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RESUMO

O presente estudo visou pesquisar as caracteristicas e peculiaridades da Danca
Teatral Alema. Desta maneira, apresenta-se aqui uma abordagem sobre a Danca
Teatral e 0 universo em que ela foi germinada, a fim de conhecé-la e analisa-la. A
pesquisa de campo envolveu dois meses de estudos na Folkwang Hochschule,
Essen/Alemanha; o que possibilitou contatar protagonistas da dangca moderna
alema, como Susanne Linke e Lutz Forster. Assim, o trabalho apresenta
consideracdes sobre o material pedagogico de trés mestres da Escola Folkwang,
refletindo sobre a abordagem tedrico-pratica aplicada ao treinamento dos
bailarinos desta escola. O apoio para a compreensao tedrica da pesquisa em
questao foi encontrada em autores, como Servos (2009), Lomakine (1999),
Pereira (2007), entre outros. O espetaculo cénico “Aos que aqui estiveram...” foi
elaborado como resultante sinestésica dessa experiéncia, composto por
influéncias do material pesquisado: inspirado em células de movimento obtidas a
partir da pesquisa de campo e com alusdo aos videos e caracteristicas da Danca
Teatral alema estudadas.

Palavras-chave: Danca, Alemanha, Tanztheater, Processo de criacdo, Susanne
Linke, Folkwang Hochschule.
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ABSTRACT

The present study searched for the characteristics and peculiarity of the German
Tanztheater. It presents a reflection about the Tanztheater and the universe from
where it emerged, in the aim to understand and analyze it. The research study
involved two months at Folkwang Hochschule, Essen/Germany; responsible for the
direct contact with protagonists of the German modern dance such as Susanne
Linke and Lutz Férster. In this way, the work presents considerations about the
pedagogic material from three masters of Folkwang, and reflects about the
practical — theoretical approach applied to the dancers of that school. The support
for the theoretical comprehension of the research was founded through the authors
Servos 2009, Lomakine, 1999 Pereira, 2007 and other. The performance “For
those who were here...” was elaborated as a kinesthetic result of the experience,
composed from the influences of the researched material: inspired in cells of
movements learned during the research study in Germany and also with allusion in

videos and the studied characteristics of Tanztheater.

Key words: Dance, Germany, Creative Process, Tanztheater, Susanne Linke,
Folkwang Hochschule.
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INTRODUCAO

O olina oulbuwal havia se transformads
drasticamente, essas mudangas demandavan
SU elpressao nas artes Y / L Karina e /M,
fant, 799, 727)’

! Tradugédo: Luiza Banov.






Passos percorridos

“As coisas acontecem uma vez s6 ou sdo uma interminavel repeticao?”
(Pereira, 2007,106). Esta questao, que permeia o livro A insustentavel leveza do
ser (1984), de Milan Kundera (*1929)?, foi suscitada no ano de 2004 durante o
processo de criacdo do espetaculo cénico ES-BOCO®, resultado pratico da
pesquisa de doutorado da Professora Doutora Sayonara Pereira. Desde entéo,
esta questao adentrou de forma recorrente os capitulos seguintes de minha vida.

Aos poucos, com a propria dindmica do viver, pude perceber que a vida
segue em repeticdo, com ciclos que se refazem e desfazem, muitas vezes, nos
surpreendendo. A repeticdo, caracteristica do ciclo da vida, é também uma
caracteristica marcante do tema da dissertacao discorrido nas proximas paginas,
tema este que reflete nos palcos o que a vida tem a dizer. Entretanto, cabe
ressaltar que os ciclos se repetem em constante transformacéao e a repeticdo dos
acontecimentos € individualizada entre si, uma vez que é modificada de acordo
com os ciclos da vida.

Poderia iniciar este trabalho introduzindo minha trajetéria para o
encontro com a tematica da Danca Teatral. Contudo, tal trajeto estd sendo feito
concomitantemente com a pesquisa, entrelacando-se com 0s acasos, com minhas
descobertas e necessidades em meu oficio diario. Neste sentido, esta escrita se
revela um grande passo para continuar a caminhada e o desenvolvimento dentro
das artes corporais.

Desta forma, posso dizer que encontrar com a danca € um desafio
instigante. Entender os caminhos pela qual tal arte percorre a sociedade como um
todo e, mais pontualmente, nas veias dos que ousam fazer dela alimento para seu

dia a dia, parece crucial ao entendimento da vida. Além disso, funciona como

®No intuito de situar historicamente o leitor, apresentamos as datas de nascimento e morte de artistas e personagens
citados ao longo da dissertacio; para tanto, utilizamos os simbolos: * - para data de nascimento e T — para data de morte.
®Espetaculo cénico resultante da pesquisa de doutorado direto da coredgrafa e professora Sayonara Pereira entre os anos
de 2004 e 2007. Durante este periodo, o trabalho foi apresentado, entre outros eventos, no Saraus em Progresso — GIP-
UNICAMP, 2006/2007; Danga Ourinhos 2006; Coléquio Convergéncias na Arte Contempordnea, 2006, UNICAMP. ES-
BOCO revelou-se o primeiro contato da artista/pesquisadora Luiza Banov com Sayonara Pereira, o inicio de um longo
aprendizado e horizonte aberto.



combustivel para que este percurso tenha significado, possa ser percorrido e
desperte novos olhares, interpretagdes, inquietacdes, que, por sua vez, venham
gerar novas pesquisas. Como salienta Vianna (1990, 71): “Para ser entendida
universalmente, é necessario que a obra de arte seja sincera e tal sinceridade
somente é conseguida quando surge de todos os elementos culturais que
contribuiram para a formacgao do artista”.

Inspirado nas ressalvas de Vianna, nas quais ele julga a necessidade
dos elementos culturais para o feitio de uma obra de arte sincera, o presente
estudo objetivou pesquisar a Danca Teatral que se originou na Europa - em
territério aleméo -, seu histérico e caracteristicas, bem como o entendimento da
elaboracao técnica dos corpos que se utilizam dela para se expressarem. Acredito
que a consciéncia dos elementos desta estética possibilitara maior entendimento
desta arte em seu fazer atual, levando em consideragcdo que, desde seus
primérdios, na Alemanha, esta linguagem vem permeando as demais culturas,
tornando-se e buscando, portanto, uma universalidade. Desta maneira, por meio
da rigueza da histéria alema e das origens da Danca Teatral, entre as propostas
deste estdo trabalho é suscitar questionamentos e oferecer ferramentas de
investigacao aos artistas da danca interessados em geral neste tema.

Entendo como fundamental para a pesquisa a relacdo estabelecida
entre 0s corpos e o lugar em que eles habitam. Este fator tem se mostrado
influente tanto no processo de criagdo como também nas escolhas estéticas
realizadas por artistas como Kurt Jooss (*1901 - 11979), Pina Bausch (*1940 -
12009), Susanne Linke (*1944), entre outros descendentes desta linguagem. Os
autores: Ortiz (1984), Bannes (1994), Guimaraes (1998), Lomakine (1999, 2008) e
Pavis (2007), foram utilizados como apoio para abordar o contexto politico e social
em que viveram e/ou vivem tais artistas.

Desejo suscitar um fato inusitado que teve papel norteador e
fundamental para meu estudo. No segundo semestre de 2009, iniciei, junto com a
professora Sayonara Pereira, orientadora deste trabalho, um planejamento para
realizar uma investigacao pratica, como parte do projeto de pesquisa, na Escola



Folkwang, em Essen, Alemanha. Coincidentemente, em meados de novembro de
2009, ocorreu na cidade de Porto Alegre, o Festival de Danga Mesa Verde. Entre
outros acontecimentos, o festival possuia em seu programa duas apresentacoes
da artista alema Susanne Linke e seus convidados. Linke estivera pela primeira
vez naquela cidade em 1984, um ano antes do meu nascimento.

Porto Alegre é também a cidade em que Sayonara Pereira (*1960)*,
também artista da danga, nasceu e viveu durante 25 anos antes de partir para
Alemanha, pais em que viveria seus proximos 19 anos e no qual pode entrelacar
sua arte com a estética da Danca Teatral. Em 1984, aos 24 anos de idade e ainda
na capital gadcha, Sayonara Pereira assistiu ao trabalho de Linke pela primeira
vez. Na ocasido, fortuitamente, recebeu um convite da coreografa alema para
estudar na Folkwang Hochschule, na cidade de Essen/Alemanha, o que significou
0 ponto de partida para sua vida profissional como bailarina na Europa e fonte,
posteriormente, de sua linha de pesquisa académica.

Da amizade de Pereira com a coredgrafa Linke surgiu a oportunidade
de “me livrar” das paginas dos livros e dos raros registros videograficos para, no
Festival Mesa Verde, conhecer Susanne Linke pessoalmente, bem como de
assistir a partes de sua obra ao vivo®. Assim, vinte e cinco anos depois do primeiro
contato de Sayonara Pereira com a artista alema, a vida se repetiu em seu ciclo
incansavel. Entretanto, o acesso a resultante desta repeticdo transformada sera
possivel apenas através dos anos que estao por vir.

Meu primeiro contato com Susanne Linke, no Brasil, rendeu muitas
descobertas, entre elas, a compreensao concreta de que o artista da dancga nao
possui idade para realizar sua arte. Para isso, € necessaria muita devogao,
disciplina e seriedade em relagdo ao trabalho realizado. A presenga de Linke em
cena e em momentos de maior descontracdo transmite claramente as
caracteristicas citadas logo acima. Posteriormente, durante minha estada na

Alemanha, entre os meses de dezembro de 2009 e janeiro de 2010, sucederam

“Em anexo segue um DVD com o que denominei de indice de Artistas, no qual fago um breve relato da trajetéria dos
artistas citados nesta dissertacgao.
® No tépico 3.1 Solos, disserto a respeito desta experiéncia.



diversos outros encontros com a artista e muitos momentos significativos que
serdo relatados ao longo da dissertagao.

Oportunamente, recebi um convite feito por Susanne Linke para
estagiar na remontagem de sua obra Frauenballett (1981), que foi realizada nos
meses de janeiro e fevereiro de 2010, junto ao elenco da companhia Folkwang
Tanz Studio, na cidade de Essen, sob direcao da coredgrafa. Esta possibilidade se
revelou de valor inestimavel e contribuiu muito para a realizacdo da presente
pesquisa nos mais diversos sentidos, em especial como experiéncia artistica.

Este fato fez com que eu me deparasse novamente com um dos
dizeres de Kundera, presente no espetaculo ES-BOCO: “(...) Nossa vida cotidiana
€ bombardeada de acasos, mais exatamente encontros fortuitos entre as pessoas
e 0s acontecimentos — aquilo que chamamos de coincidéncias (...)” (KUNDERA,
1984, 65). Acredito nos encontros fortuitos entre as pessoas e também na eterna
repeticdo dos acontecimentos, elementos estes que norteiam a trajetoria desta
pesquisa, da vida e da arte.

Durante a estada na Alemanha tive acesso ao Deutsches Tanzarchiv
Kdéln, arquivo alemao de dancga da cidade de Colbnia, o que contribuiu muito no
que diz respeito a pesquisa tedrica e ao acesso a bibliografias que a principio ndo
foram encontradas no Brasil. Neste arquivo constam inimeras bibliografias sobre
a danca na Alemanha e em diversos outros lugares do mundo, além de um amplo
acervo videografico que também pude consultar.

Desejo ressaltar também a importancia da minha viagem a Alemanha,
no sentido de me possibilitar assistir ao vivo obras significativas na histéria da
danca, como: Ephigienia auf Taurus (1974), Die sieben todsunden (1976),
Kontaktoff (1978) (todas da renomada coredgrafa Pina Bausch), o que oportunizou
outro enfoque em minha aproximagao com a linguagem da pesquisa, motivando e
inspirando minha visédo estética e estimulando minha compreensao sinestésica da

danca teatral.



Tracos, rastros e caminhos...

O trabalho apresentado foi dividido e efetuado em dois segmentos:
tedrico e pratico. Este fator possibilitou uma discussao e reflexdo mais profunda
sobre o tema, uma vez que permitiu maiores possibilidades praticas e tedricas de
pesquisa. A parte tedrica foi embasada em uma pesquisa tanto bibliografica
quanto videografica sobre os determinados autores referentes aos temas: danca
teatral alema - sua estética e geracdes de coredgrafos, relacdo que se estabelece
entre as culturas, vida e obras dos coredgrafos pesquisados, suas pedagogias,
entre outros aspectos. A parte pratica buscou desenvolver a partir de um
treinamento corporal relacionado a pesquisa, um trabalho criativo como resultado
sinestésico da pesquisa tedrica.

Desta maneira, esta dissertagdo encontra-se dividida em cinco
capitulos. No primeiro capitulo, apresento uma abordagem sobre a Danca Teatral
alema, a fim de conhecé-la, analisa-la, listar suas caracteristicas. Para este
propédsito, como mencionado acima, foi realizada uma pesquisa tanto bibliografica
quanto videografica, com o intuito de aprofundar o conhecimento na area.
Primeiramente, delineio o contexto politico e cultural em que a Danca Teatral foi
fertilizada, bem como observacdes sobre sua terminologia; finalizo descrevendo
caracteristicas da Folkwang Hochschule, escola superior de referéncia para a
danca moderna alema e casa de muitos dos precursores desta estética.

No segundo capitulo, descrevo ressalvas da pesquisa de campo,
realizada nos meses de dezembro de 2009 e janeiro de 2010 diretamente na fonte
de origem de toda essa “danga”, ou seja, na Escola Folkwang de Essen/
Alemanha, na qual passei dois meses sob seus ensinamentos, tendo oportunidade
de contato com artistas/pedagogos como: Dominique Mercy, Lutz Férster, Malou
Airaudo, Rodolpho Leoni, Stephan Brinkmman, Susanne Linke, entre outros.
Neste capitulo, considero indagacdes a respeito das necessidades técnicas do
intérprete de danga moderna e apresento algumas referéncias de aulas



desenvolvidas por trés mestres da Folkwang Hochschule: Hans Zillig (*1914
11992), Jean Cébron (*1938) e Lutz Forster.

Segundo Cruz Neto (1998), a possibilidade da observacao ao longo do
processo de investigacdo apresenta um vasto campo de possibilidade a pesquisar
que nao se pode obter por meio de perguntas, mas se “(...) observados
diretamente na prépria realidade, transmitem o que ha de mais importante e
evasivo na vida real” (CRUZ NETO, 1998, 58).

contexto favoravel quando os pesquisadores nao querem limitar
suas investigagbes aos aspectos académicos e burocraticos da
maioria das pesquisas convencionais. Querem pesquisas nhas
quais as pessoas implicadas tenham algo a “dizer” e “fazer” (...) os
pesquisadores pretendem desempenhar um papel ativo na prépria
realidade dos fatos observados (THIOLLENT, 2007, 17).

Assim, o terceiro capitulo consiste em uma apresentacao sobre o perfil
da coredgrafa Susanne Linke, uma das precursoras da Danca Teatral, que
permanece atuando tanto como intérprete quanto como coredgrafa. Neste
momento, proponho algumas reflexdes a respeito das obras: Wandlung (1978), Im
Bade wannen (1980), Flut (1981) e Frauenballett (1981). Tive oportunidade de
estagiar ao longo da remontagem desta ultima obra, em 2010, a convite da prdpria
coreodgrafa. Isto me permitiu contato préximo com algumas das intérpretes que
realizaram a remontagem e, apresento aqui, através de entrevistas realizadas com
elas, um pouco sobre a visdo destas dentro do trabalho corporal e criativo de
Linke.

Cruz Neto (1998) afirma ainda que através das entrevistas
semiestruturadas a pesquisa passa a ser ao mesmo tempo mais dirigida aos
atores sociais possibilitando também a abordagem livre do tema em questao.

O quarto capitulo, intitulado Entrelacos — Processo de criacdo, dedico
ao estudo cénico e seu processo de criacao, resultante sinestésica do trajeto pelo

qual permeou a pesquisa. Esta etapa foi elaborada concomitantemente com a



investigagdo tedrica na busca de sintetizar no meu corpo, enquanto
artista/pesquisadora, as experiéncias obtidas no desenrolar deste trabalho.

O estudo coreografico é resultante do didlogo possivel com os artistas
Leoni, Linke, Pereira e também da minha vivéncia de campo realizada na
Folkwang Hochschule, em Essen/Alemanha, na qual, além da observacdo dos
estudantes, jovens artistas, me foi permitido participar de aulas com professores
experientes como Susanne Linke, Rodolpho Leoni, Malou Airaudo, Lutz Fdorster
(*1953), Stephan Brinkmman (*data ndo encontrada). Somado a isso, tive acesso
a videos de espetaculos cénicos e também oportunidade de assistir algumas
obras ao vivo, experiéncias que possibilitaram o aprofundamento pratico e teédrico
sobre o tema da pesquisa.

Para o desenvolvimento da parte pratica deste estudo “Aos que aqui
estiveram...”, foram realizados alguns laboratérios de criagdo, os quais foram
inicialmente constituidos de pesquisa e exploracdo do movimento, tendo como
ponto de partida células e idéias propostas por mim a partir das influéncias
externas e interna de meu entorno.

O processo de criacao, entretanto, permeou varios momentos. Entendo
que o processo de criacao se assemelha ao que Zamboni (2006) descreve como
processo de trabalho. Para este autor, o processo de trabalho no que se refere a
pesquisa em artes diz respeito ao momento em que o artista/pesquisador deve
“chegar a materializacdo de uma obra embasada pelas ideias e interpretacdes da
observacao” (ZAMBONI, 2006, 67). Esse momento em que se busca concretizar
sinestesicamente a pesquisa permeia um processo de repeticdo, estagnacao e
criacao:

O processo de trabalho, principalmente em arte, nao é algo linear,
€ um processo de idas e vindas, de intuicao e de racionalidade que
se interpde no caminho da reconstrugdo representativa de uma
realidade. E uma etapa eminentemente criativa, e que dé forma
material e organizada a uma série de ideias e fatos coletados de

uma determinada realidade. Embora ndo seja o momento mais
caracteristico, € 0 momento mais importante do desenvolvimento



de uma pesquisa em arte, porque € exatamente quando se
materializam as idéias. (ZAMBONI, 2006, 68).

Inicialmente, o trabalho cénico seria realizado com um ou mais
bailarinos. A partir deste intuito, realizei alguns laboratérios com um intérprete
masculino, prevendo um possivel dueto. Um dos objetivos iniciais dos laboratérios
realizados era o de envolver este futuro intérprete com o processo de investigacao
que eu estava percorrendo, aproximando-o e apresentando a ele o universo
transcorrido pela pesquisa de campo. Entretanto, com o decorrer da pesquisa,
restabeleci os objetivos do trabalho criativo voltados para uma pesquisa individual,
com a finalidade de construir um trabalho de danca solo, todavia, com a proposta
de dar continuidade, futuramente, a um estudo da mesma tematica, em grupo.

Tal escolha, além de ser uma alternativa para as dificuldades com
espaco fisico, com o tempo disponivel dos possiveis participantes do estudo
cénico para o comum encontro, foi, também, inspirada em uma pratica muitas
vezes realizada por Linke em seus trabalhos coreograficos. A artista possui em
seu repertério de obras uma caracteristica interessante: sempre se interessou em
perceber como seria uma determinada coreografia solo em grupo e vice-versa, ou
entao, se interessou em pesquisar 0 mesmo objeto cénico como ponto de partida
do processo de criacdo para trabalhos em grupo ou solo. Como exemplo, cito o
caso das obras Flut (solo) e Frauenballett (grupo), ambas de 1981, nas quais a
artista usa como elemento inspirador o tecido; Es schwant... (solo) e Wir konnen
nicht alle nur Schwane sein (grupo), ambas de 1982, sdao outros exemplos em que
a coreografa procura realizar a mesma obra, contudo, respectivamente, partindo
de uma pesquisa solo para entao experimentar uma outra versao da obra com um
grupo de artistas.

A parte pratica foi construida a partir das premissas colocadas por
Thiollent (2007) e Cruz Neto (1998), as quais foram desenvolvidas aliadas a
pesquisa de campo. Além disto, encontramos, em Zamboni (2006), exposicoes
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que possibilitaram uma ponte com as consideracbes sobre a observagao
participante proposta por Cruz Neto. Zamboni (2006) afirma:

O ver nao diz respeito somente a questao fisica de um objeto
focado pelo olho, o ver em sentido mais amplo requer um grau de
profundidade muito maior, porque o individuo tem, antes de tudo,
de perceber o objeto em suas relagdes com o sistema simbdlico
que lhe da significado... Um objeto observado pelo olho pode
remeter a outras imagens formadas a partir do olhar, o qual ndo é
limitacdo da percepgado do objeto em suas caracteristicas fisicas
imediatas olhar é ir além, é capturar estruturas, é interpretar o que
foi observado (ZAMBONI, 2006, 64-66).

Ap6s a descricdo do processo de criacao, apresento as Consideragdes
Finais, nas quais proponho refletir e avaliar a pesquisa e os caminhos percorridos
desde seus primordios; enfatizo, todavia, que concluir esta dissertacao € apenas a
acao de abrir uma nova porta para a continuidade de minha busca pelo encontro
com a arte do corpo.

Por fim, ofereco as Referéncias Bibliograficas, onde constam as obras
consultadas para o suporte teérico do trabalho; a Videografia e listagem dos
espetaculos que tive a oportunidade de assistir ao longo do percurso, os quais

contribuiram para a minha visao estética e critica em desenvolvimento.
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CAPITULO 1

O olina oulbwal havia se transformads
drasticamente, essas mudangas demandavam
SUa epressao nas artes ? / L Karina e M
fant, 7996, 727)°

6 Tradugédo: Luiza Banov.
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1. Cultura e Memoria

Para falar a respeito da danga moderna alema se faz necessario situar
o contexto historico-politico no qual ela se desenvolveu, visto que tais influéncias
permearam nao apenas sua tematica, mas também o espaco fisico e temporal
percorrido por seus protagonistas. Observa-se que durante a ascensao do
nazismo, artistas e intelectuais envolvidos com os pensamentos modernos foram
em sua maioria exilados; outros, por outro lado, permaneceram no pais, tornando-
se aliados do regime.

Para Parttsch-Bergsohn (1994), apés a tomada nazista, a danca na
Alemanha caiu da lideranca para a mediocridade. Anteriormente a isto, 0 pais
contribuia significativamente para o cenario artistico europeu. Pereira (2007), por

sua vez, afirma que:

Ao contrario do que vinha acontecendo com o desenvolvimento
das tendéncias artisticas no inicio do século XX, que conseguiam
coexistir entre si, o Terceiro Reich impd6s um neoclassicismo
ideolégico como padrao artistico, proibiu a arte abstrata e chamou-
a de “arte degenerada” (PEREIRA, 2007, 40).

De acordo com Karina e Kant (1996), durante a guerra a danga era tida
como aliada politica para promover o governo. Mary Wigman (*1886 - 11973) e
Rudolf Von Laban (*1879 - 11958), artistas de grande impacto na dan¢ca moderna
alema, realizaram trabalhos artisticos a pedido do governo durante o nazismo.

O governo tinha entdo, o intuito de encontrar uma dangca que
glorificasse sua ideologia. Entretanto, ndo encontramos provas sobre a real
consciéncia destes artistas em relacdo aos desejos verdadeiros da ideologia do

partido; podemos supor, entdo que estes artistas ndo sabiam ,com precisdo, das
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intencées nazistas, e talvez estivessem iludidos, assim, como grande parte dos

cidadaos residentes na Alemanha na época,

A Guerra de todos contra todos nao dispensou o circulo de
artistas. Tanto bailarinos como coreégrafos se envolveram nas
suas proprias discussdes, e muitos deles nao se deram conta de
que ndo passavam de ferramentas para os politicos. A prépria
hostilidade de uns com os outros era apenas um reflexo sombrio
de maiores conflitos politicos e culturais (KARINA e KANT, 1996,
124).

Outros artistas, todavia, ndo aceitaram as imposicées do sistema,
emigrando, portanto, da Alemanha. Foi o caso, por exemplo, de Kurt Jooss (*1901
- 11979), possivelmente um dos pais da Danca Teatral’. Este artista, apesar de
ser bem-vindo aos nazistas, ndo se rendeu as exigéncias do regime. Autor da
memoravel obra A Mesa Verde® (1932), durante o inicio da guerra, foi-lhe
solicitado que trocasse a musica deste balé devido a trilha original ter sido
composta por um musico judeu, etnia perseguida no periodo nazista. Outra
exigéncia imposta ao coredgrafo foi que ele dispensasse os bailarinos judeus
atuantes em sua companhia.

Resistente a tais imposi¢cdes, Jooss acabou sendo compelido a se
retirar do pais. De acordo com Markard e Markard (1985), Jooss recebeu um aviso
dizendo que deveria deixar a Alemanha imediatamente, visto que, por ndo atender
as exigéncias realizadas, os politicos nazistas tencionavam envia-lo a um Campo

de Concentragao. Dois dias depois deste aviso, Jooss, junto com sua companhia

" Sobre Jooss discorremos adiante nos tépicos 1.2 Dancga Teatral, tema deste encontro e 1.3 Folkwang Hochschule.
 Com musica de Fritz Cohen, A mesa verde ganhou, em 1932, o Prémio Internacional de Paris, tornando-se um classico da
danga moderna contemporénea. “No centro do palco encontramos a mesa verde, simbolo de negociagbes, e dez
diplomatas vestidos em ternos pretos. A medida que eles discutem a discussdo se intensifica. Essa intensidade é
demonstrada por movimentos que vao crescendo Parece que os diplomatas ndo encontram uma saida, até que um deles
toma o revélver na mao e atira. A seguir acontece a danga da morte. O proximo quadro mostra os jovens soldados que se
despedem das mulheres e das maes, e se enfileiram em um ritmo de quem marcha para a guerra. A morte alcanca os
soldados no campo de batalha e assusta as mulheres que foram deixadas, até alcangar os Ultimos sacrificados, ndo
importando se estas vitimas sao jovens ou idosas. O final do ciclo mostra outra vez a cena inicial com a mesa verde e os
dez diplomatas em eterna discussdo (KUHLMANN apud PEREIRA, 2007, 51).
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de danga, cruzou as fronteiras alemas, perto de Maastricht, na Holanda. Dezoito
horas depois sua casa foi confiscada.

Além disso, havia as perseguicdoes a homossexuais, que podiam ser
comparadas as perseguicdes aos judeus. A mera suspeita de homossexualidade
era suficiente para alguém ser perseguido. Aurel Von Millos (*1906 - 11982)° é um
exemplo de imigrante acusado de homossexualidade.

(...) ap6s a segunda Guerra e a queda do reinado de Hitler, a
Alemanha sofreu uma amnésia em massa, atingindo seu mundo
da arte, incluindo a danga. Os doze anos de Hitlerismo
pervertendo e abusando a danga a um coral germanico-amoroso-
desconfortavel-embaragado, foi o suficiente para apagar toda a
memoria do que o Expressionismo havia atingido através de
experimentos com as formas humanas, sons, cores e luz e até
mesmo desacreditando na Danca de Expressdo em favor de um
neo-classicismo. Tudo o que se esperava da danga nos anos 50 e
60 era que transpusesse a musica (...) (FISCHER, 1977, 17) '°.

Segundo Parttsch-Bergsohn (1994), apds a guerra, a Alemanha estava
devastada e havia muito a reconstruir. As pessoas se encontravam
impossibilitadas de se locomoverem e se comunicarem. Nao era prioridade do
governo, portanto, restabelecer questdes espirituais e culturais, uma vez que estas
nao eram o problema mais urgente entre os anos de 1945 e 1954. Sendo assim, a
preocupacao com estes elementos da vida humana ficou ao encargo dos artistas
gue se confrontavam com a lacuna vivida por uma sociedade que se ausentava de
quase todas as necessidades da vida.

A primeira exposi¢cao de arte apds a segunda guerra ocorreu em 1946,
na cidade de Dresden. Na mdusica, os trabalhos de Igor Stravinsky (*1882 -
11971), Bela Bartok (*1881 - 11945) e Paul Hindmith (*1895 - $1963), que haviam
sido proibidos durante o terceiro reich, voltaram a ser tocados. Até mesmo

compositores, como Ernst Bloch, que haviam sido banidos devido a questbes

° A convite de Francisco Matarazzo Sobrinho, chegou ao Brasil em 1954, onde permaneceu trabalhando como coredgrafo e
professor do entdo Bale do IV Centenario; em sua estada coreografou dezesseis balés sendo cinco deles sobre temas
brasileiros.

' Tradug&o: Aurea Menten e Luiza Banov.
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raciais voltaram aos palcos. No teatro, proeminentes autores e dramaturgos, como
Carl Sternheim (1878 - 11942), George Kaiser (*1878 - 11945) e Bertold Bretch
(*1898 - 11956), reapareceram e iniciaram uma producdo contemporanea.
Estrangeiros também tiveram suas pecas realizadas em Berlim. Na danca,
reapareceram artistas, como Harald Kreutzberg (*1902 - +1968), que, ja com seus
quarenta anos, retomaram trabalhos dos anos 30 do século XX. Os teatros
estatais retomaram as pecas classicas, afinal, era um periodo de consolidacao
politica e de reconstrucao econdmica e o balé classico parecia combinar com a
necessidade do publico em ter seguranca.

Outro fato interessante ocorrido foi que Dore Hoyer (*1911 - 11967),
bailarina solo de grande impacto na danca de Expressao, tornou-se diretora da
Opera de Hamburgo, em 1948, onde pdde realizar suas experimentacdes com
bailarinos com técnica classica (embora a parceria nao tenha obtido sucesso por
conta de sua alta expectativa em relagdo aos bailarinos, bem como por sua falta
de familiaridade com as estruturas burocraticas do teatro).

De acordo com Pereira (2007), na Alemanha do p6s-guerra, a danga foi
reconstruida direcionada ao balé classico. Aparentemente, as histérias
apresentadas nos balés revelavam um mundo de fadas, belo, e que de alguma
maneira distanciava o publico da realidade que o pais acabara de vivenciar
através do holocausto; este distanciamento parecia ser uma necessidade da
populacdo em geral. Neste sentido:

A Alemanha, ocupada e dividida em duas partes, reconstruiu seus
Teatros e suas Companhias de danga, mas escondeu-se atras dos
rigores da forma do Ballet Classico, retirando assim a naturalidade
dos movimentos corporais e afastando, de certa forma, dos
movimentos mais humanos, espaco este que ja vinha sido
desbravado anteriormente pelos bailarinos e corebgrafos
pertencentes ao movimento da Danga de Expressdo (PEREIRA,
2007, 36).

De fato, a guerra participou dos caminhos percorridos pelos artistas
da época, influenciando sua obra e atuacao, portanto, ndo se pode negar 0s
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reflexos destes acontecimentos nas obras dos artistas dos anos 60,
acontecimentos que consequentemente permearam todo o fazer da Danca
Teatral, desde a forma de prepara-la, produzi-la e executa-la. Mota (2008) afirma
que esta danca € “um género cuja tematica inicial se ocupava basicamente em
expressar uma reflexdo critica sobre a condicdo politica e sociocultural da
Alemanha apés a Segunda Guerra Mundial” (MOTA, 2008, 145). A respeito do

contexto politico pés-guerra, Pereira (2007) afirma:

Com o surgimento de dois estados, a Alemanha tornou-se o
marco divisério dos dois blocos e sistemas politico-
econdmicos antagbnicos. De um lado o capitalismo, liderado
pelos Estados Unidos, e do outro lado o comunismo,
liderado pela entdo chamada Russia. O leste e o Oeste
tentando preencher cada um a sua maneira o vacuo deixado
pelo nazismo (PEREIRA, 2007, 40).

Atualmente, este contexto politico se transformou significativamente.
Apesar dos resquicios desta divisdo, na cidade de Berlim, por exemplo, muitas
coisas foram reconstruidas, prédios imensos tomam o lugar de tempos sofridos e
duvidosos, e a populacado segue otimista e relutante contra os tempos obscuros

enfrentados, principalmente, pelos paises europeus.

1.1. Arte em transformacao

“...0 significado da danga mudou a partir do
momento em que 0 Corpo passou a nao mais
ser cultivado apenas por grandes feitos, mas
sim para exprimir, com o maximo de
intensidade, emocoes através do
movimento” (Roger Garaudy, 1980, 84).

Foi em 1902 que Isadora Duncan (*1877 - 11927) entrou pela primeira

vez na Alemanha, coincidentemente ou nao, foi também o0 ano em que teve inicio
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uma rebelido contra a formalidade da danca na Europa. Considero, de acordo com
os estudos realizados, que a estética apresentada por Isadora Duncan nesta
ocasido obteve grande influéncia na nova concepcao estética dos artistas
europeus, bem como foi recebida de maneira a encoraja-los para esta mudanca.
Desde entdo, muitos anos se passaram e muitas transformacbes ocorreram no
contexto artistico desse pais, além disto, este fato possivelmente foi um dos
fatores de influéncia para as mudancas estéticas que a danca viria a sofrer
posteriormente nesta regiéo.

De acordo com Guimaraes (1998), a Alemanha foi o pais responsavel
pelo desenvolvimento do movimento artistico expressionista, que surgiu como
movimento de vanguarda no inicio da primeira guerra mundial. Este movimento
possui como caracteristica a maior valorizacao do sentimento perante a razao.

Neste sentido, segundo Argan (1999),

a poética expressionista, que, no entanto, permanece sempre
fundamentalmente idealista, é a primeira poética do feio: o feio,
porém, ndo € se ndo o belo decaido e degradado... a condigao
humana para os expressionistas alemaes é precisamente a do
anjo decaido. Ha, portanto, um duplo movimento: queda e
degradacao do principio espiritual ou divino que, fenomenizando-
se, une-se ao principio material; ascensdo e sublimagdo do
principio material para unir-se ao espiritual (ARGAN, 1999, 240).

Guimaraes (1998) pontua, como caracteristicas nas obras
expressionistas, elementos como a deformacdo, o desequilibrio, a desarmonia.
Estes elementos, manifestados em todos os campos artisticos, buscaram
expressar conflitos humanos perante a sociedade, a natureza, a politica o
individual. Muitos autores justificam isso pela cultura nérdica e pela histéria
medieval da Alemanha, inclusive pelo fator climatico.

Guimaraes revela ainda que este movimento “alcancou tamanha

hegemonia a ponto de ter convergido outras tendéncias (como, por exemplo, o
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Cubismo'', o Futurismo'?, o Unanimismo'®, Fauvismo'*) numa forma claramente
expressionista” (GUIMARAES, 1998, 11). Além disso, esta vanguarda foi
fortemente influenciada pelo conceito de Obra Total (Gesamtkunstwerk) proposta
pelo compositor Richard Wagner (*1813 — 11883).

Outro fator influente, na época, foram as consequéncias dos processos
de industrializacao, visto que, apds a revolucao industrial e francesa, os antigos
costumes, tradigdes, autoridade na familia, foram substituidos pelo individualismo,
mercado, ciéncia. Esta nova convivéncia com a desigualdade do capitalismo gerou
inseguranca e perda de identidade. Neste sentido, as teorias de Planck (*1858 -
11947) - conhecida como teoria quantica’> — e a de Einstein (*1879 - 11955) -
teoria da relatividade'® - cada vez mais transformaram a visdo do mundo objetivo,
aumentando a sensacao de fragmentacdo do homem moderno. Por outro lado,

Nietzsche (*1844 - 11900), ao aniquilar a crenca no sagrado, proclamou o

' Cubismo - Para Cabanne (s/d), “o cubismo ndo é nem um manifesto, nem uma escola, nem uma nova teoria”. Este autor
revela que a definicdo mais judiciosa para o cubismo “(...) parece ser a de Maurice Raynal, um critico avisado (...). Para ele,
trata-se da “criagao de uma representacao nova de um mundo nao visto, mas inteiramente imaginado (...)". Esta apreciacao
liga-se a uma das melhores definicdes de Apollinaire: “O que diferencia o cubismo da antiga pintura, é o fato de ele nao ser
uma arte de imitagdo, mas uma arte de concepcao, que tende a elevar-se até a criagéo (...)” (CABANNE, s/d, 8).

