas eram movimentos que eles me inspiravam, coisa assim, entendeu? O Sexteto
para dez comegava com uns pliés, era a maneira como eu via 0s corpos deles fazendo o
plié, inclinagéo do corpo para frente. Entdo, o que a musica me inspirava, era como eu via
0s corpos deles, entdo eu me colocava ali quase como um veiculo. Mas, apesar de fluir
nisso tudo, o mais forte mesmo sempre era mais a aula.

E nessa época também tinha o Grupo Andancga, que a Malu participou, que era a
Lia Rodrigues, Sénia Galvéao, a Calu Ramos, 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 Grupo Andancga, que trabalharam com o Violla na época. Para elas eu fiz
também uma coreografia que deu super certo, com a musica de Keith Jarrett, que era a
Therpsichore, um nome assim bem... Therpsichore. Mas que pra época era muito
contemporéaneo, era muito moderno. A estrutura coreografica era moderna, era em cima
de improvisacdo, ao menos ela estava construida coreograficamente assim no espaco,
mas era solto no espago ao mesmo tempo. Entdo foi uma pega que rendeu muito, elas
fizeram muito sucesso com essa peca. E depois o trabalho do Galpdo continuou. Por
exemplo, o Sexteto eu montei pro Cisne Negro, o préprio Therpsichore eu montei também
em Viena, quando eu fui convidada pra dangar em Viena, coreografar em Viena no
festival do Ismael Ivo. Teve a Bienal da Danca, |a na Bienal mesmo, que eu criei pecas
com as meninas do Grupo Andanga para a Bienal; entdo na época eles me chamavam
como coredgrafa, mas era assim, era um chamar sempre externo. Eles acreditavam que
eu podia fazer, entao eu fazia; a coreografia mesmo ndo era um movimento em que eu
colocava "— Eu quero fazer a coreografia’.
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SG - Voceé era convidada.

SM - Convidada e ia fazendo, entendeu? Por exemplo, Suzana Yamaushi se propunha a
fazer coreografia, o Jodo Mauricio também. O Vitor Navarro, na época, queria
coreografar, ndo queria dancar, ele queria coreografar. O Arrieta quer coreografar. Essa
vontade eu nunca tive. Era mais me chamavam, eu ia fazendo, entendeu? Algumas
davam certo e outras ndo. O préprio Balé da Cidade também me chamou para fazer, me
deu uma chance e eu fiz para eles o Urbana, Rural e Suburbana, que fazia sucesso de
publico popular, mas que ao nivel de historia da danga a coreografia nao ficou no
repertorio. Eu acho que até hoje em dia seria visto de outra maneira, mas na época nao
casava muito. E o Iribiri que eu fiz pro Cisne Negro também n&o ficou no repertorio; o
Tigarigari que eu fiz para o Primeiro Ato também n&o ficou no repertério, eu acho que...

SG - Os nomes sao 6timos.

SM - E! Os nomes, ndo é? Tigarigari, Iribiri, Urbana Rural e Suburbana. Eu acho que se
eu pegasse essas coreografias hoje e remontasse, eu acho que elas seriam ainda um
conteudo super contemporaneo. Eu acho que na época, as pessoas nao... havia sempre
um conflito entre 0 modelo que tinha que ser e aquilo que estava se fazendo, ndo &?
Entéo eu sempre agradei mais na periferia e na cozinha e nao na sala de visita.

SG - [risos] Que 6timo! Eu acho que é para isso que a gente cria, ndao é? Para esse
publico também.

SM - E. Eu acho 6timo, hoje em dia eu sou feliz com isso, entendeu? Na época ficava um
pouco decepcionada: “— Porque que as pegas ndo engancham’, nao é? Mesmo No Ar,
que eu fiz também pro Balé da Cidade. No Ar era uma pega de radio, mas ali eu mesma
reconheci alguns defeitos, entendeu? Mais por isso, porque minha veia nao era muito na
coreografia, como um todo, era mais no prazer mesmo do bailarino e numa linguagem
popular. Entdo agradava o publico, o publicdo, eles entendiam de cara.

SG - Que elementos que vocé acha que tinha na coreografia assim que... Pelos
nomes devia ter uma coisa um pouco... sei la, comica! Ou nao? Estou enganada?

SM - E, teve uma coisa cémica, sempre teve um lado comico da minha parte e uma
linguagem que é direta e facil de entender. Fazendo uma comparagcédo hoje com meu
trabalho que vocé viu, é assim: quando eu dango, vocé entende direto, ndo € uma coisa
que fica para pensar ou que tem uma proposta estética. Ela € mais popular mesmo, eu
acho que eu fago uma arte popular, ndo tao intelectual, eu diria.

A minha veia sempre foi mais popular. Por exemplo, na época se usava muito em
danca moderna e danga contemporénea, musica especialmente composta. Eu sempre
achei isso um saco, nunca gostei. Sabe daquele acompanhamento que ia junto, eu nunca
quis ter musico. Até tentei uma vez, eu fiz essa tentativa no TBD com o Benjamin
Taubkin, que € um dos grandes agora assim, adoro ele, adoro a musica dele e foi com o
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 musicas de todos os
setores e, em principio, musica popular mesmo. Musica rock, musica pop, musica que
desse um colchao para o exercicio, mas que desse aquele impulso que é o que a musica
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popular da pro povo se mexer. E ndo aquele som moderno, contemporaneo, eu nao tenho
esse sabor.

E hoje em dia também, na Europa também tem muito disso, a maioria dos
espetaculos contemporaneos sao tudo na base de ruidos, sons. E isso vai me dando uma
certa letargia e um certo sono, entendeu? Nao viajo muito dentro dessa estética e eu acho
que o publicdo normal também ndo. Entdo o publico gosta assim daquela coisa mais...
nao é facilitar, entendeu? Mas & mexer na emogdo mesmo, na emogao popular assim e
as minhas aulas pegavam bem por ai, estimulavam. As vezes o aluno estava sem
vontade de fazer grand battement, mas a musica o estimulava. Entéo ia mais por esses
impulsos, eu recorro mesmo aos impulsos, a imagens. Acho que o corpo, a matéria fisica,
ela é pesada. E se vocé fica s6 na estrutura fisica, eu acho que fica tudo muito pesado, a
danca, ndo é? E se vocé trabalha com imagens mais espiritualizadas ou mais poetizadas,
ai o corpo vai sem querer acompanhando. E que nem uma fumaga, que nem no desenho
animado, que tem aquela fumaga e o coelhinho voa atras da fumaga [risos]. Ndo é? Eu
me lembro de um desenho animado antigo, que vinha aquela comidinha gostosa, cheiro
de torta, ai a Silvia voa, assim. Eu dou aula um pouco por ai, entendeu? E a musica
também facilita, eu sempre fico buscando recursos que facilitem a vencer a forga da
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 é uma coisa em contradigéo, hoje em dia eu procuro também
respeitar mais esse peso do corpo também. Ai ja € uma coisa assim meio que complicada
de explicar... ao mesmo tempo que essa fumaginha, esse perfume leva o corpo a se
mexer, as vezes vocé nao respeita os limites do corpo. Entdo tem horas que vocé tem
que voltar a respeitar determinados limites do corpo e de novo seguir a fumaginha,
entendeu?

Mas isso tudo eu fui aprendendo assim no préprio fazer mesmo da coisa. Agora
teve uma fase, essa fase mais da Europa, que inclusive na Europa o corpo € mais pesado
mesmo em geral, ndo €? E entdo la tive muito que buscar essas respiragdes mais fortes
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, nao é? Entdo eu tento fazer equilibrio entre a imagem e a realidade do corpo.
Mas naquela época do Galpdo era mais assim, a gente facilitava através de todos os
recursos que pudessem fazer com que 0 corpo se mexesse sem estar tdo consciente da
fisicalidade dele. Ai eu diria que eu trabalhei mais o corpo cénico que o corpo, como o
corpo mesmo, eu acho que eu sou uma pessoa de teatro, entdo eu uso o corpo como
instrumento cénico mesmo, para transmitir cenicamente e ndo pra ficar numa viagem
interna dele mesmo, mas para passar uma mensagem. Como a tinta ou a musica, a nota
musical expressa uma coisa humana, ndo é? E ai tentar isso através do corpo.

SG - Em relacdo a essa ligagao que vocé faz entre os elementos da aula e da
criagao, pelo que voceé falou, parece que esta super ligado.

SM - Esta e ao mesmo tempo nao esta; deixa eu te falar uma coisa, porque eu lembro
qgue eu estava uma vez em Viena e eu remontei essa coreografia pros alunos de 1a, que é
Therpsichore com a musica do Keith Jarrett que eu fiz para o Grupo Andancga. O Ismael
tinha esse festival em Viena e nos festivais eu dava aula de técnica e me chamavam pra
fazer também composi¢do. Eu nunca trabalhei muito bem com improvisagédo, entdo em
Viena eu procurei reproduzir alguns materiais que eu ja tinha feito aqui no Brasil. E
quando eu fiz essa coreografia |a, eu recebi a critica de algumas pessoas que estavam
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vendo minha aula de que a coreografia ndo correspondia a aula que eu dava. Entao, eu
me lembro que tinha... como é que chamava aquele...? Esqueci agora o nome, depois eu
preciso dar pra vocé com mais detalhes. Era um coredgrafo arabe que ficou super
nervoso, porque a proposta do workshop era que a aula se transformasse em uma
coreografia e eles acharam que eu nao fiz isso, que o que eles tinham visto na aula n&o
tinha nada a ver com o que eu tinha proposto no palco. Mas é que... como eu posso
explicar isso? Eu me lembro que na época me chocou porque eu falei: “— Por que é que
tem que ser assim?”’. Na época so fiquei meio revoltada e depois eu pensei um pouco e
acho que de novo eu chego nesse ponto. Se eu dou aula, quando eu dou aula, a aula é
mais para que o bailarino entre numa viagem interna que facilite o caminho dele da
execucado dos movimentos, mas se eu vou dancar, de repente fazer uma outra historia.
Dancando... como posso explicar? Dangando, ai o corpo fica mais em fungédo da danca;
na aula a danca fica em fungdo do corpo e na coreografia o corpo fica em fungdo da
danga, ndo sei como explicar; ai uma hora eles se encontram. Mas por exemplo naquela
época la, no comego era mais disparatado, nao viam a mesma linguagem. Eu acho
também que o que eu dango aqui nesse espetaculo Vi-Vidas ndo é a mesma coisa que eu
faco na aula. S6 que la dentro tem um monte de coisa que esta na minha aula.

SG - Com certeza.

SM - Agora, onde que isso se produz eu nao sei, porque muito desses coredgrafos que
dao aula, eles dao aula de suas proprias coreografias eu acho. Entdo eles preparam o
corpo para aquilo que eles vao fazer, que nem uma aula de Wim Vandekeibus, por
exemplo, ndo é? Que sao aquela jogadas, a coreografia € assim de jogar pra ca...

SG - Os voos.

SM - E a minha aula também é assim, ndo é? Os v0os, que é um preparo fisico para isso,
eu até acho super coerente. Mas é que eu, quando vou fazer coreografia, ndo penso
nisso; acho que tem uma linha que divide o preparo fisico por um lado e depois na
coreografia uma outra histéria, que talvez use esses elementos, mas muito sutis por
dentro. Talvez porque seja a linguagem danca-teatro também, que é diferente de uma
linguagem puramente fisica.

SG - Que ja estava la no Galpao!?

SM - E, que ja estava la desde aquela época, porque eu acho que eu fazia a coreografia
pensando numa idéia do que aquela pessoa queria dizer e trabalhando no corpo dela
muito mais através do gestual. Teve umas coreografias que foram mais fisicas que é esse
Therpsichore do Grupo Andancgas e o Sexteto para Dez. Mas Tigarigari, Iribiri € mesmo
Campo Aberto que eu fiz no segundo ano que eu estava no Galpdo, ja era um
componente bem mais forte de danca-teatro, quer dizer, a gente tinha uma idéia politica
por tras, uma idéia social ou uma idéia de vida, que eu tentava achar o movimento ou o
gesto que transmitisse isso, a idéia estava por tras entdo, e nao sé na improvisagéo do
corpo, da coisa fisica. Ja no Sexteto para Dez e no Therpsichore a coreografia era mais
fisica, porque era como aqueles bailarinos se mexiam que eu achava bonito, aquela
forma. Entdo a Lia Rodrigues, por exemplo, tinha um jeito de se mexer que eu pegava; a
Malu tinha outro jeito, a Sénia Galvao tinha uma coisa mais soberana dangando, entao
cada uma dangava do seu jeito, os jeitos deles mesmos. Nesse caso eu estava
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coreografando sua fisicalidade. E ja em Iribiri e mesmo no Urbana, Rural e Suburbana os
bailarinos tinham que achar movimentos que transmitissem aquela idéia, como no meu
espetaculo Vi-Vidas também, que essa ‘andadinha’ na meia ponta ndo foi porque eu
estava experimentando isso fisicamente, é que a idéia sugeria isso. Entdo doa ou ndo doa
a minha batata da perna, eu tenho que fazer aquilo, entendeu? Ai eu nado estou
respeitando mais 0 meu corpo, 0 meu corpo tem que fazer aquilo que a idéia sugere.

SG - E as idéias vém de onde assim? Elas vao vindo, elas aparecem? Elas tém um
processo? Sao prévias? Ou cada trabalho é diferente?

SM - Cada trabalho acho que é diferente, mas acho que tem um leitmotiv que se chama,
um fio condutor. E esse fio condutor pra mim € mais um sentimento mesmo, a idéia e
sentimento. Por exemplo, se eu entro na sala de aula e ndo tenho idéia e sentimento
nenhum, meu corpo nao se mexe, eu ndo tenho necessidade fisica de me mexer. Acho
que tem bailarinos que tém prazer de buscar o movimento no corpo. Isso eu nao tenho o
menor interesse, para mim, é desmotivador, ndo tenho necessidade. Mas se tem um
sentimento, uma raiva, ou uma curiosidade, ou uma saudade, uma saudade... ai sim meu
corpo se mexe. Porque olha, ai eu vou falar uma coisa bem tipica minha: na verdade, eu
tenho uma grande necessidade de ficar quieta fisicamente; e uma das pegas minhas que
fez muito sucesso e que inclusive eu vou fazer agora em Salvador, que foi a Fuga, Quase
Libera — que eu coreografei com Zeca Nunes também nos anos [19]70, com o Royal eu
fui dangar em Lisboa e Viena —, eu danco a Morte dos Cisnes trés vezes: a primeira vez é
uma danca bem forte; a segunda € uma danca mais relaxada; e a terceira eu pego uma
cadeira sento e ndo faco nada, fico sentada, olhando sé. Entdo, € um decrescer, uma
vontade de parar e sentar, ndo é? E quando eu fiz em 1970... acho que foi 1978 ou 797?
No Balé da Cidade eu fiz também uma coreografia que chamava E se a gente parasse,
uma coisa muito louca, era uma coreografia que tinha muito movimento, mas havia dentro
de mim uma necessidade de parar tudo, ndo €? Imagine que eu coreografei, mas eu nao
tive coragem de assumir isso, entdo a coreografia era muito dindmica, muito, muito
dindmica, e tinha um momento que todo mundo parava e ficava um tempo, ndo acontecia
nada... e ai seguiam se mexendo. E eu chamei a coreografia E se a gente parasse.