12 Futurismo - Movimento que teve inicio através do manifesto publicado em 1909, pelo italiano F. T. Marinetti e teve como
aspiragdes “(...) A confrontagéo fisica e psicolégica com o publico, eixo primeiro da estratégia futurista, tende a demonstrar
(...) que o futurismo, com sua proposta de renovagao global da sociedade, ndo se resume a uma mera estética do
magquinismo e de uma modernidade captada em seus elementos mais aparentes, pois ambiciona criar o homem novo, o
homem filho do novo século e das grandes descobertas cientificas (...). O artista futurista, ciente de que as novas formas de
comunicagdo haviam criado uma atmosfera totalmente diferente do passado, ndo se coloca perante o publico como
testemunha ou intérprete de seu tempo e sim como operador (...) que ndo tem da arte uma visao absoluta e atomizada: ndo
acredita na autonomia do trabalho artistico, na criagao de formas impereciveis (...)” (FABRIS, 1987, 77).

13 Unanimismo - Movimento que surgiu no ano de 1906, “Jules Romains, o fundador do movimento, usa o termo unamismo
para designar a nova forga coletiva brotada da vida moderna: a unido de todos os individuos numa Unica alma nos
momentos de aglomeragao, o predominio cada vez maior do publico em detrimento do privado, o desenvolvimento de uma
consciéncia verdadeiramente coletiva, um “nds” em que confluem passado, presente, futuro, tendentes a evocagao da “terra
unanime (...). Possui como base o conceito bergsoniano da percepgdo do universo em sua simultaneidade moével”.
(FABRIS, 1987, 7).

' Fauvismo - Surgiu na Franca, em 1904, como resposta as necessidades de expresso dos artistas da época. “Valorizava
mais a liberdade do artista em criar um novo mundo nos limites estruturais do quadro, do que a rigidez na representacao da
imagem do modelo (...) os pintores fauvistas foram caracterizados por valorizarem as formas primitivas na elaboragéo de
seus trabalhos, sendo comparados a Feras (Fauves); selvagens (...) expressdo através de cores puras e poucos detalhes
nas formas, mantendo um exagero no desenho e na perspectiva, que é conseguido através das cores reagindo entre si”
(ANDRADE et.al, 2009, 4).

Nasceu na década de 1920 e tornou-se o veiculo de quase todo nosso conhecimento de estrutura da matéria. “A
mecanica quéntica é a teoria que descreve o comportamento da matéria na escala do "muito pequeno”, ou seja, € a fisica
dos componentes da matéria; atomos, moléculas e nucleos que, por sua vez, sdo compostos pelas particulas elementares
(...). Ela descreve, com sucesso, o comportamento da matéria desde altissimas energias (fisica das particulas
elementares) até a escala de energia das reagbes quimicas ou ainda de sistemas biolégicos. O comportamento
termodinémico dos corpos macroscépicos, em determinadas condi¢cdes, requer também o uso da mecéanica quantica”
(CALDEIRA, 2001) e (CHIBENI, 2001).

' “A teoria da relatividade consiste mais precisamente em duas teorias diferentes, a teoria especial € a teoria geral. A teoria
especial, desenvolvida por Einstein e outros, em 1905, se refere a comparacdo de medidas feitas em diferentes sistemas
inerciais movendo-se com velocidade constante relativamente um ao outro (...). Por outro lado, a teoria geral, também
desenvolvida por Einstein e outros (em torno de 1916), se refere a sistemas de referéncia acelerados e a gravidade”
(TIPLER, 1981, 2).
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sentimento de individualidade do homem, chegando a afirmar que sé poderia crer
em um Deus que soubesse dancar.

Houve, neste periodo, conforme Guimaraes (1998), “uma redescoberta
do corpo e da natureza que além de se colocar como uma antitese ao
racionalismo, também promovia uma compensacdo fisica ao sedentarismo,
provocado pela jornada de trabalho, pela mecanizacdo” (GUIMARAES, 1998, 43).
Este contexto se tornou responsavel pela busca das pessoas em alternativas para
a sobrevivéncia profunda do homem. Os momentos na histéria que antecederam a
criagdo da Danca Teatral refletem a busca por qualidade de vida e pelo bem-estar
do corpo.

Na Alemanha do século XX, segundo Pereira (2007), aconteceram
movimentos como o Lebensreformbewegung (Movimento de Reforma da Vida) e o
Jungbewegung (Movimento Juvenil), ambos faziam parte da Kérperkultur (Cultura
do Corpo)'’ e objetivavam “resgatar sentimentos de liberdade, da individualidade e
da descoberta do proprio corpo” (Pereira, 2007, 32), encontrando assim harmonia
entre o corpo e a natureza.

Entre os anos de 1913 e 1914, Rudolf Von Laban buscou, através de
cursos de verao realizados em sua escola, localizada no Monte Verita na Suica,
integrar os diversos meios de expressao, dando possibilidade aos participantes de
terem contato com a arte do movimento, a arte da palavra, a arte da forma e a arte
do som. “Laban nos ensinou que por meio do corpo adquirimos conhecimento.
Ele, ja na sua época dizia que néo € possivel separar conceitos abstratos, ideias
e/ou pensamentos, da experiéncia corporal” (RENGEL, 2006, 13). Além disso,
Laban é autor de alguns emblematicos livros sobre danca, tais como Danga
Educativa Moderna (1948), no qual relata elementos sobre a educagao da danca,
bem como rudimentos a respeito de suas reflexdes sobre o movimento; e O
Dominio do movimento (1978) no qual aprofunda os conceitos investigados e

discorre analiticamente a respeito das ag¢des corporais, o esforco, o significado do

17 “Kérperkultur - Cultura do Corpo - foi uma revolugido na mentalidade da época pelo gosto e uso da higiene. Foi uma
corrente historica que partiu de Schopenhauer (*1788 - 11860), envolveu Nietzsche (*1844 - 11900) e Wagner (*1813 -
11883) e encontrou ressonancia no campo teatral” (BONFITTO, 2002, 49).
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movimento entre outros. E importante ressaltar que este “cientista da danca”, ao
propor novos elementos para essa arte “se ancorou na compreensao do corpo
como unidade corpo-mente, em sua dimensao psiquica e sua consequente
singularidade. Aspectos que nao se fixaram na capacidade do corpo em repetir
gestos, mas sim em sua capacidade de produzir gestos” (GREBLER, 2008, 117).

Outro personagem influente neste periodo foi o pedagogo suico Emile
Jaques Dalcroze (*1865 - 11950), que desenvolveu um sistema de treinamento
para que os estudantes de musica compreendessem o ritmo através da traducao
dos sons para movimentos. Este principio, que também pode ser aplicado a
dancarinos, acabou por influenciar muitos coredgrafos da época. Dalcroze
denominava seu sistema de ‘rhythmic gymnastics’ (ginastica ritmica),
popularmente conhecido como eurythmics (eurritmia).

Ao longo do século XX, ocorreu, sob influéncia do Expressionismo, a
Ausdruckstanz — Dangca de Expressdo, que teve como responsaveis por sua
divulgagdo nomes como Harald Kreutzberg, Gret Palluca (*1902 - $1993), Mary
Wigman e Dore Hoyer, entre outros. Este movimento, Ausdruckstanz, surgiu a
partir da necessidade dos artistas da danca de se libertarem dos padrées rigidos
do balé classico.

O movimento s6 comegou a tomar impulso realmente apos
1918, durante a republica de Weimar. Foi preciso que a
sociedade redescobrisse a natureza, seu corpo e voltasse
as atividades fisicas para reencontrar a harmonia e a beleza,
dando condig¢des para que Mary Wigman, Kurt Jooss, Harald
Kreutzberg, Hans Weidt e outros, baseados nos
fundamentos de Jaques Dalcroze e Laban, pudessem,
dialeticamente inverté-los ao expressar-se por meio de sua
danca (GUIMARAES, 1998, 45).

Wigman estudou e concluiu a formagdo de trés anos na escola
Dalcroze e, posteriormente, em 1913, partiu para o Monte Verita para adentrar nos
conhecimentos de Laban. Aos poucos, Wigman amadureceu suas proprias ideias

e conceitos sobre a danca e optou por seguir seu proprio caminho. Esta artista
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acreditava que os movimentos livres permitiam maior expressividade, negando
desta maneira a formalidade do balé classico. Suas tournées alcancaram tamanho
sucesso na Alemanha que, em 1920, foi convidada pelo prefeito de Dresden para
fundar sua proépria escola nesta cidade, onde permaneceu até 1942. A escola se
tornou um centro de inovacao e referéncia para a dangca moderna.

Em 1928, foi realizado o Segundo Seminario de Danca, sediado em
Essen/Alemanha. Na ocasidao, Mary Wigman falou sobre os principios da
Ausdruckstanz. A artista defendia a danca em seu estado puro, no qual o
intérprete pudesse encontrar-se com seu movimento primitivo e genuino. Para
Wigman, “é a experiéncia pura do movimento que conta. Um artista € ao mesmo
tempo criador e criatura da obra coreografica que esta ligada a personalidade que
a carrega” (GUILBERT, 2000 apud GREBLER, 2008, 120).

A bailarina convidada da Companhia de Wigman, entre os anos de
1935 e 1936, Dore Hoyer, que ainda jovem, iniciou sua carreira como bailarina-
solista. Pouco compreendida em sua época, principalmente pelos europeus, foi na
América do Sul, no inicio dos anos 1950 que teve seu trabalho mais reconhecido
naquele momento, chegando a se apresentar na Argentina, Brasil, Uruguai e
Chile. Para Pereira (2007),

o que difere o trabalho de Dore Hoyer do de outros bailarinos-
coredgrafos e faz com que o seu permaneca tdo atual é a
profundidade e a verdade com que ela fala de temas téo
absolutamente humanos, fato que, na Alemanha do pds-guerra,
dificultou muito a permanéncia em cartaz das suas coreografias
(PEREIRA, 2007, 55).

A importancia da Ausdruckstanz - Danca de Expressao - soO foi
constatada devido ao seu resgate, nos anos 60 e 70, por alguns artistas como
Gerhard Bohner (*1936 - 11993), Johann Kresnik (*1939)'® e Reinhild Hoffman

(*1943), que chamaram a atencao do mundo ao inserir, de forma efetiva,

Apesar de diversos autores, como Guimarées (1998), Mota (2008), Schmidt (1996) apontarem o artista Johann Kresnik
como contribuinte para o desenvolvimento da Danga Teatral, Kresnik “nega fazer Danga-Teatro e define o seu trabalho
como Teatro Coreografico” (MOTA, 2008, 145).
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caracteristicas humanas para a dancga, contribuindo no que viria a ser em um

futuro préximo, a Danca Teatral.

1.2. Danca Teatral, tema deste encontro

Consideragbes sobre a origem do termo Tanztheater' foram
descobertas em Markard e Markard (1985), Pereira (2007), Schmidt (1996), entre
outros. Conforme Pereira (2007), essa expressao, utilizada e colocada em pratica
pela primeira vez por Kurt Jooss, pode ser encontrada no texto de autoria de
Jooss: A linguagem do Tanztheater, de 1935. Mota (2008) também ressalta a
relevancia de Jooss nesse contexto ao dizer que: “Kurt Jooss foi mais do que um
grande desenvolvedor da Danga-Teatro, ele foi o elo entre 0 legado de Laban e a
geracao do pos-guerra” (MOTA, 2008, 145). Da mesma maneira, Grebler (2008)
reconhece o envolvimento de Jooss no conceito da Danga Teatral ao afirmar que:
“foi Kurt Jooss que veio a desenvolver uma forma de danca que efetivamente ligou
o termo tanztheater a uma forma coreografica” (GREBLER, 2008, 120).
Entretanto, o autor refere-se a Laban no que diz respeito a primeira utilizacdo do

termo:

Tudo indica que o termo tanztheater foi inicialmente cunhado por
Laban na tentativa de encontrar uma nomeacao adequada que
pudesse estabelecer as diferencas entre a danga moderna e as
outras formas de danca: tanto aquelas que ja existiam, como as
formas que emergiram na cena cultural urbana das cidades
européias em sua época. Além de nao haver uma clara separagéao
entre os géneros de dangca que apareciam simultaneamente,
apenas o ballet era reconhecido como uma forma artistica e
gozava de uma existéncia oficial. Enquanto que a danga moderna,
nascida no bojo dos movimentos da cultura do corpo, ndo possuia
inicialmente um nome proprio, mas sim denominagbes variadas
que tentavam contemplar suas caracteristicas especificas sem

' Pereira (2007), em sua tese de doutorado, opta em manter o uso da palavra Tanztheater sem tradugéo, por acreditar que
nao ha necessidade de uma tradugao literal, contudo, posteriormente defende que se houver necessidade de tradugéo, a
que melhor definiria o uso da expressao seria a de Danga Teatral. Por este motivo, optei pelo uso do termo Danga Teatral

nesta dissertagao.
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impedir que esta, desprovida do status de arte, fosse
constantemente  confundida com as outras formas
“contemporaneas” da danca (GREBLER, 2008, 115).

Como relatado acima, Laban teve papel fundamental na pesquisa e
definicAo de conceitos da danca moderna, influenciando muitas geracdes de
artistas, tanto de sua época como posterior e atualmente. Suas teorias surgiram
da conjugacado de som, movimento e palavra. Objetivando encontrar um didlogo
entre as artes, Laban desenvolveu o Tanzbihne (Dancga para Palco), o Chortanz
(Dangas Corais em Movimento) e o Tanz-Ton-Wort (Danga — Som — Palavra).
Para Sanchez-Colberg (1992 apud Mota, 2008) o sistema de Laban é uma
tentativa de recriar o modelo de obra de arte total wagneriana (Gesamtkunstwerk),
tomando a danca e nao a musica como eixo central.

De acordo com Winearles (1958), grande parte da danca moderna
desenvolvida na Europa ramificou do trabalho realizado por Laban que, a partir de
estudos do balé junto ao trabalho de Delsarte (*1811 - +1871), dangas folcléricas,
leis da matematica e geometria, dissecou elementos dessas matrizes, permitindo
descrever possibilidades de movimentos passiveis a anatomia humana. Segundo
a autora, o maior impacto do trabalho de Laban, todavia, refletiu-se na area da
educacéo e da pedagogia.

A Danca Teatral, entdo a nova expressao do século 20, é definida por
Cypriano (2005) como “uma nova forma de danca que representava a uniao do
balé classico com elementos dramaticos do teatro” (CYPRIANO, 2005, 23).

Schoenfeldt (1994 apud GREBLER, 2008) apresenta algumas
consideracoes feitas pela filha de Kurt Jooss, Anna Markard, sobre 0 momento em
que o pai, Kurt Joss, passa de fato a denominar sua arte de Tanztheater.

No comego de sua carreira meu pai ndo seguia o conceito de
danca-teatro. Foi muito mais tarde, nos anos 30, na Inglaterra que
ele deu-se conta de que o que fazia era danca-teatro. Foi, alias,
seu empresario nessa época, um amigo intimo, que qualificou-a de
'danga-teatro’. Mas é certo que na origem o termo era usado por
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Rudolf Laban e que designava outra coisa: o proprio prédio do
teatro, uma cena que do ponto de vista arquitetural, era
especialmente concebido para a danga (Anna Markard in
SCHOENFELDT, 1994 apud GREBLER, 2008, 126).

Kurt Jooss foi aluno de Mary Wigman, os dois foram discipulos de
Laban e ambos (Joss e Wigman) possuem significado expressivo na histéria da
danca alema e mundial. Pereira (2007) acrescenta, ainda, que Jooss estava a
procura de uma forma de arte que pudesse fazer jus a todas as exigéncias do
teatro, e que esta arte, de acordo com Jooss, s6 poderia ser dancada.

Segundo o critico de danca Schmidt (1996), a palavra “tanztheater” é
constituida por duas outras: “danca” e “teatro”, todavia, conforme ele, isso nao
significa necessariamente uma historia dramatica contada pelo movimento, com
enredo, comego, meio e fim, porém, um novo estilo e forma de dancar, no qual
seus precursores foram além das formas classicas da danga, buscando
movimentos no cotidiano das pessoas e transformando-os em poesia. Apesar do
formalismo do balé, a danca livre” comecou a ganhar forca na Alemanha e os
profissionais de danga moderna passaram a ser reconhecidos em escolas fazendo
com que esta linguagem atingisse um grande numero de pessoas.

E fato que as referéncias feitas por Laban e por Jooss ao termo
Tanztheater possuem algumas diferencas, visto que Laban ndo chegou de fato a
realizar, na prética, a conjugacao entre os elementos artisticos, desejo que propds
para a nova danca. Entretanto, através de seus estudos permitiu ferramentas que
auxiliaram seus sucessores a encontrar os caminhos para entender, desenvolver,
transmitir a danca, e assim materializa-la. Neste sentido, concluo, de acordo com
o material pesquisado, que seu aluno e um de seus maiores seguidores na
pesquisa do movimento, Kurt Jooss, foi quem reverberou em sua arte esse

conhecimento.

®Danga Livre “é a danca que n&o ¢ ilustrada pela musica e nem por uma estéria. Origina-se do ritmo interno do movimento
corporal que encontra sua realizagdo nos componentes espaciais e dinamicos” (BERGSOHN, 1994 apud REGEL, 2003,
42).
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1.3. Folkwang e suas ramificacoes

“Nés ensinamos danca, motivada, sincera
e sem adornos” (Hans Ziillig, 1990)*".

Diretor, coredgrafo e pedagogo, Kurt Jooss foi muito atuante no
contexto da danca moderna. Como visto anteriormente, recebeu os ensinamentos
de Laban, apropriando-se deles e desenvolvendo de forma criativa sua prépria
maneira de lecionar. Foi Laban quem despertou em Jooss o interesse pela
pedagogia, bem como estimulou seu impulso para ensinar.

Em 1927, Kurt Jooss e Sigurd Leeder (*1932 - 11946) instituiram o
departamento de danca da Folkwang Schule, escola que, desde entao, fez parte
da vida de diversos artistas, contribuindo, assim, para o desenvolvimento da
danca moderna e se tornando referéncia para o seu estudo na Alemanha.

Grebler (2008) assegura que nesta escola, Jooss

implantou um curriculo interdisciplinar moderno que contemplava
tanto as ideias de Laban, como sua prépria visao pedagdgica para
o ensino da danca e o desenvolvimento artistico do bailarino.
Jooss sempre foi um partidario do ensino interdisciplinar para
dancarinos atores e cantores, e quando elaborou o curriculo do
curso de danga ele incluiu tanto a notagdo para o movimento,
assim como integrou o ballet (excluindo as pontas e os battus), (...)
e a danca folclérica (GREBLER, 2008, 119).

Markard e Markard (1985) disponibiliza um breve relato sobre a

proposta inicial de ensino realizada por Jooss:

No departamento de danga da escola era ensinado o material de
danca moderna contemporanea que estava sendo desenvolvido
por Jooss. Neste material estava incluida uma ja modificada aula
de ballet classico que contemplava a aula de danga moderna com

*! http://www.folkwang-uni.de/en/home/tanz, Acessado em 20/10/2009
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exercicios na barra, adagio, allegro, mas sem a bravura das
batterie e técnica de pontas. O plano das aulas incluia ainda
Eukinetik (dindmica expressdao do ensino, andlise pratica),
Choreutik (aprendizado do espaco, teoria e pratica), improvisacao
e composigao, escrita da danca (Cinetografia, Labanotation),
Musica, Anatomia, Histéria da Danca e outras disciplinas
complementares (MARKARD e MARKARD, 1985, 144)%.

Na opinido de Jooss, 0 elemento mais importante para um dancarino
era poder transformar o corpo em um instrumento artistico; ndo apenas no sentido
da técnica, mas também na consciéncia da honestidade, humanidade e precisao.
Na ocasido, Jooss escreveu 0 seguinte texto:

Nossa busca é sempre a da Danca Teatral, entendida como forma
e técnica de coreografia dramética, considerando de perto a épera,
musica e acima de tudo com artistas interpretativos. escola e no
Folkwang Studio a nova técnica de danca deve ser desenvolvida
em dire¢cdo a um objetivo ndo pessoal para a danga dramatica, a
técnica do balé tradicional deve ser incorporada gradualmente
(JOOSS, 1924 in MARKARD e MARKARD, 1985, 39)™.

Em entrevista para a Folha de Sdo Paulo, em 2000, Pina Bausch,
compartilhou sobre sua experiéncia na escola Folkwang:

Sua escola era muito especial. Nao se aprendia s6 danga, mas
musica, literatura, teatro, pantomima. Tinhamos aulas também
com fotografos e designers. Todas as artes juntas. Isso faz muita
diferenga para quem estd em formagado. E com certeza teve
importancia para mim (NESTROVSKI e BOGEA, Folha de Séo
Paulo, 26 ago. 2000, Caderno MAIS, p.10).

Envolvido com sua arte, no comeco de 1928, Jooss fundou o grupo
experimental Folkwang Tanztheater Studio, com o qual criou, em 1932, a obra A
Mesa Verde*. Com a segunda Guerra Mundial, no entanto, a Alemanha viveu, de

® Tradug&o: Sayonara Pereira.

# Tradug&o: Aurea Menten e Luiza Banov.

* Esta obra recebeu o primeiro lugar no Concurso de Coredgrafos em Paris, tornou-se conhecida mundialmente e foi muito
aclamada pelo publico da época.
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acordo com Pereira (2007), o chamado “espago em branco” da danca. Jooss,
nesse periodo, por recusar a se submeter ao regime nazista, exilou-se na
Inglaterra®. Apés a guerra, em 1949, voltou a Alemanha e reassumiu com Hans
Zlllig a direcao da escola Folkwang, na cidade de Essen, restabelecendo a danga
moderna no pais. A Folkwang representou um refugio para a dan¢a moderna.

Anos mais tarde, em 1961, foi fundado, dentro da Folkwang, o
Folkwangballett, grupo que, com 50 anos de existéncia, jA recebeu grandes
coreografos, como Lucas Hoving (*1912 - 12000), Jean Cébron (*1938), Carolin
Carlson (*1943), Mitzuro Sasaki, Urs Dietrich (*1858), Mark Sieczkarek (*1962),
Henrietta Horn (*1968), Michele Anne De Mey (*1959), Stephan Brinkmann, entre
outros. Atualmente, a escola possui status de universidade e recebe artistas do
mundo inteiro para realizarem sua graduacao. A primeira turma de mestrandos em
danca, com apenas trés alunos, foi iniciada em 2009.

Pode-se dizer que o Tanztheater Wuppertal de Pina Bausch também
teve suas raizes nesta companhia, uma vez que a artista/diretora pertenceu, no
inicio de sua carreira como bailarina, do Folkwangballett, assumindo
posteriormente a dire¢cdo do grupo.

Pina Bausch, apds concluir sua formacgéo na escola Folkwang, recebeu,
no ano de 1961, uma bols da DAAD (Deutscher Akademischer Austausch Dienst)
para estudar por dois anos na Julliard School of Music, na cidade de Nova York,
que, segundo Pereira (2007), “(...) era o grande centro de dancga, no qual
acontecia um intenso movimento de danca moderna, muito diferente da realidade
da pacata Essen” (PEREIRA, 2007, 61).

Depois destes dois anos de experiéncia na América do Norte, Bausch
foi convidada por Jooss para integrar sua companhia de danca, onde permaneceu
como bailarina pelos cinco anos seguintes. Com a aposentadoria de Jooss, no ano
de 1968, Hans Zillig assumiu a direcdo da escola e Bausch foi nomeada

professora e diretora da companhia, ja conhecida desde entdo como Folkwang

% De acordo com Pereira (2010) Jooss, junto com o pedagogo Sigurd Leeder, através do apoio do casal de mecenas
Dorothy e Leonard Elmbhirst, transferiram-se para Dartington Hall onde fundaram a Jooss-Leeder School, escola nos
mesmos moldes da Folkwang.
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Tanz Studio ou FTS.

Dando seguimento a sua carreira, aos 33 anos, Pina Bausch passou a
ser coredgrafa residente do Teatro da Opera de Wuppertal, onde permaneceu por
36 anos, ao longo dos quais desenvolveu um vasto repertério de obras, entre elas:
Café Muller (1978), Arien (1979), Walzer (1982), Palermo, Palermo (1989), Nefés
(2003). Bausch, mesmo assumindo a direcao do Wuppertal Thanztheater, esteve
sempre assinando e supervisionando a dire¢cdo do Folkwang Tanz Studio (FTS)
com outros coredgrafos que passaram por la. Apds a morte de Bausch®, o grupo
se reestruturou e Lutz Forster, bailarino do Wuppertal Tanztheater e professor da
escola, passou a ocupar o posto de diretor da Folkwang Hochschule e também a
funcao de supervisionar a direcao do FTS.

Atualmente, o FTS é uma companhia independente artisticamente, no
entanto, filiada a escola Folkwang Hochschule e sediada em Essen
Werden/Alemanha. Possui como integrantes dez bailarinos de diferentes partes do
mundo e seu atual diretor € o brasileiro Rodolpho Leoni que assumiu a funcao em
2009.

%Em 30 de junho de 2009, faltando dois meses da vinda de sua Companhia ao Brasil, para fazer apresentagdes em S&o
Paulo, Bausch falece de forma repentina; possivelmente a causa de sua morte foi um cancer avangado. Apesar do
acontecimento inesperado, sua Companhia continua a atuar em diversos lugares do mundo, tendo como atuais diretores
artisticos Dominique Mercy (um dos bailarinos mais antigos do Wuppertal Tanztheater) e Robert Sturm, um de seus
bailarinos mais antigos. Sobre o espetaculo realizado em Sdo Paulo, em Setembro de 2009, a critica de danga Helena Katz
escreveu: “Esta é uma estreia diferente. A primeira do resto da vida do Tanztheater Wuppertal, que comega a aprender
como caminhar sem aquela que lhe desenhou o perfil. O programa desta temporada, formado por Café Muller (1978) e A
Sagracao da Primavera (1975), foi escolhido antes, mas a morte de Pina Bausch o transformou em encerramento simbélico
de um ciclo, inaugurado exatamente com essas duas obras, em 1980, na primeira vez em que a companhia dangou no
Brasil” (KATZ, 2009, 9).
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1.4. CADERNO INCONOGRAFICO CAPITULO 1

Figura 3 Acima, Mary Wigman e Kurt Jooss no Congresso de Danca de 1928
(MARKARD, 1985: 39)
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Figura 4 Acima, Ensaiando a obra ‘“Mesa Verde”’, 1932
Foto: BBC HultonPicture Library
MARKARD, 1985:44
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Figura 5 Acima imagens de Pina Bausch com Kurt Jooss ensaiando parte da obra “A mesa verde”.
Foto: van Leeuwen (MARKARD, 1985:70)

Figura 6 Acima, Kurt Jooss com alunos no patio da Folkwang Hochschule, 1951. (MARKARD,
1985:66)
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CAPITULO 2

Certas corsas podem ser ditas con patavras,
e outras, atraves do movimentos, 4
instantes,  porem, em  que  perdemos
lotabnente a fa/a, em gue f/'aam& /ae,/;a/ems;
sem Saber para omde iv, Lste sentinents

/)

/aoa/e ser considerads o micio da danga,.,

(Fa Baaseh, 2000)
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2. Memoéria, Corpo, Acao

Winearls (1958) aborda em seu livio uma descrigdo minuciosa dos
principios dos movimentos da danca a partir dos conceitos trabalhados por Laban,
dentro do, segundo a autora, método de danca desenvolvido por Jooss e Leeder.
Este método é a base para a atual Escola Folkwang e se mantém vivo pelas
geracdes novas de artistas e professores de forma hierarquica. Guimaraes (1998),

por sua vez, relata que:

O tanztheater além de resgatar as tradicbes expressionistas,
absorveu a base técnica da danca moderna americana, que nos
anos 60 chegava a Alemanha por intermédio dos féruns de danca
promovidos em Colbnia (...). A histéria da danga esta interligada,
visto que a danga americana também recebia contribuigcbes da
danca germanica uma vez que Mary Wigman abrira, em 1931,
uma escola em Nova York, deixando sua dire¢cdo a cargo de uma
discipula sua, Hanya Holm, que como ela também estudara em
Hellerau, com Jaques-Dalcroze (GUIMARAES, 1998, 13).

A danga moderna alema e a danga moderna norte-americana estdo em
um cruzar-se constante durante a histéria, visto que muitos artistas alemaes
tiveram oportunidade de ir aos Estados Unidos para estudar danca. Foi o caso de
Pina Bausch e Susanne Linke, entre varios outros. Esses intercambios acabaram
por enriquecer o fazer da danca em todo mundo. Nota-se que as relacbes de
intercambio cultural sdo muito positivas no ambito do crescimento de um povo
e/ou linguagem; desta maneira percebe-se que ainda nos dias de hoje o fazer da
danga no Brasil, por exemplo, continua influenciado por isto. A partir desta
realidade, pode-se concluir que somos constituidos de pequenos ingredientes que
adquirimos em nossa histéria de vida. Ao nos depararmos com uma nova forma
de fazer determinadas coisas, é fato que este confronto podera nos influenciar,
uma vez que traz um novo conceito, uma nova reflexdo sobre como elaboradvamos

0S mesmos conceitos anteriormente a este contato. Neste sentido, as técnicas
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americanas de danca modificaram a execucao da danga europeia e vice-versa.

Falar de técnicas corporais € adentrar-se em um universo imenso,
afinal, o corpo, ao se relacionar diretamente com os fenémenos culturais,
psiquicos e sociais, se transforma na influéncia de todos esses fatores. Além
disso, o corpo € responsavel pelo primeiro momento da experiéncia humana.
Neste sentido, foi possivel relacionar as ressalvas a respeito da constituicdo do
corpo e de técnicas corporais, respectivamente, dos estudos do socidlogo e
filbsofo Mauss (*1872 - t1950) e de Foucault (*1926 - 11984), no sentido de
introduzir e desenvolver um dialogo com os pensamentos que pontuam o fazer da
Danca Teatral.

Mauss (1934) diz que é no corpo que o ser humano se materializa. Para
0 socibélogo, as técnicas corporais estdo relacionadas ao modo com que 0S
homens, de acordo com a sociedade, se servem do seu corpo. O corpo é o
primeiro e mais natural instrumento do homem. Desde cedo aprendemos a nos
desconectar de nosso corpo, nossa opiniao, nossa vontade, nossa naturalidade e,
principalmente, a desconfiar das sensagdes. O sistema sociocultural dissocia tudo
0 que acreditamos de nosso corpo, a educacao padroniza crencas e reforca
comportamentos.

Mauss (1974 apud LOMAKINE, 1999) acredita que passamos pela
chamada “educacdo do sangue frio”, visto que esta determina e controla as
emocdes. Desta forma, ele faz alusdo aos processos de treinamento que visam
aquisicao de rendimento. Mauss (1934) diz ainda que somos moldados pelo
conjunto de “técnicas corporais” impostas pela sociedade.

Foucault (2006) apresenta a ideia de um corpo “inscrito”, ou seja, a
sociedade educa o corpo através de “disciplinas”, que seriam as técnicas. Para
ele, a espiritualidade nao permite o acesso a verdade e apenas o conhecimento
pode nos fazer chegar a ela. O jovem necessita de um mestre para adquirir as
técnicas, as habilidades, o conhecimento. Foucault, assim como Mauss, encontra
na técnica uma forma de viver, uma necessidade existencial. Ele revela ainda, ao

falar sobre a “mestria socratica”, a necessidade do outro para realizarmos a
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pratica de si. Afinal, “a constituicdo de si como objeto suscetivel de polarizar a
vontade, de apresentar-se como objeto, finalidade livre, absoluta e
permanentemente da vontade, s6é pode fazer-se por intermédio do outro”
(FOUCAULT, 2006, 165) *'.

Nos estudos realizados, pude perceber que as buscas relativas ao
cuidado do corpo e da alma, desde o Kbérperkultur (Cultura do Corpo) e as
propostas realizadas por Laban no Monte Verita, assim como os ideais
expressionistas de Mary Wigman e Dore Hoyer, compartiham as ideias de
Foucault e de Mauss. Dessa maneira, fago um paralelo das premissas destes
autores com as buscas dos artistas modernos alemaes e, para tanto, utilizo um
breve relato de Partsch-Bergsohn (1994) a respeito das propostas do trabalho

corporal de Laban:

Por causa da fundamentacdo abrangente em movimento que
Laban desenvolveu em Munique entre 1910 e 1912, os lideres do
Monte Verita, o resort na montanha préximo a Ascona, escolheram
Laban como diretor de sua recém inaugurada “School of all the
Arts of Life”. Este centro foi criado para promover um estilo de vida
alternativo as pessoas que sofrem de estresse e exaustao cultural.
Em julho de 1913, Laban trouxe seus estudantes de Munique
consigo para recém-inaugurada “School of all the Arts” no Monte
Verita, a qual oferecia condigées para o banho de sol, horticultura
e vida ao ar livre além de atividades de movimento dirigidas por
Laban. Foi neste lugar que Laban experimentou coros de
movimento, juntando seus estudantes com os convidados do verao
do Monte Verita. Laban traduziu os ideais da escola de renovacao
fisica e espiritual em acao de dancga, e neste processo ele tornou-
se o lider da “Nova Danca Alema” (New German Dance)
(PARTSCH-BERGSOHN, 1994, 106).

As escolas de danga moderna alemé tomavam como objetivo principal
o desenvolvimento da expressdo do bailarino, deixando para segundo plano a

questdo técnica e o adestramento corporal e, desta forma, permitiam aos

# Foucault (2006) define como “stultos aquele que esta disperse do tempo”, esta em estado de “stultitia” aquele que ndo
teve cuidado consigo mesmo. Para sair desse estado de “ndo sabedoria, € necessario o mestre. Essa relagdo se
estabelece também na arte. Foucault diz, ainda, que na Italia, entre os epicuristas esta relagdo nao podia “fazer-se sem que
houvesse entre os pares, o diretor e o dirigido, uma intensa relagéo afetiva, uma relagéo de amizade” (FOUCAULT, 2006,
162-169).
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profissionais refletirem sobre sua arte. E importante notar, contudo, que esta
realidade se modificou ao longo do tempo: os anos 60 foram marcados por menos

interesse na técnica do que os anos 80.

Nos anos 80 se testemunha a busca de reabertura da questdo do
conteudo nas artes e é claro, na danga. Além desta questao sobre
a énfase e fungao versus conteudo, os dois periodos da danca
pds-moderna — o periodo inicial e o periodo dos anos 80 - mostram
divergéncias em outras questées fundamentais como o virtuosismo
técnico, a permanéncia de repertério, o0s elementos de
teatralidade, o uso de outro medium, o relacionamento entre danga
e musica, a influéncia da cultura em massa e até mesmo os locais
de apresentagdo. Assim, enquanto nos anos 60 os coreégrafos
pds-modernos desligam-se totalmente da técnica, os dos anos 80
estavam muito interessados (...) (LOMAKINE, 1999, 72).

Para Mazzaglia (2009), os dancarinos dos anos oitenta e noventa
experimentavam de todas as técnicas corporais possiveis para se aderirem as
exigéncias do mercado; as exigéncias resultam, para os dangarinos, no que esta

autora denomina de “corpo de aluguel”. Neste sentido:

(...) a danga-teatro alema é frequentemente considerada modelo
de teatralidade, com sua mistura de danca, voz e gestualidade
cotidianas geralmente exasperadas por repeticdes minuciosas e
apaixonadas. Na Europa nasce, assim, uma dancga autoral, que
compreende tanto as releituras dos classicos em chave
contemporénea como os estilos coreograficos inéditos, que
recompuseram de modo diverso os estimulos do veio americano e
a influéncia da danca-teatro, evitando, de todo modo, a
especializagao técnica dos dancarinos em uma unica linguagem
corpérea (MAZZAGLIA, 2009, 77).

Segundo Guimaraes (1997), por exemplo, Aurel Von Millos (citado
anteriormente no Capitulo |, pagina 13), um artista muito envolvido com o
movimento expressionista alemao - e que teve muito a contribuir para a danca no
Brasil -, propunha um trabalho corporal em que pudesse desenvolver uma sintese

do balé classico junto a danca moderna, a fim de dar formas mais claras aos seus
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sentimentos e, deste modo, unir a rigidez técnica do balé classico junto a

expressividade do moderno. Igualmente, Pereira (2007) relata que Kurt Jooss

acreditava na possibilidade de fusdo do ballet classico com a
capacidade de expressar todas as formas dramaticas, empenhava-
se em criar uma danga com um novo texto, mesclando o
desenvolvimento do seu pensamento metodoldgico entre criagdo e
pedagogia do ensino da danga (PEREIRA, 2007, 48).