E ai eu fiz essa da Fuga, que eu fico sentada na terceira parte e ndo me mexo
mais; e hoje em dia também, eu tenho muita vontade de sentar, escrever meu livro e ndo
me mexer, entendeu? E a minha aula também foi reduzindo, reduzindo e foi ficando cada
vez mais... quando eu dou aula no ritmo normal, ndo quando eu dou workshop assim,
mas normal, ela é quieta, bem quieta. Entdo, porque isso? Eu ndo entendo muito bem. Eu
acho que é a vontade de parar, do siléncio, nao é? Eu acho que isso vem um pouco
também, se eu me relacionar com o mundo... eu acho assim: nos anos 70, havia
necessidade do movimento, ndo é? Depois esse movimento foi indo, indo, indo, indo e se
abriu tanto e cresceu tanto que hoje em dia eu acho que tem que parar. Nao sei se vocé
me entende? E ndo s6 na danga, no mundo também, eu acho que tudo € muito rapido...
com a Internet. Entédo eu sinto falta de parar e ter um siléncio. Outro dia estava fazendo
uma pesquisa e falei comigo mesma, vendo qual é o fio condutor da minha dancga; é
mesmo uma saudade ou um sonho. Eu acho que eu fico entre esses dois pontos, fico no
meio buscando aquilo e aquilo, € no comego era o sonho de romper e agora € o sonho de
reduzir e parar. Entdo, o resultado pratico na aula e na coreografia € em funcao disso,
desse sentimento.
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SG — S6 um aparte: eu fui fazer uma pesquisa la no IDARTE e ai tem nome de muita
gente, ndo é? O seu é um deles. Ai eu acho que eu me lembro — me corrija se eu
estiver errada — que vocé coreografou para alguns grupos teatrais também?

SM — Também.
SG - Vocé fez coreografia para teatro, nao fez? Isso me chamou atengao.

SM - Olha, eu fiz duas que eu me lembro muito. Eu fiz varias, mas eu estou um pouco
esquecida agora, eu preciso realmente... esse esquecimento que eu tenho vem de uma
coisa assim que eu fico muito presente no momento, € como se eu estivesse com fome,
como e depois ja comi e esqueco, entendeu? Nao fago muito historia, preciso cuidar mais
dessa parte em mim. Mas teve algumas pec¢as que eu nao esqueco, que foi o Jardim das
Cerejeiras pro Jorge Takla; adorei fazer essa pega pra atores, adorei! Me lembro que eu
gostei tanto, era tdo bom mexer com eles em cena, assim, eu acho que eu tenho muito
jeito pra fazer essa coisa, s6 que nunca entrei muito nesse campo. E fiz pro José Rubens
Siqueira e o Chiquinho Medeiros, eu fiz Tronodocrono, foi uma pega infantil. Essas foram
pra mim duas pegas que eu nunca mais esqueci, porque eu tive um enorme prazer de
fazer essas duas, mas fiz varias outras, inclusive fiz um musical pro Possi, que foi o
Bandaid. Bandaid? Band-aid. Também gostei muito de ter feito. Na Alemanha eu fiz... eu
trabalhei com grupo de adolescentes, que chamava Dance for Teens, que era danga, mas
na verdade era mais teatro também; e pra eles durante trés anos eu dirigi essa pequena
companhia de adolescentes, eles criavam tudo e eu ficava de fora sé meio que
organizando. Entdo essa coisa de diregao cénica, eu acho que eu tenho muito, preciso
investir.

SG - Explorar...

SM - Explorar isso, eu acho que eu tenho muito mesmo, e foram coisas que deram muito
certo. Mas eu fiz outras pecas, mas que agora eu ndo estou lembrando os nhomes, mas eu
fiz aqui no Brasil. E na Alemanha também eu trabalhei com um grupo, ndo era bem uma
peca, mas assim, eram improvisagdes que o pessoal do teatro fazia e eu dirigia também
na posicao cénica. De cara assim, eu sinto quando é que aqui tem que descer, quando
que la tem que subir, quando tem que parar, quando tem que mexer. Essa coisa eu tenho
muito clara. Tanto que também, quando eu fui pra Alemanha, eu trabalhei no Tanzprojekt
KéIn™ e 14 era muito trabalho de danga e teatro e eu fazia um pouco a diregdo dessa
parte. E o iluminador sempre tinha prazer de trabalhar comigo, porque pra fazer a luz era
facil, porque as posigdes cénicas ja estavam bem estipuladas. E tem muita gente que
trabalha e ndo tem claro como é que fica o desenho em cena e ai o iluminador fica
perdido. Ou entdo as vezes até tem... muitas pegas que eu percebo que o grande o lance
€ a iluminagao e o cenario, mas que a peca esta meio perdida ali dentro, ndo sei se vocé
vé isso. Porque a parte de iluminacdo e cenografia € muito forte no Brasil e na Europa
também, e eles ganham na parte cénica. Entdo o espetaculo é esteticamente
maravilhoso, mas o proprio espetaculo em si esta meio...

SG - Fragil.

19 Tanzprojekt K6In ndo era escola, mas um espago de pesquisa e apresentagoes.
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SM - Fragil. Engragado isso, ndo é? Isso eu vejo muito. Mas eu nunca me dediquei pra
isso assim, as vezes fico pensando sera que ndo... esse feedback eu tive la dos
iluminadores e cendgrafos que falam: “— Nossa! E gostoso fazer o seu trabalho, porque
Ja esta téao claro tudo que vocé quer, que ai a gente chega e so veste o negocio. Mas tem
muito espetaculos que a gente tem que construir, porque o conceito esta meio... meio
vago’. Mas isso € uma area mesmo assim, que acho que eu tenho que...

SG - Mas ai vocé coreografava mesmo o espetaculo de teatro?
SM - E, de teatro.
SG - Era uma coreografia?

SM - Era uma coreografia. Por exemplo, Jardim das Cerejeiras era uma pega de
Tchecov, uma pegca mesmo. Mas eu me lembro que essa peca tinha um ritmo assim, o
momento da mulher, o momento do homem, o momento do conflito entre eles, 0 momento
da sociedade acontecendo, entdo para mim era claro que a sociedade tinha que estar
aqui e ndo ali — eu ndo sei de onde vem isso, entendeu? Quando um grupo tivesse num
coletivo, ndo podia estar ali em cena, tinha que estar aqui. Essa sensagao que eu tinha,
se a mulher tinha que entrar por aqui, 0 homem por aqui, € ndo ao contrario, entendeu?
Essa ordem ainda n&o entendi de onde que ela veio, mas ela veio de algum lugar. Entao
isso deu sempre muito certo no meu trabalho, mas engragado porque que isso nédo me
estimula a coreografar, néo sei porque! Nao sei! A coreografia vem, vem... ndo sei, acho
que vem da... se eu tenho uma necessidade de contar alguma coisa; se nao tenho, entao
ela ndo...

SG - Esquece!

SM - Esquece! Que nem dar aula assim de composi¢do, eu nao dou nunca. Porque eu
tentei umas duas ou trés vezes, mas nao consigo, porque se nao tem la um tema, se nao
tem la uma necessidade assim, s6 para estudar ela, eu ndo consigo. Ai me sinto incapaz
mesmo, parece que da um branco, ai fico ignorante mesmo, ndo sei. Mas se a idéia esta
ali, ai...

SG - Flui!

SM - Abre! Louco isso, ndo é? Ah! E com a Mara Borba trabalhei muito bem junto, porque
eu acho que é também uma questédo de saber que fungcéo que vocé tem, ndo é? Eu acho
gue eu sou o “numero dois”, eu acho que eu venho e concretizo, mas quem da a idéia é o
“um”, que acho que o “um” vem, da idéia e eu acho que eu sei concretizar. E assim que
eu me vejo um pouco, entendeu? Se a idéia fosse langada, ai eu vou indo e entro. A ndo
ser isso que eu te falei, que eu fui o um na minha danga no sentido assim, porque ai ja
tinha sido colocada alguma coisa, nao é? O um ja tinha entrado, que era essa danga de
fora, ai depois eu vou e organizo. Ai eu vou e reorganizo. Mas sendo... acho que é por
isso essa vontade de parar, acho que assim o impulso interno do meu corpo ndo € o
movimento, engragado, ndo €? [risos]. Apesar de mexer feito uma louca. Contradigbes da
profisséo.
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SG - Escuta. Vocé tem esse material? Assim, vocé tem alguma coisa registrada das
dancgas que vocé fez daquela época? Que é mais dificil, ndo é? Em video, ou vocé
tem jornais assim?

SM - Jornais eu tenho. Esse material todo eu tenho assim... eu tenho |a em casa quase
que uma prateleira inteira s6 com a documentagdo, que isso sem querer eu fui
recolhendo, mas infelizmente a parte visual, eu preciso ainda um ano tirar pra vir pro
Brasil e ir em todos os lugares, TV Cultura. Eu consegui ja do Cisne Negro duas fitas, que
eu pedi para eles me darem, até trés ja, trés trabalhos que eu fiz com eles. Mas eu
preciso ver se a Malu, se o Grupo Andanga tem algum video de documentagao, porque
eu mesma nao tenho. Eu sempre fui um pouco relaxada, eu preciso resgatar esse
material. Eu sei que o Balé da Cidade também tem registrado algumas coisas, a TV
Cultura tem, e os grupos com quem eu trabalhei devem ter também, mas eu preciso ir
fazer essa coleta, porque eu mesma ainda nao fiz.

SG — Dessa época do Galpao, sera que tem também?

SM - Muito pouco, infelizmente. Mas o que mais vocé queria, antes da gente terminar, pra
sua prépria pesquisa?

SG - Vocé ja me deu um monte de elementos, mas o que esta me instigando é essa
questao da teatralidade na sua danga, que é muito forte, pela propria maneira como
vocé lida com o corpo, que vocé falou. Pegando os elementos que vocé traz, a
questao do corpo cénico, nessa referéncia que mesmo na sua aula vocé ja esta
pensando nesse corpo que vai pra cena, a questiao da comunicac¢ao, que publico
vocé quer atingir e essas coisas todas estdao ai na sua fala, ndao é? Porque meu
pedaco de pesquisa é essa teatralizacao da danca, as relagdes entre a danca e o
teatro, de linguagem ou de fungoes — vocé foi trabalhar com o Jorge Takla —, de
experiéncia; entdao me interessa muito essa troca de experiéncia entre essas areas.

SM - Deixa eu ver se eu consigo dizer alguma mais pratica com relacdo a isso, como que
funciona realmente isso. Eu vou usar sé um exemplo que o préprio José Rubens Siqueira
fala, quando eu estava fazendo Iribiri com eles no Cisne Negro. A gente fazia aquele
brainstorm na sala, porque era uma concepgao teatral, ndo €? Era uma pega que a gente
queria fazer dangada. Porque isso teve muito, eu acho, nos anos [19]70, as companhias
comecaram a pedir socorro pros diretores de teatro, ndo sei se vocé sabe disso, ndao é?
Isso ndo acontece muito nos Estados Unidos e na Europa. Por exemplo, Mary Wigman,
que fez essa danga-teatro, ou Kurt Jooss eram gente de danga mesmo e que buscavam
na propria danca a teatralidade daquela danca. Kurt Jooss ndo era um diretor de teatro,
ele era uma pessoa que veio da danga mesmo. Engracado que aqui no Brasil a danca
pediu socorro para o teatro. Quantos diretores de teatro — Marcio Aurélio, Possi, José
Rubens Siqueira, Chico Medeiros e mais uns tantos e outros —, foram chamados pra
ajudar a danca. Parece que a danga nao conseguia achar nela mesma a teatralidade. Nao
vou dizer que eu também nao sofri essa experiéncia, porque eu trabalhei com esses
diretores de teatro, ndo é? Mas paralelamente la no meu Galpdo, eu estava buscando
isso sozinha, dentro da danga mesmo, entendeu? Porque eu falava “— Mas por que um
diretor de teatro tem que dirigir um bailarino?”. Nao tenho nada contra, mas por que? Por
que o bailarino mesmo nao acha isso, como achou a Mary Wigman, por exemplo, a
préopria Pina Bausch ou Kurt Jooss? Eu falo da danga alema porque agora eu sou da
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Alemanha, é o que eu vejo. Em Colbnia eu trabalhei com a Koni Hanft, que veio inclusive
aqui pro Brasil e que vem da escola Maja Lex, que é de teatro e danca. A Maja Lex néo
era bailarina; e a Dore Hoyer... eram pessoas que buscavam 0 expressionismo, uma
teatralidade no movimento, da propria danga, ndo eram diretores de teatro. E no Brasil
tem muito pouca gente que faz isso, pelo menos na época dos anos [19]70 tinha pouca
gente que fazia isso. Eu acho que fui uma das primeiras que comecou a trazer isso, de
uma maneira brasileira claro, ndo é aquela maneira dramatica alema, era uma maneira
brincante.

Por isso que eu acho muito importante o trabalho do Nébrega aqui no Brasil
também, porque a forma teatral brasileira é brincante, a nossa historia € a chanchada, por
isso que eu falo do popular. N6s ndo somos na nossa cultura aquela coisa séria. Uma
vez, eu aprendi muito com o Fagundes, o Antonio Fagundes, porque ele estava fazendo
uma peca do Dario Fo bem pesada, mas que ele interrompia todo tempo aquela peca
para conversar com o publico. Ele estava fazendo uma peca de Dario Fo, mas se ele
esquecia o texto ele improvisava na hora, “— Como que era mesmo”? Ou entao alguém
tossia na platéia, ele reagia, entendeu? Essa é a forma brasileira, jamais um teatro
alemao faria isso, se o cara tossisse, ele ia continuar na peca dele. A ndo ser Brecht, que
fez alguns cortes, ndo é? Mas em geral a tOnica brasileira ndo é séria; é séria na sua
brincadeira, entendeu?

E essa coisa mais popularesca, mais de chanchada, mais de teatro de revista,
€sse € um pouco 0 nosso caminho se for pensar na cultura brasileira mesmo. E fazer isso
moderno. Isso a musica conseguiu, eu acho, e a pintura, e até um pouco a arquitetura,
mas a dangca sempre procura uma outra coisa mais intelectualizada, que ndo vai na
brincadeira. E que € um pouco a nossa tbnica... isso ainda pra mim € uma questao! Eu
acho que esses diretores de teatro todos nos trouxeram isso, entdo teve uma fusédo da
danca, mas que foi mesmo casando, que acho também super positivo, foi casando, casou
mesmo! Porque era o Marcio Aurélio e o bailarino, a Marilena Ansaldi que trabalhou com
o Marcio Aurélio. O Possi com a gente — quando ele fez a Dama das Camélias era uma
visdo de diretor de teatro com os bailarinos e era aquele conflito. Na época foi um
transtorno na cabecga de todo mundo porque o bailarino queria fazer ronds de jambe e 0
Possi queria dizer que com o ronds de jambe vocé tinha que dizer que esta apaixonado e
néo da para fazer s6 ronds de jambe, entendeu? E vocé tinha que fazer uma pirueta
era s6 puramente dancga. Entdo eu acho que foi muito forte isso, mas tem pouca pesquisa
nisso e eu acho que o pouco que eu fiz nas minhas coreografias, eu procuro entédo usar o
movimento, o que eu tenho pra transmitir teatralmente, no movimento, entendeu? Mas
isso nao quer dizer que eu seja contra, com a teatralidade e com a informagéo que a
prépria danga tem pra dizer, porque tem essa outra corrente, que muitos defendem que a
dancga, ela ndo precisa contar historinha, ela conta em si, ndo é? E eu acho que sim. Mas
ai também vocé tem que ter um grande estofo fisico pra vocé poder sé... Porque eu
também posso chorar de emocéao de ver uma coisa puramente estética do corpo, é lindo!
E isso eu consegui algumas vezes, até com ballet classico, por exemplo, que é tao
lindamente dancado que ai jd me transporta num outro estado de emog&o. Ou com uma
danga que eu vi uma vez la no festival da Pina Bausch, que teve uma menina indiana que
€ genial, a menina tinha um talento. Ela é feita pra dangar aquelas dangas indianas, e que
tem uma histodria toda, mas que é pura estética fisica; e que eu nao entendi nada do que
ela estava dizendo, mas era tdo lindo que vocé chora de emogéo, ndo é? Ou é tao feio
que vocé também se horroriza. Que nem Francis Bacon, € uma coisa tao assim, tao
buscando as entranhas que vocé... é pura forma, é pura tinta, mas é tdo assim que vocé
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sente aquela dor. Entdo eu acho que o corpo quando for dangar fisicamente sem contar
uma historinha, ele tem que estar dominando muito mesmo aquela coisa para que vocé
sinta a forga do que aquele corpo pode dizer. Agora eu, como eu tinha um pouco de
dificuldade fisica, tinha um virtuosismo técnico sim, mais um virtuosismo do que uma...
entdo para mim a emocéao que vai por tras...

SG - Te ampara...