Linke, ao ser questionada sobre os elementos necessarios para ser um

bom bailarino, diz:

Ele precisa de técnica, claro. Mas um bom dancarino é aquele cuja
danca vem de dentro, em que o corpo, a mente e a alma
trabalham juntos. Muito da pratica de danga de hoje trabalha com
esses elementos isolados. A danga se desenvolveu de um jeito em
que o movimento se tornou mais livre. Os dangarinos estdo mais
relaxados, podem soltar o corpo. Mas é preciso dosar. A
mensagem se perde quando ha movimento demais. Minha forga
estd em ndo produzir mais movimento do que mensagem. E
preciso que haja uma razdo para o movimento. Hoje, o0s
cored 8rafos nao buscam tanto isso (Susanne Linke in ANAUATE,
2008)".

Flores (1996, 42), por sua vez, afirma que “a técnica tem servido como
um meio de dominio do corpo e preparo fisico, para que se possa entao encontrar
0 movimento interior’?°.

Em conversa informal com o bailarino®, coreégrafo e atual diretor do
Bremem Tanztheater, Urs Dietreich®!, ele ressaltou a necessidade da precisdo

gestual para bailarino diante do trabalho cénico. Esta precisdo, segundo o

2 Susanne Linke In: ANAUATE, Gisela. S6 movimentos necessdrios. Revista Epoca. Lyon (Franga), 24/10/2008.
http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0, EMI15548-15295,00-SUSANNE+LINKE+SO+MOVIMENTOS+NECESSARIOS .html.
Atualizado em 29/10/2008.

# Traduggo: Luiza Banov.

* Ap6s assistir a sua obra Dividendo (2009), nos arredores da cidade de Bremen/Alemanha, no dia sete de dezembro de
dois mil e nove.

¥'Urs Dietriech (*1958), nascido na Suiga, primeiro se formou em estamparia téxtil e design de figurino. Entre 1981 e 1985,
estudou danga na Folkwang Hochschule, vindo a completar seus estudos em 1986, em Nova York. Desde 1988, trabalha
como bailarino e coredgrafo autbnomo.
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coredgrafo, é necessaria para a execugdo e encontro com a danga, tanto
ritmicamente como quanto ao desenho do gesto. Da mesma maneira, Jooss
sempre acreditou que as aulas de danga moderna devem ser elaboradas de
maneira a neutralizar o corpo do intérprete. Para ele, estilo é algo que deve ser
trabalhado e proposto pelo coredgrafo.

E possivel concluir, entdo, que a técnica para o bailarino é um campo
vasto de alternativas que se abrem e permitem possibilidades para o seu
desenvolvimento. O cuidado de si, proposto por Foucault, muito tem a contribuir
nao apenas ao artista, mas para qualquer ser humano que busque envolvimento
profundo na vida e em suas relagdes. Contudo, outras “técnicas” sdo necessarias
para a instrumentalizacao corporal do intérprete. Por mais que a resultante
artistica nao esteja necessariamente no corpo fisico de quem a realiza, mas, sim,
na transcendéncia que o intérprete pode atingir através do gesto, no caso da
danca, o corpo acaba sendo o instrumento que permite 0 uso desse gesto e,
portanto, necessita estar instrumentalizado, afinado para sua realizac¢ao.

Pereira (2007) refere-se a simbiose que faz parte da busca da estética
e da linguagem junto a conceitos profundos de filosofia de vida e que acabam por
desembocar no que chamamos Danca Teatral:

Acredito, todavia, que o grande denominador comum nas
diferentes caligrafias desenvolvidas por estes protagonistas®
foram os estudos provenientes da técnica desenvolvida por Laban
(baseada no uso do tempo — espacgo — qualidade dos movimentos,
integrados nas acdes do cotidiano) e a ideia que surgiu como
pensamento de Jooss e serve como génese para o Tanztheater
que é: trabalhar com intérpretes que desenvolvam através de
elementos que ja existam no seu corpo as técnicas de dancga e, a
partir deste material, ampliar as possibilidades para trabalhar com
6tima precisao, sinceridade, humanidade (PEREIRA, 2007, 77).

Além disso, tendo a oportunidade de trabalhar com a
artista/pesquisadora Sayonara Pereira, desde o ano de 2004, posso afirmar que

% Pereira (2007) faz referéncia a Kurt Jooss, Dore Hoyer, Pina Bausch, Susanne Linke, personagens que ela define como
protagonistas da Danca Teatral, a partir da pesquisa que realizou para desenvolver sua tese de Doutorado.
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um de seus dizeres constantes € de que: o bailarino deve falar linguas e desta
forma se comunicar cada vez com mais pessoas e de diferentes maneiras. Neste
sentido, as técnicas possiveis podem ser vistas como diferentes dialetos que

permitem ao intérprete ampliar seu vocabulario corporal.

2.1. Movimentos que surgem da memoria de um fazer

Como vimos no topico anterior, a técnica corporal do artista da danca
pode ser adquirida de diversas formas e permite maiores possibilidades cénicas
ao intérprete, ou seja, & importante que o bailarino esteja instrumentalizado para
utilizar-se da técnica ou ndo. E relevante ressaltar, todavia, que uma obra de
danca nao necessita utilizar-se da técnica obrigatoriamente, enquanto finalidade
de criagdo, como objetivo principal e final do conceito artistico proposto em cena.

Além da técnica, fator que acabo de relatar como influente para o
treinamento corporal dos artistas relacionados a vertente da dangca moderna
alema, nota-se, ao longo da pesquisa, outro elemento conexo e, aparentemente,
extremamente valioso nos espetaculos de danca teatral que pude observar e
pesquisar. Este fator seria a ndo utilizacdo do improviso em cena, ou seja, cabe ao
intérprete estar ciente de cada acento, virgula e dinAmica do gestual a seguir. Pina
Bausch afirmou nunca fazer improvisacdo, mas, sim, pesquisas de movimento.
Segundo o bailarino e coredgrafo Mark Sieczkarek, ex-bailarino do Wuppertal
Tanztheater (que atualmente coreografa para diferentes grupos de danga pelo
mundo), o improviso é valido na sala de ensaio, quando ainda se esta buscando
elementos para a acdo dramatica®®, porém, uma vez definida tal acdo, ela deve
sempre ser repetida da mesma forma, no mesmo tempo, com a mesma

intensidade.

®Entendemos como acdo dramatica a resultante de um conjunto de agdes preparatérias para a cena, como forga de
atencéo, de intencdo, de decisédo e de precisdo, que permitem ao intérprete o ato consciente no drama. O conjunto dessas
forcas gera a agao dramatica no palco. Para aprofundar este conceito, ver: ANDRADE, Milton. A¢do dramatica, movimento
funcional e teoria do esforgo. Urdimento, 2008 - http://www.primeirosinal.com.br/files/publication/13/94_231.pdf.
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Na oportunidade de trabalhar com Sieczkarek que, na ocasiao (ano de
2008), havia sido convidado da Porto Alegre Companhia de Danca para atuar
como seu coredgrafo e integrante, pude perceber a quantidade infinita de gestos
proposta por ele e também criada pelos intérpretes. Estes gestos se tornavam
poéticos, passiveis de ressignificarem dentro da obra. Para a descoberta dos
gestuais utilizados na obra coreogréfica, Sieczkarek propunha ao grupo de
intérpretes momentos de improvisacao durante os ensaios diarios que, todavia,
eram bastante direcionados, tanto em tempo quanto na qualidade de movimento e
objetivo a atingir.

Ao ser questionada sobre a maneira como propde seu trabalho com os
intérpretes, Pina Bausch disse a respeito da demonstracdo de passos aos
bailarinos: “Também demonstro passos. Eles também sdo algo que eu crio. E
parte do material com o qual trabalhamos, assim como muitas variantes que
adicionamos: 0os movimentos e gestos. O balé, no seu inicio, era feito de gestos
também” (Pina Bausch in SERVOS, 2008, 230).%*

Entende-se, através do conceito de gesto, que todo gestual carrega um
sentido, um significado. O dramaturgo aleméo, Bertolt Brecht, segundo Bonfitto
(2002),

refere-se ao “gesto” ndo como sendo um recurso ligado somente
ao corpo do ator, mas como um elemento ligado a outros
elementos do espetaculo: o “gesto” da musica, o “gesto” dos
figurinos, do texto (...). Brecht ainda atribui outra fungéo: aquela de
traduzir os processos sensiveis e emocionais das personagens
(BONFITTO, 2002, 65).

O objetivo de revelar a forma de pensar e de sentir dos seres humanos
tem movido os artistas com os quais tive oportunidade de me deparar ao longo
desta pesquisa. O gesto sempre quer dizer algo e sempre diz. A partir do
momento em que se busca dizer a maneira de pensar ou sentir do homem,

aproxima-se a vida da arte, cria-se poesia através da realidade dos sentimentos

% Tradug&o: Luiza Banov.
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humanos. Desta maneira, considera-se que foi em busca da verdade cénica que a
danca através do gesto comecgou a ganhar novo sentido.

Segundo Garaudy (1980), uma das colocacbes elaboradas por
Francoise Delsarte (*1811 - 1871) - um dos principais precursores da danca
moderna - sobre o gesto “(...) era a de que ndo havia nada mais feio do que um
gesto sem significado (...)” (GARAUDY, 1980, 81). Este autor relata ainda a
seguinte descricdo elaborada por Stanilavsky (*1863 - 11938) em um curso de

formacgao de atores, sobre o conceito de gesto tido por Delsarte:

O gesto, segundo Delsarte, € mais que um discurso. Nao é o que
dizemos que convence, mas a maneira de dizer. O discurso é
inferior ao gesto porque é o fendmeno do espirito. O gesto é o
agente do coragao, 0 agente persuasivo. Cem paginas talvez nao
possam dizer o que um sé gesto pode imprimir (...) o gesto é o
espirito, do qual o discurso ndao é sendo a letra (Stanislavski in
GARAUDY, 1980, 81).

Assim, concebo que o “gesto”, como apresentado acima por Delsart,
Bausch e Brecht, talvez proponha a ideia de dramaturgia® para as cenas de
danca. Sobre o conceito de dramaturgia encontrei em Van Kerkhove (2000) que:
“Mesmo que alguém se ocupe de dramaturgia ha muito tempo, nao é capaz de dar
a ela uma definicdo clara, de exprimir 0 que ela representa exatamente”
(KERKHOVE, 1997, 1) Esta autora relata no texto “Dossié: Danga e Dramaturgia —
O processo Dramaturgico” (1997) observagdes a respeito do conhecimento atual
em dramaturgia relacionada a trabalhos com danca.

Conforme Adolphe (1997, 8) “a coreografia €, intrinsecamente, a
dramaturgia da danca”. Apesar de todos os elementos da obra, como musica,
figurino, iluminacao, estarem ligados a dramaturgia, o autor ainda afirma que, no

caso da dancga, sua dramaturgia se relaciona com o movimento.

*®Para aprofundar este conceito indicamos também a tese de doutorado “Dramaturgia do corpo — Protocolos de criagéo das
artes da cena” de Ligia Losada Tourinho, na qual a autora discorre sobre a retrospectiva histérica do termo dramaturgia,
que, na visdo da autora, se manifesta como “protocolo de criagdo” dos artistas contemporaneos.
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Da mesma maneira, Dubray (1997) diz que: “Em danca a dramaturgia
se centra no corpo, que ela designou como sendo o principal lugar de emergéncia
do sentido” (DUBRAY, 1997, 18). Esta autora ainda acrescenta, sobre a nova
relacdo estabelecida a partir do gestual elaborado cenicamente, que: “E por ter
abordado de frente essas questdes que a danga moderna, e depois a
contemporanea, separou-se do ballet com seus simbolos e seus sentimentos”
(DUBRAY, 1997, 20).

Ao assistir, por exemplo, a obra de Pina Bausch, Kontakthof® (1978),
em janeiro de 2010, no Tanztheater Wuppertal, na cidade de
Wuppertal/Alemanha, pude perceber o gesto e a técnica corporal de forma
interessante, imersos na dramaturgia do corpo. Bausch parece fazer uso de um
“gestual coletivo”, no sentido de seu significado. Tanto um jovem quanto um idoso
podem realiza-lo com verdade em cena, pois trata-se de sentimentos de ambos.
Alguns sentimentos como o amor, a raiva, 0 ciume, 0 desejo sdo atemporais e
remontam certa universalidade, e assim também podem ser entendidos no gesto.
Desta forma, ficou nitida a sensibilidade da corebgrafa ao perceber o gestual de
maneira ampla, que, nesta peca em especifico, pdde abarcar cenicamente todos
0Ss corpos, com relacao a idade, formacgéao e cultura.

Dentre o vasto campo de criacbes de Pina Bausch, acredito que
Kontakthof € uma obra merecedora de citacdo, visto que revela novas
possibilidades cénicas ao gesto e a técnica. Apds correr o mundo com seu elenco
original, Bausch remontou a peca com pessoas acima de 65 anos, em 2000, e
posteriormente, em 2008, com adolescentes com idade entre 14 e 18 anos.

Para Climenhaga (2009, 71), “Remontar Kontakthof com um elenco de
cidaddaos idosos nos traz outra perspectiva da obra também, e uma
“compreensdo” de como o trabalho de Bausch se desenrola no palco™’. Como

fazer homens e mulheres, meninos e meninas, senhores e senhoras,

%®Conforme Climenhaga (2009), Kontakthof significa, em alemao, “lugar de encontro’. Faz referéncia as pracas presentes
em prisdes ou escolas, mas também remete a um espago de prostituicdo, onde o corpo esta a venda. Pereira (2011), por
outro lado, relaciona ao titulo Kontakthof a expresséo ‘patio de contato”.

% Traduc&o: Aurea Menten e Luiza Banov.
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compartilharem os mesmos movimentos e qualidades expressivas? Em termos
fisicos ndo se pode negar a diferengca entre cada corpo, ainda mais na relacao
entre profissionais e amadores. Bausch, todavia, mostrou, com estas duas novas
versdes, além da versao original, para a mesma obra, prova de que é possivel
chegar a poesia com muito trabalho e dedicacdo. Certamente os significados
inseridos na atuacado se transpéem com as diferentes idades que executam as

mesmas cenas, entretanto, ndo deixam de comunicar cenicamente.

A realidade do corpo do bailarino no palco é dada significativa
importancia, ao inves de um movimento ideal abstrato que o
bailarino tenta imitar. (...) Nossa rela¢do corporal com a sociedade
e o desejo de encontrar alguma definicdo de senso de verdade vao
além dos interesses ou pensamentos (CLIMANHAGA, 2009, 91)%.

O livro de Climanhaga, “Pina Bausch” (2009), apresenta um panorama
geral de Kontakthof, obra que ainda se encontra em cartaz e a qual tive a
oportunidade de assistir ao vivo em Wuppertal, com o elenco de intérpretes com
idade entre 14 e 18 anos. Stephan Brinkmann, formado na tradigdo Folkwang, ex-
bailarino e professor convidado desta mesma escola, diz que esta é uma peca que
gostava muito de dancar durante seus anos no Tanztheater Wuppertal®.

Na danca moderna, assim como nas artes marciais e nas culturas
primitivas, o conhecimento também se transfere a partir de mestres. Brinkmann
atualmente é um dos responsaveis por transferir aos alunos as aulas que eram
dadas por Hans Ziillig anos atras na mesma escola. Durante minha estada em
Essen, tive oportunidade de fazer aulas com Brinkmann e receber os
ensinamentos ancestrais. Brinkmann sempre toma cuidado e enfatiza as histérias
dos exercicios que propde. E comum escutar em suas aulas: “Este exercicio é de
Zullig! Quem me dera ter sido eu o criador dele...”. Estas palavras sdo ditas em

tom de respeito a alguém que muito se dedicou e cultivou o ensino da danca.

* Tradug&o: Aurea Manten e Luiza Banov.
* Relato concedido nos arredores da Folkwang Hochschule, no més de janeiro de 2010, em conversa informal.
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Artistas como Brinkmann, Dietrich, Linke, Pereira, sempre ressaltam o
dom intrinseco a Zlllig para o ensino da dancga, bem como sua tranquilidade e
certeza no que demonstrava e pedia aos alunos. Tive a oportunidade de assistir a
videos inéditos de Zillig, bem como de Jean Cébron e Lutz Foérster (ambos
também protagonistas desta histéria), lecionando aulas de danca para diferentes
grupos de pessoas. Estes videos fazem parte do arquivo particular da escola
Folkwang e servem como material de estudo para os atuais professores que nela
lecionam.

No préximo tépico farei um breve relato sobre os respectivos mestres

da danca moderna que semearam seu trabalho entre as atuais e futuras geracgodes.

2.2. Efemeridades dilatadas

Como descrito acima, fortuitamente me deparei, no decorrer da
pesquisa em Essen, com este arquivo de videos inéditos que contém registradas
aproximadamente cem aulas de danca moderna dos respectivos artistas e
pedagogos Hans Ziillig, Jean Cébron e Lutz Forster. Assistir a estes videos me
permitiu adentrar e constatar as propostas de ensino destes mestres. O registro
visual se revelou um dos possiveis espagos para compreensao do conteudo
técnico das aulas, visto que, sem os videos, a oportunidade de ter acesso a tal
conteudo seria quase impossivel. Hans Zillig, por exemplo, faleceu em 1992.

Assim, entendo que ao relato sobre o trabalho pedagdgico destes
artistas possa agregar o entendimento do fazer desta danca, uma vez que grande
parte de outros artistas renomados e atuantes da linguagem da danca teatral teve
contato, em algum momento de sua formacao, com algum desses icones citados
no paragrafo anterior. Citamos, como exemplos, Pina Bausch, Susanne Linke,
Reinhild Hofmann, e também artistas mais jovens como Henrietta Horn, Stephan
Brinkmann, Mark Siezckarek, entre outros descendentes. Além disso, o
conhecimento e os ensinamentos da danca moderna alem& foram, em sua

maioria, transmitidos ao longo do tempo como um aprendizado artesanal,
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embutido na relagdo mestre/discipulo, quase que em um espacgo ritualizado e
sagrado pelo amor a esta arte e pela possibilidade de sua expressao.

Considerando os rituais, percebe-se que existem elementos
teatrais, embora ndo seja esta a funcdo dos mesmos. Entdo, é
importante para o artista ter discernimento quando se relaciona
com essas cerimOnias na sua obra. O critico Jamake Highwater
(1978) escreveu: existem dois tipos de rituais. O primeiro estudado
pelos etnologistas, que €é familiar, € um ato inconsciente sem
deliberagdo estética, resultado da influéncia étnica de muitas
geragdes que culmina num grupo com seu sistema fundamental. E
0 segundo tipo, ou seja, um novo tipo de ritual, que € a criacao do
individuo excepcional que transforma sua experiéncia através de
um idioma metaférico conhecido como arte (HIGWATER, 1978
apud SANTQOS, 2009, 35).

Comungando com as ideias elaboradas por Santos (2009) sobre o ritual
em cena e a ancestralidade como parceira do processo de criacdo e resultado
artistico, encontramos, em Salles (2004), alusao a isto: “Criadores discutem que
nao ha criagcdo sem tradicdo: uma obra nao pode viver nos séculos futuros se nédo
se nutriu dos séculos passados” (SALLES, 2004, 42).

Desta maneira, desejo fazer um paralelo com os dizeres de Salles
(2004) ja que acredito, como ela, que nao ha criacao sem tradicdo, assim como
também ndo ha o desenvolvimento do aluno e das linguagens sem tradicao.
Reconheco o aprendizado da arte como transcendente, ancestral e intuitivo, como
que realizado muitas vezes de forma artesanal; acontece na transmissdo do
conhecimento de uma geragcao para a outra, sendo necessarios aos alunos nao
somente elementos técnicos, mas também elementos da vida comum que
ultrapassam os limitem da sala de aula. Toda experiéncia de uma vida influi no
aprendizado da danca; a danca nada mais € que a vida acordada e recordada,

escrita no corpo:

O corpo se lembra, os ossos se lembram, as articulagbes se
lembram. Até mesmo o dedo minimo se lembra. A memoria se
aloja em imagens e sensagdes nas proprias células. Como uma
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esponja cheia de agua, em qualquer lugar que a carne seja
pressionada, torcida ou mesmo tocada com leveza, pode jorrar dal
uma recordagao (ESTES,1994 apud RODRIGUES, 2008, 2).

Nao €& sempre que nos deparamos com tantas vidas dancadas,
portanto, os videos destes mestres possibilitaram ampliar o entendimento
pedagdgico do ensino da danca moderna alema, assim como agregar novos
conhecimentos no desenvolvimento pratico desta pesquisa, uma vez que foram
também utilizados como parte do meu treinamento fisico didrio que antecedia os
laboratérios de criacdo®. Estou ciente, todavia, de que para uma andlise profunda
destes videos seria necessario realizar uma nova pesquisa, ou melhor, um
trabalho voltado apenas a questao pedagogica da danca e das técnicas da danca
moderna; digo isto devido a quantidade especifica de informacdo que este
material agrega, bem como suas incontaveis ramificagdes. Entretanto, acredito
que seja relevante apresentar brevemente ao leitor algumas especificidades de
cada aula e professor, bem como suas semelhancgas.

2.2.1. Hans Ziillig

Nascido no ano de 1914, na Suica, Hans Ziillig iniciou seus estudos
com Kurt Jooss e seu colaborador Sigurd Leeder. Foi membro da primeira
montagem da coreografia de Jooss, A Mesa Verde (1932). Bastante influenciado
pelo balé classico, Zillig, dedicou toda sua vida a danca, foi mestre de Susanne
Linke, Urs Dietrich, Stephan Brinkmann, entre outros, e lecionou até sua morte.

Tive acesso a uma parte inédita de sua histéria através dos videos de
suas aulas*' guardados na Folkwang Hochschule. Estes videos comportam vinte e
duas aulas gravadas e ministradas por Zlllig ao grupo de danca Cloud Gate
Dance Theater de Taiwan. Nestas aulas, pude observar e comprovar sua étima

reputacdo enquanto pedagogo da danca bem como sua gentileza ao lecionar.

“0 Sobre este fator, poderei esclarecer mais adiante no Capitulo 4 desta dissertagdo, no qual relato o processo de criagdo e
o desenvolvimento da parte pratica do trabalho.
*" Hans Zllig 1 — Cloud Gate, editado no ano de 1999, Taiwan.
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Em sua maioria, as aulas tém inicio com exercicios na barra*?. Estes
exercicios seguem os padrées dos exercicios realizados em aulas de balé
classico. Fazem parte do repertério de exercicios os pliés®, tendus®, rond de
jambe® | développé™, entre outros nomes de exercicios conhecidos das aulas de
balé. Contudo, apesar de na barra ainda manter-se fiel a estrutura classica, o
professor logo insere novos elementos a estes mesmos exercicios, de forma que o
tronco, em sua maior parte, ganha um novo significado, e a ele sdo adicionados
impulsos que interagem com os movimentos das pernas.

Além disto, a necessidade de perceber o corpo e seu peso em relacao
a gravidade torna-se fundamental para a execug¢ao dos exercicios; tanto a respeito
das pernas, quanto do tronco e dos bragos. Nos exercicios de centro, o tronco se
evidencia e, apesar das sequéncias terem uma métrica simples, o ritmo e o
impulso dos exercicios o transformam e o tornam expressivo.

Uma caracteristica marcante nas aulas de Zillig é sua inteligéncia ao
compor a classe. A aula se desenrola de maneira que todos o0s exercicios se
relacionem e consequentemente levem a um objetivo especifico para cada e
determinada aula, as quais sempre possuem objetivos claros para instrumentalizar
tecnicamente o bailarino, agugar suas percepcdes sensoriais de tempo e espago e
neutralizar seu corpo para a cena. Entre esses objetivos, destaco a destreza e a
estabilidade das pernas (membros inferiores), o que por outro lado se contrapde
com a fluidez desenvolvida no tronco e bragos (membros superiores).

Outro elemento interessante que pude observar foi o fato de boa parte
de seus exercicios terem em comum a contagem em trés. Sobre as aulas de
Zullig, Pereira (2007) afirma:

“2 A barra é um “aparelho” utilizado pelo bailarino para realizar seu trabalho técnico de danga, estes exercicios constituem-
se no sentido de aprimorar o centro de equilibrio do bailarino para que este possa estar liberto e seguro em seu corpo ao
dangar. Geralmente a barra inicia com uma dindmica lenta que aos poucos aquece e mobiliza todas as articulagdes do
corpo, para entdo ganhar outros impulsos e tensdes. Ela pode ser fixa ou mével em uma sala de aula tendo uma altura
aaproximada de um metro.

“ “Dobrado. Refere-se a uma flexéo do joelho ou dos joelhos” (PAVLOVA, 2000, 221).

# “Esticado”. (PAVLOVA, 2000, 221).

* “Circulo de perna. Movimento circular da perna” (PAVLOVA, 2000, 191).

* “Desenvolvido. Designa uma evolugdo em que a bailarina comega 0 movimento puxando a perna para cima, esticando-a
lentamente para uma posigéao aberta” (PAVLOVA, 2000, 86).
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Iniciavam-se na barra, com uma estrutura de sequéncia
proveniente do balé classico, depois vinham exercicios no centro,
que incluiam adagios, alegros e pequenos saltos, mas, os tempos
musicais, as respectivas contagens exigidas para a realizacao dos
exercicios, e a movimentagao, diferenciavam-se totalmente, por
terem suas raizes na danca moderna: eram usadas contracdes,
assim como movimentos espiralados e fora do eixo. Os exercicios
na diagonal partiam de combinagbes muito simples e simétricas,
no entanto, aos poucos se transformavam em variagbes com
grande uso do espacgo. O professor Hans Ziillig falava muito no
volume e no peso dos movimentos (PEREIRA, 2007, 53).

Infelizmente, os videos atribuidos a este estudo relatam basicamente
aulas comuns deste professor, revelando seu trabalho diario com os alunos, sem
necessariamente apresentar trechos de entrevistas que pudessem oferecer
alguma explicacao detalhadas do préprio Zlllig sobre seu trabalho. Desta maneira,
justifico que restou para esta breve analise apenas uma visdo geral a partir da
possibilidade da observacado e execugado das aulas apresentadas nos videos com
possiveis relagdes que pude elaborar a partir da experiéncia in loco na escola
Folkwang.

2.2.2 . Jean Cébron

Nascido em 1938, em Paris, Jean Cébron realizou suas primeiras aulas
de balé, nos anos de 1945 e 1947, com sua mae, que era solista e professora da
Opera de Paris. Desde entdo, desenvolveu sua carreira para nunca mais parar.

Entre os anos de 1948 e 1954 foi solista no Balé Nacional de Santiago
do Chile e, paralelamente, ja exercia a funcdo de professor, ministrando aulas.
Continuou seus estudos na Jooss-Leeder School durante os anos de 1954 a 1957,
na qual fez conexdes com a dangca americana, dancando nos Estados Unidos por
trés anos. Entre os anos de 1962 e 1964 foi solista, professor e coredgrafo do
Folkwang Balé, dirigido entdo por Kurt Jooss. Além disto, participou, dancando o
personagem da “morte”, do Balé de Jooss - A Mesa Verde.
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Para Parttsch-Bergsohn (1988), Jean Cébron foi um dos melhores

professores de danca moderna da escola:

Cébron estudou com Jooss no Chile e também com Sigurd Leeder
em Londres. Ele é atualmente o melhor professor de técnica de
danga moderna no Departamento de Danca da Folkwang-
Hochschule dirigida por Pina Bausch, em Essen (PARTTSCH-
BERGSOHN, 1988, 38).

As aulas de Jean Cébron, as quais tive acesso também por meio de
material videografico, foram realizadas na Escola Folkwang com as turmas dos
terceiro e quarto anos de 1999. Podemos dizer que sdo aulas com o periodo mais

1/, com aproximadamente cento e cingiienta minutos de

longo do que o habitua
duracao™®. Pelos videos, logo se percebe que os alunos ja conhecem os exercicios
e, portanto, Cébron ndo os executa, apenas os traz a meméria ou diz o exercicio
que deve ser feito. As aulas sdo iniciadas com exercicios de chdo em que os
bailarinos podem trabalhar de forma a construir o corpo que deve em seguida
permanecer em pé. Neste momento, o professor permanece sentado em uma
cadeira, levantando em alguns momentos para alguma explicacdo. Nota-se, em
um dos exercicios realizados, bastante semelhangca com os movimentos e ritmo
da coreografia Witch Dance (1926), primeiro solo de Mary Wigman.

Primeiro fator que pode ser associado a coreografia € a posicao inicial
do exercicio: sentado com as pernas cruzadas uma sob a outra, Cébron propde,
através desta sequéncia de movimentos, que os corpos explorem diferentes
nuances ritmicas a partir de gestos dos cotovelos, bragcos, cabeca, tronco e
pernas. Entre os gestos articulares e suas diferentes texturas ritmicas sao
realizadas contragdes que se alternam com momentos retilineos e de fluidez. Os
exercicios de chao continuam por aproximadamente uma hora e, entdo, os alunos
ou seguem para a barra, ou, como visto em outros videos, partiam diretamente

para treinar exercicios em pé no centro.

" Habitualmente as aulas de danca duram em torno de 90 & 120 minutos.
“® Aula Jean Cebron 9 —22.02.1999 / Classe 4-5 - sala A.
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A barra é feita de forma continua, sem pausa. O lado direito e esquerdo
seguem e tornam-se um s6. Cébron relembra alguns exercicios e também a
sequéncia em que os mesmos devem ser realizados, e entdo a barra é feita toda
de uma s6 vez, como uma coreografia. Os exercicios na barra integram bastante o
movimento do tronco com as pernas, neles pode-se observar a utilizagdo do ritmo-
peso®, expansdo, contracdo. Quando ha exercicios na “barra”, posteriormente os
alunos trabalham exercicios no centro, com dinamicas alternadas entre os grupos.
E bastante utilizado o gestual dos bragos para compor os exercicios no espago, o
que muitas vezes faz com que os exercicios se transformem em pequenas ceélulas

coreograficas.

2.2.3. Lutz Férster

Membro do Tanztheater Wuppertal desde 1975, Lutz Férster obteve sua
primeira formagdo na Folkwang Hochschule, sendo presentemente seu diretor.
Forster estudou com Hans Zillig e Jean Cébron. Ap6s o periodo de estudante,
integrou o Folkwang Tanz Studio - FTS e, nos anos de 1981 e 1982, passou
temporadas em Nova York dancando, principalmente com a José Limén Dance
Company da qual participou, em 1984, como Diretor Artistico Associado e
interpretou coreografias de José Limén, Anna Sokolow e Meredith Monk, entre
outros.

Forster possui vasta experiéncia como professor de danca, tendo
trabalhado como professor convidado nas companhias de Reinhild Hoffmann,
Susanne Linke, Urs Dietrich, Daniel Goldin, Joachim Schlémer, Kuo Chu Wu, City
Contemporary Hong Kong, Modern Dance Theatre Ankara, na Costa Rica, em St.
Petersburg e em universidades do México, Texas, Istanbul e Bogota, além de
"Summer Residencies", em Berlin, Munique, Viena e Jacob’s Pillow, USA.

* “Maneira como o agente utiliza os acentos ritmicos da(s) frase(s) de movimento (...) para que este tipo de ritmo aconteca,
é necessaria a fusdo de acentuacéo (peso) e duragao (tempo)” (RENGEL, 2003, 99).
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Durante a estada em Essen, tive oportunidade de participar de algumas
aulas do Professor Foérster, o que possibilitou maior proximidade com sua forma
de trabalho. As aulas de video, as quais tive acesso, possuem estrutura
ligeiramente diferente das quais pude presenciar ao vivo em sala de aula. Todavia,
posso dizer que ambas possuem a mesma qualidade no que diz respeito as
possibilidades expressivas corporais. E interessante notar que este artista carrega,
em suas aulas, visivelmente influéncias de ambos os professores Hans Zillig e
Jean Cebrén. O trabalho desenvolvido pelo professor Férster tem como base sua
formagéo na Folkwang Hochschule/Essen, em contato direto com esses mestres.

Na oportunidade de participar de suas aulas na escola, ao longo do
semestre de inverno - entre os meses de dezembro de 2009 e janeiro de 2010 -
pude relacionar diretamente a estrutura da barra de Férster com a forma de
trabalhar a barra proposta por Jean Cébron, ou seja, de forma continua e
coreografica. Para uma pessoa que ndo conhecga previamente o material de aula
de Forster torna-se dificil realiza-la. Por exemplo, para o quarto ano do curso de
danca, sua aula possui praticamente a mesma relagao de exercicios, pelo menos
na barra, desde o inicio do semestre até o seu fim.

Por outro lado, pude observar nos videos™, e em classes realizadas
junto a Companhia FTS, que Foérster também pode trabalhar suas aulas com o
mais habitual, exercicio por exercicio. Deste modo, é possivel dizer que sua
proposta de trabalho corporal pode ter inicio com uma barra, na qual o professor
mescla exercicios de balé com movimentos modernos, incluindo a utilizagdo do
tronco.

Nesta versado da aula, a estrutura se aproxima das estruturas utilizadas
em aulas de balé classico, uma vez que faz uso da barra como aquecimento e
propde estruturar o0 corpo para os exercicios de centro, para 0s quais o bailarino ja
deve estar com o corpo aquecido e afinado para executar. A aula é composta por
exercicios de barra e variacbes no centro, com evidentes influéncias da vasta

trajetéria do bailarino como intérprete dos trabalhos de Pina Bausch e de

% Lutz Férster, Aula de moderno — quarto ano — 2000.
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coredgrafos como José Limén, na Companhia de quem dangou em Nova York,
nos anos de 1981 e 1982, como expressamos acima. Sao caracteristicas
marcantes em seus exercicios a espiral e também o gestual - como parceiro e
integrante de exercicios ritmicos com as pernas -, como se dividindo o corpo ao

meio, no eixo horizontal®

, COMo se uma das partes fosse responsavel por uma cor
diferente no espaco. O professor propde inUmeras maneiras de perceber o0 peso
do corpo no espaco, utilizando de quedas, suspensodes, deslocamentos, além de

integrar a respiragcdo como parte do movimento.

2.3. Reflexoes e indagacoes

De modo geral, ao assistir aos videos pude perceber que, como na
grande maioria das aulas de dancga encontradas na pesquisa de campo na escola
Folkwang, os professores estdo totalmente envolvidos com os alunos e buscam
passar o conteudo a partir da sensacdo corporal do movimento. Entretanto
enfatizam também as direcdes e formas do movimento proposto; desde o olhar até
a posicao dos dedos, as direcbes sdao sempre precisas e definidas na agao
elaborada.

Partindo desta abordagem, ficou evidente que o trabalho fisico,
proposto pelos trés professores, € bastante focado na dinamica e forma dos
movimentos. As trés aulas, neste sentido, se parecem entre si. Na verdade,
notamos maior diferenca pedagdgica entre Cébron e Zillig, talvez porque ambos
foram contemporaneos e ministravam aulas com diferentes enfoques ou ainda
talvez por serem ambos protagonistas da metodologia que aplicavam em suas
aulas.

*' Eixo espacial: “Eixo é uma linha imaginaria, que cruza um ponto central, com contelido direcional de tensdes opostas. Um
eixo divide um corpo em partes aproximadamente equilibradas. Para cada dimenséo espacial ha o eixo correspondente:
Dimensao de comprimento — eixo vertical

Dimenséo de amplitude — eixo horizontal

Dimensao de profundidade — eixo sagital

Existem também outros eixos, tais como eixos diagonais, diametrais e transversais” (RENGEL, 2003, 51).
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No caso do professor Lutz Férster, as influéncias das duas abordagens,
ou seja, de Cébron e de Zlllig, sdo nitidas, tanto na sua maneira de lecionar como
em sua proposta de aula para os alunos que comparecem as classes. E relevante
ressaltar que Forster teve a oportunidade de estudar e aprender com Cébron e
Zillig, uma vez que frequentou as aulas de ambos enquanto fazia sua formacao
na escola Folkwang, estando, inclusive, presente como aluno em muitos dos
videos que tive a chance de observar. Além disto, dos mestres que relato no
presente estudo, as aulas de Forster foram as Unicas de quem tive a oportunidade
de presenciar as aulas fisicamente. Foi enriquecedor reconhecer nos videos, tanto
de Cébron quanto de Ziillig, o treinamento proposto e a forma de lecionarem, uma
vez que concretiza a crenca sobre a relacdo do aprendizado “hereditario” no
ensino da danca.