SM - Me ampara para que 0 meu corpo possa dizer aquilo, entdo que seja o veiculo
mesmo para passar aquela emogéo. Entdo eu me imbuo totalmente de, quase que uma
coisa assim que a gente fala aqui no Brasil, de ser tomado por uma entidade. Ai, o corpo
meio que vai de veiculo s6, porque a entidade é mais forte. Isso também é uma outra
coisa, que eu acho que todo artista € um pouco médium de alguma coisa. Isso € meio
esquisito de falar na Europa, mas acho que aqui no Brasil € mais facil.

SG - E trangjiiilo. [risos]

SM - Quando a gente fala dessa mediunidade 14, eles ndo entendem muito. As vezes
quando eu discuto com o Gernot'®” mesmo sobre isso, ele fica meio assim. Ele entende,
ele sabe que é um estado especial que o artista esta, ndo €? Entdo ele entende, mas é
um pouco estranho porque é uma coisa mais ja formatizada, construida, entdo que vocé
lida mais com o fazer e ndo com o receber a informagdo. Eu acho que a diferenca um
pouco também, que na Europa, pela propria cultura... Teve varias revistas no Ballet
International que fizeram matérias sobre a danga africana, danga japonesa, danga
indiana, danga brasileira. Porque chega uma hora que o excesso do fazer te exaure. A
danca européia € mais analitica mesmo, € mais resultado de uma analise, de uma busca,
e conceituada mesmo, bem conceituada. Entdo chega uma hora que ela fica meio... bate
num vazio. Porque eu fiquei impressionada mesmo, todas as capas das revistas eram:
danca da india, danga de Bali, danca africana, danga brasileira. Saiu uma série de
matérias sobre a danga do carnaval, o maracatu. Isso no Ballet International, 1a na
Europa, ndo é? Porque é quase que uma busca de novo nas origens, nas raizes, de onde
gue esta o magico nas dangas de xamanismo, nas dangas de... Matéria sobre xamanismo
tem muitos na Europa, sobre essa coisa agora da politica toda do Ird e do Iraque, a danga
do vente, a danga judaica, que elas trazem quase que uma busca da esséncia de novo.
Porque quando vocé chega no maximo da conceituagéo, tem que voltar pra la, € uma
coisa meio yin-yang mesmo. Também quando fica no maximo s6 da identidade, ndo da
também, uma hora vocé tem que formatizar isso, porque senao fica s6 num estado de
transe. Entéao é esse ciclo...

SG - Olha, pra mim esta muito rico, eu acho que a gente pode dar uma pausa por
uma questido de cansagco mesmo, eu estou preocupada porque vocé vai dangar.
Mas eu acho que a gente pode ter outros momentos de conversa a partir do que a
gente criou aqui também.

SM - Agora foi mesmo assim vum, ndo é? Eu acho que depois pode distender
determinados temas e falar mais aprofundado sobre eles.

197 Companheiro de Sénia Mota.
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SG - Especificos, ndo é? Mas ja foi muito bacana! Obrigada.

[Fim da entrevista]
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DEPOIMENTO DE SONIA MOTA PARA ALUNOS DO CURSO DE GRADUAGAO EM
DANGCA / UNIVERSIDADE ANHEMBI MORUMBI

DATA: 30 DE AGOSTO DE 2006

HORARIO: 07:30 AS 09:00 HORAS

LOCAL: CURSO DE DANGA, UNIVERSIDADE ANHEMBI MORUMBI (R. Dr. Almeida
Lima, 1.130 — Bras, Sao Paulo, SP)

ENTREVISTADORA: VALERIA CANO BRAVI

REVISAO: SiLVIA GERALDI

[Fita 1 - Inicio do lado A]

Sénia Mota — A vida e a danga € o momento e o ponto final. Na época que eu era jovem,
eu nao me preocupava com a historia; e, é claro, que quando a gente fica velho, ai que a
gente comega a se preocupar com a histéria. Que quando a gente é jovem, a gente quer
mais é fazer e ndo quer registrar nada. Eu ainda por cima tinha uma politica de eu nao
queria criar estilo nenhum; eu queria viver cada momento e crescer com esse momento e
nao fixar uma escola, porque na época que eu comecei a estudar danga, nas escolas
existia o balé classico, a danca moderna — classica, ndo é? — Martha Graham, Limoén,
Cunningham, Falco. Entédo todos eles tinham um estilo e eu queria conhecer de tudo um
pouco e nao fixar estilo nenhum.

Eu acho que é um pouco mentalidade brasileira, n6s somos um pais sobretudo
colonizado, a gente absorve as influéncias de tudo e a gente quer metabolizar tudo isto,
meio que aquela coisa antropofagica da década de [19]20, e transformar isso na nossa
propria linguagem. E como o Brasil € um pais rapido e jovem, eu achava que se eu
fixasse alguma coisa, eu ia contestar isso no meu proprio pais. Entdo eu queria estar
sempre sendo nené, sempre sendo jovem, porque eu vejo o Brasil ainda como uma
crianga dentro da histéria do mundo. Ja que eu vivo na Europa, agora eu vejo o quanto a
Europa é adulta e o quanto nés somos criangas. Eu vou dar s6 um exemplo em imagem;
por exemplo, eu viajo muito, entdo quando vejo no aeroporto uma equipe da Lufthansa e
da Air France ou da Iberia, entao aquela equipe toda passa com uma seriedade, eu falo:
“— Nossa! Tem peso!”. Ai vocé vé uma equipe da Varig, da TAM passando, vocé fala: “—
Gente, eu vou voar com um bando de crianca”. E a imagem que o Brasil me passa. Mas
isso foi s6 um aparte.

A primeira pergunta foi...?

Valéria Cano Bravi — A diferencga de trabalhar no show / TV e na cena?

S.M. — Isso para mim foi assim: como eu queria fazer balé e na minha familia era proibido
fazer balé nessa época — eu lutei contra todo mundo, s6 minha mae foi a favor — entao, foi
cortado de mim sobretudo o subsidio financeiro: “— Quer fazer danga? Entdo se vire,
minha filha”. Entdo, nessa época eu tive que fazer shows de televisdo, show de boate,
show de restaurante. Eu dancei naquele restaurante Urso Branco, nem sei se existe mais.
Todo mundo comendo e eu fazendo aqueles ‘galinhos’ na ponta; eu me lembro que era
uma roupa de galo toda de paeté, com um rabo. Eu tinha que fazer isso, na época eu
odiava de ter que fazer isso, show da TV Record, canal 7, eu fazia parte daquelas
meninas que dangavam na Jovem Guarda, do Roberto Carlos e da Wanderléa. E eu fazia
isso: show do Roquette Pinto, havia muitas feiras, essa feira da Rhodia, da Volkswagen.
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 dancava nuns potinhos, numas coisinhas assim [demonstra] e
piruetinhas [demonstra] e a Ruth I& domando com chicote. Mas era o jeito para ganhar
dinheiro e na época eu odiava. Hoje, quando olha para tras, eu falo: “~ Gragas a Deus!”,
porque eu acho que essa experiéncia de dancar em televisdo, shows, vocé aprende de
tarde pra dancar a noite, porque a coisa é rapidinha. Entdo me deu uma escola fantastica!
Eu estava estudando e tinha que fazer isso. Eu fui super rapido! Porque € a pratica; € ndo
ficar teorizando, € ir na pratica. Tem que acontecer e tem que estar perfeito e que tem que
estar rolando e na época era muito sério fazer isso. A gente da risada, mas a gente fazia
esses shows muito sério. Vinha o Dennis Gray do Rio de janeiro, tudo um bando de gente
que hoje em dia a gente fala: “— Bem cafona!”, mas era o0 que acontecia naquela época e
era feito com seriedade, os ensaios eram com disciplina, tinha que chegar na hora certa e
existia uma disciplina profissional. Eu trabalhei na TV Record, na TV Tupi, nos shows, nos
restaurantes e o horario era assim, tem que acontecer. E isso me foi uma escola que hoje
em dia agradegco e sempre que eu vou dar aula em colégio, em curso de formagéo
profissional, eu sempre falo: “— Ponham a m&o na pratica”. Porque a danga é um
exercicio da pratica. Porque eu n&o pertenco a essa geracdo que vocés pertencem, que é
a geracao que estuda o corpo, que teoriza, que comegou com o movimento do Klauss
Vianna. Eu me identifiquei muito com o Klauss Vianna no sentido da pesquisa, s6 que ele
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 ndo existia. Existia que meu ombro era a
expressao de uma idéia e de um sentimento. Entdo, eu trabalhava meu ombro como
expressao da idéia, ele era uma manivela, ele era me deixa em paz, mas ele ndo era uma
rotatéria da escapular ou uma coisa assim, entendeu? Mas eu nido tenho nada contra
isso, eu estou falando o que foi 0 meu periodo. No meu periodo nao tinha isso, entdo eu
nao tinha essa informagédo também, nem tinha chance de consegui-la, porque nao existia.
Era um conhecimento intuitivo, magico e fantastico. Eu trabalhava as fungdes corporais,
os ligamentos, as energias, 0 peso e a suspensao, sO através da fungéo, ndo sei se eu
posso dizer artistica, mas era a funcdo da expressdo de um sentimento que eu queria
traduzir com o movimento.

Agora eu escapei um pouquinho... Mas essa parte do show me deu muita pratica
de ‘sai e entra em cena’, tempo, dindmica, quando a expressao é de frente, é de lado,
quando é de costas, eu tinha que aprender rapidinho na pratica. Na natureza, uma vez eu
dancei também numa torre la no Instituto Botanico, havia umas tomadas ao ar livre, eu
fazia uma Julieta que descia uma escada, era Romeu e Julieta, eu tinha que descer
correndo para encontrar com o Romeu; entédo ali vocé tem que pegar um pique, ndo é?
Como é que eu desgo em 3 vezes 8 essa escada toda? Era no impulso mesmo que ia, até
chegar na agdo. Entdo, essa que foi a experiéncia. E uma danga cénica — era uma danca
cénica: era show, ndo era nada daquilo que eu estava estudando na sala de aula, eu
queria era fazer Giselle, Lago dos Cisnes, ndo é? Na época eu estudava balé classico;
entdo, eu detestava por isso, porque se eu quero ser Giselle, como € que eu vou fazer la
um galinho ou um ledo? Mas me ajudou, hoje em dia eu vejo que ajudou. Na época eu
chorava, reclamava. Agora, pensando no assunto, eu falo: “— Eu estava em cena me
exercitando”. Talvez eu nao estivesse fazendo o arabesque, nem sofrendo la no tumulo
da Giselle, mas eu estava fazendo alguma outra coisa que também tinha que passar uma
expressao para um publico. Porque eu acho que o artista € o veiculo, que alguma idéia
passa pelo artista e chega no publico, assim como a pintura ou a musica. Eu vejo o
bailarino e me vejo como um veiculo de expressao, como intérprete.

E a outra pergunta?
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V.C.B. — Quando vocé foi para o Balé Real da Antuérpia, na Bélgica, la vocé estava
vivendo uma outra experiéncia, uma outra companhia, nao é? Como é que vocé via
a formacgao técnica que teve aqui nas escolas do Brasil? Vocé via alguma diferencga,
se vocé sentiu falta e te deu vontade de trabalhar aqui no Brasil quando vocé
chegou? Porque logo depois veio a experiéncia do [Teatro] Galpao.

S.M. — Quando eu fui para a Europa, eu fui naquele famoso sistema de pensar — que acho
gue ainda existe hoje um pouquinho aqui, mas menos — de que a danca la fora é melhor
que aqui dentro. Entdo, as pessoas me achavam com talento. Na época, foi Marilena
Ansaldi — que agora até voltou no Dangca em Pauta do ano passado, ndo é? — que me
impulsionou para dancar |a fora, ela achava: “— Sénia, vocé tem talento, vocé tem que ir
para fora”; e eu fui! Quando eu fui para a Bélgica, nessa época eu ndo tinha consciéncia
do que me faltava. Eu fui achando que eu era o maximo. Aqui eu era considerada
talentosa, entdo vocé vai com a sensagao: “— Eu vou e consigo!”. Mas, na época, eu nao
consegui tdo facil assim. Eu levei um ano para conseguir trabalho, eu fiz audi¢ées durante
um ano e sempre era nao, ndo, ndo. Entdo, hoje eu penso que naquela época nossa
formacgdo técnica era mais apaixonada do que essencialmente técnica, me faltavam
certos recursos de técnica mesmo. Hoje em dia é diferente; eu vejo absolutamente
diferente. Eu acho que nao tem melhor formagéo técnica que a do Brasil, porque qualquer
bailarino formado aqui consegue direto trabalho na Europa. Mas, na minha época, para
mim foi dificil. Também porque foi uma coisa que eu tive que trabalhar com o tempo: eu
tinha um talento assim de espirito para dancgar, mas meu corpo nao era condizente a esse
talento fisico, isso ja € uma outra histéria — eu sou pequena, eu sempre tive a perna curta,
eu nunca fui en dehors, que eles séo os codigos importantes para dangar. Na época, eu
ndo tinha ainda — quando eu fui para a Bélgica — um conhecimento da danca
contemporanea, eu fui s6 com a danga classica. No sentido da danga classica, querendo
copiar 0 modelo exterior, eu ainda estava em déficit, porque a gente nunca vai conseguir
ser aquilo que eles séo Ia, porque é outro tipo de corpo, nds temos uma outra formagéo.

A partir do momento que houve um desenvolvimento aqui, eu acho que a nossa
escola foi melhorando a qualidade técnica, mas na época, nao! Eu acho que eu consegui
depois trabalho 14 mais pela vontade de dancar do que pelas condigdes fisicas. Porque,
por exemplo, a primeira audi¢gdo que eu fiz foi com o Béjart e eram aquelas 300 pessoas
fazendo a audigéo, quase como uma loja de vestido que vocé tem um monte de vestido,
vocé passa e vai olhando: “— Desse vestido eu gosto, esse nhdo, esse eu gosto, esse
nao!”. Entao, ele ia passando na barra, olhando um por um e ia dizendo: “— Vocé sai,
vocé fica, vocé sai, vocé fical”. Entao a primeira selegcido era puramente fisica, puramente
estética, ndo era como hoje em dia também se faz, as audigbes levam mais tempo, néo é
s6 numa vez. Tem muitas companhias hoje em dia que pegam um bailarino para fazer
audicado durante uma semana, para ver o que esta por tras daquilo tudo. Na minha época
nao tinha. Hoje em dia ja é diferente.

Eu tive que passar por esse horror que € vocé se sentir uma peca, tem sorte de
ser escolhido ou nao! Na Bélgica, inclusive, eu até fiz essa audigdo bem desiludida e falei:
“— Bom, ndo véo gostar mesmo!”. E gostaram. E justamente quando a gente pensa: “—
Né&o vai”, que é ai que acontece. E ai fique la quatro anos e voltei para o Brasil. Ai dentro
da companhia mesmo, eu pude desenvolver minhas qualidades e ndo sentia mais esse
déficit. Ai vocé vai encaixando a sua realidade com a realidade européia, que vinha de
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 vocés
estudaram a histéria, sabem que ele formou, em 1974, o Balé da Cidade de S&o Paulo.
Eu vim para trabalhar no Balé da Cidade. E a pergunta era se quando eu fui de novo
para... nao! Como é que era?

V.C.B. - Quando vocé voltou pra ca, o que vocé sentiu falta aqui, que vocé falou:
“— Nao! Isso esta faltando no Brasil”.

S.M. — Nao! Ai ndo foi nem o que eu senti falta, eu acho que eu aconteci num momento
bem privilegiado. Nos anos 70 — s6 como histéria —, existiam varias companhias, o Balé
Stagium, a companhia da Ruth Rachou também tinha seu centro estabelecido, Renée
Gumiel e Célia Gouvéa e tudo mais; e eu pertencia ao Balé da Cidade de Sao Paulo. Eu
tinha uma inquietude interior muito grande, eu dangava com muita paixdo aquilo que me
era dado de fora para dentro, mas eu sentia uma necessidade eu mesma de... Porque
meu corpo, para dancgar as coreografias que aconteciam naquela época de Luiz Arrieta,
de Victor Navarro, de Oscar Arraiz, eu tinha que alcangar um objetivo, eu ndo podia estar
confortavel no horizontal da minha danga, era uma danga que eu tinha que trabalhar para.
E ai, nessa época, comecei a sentir uma agressao contra isso, eu queria relaxar naquilo
que eu ja tinha e ndo constantemente seguir essa diregdo que vem de fora para dentro.
Eu tinha paixao por isso, eu sonhava de dangar aquilo, eu queria dangar aquilo, mas ao
mesmo tempo meu corpo dizia: “— Por que é que tem que ser sempre aquele plié sempre
daquele jeito? Por que a perna tem que estar sempre assim?”. E nessa necessidade
minha, eu comecei a ser um pouco indisciplinada na Companhia, entdo ‘vira e mexe’ eu
era chamada na diregdo, porque eu tinha que parar de ficar sacudindo a perna, porque eu
fazia o tendu e eu dava umas sacudidas assim, bufava, ficava irritada de ficar dentro
daquilo. E que ndo tinha valvula de escape, ficava no canto enquanto a diagonal
acontecia, fiz um papel feio mesmo, bem indisciplinado. Ai a Marilena Ansaldi de novo
falou: “— Essa menina esta precisando de uma valvula de escape”. Tinha o Teatro
Galpdo acontecendo nessa época e ela me jogou la para dentro: “— Vai la fazer seus
experimentos e se comporta aqui dentro”. E foi 6timo, porque ai eu comecei a fazer
aquelas estribuchadas, eu fui fazer la no Teatro Galpao e foi ai que comegou a vir, eu
comecei a criar. Comegou em [19]76, eu estava ha dois anos na Companhia sentindo
essa inquietude e, em 76, no Teatro Galpdo eu pude comecar a explorar, a experenciar
essas que eu chamo inquietudes internas. E foi no periodo certo, na hora certa. Ai juntou
a fome com a vontade de comer, porque existia um pessoal todo na area independente de
danca que nao estava dentro das companhias oficializadas, que estavam buscando um
novo caminho e o Teatro Galpdo 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 forgca de [19]76 a [19]82, acho que aconteceu com muita
forca la dentro. Eu tive sorte, eu ndo precisei buscar fora, acontecia la dentro. Eu tinha
feito também duas ou trés viagens aos Estados Unidos para buscar o que é que era isso,
aquela mentalidade colonizada: “— Eu vou buscar la fora aquilo que esta me faltando
dentro”. E depois eu vi que nao era la fora que estava, ndo era no Louis Falco, ndo era
nas aulas de Cunningham, nem de Limén que eu ia encontrar aquilo que eu estava
buscando, porque minha realidade era outra. Mas eu nao tinha consciéncia disso, na
época era bem instintivo mesmo.

Ai eu comecei a fazer o que eu chamo de ‘grand jeté estribuchado’; plié pesado,
eu dava uns nomes esquisitos, um ‘tendu bengalinha’, porque eu queria achar o jeito
nosso de fazer as coisas, 0 nosso jeito. Acho que na época funcionou muito porque
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minhas aulas eram lotadas, as pessoas se identificavam com aquilo, podia ‘dangar gordo’,
podia ‘dangar magro’, podia ‘dancar com perna curta’... Se o quadril desencaixava, eu
dizia: “— Ok! Vamos desencaixar o quadril”. Se o plié ndo da para ficar super aberto: “—
Senta, vamos sentar, senta no plié”. Para mim, isso aqui € um plié e nao aquele plié que
tinha que ficar colocado. E combinava com a vontade da época, nos anos [19]70 tinha
essa vontade muito no ar, ndo era s6 na danga, era no teatro, no cinema, esses anos
foram anos muito ricos. O movimento estava no ar, vocé néo precisava levantar e dizer:
“— Vou movimentar alguma coisa”, o movimento ja estava no ar, ia acontecendo facil.
Esse periodo foi assim, foi ai que eu comecei a criar minha aula que hoje em dia se
chama Arte da Presencga.

Ai eu fiquei quatro anos fazendo isso no Teatro Galpdo e ali a coisa
inconscientemente foi se formando. Inconscientemente. Era na pratica, era no exercicio,
era no fazer, no experimentar. Talvez aqui eu possa entdo fazer essa bifurcagdo: danca
como pedagogia e danga como coreografia. Por incrivel que parega, a minha vontade de
expressao ndo saia como vejo em muitos artistas que querem ser coreodgrafos; eu ndo
tinha pretensdo de ser coredgrafa, ndo saia a vontade através de coreografias, de
criagao; saia da pratica, de como trabalhar o corpo. Porque como eu tinha o corpo muito
dificil, meu corpo teve que entrar tdo na forma, na férma, trabalhar a forma na férma, que
eu tinha uma preocupacéo muito maior de desformatizar do que de coreografar. E é por
isso que, de repente, sem que eu quisesse, eu virei professora; eu nao queria ser
professora, eu queria dangar. Mas, o meu veio de criagcao foi formando um sistema de
ensino e nao coreografando.

Mas isso tudo era uma necessidade interna, ndo era racional, ndo era porque eu
disse: “— Eu vou ser professora” ou “— Eu vou ser bailarina”. Era uma coisa que me
empurrava sem querer. Até, eu dizia sempre para os meus alunos: “— Eu acho que a
gente tem que ter vontade em casa e depois esquece a vontade em casa; e quando
tomou o énibus para ir para o estudio ou para a escola ou para o teatro, ja esta fazendo a
coisa”. Eu ndo via a coisa como estou aprendendo ou estou ensinando, eu estava
fazendo, era esse o principio. Entédo, deixa a vontade em casa e quando chega ja é. Alias,
jd no 6nibus vindo ja é, porque eu vinha no 6nibus e ja vinha buscando a forma,
entendeu? Eu lembro que comigo era assim. Eu vinha na janelinha sentada e ja estava
imaginando, j& estava sentindo no corpo o que era. Entdo, eu ja saia dangando, fazia
aula, dava aula e voltava para casa. E ai tinha que fazer um esforgo para chegar de noite
e dormir, porque eu vivia essa descoberta o dia inteiro. E ai foi que, até [19]82, até eu ir
para a Alemanha em [19]89, de 76 a 89, a sensagao que eu tive fazendo danga era que
eu era a danga e nao fazia danga. S6 na Alemanha que eu fui me dar conta de que eu
fazia danga, porque a Alemanha € um pais racional, la vocé tem que justificar, fazer e
justificar, e no meu periodo brasileiro era s6 fazer, sem justificagdo. O que eu acho que
até que casou um pouco, porque desde de que eu sai do Brasil, que foi em [19]89, foi que
comecou esse movimento no Brasil de pensar a danga e n&o so fazer.

V.C.B. — Dessa explicagao agora que vocé me deu, até nesse gancho mesmo, o que
representou o Klauss Vianna no Balé da Cidade de Sao Paulo?

S.M. — Nessa minha inquietude, que eu trabalhava no Galpgo e no Balé da Cidade, o que
€ que aconteceu? Existiam duas classes: os que buscavam novos conceitos de danca e
novas formas; e os tradicionais que faziam aquilo que ja estava oficializado. E eu ficava
fazendo a ponte, porque eu ia para o Balé, fazia tudo direitinho; saia de la e fazia la tudo
do outro jeito. Eu ficava pingando, pra ca e pra la. Inclusive até escrevi no depoimento,
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super desgastante porque eu trabalhava no Balé das 9 [horas] da manha até as 3, 4
[horas] da tarde, comia alguma coisa e ia fazer esses experimentos de noite, a partir das
6 até as 10 [horas]. Entdo, era o dia inteiro mesmo, mexendo com o corpo, nas duas
formas.

Quando Klauss entrou no Balé da Cidade e reestruturou aquilo |a e resolveu inserir
o Grupo Experimental de Danga dentro do Balé da Cidade, foi um alivio para mim, porque
de repente eu estava num lugar s6, num horario nobre, podendo exercitar as duas coisas
sem precisar ficar o dia inteiro na luta. Pra mim foi um descanso — o Klauss primeiro de
tudo foi um descanso — e foi também um encontro. Mas o Klauss, na época que estava no
Balé da Cidade, nao aplicou tanto a técnica dele la dentro. Ele como diretor de companhia
tentou s6 abrir a cabeca do pessoal que estava mais fechadinho, trazendo os outros; e
estava tentando dar para os outros mais disciplina, porque também faltava na cena livre
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 nao; e também
era complicado de se desenvolver uma coisa desse jeito.

Eu acho que a fungao dele no Balé da Cidade foi mais de juntar essas duas forcas
num mesmo espago, trazendo mais disciplina e continuidade para um e rompendo com as
regras do outro. Foi fantastico esse periodo, porque ele tinha um carisma e tinha uma
serenidade, uma forca, que permitia isto. Entdo, aos pouquinhos, com aquele jeitao dele,
meio paternal que eu acho que ele tinha, ele ia conquistando a simpatia do pessoal que
estava mais com resisténcia; e também nao cobrando uma disciplina obrigatéria os outros
comecaram a perceber: “— Eu vou precisar entrar nisso aqui pra inclusive render mais”,
entendeu? Houve um casamento muito interessante nessa época. Eu fui uma das poucas
privilegiadas, porque a companhia ficou mesmo dividida, teve sé uns 10% que se
integraram; eu fui uma desses 10% que trabalharam entdo na companhia oficial e na
companhia experimental. Entdo, esse periodo do Klauss foi rico para mim. Agora, eu
nunca trabalhei pessoalmente com o Klauss no sentido de entender as cadeias
musculares, as articulagdes, todo o trabalho que ele colocou, porque ele trabalhou la
dentro mais no sentido desta criagdo. E eu tinha isto na minha maneira, mas eu
trabalhava as articulagées — eu sempre mexi muito com as coisas de articulagdo — mais
no nivel da imagem, de fantasia e n&o tao técnico, mais intuitivo.

Depois, quando eu fui pra Alemanha, eu tive que aprender a conceituar aquilo que
eu fazia instintivamente e foi ai que eu comecei a ter até dificuldade, porque era uma
coisa tao rica de imagens, tao rica de agao, tao rica de pratica mesmo. Eu me lembro que

as pessoas diziam: “— Nossa! Quando a Sénia chega é um furacdo”, porque eu ja
entrava e a coisa ja tinha que estar acontecendo. O aquecimento, tudo, ja ndo era assim:
“— Vou me aquecer...”; [era] “— Vai!”. E isso pro alemao, pra cultura alema que é uma

cultura sem movimento, o corpo alemdo é um corpo mais rigido... Por isso eu fiquei.
Porque eu fui para dar aula sé um ano, eu fui em [19]89, fui convidada por um diretor de
um estudio de danca em Coldnia e ai os contratos foram se renovando, se renovando e
eu fui ficando, ja ndo queriam mais me deixar ir embora porque eu trazia um movimento
para esse pessoal de la. Mas, ao mesmo tempo, foi duro para mim, porque esse furacado
que eu trazia com o movimento, eu precisava de vez em quando parar e fazer eles
entenderem, porque eles queriam primeiro entender, porque nao tem essa coisa que no
Brasil eu preciso primeiro acalmar um pouco os animos: “— Ok, gente! Vamos com
calma!”. La eu tinha que puxar sendo ndo ia. Enquanto que no Brasil — fazendo as
comparagdes —, se eu passasse uma sequéncia: “— Olha, gente! N6s vamos fazer assim,
assim, assim!”, nem explicado direitinho, todo mundo ja pegava a sequéncia e ja ia
fazendo enquanto eu ia colocar a musica. E 14, nao! Eu dizia: “— Gente! N6s vamos fazer
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assim, assim, assim”, eu ia colocar a musica e sentia atras de mim um siléncio! Ai, eu
falei: “— Gente! Eu acho que eu falei alguma coisa errada? O que é que foi?”. Eu olhava
na sala, estava todo mundo parado, pensando o que eu tinha provocado. E ai, demorou
um, dois, trés anos para eu entender esse sistema. Depois, eu mudei a técnica também;
em vez de so falar mais ou menos, eu tinha que ser mais clara, mais especifica: “— Olha!
No6s vamos passar por assim, assim...”. Quando eu explicava a coisa demais,
conceitualmente, ai eles entendiam, ai eles ficavam todos animados e ai embarcavam no
negoécio, porque passava primeiro pela razao e depois o corpo; e a gente € mais uma
coisa que pega meio pelo instinto e depois pensa. Essa € a diferengca mais radical que eu
senti, mas claro que no fundo essas duas correntes se encontram. Quando o artista é
artista, ai independe se vocé é racional ou fisico, a coisa vai e se encontra num um
determinado momento.

Mas, para mim foi uma escola ficar Ia, foi ai que me veio a vontade de comecar a
escrever sobre 0 meu trabalho e € uma coisa que eu estou fazendo ja desde o ano de
2000; e acho que vou so6 conseguir finalizar esse em 2010, porque como artista eu acho
dificil eu escrever sobre aquilo que € uma coisa que estd meio instaurada dentro de mim.
Entdo, eu mesma me ver, eu mesma me analisar, eu mesma me pensar, € um processo
super dificil, que eu pensei que eu fosse tirar de letra, mas que eu vi que sai muito
associativo, danga € uma coisa associativa, ndo é uma coisa muito légica. Eu ja escrevi
100 paginas, 200 paginas, e quando eu leio, eu mesma nao entendo; eu tenho que buscar
as associagdes. Entdo, pra transformar isso num livro, eu vou ter que usar mais ainda o
entendimento, para poder transformar isso que é uma poesia, num livro que tem um
conteudo poético, mas ao mesmo tempo didatico, que € o que eu pretendo fazer.

Aluna — Essa diferencga de quando vocé fala daqui em comparagao com a Alemanha,
houve uma mudanga, um resultado estético de como essa diferenca tem resultado
no seu trabalho com danga ou foi s6 mais o lado pedagoégico?

S.M. — Foi mais o lado pedagégico mesmo. Inclusive o excesso de conscientizagéo, de
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 varias vezes. Eu tenho a sensagéo
gue quando eu escrevo, eu ndo posso dangar; ou eu dango ou eu escrevo. Eu ainda acho
dificil conseguir de conciliar as duas coisas. E no resultado pedagdgico também, no
processo pedagogico. Teve uma hora que eu comecei a me sentir vazia dando aula: “

Gente! Estou aqui passando informagédo”, mas nao estava fluindo. Inclusive os bailarinos
comecavam a ficar de saco cheio. Uma época, até dei aula para a companhia da Irina
Paus, que sempre me convidava, € uma coredgrafa que era de Leipzig, do lado oriental
da Alemanha, que eles também tinham uma coisa engragada: quanto mais o pais sofre
dificuldades, mais a arte é presente. A partir do momento que tudo esta estabelecido, a
arte parece que da uma assentada. E essa companhia de Leipzig se identificava muito
com o meu trabalho porque era uma coisa meio da emogao que vem e faz as coisas.
Entédo, vérias vezes eu era convidada para dar essas aulas nesta companhia. Ai ela
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
0 periodo que eu estava mais tentando entender o que eu estou fazendo. Entéo, eu
chegava para dar aula, eu via que a energia da aula baixava. As explica¢cdes eram muitas.
Comecei a sacar que alguma coisa néo estava rolando. Ai dei uma chacoalhada e falei:
“— Vou esquecer tudo isso que eu estou pensando” e fui de novo resgatar na sensagao
aquilo que eu queria dar. Ai a aula comegou a subir tudo de novo. Mas teve um ano que
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eu quase comecei até a perder emprego, porque eu estava ficando igual a todo mundo,
estava perdendo um pouco aquela magia que é o que faz o aluno... vocés viram aquele
filme Sociedade dos Poetas Mortos?