O aprendizado da dancga neste contexto se torna muito especial, uma
vez que 0s antecessores, 0s mestres que iniciam um intérprete a essa arte,
tornam-se também uma espécie de pai ou mae da danca, imprimindo marcas e
caracteristicas no outro que serdo carregadas por toda uma vida. Nao apenas o
gestual e elementos da dinamica de gestos sdo impressos Nnos corpos, mas
também a partir das praticas corporais propostas e vivenciadas, a relacdo deste
gestual pode ser restabelecida com cada estudante e/ou artista, tanto em si
proprio como com o mundo que o cerca.

Nas aulas dos trés professores, notei uma semelhanca: grande parte
dos exercicios se repete de uma aula para a outra, possibilitando, ao se tratar de
aulas técnicas, maior contato e exploracdo do aluno com o tema elaborado e
proposto pelo professor, estabelecendo ainda uma relacao intima com o tempo de
aprendizagem e com a repeticdo, ou seja, sé € possivel “engolir” o movimento,
apropriar-se de fato dele, a partir de sua repeticao.

Ao realizar o mesmo exercicio por muitas vezes e em dias diferentes, o
corpo do aluno/intérprete passa a relacionar-se com o gesto proposto de

diferentes formas e com maior intimidade, possibilitando a si mesmo inuUmeras
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descobertas, tanto da execucdo como da sensacao fisica e emocional que o
determinado gesto/movimento propde.

Em todos os trés mestres estudados, a abordagem enfatica na questao
ritmica se fez presente, tornando acima de tudo evidente as influéncias positivas
do trabalho de Jaques-Dalcroze na danca moderna alema. Este pedagogo, de
acordo com Madureira (2007), chegou a afirmar em textos sobre seus estudos de
musica, educacao e ritmo que o alicerce das artes estava no ritmo.

Sobre ritmo e dinamica Martin (2007) revela:

A nova danga alema coloca muita énfase no dinamismo. Em todos
os estudios alemaes ouve-se repetidamente a frase “Anspannung
und Abspannung®- fluxo e refluxo dos impulsos musculares.
Talvez Rudolf von Laban tenha sido a primeira pessoa responsavel
por esta énfase. Em suas primeiras colocagbes sobre a dancga,
ficou claro que, desde que ela seja constituida de movimentos, e o
movimento seja o resultado da acdo muscular, ela esta entre os
pélos do relaxamento total e da tenséo total (MARTIN, 2007, 245).

Desta maneira, a histéria revela que as transformacdes pedagogicas no
ensino da danca, desde os tempos em que s6 havia aulas de balé classico,
aconteceram concomitantemente a necessidade de transformar sua estética
cénica. Nas aulas as quais tive acesso havia a mesma necessidade de libertacao
que na relacdo estética de criagcdo e desempenho artistico em uma obra. Neste
sentido, o pioneirismo de Isadora Duncan e Laban foi muito influente também em
suas respectivas pedagogias. Se, por um lado, Duncan propunha uma danca livre
que dialogasse com a natureza, Laban propunha referéncias que podiam
instrumentalizar o processo criativo. Berghson (1988) faz as seguintes afirmacoes

sobre Laban:

Ele havia sistematizado seu pensamento sobre o movimento da
danga em um livro entitulado Die Welt des Tanzers (O Mundo do

2 As palavras “Anspannung“ e “Abspannung®, muito utilizadas em aulas de danga moderna, significam, em portugués,
contragao e relaxamento. Para Garaudy estes termos se referem a alternancia entre tensao e extensao, “do fluxo e refluxo,
da concentracao e difusdo de energia, diastole e sistole, a lei do ritmo da vida descoberta por Delsarte” (GARAUDY, 1980,
85).
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Dancarino), publicado em 1920. Seu interesse agora era em como
exemplificar essa nova arte da danga com a sua recentemente
estabelecida companhia, a Tanzbihne Hamburg (Companhia de
Danga de Hamburgo). A Danga era mostrada como forma de arte
independente, baseada nas leis de harmoniosas formas espaciais.
Laban tornou possivel a andlise dessas formas de danga de
acordo com os ritmos especificos que o corpo em movimento
descrevia no espago. Além disso, uma das fundamentais leis do
movimento humano é o principio da sequéncia: cada movimento
irradia do centro da gravidade e tem que retornar a
ele (BERGHSON, 1988, 37).

A educacao que Laban prop6e é uma educacao corporal, com enfoque
criativo, terapéutico, tedrico, no intuito de educar o bailarino para que este
compreenda o movimento em seu mais amplo significado. Dentro de seus estudos
como cientista da danca ele nao solidificou uma estética, mas, sim, buscou um
sistema que pensasse a danca. Para Laban, a criacdo necessitava de algo mais
gue apenas os estimulos criadores internos intimos de cada um. Assim, na busca
de um conhecimento comum a todos os bailarinos, a partir de muitos estudos
realizados através de um icosaedro regular, dentro do qual o homem poderia
executar todos os movimentos, ele criou os fatores de movimento. Os fatores
Espaco (flexivel - direto), Peso (leve - denso), Tempo (sustentado — subito) e
Fluéncia (livre - sustentada), na medida em que se constituem em parte integrante
do movimento humano revelam as caracteristicas das acbes corporais e
comportam a chave para uma compreensao daquilo que se poderia chamar, de
acordo com Regel (2003) de o alfabeto da linguagem do movimento proposto por
Laban.

Ao apresentar, neste Capitulo, algumas denominacdes elaboradas por
Laban em seus estudos, acredito possibilitar ferramentas ao leitor para que este
possa compreender influéncias exercidas desde os primérdios da busca e
execucdo da danca moderna alema, ja que os conceitos praticos utilizados
atualmente na Folkwang tiveram sua origem atribuidas a pesquisa de Laban.

Além disto, o objetivo é de trazer consciéncia ao leitor de que o mundo

se transforma e se reforma a todo instante, uma vez que a vida presente neste
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mundo se constroi e se reconstroi de seu proprio passado, de erros e acertos, de
buscas diversas por motivos que nem sempre se revelam, em um primeiro
instante, equivalentes.

Apesar de nao ter a pretensdo de aprofundar um estudo sobre o
trabalho de Rudolf von Laban, o trajeto desta pesquisa inevitavelmente voltou-se,
por alguns instantes a ele, uma vez que sdo inegaveis os vestigios de seus
pensamentos e reflexdes sobre 0 movimento para os artistas responsaveis por
desenvolver e consolidar a danca moderna na Alemanha, por exemplo Kurt Jooss

e outros, sucessivamente na historia.

E por meio das sensacdes, da vivéncia do movimento e sua
observagdo que se constroem conceitos ou referéncias para a
pesquisa de movimento. Isto €, apesar de as teorias de Laban
assumirem uma conotacdo bem especifica, por sua preocupagao
com precisdao e detalhes, organizaram-se por uma visdo mais
intuitiva do movimento. Os conceitos de seu método, portanto, nao
sdo imposi¢des racionais, lineares ou fechadas, mas marcam
sentidos descobertos de movimentos, que podem, entdo, ser
maleabilizados pelo sujeito que se move (LAMBERT, 2010, 33).

Confluindo com os pensamentos de Lambert (2010) de que os
conceitos propostos por Laban ndo sao imposi¢des racionais, reconheco que sua
denominacdo auxilia a escrita e descricdo do movimento, uma vez que se faz
necessario explicar alguns conceitos praticos do trabalho corporal desenvolvido na
escola Folkwang. Entende-se que os fatores de movimento, citados acima, sao
aspectos que se encontram em todos os movimentos realizados pelos seres
humanos e consequentemente em todas as acdes que os seres humanos
realizam. Entendendo cada fator e suas possiveis combinagbes é mais facil
dialogar a respeito das qualidades de movimento envolvidas no treinamento que
trago em questao.

Nas aulas da escola percebemos que existe um constante “jogo” com
os fatores de movimento, j& que ao apresentar um determinado exercicio

neutramente em sua forma, o professor, ao longo da classe, é capaz de transitar
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entre as variacdes espaciais, temporais, de peso e fluéncia concomitante e/ou
individualmente, de acordo com o objetivo do exercicio proposto.

2.3.1. Fatores de movimento na pratica da acao

Os elementos que compdem a Eukinética sao englobados no Sistema
Laban até os anos 80, conforme Fernandes (2007), denominados de Effort-shape
(expressividade-forma ou esforco-forma). Este sistema compde os quatro fatores
de movimento: tempo®®, peso®, fluéncia® e espaco®® e estuda as dinamicas e
qualidades da movimentacao, tendo como foco o corpo e a expressao.

Entende-se que o movimento é expresso pelas qualidades de esforco
dentro dos fatores de movimento. Lobo e Navas (2003, 166) explicam: “entende-
se por esforco aspectos qualitativos do movimento, e ndo caracteristicas
quantitativas, todas elas desenvolvendo-se através da expressividade”. O bailarino
cénico deve saber e conhecer seu esforco para poder manipula-lo e, desta
maneira poder chegar a uma danga conduzida pelos esfor¢cos e ndo por passos.

Para Rudolf Von Laban (1978), o espaco contempla o movimento sendo
também sua feicdo oculta; o corpo que realiza 0 movimento ndo esta apenas
presente no espago, mas constitui também a possibilidade de transformar este

espaco. Nas palavras do préprio Laban:

O foco de interesse do artista no movimento s6 tem condi¢cbes de
ser claramente discernido se tentarmos avaliar no que consiste

S*TEMPO - Deve-se levar em consideragao neste fator, ndo a abordagem da organizagdo e contagem do tempo, porém, a
velocidade. Neste sentido, o fator tempo seria qualidade de movimento de rapido (qualidade relacionada a mudanga,
impulso, decisdo, rapidez - trazendo estado de ansiedade) e lento (qualidade de contragéo, tranquilidade, resultando um
estado calmo).

¥ PESO - Possui grande relagdo com a fisicalidade, energia, e forga muscular. Suas qualidades se relacionam com menor
ou maior tens&o de movimento: leve (tem a ver com sutiliza, delicadeza, sensibilidade) e forte (firmeza, vitalidade, inteng&o).
*® FLUENCIA - De acordo com Lobo e Navas (2003) este fator se relaciona com os aspectos emocionais, caracterizando-se
por pélos opostos como, por exemplo, 0 amor e 0 6dio. Suas qualidades de esforgos sao: livre (liberdade, um movimento
nao interrompido, seguindo o fluxo) e controlado (dominio, precisao, interrupgao de um fluxo).
% ESPACO - Este fator faz com que a pessoa que se move percorra o espago: flexivel (sua execugdo se da por caminhos
circulares, torcidos ou ondulados) ou direto (tem a ver com objetividade, sua execugéo se da através de uma linha reta que
chega ao seu fim sem desvio algum).
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realmente o trabalho de atuar ou dancgar. (...) o artista do palco tem
que exibir movimentos que caracterizem a conduta e o
crescimento de uma personalidade humana, numa variedade de
situagdes em mudanca (...) tem ele de comunicar para a plateia as
ideias do dramaturgo ou coredgrafo... (LABAN, 1978, 143).

Sabemos pelos escritos de Markard (1985) - e também por outros
autores como Garaudy (1980) e Fernandes (2000) - que Jooss foi um dos
discipulos de Laban que levou as teorias do mestre com mais forga a pratica.
Jooss acreditava no ensino de Laban no sentido de agregar a formagao do
intérprete e, ao retornar para a Alemanha como diretor da escola Folkwang no
ano de 1949 , prop6s um programa de estudos bastante diversificado, que incluia:
aulas diarias de danca moderna e balé classico, introdu¢do ao folclore europeu,
repertérios modernos e classicos, eukinética, coréutica, improvisacao,
composicao, Labanotation, pedagogia e histéria da danca e cursos suplementares
tanto ted6ricos quanto praticos.

Os registros de videos encontrados revelam na pratica algumas aulas
de danca moderna, como também aulas tedrico/praticas de Labanotation
(ministrada por Jean Cébron), além disto consta uma aula pratica de apresentacao
de Cébron em um auditério, no qual o professor explica os principios basicos de
sua aula a partir de exercicios executados por um grupo de estudantes. Nesta
aula, sdo apresentados e relatados elementos das idéias pedagdgicas propostas
por Laban em referéncia a qualidade e a dindmica do movimento sugeridas em
seus exercicios e aulas.

No tépico a seguir, faco um relato sobre os conceitos técnicos de dois
exercicios elaborados respectivamente por Jean Cébron e Hans Zillig no qual
encontram-se evidentemente as ideias de movimento propostas por Laban e, no
caso do presente estudo, intensificadas por Kurt Jooss e por outros

artistas/pedagogos que o sucederam.
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2.3.2. Principios necessarios

Em uma analise geral, foram encontrados principios congruentes na
elaboracao didatica dos trés professores: Jean Cébron, Hans Zillig e Lutz Forster,
bem como nas aulas obtidas com atuais professores da escola como Rodolpho
Leoni, Malou Airaudo, Dominique Merci, Stephan Brinkmman e ainda através da
experiéncia com a coredgrafa Susanne Linke. Estes principios, como venho
relatando ao longo desta dissertacdo, se desenvolveram a partir de uma
genealogia de pensadores, entre eles, Delsarte, Duncan e Laban acerca do corpo,
das necessidades de transformacdo do homem, seu entorno, sua relacdo consigo
mesmo e com a natureza. Assim, ndao apenas a arte da danca e sua
expressividade foram influenciadas por tantas ideias e ideais como também sua
pedagogia e treinamento corporal.

A partir da pesquisa tedrico-pratica e do material videogréafico
pesquisado, alguns principios elaborados nas aulas de danca moderna alema
puderam ser observados e investigados. Primeiro, gostaria de citar como um dos
maiores focos assistidos nas classes a utilizagdo do tronco com fungéo principal
no sentido de encontrar e desenvolver o centro de expressdo; o tronco é
trabalhado através de exercicios de torcdo na utilizacdo do espiral, quedas e
recolhimento. Sempre com foco no centro do corpo como ponto de estabilidade e
equilibrio.

O fator “espaco”, proposto por Laban, é outro protagonista nestas
classes de danga moderna, uma vez que é estimulado e elaborado nos exercicios,
buscando seus diversos graus de amplitude: espacgo pessoal, geral, social, interno.
O foco de um mesmo exercicio pode ser primeiramente estabelecido a partir do
espaco pessoal e, em um segundo momento, transposto para o espago social.
Estes estimulos modificam a maneira de executar o mesmo gesto.

Para esclarecer este fator apresento a figura do cubo, inspirada nos
ensinamentos de Laban, que possibilita enxergarmos o espaco a partir de um

novo contexto, tridimensionalmente.
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Y=altura /
Z=profundidade

—

X=largura

E possivel visualizar as possibilidades de movimento dos corpos no
espaco a partir da definicdo e compreensao dos planos: porta ou frontal (x e y),
mesa ou horizontal (x e z) e roda ou sagital (y e z). Através do cubo ainda é
possivel explorar mais que apenas o0s planos, pode-se também explorar as
diagonais (quatro para cada vértice) e os niveis (baixo, médio, alto). O espaco,
desta maneira, aparentemente limitado, possibilita um universo ilimitado de
criacao e expressao corporal.

E fativel transpor muitos dos exercicios elaborados nos treinamentos de
aula de danca moderna de Hans Ziillig para dentro desta figura, na qual, de fato,
tem-se a sensacao de percorrer 0 cubo com os gestos propostos nos exercicios
elaborados por Zillig. Em suma, nas atividades sugeridas por ele, sempre sao
estimuladas maneiras diversas de explorar o0 espaco, e a isto podemos
correlacionar as ilustragdes teérico-pedagdgicas de Laban.

Uma vez estabelecida a relagdo do corpo e movimento do intérprete
dentro da figura do cubo, a inclusdo de movimentos com o tronco, formas em
espirais, utilizacdo dos membros nas diagonais, trabalhos de contracdo e
extensdo estabelecem o uso diverso do corpo enquanto instrumento de sondagem
do “espaco”. O intérprete deve compreender que esta/é rodeado pelo espaco e
que através de seu gesto pode transforma-lo, criar formas e cores com o desenho
e movimento do corpo.

Nao se pode, todavia, se esquecer de que no corpo também consiste o
espaco interno, e este também é explorado durante os exercicios. Para Lobo &
Navas (2003, 66) “espaco interno € todo o espaco que se conquista dentro do

corpo fisico (...) espaco externo é todo o espaco de fora, que é ocupado pelo
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corpo em movimento”. O bailarino, inicialmente, com os exercicios de respiracao
passa a ganhar consciéncia do espacgo interno existente e aos poucos encontra
autonomia para “manipula-lo” e permitir que determinados movimentos iniciem a
partir deste espaco. Desta maneira, entre 0s espacos externos e internos
permanece a pele como ponto de separacdo dos mesmos € esta, a partir de suas
possibilidades sensoriais, permite a conexao expressiva do intérprete; de dentro
para fora e de fora para dentro.

Ao estudar a relacao do corpo no espaco, e também do espaco no
corpo, devem ser levados em consideracao os niveis (baixo, médio, alto), direcdes
(lado, frente, tras, diagonais) e as dimensdes (comprimento, largura, profundidade)
compostas pelo proprio espaco. O reconhecimento destes elementos no corpo
fisico € o que é instigado e apresentado aos alunos durantes as classes,
entretanto, de uma maneira subjetiva, na préatica e consciéncia do movimento, sem
nenhuma elaboracéao tedrica.

Para melhor desenvolvimento da exploracdo do espaco pode ser
relacionado a ele o fator “peso”. O peso pode ser entendido como um fator que
auxilia na construgdo do movimento diretamente relacionado a forca da gravidade
contra ou a favor do movimento executado. O entendimento corporal deste fator
permite maior “jogo” na danga, maiores possibilidades fisicas de acado. Pude
constatar nas pesquisas realizadas que, para ter melhor uso do peso, é
necessario também o entendimento dos vetores em oposicdo, ja que esta
consciéncia permite equilibrar e/ou desequilibrar o uso do peso em determinadas
movimentacdes. Além disto, estabelecer uma relacdo com a gravidade se torna
crucial para explorar este fator de movimento. Compreender o0 peso em toda a
dimensao corporal, dos pés aos dedos das maos, ao ultimo fio de cabelo,
transforma as possibilidades expressivas do movimento. Desta maneira, muitas
possibilidades de dindmicas podem ser realizadas, uma vez que o0 peso permite a
queda e a queda permite a suspensao.

Ao experimentar dindmicas diversificadas que possam envolver os

membros separada e/ou simultaneamente o intérprete comeca a compreender a
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gama de cores que possui em seu préprio corpo, permitindo a este explorar
figuras e/ou expressdes diversas como se fossem pinturas agressivas, diretas,
alternando com a sustentacado que a gravidade exige para que 0 Corpo possa ser
elevado no espaco.

Entende-se que quando se trabalha o peso e as oposi¢des corporais no
espago, este movimento, que estd mais consciente, se revela com mais
vivacidade, encontra-se mais perceptivo; o esforco se amplia de maneira a dilatar
as extremidades do intérprete permitindo ao movimento tornar-se cénico. Deste
modo, 0s conceitos sobre tensédo e relaxamento também sao aplicados no intuito
de explorar e dar maiores ferramentas no que diz respeito a este fator. Além disto,
a possibilidade de relacionar o corpo com o0 espaco que lhe cerca reaviva a
relacdo dos apoios deste corpo no espaco, permitindo as oposicées. Assim, ao ter
0s pés enraizados no chao, a possibilidade de oposicao com a forca da gravidade,
esta que nos “pressiona” para baixo, se torna mais real e concreta, por exemplo.

Nas aulas de Cébron algumas indicacdes aos alunos sao: “Somos a
primeira dimensdo que traz a reacdo ao chdo em funcdo da possibilidade de
movimento... Seque a inspiracdo e expiracdo como um baldo... O equilibrio entre
tensdo e relaxamento nos traz a elasticidade e vitalidade”. A respiracao também é
um elemento explorado nas aulas e € utilizada como apoio para o gesto,
percepcdo do espaco interno e externo que possibilita, inclusive, um canal de
conexao com a expressividade de cada individuo. Sobre respiracdo, Lambert
(2010) diz:

A respiragcdo € o principio motivador da fluéncia e o suporte
primeiro para o acontecimento do movimento (...) permitir que o
nosso instrumento expressivo organize-se partindo da respiracao
significa ativar conscientemente uma boa oxigenagéo dos tecidos
do corpo e um estado natural de fluéncia e apoio interno — fatores
que interferem na execucao eficiente dos movimentos (LAMBERT,
2010, 94-95).
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Dentro desta consciéncia, chamamos a atencdo também para a
questdo da percepcdo e conscientizacdo das sucessdes de movimento que
partem do tronco e percorrem o resto do corpo. Cébron, ao explicar as
possibilidades de movimentar-se através dos exercicios, diz que existem dois tipos
de movimentos propostos por Laban: os centrifugos (movimentos que fazem parte
do centro do corpo e vao para a extremidade) e os centripetos (movimentos que
partem da extremidade e seguem para o centro do corpo). Muitos dos exercicios
elaborados nas classes eram desenvolvidos a partir desta relagédo
(centro/extremidade) em uma abordagem consciente e atenta a sua execucéo.
Acrescento a isto a possibilidade de realizar um paralelo entre a relacao da
sucessao e simultaneidade dos movimentos.

Uma vez pesquisada a sucessao dos movimentos, indissociavelmente o

corpo é voltado também para um trabalho com as articulacées:

As articulagdes séo juntas dos 0ssos, as regides onde 0s 0Ss0s se
unem (...), se movimentam pela agdo dos musculos e séo as
responsaveis pelo espaco interno articular assim como pela
grande variedade de movimentos que um corpo pode executar
(Lobo & Navas, 2003, 97).

Essas autoras denominam as articulagbes de “dobradicas do
movimento”.

A exploracdo dos movimentos articulares neste sentido se revela mais
consciente, em especial no que diz respeito as articulagdes dos bracos e dedos. A
coluna vertebral também é muito instigada a percorrer 0 movimento Unico que se
transfere a cada vértebra, o que visivelmente estimula sua mobilidade. Nota-se,
ainda, que por ser a coluna vertebral parte da regido que comporta o centro das
emocdes humanas, os movimentos elaborados a partir dela naturalmente ganham
uma expressividade singular.

Cito ainda que as variagdes ritmicas existentes em cada proposta

técnica sdo imensas: horas movimentos subitos, horas sustentados (tempo),
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diretos ou flexiveis (espaco), controlado ou livre (fluéncia), firme ou suave (peso).
Os acentos ritmicos para cada sequéncia de movimento podem estar distribuidos
de maneiras diversas em um mesmo exercicio, seja no seu inicio, meio ou fim. E o
fator “tempo” um dos principios fundamentais para as variagcdes ritmicas e permite
uma imensa versatilidade nos exercicios propostos, uma vez que instiga os alunos
a pincelar acentos com diferentes dindmicas elaboradas pelo professor, ou mesmo

como exploracao do gesto em momentos de improviso.

Existem varios tipos de ritmos, como o ritmo de cada respiracao,
que o ator ou bailarino deve ser capaz de encontrar para a
realizacdo de uma boa performance, sendo que as emocdes e
tens6es podem mudar esta frequéncia (...) muitos bailarinos tém
dificuldade com a métrica, o que lhes dificulta a contagem de
movimentos (...) na formacdo de intérpretes, o mais importante,
além de fazé-los incorporar os ritmos, € nao torna-los
dependentes, incentivando-se sua capacidade de dialogo,
encarando-se o ritmo musical como parceiro (LOBO & NAVAS,
2003, 178).

A exploragéo ritmica se beneficia nas classes pelo fato de sempre estar
presente um musico nas salas de aula, o que permite maior desenvoltura e
experimentacao das qualidades ritmicas possiveis para as acdes de movimento
propostas. A intensidade sonora composta simultaneamente com a intensidade
gestual proposta pelo professor estimula a acdo expressiva dos estudantes
concomitantemente com o treino técnico corporal.

N&o se pode deixar de citar a voz como outro elemento de exploracao
no treinamento técnico dos bailarinos; em muitos exercicios, os estudantes devem
criar sons que comportem e/ou componham com a acao fisica proposta. Neste
sentido, a voz auxilia também a descoberta e exploragdo do peso empenhado

para a realizacdo de cada movimento.

O escéandalo do corpo falante é a dissolugao dos limites do corpo.
O volume do corpo exalante se expande para além dos limites de
sua circunscri¢cao sonora. O que tem inicio com o inspirar e expirar
— o fato de que o corpo se torna vibragéao e instrumento sonoro —
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prossegue com a voz. O som cria em torno do corpo uma esfera
liminar, uma paisagem fonética: ainda corpo, ja espa¢o do campo
cénico, recoberto e novamente abandonado pelas ondas de som e
energia (LEHMANN, 2007, 258).

O uso da voz entre e durante os exercicios revela um novo volume do
corpo fisico e esta realidade se expande para a relacao de tensao e relaxamento
construida no espago. Assim, os exercicios ganham uma nova conotagdo e
realidade a serem exploradas, indo além das mecénicas béasicas compostas no
treinamento do bailarino. Bonfitto (2002, 118) ressalta que: “A palavra € um ponto
de chegada de um percurso que parte dos movimentos, mas pode também ser um
elemento gerador de movimentos e agdes (...)".

Os exercicios de deslocamento brincam com todos os fatores citados
acima, perfurando o espaco com diferentes dinamicas e velocidade, possuindo
uma variedade imensa de exploracéao.

E importante ressaltar que os fatores de movimento nao séo realizados
isoladamente estando, em sua maioria, associados uns aos outros de acordo com
o gestual proposto. Desta maneira, os fatores estdo sempre associados entre si, o
que modifica é a énfase dada ao exercicio.

As qualidades de esforcos acontecem em movimentos que vao de
um oposto ao outro, misturando-se os fatores, nao se cristalizando
em uma mesma qualidade, mas acontecendo transformagdes que
dependerdao da agado a ser executada ou do movimento anterior
(LOBO & NAVAS, 2003, 172).

O treinamento técnico das aulas constitui-se de uma exploracao
incansavel dos elementos que compdéem o corpo e o movimento. Cada acao do
corpo deve gerar uma reagao e consequentemente dialogar com todos os fatores
de movimento existentes. Essas qualidades dinamicas exploradas afinam por
consequéncia as percepcgdes sensoriais (olfato, visdo, tato, paladar) que se tornam
sensibilizadas e atentas aos demais acontecimentos do corpo e de seu entorno.

Sendo assim, este corpo pode se relacionar com o seu arredor por meio de
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maiores ferramentas e informacbes que possivelmente se encontravam
adormecidas anteriormente a isto. Uma vez acordado e mais perceptivo este
corpo, maior a autonomia do aluno enquanto intérprete criador.

Todos estes elementos sdo densamente investigados no trabalho fisico
corporal ao qual tive acesso. Compreender 0 espago no corpo, em si mesmo, a
relacao entre o centro e o periférico, energia de tenséo e relaxamento sdo apenas
algumas das caracteristicas vinculadas aos principios desenvolvidos nas aulas de
danca moderna que fizeram parte desta pesquisa. Entretanto, sdo caracteristicas
instauradas para o treinamento do intérprete que faz desta linguagem o seu meio

expressivo.
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2.4. CADERNO INCONOGRAFICO CAPITULO 2

Figura 7 Acima a esquerda Hans Ziillig apresenta exercicio de centro aos alunos.
Figura 8 Abaixo da Figura 6 ao lado esquerdo Ziillig direciona o aluno para a postura do

exercicio proposto.
Figura 9 Acima ao lado direito Ziillig demonstra ao aluno os vetores do movimento a ser

executado.
Figura 10 Abaixo na lateral direita Ziillig apresenta de deslocamento diagonal aos alunos.
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Figura 11 Acima a esquerda Jean Cébron observa seus alunos executando o exercicio
proposto.

Figura 12 Abaixo da Figura 10 ao lado esquerdo Cébron direciona o exercicio realizado na
barra.

Figura 13 Acima ao lado direito Cébron transmite explicacoes sobre a aula.

Figura 14 Abaixo na lateral direita Cébron acompanha a execucao dos alunos em sala de
aula.
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Figura 15 Acima a esquerda Lutz Férster apresenta exercicio aos alunos em sala de aula.
Figura 16 Acima a direta Lutz Forster demonstra aos alunos os passos propostos para o
exercicio.

Figura 17 Ao centro Forster realiza exercicio juntamente aos alunos.

Figura 18 Na lateral esquerda Férster realiza exercicio de centro junto com os alunos.

Figura 19 Na lateral direita Forster realiza continuacao do mesmo exercicio da Figura 17.
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CAPITULO 3

/" , ’
D movinenly deve ser fm‘a oom 0 corpo

todo” / Susanne Linke / i

%" Susanne Linke enquanto ministrava uma aula na escola Folkwang — Janeiro, 2010. Tradugao de Luiza Banov.

81



82



3. SUSANNE LINKE

Susanne Linke teve sua infancia marcada pela necessidade de
comunicar-se. Quando pequena foi cunhada pela percepcao visual do mundo,
visto que ndo conseguia falar e consequentemente entender as pessoas. Ela era
simplesmente incapaz de entender ou repetir palavras e ndo havia justificativa
para isso.

Na época, havia uma lei alema que determinava que as criangas de
seis anos que nao pudessem falar deveriam ser encaminhadas para uma escola
de surdos e mudos. A ma@e de Linke ndo concordava com isso e foi buscar
resposta para a deficiéncia da filha. Na cidade de Hamburgo, Linke foi submetida
a um exame psiquiatrico que consistiu primeiro em uma internacdo de uma
semana para observacao.

O segundo exame realizado teve liquido cefalorraquidiano colhido de
seu cérebro. Para este procedimento, realizado ainda quando pequena,
permaneceu cerca de catorze dias em uma clinica. Estas recordag¢des de infancia
serviram, posteriormente, como elementos de base para a construcdo da peca
Schritte Verfolgen (Passos Perseguidos), de 1985. Pereira (2007) relata sobre

este solo que:

a protagonista leva a quem o assiste por estacbes do seu
desenvolvimento: o desespero de nao poder falar (...) a
experiéncia de ter uma linguagem prépria para se comunicar com
o mundo; conhecimento intensivo com o corpo através da danga; a
descoberta da beleza que acontece com o amadurecimento de
uma coreografia, e depois com o seu amadurecimento pessoal
como artista, até chegar & transcendéncia como criadora *®
(PEREIRA, 2007, 71).

8Atualmente o solo se encontra em turné com nova versdo. Nela, a artista divide o palco com outras trés artistas mais
jovens, sendo cada uma delas responsavel por uma dessas fases.
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Apéds a descoberta de que tudo ndo passava de uma meningite nao
tratada e de que a sua dificuldade em pronunciar e entender o significado dos
sons nao passava de algumas sequelas em seu cérebro, Linke foi internada em
um local para tratamento da fala, onde, aos poucos, aprendeu a falar em um
processo muito lento e preciso de aprendizado. Segundo a artista, sentia o som
das letras através da pele e ia tentando repetir os fonemas.

Ao recordar-se da infancia, Linke lembra que ja dancava quando
crianca, ao som de um tambor que um menino que morava no mesmo local de seu
tratamento, tocava. Além disto, enquanto sozinha, se movimentava ao som do
ritmo que buscava encontrar em sua propria voz.

Foi, entretanto, entre dezesseis e dezessete anos que soube que uma
artista solista viria a Frankfurt realizar um trabalho para o teatro local. Curiosa foi
assistir para ver o que era. A artista era Dore Hoyer e este encontro consolidou a
certeza de Susanne Linke®® em ter encontrado o que desejaria fazer para resto de
sua vida. Todavia, devido a sua idade, acreditava que ja era tarde para realizar o
sonho de ser bailarina, mas encorajada por Dore Hoyer, decidiu partir diretamente
a Berlim onde foi estudar na escola de Mary Wigman, la permanecendo por um
periodo de trés anos.

Linke entrou na escola aos vinte anos e acredita possuir fortes
influéncias deste momento até os dias atuais. Segundo ela, Wigman nao tinha
interesse em fornecer determinada técnica, o que era muito importante, visto que
se fazia necessario que cada intérprete descobrisse os movimentos com o proprio
corpo. “Na sua escola aprendemos muito como utilizar o tronco e bragos, mas
acima de tudo, como usar a alma para mover o corpo, independente do que se
movimenta. Com Wigman tinhamos que encontrar uma unidade absoluta”, afirma
Linke (1994).

*Pereira (2007) afirma ainda que o solos de Hoyer, Affectos Humanos, de 1962, sdo remontados até os dias de hoje por
bailarinos contemporaneos. Susanne Linke afirma ter sido muito influenciada por esta artista, inclusive, remontou um
conjunto de solos de Hoyer, denominado Affectos Humanos, pela primeira vez em 1987. “Dolor”, realizado posteriormente,
em 1988, € um solo em homenagem a Dore Hoyer realizado por Linke e incluido por ela no ciclo de solos Affectos
Humanos.
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Com o término da escola de Mary Wigman, fechada em 1967, sendo a
turma de Susanne Linke a ultima a se formar, a jovem artista percebia que deveria
continuar seus estudos para adquirir mais técnica. Foi quando ouviu falar da
escola dirigida por Jooss, a Folkwang Hochschule, e se direcionou para la. Um
ano depois de sua chegada, em 1968, Jooss se aposentou, deixando Susanne
Linke a seu segundo mestre, Hans Zillig. E Zillig, segundo a artista, que definiu
sua relacéo corporal com o movimento e aperfeicoou seu trabalho e agilidade com
as pernas. Ela acredita ser imprescindivel ao bailarino este trabalho que
desenvolve a precisdo: “no palco ndo se pode estremecer”, diz ela.

Durante seu periodo na Folkwang, Linke pode ter contato com outros
artistas como Jean Cébron e Pina Bausch, inclusive Bausch a dirigiu em seu
periodo de trabalho no FTS. Em 1975, Linke assume, junto com Reinhild
Hoffmann, a direcdo do Folkwang Tanzstudio (FTS), onde permaneceu por nove
anos. Nesse periodo coreografou nove obras para a companhia, entre elas: Danse
Funebre (1975), Fraunballett (1981), Die Nachste Bitte (1978), Wir konnen nicht
alle nur Scwane sein (1982). Concomitantemente, apresentou espetaculos solos,
entre eles: Wandlung (1978), Im Bade wannen (1980), Flut (1978), Es schwant ...,
(1982).

Entre os anos de 1985 e 1994, Linke sai em turné mundial com seus
solos; e entre 1994 e 1996 assume a direcdo do Bremen Tanztheater - na Opera
de Bremen, junto com seu companheiro Urs Dietrich, que permanece até hoje
como diretor do grupo. Segundo o critico Schmidt (1997, 10), “Com Susanne Linke
e um jovem co-diretor da Suica, Urs Dietrich, na direcao, o Tanztheater Bremen
sentiu novamente seus belos dias, e ficou a frente no ranque dos ensambles
lideres da Alemanha™®.

Atualmente, Linke trabalha novamente como artista independente,
fazendo apresentacdes pelo mundo, remontando seus trabalhos com artistas mais
jovens e também continua a coreografar. Além disso, encontra-se em processo de

solidificagdo de um método préprio de treinamento corporal. Este método vem

60 Tradugéo Luiza Banov.
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sendo desenvolvido pela corebgrafa desde os anos 80, periodo que assinala seu
primeiro workshop em Lima/Peru.

Sempre muito inquieta com a preparacéao fisica do artista, Linke vem
trabalhando uma nova forma de se mover e de treinar tanto a expressividade
como a técnica corporal. Na busca por movimentos que a fizessem “sentir o vento”
em seu rosto conseguiu mesclar exercicios oriundos da escola de Wigman com o
trabalho mais técnico desenvolvido por Ziillig.

Uma das premissas do trabalho corporal de Linke é transferir a barra
utilizada nas aulas de balé classico e dangca moderna para o eixo central da
coluna, com exercicios desenvolvidos no centro, sempre com movimentos
extremamente ritmados de pernas em um tempo, bracos relaxados em outro, sem
esquecer o volume dos movimentos. Existe o desejo e a possibilidade desta
artista, ainda, de sistematizar seu método de treinamento. Segundo Linke, sédo
exercicios que fazem parte de seu treinamento diario.

Durante a coleta de dados para esta dissertacdo tive o ensejo de
frequentar aulas na Folkwang Hochschule, no periodo de dezembro de 2009 a
janeiro de 2010, e também a oportunidade de estagiar, em Janeiro de 2010, a
convite da propria Susanne Linke, junto a companhia Folkwang Tanzstudio (FTS)
em Essen/Alemanha. Nesse periodo, tive a chance de realizar aulas diarias com o
grupo, participar dos ensaios para a remontagem de Frauenballett (1981) junto
com o elenco do FTS e sob direcao de Linke. Oportunamente foi possivel laborar
varias conversas informais com a coredgrafa, material que ganha formatacao no
decorrer desta dissertacao, sendo usado como elemento informativo do trabalho.