A gente segue uma genialidade, a gente nao segue muito um sistema. Aquele
filme me agrada muito porque — sempre penso nele — de repente vocé tem que subir em
cima da mesa. Era uma cena bonita aquela que ele sobe em cima da mesa ou vai na
floresta. E isso que desperta o ser. E também interessante porque eu falei para vocés no
comego que eu nunca fui muito coredgrafa, mas trabalhei na parte de ensinar, de
transmitir esse fogo sagrado na aula e tanto que eu deixei de dancar nesse periodo
alemao. Esse espetaculo que eu trouxe agora para ca € o resultado de uma necessidade
fisica de novamente ser intérprete e também o resultado desse periodo reflexivo da
memoria. Acho que tem um resultado sim! Na verdade, eu tenho que olhar agora esse
espetaculo e ver o que ele é, porque acho que é ali que esta o resultado dessas duas
coisas. Mas é uma escola longa. Vocé vé, esse periodo, ndo sei se € porque eu sou
taurina, mas para mim os processos sao muito longos, eu nao tive nenhuma fase que
durasse menos que quatro anos de aprendizado, sendo oito. Meus periodos de
aprendizado duraram sempre de — eu diria assim — blocos entre cinco a sete anos,
quando eu senti que uma coisa realmente: “— Ah! Agora eu passo pra outra!l”. Dois ou
trés anos, no meu caso, € muito curto; nao da pra desenvolver um conceito, um processo.

Aluna — Na verdade, quando vocé fala que o racional era o que veio depois, a gente
se reconheceu num lugar ao contrario; as vezes a gente € muito mais racional e pra
gente chegar nesse outro lugar é mais dificil. E ai, na verdade, eu tenho uma
pergunta: nao sei também que contato vocé esta tendo com as pessoas que estao
comegando agora, o que esta acontecendo agora aqui no Brasil com a gente; e se
vocé percebe alguma mudang¢a de quando vocé olha para os novos intérpretes
daqui, se vocé reconhece essa tua vivéncia agora de algum modo modificada, mas
ainda essa expressividade que vem antes; ou se vocé percebe que ainda esta uma
coisa mais conceitual?

S.M. — Olha, infelizmente, essa geracdo de vocés eu tenho muito pouco contato, ndo é?
Eu estou feliz de estar aqui, porque quando eu venho para o Brasil, eu tenho dado uma
aula mais para as companhias. Para o Balé da Cidade, no Cisne Negro, no Rio de
Janeiro, no Nova Danga — no Nova Danga eu sempre fiz um contato muito consequente.
Eu tenho uma dificuldade de dizer se existe uma diferenca. A diferenga que existe é que
eu acho que o nivel técnico melhorou muito, o nivel técnico hoje em dia € bem mais alto.

Aluna — Quando vocé fala de nivel técnico, é nivel técnico de danga classica?

S.M. — E. Nesse sentido. E o nivel de criagdo também, eu acho que existe um movimento
de danga, de pesquisa, muito maior que existia na minha época, isso existe. Agora, eu
acho que a danca em geral, ndo no Brasil, mas no mundo, estad numa crise. Eu acho. Eu
acho. Eu ndo sei dizer como exatamente. Eu tenho uma filha de 26 anos que também
esta fazendo danca e fez a escola da Folkwang da Pina Bausch. E eu vejo o movimento
jovem dessa mogada de 20 a 30 anos, a minha filha esta dentro disso. E ela esta muito
insatisfeita, eu vejo a minha filha muito insatisfeita. E eu vejo as colegas dela também.
Porque eu acho que a danca abriu tanto o leque que a coisa mais linda que podia
acontecer é essa amplitude; mas eu acho que nao € a danga, eu acho que o mundo abriu.
Entdo acho que a juventude de hoje esta passando por uma fase mais dificil que a minha,
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porqgue na minha época eu tinha que romper com um monte de coisa que estava fechada
e agora abriu. Ent&o, vocés estdo com um leque de possibilidades enorme, eu acho que
0 que vocés tem que fazer é fechar. Porque abriu tanto que cada um agora pode ser
artista, cada um tem sua possibilidade de criar. Para eu criar, tive que ter alguém que me
levasse para um Galpdo, porque eu estava com espaco apertado dentro de uma
companhia. Essa vontade de romper e de sair, tinha gente que estava me prendendo e
hoje em dia ndo tem ninguém prendendo vocés. E ndo é na danga, é em tudo. O mundo
abriu com a Internet. Vocé esta aqui, vocé esta na China. Eu falei: “— Gente, como é que
é que a gente vai fazer danca hoje em dia? Como a gente vai viver hoje em dia?”. A
pergunta ndo é como a gente vai fazer danga, mas como é que a gente vive. Por isso,
quando eu fiz esse espetaculo agora, néo fiquei pensando em estilo nenhum, em forma
nenhuma. Eu fui la para tras, ao invés de ir para frente, eu fui pra tras. Eu fui buscar la
atrds onde é que era o ponto de partida, porque eu acho que abriu muito. Eu vejo uma
questdo politica e social; existe um bando de gente para pouco trabalho, nas audicbes
tem 400 pessoas para uma vaga, entao é dificil. Quer dizer, eu ndo quero ser pessimista,
mas eu acho que a fase de vocés é uma fase que vocés vao ter que agora, imagino —
assim, se eu tivesse alguma coisa que dizer — pegar isso tudo o que esta ai e silenciar; e
reduzir; e prolongar. Esta tudo muito rapido. Ou entédo entrar nessa rapidez. Nao sei.

V.C.B. — E no seu espetaculo, fica muito clara essa questdao da relagdo com o
tempo, da vivéncia das coisas. E tem uma outra coisa também, trazendo um
pouquinho o espetaculo, pra gente falar um pouquinho desse processo:
desencadeou uma necessidade de vocé estar em cena, de ser intérprete. E la em
cena, sobre o que eu vou falar, o que eu quero falar a respeito disso? Entao vem
uma coisa dessa vivéncia do tempo, entao a gente estd no tempo da
impermanéncias. No6s vivemos no tempo da impermanéncia. E essas
impermanéncias tém coisas positivas e tém coisas negativas, é exatamente isso
que vocé esta falando. Alids, na questdo do ciclo de vida, na infincia é muito
importante essa contengio para vocé se achar e ai vocé vai para a vida. Vocé vai
para a vida com alguma coisa, com algum RG. E essa geragao vive exatamente esse
oposto. Vocé vai para a vida e ai talvez vocé consiga construir o RG, a sua
identidade: “— Qual é a minha identidade’?

S.M. — E. Minha filha, por exemplo, fala assim: “— Mae, por que vocé néo foi mais rigida
comigo?”. Ela fala! 26 anos! Porque eu deixei, falei: “— Faz o que vocé quiser”. Abri todas
as possibilidades do mundo. E eu vejo os filhos da Ménica Mion; ela fala: “— Meus filhos
estao perdidos”. Eu vejo meus sobrinhos. E ndo € sé na danga, eles fazem outras coisas.
Buscando uma ancora, buscando alguma coisa para se agarrar.

V.C.B. — Falando um pouquinho do seu espetaculo, porque eu acho que vocé esta
tratando disso, vocé esta trazendo isso a tona quando vocé esta falando da questao
do tempo e da vivéncia das coisas. E que eu lembro de vocé comentando la apés o
espetaculo, o time que vocé usa mesmo proposital nos videos e também na
vivéncia mesmo da tua performance para trazer essa outra relagao pra instigar, pra
afetar, essa outra relagcdo com o tempo. E ai eu queria saber também de vocé, tem a
questao da fungcao da dramaturga, nao é? A gente esta falando de dramaturgia, o
que eu quero falar; e como eu quero falar. Tem essa questido de vocé estar usando
o préprio video que é uma outra linguagem, a maneira como vocé organizou, como
foram organizadas essas mulheres. Naquele primeiro momento, essa mulher toda
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coberta de panos e que tem uma constiancia no tempo e no espa¢o, uma pulsagao.
Ai a segunda mulher e a terceira, trazendo para nés aqui, para esse estado de ser
brasileiro. Como é que foi essa relagao com a dramaturgia?

[Fim do lado A]
[Inicio do lado B]

S.M. — Para mim, a arte é saudade e sonho de alguma coisa. E alguma coisa que eu ndo
tenho e gostaria de ter; ou € uma coisa que ja tive e que perdi. Eu me sinto um pouco ai
no meio. E 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 acho que o
presente na arte, ele esta s6 no fazer, mas que ele conduz um pouco ao passado ou ao
futuro, assim que eu vejo um pouco. Ai quando eu fiz essa coisa, eu estava mais
preocupada comigo mesma, no sentido assim: “— O que eu fago agora?”. Tem dois
aspectos: eu cansei um pouco de dar aula, porque eu dou aula desde 1976, é muito
tempo. Entdo eu me senti um pouco desgastada; e sobretudo de perceber um momento
onde as pessoas, elas tém um leque tdo amplo de informagéo que eu falei: “— Eu vou
chegar e trazer mais uma informagdo?”. Eu ndo queria ser mais uma informagao no meio
de milhdes. Entao, eu tinha uma vontade de reduzir um pouco isso. Mas claro, como eu
sobrevivo disso, entdo eu tenho que continuar dando aula. Eu estava percebendo que eu
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 ndo dando aula
para ganhar dinheiro.

E claro que tem esse aspecto da profisséo, a gente pra fazer uma profissdo, tem
que ganhar dinheiro. Mas, para dar aula — eu sempre questiono isso —, eu acho que vocé
precisa um botschaft, uma mensagem; se vocé nao tem a tal da mensagem, entéo cala a
boca e fica quieto; eu preferiria ser empregada, lavar, limpar, porque nao tem o que dizer.
E depois eu estava com vontade de ver o que eu tinha pra dizer ainda como intérprete e,
nesse sentido, eu fui fazer o espetaculo pesquisando a mulher que esta dentro de mim. E
na Europa, eu senti, eu pertenco a uma geragcao que fez o movimento da mulher da
emancipagéo, até uma geragdo um pouco mais jovem — que O movimento da
emancipacdo da mulher aconteceu ja desde os anos 50/60. Eu peguei esse impulso,
minha mae é aquela senhora que fica em casa, cozinhando. Eu falei: “— Eu vou sair”. E
depois eu percebi que nesse movimento eu rompi com alguma coisa, mas que eu guardo
dentro de mim muitos conceitos ainda ndo emancipados como mulher. E eu percebi que a
mulher européia, que eu chamo de mulher ‘européia’, mas que é a mulher moderna, que
mesmo que a gente ocupe um lugar na sociedade, que nao tinha o que as nossas maes
nao tinham — ou pelo menos a minha mae nao tinha, a mae de vocés ja tem, porque a
mae de vocés é ‘ndis’ — que nds estamos todas cansadas, que a mulher ativa na
sociedade é um pouco sexualmente frustrada e cansada. A idéia comegou da mulher
mugulmana, porque vocés sabem que na Europa essa questdo do Oriente € mais forte do
que aqui. No6s estamos muito longe dessa realidade; a gente sente, sabe que ela existe,
mas vocé nédo vive no dia a dia. Agora, la a gente vive no dia a dia, abre a porta e entra
aquela mulher de pano, coberta até aqui mesmo. E que quer ocupar um lugar na
sociedade européia que lida contra isso. Entdo é um conflito, € um atrito diario, a gente vé
aquelas mulheres, esse regime esta muito dentro da Europa, os atentados e tudo, é muito
presente ali dentro. Para a mulher moderna, ver aquela mulher submissa a aquele
homem, da um nervoso. Vocé fala: “— Meu Deus do Céu! Como é que pode? Como é
que pode?”. E muitas delas defendem isso inclusive. Tem muitas que querem saltar fora,
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mas tem muitas que defendem e defendem mesmo. Entéo, essa questdo de romper com
essa tradicao, de nao poder se mostrar, de ficar na beira da sociedade, é muito forte I1a; e
a outra, oposta, € a mulher que ocupa um espacgo na sociedade, mas que critica essa [a
primeira], mas que esta tao insatisfeita quanto ela. Porque nesse movimento de mulher,
eu acho que o homem ficou meio perdido nessa histéria toda, ndo sei os homens aqui.
Mas o homem ficou numa posi¢cao que ndo é mais a dele, estd meio assim: “— Onde é
que eu estou?”. E nessas, ndo é a toa que nas relagdes, nos casamentos, tudo esta uma
outra histéria. E |a fora na Europa, a mulher brasileira, a mulher cubana, a mulher asiatica,
tem aquela fama de ser a mulher despudorada. Eu acho que atrds da mulher aberta,
pelada, tem um monte de caretice ainda e um monte de preconceito. Porque ela roda em
cima da garrafinha, mas na hora do H tem um stop ai violento, muito mais forte do que
talvez da mugulmana.

Entédo, eu fiquei pensando essas coisas dentro de mim. Falei: “— Como é isso
dentro de mim?”. Porque |la eu me considero a careta das caretas e la eles acham que eu
sou exdtica porque eu sou brasileira. Olha a fama que a gente leva! Meu préprio
companheiro € assim. Eu vivo uma relagdo com um alemao super dificil porque ele vive
achando que comigo tudo bem! Nossa, eu sou mais pudorada do que qualquer outra
coisa. Entdo eu fiz a minha visédo, eu nao pretendia ai agora discutir a mulher brasileira,
pode ser que tenha gente que veja e que ache. Inclusive, na Europa, dizem até: “—
Nossa! A gente pensava que era de um jeito”. Nao, ndo € mesmo. Acho que tem um
pudor atras do erotismo, como eu acho que a outra tem uma ganancia de ‘sair pra fora’
apesar de estar la escondidinha.

Entdo, cai naquela coisa de dancga-teatro e danga. Porque se eu faco uma linha,
se é que eu tenho uma linha, eu a chamo mais de danga-teatro porque eu nao parto do
principio da pesquisa do movimento; eu uso o movimento pra expressar aquilo que eu
quero dizer. Nao importa se é classico, moderno, contemporaneo, nova danga, new
dance. Ai eu volto aquilo que eu falei no inicio. Uma vez, eu fiz uma entrevista na TV
Cultura e comegaram a dizer: “— Ah, Sénia! Vocé estéa criando um novo negécio nos anos
70...”. Eu falei: “— Olha, eu ndo sei se eu estou criando um novo negécio. Eu estou
fazendo a coisa que eu estou precisando fazer agora. Eu espero que daqui dez anos ela
seja diferente. Eu ndo quero formar escola nenhuma, eu ndo quero criar estilo nenhum”. E
acho que nisso eu fui conseqlente comigo mesma, porque acho que neste espetaculo
nado estou usando nenhuma escola definida, mas talvez isso seja até uma escola, a néo-
escola, de eu usar todos 0s elementos possiveis para expressar aquilo que quero falar
naquele momento. Entdo eu acho que a minha experiéncia de vida, de eu ter passado por
show de televisédo, por ter feito trabalho em companhias oficiais, por ter feito minhas
pesquisas na cena livre, por ter observado muitas danga que acontece no mundo, eu fui
juntando tudo isso, metabolizando, e dai saiu esse espetaculo, onde ali eu acho que eu
coloquei dentro um pouquinho de tudo o que eu sei. Eu ndo tenho essa preocupagao de
formar um estilo.

Aluna - Vocé fala que vocé tem vontade de focar no movimento pra aquilo que vocé
quer expressar, ndo é? E ai como é que isso se da? Que tipo de proposta corporal
vocé invoca, ou como que vocé materializa isso?

S.M. — A tal da dramaturgia, ndo €?! Ai, quando eu tinha essas vontades, eu fui para a
sala de aula e comecei a fazer uma pesquisa e ai eu precisava de alguém de fora para
ver. Eu tive duas pessoas que me ajudaram muito, mais a Koni Hanft que é essa alema,

306



que é uma identidade que aconteceu entre nds duas e ela tem uma escola de dancga-
teatro, da danga elementar, da escola da Mary Wigman que trabalha a coisa do gestual,
do gestual, ndo é? E o Irineu Marcovecchio que é um ex-bailarino do Balé da Cidade que
foi trabalhar com o [Johann] Kresnik 1a em Berlim, e que agora esta também solto, saiu da
companhia e trabalha como bailarino independente. Essas duas pessoas me ajudaram. O
Irineu mais na parte das imagens — onde que essa mulher esta; e a Koni mais no trabalho
do gesto.

Entao, a partir do momento que eu falei: “— Eu gostaria de trabalhar essa mulher
coberta”, entdo ela trabalhou comigo; ela perguntava para mim, por exemplo, que idade
que tem essa mulher; onde ela esta; ela esta com frio, esta com calor? Ela me fazia essas
questdes, dramaturgicamente eu vejo por ai que era a coisa que acontecia. Entdo, por
exemplo, a partir do principio que a mulher mugulmana ndo ocupa o lugar na sociedade,
primeiro ficou claro ja isso, o primeiro desenho dramaturgico: a primeira mulher danca so6
na periferia do palco; a segunda, ocupa O espago; e a terceira, usa O espago
irregularmente, ndo é? Entéo, esse foi o primeiro conceito. Ai ja deu uma orientacéo. Eu
fiquei procurando entdo a maneira... = Ela tem medo?”. Entao, se ela tem medo, ela ndo
usa um passo [grande], entendeu? Ela usa o passo muito pequeno — ai que veio o
passinho pequenininho. Ai fui pensando assim junto com ela: “— Ha quantos anos ela
vem fazendo isso?”. Entdo, antigamente eu fazia trés circulos sé; ai eu fui aumentando os
circulos, fui aumentando porque eu falei: “— Eu acho que um circulo s6 ndo representa
um milénio de cultura. Eu acho que tem que fazer ele mais lento e sentir o peso desse
tempo”. Entao, eu fago, o primeiro do pano azul, duas voltas bem lentas, que eu sentisse
dentro de mim nesses dois circulos que eu estou andando mil anos; no outro circulo, eu
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 fisica nessa historia; por isso que eu
chamo mais de danga-teatro, porque eu segui um conceito mais teatral — ndo sei se
chama teatral — e tentei fisicalizar isso, fisicalizar. Ja no caso da mulher, a outra, moderna,
que ela entra, que usa as diagonais, na verdade uma estrutura super simples, mas ai
entdo eu usei o passo grande, falei: “— Bom, se essa anda apertadinho...”, eu gravei 0s
meus passos nesse primeiro. Ai eu fui gravar os passos no metr6 com o microfone, eu
botei um sapato de salto alto e fiquei andando horas dentro do metrd gravando. E o outro,
eu andei na areia, como se estivesse andando num solo menos oficializado. Foi ai que foi
formando e o gesto foi vindo. Por exemplo, a imagem do teu chapéu, como simbolo dessa
coisa erética, de estar escondida atras do erético e a maneira como eu acho o movimento
ali, & porque eu tinha dentro de mim a sensagéo de que na cultura brasileira, em geral, é
um povo muito submisso: “— Sim senhor, seu ‘dot6’!”; entdo, o Sim senhor, seu doté que
me trouxe essa postura assim [demonstra] e que ao mesmo tempo tem a ver com a
vergonha, ndo é? Entdo eu danco ali um misto de Sim senhor, seu doté e no caso a
vergonha, entendeu? E assim que foi nascendo a gesto. Um outro exemplo é...

[Pergunta inaudivel]

S.M. — Na primeira — vou voltar um pouco na primeira — € que eu achei que os véus que
eu fui tirando, fui tirando, fui tirando, até tirar o ultimo que elas chamam de copitu [?] que é
0 pano mesmo que elas usam na cabega, eu achei que entre a tirada do ultimo, que € o
movimento de mais coragem, ela tinha os proprios véus. Entao eu usei os bragos primeiro
como o meu proprio véu. Entdo eu comecei a trabalhar a estrutura como se... Fora os
véus externos, eu tinha o meu proprio medo que sdo os meus préprios bragos. E na
mulher moderna, ela ndo se esconde atras, ela mostra; ela ndo usa ele mais pra si, mas
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ela pbe ele para fora. E no outro, ela da o tal do jeitinho aqui do lado. Entédo foi assim.
Cada gesto veio de tentar entender dramaturgicamente quem é essa figura. Eu n&o sei o
gue seria dramaturgicamente o movimento na abstracdo; e a gente tentou depois abstrair,
nao é? Por exemplo, eu poderia fazer a mimica, ndo é? Porque no fundo essa mulher
esta dizendo: “— Venham! Facam isso, fagam aquilo”. Ai, pra néao ficar teatro, fagca isso,
faca aquilo, eu comecei a trabalhar com a dindmica fisica pra que o gesto nao ficasse s6
teatral, mas que ele tivesse dinamica...ai abstrair, mas mantendo uma originalidade no
gesto, nao é? Foi assim.

A dramaturgia... por exemplo, se eu vou deixar meu corpo se mexer e deixar ele
contar sua propria histéria, ai € uma outra histéria, ndo €? Ai € uma outra histéria. Isso eu
ainda néo fiz. Eu ndo tendo muito para esse lado. Eu tendo pra isso um pouco na minha
aula. Na aula, eu deixo 0 movimento acontecer e ai eu vejo que imagem o movimento me
deu. Mas na minha coreografia eu trabalhei ao contrario; eu trabalhei mais as imagens e
eu tentei incorporar essas imagens na fisicalidade. E na minha aula eu trabalho mais o
movimento espontdneo em si e procuro dar uma imagem pra esse movimento, entendeu?
Que o aluno perceba: “— Aqui eu estou sendo uma fonte, aqui eu estou sendo um...”, sei
la o que, alguma coisa que o gesto mesmo, o préprio gesto me sugere.

V.C.B. - Estou colocando o paleto. [risos]
S.M. — E, estou colocando o paletd. E, exatamente. [risos]

Aluna — Qual é o seu treinamento? Vocé faz aula, vocé ensaia... [trecho inaudivel].
Como é esse treinamento?

S.M. — Hoje!?
Aluna — Hoje.
V.C.B. — Vocé precisava fazer uma oficina aqui, nao é? Dar uma oficina aqui.

S.M. — Eu tenho vontade. O meu aquecimento parte um pouco do principio da minha aula.
Eu tenho determinados exercicios da minha aula que eu dou para os outros, que eu
gosto. Entdo eu fago os escolhidos, os preferidos; porque tem certas coisas que eu
mesma ja estou me dizendo: “— N&o quero mais fazer”, eu, “— N&o quero mais fazer’.
Mas essa € a minha histéria, o meu corpo estd cansado, porque eu dang¢o desde os oito
anos — eu tenho 58 [anos] — eu dango ha cinquenta anos!! Esta fazendo 50 anos que eu
dango, sem parar, mas eu nunca fiz pausa. Tem gente que danga, faz uma pausa, néo é?
Eu nunca fiz. Entdo eu hoje, eu, Sbnia, meu corpo esta cansado. Entdo, eu me aqueco,
s6 que mais internamente; mas é que eu tenho uma puta estrutura fisica que ainda me da
suporte, gracas a Deus, por um tempinho. Eu percebo que ele esta... de vez em quando,
eu tenho que dar um trabalho de alongamento mais profundo, porque a gente perde,
l6gico, ndo é? Mas, assim, ele ndo perde porque eu trabalhei muitos anos, mas muitos
anos. Eu acho que eu estou dando uma folga para o meu corpo nesses dois, trés ultimos
anos. Mas até os 55 anos, o meu corpo esta ativo, porque ele tem uma histéria fisica
muito forte. Entdo, mesmo que eu pare uma semana de fazer aula, quando eu recomego
esta mais ou menos tudo ali.

Para esse espetaculo, por exemplo, eu nem me aquecia, € uma questdo de
concentracao, claro, me mexo um pouco e concentro e vou! Eu estou me permitindo esse
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luxo, gragas a Deus! Sera que da pra dangar sem ter que fazer aula? [risos] Mas assim eu
acho que eu estou colhendo um pouco o suco do... os frutos de muito tempo de exercicio,
porque sendo... também sé na base do Espirito Santo ndo funciona. [risos] Chega na
hora, cai, tropega, a musculatura ndo segura; entao, um trabalho fisico acho que tem que
ter mesmo. “— Como que eu me aquego?’, entdo, hoje em dia é assim, mas eu sempre
fiz pra mim mesma, as minhas coisas, a minha aula e, de vez em quando, uma boa barra
também, porque acho que uma boa barra classica segura um eixo de... eu ndo sei, é
como na musica, de repente fazer: “— la la la la la Ia la Ia la...” ; tem horas que vocé tem
que fazer “— la lala la lala la la la...”. Eu ndo sei como é que é no teatro, tem horas que
vocé tem que fazer o ABC, s6 pra resgatar aquele funddo, que é o fundamento, néo é? E
ai depois vocé ‘despiroca’, mas acho que o fundamento tem que ter, com técnica.

V.C.B. — vocé sabe que sao 09:00 horas, nao é?
S.M. — Ja 09:00 horas?

V.C.B. — Ja sao 09:00 horas. Dai eu nao sei se alguém tem mais alguma perguntinha
pra fazer? Légico que... espero que a gente se encontre depois, a gente vai pra
Ourinhos também, ndo é?

S.M. — Sera que foi util essa conversa aqui?
Alunos — Foi! Claro! [em coro]

V.C.B. — Porque se quiser ficar mais um pouquinho, porque elas tém aula com a
Mariana [Muniz] aqui. Eu vou precisar dar uma encerradinha, estou dando uma
encerradinha, por causa dos nossos horarios. Elas tém um intervalo e depois elas
vao ter aula com a Mariana.

S.M. — Entéo, deixa eu falar s6 uma coisa aqui pra fechar esse processo que para mim é
importante.

A minha aula eu chamo de Arte da Presenca e o livro que eu estou escrevendo eu
chamo Danga — Arte da Auséncia. Queria fechar com isso. Que eu acho que aconteceu
comigo foi assim: na necessidade da saudade, do sonho de fazer danga, eu deixei de
viver na vida. Entdo eu fui muito ausente na vida. Quando eu olho para tras, eu perdi
muitas amizades, eu perdi bailinhos, festa, eu perdi dois casamentos e perdi até uma
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 é tdo presente, porque eu coloquei... tanta
auséncia de vida me fez colocar excessiva presenca na dancga, entendeu? O que me
levou profissionalmente para frente, mas que me... Hoje em dia eu sinto falta de nao ter
vivido determinadas coisas. Mas eu nao sei dizer se isso é certo ou se é errado,
entendeu? Porque tudo tem um prego, pra conseguir uma coisa vocé paga por outra.
Também ndo sei se a gente fazendo tudo, a gente consegue realmente fazer arte, isso é
gue eu nao entendi ainda até hoje. Nao sei como € que os indios fazem, que eles vivem e
criam arte, isso € uma coisa linda! Eles fazem aqueles potes maravilhosos, usa, quebra e
faz outro. Eles parece que conseguem conciliar essa coisa da arte e da vida igual. Nao foi
meu caso! Sé queria dizer isso. Hoje eu tenho uma grande frustragdo, em todos os
sentidos; por exemplo, até na aposentadoria. Eu sou famosa e ndo tenho um tostdo no
banco. [risos] Porque eu fiquei fazendo arte, entendeu? Que nem la na novela, ‘Cobras e
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Lagartos’, tem aquela atriz que fala assim, ontem o capitulo foi assim: “~ Eu tenho horror
dessa palavra ‘arte’, por que arte?” [risos]. “— Pobre!”. Tem horas que eu falo assim: “—
Ail Parece que eu sou Chopin ou Mozart que vai morrer na valeta, entendeu? Faz arte e
morre na valeta, que é isso?”. Eu ndo soube administrar a minha carreira, eu fico puta da
vida. Eu tento ensinar os meus alunos a cuidarem desta parte realista, entendeu? Por isso
eu chamo Danca — Arte da Auséncia, 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 nao alimenta o bolso, entendeu? [risos]

S6 pra fechar: se um dia... se em 2010 vocés ainda estiverem na profissdo e eu
conseguir publicar — que eu botei um limite, 2010, para publicar —, eu vou tentar explicar
um pouco essa questao, porque é foda, nao €? Eu acho. Mas ao mesmo tempo eu acho
lindo e sou feliz porque a vida ndo é s6 dinheiro, € um espirito, € alma! Hoje em dia se
percebe mais que a vida estd cada vez mais baseada s6 nisso. Entdo, como conseguir
equilibrar essas duas coisas?

Era isso que eu queria dizer pra fechar.

V.C.B. - Eu agradec¢o muito, muito, sua presencga. Agrade¢o também a Neide, nossa
convidada, a Neide e seus alunos

S.M. — Obrigada também, néo &?

V.C.B. - E vamos torcer pra... quem sabe a gente consegue fazer uma... Vocé tem
que vir aqui na Anhembi dar uma oficina, nao é?

S.M. - E, uma pratica, colocar isso um pouco mais na pratica, foi mais aqui meio

biografico, ndo é? O que é isso na pratica? Vamos tentar!

[Fim da entrevista]
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DEPOIMENTO DE SONIA MOTA

DATA: 21 DE AGOSTO DE 2007

HORARIO: 11:00 AS 12:00 HORAS

LOCAL: CURSO DE DANGCA, UNIVERSIDADE ANHEMBI MORUMBI, ESTUDIO 2 (R.
Dr. Aimeida Lima, 1.130 — Bras, Sao Paulo, SP)

ENTREVISTADORAS: ANA TERRA E SILVIA GERALDI

TRANSCRIGCAO: TRANSCREVE - Transcrigdo Expressa

REVISAO: SILVIA GERALDI

Ana Terra — Apesar de nosso interesse em saber sobre varios aspectos da sua
atuagao, iremos hoje focalizar na questao do ser professora. Gostariamos que nos
respondesse o seguinte: primeiro, como vocé se fez professora, quais suas
referéncias, trajetoria; segundo, vocé pode dizer se seu trabalho é uma técnica, um
sistema, um método? Quais os diferenciais que demarcam seu trabalho?

[Inicio da gravagao]

Sénia Mota: No principio, a danga era uma expressao de alguma coisa que nem eu sabia
0 que era. Eu so6 sabia que eu precisava dancar. Precisava! N&o é que eu queria dangar.
Precisava dancar. Se eu ndo dangasse, morria. Gragas a Deus essa obsessdo nio existe
muito hoje em dia, a gente ja pode lidar com a arte de uma maneira mais amena. Virei
bailarina, consegui. Ai eu queria dangar e coreografar, mas vi que o meu veio artistico ndo
ia pra coreografia. Ai eu cheguei numa hipétese: eu queria fazer coreografia, eu fazia
alguns acertos coreograficos, mas eu nao fazia uma carreira de coreégrafa como as
pessoas as vezes fazem. Todo mundo quer criar! Eu também queria, mas néo saia nada.
Se saia de vez em quando um acerto aqui, foi sobretudo na época do Galpao porque ali
foi uma alquimia que proporcionou isso.

Mas eu tinha uma ag¢do, uma ansiedade que se manifestava numa certa rebeldia.
Eu dancava numa companhia e nela existe uma determinada disciplina que te diz: “—
Vocé tem que seguir as regras”. E aquelas regras comegavam a me incomodar. E havia
uns ticurricos assim no meu corpo, sempre uma ansiedade, e a Marilena Ansaldi
observou essa minha ansiedade. Na época, existia 0 Teatro Galpdo de Danga, onde se
experimentavam coisas novas. Ela falou: “— Se vocé estd com o bicho comichéo, vai la
fazer essas coisas la que aqui na Companhia ndo tem espago pra isso”. E foi ali que eu
comecei a transformar aqueles meus comichdes, aquelas minhas ansiedades, num
sistema... num sistema ainda ndo! Eu comecei a dar forma, mas partindo de uma coisa
gue nem eu mesmo sabia 0 que € que era.

Em vez de coreografia, saia exercicio, eles foram nascendo em forma de
exercicio. A origem vem mesmo de eu ser professora. E ai eu chego num ponto que eu
acho que pra ser professor, vocé precisa nascer pra isso também; vocés tém que
observar, na carreira de vocés, se vocés nasceram pra isso. Ai eu fago meio esotérico o
negoécio [risos] porque ensinar sé através de método ndo sai nada. Sai sim,
conhecimento, que € fundamental. Eu também tive que passar por um processo de
metodologia do que eu fago, de entender, mas até hoje eu ndo entendo muito bem. E uma
coisa que sai. Pode ser meio antigo o que eu estou falando, mas ¢é isso.