Susanne Linke iniciava alguns ensaios com seu trabalho técnico
corporal. Estar com esta artista extremamente inspiradora foi uma experiéncia
Unica e, nos momentos do aquecimento a cena chegava “a ser engragada”. Todos
os bailarinos, com idade entre 21 e 33 anos, ficavam exauridos para conseguir
acompanhar as sequéncias dentro do ritmo proposto, e ela, mulher de 65 anos,
na ocasiao, falava sorridente: "This is my everyday warm up!" (“Este é somente

meu aquecimento diario”!), sempre no ritmo, meio que em um swing constante,
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para logo em seguida nos dizer: "Yes, this movements are full of contradictions...”
(“Sim, estes movimentos sdo cheios de contradi¢des”...).

Logo pude perceber o encontro com o paralelo: danga-vida, este que
permeia nossa sociedade, horas mais presente, horas menos; mas que
certamente serve como eixo para o caminho de todos os artistas da danca que

ousam fazer dela sua fonte de alimento para viver.

3.1. Solos

“Ao longo dos primeiros quarenta anos do
século XX, portanto, o solo se torna uma
constante nas criagdes de danca... As novas
solistas... transformam a representagdo de
um papel em expressdo de uma pessoa;
seus corpos nao s&o uma mascara, pelo
contrario, como se dira na Alemanha,
vestem a alma como uma luva” (ROPA,
2009, 66).

Do final do século XIX para inicio do século XX, a danga foi marcada
por intensas transformacgdes através da tomada do culto ao corpo. Foi 0 momento
em que os artistas buscaram uma danca mais autoral e reflexiva, na qual o
intérprete pudesse se expressar e discutir os problemas da sociedade moderna.
Desde entdo, muitos artistas passaram a criar trabalhos solos em danga, como foi
0 caso, por exemplo, de Isadora Duncan.

Para Ropa (2009):

a nova danga para o novo século é individual e individualista,
realizagdo solitaria de personalidades singulares e Unicas, que
escolnem e elaboram novas modalidades expressivas e
performaticas e se colocam como modelos exemplares nao s6 no
interior da prépria disciplina artistica, bem como na sociedade em
transformacao (...). Daquele momento em diante, a danca solo se
torna e permanece uma forma caracteristica e constante por todo
0 século - e ainda o é no inicio do século XXI — como uma
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necessidade do artista moderno seja de pesquisa introspectiva
como de uma maneira pessoal de refletir o mundo (ROPA, 2009,
62).

Na Alemanha, Mary Wigman e Dore Hoyer podem ser vistas como
pioneiras da danga solo com trabalhos que sdo remontados até os dias atuais,
como € o caso das obras A bruxa (1926) e Affectos Humanos (1962), de ambas as
artistas que, além disso, muito influenciaram protagonistas da geracdo que as
seguiu.

As caracteristicas dos solos realizados por mulheres se transformam
entre 0s anos sessenta. Anteriormente, as representacbes eram elaboradas a
partir de um viés mais espiritual, os desejos femininos eram impressos por uma
necessidade de se relacionar com a natureza e com os desejos profundos da
alma. Posteriormente, entretanto, o desejo de libertacdo da alma se revelou de
uma nova maneira nas obras de artistas, como Linke e Hoffmann, através da

necessidade de busca por um feminismo:

Com o florescer do feminismo contemporaneo, muitas dangarinas
descobrem e revelam com lUcida ironia a alienacao e as neuroses
da mulher na sociedade de consumo (...). Susanne Linke, Reinhild
Hoffmann, por exemplo, lutam em cena contra objetos fetiche que
as prendem ao papel de donas de casa e consumidoras e
parecem inibir nelas qualquer uso nao neurotizado do préprio
corpo (ROPA, 2009, 65).

A carreira de Linke se edificou principalmente a partir de seu trabalho
como bailarina solo. Esta artista, que possui a emancipacdo feminina como um
dos temas que acompanham suas obras, revela a relacdo homem/mulher, ao se

tratar de seus intérpretes, de maneira bastante peculiar. Segundo Pereira (2007):

Um dos tépicos fascinantes na obra de Susanne Linke é o
andrégeno, como a parte feminina e a parte masculina trabalham
no corpo. Como estas duas partes brigam o tempo inteiro, uma
com a outra, mas, também como elas podem encontrar um

88



equilibrio. E comum encontrar nas coreografias de Susanne Linke
homens e mulheres trajando a mesma roupa, 0 que 0s tornam
mais an6nimos (PEREIRA, 2007, 70).

E fato que em muitas de suas obras, inclusive em seus solos, a
coredgrafa experimentou executa-las com bailarinos homens e mulheres, como
acontece atualmente no solo Flut (1981). Este é atualmente encenado pelo
bailarino Urs Dietrich, que € tambem seu companheiro de vida ha mais de vinte
anos. A opgéao de Dietrich encenar esta obra se deve tanto a dificuldade técnica de
Flut, como também pela experiéncia de uma energia masculina em um solo feito e
realizado por uma mulher. Em entrevista, quando questionada sobre a diferenca
entre bailarinos homens e mulheres, Linke disse: “As mulheres sdo melhores para
mostrar emoc¢ao, mais abertas para viver o momento. Os homens precisam de
uma estrutura mais rigida®"”.

Ha que reconhecer que uma caracteristica vigente, a necessidade de
fazer solos e expressar-se individualmente, se mantém ainda nos dias atuais e
muito influenciou este trabalho. O artigo de Ropa “O solo de danca no século XX:
entre proposta ideolégica e estratégia de sobrevivéncia” (2009), revela muitas
caracteristicas ideol6gicas sobre esta necessidade do artista; revela que o solo na

danca

apresenta a dangarina sozinha com seu corpo e suas emogoes
reveladas na cena, sdo uma provocacgao viva nao somente a
instituicao coral, uniformizada e tecnicista do balé, mas a completa
concepcgao da mulher e de seu papel na sociedade (ROPA, 2009,
63).

Atualmente é possivel assistir, nos teatros e em espacos alternativos, a
muitos espetaculos de dancga solo contemporénea, fato que se revela também na

maneira em que se encontra o estado da danca em nosso contexto sociocultural

61Susanne Linke in ANAUATE, Gisela. S6 movimentos necessarios. Revista Epoca. Lyon (Franga), 24/10/2008.
http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/OEMI1554815295,00SUSANNE+LINKE+SO+MOVIMENTOS+NECESSARIOS.html
Atualizado em 29/10/2008.
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atual. Nao apenas pela falta de incentivos concebidos a arte, no qual o solo passa
a ser uma necessidade de existéncia, mas também como uma busca por
alternativas, ja que o intérprete se encontra em um mundo tdo globalizado, e ao
mesmo tempo bastante individualista. Para Ropa (2009) este fator se revela
também

como uma necessidade do artista moderno seja de pesquisa
introspectiva como de uma maneira pessoal de refletir o mundo.
Todavia, sua contribuicdo a reflexdo e a critica social assume
nuances diversas de acordo com os diferentes contextos historicos
(ROPA, 2009, 62).

A autora revela ainda que, no século XXI,

(...) o solo de danga continua a produzir, sem clamor, mas com
insisténcia tenaz, através da presencga incongruente e do contagio
empatico de seus corpos vivos e falantes no movimento, sua
critica silenciosa, direta ou indireta, a sociedade que o circunda e o
gera (ROPA, 2009, 62).

3.1.1. Flut, In Baden Wanen e Wandlung; uma breve reflexao...

Dentre o vasto repertério coreografico de Susanne Linke, tive
oportunidade de assisti-la, pela primeira vez ao vivo, no Festival de Danca Mesa
Verde, realizado em novembro de 2009, na cidade de Porto Alegre/RS. A
possibilidade de vé-la no palco, além das telas de uma televisdo, das paginas de
um livro ou até mesmo de uma website, foi extremamente significativa, pois
concretizou sua imagem, sua danca, sua arte. Falarei a seguir um pouco a
respeito das obras com as quais Linke nos presenteou na noite em que a
assistimos no Festival Mesa Verde.

Na ocasiao, sua noite de solos, antigamente interpretados inteiramente

por ela, contou com dois ilustres convidados: Urs Dietrich e Mareike Franz (*1983),
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para interpretar solos que ja se tornaram dificeis para Linke em sua maturidade
executar. Sobre essa noite de solos realizada em Porto Alegre, Pereira (2009)
afirmou: “Ao seu publico, Linke proporciona a possibilidade de visualizar uma
transparéncia em suas criacoes. Para que isso se concretize, em suas obras ela
concilia a técnica de danca aos planos fisico e espiritual”®?.

Nas obras de Linke pude ver o siléncio como parte integrante e
importante ao significado. O siléncio esta presente de diversas formas, é
produzido, e ndo sobreposto ao dizer.

Em Flut, obra concebida em 1981, com estreia no Theater Rheydt,
Monchegladbach - Alemanha, a auséncia de cenario e apenas um tecido azul de
vinte metros como objeto cénico permite o espaco para que se possa perceber o
vazio visual no palco. Apenas um intérprete percorre toda a caixa preta que se
encontra em siléncio, a espera de seu dizer. A peca trata sobre as angustias
humanas, sobre pensamentos, “barulhos” que estdo em nossa mente, com 0s
quais nao sabemos lidar. A dificuldade do intérprete de lidar com este imenso
tecido, transportando-o pelo palco, revela a relacao entre as ideias que nos surge
ao assistir a peca e, além disso, nos leva a percorrer outros ambientes que nao o
palco, talvez, o mar?

A iluminagao é simples e a musica, Elegia, de Gabriel Fauré, com
execucao do Maestro Pablo Casals, transita entre o ensaio de uma orquestra, a
auséncia do som, o som das notas em sintonia, e também as corregdes, que sao
ditas, ao som da voz do maestro cantando a musica que deve ser executada. Em
determinados momentos da musica, ela estd como que sendo ensaiada, e sao
ouvidas repeticoes como acontecem em ensaios de danca, de musica ou mesmo
da vida.

O tecido, que permanece no palco durante toda a cena, some
subitamente pela coxia, deixando o intérprete s, no centro do palco, sem saber
para onde ir. Afinal, o que pensamos é real? Nossos pensamentos estdo

realmente em nossa mente, o barulho, o siléncio, a auséncia, o que é real? Tudo

&2 |n: http://www.conectedance.com.br/materia.php?id=78, acessado em: 04/03/2010

91



nao passa de uma ilusao?
Pude estabelecer um paralelo entre estas questdes e o livro de Clément
Rosset, “O real e seu duplo” (2008), em que o autor discorre sobre a “realidade

iluséria” da vida, na qual vivemos sempre em um duplo de algo ja existente:

O real sé comeca no segundo lance, que € a verdade da vida
humana, marcada com a rubrica do duplo: quanto ao primeiro
lance, que nao duplica nada, é precisamente um lance inatil. Em
suma, para ser real, segundo a definicdo da realidade neste
mundo, duplo de um inacessivel real, € preciso copiar alguma
coisa; ora, este nunca € o caso do primeiro lance, que ndo copia
nada: sé resta entdo deixa-los aos deuses, os Unicos dignos de
viverem sob o signo de Unico, 0os Unicos que sdo capazes de
conhecer a alegria do primeiro (ROSSET, 2008, 65).

Seria, portanto, a arte o duplo de muitos duplos? De duplos que sao a
vida? De certa forma, aquela realidade que se apresenta na obra Flut, em que o
intérprete se depara o tempo inteiro com um tecido que some ao final da peca,
deixando-o sem saber ao certo o que ele estava fazendo ali, nos leva um pouco
para esta reflexdo sobre os barulhos que nos percorrem enquanto individuos,
onde o siléncio da cena é, na verdade, o barulho da mente.

No Festival de Danca Mesa Verde, Flut foi “reescrita” por Dietrich e a

respeito da atuacao do artista Pereira (2009) afirma:

A maturidade e a extensdo expressiva da movimentacdo de
Dietrich tomam conta da cena e, mesmo que tenhamos na
lembranca esbocos da versdo dancada por Linke, a atuacao dele
ndao deixa por menos: muito coesa, revela um corpo
profundamente identificado com o que esta executando
(PEREIRA, 2009)%.

A interpretacdo de Dietrich edifica ainda mais a relevancia desta

coredgrafa em se manter atuante e ainda generosamente permitir a outros

http://www.conectedance.com.br/materia.php?id=78, acessado em: 04/03/2010
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intérpretes conexdo e relagcdo com sua obra em vida. Além desta atitude, manter
seu trabalho em constante movimento alimenta o publico, mantendo ainda a
coreografia viva.

Im Bade wannen (Na banheira), que teve sua estréia em 1980, no
teatro da Folkwang Hochschule-Essen, e que foi encenada no Brasil em 1986, é
uma obra que permite a vazao do espacgo cénico para apenas um corpo. Criada a
partir do desejo de utilizar em cena objetos tdo comum, de uso diario e intimo
como, por exemplo, uma banheira e uma privada, na obra estes objetos foram
ressignificados até chegar ao universo de uma mulher e seus pensamentos ao
realizar tarefas diarias em sua solidao.

A artista inicia o espetaculo sentada de costas para o publico em um
vaso sanitario e entdo se direciona a banheira que se encontra ao seu lado direito.
Por meio de movimentos que remetem a limpeza ela inicia sua danca. Silva (2007)

descreve esta obra como

(...) dos seus mais belos solos, intitulado In Bade-Wannen (1984),
faz uma banheira transformar-se em seu partner. Com musica de
Erik Satie, Linke danga dentro, em volta e com a banheira, como
um cao preso numa corrente em volta de uma arvore,
desesperangosa e, ao mesmo tempo, profundamente apaixonada
por essa escravidao (SILVA, 2007, 11).

Sobre a soliddo e angustia feminina, a obra vai além deste espaco
externo intimo e parte para uma intimidade mais densa do ser humano. A
banheira ganha sentidos diversos, chegando a ser um “partner” para a intérprete

em cena, ora como protagonista, ora coadjuvante.

Além de atingir um instante extremamente poético, a personagem
também mostra uma possibilidade de transcendéncia dentro de
seu dia a dia. Ao realismo captado com um olhar bem direcionado
na dificuldade, ha por outro lado a capacidade de superar essa
situagdo (PEREIRA, 2009%).

* n: http://www.conectedance.com.br/materia.php?id=78, acessado em: 04/03/2010.
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A musica de Eric Satie (*1866 - 11925) transita entre a pausa e a
continuidade em momentos que se sobrepdem ao movimento e em momentos em
que se justapéem. Ou seja, ha momentos em que o movimento dialoga
diretamente com a musica; em outros se apresenta como pano de fundo; ou
ainda, a musica se silencia para que apenas o gesto corporal venha a dizer. Esta
relacdo subjetiva com a musica encontra respaldo nos dizeres de Lomakine
(1999):

A correspondéncia “danga para musica” sinalizou uma mudanca
radical na histéria da danca avant garde do séc XX. A maior
mudanca de valores dos coredgrafos da nova danga dos anos 80,
em relacdo a seus antecessores dos anos 60 e 70, foi a utilizacao
da musica, que € sem duvida um dos meios-chave para se buscar
expressao na danga, uma vez que esta tem o poder de criar todo
um humor. Até os anos 80 a tendéncia dos pds-modernos foi
separar a danca da musica, pois segundo eles a danca legitima
como uma realidade autbnoma (LOMAKINE, 1999, 74).

Durante conversa informal, em um jantar na cidade de Essen
Werden/Alemanha, em janeiro de 2010, Susanne Linke me revelou que a musica
nunca deve ser seguida pelos passos do bailarino, contudo, também nao deve ser
ignorada. Este equilibrio permite o encontro com a poesia.

As palavras da bailarina Regina Advento (*1965), referindo-se a Pina
Bausch, colaboram para refletir sobre os momentos em que ocorrem pausas de
movimento na cena de Linke. Desta forma, encontramos auxilio para refletir a
respeito do tempo, movimento e muasica na danca teatral. A bailarina afirmou:
“Pina Bausch sempre fala que um movimento é bom; se ele sem musica € bom, se
tem um ritmo, existe a mdusica interior de cada movimento. Procuro sempre

» 65

trabalhar a sonoridade do movimento” ™.

A questdo ritmica na Danca Teatral é intensa. A origem desta

®Em entrevista (transcrita posteriormente por Luiza Banov) realizada em Essen/Alemanha, por Sayonara Pereira, em
janeiro de 2009, como parte do material para seu Pds-Doutorado: “O que descreve o Gesto” / UNICAMP-FAPESP (2007-
2009). Em preparacao para edigéo.
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ritmicidade talvez possa ser relacionada as influéncias de Jaques-Dalcroze por
meio da ginastica ritmica, além das influéncias na dancga classica, que é inteira
realizada nos compassos musicais. Posso ainda arriscar a dizer que a precisao do
gesto no “tempo-ritmo” se influencia de alguma maneira pela prépria cultura
germanica.

Sobre o ritmo, Pavis (2003, 147) diz: “A determinagédo do tempo-ritmo é
a tarefa do ator que imprime sua marca e o seu tempo-ritmo interno a enunciagcao
de seu texto e de seu papel”’. Neste sentido, observo que a busca da precisédo e
certeza do movimento executado faz com que o préprio intérprete crie seu ritmo, o
tempo no espaco em que vive sua existéncia, e desta maneira, o coredgrafo pode
compor trechos musicais nas diversas maneiras em que desejar.

Por meio de outro olhar, encontrei em Orlandi (2007) que na

relagdo entre a palavra e o siléncio: a palavra imprime-se no
continuo significante do siléncio e ela o marca, o segmenta e o
distingue em sentidos discretos, constituindo um tempo (tempus)
no movimento continuo (aevnum) dos sentidos do siléncio.
Podemos enfim dizer que ha um ritmo no significar que compde o
movimento entre siléncio e linguagem (ORLANDI, 2007, 25).

O tempo se mostra como uma das pecgas-chave para a construgao
cénica, algo muito necessario ao intérprete, j& que nasce da relacdo do sujeito
com o mundo. Por outro lado, a obra Wandlung, de Linke®®, & uma obra ancestral.
Dedicada a Mary Wigman, é um fluxo continuo em que se questiona a passagem
da vida e da morte. Nela, a intérprete percorre em movimentos continuos os niveis
e as dimensdes do palco, como que flutuando em uma viagem para um lugar
desconhecido. Diferentemente de Flut e Im Baden Wanen n&o possui objeto
cénico, mas igualmente se “reduz” a bailarina e ao espaco do palco. Figurino
simples e nenhum cenario ou objeto cénico, luz amena, a artista desenha entre o

vazio do palco, trazendo a dramaticidade a cena. Pereira (2009) afirma a respeito:

% Com estreia em 1978, no Theater Heidelberg; trilha sonora de Franz Schubert.
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Atual em sua concepgdo, esse solo é muito significativo
tecnicamente porque a principio ele se apresenta como um
despertar, um espreguigar de movimentos muito simples. Porém, a
medida que se desenvolve, apresenta uma caligrafia muito propria,
baseada em técnica precisa e apurada (PEREIRA, 2009%).

Atualmente ndo € mais Linke quem interpreta esta obra, devido ao
esfor¢o necessario e ao seu alto nivel técnico. Este fator € uma das razdes pelas
quais suas obras tém sido aos poucos e minuciosamente ensinadas a artistas
jovens, que passam a reescrever seus papéis na cena, sempre com a apurada
direcdo de ensaios da propria Linke.

Em conversa informal com a artista, ela me revelou que Wandlung néao
foi bem recebida pelo seu mestre Hans Zillig, quando criada. Segundo Linke,
Zillig acreditava que esta obra nao deveria ser feita. Porém, Linke sempre
considerou que devemos fazer até o final o que acreditamos, e que algo s6 pode
ser efetivo se tivermos com nossa alma completamente envolvida nos objetivos
propostos.

Ao assistir os trés trabalhos relatados acima, pude encontrar neles
elementos em comum. Quase sempre um elemento cénico desaparece, ou
melhor, silencia, para que outro possa dizer. E como se cada um desses
elementos fosse uma voz e, entdo, em algum momento uma voz se cala para que
outras possam ser ouvidas. O siléncio acontece de forma a compor a cena, o “nao
dizer” ao mesmo tempo se revela aliado do discurso cénico, visto que direciona a
atencao do espectador, seja a luz, ao corpo, a muasica ou a acao. Além disso, os
intérpretes ndo possuem voz apenas para um personagem, mas representam

pessoas, sentimentos, imagens. Sobre isto, Pavis (2003) expde:

Na pratica teatral contemporanea, o ator ndo remete mais sempre
a uma pessoa verdadeira, a um individuo formando um todo, a
uma série de emocgdes. Na&o significa mais por simples

7 n: http://www.conectedance.com.br/materia.php?id=78, acessado em: 04/03/2010
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transposicdo e imitacdo; constréi suas significacbes a partir de
elementos isolados que toma emprestado de parte do seu corpo
(neutralizando todo o resto) (PAVIS, 2003, 55).

Outro elemento em comum observado nas pegas de Linke foi a
iluminagdo, que, de certa forma, é aliada da cena. Por se tratar de solos, a luz
esteve sempre centrada, focando o intérprete e sua agao. Além disso, bastante
simples e na maior parte dos momentos quase que natural, sem muitos efeitos.
Participa, também, na composicao plastica e, assim como a musica, transita num
ir e vir, na auséncia e na presenca, compondo as acgodes e direcionando o olhar do
espectador. De acordo com Pavis (2003): “A iluminagcao ocupa um lugar-chave na
representacdo, ja que ela a faz existir visualmente, além de relacionar e colorir os
elementos visuais (espaco, cenografia, figurino, ator, maquiagem), conferindo a
eles uma certa atmosfera” (PAVIS, 2003, 179).

Sobre as obras de Susanne Linke, o artista e pesquisador Flores (2000,
22) afirma que ela se utiliza dos recursos cénicos como a cenografia e o vestuario
em situacbes em que os significados se recodificam para gerar novos

significantes®®.

3.2. Frauenballett, o balé das mulheres

Foi em meados dos anos 70, em uma viagem a india com uma amiga,
que Susanne Linke obteve as primeiras inspiracbes para a criagdo de
Frauenballett. Segundo a coredgrafa, estava viajando de trem, lotado de
passageiros, e durante a viagem observou que os homens encontravam-se todos
sentados, enquanto que as mulheres viajavam em pé. Neste momento, ela se deu
conta da diferenga imposta entre homens e mulheres, na qual os homens se

colocam em posicao superior e possuem mais reconhecimento em seus trabalhos.

% Tradugao de Luciana Coutinho.
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As mulheres trabalham muito, ganham pouco, e ainda sao tratadas como
inferiores.

Na visdo da coredgrafa, a situacdo machista em que se encontrava
aquela sociedade precisava de mudancas. Surpresa e decepcionada com a
situacdo em que se deparava, Linke trouxe voz a esta tematica em sua obra.
Frauenballett vem tanto como uma postura feminista em relagéo a isso, quanto
também em forma de critica.

Com trilha sonora de compositores renascentistas e obra de Krzysztof
Penderecki (*1933), a coreografia tem inicio com o caminhar das mulheres que
seguem para principiarem seu dia de trabalho. Existe uma célula de movimento
que se torna um “late-motive” e se repete iniUmeras vezes, com algumas
transformacdes. Na primeira cena, nove bailarinos se alternam em um canone
incansavel que cruza o palco horizontalmente. Esse trajeto é feito ora com plié®,
ora com acento no quadril, ora com ambos. A contagem também se transforma ao
longo da caminhada.

Os bailarinos manipulam tecidos que desenham o caminho pelo qual
eles passam. Estes tecidos, coloridos, remetem as lindas vestimentas das
mulheres indianas. Além de afirmarem uma postura feminista, representam a
forca, e seu significado se transforma a medida que a obra se desenvolve. Suas
cores sao variadas entre tons de vermelho, amarelo, roxo, vinho, variacées de
rosa.

Para a versdo atual de Frauenballett®, Susanne Linke afirmou ter
realizado pequenas alteragcbes em relacdo a versdo original, afinal, a Udltima
remontagem havia sido realizada dez anos antes. Os trechos coreograficos
permaneceram o mais fiel possivel, contudo, existem dois personagens da peca

que antes representavam dois homens velhos. Na versdo de 2010, Linke optou

% “Plié: Dobrado. Refere-se a uma flexdo do joelho ou dos joelhos. S&o dois os pliés principais: o grand plié e o demi-plié.
No primeiro caso, a (o) bailarina (0) dobra pelos joelhos até que as coxas fiquem na horizontal. No segundo, fica no meio do
caminho; dai demi-plié — meio plié. O plié é fundamental, basico, para a maioria dos passos executados pela (o) bailarina
(0). Por isso, € um dos exercicios fundamentais feitos na barra e no centro de pratica, tornando as juntas, os musculos e o0s
tenddes mais flexiveis e elasticos, ao mesmo tempo em que ajuda a controlar o equilibrio” (PAVLOVA, 2000, 171).

Tive a oportunidade de estagiar por um periodo na remontagem dessa pega, com o elenco do Folkwang Tanz Studio,
em Essen/Alemanha. A remontagem levou cerca de um més e meio, entre janeiro e fevereiro de 2010, e a estreia ocorreu
no dia 27 de fevereiro de 2010.
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por “atualiza-los”, transformando-os em homens de negécios, “mafiosos”, e
adicionou ainda um novo personagem que seria como um “capanga” destes
possiveis bandidos.

Durante a peca, os mafiosos e o capanga citam trechos do capitulo
nove da obra O Capital (1867), de Karl Mar, intitulado Taxa de Mais Valia, e se
comunicam entre si através da lingua de sinais; simulam uma situacdo onde o
“capanga” € contratado pelos “mafiosos”, um tencionando matar o outro; nao
existe fim para esta situacéo, que gera um suspense durante toda a peca.

Frauenballett j& foi encenada em diversos paises, como Peru, Costa
Rica, Brasil e Indonésia. No Brasil, inclusive, foi remontada pelo Grupo Corpo, de
Belo Horizonte. Esta remontagem teve sua estreia no dia 15 de setembro de 1988,
no Grande Teatro do Palacio das Artes, em Belo Horizonte, com coreografia,

figurino e iluminagdo de Susanne Linke.

Através da nomenclatura musical, Linke intensifica a expressao do
corpo em um plano onde o movimento se hierarquiza em agdes
principais como o verbo na oragdo e sua localizagdo posterior,
dando ao afeto percussédo para incrementar na medida em que
declina ou repete o éxtase da danca: Entenda-se esse declinio
como uma variagdo sobre o mesmo gesto, em um corpo sem
origem ou morte, uma linha que ndo aceita fraturas, uma danca
sem estagbes — onde, ainda na mais precisa detengéo, o corpo
suspenso danga - e, com ele, a dimensao criadora esvaziard os
conceitos onde esse corpo em ressonancia com o mundo do
criador produzira seus ruidos, pois tudo no drama é propésito;
propdsito que ndo é dado a compreender-se ja que o universo da
arte continua se centrando no homem e para o homem e,
enquanto isso acontece, seu principio sera sempre o da arte
dramética (FLORES, 2000, 22)"".

Durante os ensaios dos quais participei, Linke sempre esteve muito
absorvida em transmitir, além da forma de cada sequéncia de movimento, também

sua intengado. “E preciso ter coragem para ser devagar’, disse ela em um momento

7 Tradugéao: Luciana Coutinho.
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do ensaio em que ndo ha musica e os bailarinos devem iniciar a movimentagao
lentamente.

Provavelmente, jamais sera possivel encontrar palavras que descrevam
o verdadeiro significado de conhecer e compartilhar momentos com esta incrivel
artista. Todo olhar sincero, palavra concedida, experiéncia dividida possui sua
funcao certeira, de estimulo e afeicao aos jovens artistas que por motivos diversos
das suas vidas oportunamente se cruzaram com a dela. A forca e intensidade dos
movimentos que ao mesmo tempo possuiam algo de etéreo e sublime; toda
exatiddo e certeza encontrada em cada acdo desempenhada permanecem de
alguma forma e vivem agora no corpo da artista pesquisadora que aqui discorre,
como alento para as seguintes paginas e cenas deste estudo, bem como para as
acoOes diversas que sucederdao em sua vida.

3.3. Entrevistas

Durante o estagio com os bailarinos da Folkwang Hochschule, utilizei
como um dos meios de pesquisa, dentro da atuacédo participante, o dialogo com as
pessoas que estavam vivendo naquele e daquele ambiente. Estabelecer este
contato e entender um pouco sobre o que cada individuo teria a dizer sobre
aquele espaco revelou-se uma pesquisa viva. Estruturei algumas das conversas
informais em formato de entrevista’® para que ficassem mais bem apresentadas
no texto da dissertacao, mais faceis, diretas e objetivas para o leitor, entendendo
que este também possa vir a se interessar pelo sentimento vivo das pessoas que

possuem suas vidas envolvidas na tematica aqui descrita.

3.3.1. Luiza Bras Batista

Bailarina brasileira e integrante do FTS, Luiza Braz Batista nasceu em

Vitéria/Espirito Santo, em 1989. Considerei bastante oportuno, na ocasiao, que ela

Na transcrigdo das entrevistas com as artistas, as suas “falas” foram transcritas, em termos de linguagem, levando em
conta a o carater informal da entrevista.
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contasse um pouco de sua experiéncia como artista naquela terra distante. Na
remontagem de Frauenballett, em 2010, Luiza atuou como solista no mesmo papel
realizado anos antes pela brasileira Regina Advento, atual integrante do Wuppertal
Tanztheater.

Trechos da entrevista com Luiza Bras Batista:

1) Fale um pouco sobre sua trajetoria

Luiza Bras - Nasci em Vitdria, em 19 de outubro de 1989, e me mudei para Belo Horizonte aos
quatro anos de idade. Comecei a dancar aos sete anos e tive como mestres icones da danca
brasileira. Aos treze anos tive meus primeiros contatos com a danga profissional e em 2006
ingressei no Grupo de Dancga Primeiro Ato em Belo Horizonte. Estudei na Folkwang entre 2007 e
2009, tendo me graduado em 2009, tendo como mestres Malou Airaudo, Rodolpho Leoni,
Dominique Mercy, Stephan Brinkmann, entre outros. Desde 2008, sou guest no Tanztheater
Wuppertal Pina Bausch na pega ‘A Sagracdo da Primavera’. Atualmente sou bailarina contratada
na companhia Folkwang Tanzstudio em Essen, na Alemanha.

2) O que te interessou no Tanztheater?

Luiza Bras - Me interessou a amplitude e a liberdade de criacdo que o Tanztheater oferece. Além
de dancar, sempre gostei muito de atuar, cantar, fazer musica, escrever textos... E dentro do
Tanztheater encontrei espacgo e oportunidade para fazer tudo isso o que gosto.

3) Relacao entre o fazer danca na Alemanha e o fazer danca no Brasil

Luiza Bras - Logo depois que comecei a viver na Alemanha, percebi que no Brasil ha muita coisa
boa, muita gente, muitas companhias boas, que ndo tém oportunidade, incentivo ou patrocinios
suficientes para desenvolver seus projetos, ideias e espetaculos. Aqui, na Alemanha, ou melhor,
na Europa, sinto que é o contrario. Ha muito dinheiro, patrocinios, oportunidades e investimentos,
mas a qualidade das coisas ndo se compara a qualidade das coisas que o Brasil tem. Sinto que
fazer danga aqui na Alemanha é mais facil, em questées financeiras e politicas. Ha mais incentivo
cultural. Vejo que viver de danga é (mais) possivel, aqui na Alemanha.

4) Fale um pouco sobre sua experiéncia com Rodolpho Leoni

Luiza Bras - Rodolpho é um mestre pra mim. Uma pessoa com uma experiéncia e sabedoria
corporal, que nunca tinha encontrado antes. Trabalhar com ele para mim é um desafio e também
um prazer. Pelo fato de nunca estar satisfeito e querer sempre mais, mais e mais. Com ele tenho
sempre a sensagdo que serei uma eterna aprendiz e que sempre havera algo novo para aprender,
uma nova meta a alcancar, uma nova barreira a ser quebrada. Penso que té-lo como professor na
Folkwang é um privilégio. Seu conhecimento de movimento e dindmicas, seu conhecimento do
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corpo e das variadas formas e possibilidades de como um corpo pode se mover sdo coisas
valiosas.

5) Fale um pouco sobre sua experiéncia na remontagem do Frauenballett

Luiza Bras - E dificil aprender um ballet por video. Ainda mais um ballet que foi criado ha 30 anos.
Penso que n&o teria sido possivel remontar Frauenballett se Susanne néo tivesse estado presente,
trabalhando conosco e nos ensinando ela mesma, todos os movimentos, nuances e intencées que
Frauenballett possui. Foi uma experiéncia maravilhosa. A peca é linda e, por incrivel que pareca,
atual. Foi um més e meio de muito trabalho, muito suor, mas também foi muito prazeroso!

6) Como é trabalhar com Susanne Linke?

Luiza Bras - Trabalhar com uma mulher como Susanne Linke &, primeiramente, uma honra.
Mulher forte, cheia de vida, cheia de energia e experiéncia. Me identifiquei muito com o trabalho
dela. Gostaria muito de trabalhar com Susanne novamente. Foi simplesmente maravilhoso.

7) Como vocé percebe o trabalho corporal na peca Frauenballett?

Luiza Bras - Susa’ é outra pessoa que possui uma experiéncia e sabedoria corporal incriveis. Ela
tem seu proprio estilo e ‘técnica’, que a principio podem parecer um pouco estranhos e
engracados, mas que sdo incrivelmente bons para o corpo e para o desenvolvimento de técnica.
Frauenballett é uma pega muito fisica, mesmo que ndo pareca. Fazer aulas todos os dias com
Susanne foi essencial e indispensavel para a remontagem da pega.

8) Que técnica se faz necessaria ao bailarino que quer se expressar a partir
da linguagem do Tanztheater?

Luiza Bras - Penso que a técnica moderna e também a classica sao essenciais para a linguagem
do Tanztheater de Pina Bausch, Susanne Linke e tantos outros coredgrafos. Ha diferentes
companhias de Tanztheater e, portanto, diferentes técnicas usadas como base da linguagem.
Algumas com diferentes técnicas modernas, outras usando técnicas de release ou de danga
contempordnea, como se diz no Brasil. Algumas companhias utilizam técnicas desenvolvidas pelos
proprios coredgrafos e assim por diante. Mas em geral creio que a técnica moderna e a classica
ainda sdo requisitos importantes para um bailarino que quer se expressar a partir da linguagem do
Tanztheater.

™ Apelido carinhoso utilizado pelos bailarinos para se referir & coredgrafa Susanne Linke.
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3.3.2. Blanca Noguerol Ramirez

Blanca Noguerol Ramirez, nascida na Espanha, em 1980, participa da
primeira turma de mestrandos da Folkwang Hochschule, desta maneira, tem a
oportunidade de participar das remontagens e montagens junto ao Folkwang Tanz
Studio, tendo feito parte da remontagem de Frauenballett.

Trechos da entrevista com Blanca Noguerol:

1) Fale um pouco sobre sua experiéncia artistica com Rodolpho Leoni

Blanca Noguerol - Para mim, trabalhar com o Rodolpho foi uma experiéncia muito positiva. Por ter
estudado na escola Folkwang, eu ja havia frequentado suas aulas, entretanto, ndo havia
participado de nenhum porcesso criativo, e isto é que foi muito interessante. Seu trabalho fisico é
centrado no corpo, movimento e espaco. O corpo em movimento cria uma interagcdo com o espa¢o
e com os outros bailarinos. Um trabalho interessante e muito positivo para mim enquanto estudo
interpretativo. Um maneira distinta de abordar o movimento e a danga.

2) Fale um pouco sobre sua experiéncia na remontagem do Frauenballett

Blanca Noguerol - O trabalho com Susanne Linke na remontagem de Frauenballet também foi
uma experiéncia muito positiva e, por sua vez, muito diferente da experiencia com Rodolpho Leoni.
Primeiramente porque Frauenballet foi uma reconstrucdo de uma obra, 0 que significa que tivemos
que aprender exatamente os movimentos que ja haviam sido criados, aprender a sequencia de
movimentos e entrar no mundo desta coreografia. De qualquer maneira, algumas coisas foram
transformadas, uma vez que ndo era o mesmo numero de bailarinos da obra original; sobretudo a
parte atuada foi mais modificada e atualizada. Nos momentos de fala foi conservado que cada um
manteria a sua lingua materna, tendo tantos diferentes idiomas alguns textos foram trocados. No
que se diz respeito a movimentacdo, € uma peca dificil e em um primeiro momento precisei
trabalhar movimento por movimento para aprender corretamente e entrar em sua técnica.

3) Como foi trabalhar com Susanne Linke?

Blanca Noguerol - Trabalhar com uma pessoa que estudou e faz parte da histdria da dancga, ter a
sorte de aprender em primeira mdo uma coreografia de sua propria coredgrafa, acredito ser uma
sorte muito grande, ainda mais quando se trata de uma pessoa tdo generosa e boa pedagoga, o
que pude perceber em minha experiéncia com Susanne Linke. Ela € uma pessoa que se entrega
ao trabalho e se dedica a ele com respeito e paixdo incriveis. E uma pessoa magnifica que seguirei
admirando sempre. Possui uma forga incrivel, além de tudo ainda é capaz de ensinar com seu
corpo aquilo que explica com suas palavras. Em resumo, posso dizer que foi uma grande sorte
poder ter trabalhado com ela.
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4) Como vocé percebe o trabalho corporal na peca Frauenballett?

Blanca Noguerol - O trabalho corporal desta peca é duro, dificil. Durante toda a obra ha uma
atitude corporal que é a do cansacgo; as mulheres estdo cansadas de tanto trabalhar, entretanto
sdo fortes e aguentam. Apesar de passarmos por diferentes estados, nunca se pode deixar que o
corpo se entregue ao cansago e se revele pesado... 0s movimentos ajudam a dar esta sensacao.
Os movimentos sdo muito estudados, detalhados e minunciosos. O trabalho com ritmo também é
muito importante. No sentido corporal, ha uma grande enfase na pelve, que durante toda a obra
tem uma posicao determinada na devolugao e velocidade dos movimentos...

3.3.3. Mareike Franz

Mareike Franz, bailarina alema, nasceu no ano de 1982, e integra o
FTS. A partir de 2006/2007, esta bailarina teve a chance de aprender e dancar
trabalhos da coredgrafa Susanne Linke. Inicialmente aprendeu a obra solo
Wandlung. Em 2006, participou da remontagem de coreografia de grupo
Fragmente/Skizzen; em 2007, da remontagem de um solo do espetaculo Schritte
Verfolgen; e, em 2009/2010, da remontagem de Frauenballett, outra coreografia
de grupo.

Mareike Franz estava com Linke no Festival de Danca Mesa Verde
(Porto Alegre / Brasil, 2009), onde tive a oportunidade de vé-la dangando
pessoalmente pela primeira vez. Desde que a conheci, estivemos em contato,
podendo dividir uma com a outra as necessidades e desejos do intérprete
contemporaneo. Franz me concedeu a oportunidade desta entrevista’® em
fevereiro de 2011. Acredito que suas convicgdes artisticas muito podem contribuir
para este trabalho, uma vez que se revela um relato vivo, presente e atual de

alguém que se encontra submersa na tematica envolvida.
Trechos da entrevista com Mareike Franz:

1) Fale um pouco sobre sua trajetoria

Mareike Franz - Comecei a dancar aos seis anos de idade em uma escola de danga particular em
Hannover, Alemanha. Meus professores eram casados e lecionavam juntos aulas de balé nesta

™ As questdes foram elaboradas e respondidas em inglés. A tradugao para o portugués foi realizada por Luiza Banov.
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escola. Além disto, a partir dos treze anos, aprendiamos, na escola, danca moderna, dancas
folclorico-historicas, sapateado e improvisacdo. Ambos haviam sido alunos de Kurt Jooss nos anos
de 1960 e foram também integrantes do Folkwang Ballett, onde tiveram a oportunidade de dancar
a remontagem da "Mesa Verde" junto com a colega mais nova de classe Pina Bausch.

Aos dezessete anos prestei audicdo para entrar na Palucca Dance School, na cidade
de Dresden, localizada no leste da Alemanha. Na época, os professores disseram que eu era
muito nova para entrar na Folkwang School. Assim, Palucca School pareceu ser a ideal para mim,
principalmente devido ao fato de neste periodo eu amar praticar o balé classico.

Esta escola possui uma forte educacao tanto para o balé (estudavamos a técnica de
balé russa) como também para a danca moderna (na qual tive contato com professores da
Folkwang School e da Escola de Limén). Também faziamos treinamento com trabalho de pontas,
repertoérios, composicdo e improvisa¢ao.

Gret Palucca foi uma dancarina expressionista de seu tempo e trabalhou como
bailarina de Mary Wigman. No periodo da Alemanha dividida, foi dificil para Palucca salvar sua
propria técnica de danga moderna e sua maneira de lecionar devido a politica. Ela era muito
talentosa em dar aulas de improvisacdo, uma vez que motivava seus estudantes a encontrar e a
acreditar em sua propria linguagem. Muitos dos bailarinos que passaram por sua escola se
tornaram coredgrafos posteriormente. A Palucca School era um espago de criagdo em um periodo
muito depressivo.

Quando eu estive na Palucca School ainda havia muita pressdo e disciplina no que diz
respeito a técnica do balé, mais do que eu esperava, pois meus antigos professores haviam me
ensinado de uma outra maneira, na “maneira Folkwang”: permanecer na simplicidade e na
esséncia da técnica para a preparacdo do corpo, mas também permanecer com honestidade em
suas condicbes e capacidades fisicas. A técnica era uma base nitida para se dancar livremente,
que possibilitava compor com a expressividade, posteriormente, em uma coreografia.

Na Palucca eu treinava muito cedo, muito intensamente e muito pesado. Desta
maneira, me lesionava com frequéncia o que me levou em um determinado momento a ter que
operar os dois pés. Minha reabilitacdo levou trés anos, fazendo com que eu concluisse o curso que
normalmente é de quatro anos, em seis.

Este é o motivo pelo qual eu era apaixonada pelas aulas de dangca moderna e
improvisagdo na Palucca School: para mim era um alivio dangar comigo mesma, ser livre e
independente do professor de balé classico, em busca de minha propria expressdo e idioma.
Consegui uma bolsa de estudos e fui para o Festival de Danga Americano, na Carolina do Norte,
EUA e para a cidade de Nova York. O diretor da Palucca School, Enno Markwart, era um
entusiasta e sua energia permitia aos estudantes possibilidades de integrar programas de
intercdmbio em danc¢a na USA, e no Japao.

Apds minha saida da Palucca School integrei durante um ano uma Companhia de
Balé no Norte da Alemanha. Entretanto, ainda tinha problemas em demonstrar meu melhor devido
a recuperagdo dos meus pés. Me sentia fracassada em procurar um emprego.

Entdo, como que uma chance, tive a oportunidade de conhecer Susanne Linke, ja que
ela procurava jovens bailarinos para dangar sua obra solo "Wandlung". No ver&do de 2006, fui a
Essen e Viena participar de seus workshops e aprender "Wandlung" junto com outros quatro
jovens bailarinos. No outono, eu estava pesquisando esta obra em minha antiga escola de danca
pois eu ndo tinha outro lugar para ir. Em novembro de 2006, tive minha primeira oportunidade em
apresenta-lo em Dresden, Alemanha no evento "Mary-Wigman-Days" (Susanne Linke foi também
aluna de Mary Wigman. "Wandlung" é na verdade uma homenagem a Wigman).

Apds esta apresentacdo, Susa me ofereceu um contrato para aprender sua outra obra
"Schritte Verfolgen", que foi uma reconstrugdo de seu solo, coreografado em 1985. Ela desejava
reconstrui-lo como uma obra dangada por quatro bailarinos de idades diferentes. Nossos ensaios
iniciaram em Essen, Alemanha, no ano de 2007. Este foi o motivo pelo qual iniciei as aulas na
Folkwang School.

Nesta escola encontrei uma atmosfera livie e destemida. Um entendimento
completamente diferente do trabalho com meu centro, minha mente, a respiragdo mais livre e facil,
sentir e utilizar meu préprio peso. Me senti salva e tive a impressao de completar os vacuos e
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espacos obscuros que haviam acontecido de maneira errénea em minha antiga formagao artistica.
No fundo foi como remeter as memdrias de minha infancia e adolescéncia, pois foi o mesmo
espirito da danga que eu amava. Me senti “em casa”.

Foi permitido a mim participar das classes na escola até que pudesse finalmente
prestar audigdo para realizar a pés-graduacgao (dois anos). Tive classes com Lutz Férster, Malou
Airaudo, Rodolpho Leoni, Anne-Marie Benati, Brian Bertscher, Franko Schmidt. Ocasionalmente
surgia oportunidade de apresentar alguma obra de Susa e entdo ensaiava com ela.

Entretanto, a nova informagdo sobre dangca e meus antigos habitos podem ter sido
novamente demasiados, visto que acabei lesionando meu joelho e tive que realizar uma nova
operacdo. Tive muito medo. Muitas audigcbes e projetos que ndo pude participar. Em 2008, houve
uma audigdo para “A sagracdo da primavera” de Pina Bausch. Fortuitamente fui selecionada junto
com outros cinco bailarinos para os ensaios em Wuppertal. No verdo de 2008, consegui uma vaga
no primeiro elenco. Até os dias de hoje sou bailarina convidada para apresentagbes desta obra em
turné.

No verdo de 2009, terminei minha pds-graduagcdo e me inscrevi para um contrato no
"Folkwang Tanzstudio"”, companhia formada por jovens bailarinos, situada no Campus da
Folkwang, sob diregdo de Rodolpho Leoni e Lutz Férster. Nela dangamos: "Bits and Pieces", de
Rodolpho Leoni, "Frauenballett" de Susanne Linke, e "Sanguis" de Urs Dietrich. Agora nds
bailarinos iremos trabalhar para apresentar uma noite com nossos proprios trabalhos. Continuarei
nesta companhia na temporada 2011/2012, consolidando meu terceiro ano como membro do

grupo.
2) O que te interessou no Tanztheater?

Mareike Franz - O que me interessou no Tanztheater é toda a honestidade, humanidade, forma
atual, direta e criativa da linguagem corporal dos bailarinos e da coreografia. O bailarino ndo é um
instrumento sem rosto, mas, sim, possui uma cor, uma expressdo, pode compor com seu/sua
qualidade ou especialidade e consigo mesmo.

Os coreodgrafos do Tanztheater sdo capazes de reconhecer qualidades e habilidades
em e de seus bailarinos, envolvendo-os no processo criativo, permitindo a eles espago para
encontrar coisas novas sobre si mesmos. E um trabalho sobre a vida. Vocé deve permanecer
curioso, aberto, alerta, pois cada obra, cada criagdo € como uma nova lingua que vocé ainda nao
conhece. E tambem um trabalho reduzido e seletivo/detalhado permitindo a expressdo do corpo
permanecer clara e forte. Em algumas obras vocé pode utilizar sua voz e até mesmo realmente
atuar em cena. Sempre se perguntar: Como farei isso? Te permite estar renovada em sua vida,
como ser humano, como artista, ndo apenas em um ilusério mundo do cisne branco.

3) Fale um pouco sobre sua experiéncia com Rodolpho Leoni

Mareike Franz - O trabalho de Rodolpho é muito inspirador para mim enquanto bailarina. Vocé tem
que sempre estar buscando “algo”, mantendo “algo” vivo, interessante, brilhante, cantante,
movendo dentro de vocé. Esta é a sua tarefa enquanto dangarino. Entdo algo pode acontecer e vir
até vocé, através de vocé, para fora de vocé, no espaco, para o publico. Rodolpho é sempre
apaixonado por criar novos movimentos, para estar surpreso pelo que acaba de acontecer, por se
surpreender pela danca. O trabalho de Rodolpho é somente sobre danca. Espaco, bailarino,
movimento. Energia, respiragao e ritmo. Diferentes qualidades em uma quantidade de movimentos,
pequenos, enormes, generosos e muito dindmicos. E um desafio permanente: O que devo fazer,
tirar disso, agora?

4) Fale um pouco sobre sua experiéncia na remontagem do Frauenballett
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Mareike Franz - Reconheco Frauenballet como sendo uma obra forte, na qual pude me apresentar
e me sentir como uma mulher de muito trabalho. Encontrava-me ainda, juntamente com uma
porcdo de outras mulheres em uma fabrica de tecidos, apenas estando fortemente umas com as
outras enquanto dangdvamos alegremente/sensualmente/nervosas/desesperadas/ quase que
chorando com nossos quadris femininos, dependendo do mundo de dinheiro, contrato, econémico
dos politicos ou dos homens de negdcios

Mesmo sendo uma reconstru¢do, em minha expressdo, eu pude experimentar uma
conexdo verdadeira com nosso mundo atual. Os quadris e as tristezas femininas sdo as mesmas,
politicos e homens de negdcios ndo mudaram desde que a peca foi construida. Para isto até
mesmo ndo importa as diferentes nacionalidades, ou o pais de origem. A coreografia de Susa se
ajusta totalmente aos habitos, sentimentos, realidade, status, trabalho — atemporal.

5) Como é trabalhar com Susanne Linke?

Mareike Franz - Susa é uma artista que sabe que as coisas levam tempo. O corpo, com todos
seus estagios diferentes, variadas emogées e idade. Susa conhece sobre alma e espirito e que o
corpo precisa vivenciar diversas experiéncias na vida para vagarosamente encontrar sua esséncia
na danga. Susa possui muito humor, um olhar e coracdo muito bom. Ela é uma artista sensivel com
imensa forga e carater feminino. Mesmo atualmente, ela se mantém trabalhando e em treinamento
— por toda sua vida.

6) Como vocé percebe o trabalho corporal na peca Frauenballett?

Mareike Franz - O trabalho de Susa é muito fisico, ndo no sentido de girar piruetas ou realizar
grandes saltos, mas em criar um imenso poder dentro de vocé, que te permite dangar com sua
mais intensa presenga no espaco e tempo e claridade e atengcdo do movimento. Vocé sente sua
energia crescendo dentro de vocé, desde os dedos dos pés, até acima de sua cabega. Vocé sente
ar envolta de vocé, seu bumbum, suas costas. Vocé se sente alongado e leve, enquanto
permanece voltado ao seu centro. Sua linguagem da danga esta permanentemente dentro,
pulando e alongando, com verdadeira sensagdo da respiragdo e do peso do movimento. Sua
relacdao dindmica com o tempo é maravilhosa. E simplesmente certa. Possui conexdo com a
respiracdo, peso e com o tempo que vocé pode experimentar na vida cotidiana. As situacées mais
simples da vida, momentos do nada, se tornam e se desenvolvem a poderosos e muito intensos
momentos no palco.

Na obra Frauenballett nds dangavamos com longos tecidos. Isto foi um desafio, pois
vocé tem que entregar toda sua energia ao chéo, iniciando a movimentagao a partir e através de
seus quadris. Com o tempo, chegando ao estado de exaustao (toda obra da Susa € exaustival), o
estado da mulher que se torna mais pesada, mais furiosa, mais desesperada, mais necessitada,
mais extrema.

NGs trabalhamos com o tecido comprido também com nossas maos, dobrando-os,
alongando-os, lutando por eles, até o fim, até mesmo jogamos os tecidos e batemos nele, como
um tecido molhado, de novo, de novo contra o chdo. Uma peca muito fisica. Ndo colocamos
nenhuma maquiagem. Precisdvamos estar tdo normal quanto somos. Mas especialmente nesta
situacdo, ndo havia nada mais a compor, vocé apenas acredita em vocé mesma enquanto mulher
e permanece com isto, 0 que possui e 0 que é: sua natureza, “sendo” suas linhas femininas, seu
corpo, seu poder, sua voz, seu desejo, vocé mesma.

7) Que técnica se faz necessaria ao bailarino que quer se expressar a partir
da linguagem do Tanztheater?

Mareike Franz - Acho que ndo é apenas sobre técnicas corporais. E 0 mesmo com a mente. Em
geral, vocé enquanto ser humano. Atengao. Curiosidade. Consciéncia. Aprendizado. Perguntando-
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se a si mesmo. Percebendo. Tentando. Procurando algo de vocé mesmo. Mantendo isso e
continuar. Muitas pessoas possuem tanta técnica, mas se tornam amortecidas, cegas, egoistas e
chatas. Esses bailarinos estao ignorando e apenas dan¢ando a si mesmos, acreditando que estao
bem por que “se parecem...”. Quando existe a “linguagem do Tanztheater” entdo acredito que é
apenas por que houve a necessidade para estas pessoas dangar e se expressarem, o que estava
movendo eles internamente ou o que estava acontecendo envolta da sociedade. A maneira de
dancgar permanece diferente com cada coredgrafo de Tanztheater, fortuitamente, isto significa que
a tradicdo do Tanztheater de alguma maneira deve continuar a se desenvolver em nosso tempo.

Kurt Jooss sempre manteve como base a técnica classica de danca, construindo,
criando, colocando seu prdprio método e técnica para enriquecer a maneira de expressar. Sua
técnica necessitava uma atencdo especial e conhecimento sobre dindmica e espaco ao bailarino,
baseado em Rudolf von Laban. Ele foi professor de Pina Bausch. Ela passou pela educacdo de
Jooss assim como também pela educacao da Dan¢ca Moderna Americana, de Graham, Limdn para
seu aprendizado, para lecionar, utilizando-se desses conhecimentos para sua propria investigacao
e experimentagao, iniciando, desta maneira, seu proprio trabalho na Alemanha...

No caso de Palucca, esta ndo possuia método, nenhuma técnica em sua aula
moderna e de improvisagdo. Mas ela estava abrindo os sentidos dos bailarinos, bem como o
espaco envolta, abaixo, acima deles por dentro deles, enquanto propunha desafios ou fazia
questbes sobre uma musica, uma cor, um tema, uma situagdo, uma dindmica...

Entdo mesmo quando poderia ndo haver possibilidade por uma continuidade da
tradicdo do Tanztheater e da técnica de dan¢ca moderna no Leste da Alemanha, ainda havia muitos
bailarinos que realmente buscavam por sua maneira de criar seu “préprio” Tanztheater.

Abrir nossos sentidos e encontrar o movimento que esta “nos movendo”. Isto
poderemos repetir durante o trabalho, e para o trabalho, enquanto re-sentindo ou mesmo nos
perguntando, experimentando se é mesmo isto que gostariamos de expressar, de mostrar, de
dividir? Por exemplo: quando eu estava me recuperando de minha les&o, iniciei o treinamento de
pequenos saltos. Eu saltava, saltava. 1,2,3,4,5,6,7,8... todos os dias. Uma vez eu parei quase sem
ar na barra. Subitamente, um bailarino mais experiente e tambem meu amigo apareceu e disse:
“Nao se pergunte como vocé salta. Pergunte o porqué vocé salta’.

Nos tempos antigos, dancga e teatro eram apenas um. N&Go havia diferenca. Talvez
pudesse nos ajudar a ndo pensar em uma técnica de Tanztheater, mas sim sobre nossas
habilidades expressivas enquanto humanos, bailarinos, atores. Nés ndo temos apenas quadril,
mas tambem ouvidos e pele.

E claro, todavia, que ha a necessidade de técnica e sempre temos de continuar
trabalhando; é nossa profissdo e responsabilidade. A técnica de que precisamos para realizar,
vamos encontrar fazendo. Mas ndo podemos pensar apenas em nds mesmos. Existe também o
espaco em nossa volta. Este espaco se torna o palco. O que esta acontecendo ali, existe ali um
pequeno universo? Como podemos colocar nossa vida no palco? A danga tem a razgo. Dancga é
movimento. Movimento € vida. A vida possui estados diferentes, necessidades, niveis, cores, até
mesmo barulhos e sabores. Nos, enquanto bailarinos, temos que dangar a vida. Para mobilizar as
pessoas que nos assistem.

8) Pode nos contar sobre a experiéncia de dancar Wandlung (solo de
Susanne Linke, 1978, com musica de Franz Schubert)?

Mareike Franz - Dancar "Wandlung" foi uma experiéncia muito profunda para mim. Eu lembro que
Susa e eu conversamos poucas palavras durante o periodo dos ensaios. Era mais sobre o olhar, a
percepcdo, para procurar o inicio e a continuacdo da mesma viagem. Eu trabalhei horas sozinha,
tentando, tentando novamente, como se dividindo o piso de um grande oceano. Eu sabia
exatamente quando chegava ao ponto necessario. Foi um momento de uma escuta cuidadosa do
movimento. Mas entdo, novamente, com repeticdo e exaustdo, “algo” comegava a acontecer, a
viagem e o estado da mulher morta, que tem sua alma elevada, perseguida, caida, comegou a
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mover-se pelo espaco. Entao, todos os detalhes e clareza da forma de trabalho, técnica, correcoes
musicais etc, eram apenas a moldura do todo.

Aos poucos me tornei mais livre para ir e vir na esséncia do solo dela, referindo-me ao
solo coreografado por Susanne, o que torna "Wandlung" tdo magico, atemporal e especial. Eu amo
esta danca. Eu amo ensaiar e sair em busca dela a cada vez, quando ha possibilidade.
Novamente, e novamente, de seu inicio. Uma viagem!

9) Como se sente em poder ter a experiéncia de dancar obras de arte e além
disso aprender com a propria coredgrafa dos trabalhos, além de uma grande
mestre?

Mareike Franz - Sou muito agradecida. E maravilhoso e desafiador dancar essas obras de arte.
Me sinto honrada e com grande respeito, responsabilidade, sensibilidade, por poder ensaia-las.
Elas me dizem tanto sobre as pessoas, sobre as circunstancias, sobre o desejo e necessidade de
expressar. Também diz sobre o que a coredgrafa viveu, fisica e emocionalmente. Eu também sinto
muita alegria e me aventurando no movimento, tentando encontrar uma “for¢ca que me leve”. Para
me encontrar neles atualmente. E claro que muitas vezes é demasiadamente forte e até mesmo
uma experiéncia dominante, visto que todo seu tempo e sua forgca sdo exclusivos para que vocé
possa encontrar-se no trabalho, para que vocé seja capaz de danga-los, para que vocé possa
encontrar uma pista que te leve a eles.

Este é o motivo pelo qual as vezes ndo existe tempo algum para que eu possa
encontrar a mim mesma, ou para trabalhar com outros jovens artistas. Claro, me sinto muito
influenciada, uma vez que a informacdo ndo esta apenas no meu corpo enquanto forma, mas
parece estar dentro do meu sangue, no suor e no respiro também.

Este é o motivo que acho importante estar aberta a outros projetos, que estejam
acontecendo agora, entre coredgrafos mais jovens, e também encarar esses novos desafios com o
mesmo respeito e alegria. Na Folkwang Tanzstudio os mestrandos que pesquisam coreografia
trabalham conosco também. Isto € muito importante. Toda “obra de arte” comegou com um
primeiro passo e com uma troca entre coredgrafo e bailarino. Na verdade, somos sempre
iniciantes. Que maravilhoso!

10) O que poderia dizer sobre a relacao mestre/discipulo estabelecida no
Tanztheater?

Mareike Franz - Todo mestre passou pelo seu proprio tempo que o/a influenciou. Todo mestre
passou por muitos anos de experiéncia de vida encontrando nisto a sua esséncia, o que parece ser
ideal para seu trabalho, tanto técnico como de criagcdo. Esta base maravilhosa, um jovem bailarino
ndo pode possuir, talvez apenas imaginar, mas geralmente ndo podera entender o porqué seu
mestre esta segurando estritamente e absolutamente sua maneira e opinido sobre a danca.

Entretanto, nés enquanto ‘jovem geragdo” devemos ouvir cuidadosamente, e
devemos nos apoderar desta experiéncia, porque € uma chance de troca com um mestre.
Poderemos posteriormente compreender e relembrar muitas coisas que nossos mestres nos
disseram, tenho certeza!

Para o mestre, é uma chance também maravilhosa poder sentir que seu trabalho
esteja sendo dangado, torna-o vivo novamente. Sobre a maneira como experimento, posso dizer
que a relagdo entre o mestre com a geragdo mais nova é um encontro especial de idades. E uma
situacdo especial. As vezes parece ndo haver fronteira ou diferenga entre geracgédes. As vezes o
mestre parece até mesmo mais jovem e mais fresco que o jovem bailarino! Talvez seja o momento
no qual o velho mestre se recorda de sua prdpria situacdo e de suas duvidas dos tempos de
juventude, e pode finalmente estar satisfeito com o que atingiu pelos anos de trabalho. Acho que é
uma prova para uma obra de arte poder estudar e trabalhar com uma nova geracdo. Exemplo a
isto, cito "Kontakthof", de Pina Bausch, uma versdo para adolescentes e outra versdo para pessoas
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acima de sessenta anos, e ainda, nenhum deles bailarinos! Esta € uma prova da fantastica
linguagem da danca que Pina Bausch encontrou em sua coreografia. E realidade tanto para a
jovem quanto para a velha geragcdo ensaiar no estudio, apresentar no palco, é real tambem para o
publico, compartilhar desta obra de arte nos dias atuais como as geragbes novas e velhas
sentadas umas do lado das outras.

3.3.4. Regina Advento

Natural de Belo Horizonte, Regina Advento é bailarina profissional ha
vinte e seis anos. Iniciou seus estudos em danca aos nove anos de idade na
escola mineira Pica Pau. Na época, sua aproxima¢ado com a danga ocorreu com
objetivo terapéutico, devido a sua maneira atrevida de “menina-moleque”.
Contudo, foi aos catorze anos, em sua primeira apresentacdao no palco, que ela
passou a “tomar gosto pela coisa”. Nesta apresentacdo houve um interesse do
Grupo Corpo em convida-la a participar do grupo, porém ela tinha muito forte em
mente que deveria terminar ao menos 0 segundo grau antes de ingressar em uma
possivel carreira profissional como bailarina. Assim, quando finalizou o terceiro
colegial, prestou audicdo para o Grupo Corpo e foi aprovada. Paralelamente fez
vestibular para educagéo fisica e fisioterapia. Na época, havia muita concorréncia
e ela nado entrou, todavia, ja possuia a formacdo em Auxiliar Técnica de
Enfermagem, que havia sido realizada junto com o colegial. Além disso, aos
dezesseis anos ja era professora na escola do Grupo Corpo, o que permitiu desde
cedo sua independéncia financeira.

Regina Advento permaneceu no Grupo Corpo durante sete anos, desde
1983. Em 1990, fez audicdo para a companhia alema de Pina Bausch, mas antes
de ingressar trabalhou no Folkwang Tanz Studio durante dois anos e meio. Entrou
para a Wuppertal Tanztheater de fato entre 0o ano de 1992 e 1993, na qual

permanece até os dias atuais.
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Trechos da entrevista com Regina Advento:

1) Como foi participar da remontagem de Frauenballett?

Regina Advento - Participei de duas remontagens de Frauenballett. A primeira remontagem foi em
1988 (?) com o Grupo Corpo. Foi um trabalho que mudou, na época, minha relagdo com a danga.
No Grupo Corpo eu nunca fui uma bailarina muito técnica. O meu forte sempre foram: minha
dindmica, minha forca fisica e minha expressividade. Frauenballett me abriu um novo caminho, me
pondo em contato com uma nova linguagem onde minha expressividade e teatralidade se tornaram
pontos fundamentais para o meu trabalho futuro.

No FTS (Folkwang Tanz Studio) participei da segunda remontagem de Frauenballett.
Nesta época tive a oportunidade de trabalhar com bailarinos formados na Folkwang Hochschule. O
trabalho ja tinha um outro peso teatral, o que me ajudou muito a me familiarizar mais com o estilo
tanztheater.

2) Como foi trabalhar com a coredgrafa Susanne Linke? Pode falar algo
sobre o que percebeu em seu trabalho corporal?

Regina Advento - Susanne trabalha bem economicamente em termos de movimentos e variagbes
de movimentos. Ela tem um trabalho bem sutil. Pra mim, um trabalho mais energético, muito fino e
delicado. Se vocé se prende somente ao movimento, vocé ndo sera capaz de atingir a qualidade
do movimento proposta por ela.

Néo é um trabalho virtuoso. Lembro-me que tinhamos que ter muita atencdo e
percepcdo, e tinhamos que estar abertos para captar as suas informagcbes de onde vinham os
movimentos propostos por ela.

3) Que técnica se faz necessaria ao bailarino que quer se expressar a partir
da linguagem do Tanztheater?

Regina Advento - Deixar de ser o “bailarino” académico e se tornar um ser humano em cena. No
tanztheater, o ser humano, suas sensagées e experiéncias humanas entram em primeiro lugar. O
“bailarino” fica em segundo plano, ele € somente um detalhe dentro de uma situagao proposta.

4) O que é o Tanztheater para vocé?

E uma forma de arte que me permite ser um ser integral.

E uma forma de arte onde eu posso usufruir de todas qualidades que tenho no
momento.

E uma forma de arte onde eu danco, canto, atuo, e nunca deixo de ser eu mesma.
5) Apesar de ja estar trabalhando com danca na Alemanha ha muitos anos,
vocé poderia fazer um paralelo entre o trabalho da danca no Brasil e na
Alemanha?

Regina Advento - Infelizmente me falta uma base para fazer este paralelo. Ndo acompanho
intensamente o desenvolvimento da danga brasileira. Varias companhias ja estdo fazendo sua
carreira internacional, mas eu ndo conhego profundamente o trabalho destes grupos. Fico feliz que
a danca brasileira esta se desenvolvendo, mas existe uma grande curiosidade e interesse pelo

Tanztheater nascido na Folkwag Hochschule em Essen.
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A abordagem apresentada por Advento tem um enfoque especial uma
vez que ela é, das entrevistadas, a mais experiente tanto enquanto intérprete
como com a linguagem em questao. Assim, chamo atencao para sua énfase sobre
o ser humano, suas experiéncias e relagdo com o mundo como sendo principal
caracteristica envolvendo o intérprete do Tanztheater. Esta realidade se afirma em
todos os relatos anteriores, como caracteristica que, acima de tudo, envolve essas
bailarinas com a linguagem, estabelecendo assim o vinculo de interesse, uma vez
que todas se sentem verdadeiras ao realizar um trabalho cénico deste porte.

Estar presente na cena, sendo antes de tudo humano, com os
sentimentos e caracteristicas inerentes a espécie, € um dos preceitos que Advento
define como principal para o intérprete cénico. Este fato foi encontrado ao longo
do trabalho nos dizeres de Bausch, Linke, Jooss e tantos outros artistas que se

viram imersos pela necessidade de expressar através desta arte.

112



3.4. CADERNO INCONOGRAFICO CAPITULO 3

Figura 10 Ao lado, Susanne Linke em
Affectos Humanos, 1987

Foto: Ridha Zouari

(GOETHE)

Figura 21 Ao lado Susanne Linke:
“In Bade wannen”, 1980

Foto: Ridha Zouari

(GOETHE)
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Figura 22 Acima, Susanne Linke
“Wandlung”, 1978. (SERVOS, 2005:164)

Figura 23 A direita, Urs Dietrich em “Flut”, 1981
(SERVOS, 2005:156)
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Figura 24 Acima, ,,Frauenballett“, 1981
Foto: Jorg Landsberg, 1996 (GOETHE)

Figura 25 Acima, “Frauenballett”, 1981, Essen, Alemanha, 2010.
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CAPITULO 4

Duas necessidades: de wn lads, a lberdade
absotuta do abordagem, a aceitagio de que

luds ¢ /ms’/?fe/ e por oatro lado o r1gor e
a a&&’a;b//}m, faze/(c/a ver que tudo” naw /Mc(a
’ / , Y
Ser @//rr//&@/rr@/{f@ 7«4/7«@/@ corsa ..,
Fermanecer muits lempo na /amfwm%zc/e /m/e
ser aborrecids, Permanecer muls te/f(/w no
&}ﬁe/‘f/&/&/ /cya se torna banal Fermanecer
marto tm/ao nas alturas /aac/e ser inlotlordvel

[emos gue estar e movinents o Lempo tods, ”

(FPetor Brook, 2008, 52).

119



120



4. ENTRELACOS / PROCESSO DE CRIACAO

A partir da necessidade de obter uma metodologia que guiasse a parte
pratica da pesquisa, pude encontrar nas premissas colocadas por Cruz Neto
(1998) e Thiollent (2007) ao longo do desenvolvimento tedrico e a ida a campo,
apoio, para desenvolver o trabalho pratico Entretanto, reconheco que realizar o
espetaculo cénico “Aos que aqui estiveram...” foi uma consequéncia necessaria
para o entendimento das experiéncias geradas a partir do processo de
investigacao a respeito da danga teatral alema, o universo que a cerca, € ainda a
transposicdo para uma experimentacdo teorico-pratica-processual-autoral. A
oportunidade encontrada de conhecer pessoalmente alguns elementos que se
relacionam com a origem € a histéria desta arte se tornou crucial e inspiradora
para mim enquanto artista/pesquisadora deste trabalho.

Deparo-me agora com o momento da reflexdo de meu préprio trabalho,
com o relato de algo que criei, sem necessariamente estar ciente disto. Acredito
que a ocasido da escrita do meu processo de criacdo venha a ser um dos
periodos mais desafiadores deste projeto. Digo isto, pois, pouco me reconheco
ainda como criadora e, diante de toda histéria com que pude me deparar ao longo
da pesquisa, me sinto completamente jovem nesta minha juventude que escorre
com o tempo. E inegavel dizer, todavia, que muitas inquietacdes permeiam minha
alma e de alguma maneira me levaram a este momento.

A necessidade da fala, da comunicacdo, da expressao, da opinido, da
sensagao, sempre foi presente em minha vida. Esta necessidade nédo verbalizada
me guiou para a dancga, para a possibilidade de me compreender em mim mesma
e para a possibilidade de ouvir irracionalmente minhas entranhas e desejos
profundos.
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Este € o momento em que o artista/pesquisador se estabelece
exatamente em cima da linha ténue que divide, ou ja ndo divide mais, o racional

do irracional.

(...) os artistas pressentem algo desconhecido e inapreensivel e o
expressam em uma forma irracional; entdo, através do contato
continuo com essa expressao, ele, ou outros, comeg¢am a vincular
alguma tangibilidade a essa idéia e, eventualmente, a mente
cientifica consegue vé-la de forma suficientemente clara para
racionaliza-la (MARTIN, 2007, 235).

Se, por um lado, me encontro em um momento dificil e delicado desta
escrita, por outro, me sinto presenteada com esta oportunidade. E o momento de
descobrir, compreender e revelar com um novo sentido e outra abordagem; a
abordagem da escrita.

Ao longo do trabalho tive encontros com muitos artistas que
enrigueceram 0 processo e contribuiram para esclarecer os caminhos que eu
poderia tomar. A vida, neste sentido, me mostrou mais uma vez sua amizade com
o acaso. Desejo, neste momento, porém, chamar atencdo para o termo
sincronicidade designado e elaborado por Jung (*1875 - 11961). Segundo este

ilustre psiquiatra, o termo representa

(...) a aparigcdo simultanea de dois acontecimentos, ligados pela
significacdo, mas sem ligacao causal (...) o conceito geral de
sincronicidade, no sentido especial de coincidéncia, no tempo de
dois ou varios eventos, sem relacao causal, mas com o0 mesmo
conteudo significativo (...) (JUNG, 2007, 19).

Jung relaciona a isto o conceito de “coincidéncia significativa de dois ou
mais acontecimentos, em que se trata de algo mais do que uma probabilidade de
acasos” (JUNG, 2007, 84). Esta sincronicidade manteve-se também ao meu lado
durante esses dois anos de trabalho e envolvimento com a tematica. Ela

certamente contribuiu para a resultante criativa do processo.
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Mergulhada em minhas inquietudes e penetrada pela investigacédo, o
estudo coreografico que apresento nasceu da necessidade de entender este
mergulho, de experimentar no corpo o resultado deste processo. O dialogo
possivel com os artistas Rodolpho Leoni, Susanne Linke, Sayonara Pereira e
também a vivéncia de campo realizada na Folkwang Hochschule,
Essen/Alemanha, permitiram agregar um vasto conteudo pratico proporcionando-

me, junto a minha investigacao, revelar estes valores na cena.

4.1. Treinamento para elaboracao

Ao longo de toda a pesquisa, os dias de trabalho se dividiram em
pesquisas tedricas, revisdes bibliograficas, treinamento fisico e pesquisa de
movimento; posteriormente, com o amadurecimento das ideias cénicas as
exploracdes se transformaram em ensaios, mas a preparacao fisica sempre se
manteve.