Eu acho que tem que ter uma vontade — eu nao sei se vocés sentiram isso aqui, na aula
com vocés — eu tenho uma vontade de informa-los de alguma coisa e € bem mais forte do
que eu. As vezes eu n&o tenho vontade de dar aula e falo: “— Estou tdo exausta!”. Mas,
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na hora que a pessoa esta la e eu vejo a turma, eu falo: “— Bom, agora eu tenho que ir
por aqui, por ali porque eles estdo precisando disso, disso e daquilo”. Mas tem que ter
iss0, que eu n&o sei da onde é que veio. E ai, de vez em quando, ainda eu tenho que
fazer coreografia porque, claro, no decorrer dos anos, eu tenho também algumas idéias.
Alias, as vezes eu tenho visdes, visdes! E ndo idéias. Eu acho também que coreografia
nascida de idéia, ndo vinga. Eu n&o estou contra a cabeca; eu acho que tem que haver
um entendimento, a gente tem que estudar. E, quando eu tenho uma visdo, eu tento
entender a minha viséo, mas tem que vir da visdo, enfocando no ponto de vista artistico.
E pedagdgico, eu acho que também... Vocés viram aquele filme Sociedade dos Poetas
Mortos? E aquele professor que, de repente, sobe em cima da mesa mesmo e leva os
alunos pra um outro caminho ou que faz o aluno descobrir que ele pode até se matar.
Olha, que louco! Porque um deles se mata, néo &?

E ai o sistema mesmo foi se formando aos pouquinhos. Eu tive a sorte, quando
surgiu o Galpdo, 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; ndo so eu, tinha outros professores também. E ai pegou
porque era a fome com a vontade de comer. Tinha um bando de gente querendo
aprender e tinha eu querendo entender o0 que é que eu queria ensinar. Entéo casou. E ali,
durante quatro ou cinco anos, se formou o fundamento dessa aula que era na época
muito explosiva porque, como uma técnica classica se formatiza dentro de uma forma, eu
queria romper essa forma. Entdo tinha muitos exercicios de romper, de se espreguigar, de
muita tor¢do da coluna pra soltar aquele eixo firme. Tinha muita ondulagéo, tinha muito
‘entortar o movimento’. Se o tendu era reto, a gente colocava bem entortado: “— Tendd,
solta, tendu, senta no plié...”, deslocava o quadril. Rond de jambe, deixava cair a coxa: “—
Néo faga esforgo!” [risos]. “— Forga a coxa!” [risos]. Fui fazendo essas coisas. Eu fui
romper. Porque é mais facil romper do que achar do nada. As vezes a gente quer achar
um sistema e vai achar como? Entdo sempre é bom formatizar pra depois romper, porque
ai voceé fica presa e descobre: “— Ah, aqui que é a saida!”

Entdo eu acho que, durante um processo, ir a fundo numa técnica de formacao
mesmo, ndo importa qual ela seja. Dar o conceito da coisa, formatizar e ai depois romper.
E foi isso que aconteceu. Num primeiro momento eu rompi, depois ficou tdo despirocado
gue eu ja nao entendia mais nada. Ai fiz até alguns erros; por exemplo, eu machuquei
muita gente na coluna, porque eu queria sé romper, entdo, ndo tinha método ainda [risos].
Ai rompi coluna pra ca, torci tornozelo pra |3, teve uns erros assim, eu confesso. Hoje em
dia vocés estdo mais amparados porque vocés tém mais informac&o. Na época néo tinha,
nao tinha ninguém que me dizia sobre a somatica, os fluxos. Eu vivia inventando,
entende? “— Tem um ‘somatismo’ aqui, tem um fluido ali”. [risos]. Porque nao tinha
ninguém que me dava essas informagdes, nao tinha esse exercicio da yoga tao profundo,
nem do Tai Chi. Mas de alguma maneira ficavam fazendo Ohm |a nas minhas aulas;
porque se a gente vai procurando, a gente encontra, acaba encontrando exatamente o
que ja é. Porque essas técnicas todas, essa coisa fluida ou somatica, ja existe desde
Aristoteles, eu acho; sé que nao esta sintonizada.

Ai eu fui formatizando. Eu fui tentando. Ai comecei a ficar meio... porque era
gostoso fazer aula comigo, porque comigo tudo podia. Entéo o pessoal enchia la: “— Com
a Sénia a gente pode fazer o que quiser, entdo vamos!”. Depois chegou uma época no
TBD, da Clarisse Abujamra, que ela transformou o TBC, Teatro Brasileiro de Comédia, no
Teatro Brasileiro de Dancga e ali ela me abriu um espago. O Galpédo tinha acabado, eu
estava dando aula em um monte de lugares, eu acho que isso € um horror, mas a gente
precisa, nao é? Dar aula em um monte de lugar; ndo é facil, a gente se perde. E muito
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bom estar concentrado num lugar s6. Entdo eu me sedimentei no Teatro TBD e ai
comecei a ficar um pouco mais rigida. Ai as pessoas tinham um pouco de medo de fazer
aula comigo porque tinham que fazer daquele jeito. Porque ai eu descobri que o paralelo
é paralelo mesmo, nao é qualquer coisa. O paralelo tem que ser trabalhado pela borda
externa, todas essas informagdes do arco interno, da divisdo do eixo em dois, da
expansao e do recolhimento, tudo isso foi se formatizando no exercicio de dar aula. Fui
entendendo e comecei a exigir mesmo: “— A perna é assim, assim e assado”. Era livre,
mas um livre ja com uma determinada forma.

E esse foi o grande periodo de [19]80 a [19]89. Ai em 89 me chamaram pra dar
aula em Viena e eu fiz uma corrente. De 85 a 89 eu ia e vinha, ia e vinha, ia e vinha, até
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. Agradeco o convite! Mas € que a vida, de repente, me levou pra 13,
inclusive por motivos pessoais: eu conheci meu segundo marido la e acabei ficando. E
minha filha cresceu la, entao, foi mais por esses motivos.

Mas la eu tive que reformular também a técnica de novo porque o corpo alemao é
diferente do corpo brasileiro. Entdo ndo adianta chegar la e impor o meu método pra eles,
porque eles ndo entendiam dessa maneira. Que nem eu falei pra vocés, aquele primeiro
exercicio que eu repeti, repeti e saiu. E essa repetigdo tradicional ndo acontece assim,
com essa mesma fluéncia. Ai foi que eu comecei ainda mais a pensar. E tem a ver, ndo
€? A Alemanha pensa [risos]. A gente faz e eles pensam [risos]. Ai eu comecei a pensar,
gue nem eles, ai eu comecei a entender mais. Como eu disse, ainda ndo entendo tudo,
mas estou tentando entender. E também a dinamica foi mudando. Uma outra coisa que
eu acho, como professor, € que a dinamica tem que ir mudando. Nao da pra se
especializar numa técnica e deixar ela formada ali, eu acho que a gente tem que ir
mudando com o tempo. E tentar adapta-la. Eu ndo posso mais dar aula hoje como eu
dava naquela época, eu tenho que descobrir... 0 que eu falei no comecinho da aula que
aquilo que a gente danga nesse momento tem a ver com o que a gente esta vivendo fora
e com que eu estou vivendo dentro. Pode escrever, sdo as duas condi¢gdes basicas,
namero um. Ai a gente vai tentando achar a forma, o ponto de como é esse dangar,
sintonizado nisso. Entdo la eu mudei um pouco a minha maneira de ensinar. Por exemplo,
eu nao dei aqui, mas no Brasil a gente tem uma facilidade de toque; eu tocava muito na
aula, eu fazia exercicio de aproximacao fisica e tudo mais, e fui abandonando porque la
eu vi que eu violentava demais as pessoas. Entao — sé como exemplo —, eu tive que
imaginar uma outra maneira de fazer o aprofundamento do toque, sem precisar tocar
mesmo. Vocé tem que ir inventando um jeito. Porque eles ndo aceitam mesmo, tém uma
certa rejei¢cao. Depois, aos pouquinhos, vai vendo, mas € uma coisa de muita paciéncia.
O professor tem que ter muita paciéncia.

E agora voltando de vez em quando pro Brasil, eu tento fazer um equilibrio dessa
energia daqui com a de 14, eu vou tentando casar. E assim eu vou indo. Eu n&o sei como
€ que vai ser. Eu acho que eu ja dei uma aula bem mais amena do que eu dava
antigamente; eu hoje ja me machuquei menos do que eu me machucava antigamente,
dando aula. Eu vou tentando achar. Agora eu vou parar porque eu nao sei se Vocés
guerem perguntar outras coisas.

A.T.: Eu vou perguntar uma ultima questdo. A gente tentou levantar questoes que

serviriam para todos, nesse processo de licenciatura. Mas é uma coisa bem
especifica sua: se vocé pudesse dizer, o que vocé acha que sdo os diferenciais do
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trabalho da Sénia Mota? Eu vi um que eu acho que é bem seu, que é a linguagem;
vocé trabalha com imagem, vocé trabalha com metaforas; vocé trouxe imagens...
Mas eu nédo sei se vocé gostaria de comentar um pouquinho desse diferencial, que
eu acho que é a sua cara, seu jeito.

S.M.: E!

A.T.: E se tem outras assim que, nessas andangas do mundo, vocé fala: “— Nossa,
isso aqui é algo meu, préprio”.

S.M.: Eu acho que o diferencial maior é esse mesmo. Vocés viram que eu encho a sala
de imagem, ndo é? Eu trabalho muito imagem porque eu acho que a imagem é a magia, é
a tal da vida que eu falei. Porque se eu vou dizer numa aula: “— Vocé tem que pensar na
coxo-femural”, € importante! Mas se fica sé nisso, de alguma maneira, a magia vai
sumindo. N&o vai sumindo a magia? A nao ser que vocé trabalhe essa parte conceitual do
corpo magicamente, que eu ainda ndo sei como € que funciona [risos]. Mas acho que tem
gente fazendo isso. Eu conhego um pouco o trabalho da Lucilene. A Lilia Shaw tem um
trabalho do osso que € pura arte, pura arte.

Agora, eu vou mais na textura, ndo €? Eu ndo me importo muito se eu estou
machucando o corpo ou nao, entendeu? Porque dangar doi [risos]. Talvez um diferencial
meu é que eu nao respeito muito isso [risos]. E as vezes a idéia do movimento ou daquilo
que vocé quer expressar — nao do movimento, daquilo que vocé quer expressar — exige
um determinado movimento que pode te machucar, vai ter que fazer. Nado da pra vocé
ficar ameno, entendeu? Fazer arte eu acho que doi, ndo é a toa que Van Gogh cortou a
orelha, ndo é? [risos]. Eu acho que mesmo Quentin Tarantino. Quem mais € genial, que
eu adoro? Robert De Niro. Quem mais atualmente é fantastico? Fagundes. Todo mundo
sofre. Cada aula que eu dou, eu sofro, essa mesmo de hoje, no comego eu fiquei com dor
de barriga, fica nervoso, vocé néo sabe o que vai ser, se esta tudo uma merda [risos]. A
partir do momento que vocé estabelece: “— Ah, eu sei, vou tranqliilo”. Ndo. Toda aula que
eu dei assim nao funcionou; tem que ter um negécio assim: “— Eu tenho que dar essa
aula?” [risos]. “— Ixe! Mas eu néao sei mais nada. Mais nada! Esqueci tudo!” [risos]. Ai
vocé da aula e funciona. Quando eu fico muito segura com o método, eu vejo que a aula:
“— Ih! Zerou! Ndo deu em nada!”. Pra mim funciona um pouco assim. Talvez esse é o
meu diferencial: eu me coloco sempre em risco, me coloco sempre em estado de panico.
E tem a coisa da imagem. Dai eu me seguro na imagem, pra me divertir, pra nao ficar
morrendo de medo, ai eu invento: “— Passarinho pra ca, nené pra la”. Eu vou inventando
com essas imagens, entendeu? Que mais que poderia ser o diferencial? Isso eu me
pergunto também, que é uma coisa engragada. Eu ensino de um jeito e dango de outro.

A.T.: Ah! Essa era uma outra pergunta que eu queria fazer.

S.M.: Ai que é a incongruéncia, a incoeréncia. E como se eu ensinasse tudo isso pra
vocés e, quando eu vou dangar no palco, eu fago outra coisa e ndo sei por que. Eu ndo
consigo ligar o treino corporal com aquilo que eu tenho que dangar no palco; tem uma
divisdo radical, porque 0 que 0 que eu vou dangar no palco, nem sempre solicita aquilo
que eu aprendi na aula, entendeu? Eu acho que € muito importante.

A.T.: Mas vocé esta dizendo assim especificamente as seqiiéncias ou passos que
vocé nao coloca la?

314



S.M.: E, isso! E mais isso, ndo ponho seqiiéncia e passos do que eu uso. A textura sim!
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 também com a forma quando eu vou dangar,
do desenho coreografico. Nao cuido muito de desenho coreografico na sala de aula, mas
na coreografia, no palco, tem um desenho coreografico. Na sala de aula n6s estamos nos
expressando mais ou menos pra nés mesmos. Mas se vocé vai pro palco, vocé esta la e
entdo é aqui no palco, seja arena, seja que nem o Peter Brook faz: vocé pega uma linha e
pde aqui no meio da rua e entra dentro. No que vocé entrou num ponto em que tem
alguém te olhando, ja ndo é mais aula. Entao vocé tem que achar uma outra coisa, que eu
nao sei bem o que é que é ainda. Eu sinto como trés dimensdes: eu estou em mim, eu
estou vendo o que ele estd vendo em mim e estou fazendo o negdcio; tenho assim o
tridimensional. Entdo eu tenho que cuidar muito do desenho, eu tenho que saber que
quando eu fizer assim, a luz esta passando aqui; eu tenho a perfeita consciéncia que
quando eu tirar a perna do chéo, alguém esta olhando 14 naquele espago vazio ou quando
eu fizer assim com a mao, alguém ja foi ver |4 em cima. Eu cuido muito: “— Como é que
eu vou entrar? Esse passo como é que vai ser?”. Ai eu ja fico absolutamente formal, ai ja
nao vou muito na sensacdo. Mas cada artista € um, ndo é? Quer dizer, essa é a minha
maneira de ser porque eu acho que, no palco, é a forma que vai dizer mais. E, claro, com
a textura que tem que ter a qualidade; ai vem a qualidade do artista — pra trabalhar as
texturas. Mas a forma ai € muito importante mesmo, o desenho, a preciséo, a clareza. O
distanciamento.

Isso eu uso, por exemplo, na aula: acende a luz e apaga a luz. 1sso eu ndo sei se
vocés repararam, mas quando a gente apaga a luz, a gente aparece mais. Se eu acendo
a luz, a gente fica assim, entendeu? E quando vocé apaga a luz, ai o corpo tem que fazer
mais assim e ai a gente vé mais o contorno de vocés. Entdo se eu vou fazer esse passo,
eu fago mais apagando a luz, ndo pra ficar mostrando o passo. Mas dai ja € um outro
tema, que tem que trabalhar no ensaio, na criagdo, na improvisagéo. Entdo ai eu vou
usando.

Aluna: Quer dizer, de alguma forma, o que esta sendo trabalhado em aula que eu
identifico meio que como esse preenchimento do movimento, ele vai para o palco,
nao vai talvez a forma.

S.M.: E. Acho que sim, acho que sim. Acho que ali eu falei talvez uma besteira, acho que
sim. Eu é que ndo sinto, porque eu ndo vou pra dancgar no palco esses movimentos de
cloche assim... [risos]. E gostoso dancar aqui, ndo é? Cloche, ta ta ta e vai e vira. Mas eu
nao tenho prazer de dangar isso no palco porque isso ndo me diz nada. Eu ja vejo as
coreografias... Ndo sei coreografia, o que ¢? E uma coisa mais do desenho daquela
emogao que eu estou sentindo ou daquilo que eu quero dizer.

Aluna: Estética?

S.M.: E a estética, estética fisica de um sentimento interno. E, no cloche, ai eu usei como
exercicio, o movimento. Engragado, eu poderia talvez dangar isso em cena, mas isso nao
me interessa muito. As vezes eu tenho muito mais prazer de ver um belissimo balé
classico bem dancado do que uma composi¢cao super pensada, elaborada, que eu néo
entendi nada [risos]. Eu prefiro ver o sujeito fazer glissade, grand jeté, passo, duas
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piruetas, ra! [risos], do que eu ficar pensando o que ele quis dizer com aquilo e ndo
entendi nada. Ai que seja um cloche. Vai, uma outra perguntinha.