A experiéncia na Folkwang, entre dezembro de 2009 e fevereiro de
2010, contribuiu muito para realizar a preparacao corporal, servindo como base
para o estudo técnico e pedagdgico. Anteriormente a viagem para a Alemanha, a
preparacao corporal era realizada através de aulas de balé classico e também de
danca moderna/contemporanea, por meio dos estudos realizados na graduacao
em danca na UNICAMP (Universidade Estadual de Campinas), com professores
que muito influenciaram minha jornada enquanto intérprete, como Angela Nolf,
Daniella Gatti, Eusébio Lobo, Inaicyra Falcido, Holly Cravell, entre outros. Porém,
apds o periodo in loco na pesquisa de campo, consequentemente, o meu trabalho
fisico também foi influenciado por isto, 0 que agregou conceitos técnicos e auxiliou
ainda em novas elaboracdes. Portanto, a partir do acesso as aulas gravadas dos
professores Hans Zillig, Jean Cébron e Lutz Forster, ja relatadas no Capitulo Il,
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pude utilizad-las também como treinamento diario vinculado a pesquisa

corporal/pedagégica.

7

Quando ocorre a experiéncia de campo, é importante que o
intérprete participe ativamente do contexto, especialmente no que
concerne a execugdo dos movimentos, desde que esta
participacado seja facultada pelo préprio grupo pesquisado. E um
momento de vivéncia in loco que o intérprete deve explorar em
profundidade, pois a percepgao de si mesmo como executor dos
gestos dentro de um contexto afeta diretamente a qualidade de
suas experimentagdes nos laboratérios. Nestes ultimos, ocorre o
desdobramento das vivéncias anteriores, em busca das
possibilidades de variagdes estruturais dos movimentos corporais,
pensados em termos de espago, tempo, fluéncia e peso, ou quais
sejam os fatores relevantes para a analise daquela movimentagao
especifica. Nesse momento, é fundamental o recurso as imagens,
as lembrangas, para que 0s “novos” movimentos nao venham
destituidos de sentido (SANTOS, 2009, 36).

A citagdo acima mostra a importancia da relacao direta entre sujeito e
objeto pesquisado, uma vez que, o sujeito, ao relacionar-se com o objeto, pode ter
uma visédo sensorial e aprofundada do espaco de pesquisa, ndo apenas uma visao
distanciada do observador. Adentrar o universo da pesquisa, literalmente
contribuiu para a realizacdo tanto da teoria como da pratica deste trabalho,
influenciando os laboratérios e treinamento diario elaborados para sua execucao.
Com isto ndo quero dizer que a observacao seja menos importante, uma vez que
ao observar também se pode concluir e incluir novos conceitos em nossos
pensamentos.

Nas palavras de Goethe (1996):

Cada olhar envolve uma observagdo, cada observagdo uma
reflexdo, cada reflexdo uma sintese: ao olharmos atentamente
para o mundo ja estamos teorizando (...). Devemos, porém,
teorizar e proceder com consciéncia, autoconhecimento, liberdade
e - se for preciso usar uma palavra audaciosa - com ironia: tal
destreza é indispensavel para que a abstracdo, que receamos nao
seja prejudicial, e o resultado empirico, que desejamos, nos seja
atil e vital (GOETHE, 1996, 37).
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Desta maneira, reafirmo que a parte préatica do estudo foi influenciada
nao apenas pelas aulas realizadas na Escola Folkwang, mas também foi muito
direcionada pelo trabalho de observacéo das aulas, observacédo de outros artistas,

enguanto trabalhavam e na observacao do redor em que me situei.

4.2. Vendo cores

Sabendo de toda a influéncia externa de meus arredores, mas também
levando em consideragdo meu mundo interior, encontrei conforto nos dizeres de
Salles (2004) sobre o processo criativo: “(...) o trabalho criador mostra-se como
um complexo percurso de transformacées multiplas por meio do qual algo passa a
existir’ (SALLES, 2004, 27).

Inicialmente, as inspiracdes que rodeavam o processo de criacao foram
apenas cores: azul royal, amarelo ouro, branco. Cores muito vibrantes que
continuavam a aparecer em minha mente. Além das cores, surgiam em minha
mente muitas paisagens; campos de girasséis, pequenas caixas, livros
empilhados, castelos de areia desmoronando...

Com as cores estimulantes, eu tinha a ideia de fazer um video que
ficasse projetado em uma parede branca; logo, fui conversar com um amigo e
colega de trabalho, o artista plastico Marcelo Moschetta. Eu tinha o intuito de
discutir com ele essas imagens e também propor a possibilidade da criacdo do
video. Este encontro rendeu muitas outras ideias.

A partir das imagens que propus a Moschetta, discutimos e refletimos
conjuntamente sobre como isto se daria em cena; percebemos que todas as ideias
precisavam ser maturadas, e entdo, ele, nesta ocasiao, me sugeriu pesquisar o
trabalho da artista plastica Rachel Whitehead (*1963). Curiosa, fui pesquisar esta
artista inglesa e me deparei com sua instalacdo Embankment (2005). Esta

instalacdo compde um espaco do museu de Arte Moderna de Londres (TATE
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Modern Art Museum), com 14.000 caixas cubicas brancas de diferentes tamanhos,
revelando um cenario frio, linear e ambiguo, ja que se revela ao mesmo tempo
denso e fragil. No instante em que vi aquela obra, pensei comigo mesma: “...¢é este
o lugar que estou...”. Assim, na busca por aquela falsa seguranca e pela
ambiguidade que encontrei através da obra de Whitehead iniciei os laboratorios de
investigacdo com caixas de papelao.

Deparei-me, posteriormente, durante a viagem a Berlim, Alemanha, em
2010, com o “Memorial dos Judeus Assassinados na Europa” (Denkmals Fiir Die
Ermordeten Juden Europas). Projetado por Peter Eisenman (*1932) e inaugurado
em 2005, este monumento € composto por 2.711 blocos de concreto com largura
e altura variando de 0,2 a 4,8 metros, e homenageia os 6 milhées de judeus
mortos pelo nazismo. Percorrer esta area de 19.000 metros quadrados de caixas
cubicas de concreto acabou por me aproximar das imagens que estavam sendo
elaboradas em meu processo criativo, colaborando para o amadurecimento deste
processo, uma vez que se constatou como nova inspiracdo, ou mesmo pela
coincidéncia das imagens e texturas que estavam sendo elaboradas por mim
internamente.

Posso dizer que os elementos cénicos utilizados no meu trabalho foram
surgindo ora ocasionalmente, ora propositalmente, a partir de imagens de
pesquisas e/ou sensacdes e imagens internas, como no caso das caixas de
papelao.

Com as imagens que me preenchiam, iniciei uma pesquisa de campo e
experimentacdes também fora da sala de aula. Fui a praia pesquisar elementos
como a areia, a agua, a iluminacdo do sol e seus reflexos. A despeito dessas
imagens e cores que rodeavam minha mente realizei algumas pesquisas com uma
camera de video, na qual busquei captar as cores que se revelavam na natureza.
Essas cores refletiam minha percepcdo do movimento da agua na areia, por
exemplo; fiz experiéncias com castelos desmoronando e, aos poucos, algumas

imagens e cenas permaneciam, enquanto outras iam sendo descartadas ou
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reelaboradas. O critério utilizado para isto foi sempre a propria percepcao e
intuicdo. Zamboni (2006) revela:

E inegavel que existe um lado racional no trabalho artistico, mas,
de outro, existe um componente ndo racional, e, portanto, dificil de
ser verbalizado no processo de producao de arte. Valery (1978),
na Notion générale de lart, aborda com clareza a questdo da
interposicdo do intelecto — e seus elementos utilizados, como a

l6gica, o método e as classificagbes — a sensibilidade como
experiéncia sensorial (ZAMBONI, 2006, 26).

Posso dizer, portanto, que o processo de elaboracdo cénica deste
trabalho se manteve em um cruzar constante de minhas relagbes com a vida
cotidiana, a natureza, as experiéncias académicas e com as experimentagdes e
pesquisa na sala de ensaio.

Durante os laboratérios, outro elemento que procurei explorar foi a
busca de um ritmo proprio do movimento, ou seja, toda exploracao fisica/espacial
foi realizada sem musica, no siléncio, com o intuito de desenvolver um ritmo
corporal préprio de cada cena. Aos poucos, fui inserindo elementos sonoros e

compondo com o0 movimento elaborado anteriormente.

4.2.1. Cenario

“...a cena que se oferece ao olhar é uma
grafia, um poema que ganha forma sem
qualquer instrumento de uma escriba. A
cenografia... se pde ante ao olhar do
observador como um texto, como um poema
cénico no qual o corpo humano é uma
metafora...” (Hans-Thies Lehmann, 2007,
155).

O cenario em uma obra artistica é composto por elementos que

definem o espaco cénico. E ele que revela ao publico a primeira impressédo do
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espetaculo, uma vez que € a primeira impressao, através da captacdo visual,
estabelecida da identidade do trabalho.

De acordo com Viana (2010, 38), as ideias mais importantes do século
XX sobre cenografia sdo referentes a Edward Gordon Craig (*1872 - 11966),
apesar de o artista ndo ter tido uma carreira propriamente estabelecida como
cendgrafo. Craig acreditava que, pela tridimensionalidade do corpo do ator, este
nunca deveria interagir com telas planas que representassem a paisagem, € que
as decoracgdes teatrais deveriam produzir os estados emocionais sempre em
relacdo com a luz proposta para o espaco cénico.

A plasticidade dramatica de um espetaculo é inseparavel de sua
abordagem visual, este fato deve ser levado em consideracdo na criacdo do
espaco cénico. Silva (2007, 4) diz que: “(...) a concepg¢ao cenografica para
espetaculos de danca (...) precisa atender a demandas especificas, uma vez que
0 espago cénico vai ser definido a partir dos padrdes criados pela coreografia”.

Com o passar dos anos, o0 cenario, que antes tinha como objetivo servir
de elemento para composicdo da cena passou também a ser utilizado como
coadjuvante, ou seja, como elemento que interfere e interage na cena. “A
cenografia evoluiu de um simples elemento de adorno para ter um significado
essencial e autbnomo devido a sua qualidade pictérica, podendo, inclusive, ser
admirada por si propria” (SILVA, 2007, 6). Pode-se dizer que essa mudanca de
perspectiva soma o sentido do tato ao sentido da visao, visto que o coredgrafo
moderno propde a seu publico uma conjungdo com a obra, ja que propde novas
texturas de figurino, de espaco, de encenagdo e de gestualidade que se
aproximam do cotidiano.

A aproximacdo da cenografia com a realidade permite ao espectador
uma percepgdo nao efetiva “da realidade exterior no percurso da visdo” que,
segundo Lehmann (2007), é orientada cada vez mais para o abstrato, uma vez
que “(...) os objetos, os gestos corporais sao perceptiveis como realidade antes de
toda significacdo” (LEHMANN, 2007, 340). Exemplo disso sdo as obras O Barba
Azul (1977), A Sagracdo da Primavera (1981) e Nelken (1998), todas da
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renomada coreodgrafa Pina Bausch, que possuem em cena elementos como papel

rasgado e lixo, terra e cravos, respectivamente. Por sua vez, Silva (2007) afirma:

Mais recentemente, com a utilizagdo de alta tecnologia em cena,
podemos perceber o enriquecimento da cenografia para danca
com a utilizacdo de video projetado pelos e nos dancarinos, de
angulos os mais variados, como, por exemplo, projetado do teto
para o chdo, sobre os dancarinos. Outra variante que tem sido
usada com frequéncia sdo os cenarios que se modificam durante a
coreografia, que vao se construindo e desconstruindo de acordo
com o enredo ou clima desejado (SILVA, 2007, 13).

A utilizacdo em cena de materiais diversos, do proprio cenario como
componente cénico desperta no espectador uma sinestesia sentida e interagida no
palco pelos proprios bailarinos, desfazendo esta separacdo e gradativamente
vislumbrando a conjuncao do sujeito com o objeto estético.

A proposta do cenario do trabalho “Aos que aqui estiveram...” era
inicialmente a de criar uma atmosfera, um espaco no qual o espectador pudesse
ser para ele transportado e que remetesse as angustias internas que me
permeavam naquele momento. Para a atuacdo do acontecimento cénico era
necessario um espago previamente preparado, que abarcasse 0S
guestionamentos desta obra cénica, permitindo a criacdo de uma atmosfera
particular.

Desta maneira, foi a partir das influéncias visuais que me rodeavam
naquele momento, como por exemplo, o Memorial dos Judeus Assassinados na
Europa e a Instalagdo Embankment da artista plastica Rachel Whitehead, que me
inspirei para a proposta existente nas caixas brancas encontradas no cenario do
espetaculo “Aos que aqui estiveram...”.

Neste sentido, um dos objetivos era o de criar um espaco gelado e
misterioso, no qual muitos mundos e histbérias pudessem coexistir. Para
Gheerbrant e Chevalier (2003,164) “(...) a caixa sempre contém um segredo:
encerra e separa do mundo aquilo que é precioso, fragil ou temivel (...

representam o simbolo do feminino; embora proteja, também pode sufocar”.
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As caixas empilhadas, no trabalho “Aos que aqui estiveram...”,

propéem uma reflexdo sobre as relacbes de construcdo, desconstrugdo e
reconstrucao do individuo neste mundo. Elas podem remeter aos processos de
montagem em série de jogos de pecas de brinquedos, como os jogos de “legos”, e
também a fragilidade de materiais contemporaneos utilizados atualmente para a
construcao de edificios, por exemplo. Esta fragilidade muitas vezes é revelada na
sociedade que se encontra em um periodo de cultura massificada. Elas
simbolizam, ainda, nossa relacéo, tanto individual quanto coletiva, enquanto seres
humanos, com o que esta construido ao nosso redor. O que queremos e nao
queremos das relacbes e situagdes que estdo em nosso entorno? Além disso,

junto com as rosas brancas, outro elemento que compde o cenario, revelam a

dialética existente entre a morte e a vida, uma vez que as flores representam,
muitas vezes, a alma dos mortos, e as rosas brancas por outro lado “(...)
simbolizam a taga da vida, a alma, o amor... 0o dom do amor puro” (GHEERBRANT
e CHEVALIER, 2003, 788). A rosa branca revela pureza e sabedoria divina.
Assim, refiro-me ao espagco em que transcorre o trabalho “Aos que aqui
estiveram...” como uma homenagem branca, um luto da prépria vida.

Para o psiquiatra britanico Colin Parker, o luto ndo deixa de ser uma
“transicao psicossocial’. Em seu estudo sobre luto na idade adulta, ele relata que

O luto assemelha-se a uma ferida fisica (...) o entorpecimento é a
primeira fase do luto, que da, posteriormente, lugar a saudade,
procura pelo outro e por sua vez a desorganizagao, o desespero e
por conseguinte a recuperacao (...) o luto é uma reacédo a perda
(...) em qualquer luto raramente fica claro o que foi perdido
(PARKES, 1998, 24).

Como compreendido através dos estudos desse psiquiatra, o luto nao
se refere necessariamente a perda de uma pessoa e para compreender a perda
relacionada a cada luto € necessaria uma analise pontual. Outro fator apresentado
em seu estudo € a necessidade de um ritual realizado pela pessoa que se

130



encontra em luto para que possa se desvencilhar da perda; estar em luto, neste
sentido, é considerado também uma homenagem ao ente que morreu.

O ritual, evento extracotidiano, tem sido um marco na histéria da
humanidade. Geralmente codificado através da religiao ou das tradicbes das
comunidades, o homem tende a ritualizar os acontecimentos de passagens, como
citado acima, em casos de perdas, mortes, mas também ritualiza situacées de

ganhos, de vida, etc. De acordo com Peirano (2003),

0 que se encontra no ritual também esta presente no dia a dia.
Considerando o ritual um fenémeno especial da sociedade, que
nos aponta e revela representacdes e valores de uma sociedade,
mas o ritual se expande, ilumina e ressalta 0 que ja é comum a um
determinado grupo (...) Rituais sédo bons para resolver conflitos e
reproduzir as relagdes sociais (PEIRANO, 2003, 10).

Esta autora defende o ritual como algo passivo de mutacdo, que nao
esta fossilizado, e que se transforma junto com a cultura. Por sua vez, Néspoli
(2000) revela a aproximacao do ritual com a atuagao cénica, afirmando que esta
atuacao coloca o corpo num estado transitério, em que as experiéncias sao
transformadas, assemelhando-se, neste sentido, do ritual.

Referente a esta relagao transitéria, chamo a atencao para o conceito
de “limiaridade”, proposto por Van Gennep (1978). O autor utiliza o termo
“limiaridade” para definir seres ‘transitantes” ou de passagem. Turner (1990 apud
NESPOLI, 2000, 19), ao apropriar-se deste conceito, procura entender o ritual ndo
como um evento destacado do cotidiano, mas como um evento que se pde na
margem, entre dois estados de coisas, ou entre duas situagdes. De acordo com
Néspoli (2000):

A performance artistica assim como os rituais religiosos atualiza o
universo de experiéncias dos atuantes através da manipulagao do
corpo e dos elementos estéticos e simbdlicos. O ritual atua
processualmente na criacdo de novos vetores de subjetivagao,
pois sua fungdo é conduzir o corpo para a margem, colocando-o
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num espago intermediario entre o real e o virtual (NESPOLI, 2000,
23).

O cenario proposto na obra “Aos que aqui estiveram...” procura realizar
um didlogo com os conceitos elaborados a partir do ritual. A propria montagem
cénica e os elementos por ele compostos, como flores, velas, areia, aproximam e

dialogam com simbolos recorrentes em cerimdnias desse tipo. “No evento ritual,
0s objetos, os simbolos e 0 espaco resguardam um tom especial em relagdo aos
objetos comuns, o que os coloca numa posicao de sobrevalorizacdo” (NESPOLI,
2000, 17).

E relevante relatar que este cenario é feito de caixas brancas de
papelao dobraveis, o que facilita seu transporte, montagem e desmontagem.
Como descrito anteriormente, as caixas possuem uma simbologia bastante ligada
ao secreto. De acordo com Lexikon (2007, 41) elas representam o “simbolo da
protecdo, do seio materno ou de um segredo oculto. Caixas trancadas (...
contendo Bem e o Mal, surgem as vezes nos contos de fadas em momentos
decisivos como simbolos de verdades que nao se revelam a todos”.

A cor branca, que permanece como tela de fundo do espetaculo, se
mistura invariavelmente com a iluminacdo que compde a cena; assim, as caixas
brancas também absorvem e refletem a iluminacao. Entretanto, define a atmosfera

da obra, uma vez que o branco,

€ uma cor de passagem, no sentido a que nos referimos ao falar
dos ritos de passagem; e é justamente a cor privilegiada desses
ritos, através dos quais se operam as mutagdes do ser, segundo o
esquema classico de toda iniciagdo: morte e renascimento
(GHEERBRANT e CHEVALIER, 2003, 141).

Apesar de ser em muitas culturas e religibes a cor da morte, em
especial na corte francesa, a cor branca é associada também ao conhecimento e
a manifestacdo divina. Além disso, “em todo pensamento simbdlico a morte

precede a vida, pois todo nascimento € um renascimento. Por isso, o branco é
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primitivamente a cor do luto (...) é a cor dos primeiros passos da alma...”
(GHEERBRANT e CHEVALIER, 2003, 142).

4.2.1.1. Objetos cénicos

Consta em Stratico (2010) que foi Marcel Duchamp (*1887 - 11968)
quem inaugurou, a partir de uma nova abordagem do objeto, a transicdo da
apresentacao artistica de um sistema de representacdo para um sistema de
presentificacdo. Essa transicdo caracterizou-se pela inser¢cdo de objetos da vida
cotidiana para o campo das artes, conceito este que é denominado de ready
made. Duchamp passou a incorporar objetos cotidianos em suas esculturas sem
necessariamente trabalha-los anteriormente, ou seja, considerando-os prontos
para serem exibidos como obra de arte, permitindo, desta maneira, que os objetos
possam ser ressignificados nas obras.

Em um movimento global de influéncia das vanguardas artisticas, os
objetos cotidianos também foram invadindo as cenas das artes corporais e
comegaram a ganhar novo sentido em cena. Pode-se observar tal fato no “Solo
com Sofa” (1975), de Reinhild Hoffman, no qual, sob musica de John Cage, a
bailarina realiza movimentos em um jogo corporal com um pano e um sofa; e em
“Im Bade Wannen” (1980), de Susanne Linke, em que a coredgrafa se confronta

com uma banheira como objeto cénico. Diante desta realidade, Silva (2007) relata:

Mesmo no palco tradicional italiano, as inovagdes cenograficas
para a danga e o teatro tém ocorrido de forma engenhosa e
criativa, especialmente no que concerne a utilizagao de elementos
cénicos (...). O que se vé hoje pode variar de simples telées
pintados ou a austeridade do palco da danga moderna, projecdes
de slides e filmes, recursos poderosos de iluminagédo, cenas que
se transformam magicamente perante os olhos da plateia através
de maquinaria e alta tecnologia, utilizacdo dos mais inusitados
objetos cénicos e mesmo elementos da natureza como agua, terra
ou fogo fazendo parte do cenario (SILVA, 2007, 26).
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O objeto cénico na dancga, neste sentido, tornou-se um forte estimulo
para o processo de criacao.

Um objeto nunca é somente um objeto, assim como o espaco
fisico nunca é somente uma ordenacdo espacial; tanto o objeto
como 0 espago contém sujeitos que sao invisiveis, mas que
deixaram suas marcas (...). Quando o performer escolhe um objeto
de seu universo pessoal, ele tem a oportunidade de resgatar um
pouco de sua histéria e biografia. Objetos estimados podem ser
incluidos no seu jogo pessoal, de modo a revelar de maneira sutil.
(STRATICO, 2010, 4).

E possivel dizer que os objetos cénicos do espetaculo “Aos que aqui
estiveram...” nasceram junto com a obra; a necessidade da utilizacdo de cada um
deles surgiu intuitivamente nos laboratérios de pesquisa de movimento e do
conceito utilizado para compor cada cena. Acrescento a isto, o fato de um objeto
‘chamar” por outro, no sentido de que todos eles ndao foram compostos
simultaneamente, mas, sim, pela necessidade de coesdo com o0 que era
necessario dizer.

Em “Aos que aqui estiveram...” encontraremos como objetos cénicos:

- Caixas brancas: remetem a segredos, mistérios, espacos dentro e fora
de nos.

- Velas: luto, renascimento, ritual.

- Areia: semear, entregar, revelar.

- Girassol: a beleza efémera, amarelo intenso, pedago mais belo de mim.

- Rosas brancas: homenagem, fragilidade, ternura.

- Vestido azul royal: alguém que sempre esteve e/ou esta la.
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4.2.2. Figurino

Em um contexto geral, o vestuario revela um dos primeiros indicios da
consciéncia da nudez. Nas obras de teatro, o figurino tem a finalidade de contribuir
ao ator para a construcdo do personagem. Historicamente, de acordo com Viana
(2010), foi o encenador Suico Adolpho Appia (*1862 - 11928) que propds pela
primeira vez, em 1911 - periodo em que estava associado a escola de Jaques
Dalcroze, na cidade de Hellerau -, a utilizagdo da malha preta para os praticantes
de eurritmia, o que desaguou até os dias de hoje para o que se poderia chamar de
“figurino classico” do cotidiano dos bailarinos.

Nos relatos da histéria sobre figurino teatral, percebe-se também uma
grande influéncia das ideias estéticas e idealistas propostas por Isadora Duncan.
Ja foi relatado anteriormente a respeito da importancia desta artista no sentido de
propor novos conceitos sobre movimento. Pode-se incluir, entre as suas inumeras
influéncias, ideias a respeito da indumentaria na danca. Viana (2010), ao citar o
traje utilizado em uma montagem da obra de Shakespeare, “Sonho de uma noite
de verdao”, remontada por Reinhardt (*1873 - 11943), afirma: “As roupas das
bailarinas/fadas sao absolutamente contemporaneas, leves, adequadas para este
trabalho. As criangas vestem tunicas leves, “a la Isadora Duncan” (VIANA, 2010,
137).

Rodrigues (2008) reitera:

Os figurinos da danga cénica, sobretudo do balé classico, eram
extremamente luxuosos, pois a danca estava associada a nobreza.
Eles eram exclusivos do espaco teatral e facilmente identificaveis
como indumentarias da Danca, como as saias de filés rodadas,
denominadas tutus, leves para serem giradas com facilidade.
Atualmente, a danga contemporanea apresenta um figurino com
caracteristicas urbanas, sao leves e poucos ornamentados,
enfatizando a danga principalmente e o corpo do bailarino
(RODRIGUES, 2008, 2).
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O figurino na danca vai além de uma simples veste, ele possui cédigos
qgue transmitem mensagens implicitas sobre o panorama do espetaculo. Conforme
Bonfitto (2002, 83) eles “ndo ‘caracterizam’ simplesmente, mas passam a ser, eles
mesmos, um signo movel”. Sendo assim, o figurino necessita ajustar-se,
especialmente em relacdo ao corpo do intérprete, para que este possa executar os
movimentos no espaco sem que seja prejudicado pelo tecido, forma, textura do
figurino. Desta maneira, “(...) sua funcao é comunicar, é estabelecer uma ligacao
com o publico mesmo antes que o ator se pronuncie” (VIANA, 2010, 283).

”

Os figurinos do espetaculo “Aos que aqui estiveram...” foram
idealizados a partir das imagens da natureza e das cores, ja relatadas no tdpico
4.2 “Vendo Cores” (deste capitulo), que surgiram no inicio do processo de criagao.

No desenrolar da obra sao utilizados trés figurinos respectivamente:

» Um vestido cinza;
* Um top e um short em tons da pele;
* Um vestido, semelhante a um vestido de festa, azul Royal.

A proposta do figurino nesta peca € que ele tenha o papel de segunda
pele da intérprete, compondo com os movimentos executados, dando apoio para
as imagens apresentadas através dos gestuais. Praticamente todo o desenrolar da
obra acontece com a utilizacdo de um vestuario cinza. Esta cor, muito presente
em diversos ritos e religides representa simbolicamente “o que resta apds a
extincao do fogo e, portanto, antropocentricamente, o cadaver (...), o simbolismo
do eterno retorno” (GHEERBRANT e CHEVALIER, 2003, 247). Além disso, vale
relatar, como curiosidade, que a malha cinza foi, conforme Viana (2010), a
segunda opcao, vindo depois da cor preta, desenvolvida como cor ideal para
utilizagdo de figurino do bailarino em cena. Tal fato, entretanto, foi descoberto
apos a escolha e a realizagao do trabalho.

No caso do vestido azul, também utilizado em um primeiro momento

como cenario da obra no intuito de revelar o sentido de presenca de algo ou
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alguém o tempo todo naquele espaco, simultaneamente com as acobes
desenroladas na cena, por ter seu comprimento longo e tecido fino, faz referéncia
a um vestido que é geralmente utilizado para uma festa. Ele revela um novo estar
em cena, uma nova maneira de ser.

O azul é a mais profunda das cores. De acordo com a simbologia de
Lexikon (2007), além de ser a cor do céu, da imensidao da agua, é visto quase
sempre como simbolo do “puro, imaterial e frio; cor do divino, da verdade e da
fidelidade, no que diz respeito ao apego a verdade e ao compacto firmamento
celeste. Cor tambem do irreal, do fantastico" (LEXIKON, 2007, 30). Também é a
cor que simboliza a pureza. No oriente, considera-se o azul uma protecao contra o
mal olhado. Gheerbrant e Chevalier (2003, 107) complementam esta definicao
com a afirmagado de que o azul é “(...) o caminho do infinito, onde o real se
transforma em imaginario... caminho da divagac¢éo... do sonho... pouco a pouco
cedendo lugar para o inconsciente (...)”. Estes autores concordam ainda que o
azul é uma cor sobre-humana, e que é esta cor que separa 0 homem dos deuses.

Uma das dificuldades encontradas com respeito ao vestido azul foi a
relacdo que se estabeleceu por meio de sua cor azul e a luz projetada no palco,
passivel muitas vezes de revelar ao publico uma tonalidade diferente da proposta
original. A luz em contato com o tecido do vestido apresentou a imagem de um
vestido roxo. No entanto, ndo houve espacgo fisico adequado para que
pudéssemos realizar experimentacées de cor e luz para elaborar o resultado
desejado. Pedrosa (2008, 19) afirma que: “A cor ndo tem existéncia material. Ela
€, tdo somente, uma sensacao provocada pela acédo da luz sobre o 6rgédo da
visdo”.

Acredito que a relevancia em apresentar a simbologia das cores, neste
caso, é significativa principalmente pelo fato de, como citado acima, terem sido as
cores 0s primeiros estimulos para a criacao de “Aos que aqui estiveram...”, 0 que
empiricamente norteou os sentidos e os caminhos da composicdao em si.

A partir desta experiéncia, creio que para um resultado mais efetivo do
trabalho criativo sdo necessarias condicdes bdasicas para sua pesquisa e
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idealmente ter um espaco de trabalho que possa oferecer os elementos e recursos
técnicos que serao de fato utilizados na pecga. Por ndo ter em sala de ensaio todos
os elementos, e nem sempre estar com o iluminador, sonoplasta e figurinista
compondo mutuamente, o trabalho acaba sendo realizado em partes. Teria
enriquecido muito o desenvolvimento criativo a oferta de melhores condi¢des de
estudo, uma vez que seria possivel realizar as diversas experimentacées no
decorrer do processo de criacdo; fato que, na maioria das vezes, acaba
acontecendo apenas no dia da estreia do trabalho, tendo de se maturar na prépria

cena.

4.2.3. lluminacao

“As cores sdo acdes e paixbes da Iluz”
(Goethe, 1996, 35).

E a luz que direciona o olhar do publico no espetaculo, uma vez
empregada no espacgo cénico pode interferir direta ou indiretamente no objeto a
ser iluminado, jA que sua intensidade e cor podem variar de acordo com a
necessidade da obra. Todavia, a luz deve ser estabelecida a partir da concepcéao
do coreografo. De acordo com Silva (2007):

A luz enquanto elemento cénico tem sido utilizada pela danca,
uma vez que € uma forma de composi¢cdo que nao interfere no
espaco da danca propriamente dito, pelo contrario, o define e
amplia. A iluminagdo para coreografia ndo s6 fornece o clima
desejado, mas também pode delimitar espacos e definir cenas
com muita precisao (SILVA, 2007, 10).

Deste modo, compreende-se que a iluminacao abraca o espetaculo e
tem o poder de direcionar o publico, ja que pode esconder ou enfatizar os gestos e

0 que se passa na cena. Ela, iluminacao, é crucial para a concepgao e expressao
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de uma obra, tendo o poder de valorizar ou desvalorizar os demais elementos que

compdem a cena. Além disto,

ela valoriza a tridimensionalidade do corpo, bem como, através
das variagbes de cor, cria diferentes climas e sensagdes, sem
conduzir o espectador pelas maos, mas deixando seu imaginario
fluir delicadamente na diregdo em que o enredo ou obra
dramaturgica pede (VIANA, 2010, 18).

A iluminagdo do espetaculo “Aos que aqui estiveram...” foi elaborada
conjuntamente com a atriz e técnica de luz Julia Cavalcantti. Ela articula cores
predominantemente leves, potencializando uma possibilidade de leitura que
relaciona o espetaculo a ideia de homenagem ritual e de sagrado. As cores
escolhidas (branco, azul, amarelo e ambar) refletem na cenografia composta por
uma parede de caixas brancas instaurando atmosferas ora densas, ora sublimes e
etéreas. Vinda de torres laterais, a iluminagdo permite a construgdo de um espaco
em suspensao, sem referéncias ou precedentes, que valoriza a performance e
localiza a dimensao de homenagem na prépria realizacao da coreografia.

Ha ainda a proposta de um jogo de luzes com a movimentagdo. No
inicio do espetaculo, por exemplo, onde idealmente os corredores devem ser bem
marcados, permitindo que a intérprete se desloque ora dentro, ora fora da luz
apresentada. Este fator depende, entretanto, das possibilidades técnicas
disponibilizadas nos espacos de apresentacao.

O mapa de luz elaborado se revela como a base de luz do espetaculo,
entretanto, a forma de montagem de cada conjunto de luz (niamero de refletores e
tipo de equipamento) pode ser modificada em fungdo dos recursos do espaco e
das necessidades de outra obra que, eventualmente, podera dividir o mesmo
palco na mesma noite de espetaculo.

Para “Aos que aqui estiveram...” foram usadas basicamente as

seguintes disposi¢des dos filtros nos refletores:

« Contra branco
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» Contra ambar
 Contra azul:

* Banho amarelo:

* Geral frente branca

* Geral frente azul:

» Chéao diagonal e meio

* Reforgo geral branco fundo

4.2.4. Trilha Sonora

A trilha sonora em uma obra de danca é geralmente elaborada pelo
coreografo em conjunto com o sonoplasta. Ela “complementa o espetaculo de
danca, possibilitando a veiculacdo de uma série de significacbes capaz de alterar
o sentido do espetaculo, dependendo da maneira como é inserida” (PINTO,
2001,136). Desta forma, ela se relaciona com os demais elementos cénicos.
Pereira (2010) acrescenta:

(...) a musica dialoga com os movimentos do intérprete, explicita
seu estado interior, contracena com a luz, com o espago em todos
0s seus aspectos. Quando acrescentada a outros principios de
uma peca, o seu papel é o de enfatizar, de ampliar, de desenvolver
e até de contradizer ou substituir os signos dos outros sistemas
(PEREIRA, 2010, 125).

O espetaculo de danca pode tanto nascer do estimulo sonoro, como a
trilha pode também ser inserida apds a concepc¢ao pronta da obra. A trilha pode
ser transformada e adaptada de acordo com a concepgao do coredgrafo, que deve
levar em consideracao o impacto e relacdo que a musica tera diante do publico. A
informacdo musical € um elemento subjetivo, ndo pode ser tocado, porém, o som
produzido no espago cénico entra em contato com ouvido do publico e isso o

influencia na maneira que absorve e entende o espetaculo.
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”

Para o espetaculo “Aos que aqui estiveram...” a trilha sonora foi
composta em parceria com o musico compositor Tales Manfrinato. Utilizamos,
para a concepcao desta trilha, além de musicas previamente compostas, barulhos,
sons da natureza, tais como ruidos de vento e areia; e também sons do cotidiano,
como sussurros, textos em diferentes idiomas e o siléncio.

Na realidade, a criagdo cénica e gestual foi em sua maioria composta
em siléncio para posteriormente dialogar com o som. Neste sentido, a partir das
sensagdes e imagens elaboradas nos ensaios, fomos encontrando sons que
pudessem compor com a ideia sugerida. O trabalho com Manfrinato se deu a partir
da apresentacado das minhas ideias, estimulos musicais e elaboracdo das cenas,
para que pudéssemos, juntos, criar a atmosfera desejada. No entanto, nem
sempre, nesta obra, o0 som estéa literalmente “grudado” ao movimento; em alguns
momentos ele, som, é responsabilizado por guiar a cena, enquanto em outros
também possui o0 papel de paisagem sonora’®.

O conceito de paisagem sonora, largamente desenvolvido pelo
compositor, escritor, educador musical e ambientalista Murray Schafer, tenta
sintetizar um conceito mais abrangente na percepcado do espag¢o sonoro, criando
uma ideia geral sobre 0 ambiente sonoro que nos rodeia, independentemente se
0s sons existentes num espaco estdao sendo produzidos com o intuito de serem
compreendidos ou de terem alguma funcéo.

Lehmann (2007) responsabiliza Robert Wilson (*1941)® por ter
inicialmente denominado os ambientes de seus trabalhos como “paisagem
sonora”, entre os anos 70. “Texto, voz, ruido se misturam na ideia de uma

paisagem sonora”, afirma Lehmann (2007, 255).

»«Q termo soundscape foi criado por Schafer em analogia a /andscape e refere-se a “qualquer ambiente sonoro ou
qualquer porgédo do ambiente sbnico visto como um campo de estudos, podendo ser esse um ambiente real ou uma
construgdo abstrata qualquer, como composigdes musicais, programas de radio, etc” (SCHAFER, 1977, 274-275).
Traduzido no Brasil como “paisagem sonora”, essa idéia foi forjada ainda nas décadas de 60 e 70, no ambito do World
Soundscape Project, cujo principal objetivo era o de documentar e arquivar paisagens sonoras, a fim de descrevé-las e
analisa-las. O intuito desta iniciativa era de promover maior consciéncia publica dos sons do ambiente partindo da escuta e
estimulando um pensamento critico.