Aluna: Eu vi ontem, na Internet, que vocé vai langar um livro.

S.M.: E. Comecou em 2000. Acho que é bom a gente escrever. Eu acho que, gracas a
Deus, tem bastante mais livro sobre danca, mas sdo poucos os que o proprio artista
escreve sobre ele mesmo. Isso € uma tarefa muito dificil mesmo. Como eu disse, eu até
fiz o boneco do livro porque eu recebi uma bolsa da Vitae, foi 0 que me motivou. Eu tenho
até 100 paginas escritas ja, mas muito mal escritas e muito confusas, porque eu trabalho
associativamente. Entao, até vocé formatizar tudo isso em palavras e construir isso de

uma maneira que leve o publico a entender... Eu falei: “— Quem ndo me conhece néo vai
entender; vai dizer que é uma salada mista aqui que...” [risos]. Entdo eu resolvi guardar
um pouco do lado. A Helena Katz até me perguntou: “— Engragado, por que vocé parou

de escrever o livro?”. E eu parei mesmo porque havia uma necessidade, ne-ces-si-da-de
de dancar. Entdo eu comecei a dar aula em [19]76, ainda dancei até 85 e de 85 até 2005,
quase 20 anos, eu nao dancei mais, fiquei sé dando aula. Porque tudo pedia pra que eu
desse aula, entdo eu fui. Em 2005 alguma coisa comegou a vir de novo, alguma coisa
veio. Eu ndo me programei, eu disse: “— Eu tenho que dancgar, eu ndo sei por que,
mas...”. E foi surgindo com um pequeno solinho, uma coisa meio que eu queria falar do
Ira. Vi um filme e néo gostei; falei: “— Sera que é possivel?”. Comecei a trabalhar dentro
de uma sensacdo minha que eu acho injusta essa coisa da mulher ficar escondida
debaixo de véu, mas eu descobri que eu me escondo debaixo de 420 mil véus. Ai eu falei:
“— Gente! Eu sou mais mugulmana do que a mugulmana”. E foi ai que veio a vontade de
descobrir quais sdo esses meus véus. Fiz uma coreografia que foi se desenvolvendo, se
transformou num espetaculo e esse espetaculo me abriu idéias pra mais dois — que eu
quero fazer uma trilogia. E ai eu coloquei o livro de lado pra fazer isso, mas eu descobri
que eu tinha que ter feito isso porque eu estou me entendendo nessa coreografia e pra
poder escrever o livro. Entéo, as vezes, a gente até quer uma coisa, mas tem que ter um
siléncio interno pra perceber se € isso que precisa sair agora ou ndo. Isso eu acho que
também vale pra vocés. Vocés estudam, vocés se formam, vocés querem fazer uma
coisa, vocés vao fazer, mas nem sempre é. E nao se desanimem porque, as vezes, vem
20 anos depois [risos]. Mas é! Veio 25 anos depois. Eu ja tinha pendurado a chuteira, eu
falei: “— Eu ndo dango mais”, dor aqui, dor ali...; mas de repente vem, ai vem uma
energia que vocé nao sabe da onde e que te faz dangar. Eu ndo previ, entendeu? E eu
também percebi que agora eu vou conseguir, depois que fizer esse segundo... 0 terceiro,
que é uma trilogia: A mulher sozinha, A mulher em relagdo e A mulher na geragéo. Esse é
o conceito. E, assim que eu fizer A mulher na geragéo, eu acho que eu tenho uma viséo
geral do que é que foi a mulher artista e a mulher professora e acho que eu posso
escrever o livro, porque quando eu estava s6 sendo professora e escreve o livro, eu ndo
estava tendo distanciamento suficiente pra saber por que € que eu fui ser professora.
Agora que eu estou descobrindo aos pouquinhos, agora que eu estou descobrindo,
depois de ter sido mais de 30 anos professora, por que é que eu fui ser professora. Nao
vou falar agora exatamente aqui senao eu vou ficar mais meia hora falando, porque é um
processo muito lento e demorado, mas é o meu processo de artista. Eu estou colocando
que, as vezes, tem gente que € um pouco ao contrario, que € mais rapido, mais visionario,
nao é? Eu nao sou tao visionaria assim, eu sé entendo depois que fiz. Tem gente que ja
entende antes de fazer, eu entendo depois que fiz.
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Aluna: Soénia, eu queria fazer uma pergunta assim: o que vocé aconselharia ou
falaria para nés, universitarios, do curso de danca?

S.M.: Eu acho que duas coisinhas, ndo sei se eu posso te aconselhar alguma coisa.
Primeiro, € vocés se perguntarem sempre se é isso que vocés querem fazer mesmo e
investir mesmo de cabegca e coragdo, tudo ali dentro, porque a forma sé nasce da
radicalidade. Se vocés se admitem a fazer, querem fazer isso, vdo com tudo. Eu
aconselho sempre a fazer tudo com tudo porque na radicalidade da coisa vocé encontra
as respostas. Eu falo assim: “— E mergulhar de cabega mesmo, fazer tudo”. E eu
aconselharia, talvez no mundo de hoje, a experimentar menos e trabalhar mais. Ficar
mais tempo constante numa coisa e nao ficar tdo ansioso porque o mundo ja esta
ansioso. Calma. E eu até as vezes pergunto assim para mim mesma: “— Por que é que
eu vou fazer mais espetéculo?”. E porque eu preciso fazer, porque eu preciso porque
seno fico quietinha no meu canto. Tem tanta coisa acontecendo. E mais ou menos por
ai. Dai vocés tiram suas conclusdes. Reducéao e aprofundamento; reduzir e aprofundar.
Pega uma aula da Silvia e vai a fuuuuundo, entendeu? Pega uma aula e vai a fundo,
porque esta tudo muito aberto, ndo €? Tem internet, informatica, isso e aquilo, a gente sai
daqui e ja vai pra |4, sai de la e ja vai pra la. Entdo eu acho que uma concentragéo eu
aconselharia. Eu ndo sei como é possivel, mas a gente vai tentando. Eu também estou
buscando isso pra mim mesma.

S.G.: Que foi o que vocé trouxe no comeco, essa tendéncia que teve um momento
em que abriu muito, as pessoas foram experimentar, e agora vocé sente um refluxo,
um movimento de...

S.M.: E. Talvez até uma curiosidade de trabalhar alguns repertérios e repetir a mesma
coisa mais vezes, nao €? Porque esta tudo muito descartavel, vocé faz uma danga aqui,
joga fora, ai faz outra. E isso que eu chamo de experimentar. Experimenta: “— Ah, ndo
gostei”. Experimenta: “— Ah n&o”. Esta tudo muito descartavel. Por qué? De repente,
naquela primeira idéia que vocés tiveram, dali que sai todo o ouro, eu acho. Vai I3, fica,

fica na coisa um bocadinho.
Aluno: Sofre um pouco.

S.M.: Sofre um pouquinho. E. Mas, assim, no sentido positivo, nao é sofrer mea culpa. E
sofrer, no sentido assim do passar pela coisa.

Aluna: Curtir.

S.M.: De curtir, passar, curtir. Curtir. Olha, a palavra curtir, na verdade, se for curtir um
couro... Um couro curtido € um couro que ficou no sol. Olha ai a palavra! Olha que beleza
a palavra curtir! Pensa bem no que é a palavra curtir. “— Ah, vai curtir”. Nao é isso. Curtir
é curtir, ndo é? Legal essa palavra! Agora vou colocar no meu...

S.G.: No seu livro.

S.M.: Porque vocés ja pensaram o que a palavra curtir significa? [risos] Super legal!
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S.G.: Eu s6 queria lembrar... Podemos terminar? Eu acho que a gente esta no seu
horario também, horario das outras pessoas. Eu queria lembrar a importancia que a
Soénia tem na histéria dessa cidade. Acho que a idéia de trazé-la aqui é para a gente
sempre relembrar, porque a gente tem meméria curta. As coisas vao passando pela
gente... A Sonia fez parte de uma geragao na década de 70, ali no Galpao, que
promoveu toda uma modernizagdo da danga. E tio recente, se a gente for pensar, é
muito recente, estd ai. Eu queria lembrar isso, a importincia que ela teve.
Infelizmente vocé nao esta aqui com a gente, nesse momento.

S.M.: Mas eu estou voltando, viu? Estou voltando.
S.G.: Que bom, que 6timo!

S.M.: Eu acho assim, se €& que existe um apelo nesse sentido, eu estava pensando
mesmo em fazer um trabalho de cooperagéo aqui com a universidade, talvez no Teatro
Mars, de conseguir um centro assim de concentragdo, das pessoas poderem exercitar
essa experiéncia. Entdo € possivel que eu volte, se é que é importante. Eu acho que me
falta ainda contribuir um pouco.

S.G.: E extremamente importante. Lembrar também que ela fez parte da formagao
de muita gente aqui em Sao Paulo, a Lu Favoreto, por exemplo. Porque as pessoas
ja vieram me perguntar: “— Poxa, tem um jeitinho da Lu” [risos]. Ela fez mesmo. Ela
formou muita gente. Entdo, essa importancia dela estar aqui com a gente, que é
histérica e também é muito atual porque ela esta sempre...

S.M.: Ela era gordinha, rechonchudinha, a Lu Favoreto [risos]. A Adriana Grecchi, do
Nova Danga, 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 irma, criancinha, fazer
aula.

S.G.: E s6 lembrando que sabado e domingo, um grupo que saiu da UniverCidade
do Rio de Janeiro vai dangar uma série de repertorios. Eles estdo com um grupo
muito interessante que vem trabalhando sobre os repertérios de diferentes artistas
da histéria do pais. E no sabado e domingo, la no Dan¢a em Pauta, entre outros
trechos vai ter uma coreografia sua, nao é? “Fuga, quasi libera”.

S.M.: No mesmo ano que eu estava fazendo essa coreografia, a menina que danga hoje a
coreografia estava nascendo. Entao ela tem 22 anos e eu fiz a coreografia ha 22 anos. Eu
vou dangar com ela, s6 no sabado porque no domingo eu ja vou...

S.G.: Ah, vocé danca também?

S.M.: E. Quer dizer, eu vou fazer uma participacdo especial enquanto ela esta dangando,
entendeu? Mas é interessante, ndo é? Se ela esta dancando, ela aprendeu, foi escolhida
la na escola pra dangar e, quando fomos ver, no ano que eu fiz a coreografia, ela estava
nascendo.

A.T.: Interessante.
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S.M.:
S.G.:
S.M.:

S.G.:

Pode ser uma curiosidade pra vocés verem.
Bom, a gente queria te agradecer, entao.
Obrigada também pela oportunidade.
Esperamos que vocé volte!

[APLAUSOS]

[Fim da entrevista]
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ENTREVISTA PARA PESQUISA DE DOUTORADO SIiLVIA GERALDI
ENTREVISTADA: SONIA MOTA

DATA: enviada em 28 DE MAIO DE 2009, por email
ENTREVISTADORA: SILVIA GERALDI

Silvia Geraldi — De onde surge a inspiragao para a criagao das coreografias Baiao e
Bicho?

Sénia Mota — Baido: Fora minhas proprias “neuroses® (nelas incluo: saudades, sonhos,
desejos nao realizados, sentimentos embutidos, medos, angustias), as outras fontes de
inspiragéo séo as pessoas com que trabalho e determinadas musicas. No caso do Baido
foram as proprias intérpretes.

Bicho: ja nesse caso foi um mixto de musica e “neurose”. No Ricardo (versao original)
encontrei o corpo disponivel para meu “bicho siricutico” acontecer.

SG - Elas foram criadas juntas (como parte da mesma obra) e para serem
realizadas juntas (como na gravacao feita pela TV Cultura)?

SM — Nao. Elas foram criadas separadamente e sem ligagcao entre si, a ndo ser a de se
associarem num espetaculo, onde eu queria que cada um tivesse um aparte pra si
mesmo.

SG - Quem ¢ a bailarina que dang¢a no tape da TV Cultura?

SM - Vocé fala da coreografia Bicho? Se neste tape a bailarina é a mesma que danca
com a Malu em Mana, entéo é a Sos0, Sénia Galvéao.

SG - De que disco de Egberto Gismonti vocé retira as musicas?

SM - Ui, agora vocé me pegou... tenho esse LP em casa, mas ndo me lembro do titulo.
SG - O que te interessou nelas?

SM - A certa estranheza e contemporaneidade que nesta época o Gismonti transmitia.

SG - Essas coreografias sao sua primeira experiéncia com a musica popular
brasileira? Pode-se dizer que elas fazem parte de uma “fase‘ brasileira?

SM — N3ao. Ja no meu primeiro espetaculo no Galpdo, antes de o Andanca existir, eu
coreografei para o Jorge Otto (que infelizmente ja morreu) A Moda da Onga, do folclore
brasileiro (colecdo Marcos Pereira). Eu nunca coreografei pretendo criar uma fase
brasileira. As musicas brasileiras aconteceram por tabela. Em Urbana, Rural e
Suburbana, foi a musica quem me inspirou e que poderia ter sido composta por um
americano ou alemao. Nao me entenda mal: claro que essa musica ndo poderia ter sido
composta por um americano ou alemao, mas néo as coreografei por ser brasileira.
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SG - De modo geral, como se dava o processo de criagdo nessa época? Havia
participagdao dos integrantes do grupo ou vocé é quem concebia e transmitia os
movimentos?

SM — Nessa época eu é que concebia tudo. Mas sempre houve um pouco a participacao
dos integrantes, pois sempre gostei que que o movimento fosse feito de um jeito
individual. Mas nessa época, digamos 95% dos “passos” fui eu que criei.

SG - A coreografia Mana foi criada mais ou menos na mesma época ou é anterior a
Baiao e Bicho?

SM - Acho que foi mais ou menos na mesma época. Esse dado pode ser bem
esclarecido se vocé perguntar no Balé da Cidade, pois criei esta coreografia para a Ana
Mondini e Monica Mion. Quem sabe a Ménica tem na memaria melhor do que eu.

SG — Durante qual periodo ficou casada com Marco Antonio de Carvalho? Como se
deu a parceria criativa entre vocés?

SM - Fui casada com o Marco de 1974 a 1989. Ele foi a pessoa que mais me incentivou a
sair do Balé da Cidade para criar na cena livre independente da danga em SP. Ele foi meu
consultor e dramaturgo e desde que comecei a fazer minhas criagdes independentes,
com o Grupo Andanga, na Bienal de SP, com os outros colegas como por ex. Ismael Ivo,
Mara Borba, José Rubens Siqueira, Cisne Negro, Jorge Takla, etc etc etc

SG - Vocé deu aulas no Teatro Galpao apenas no ano de 19767

SM — Nao. Dei aulas la até 1980. De 1980 até eu vir pra Alemanha, passei a dar aulas no
TBD (Teatro Brasileiro de Danga) da Clarisse Abujamra.

SG - E se a gente parasse foi criado também para o Grupo Andanga?

SM — N&o. S6 para o Balé da Cidade. Depois fui transformando essa coreografia dando
pra ela cada vez nova forma e novos nomes, como Therpsichore para o espetaculo da
Bienal, No Ar (na Alemanha).

SG - Baiao e Bicho sao de que ano? Foram criadas especialmente para o Grupo
Andancga?

SM - Sim, foram criadas para o Grupo Andanga e ai vocé me pega de novo: ndo me
lembro exatamente do ano. Seria o caso de perguntar pra Malu, diretora do Pés no Chéo
em llhabela.

SG - No seu curriculo consta que atuou como solista do Balé da Cidade de Sio
Paulo de 1982 até 1989. Vocé fica contratada durante esse periodo todo ou fica
realizando trabalhos periédicos? Como é que foi?

SM - Fui solista do Balé da Cidade de 13.08.1974 a 19.07.79, s6 na cena livre dessa data

até marco de 1983. Reativei minha contratacado no Balé de 12.04.1983 até 14.04. 1989 e
continuei a ser ativa da cena independente até vir pra Alemanha em dezembro de 1988.
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SG - Quando vocé efetivamente deixa o Brasil? 19897

SM — No dia 23 de dezembro de 1988.

[Fim da entrevista]
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