"® Dramaturgo e encenador americano. Trabalhou em colaboragdo com Phillip Glass, Heiner Muller, Allen Ginsberg, entre
outros.
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Optamos, eu e Manfrinato, em alguns momentos, pelo uso da voz
gravada in off como parte integrante da trilha sonora. Sabe-se que o uso da voz é
uma caracteristica que foi acrescentada a linguagem do Tanztheater ao longo dos
anos 80. De acordo com Pereira (2010), a voz na cena oferece outras ferramentas
ao intérprete criador, uma vez que permite que este crie ritmos e entonacdes
diferentes para determinados contextos em que atua. Com o passar do tempo,
acabou se tornando uma caracteristica utilizada em espetaculos nao apenas de
Danca Teatral, mas da danca contemporanea como um todo.

Relacionamos parte da trilha gravada in off com o conceito proposto por
Lehmann (2007), de ‘paisagem textual’, que, segundo o autor, “designa a
conexdo da linguagem teatral pés-dramatica’’ com as novas dramaturgias do
visual e ao mesmo tempo mantém o ponto de referéncia da “peca-paisagem”™
(LEHMANN, 2007, 254).

Os compositores utilizados, os quais impulsionaram a trilha sonora de
“Aos que aqui estiveram...”, sdo: Phillip Glass, Massive Attack, Nico Muhly e Tales
Manfrinato. Observando o grupo e artistas citados, sdo reconhecidos dois géneros
musicais relacionados: a “musica minimalista” e o “trip hop”, dos quais farei uma
breve apresentacao a seguir.

A musica minimalista teve sua origem nos Estados Unidos da
América, na década de 1960. Ela se constitui muitas vezes na reiteracao
das frases musicais em pequenas unidades, como figuras, motivos e células. Este
género musical se expandiu no estilo mais popular da musica experimental do
século XX. Como exemplo deste género, a trilha do espetaculo agrega dois
compositores Phillip Glass e Nico Muhly.

Phillip Glass é um compositor muito prolifico, tendo produzido
inumeros trabalhos entre 6peras, sinfonias, concertos, trilhas sonoras para filmes
e outros trabalhos em colaboracdo com musicos de diferentes culturas e

abordagens. Glass também possui fortes ligacdes com rock e musica eletrénica.

""Para aprofundar o conceito de Teatro Pds-Dramético, vide o autor Hans-Thies Lehmann (2007), responsavel por inserir
este termo em debates na perspectiva de uma “oposigao a categoria epocal ‘pds-moderno’.
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Na composicao da trilha usamos musicas referentes a trilogia composta
para o filme “Ensaio sobre a cegueira”, do diretor brasileiro Fernando Meirelles,
inspirado no romance de José Saramago. A partir da muasica ja composta,
Manfrinato elaborou sons que integrassem e transformassem os temas definidos.

Nico Muhly, nascido em Vermont, € um jovem compositor também
influenciado pela muasica minimalista, tendo inclusive trabalhado com Phillip Glass.
Sua participagdo em “Aos que aqui estiveram...” se associa aos sons e ruidos de
vozes em uma colagem musical, juntamente com outros ruidos criados por
Manfrinato.

Massive Attack € uma banda de trip hop inglesa, formada na cidade
de Bristol, no ano de 1988. Este género, que veio sendo construido desde meados
dos anos 80, constitui-se, basicamente, da musica eletrbnica marcada por batidas
desaceleradas e pelo uso de instrumentos convencionais e acusticos. Seu estilo é
lento, bastante influenciado pelo hip hop, jazz, funk entre outros. Massive Attack
trabalha em parceria com diversos artistas convidados. Os responsaveis por
compor suas musicas sao: Grantley "Grant" Evan Marshall, conhecido como
Daddy G, ou apenas "G"; Andrew "Andy" Lee Isaac Vowles ou Mushroom ou
"Mush"; e Robert Del Naja também conhecido como 3D ou "D".

4.3. Descricao da sequéncia de coreografias

Neste topico realizo uma breve descri¢cdo técnica das sequéncias de
acOes realizadas na obra “Aos que aqui estiveram...”. Para tanto, tratarei minha
pessoa, ao relatar as sequéncias, como sendo “a intérprete”, a fim de nao
confundir o leitor com o sujeito que disserta. O objetivo desta descricao é situar e
aproximar o leitor do pensamento corporal desenvolvido pela intérprete ao realizar

o trabalho.
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4.3.1. ...o trajeto...

“O trajeto” abre a peca. E 0 momento em que o publico entra na sala do
teatro, com o espetaculo ja iniciado. A este “trajeto”, faco um paralelo com o trajeto
que leva o individuo ao teatro e/ou aos diversos lugares de seu cotidiano; e acaba
por ser, ainda, 0 mesmo trajeto que conduz a intérprete pelo palco. Um trajeto de

vida e de morte, em sua constante transformacéao.

A musica cria uma atmosfera no ambiente e a luz é responséavel pelo fio
que deve desencadear a acao fisica da intérprete e iniciar sua movimentacao. Ao
entrar no teatro, o publico se depara com o cenario branco composto por caixas e
flores e no qual a interprete j& esta presente, dando inicio & apresentagdo. E como
se a histéria que comeca a ser contada naquele momento nao tivesse

propriamente um comeco.

Assim, a interprete, localizada na lateral esquerda do palco ao lado do
muro de caixas brancas que compdem parte do cenario, se esconde por traz das
caixas empilhadas que carrega e gradualmente inicia uma caminhada em
diagonal, deslocando-se por todos os cantos do palco. O deslocamento tem seu
inicio; a interprete arrastando o corpo a frente, em suspensao e oposi¢cao ao solo,
busca perfurar o espaco que se encontra a sua frente. O desenho a seguir propde
demonstrar o caminho do palco percorrido pela interprete neste instante da peca;

partindo do trajeto A, seguindo para o B, C, D, E, consecutivamente.

Localizando o
“vestido azul”

CAIXAS BRANCAS

Trajeto C Trajeto E

Trajeto B

I Lateral Esquerda I

EEE——— I Lateral Direita I

Trajeto D

Trajeto A

I PLATEIA I
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Esta caminhada aos poucos ganha dinamica e ritmo ligeiramente mais
acelerados que no inicio. O pulso que permite seu tempo € elaborado a partir de
cada suspensao instigada pelo contato dos pés em oposicdo ao chdo. Este
caminhar acontece em resposta ao tempo do préprio corpo em deslocamento,
como se o tronco fosse perfurando o espaco em uma dindmica ciclica e constante.

Apds o percurso e a dinamica estabelecidos, as caixas brancas que
estdo, até este momento, sendo carregadas nos bracos da intérprete, caem no
chao, ou melhor, se desmoronam no espaco em que se localiza o inicio do “trajeto
D”. Esta queda é realizada como consequéncia do peso que as caixas
representam na cena, ou seja, elas literalmente despencam, juntamente com um
movimento de contracao do tronco da intérprete para frente.

A queda das caixas desencadeia os movimentos que seguem. Uma
repulsa aquele acontecimento revela uma movimentacdo mais densa no espaco; a
partir da contragao do tronco a frente, o torco suspende todo o corpo da intérprete
em oposicdo as caixas e ao chao, desintegrando-se de forma magnética da
situacdo em que a intérprete estava vinculada ao peso contido nas caixas e em
Seu corpo, um ao outro, como referéncia.

Esta coreografia vem em resposta a todos os elementos, sejam eles
materiais ou etéreos, que carregamos em nossas vidas, como se 0s segredos
fossem perdidos no espago, ou entdo, a construgcdo subjetiva deles tivessem
desmoronado no chao. A intérprete refaz caminhos, conta uma histéria, em uma
relagdo constante com sua ancestralidade. Mundos diferentes que se cruzam,
falam com o sublime, contam ao outro, contam a si mesmo os caminhos e marcas
tracados pela vida.

A coreografia inicia uma relacdo de construcao e desconstrugdo com os
objetos cénicos que sdo as caixas. Onde estdo nossos segredos? O que contém
as caixas que carregamos na vida? O que pretendemos fazer com elas? A cena
termina com a acdo de “re” empilhar as caixas que anteriormente haviam sido
derrubadas no chdo. Esta acdo traz o sentido de reconstrucdo. Desta eterna

reconstrucao que é o viver.
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Acompanha: Barulhos de vento e areia e musica de Phillip Glass, do aloum Ensaio
Sobre a Cegueira (trilha sonora) - "minimal 5" e "trilha solo 3", com interferéncias
elaboradas por Tales Manfrinato.

4.3.2. ...castelo de areia...

O que define o inicio desta cena é uma queda da intérprete sob as
caixas que foram empilhadas na cena anterior. Esta agédo é realizada na frente,
lateral esquerda do palco. Ela consiste, em seu inicio, basicamente de
deslocamentos no nivel baixo por todo corredor da frente do palco, buscando uma
relacdo fisica com o montar e com o desmontar das situacées que constroem a
vida do ser humano.

Na busca pela construcao, a intérprete se desloca em cena e revive
movimentos e gestos encontrados em obras de intérpretes da cena da danca
moderna alema, como Susanne Linke e Dore Hoyer (*1911 - $1967). Este reviver
e refazer é transformado a partir de sua concepcéo e interpretacdo em relacao
com seu proprio corpo e movimento em construcao.

Em outro sentido, pode-se considerar este momento também como um
espaco que revela devocao e agradecimento pelos ancestrais que através de seus
feitos nos permitiram a possibilidade da transformacdo e reconstrucao dos
sentidos no mundo. Ao mesmo tempo em que existe um desespero e uma
tentativa de recomeco, existe também a procura pelo conhecido e aprendido, para
que assim possa ser possivel fazer o proprio caminho.

A trilha sonora elaborada para este momento é do grupo Massiv Attack.

Acompanha: Musica da banda Massiv Attack.
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4.3.3. ...pedras em transicao...

O trecho do espetaculo “..pedras em transicdo...” consiste na retomada
das caixas que ficaram caidas no chao, ou seja, pouco a pouco as caixas vao
sendo transferidas de lugar, como uma nova tentativa de recomego, procurando
revelar o eterno construir, necessario na vida. As acdes utilizadas para esta cena
consistem em agachar, levantar, caminhar; ou seja, sdo acdes simples e
cotidianas realizadas de maneira neutra em deslocamento de uma diagonal do
palco a outra.

Sob a voz in off masculina de Tales Manfrinato é recitado uma parte do
texto de Caio Fernando Abreu, “A morte dos Girassois”. O texto se revela como

trilha sonora e questiona o peso que consiste o belo:

(...) girassol quando abre flor geralmente despenca. O talo é fragil
demais para a propria flor, compreende? Entdo, como se néo
suportasse a beleza que ele mesmo engendrou, cai por terra,
exausto da propria criacdo espléndida. Conhego poucas coisas
mais espléndidas que um girassol aberto (...) (ABREU, 1996, 135).

Acompanha: Voz masculina in off de Tales Manfrinato

4.3.4. ...ouvir vozes...

i

A cena que aqui denomino de “..ouvir vozes...” representa a
observacao e escuta indispensavel na vida para que possamos aprender com o
outro. Nesta cena, como “paisagem sonora”, podem ser escutados sussurros, a
trilha foi elaborada a partir de barulhos de vozes e ruidos desordenados. O autor
Winisk (2006, 22) diz que “um ruido € uma mancha em que nao distinguimos
frequéncia constante, uma oscilacdo que nos soa desordenada”.

A oscilacdo desordenada do som neste momento sugere sentidos
secretos, nao revelados claramente, permitindo ao espectador imaginar ou
sugestionar os possiveis segredos que estdo sendo emanados na trilha e/ou no

gestual empregado.
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Nesta cena, a intérprete refaz a mesma sequéncia de movimento e
gestos em um ciclo de repeticdo. O mesmo conjunto de movimentos é repetido
quatro vezes apenas com a transformagdo espacial, visto que a cena se repete
sucessivamente para as quatro paredes presentes no espago do palco. Séo
quatro triangulos que convergem ao centro e que recomegam no momento em que
se termina a sequéncia anterior.

Os gestos elaborados para este quadro sdo memorias gestuais e frutos
da experiéncia cénica de seis anos com a coredgrafa/bailarina Sayonara Pereira.
Nesta cena, a intérprete revive movimentos elaborados a partir de sua experiéncia
com o vocabulario gestual de Sayonara Pereira e revive estes movimentos como
uma busca incessante de aprendizado de vida com mestres que fortuitamente
temos a oportunidade de encontrar.

Os movimentos sédo pontuais e sustentados, com algumas contragdes e
ondulagdes do tronco. Na sequéncia coreografica a intérprete intercala gestos
isolados das maos com movimentos de todo corpo e utiliza a relagao da contagem
de trés tempos para cada movimento, assim, alguns gestos conduzem também a
sua pausa e espera para que o0 outro possa comecar.

A simbologia que serviu de inspiracao para esta cena consiste em um
caminho refeito a partir de sinais e indicagbes. Alguns dos gestos podem revelar
isto, como a agao de apontar tanto para o outro como para a intérprete.

Cito como outro exemplo de gestual desta cena especifica, o gesto que
remete a escuta, as conchas do mar, as religides e tradicdes afro-descendentes
do Brasil. Este gesto € realizado com as duas maos em forma de concha, uma
frente a outra nos ouvidos da intérprete. Sayonara Pereira relata ser este um
gestual que remete aos anos de trabalho com o bailarino/coreégrafo Armando
Pekeno (*1960), com quem teve a oportunidade de desenvolver trabalhos
artisticos enquanto vivia na Alemanha. Este coredgrafo inclui em sua linguagem
corporal movimentos da simbologia afro-brasileira.

Outros gestos desta cena foram reelaborados a partir do meu primeiro
solo coreografado por Pereira, na ocasidao, como parte do espetaculo cénico ES-

148



BOCO. “A movimentacdo deste solo é na maior parte do tempo muito ligada,
permeada de nuances sutis e em determinadas partes encontram-se alguns
acentos corporais” (PEREIRA, 2010, 103).

Acompanha: Musica de "mothertongue i. archive" de Nico Muhly com
interferéncias sonoras elaboradas por Tales Manfrinato.

4.3.5. ...semear, revelar...

A intérprete parte em linha reta na frente do palco para a lateral
esquerda, no sentido das caixas que foram jogadas anteriormente no chdo. Ao se
deparar com as caixas, uma delas é pega e aberta perante o publico, permitindo
assim revelar algo secreto que estava guardado ao espectador e trazendo a tona
o sentido simbdlico da caixa.

Dentro da caixa ha um saco cheio de areia. Com ela aberta, entdo, a
intérprete realiza uma caminhada no palco que forma a figura de um quadrado no
chao, no qual ela semeia os graos de areia branca. O quadrado “é o simbolo da
terra por oposicao ao céu, mas é também, num outro nivel, o simbolo do universo
criado, terra e céu, por oposicao ao incriado e ao criador; € a antitese do
transcendente” (GHEERBRANT e CHEVALIER, 2003, 750). Neste sentido, é
como se, a partir destes elementos, fosse criado um universo proprio de agéao. O
caminhar por esta figura, além de delimitar o espaco proposto, cria uma relacao
entre o0 que esta no céu e o que esta na terra.

A areia, por outro lado, simboliza por seus incontaveis graos, a
abundancia. De acordo com Lexikon (2007, 79), a areia “é purificadora, liquida
como a agua e abrasiva como o fogo”. Por ser facil de se moldar as formas, ela
também é um simbolo de matriz do Gtero. “E efetivamente, como uma busca de
repouso, de seguranca, de regeneragao”.

Em meu imaginario poético, estabeleci uma relagdo com as caixas
brancas, que seriam o castelo, e, dentro, elas estariam cheias de areia.

Entretanto, alguns conceitos que inspiraram esta cena foram os de semear,
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entregar, revelar.
A areia, no entanto, tem significado amplo e cabe ao publico significa-la;
todavia, este elemento surgiu das imagens iniciais de inspiracdo para o trabalho,

que faziam referéncia a um castelo de areia desmoronando.

Acompanha: Trechos da musica composta "mothertongue i. archive" por Nico

Muhly e interferéncias de Tales Manfrinato, com siléncio.

4.3.6. ...oferenda...

Ap6s a abertura da caixa e a entrega da areia, a intérprete tira de
dentro da mesma caixa um girassol, de um amarelo intenso. Para Gheerbrant e
Chevalier (2003, 438), “ (...) as flores representam muitas vezes as almas dos
mortos (...)”, o girassol, especificamente, além de ser uma forma radiada da flor,
oferece alimento para a imortalidade. O amarelo a ele relacionado € simbolo da
eternidade e da transfiguracdo. Considerado por muitos como a cor da
maturidade, na China, segundo Lexikon (2007, 16), o amarelo opde-se ao preto,
mas também é estritamente ligado a ele e corresponde as multiplas relagdes dos
dois principios yang (amarelo) e yin (preto). No islamismo, o amarelo ouro
caracteriza a sabedoria e a ilusao.

Com o girassol na mao, a intérprete refaz o mesmo caminho da areia
de uma nova maneira. Desta vez, ela percorre o quadrado caminhando de costas,
como se estivesse “rebobinando” o mesmo acontecimento. Ao finalizar o
quadrado, ela segue em diagonal para tras, rumo ao vestido azul que até este
momento fazia parte do cenario, estando desde o inicio presente em cena, como
se fosse alguma pessoa que estivesse ali 0 tempo todo a observar. A este vestido,
ela oferece o girassol, e pde a se relacionar corporalmente com ele.

Deste encontro, o vestido se transforma em um parceiro no espaco,
dando personagens a bailarina, que ora se transforma em uma velha mulher, ora

em um escudo de guerra, ora em imagens diversas a serem elaboradas pelo
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espectador. A cena termina com uma danga em circulos na qual aos poucos a

intérprete deixa o vestido no chao.

Acompanha: Siléncio.

4.3.7. ...despir...

Na caminhada que segue a “deixada do vestido no chao”, a intérprete
nao olha mais para tras e inicia uma danca bem pontual espacialmente, na lateral
direita, a frente do palco, e, de costas para o vestido azul, realiza gestos circulares
que se repetem.

Neste momento, a musica de Phillip Glass acompanha a movimentagao
que se mantém repetida, constante e gestual. A intérprete em nenhum instante
olha ou faz referéncia ao vestido azul deixado no chao; é uma despedida
nostalgica de algo que ficou para tras. Destes gestos, ela inicia uma caminhada
para o fundo do palco, juntamente com a ag¢édo de despir o vestido cinza que veste
desde o inicio da obra. Esta agdo acontece como que se estivesse descascando
suavemente sua proépria pele. “Na tradicao Isla, uma troca de roupa anuncia a
passagem de um mundo para outro” (GHEERBRANT e CHEVALIER, 2003, 949).

Acompanha: muasica do album Ensaio Sobre a Cegueira (trilha sonora) - "minimal
4", de Phillip Glass.

4.3.8. ...velas...

Por detras das caixas, nos espacos existentes entre elas, comecam a
surgir velas, que de acordo com a simbologia descrita por Gheerbrant e Chevalier
(2003) é onde se encontra a sintese de todos os elementos da natureza; através
do fogo e do ar que se unem em sua chama. Estes autores descrevem a vela

como simbolo da individuagao, trazendo a ideia da unicidade. Ao mesmo tempo
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em que representa os anos de um aniversario, a vela também se faz presente nos
acontecimentos de morte, em que “simbolizam a luz da alma em sua forga
ascensional, a pureza da chama espiritual que sobe para o céu, a perenidade da
vida...” (GHEERBRANT e CHEVALIER, 2003, 934).

Nesta cena, que acontece no fundo do palco, a intérprete coloca as
velas ja acesas nas “janelas” da alma, no entremeio das caixas empilhadas e
propicia uma atmosfera diferente e transformada. A alma, em sua etimologia,
relaciona-se ao sopro € ao ar: “animus — principio pensante e sede dos desejos e
paixoes, corresponde ao grego anemos; de registro masculino. Anima — principio
da aspiracdo e expiracdo do ar; de registro feminino” (GHEERBRANT e
CHEVALIER, 2003, 31).

A palavra ‘alma’ possui muitas contradicbes no que diz respeito a
ciéncia e as diversas crencgas e religides. Portanto, a partir de sua etimologia
espero contribuir para que o leitor ao presenciar esta cena possa compor seu

significado com sua prépria concepcao.

Acompanha: Final da musica do album Ensaio Sobre a Cegueira (trilha sonora) -
"minimal 4", de Phillip Glass, e siléncio.

4.3.9. ...outra pele...

Ao sair detras deste “muro branco” uma suspensdo, um instante. O
muro simboliza fronteiras, separagdo, “comunicagdo cortada, com sua dupla
incidéncia psicolégica: seguranca, sufocada; defesa, mas prisao” (GHEERBRANT
e CHEVALIER, 2003, 626), talvez um instante na obra que a divide em dois
momentos, € como se algo novo estivesse para iniciar.

Semidespida, a bailarina se permite encontrar com o vestido entregue
ao chao; é como se, a partir desta outra pele, ela fosse vivenciar uma nova
experiéncia. Tanto o azul do vestido, quanto o branco do muro, exprimem o

desapego aos valores deste mundo e o arremesso da alma liberada em direcao ao
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divino.

A valsa’®, danca muito popular no final do século XVIII, entre a alta
sociedade vienense, foi revisitada neste momento da obra, e é responsavel pela
continuidade do momento no qual a intérprete veste o vestido azul. A valsa surge
como inspiracdo para a movimentagao desta cena, que acontece praticamente o
tempo todo no nivel alto a partir da movimentagéo de bracos e troncos.

A areia que fora derramada no chdao é considerada o simbolo da
infinitude, auxilia no sentido de criar o efeito sonoro do ambiente, que retoma o
mesmo som de vento e areia do inicio da peca. Partindo da movimentagdo da
valsa, da leveza e da entrega, a intérprete caminha para fora da cena, com um

longo fade out de luz.

Acompanha: Siléncio e ruidos de ventos e areia elaborados por Tales Manfrinato.

4.4. Entrelacos do artista-pesquisador

Ter a oportunidade de realizar um trabalho no campo das artes
contribuiu muito para minha relacao com a pesquisa, com a possibilidade do fazer
artistico. Estar ao mesmo tempo relacionando intelectual e sinestesicamente as
relacbes propostas pelas descobertas do trabalho exige grande concentracédo e
entrega a este trabalho.

Ao longo de um processo de trabalho criativo existe uma dinamica
intensa de trocas muito rapidas entre o intuitivo e racional: procura-
se algo e, por meio de um insight (intuitivo), vem a solugéo, passa-
se a ter elementos sob forma possivel de ser controlada pelo
intelecto, os quais sdo ordenados (...) a criagdo, na realidade € um
ordenamento, € selecionar, relacionar e integrar elementos que a
principio pareciam impossivel (ZAMBONI, 2006, 34).

" Do alem&o Walzer, é um género musical erudito de compasso binario composto (embora muitas vezes para facilitar a
leitura, seja escrita em compasso ternario. In: <HTTP://pt.wikipedia.org/wiki/Valsa. acessado em 20/02/2011>.
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Ordenar os acontecimentos e as sensacoes internas que se constituem
em mim foi a maneira que encontrei de realizar uma pesquisa em artes, sempre
estabelecendo uma relacéo profunda e constante comigo mesma e com o mundo
ao meu redor.

Para Ostrower (2008) a criagdo se articula através da sensibilidade,
“‘porta de entrada das sensacbes” e neste contexto se refletem nosso
entendimento do mundo; a forma como entendemos as situagcdes mundanas, a
partir de uma cultura que nao é herdada, mas antes de tudo, transmitida a nés.

Tem-se que estar atento ao que nos cerca e encontrar a poesia que a
vida nos propde a todo instante junto aos acontecimentos, “pois o ato criador tem
de ser um mundo para si mesmo e encontrar tudo em si mesmo e na natureza da
qual se aproximou”, diz Rilke (2008, 27).

A sensagédo que tenho é a de olhar pela janela e ver um mundo de
borboletas; de buscar nas asas dessas borboletas, cores que ainda nao tenha
notado, percebido, reconhecido. E uma investigacdo constante da vida, da
natureza das relacdes e sentimentos humanos, fatores estes que concretizam o
estado de nosso ser.

Com toda humildade reconheco que esta pesquisa € apenas uma
parcela, um limiar, um grdo das descobertas de uma vida. E, como diria Salles
(2004), um gesto inacabado, uma acdo de inicio para nunca ter fim; uma
investigacdo mutua de ordenacao e de caos transitantes entre a mente, o racional

e o sinestésico. Afinal, como dira Rilke (2008):

As coisas em geral ndo sao tao faceis de aprender e dizer como
normalmente querem levar a acreditar; a maioria dos
acontecimentos € indizivel, realiza-se em um espago que nunca
uma palavra penetrou, e mais do que todos os acontecimentos de
arte, existéncia misteriosa, cuja vida perdura ao lado da nossa que
passa (RILKE, 2008, 23).
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O espetaculo cénico “Aos que aqui estiveram...” é fruto indissociavel
deste processo de trabalho e permitiu o entrelacar da pesquisa e da criagdo em

todo o trajeto percorrido.
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4.5. CADERNO INCONOGRAFICO CAPITULO 4

Figura 26 Abaixo, prédio onde se localiza o Arquivo de Danca de Col6nia, Alemanha, 2010

Figura 27 Acima Luiza Banov e
Susanne Linke, Porto Alegre,
Brasil, 2009.

;

Figura 28 Acima Luiza Banov e
Urs Dietrich, Bremen,
Alemanha, 2009.

Figura 29 A esquerda Essen,
Alemanha 2010.
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Figura 30 A esquerda desenho
elaborado em conversa com
Marcelo Moschetta; primeiras
idealizagcoes do cenario de “Aos
que aqui estiveram...”.

Figura 31 Abaixo desenho e
construcao da trilha sonora
elaborados junto com Tales
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Figura 32 Abaixo, primeira experiencia com as caixas, cenario do trabalho “Aos que aqui
estiveram...”

Figura 33 Abaixo Luiza Banov
no “Memorial dos Judeus
Assassinados nha Europa”,
Berlim, Alemanha, 2010

Figura 34 e Figura 35 ao lado
fotos da intalacao Embankment
de Rachel Whitehead, Londres
2005.
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Figura 36 Luiza Banov com os bailarinos do Folkwang Tanz Studio em sala de ensaio com

Susanne Linke, Essen, Alemanha, 2010.

Figura 37 o lado,

“Aos que aqui estiveram...”
SESC Pompéia, Sao

Paulo, 2010.
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Figura 38 Ao lado
respectivamente, Luiza Banov,
Susanne Linke e Sayonara
Pereira, Porto Alegre, Brasil,
2009.
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CONSIDERACOES FINAIS

Diz-nos @ cronera que @ medanga € am
eloments essencial da ewistoncia, HAs estrelns
gue vaguelan /ae/a cex nascem e morrem,
Creseen e desaparecen, colidem-se anas con
as outras, ou winda destroem-se pels fogo, A
nuduga esta em loda parte,,.” (Laban,
7978, 145).
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Lembro-me de forma nitida o encontro que tive com a professora
Sayonara Pereira para falarmos sobre o meu desejo de realizar o estudo que aqui
apresento. O encontro ocorreu em um pitoresco café na cidade de Porto Alegre;
mesmo sem ter naquele momento a convicgdo dos objetivos de minha pesquisa,
tinha comigo, intuitivamente, que desejava entender melhor a danca moderna
alema e suas ramificacoes.

Graduada ha aproximadamente um ano, encontrava-me residindo na
cidade de Porto Alegre, envolvida no processo de criacdo do espetaculo “Olhos
fechados no sol”, do coredgrafo Mark Scieckarek. Recordo-me ainda que apesar
de estar percorrendo meus primeiros passos como profissional da danca, o que
me deixava motivada, sentia a falta do didlogo e da reflexdo que proporciona o
meio académico. Além disso, sentia que o trabalho diario de treinamento e criacao
desenvolvido pelo grupo, em Porto Alegre, estimulava e alimentava minhas
percepcdes em relacdo ao fazer dancga, tendo despertado em mim maiores
reflexdes a respeito da mesma.

Assim, eu e a Professora Sayonara, que naquela tarde me aceitou
como sua orientanda, demos inicio a primeira parte do trabalho de pesquisa em
direcdo ao desenvolvimento do projeto a ser realizado. Quando assumi esta
proposta ndo imaginava a proporcao que a pesquisa e suas implicacées tomariam
em minha vida, tornando-se - a pesquisa e o que ela envolve - parceira constante
ao longo desses anos.

Para mim, este trabalho, na forma como o vejo, representa um
personagem intrigante, paradoxal, ora amigo, ora inimigo, mas sempre um
companheiro de minhas inquietudes, de meus pensamentos e de minha rotina
diaria, apoderando-se de minha vida, a ponto de influenciar meus objetivos desde
entao.

Ao longo deste periodo, pelas caracteristicas intrinsecas da dinamica
envolvida e pela abrangéncia do tema elegido, a procura de novas janelas e

corregOes constantes de rumo se fizeram necessarias. Pude perceber que seria
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impossivel abarcar todos os questionamentos em um mesmo trabalho. Por isso
sou grata a minha orientadora por se fixar no eixo da pesquisa, proporcionando-
me o norte no qual o trabalho deveria permanecer.

E importante mencionar que a metodologia da pesquisa-acdo revelou-
se ideal para o trabalho realizado, uma vez que ater-se apenas a pesquisa biblio e
videografica levaria a resultados pouco produtivos, inviabilizando a concretizacao
do mesmo. Minha participagdo atuante enquanto artista e pesquisadora, em
especial na oportunidade de visitar pessoalmente a escola Folkwang e estar em
contato com seus professores e alunos, foi fundamental como estratégia de
pesquisa e desenvolvimento artistico.

A pesquisa me permitiu compreender historicamente o movimento do
Tanztheater, amadureceu meu entendimento sobre a danca moderna em seu
contexto geral, e me forneceu conhecimento e vivéncia enquanto intérprete e
criadora. Espero que as consideracbes aqui apresentadas sobre o contexto
histérico e sobre a definicao e caracteristicas da Danca Teatral venham também a
contribuir com o olhar de outros pesquisadores e artistas, gerando novas
pesquisas, abrindo novos caminhos de trabalho.

Acredito que para o desenvolvimento das artes seja essencial
reconhecer o que ja foi realizado para que possamos ter a possibilidade de
transformar e assim desenvolver novos pensamentos; esta pesquisa veio um
pouco como um “grito” a esta necessidade e também como um respeito e
admiracao as histérias escritas ao longo do tempo.

Apesar disso, reconheco a rapidez com que as informagdes tém
emergido atualmente nos diversos campos e espacos, e também estou ciente das
mais diversas técnicas corporais, inovacdes de linguagem e imediatismo de
informacao que os dias atuais proporcionam, criam e recriam. Ainda assim, creio
que devemos considerar nossos antepassados e aprender com eles. Esta
afirmagéo, ja intuida anteriormente neste trabalho, revelou-se mais forte apos a
execucao do mesmo, ensinando-me acima de tudo a sabedoria que se pode
atingir através da observacdo do mundo e do outro.
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A Escola Folkwang € um eixo que revela este aprendizado. O trabalho
realizado em seu espaco apesar de se transformar com o tempo mantém suas
raizes desde seu inicio. Foi 0 que pude observar desde os estudos de Rudolf von
Laban, que teve suas indagacdes transmitidas a Mary Wigman, Kurt Jooss entre
outros, 0s quais, por sua vez puderam desaguar o olhar e o direcionamento
artisticos nos trabalhos de Susanne Linke, Hans Zlllig, Jean Cébron, Lutz Férster,
entre outros; e creio que continuara desta maneira no que diz respeito a esta linha
de trabalho para os atuais e futuros artistas que por estes caminhos passarem.

O processo de criacao de “Aos que aqui estiveram...” se mostrou
integrado com o0s questionamentos e anseios que encontrei pelo trajeto do
trabalho e desejo poder continuar apresentando o espetaculo juntamente com as
descobertas desta pesquisa em espacgos diversos, podendo ainda, quem sabe,
gerar novas discussdes. Para mim, constituiu-se um grande desafio poder confluir
simultaneamente nas duas vertentes reflexivas, académica e artistica. Mais do
que tudo, uma imensuravel satisfacao.

E certo, ainda, que eu ndo imaginava o quao dificil seria dizer “adeus” a
este trabalho, e percebo que, visto ser necessario, € como ter de dar “adeus” a um
amigo querido, com o qual ndo me encontrarei mais pelas manhas; a partir deste
momento, seguirei desacompanhada em meu dia a dia.

Tenho a certeza, entretanto, de que, muito desta tematica podera ainda
ser investigada e aprofundada, uma vez que desejo continuar (re)descobrindo este
universo e suas vertentes, e espero instigar outros artistas/pesquisadores da
mesma maneira.

Finalizo este trabalho fazendo uma analogia aos dias em que tenho a
oportunidade de colher acerolas com minha avé. Penso que ao finalizar esta
pesquisa, junto a ela carrego uma cesta cheia de frutas vermelhas, ou melhor,
talvez a cesta de frutas sejam estas paginas escritas, € o ato de colher as frutas
tenha se revelado em seu trajeto.

Sim, talvez eu possa comparar a investigacdo académica com o ato de

colher frutas, na qual a arvore € o caminho que percorremos, e os frutos sdo as
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direcbes, indagacbes e respostas que encontramos no percurso. Ressalto que
nem sempre nos deparamos com uma arvore carregada de frutos e as vezes
necessitamos regar a arvore para poder iniciar a colheita. Porém, muitas vezes, a
arvore se encontra “carregada”’ e, neste caso, pegamos uma cesta e nos
colocamos “em baixo do pé”!

Quando olho uma arvore repleta de acerolas, confesso que nem
sempre sei por qual das frutas devo comegar, mas aos poucos a observacao me
leva as escolhas e depois que colho uma sigo incansavel até colher o maximo de
frutas que puder e que couberem em meu cesto. Algumas frutas se encontram
proximas a mim, e faceis de encontrar, outras, todavia, se localizam no topo da
arvore e, para estas, devo permear seus galhos e me esticar ao maximo para
alcanca-las.

Ao me deparar com um conjunto de acerolas uma ao lado da outra,
cuidadosamente procuro ndo deixar nenhuma delas cair ao chdo, o que muitas
vezes € inevitavel. Outras vezes ainda, colho lindas acerolas que ja foram comidas
por passarinhos em sua outra face. A decisdo de colher frutas nunca possibilita
colher todas que se encontram na arvore; ndo sao todas que estdo maduras, nem
sempre todas cabem no cesto que carrego, ou entdo, nem sempre €onsigo
alcanca-las.

Assim, algumas frutas permanecem em seus galhos; ndo as colhi,
talvez porque eu nao as tenha visto, talvez ndo as alcancei, ou entdo, algumas
simplesmente deixei por deixar... Algumas frutas que tentei colher, contudo, ndo
consegui pegar, pois cairam ao chao, ou estavam estragadas.

O fruto pode ser comparado aos encontros que tive durante o processo
desta escrita e também as escolhas que fiz ao escrever. A sensagao que tenho ao
entregar esta dissertacdo € a de acabar de sair do pé de acerola, cheia de frutas
vermelhas na mao. Por um tempo poderei beber deste suco e me alimentar de sua
vitamina; talvez algumas estejam amargas, outras bem doces. Entrego minhas
frutas e divido-as com o leitor; que este suco possa saciar a sede de quem

experimenta-lo, ou ainda, instigar o desejo por novos sabores!
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fﬁ wna mistura de meds,,,
wma mistura de meds e deseyo,,,
wedy desejo sonho enoontro desitusio
ama mistuwra de conhecinents,
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passads gue se transforma o presente,
/me.fa/(b‘e que nas entrega o f«b‘a/‘o,
me emociong a0 caminhar /:e%z@ ruas fa tanlo caminhadas...
as droores secas do irverns, e 08 poucos passaros que Se arrSean 4 VIGK KO COK OINZA, ..
¢ wra mistura de lembragas da infiners, junts con o reconheoinents de ama diggaa que pouco ser
fatar..
Gprender o5 verbos, substuntives, agjelives de misoutss, 05508, articatagies & guase tao difiei!
oomo el em gueda lore, .,
experinentar @ gravidade, mas Cer a forga da suspensiv...
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dangar & muts parecids con a vide... temos que lutar musto Para encontrar o8 caminhos. ..
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