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RESUMO

Este estudo realiza uma reflexdo sobre a teatralidade existente na danca do
Grupo Primeiro Ato. Tem inicio em uma breve retrospectiva histérica da danca
moderna brasileira, atravessando o periodo que vai dos anos vinte aos anos
setenta do século passado, quando experiéncias de danca contemporanea
comegaram a surgir no cenario artistico nacional, tragando assim, um percurso
do macro para o micro, do Brasil para a cena mineira e depois para o Primeiro
Ato. Um duplo olhar, entdo, € construido. Primeiramente aquele que parte da
danca em dire¢cao ao teatro, analisando alguns de seus criadores mais
significativos, e em seguida do teatro para a dancga, para chegar assim ao
amalgama entre essas formas artisticas. Na parte final deste estudo, o
espetaculo Sem Lugar foi escolhido como referéncia através da qual a
teatralidade pode ser reconhecida como produto de um dialogo profundo com a
danca, processo esse que é gerador, por sua vez, de diferentes dramaturgias
que se interrelacionam, caracterizando um tecido poético que torna especifico

o trabalho do Primeiro Ato.

Palavras-chave: danga, teatro, atuagao, dramaturgia, teatralidade



SIRIMARCO GD. The theatricality on the dance of Primeiro Ato Group.
Master’s dissertation. School of Arts and Comunication. University of Sao
Paulo. 2009.

ABSTRACT

This study represents a reflection on the theatricality developed by the Primeiro
Ato Dance Group. It begins with a short historical retrospective of Brazilian
Modern Dance, going through a period from the twenties to the seventies of the
past century, a moment when aspects related to contemporary dance emerged
in the Brazilian dance scene. In this way, a path was designed, from a macro to
a micro point of view, from events occurred throughout Brazil to the State of
Minas Gerais, and then to the work created by Primeiro Ato specifically. Then, a
kind of Double approach was explored. Firstly from dance to theatre, analyzing
some of its most important creators, and secondly from theatre to dance, in
order to achieve what was called here the amalgam between these art forms. In
the final part of this study, a production named Sem Lugar was chosen as a
reference through which theatricality can be recognized as a result of a deep
dialogue with dance, a process which generates, in turn, different dramaturgies
that intertwine, characterizing a poetic layer which makes the work created by

Primeiro Ato truly unique.

Key words: dance, theatre, acting, dramaturgy, theatricality,
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Histéria Natural

Cobras sdo notivagas.

O orangotango é profundamente
solitario.

Macacos também preferem o isolamento.
Certas arvores so frutificam de 25 em 25
anos.

Andorinhas copulam no voo.

O mundo nao é o que pensamos.

Carlos Drummond de Andrade
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INTRODUCAO

Olhar de perto para a teatralidade que existe na danca do grupo
Primeiro Ato € o principal objetivo desta pesquisa. A danca contemporanea,
principal linguagem utilizada pelo grupo mencionado, é caracterizada por uma
complexa multiplicidade, o que a torna objeto de dificil conceituacao.
Reconhece-se hoje o grupo americano Judson Dance Theatre! e os artistas
que orbitavam em seu territério nos anos sessenta nos EUA, como sendo os
fundadores, ou aqueles que construiram as bases dessa danca.

No Brasil, por volta dos anos setenta, estrangeiros aqui radicados, como
Rennée Gumiel e Maria Duschenes e brasileiros com vivéncias artisticas no
exterior, deram inicio a projetos pessoais e a novos grupos de danga,
principalmente nos grandes centros (Rio de Janeiro e Sao Paulo).
Gradualmente, outros focos foram surgindo e o pensamento que levaria a uma
nova linguagem na danca foi se espalhando pelo pais. Nesse sentido, o grupo
mineiro Primeiro Ato se justifica como objeto de estudo desta pesquisa de
mestrado uma vez que, atuando ha mais de vinte e cinco anos na cena

contemporanea brasileira, desenvolve uma linguagem hibrida, na qual o teatro

" The Judson Dance Theatre era composto por um grupo de dangarinos, atores, coredgrafos e
musicos que se reuniam no Judson Memorial Theatre em Nova York nos anos sessenta. O
trabalho que realizavam era altamente experimental. Eles podem ser considerados como

fundadores da danga contemporanea ou poés-moderna americana.
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se cruza com a danga e a poesia, entre outras midias, provocando uma
intermidialidade, que como observou Pavis “ndo significa nem uma adicdo de
diferentes conceitos de midia nem a acado de colocar entre as midias obras
isoladas, mas uma integragao dos conceitos estéticos das diferentes midias em
um novo contexto” (PAVIS, 2005: 42).

O Primeiro Ato tem uma trajetéria singular dentro da dancga
contemporanea brasileira, destacando-se na cena nacional. Composto por
bailarinos de diversas idades, provenientes de varios estados brasileiros, e com
a direcao de Suely Machado, uma de suas fundadoras, o grupo vem buscando
manter um constante espaco de renovagao. Em parceria com musicos,
cenografos e outros artistas, um vasto repertério foi construido, o qual inclui
pecas inspiradas em textos de autores nacionais como Nelson Rodrigues,
Adélia Prado, Carlos Drummond de Andrade e Clarice Lispector, assim como
espetaculos criados a partir de improvisagcdes provenientes dos mais variados
estimulos.

Para desenvolver esta pesquisa muitas obras do Primeiro Ato serviriam
como objeto de analise: Bejjo... Nos olhos, na carne, na alma, inspirado no
universo de Nelson Rodrigues; /sso aqui ndo é Gotham City, baseado na
estética das histérias em quadrinhos; ou a Breve interrupgao do fim, direcao de
Gerald Thomas e Suely Machado. Contudo, a obra escolhida € Sem Lugar,
espetaculo que estreou em 2004, inspirado na poesia de Carlos Drummond de

Andrade.
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E possivel que Sem Lugar nao seja uma escolha 6bvia, visto que pode
nao ser a obra mais explicitamente teatral do Primeiro Ato, mas €, para o
proposito desta pesquisa, aquela mais desafiadora, permeada por frestas onde
a partir do didlogo da danga com a poesia, o teatro emerge de forma
consistente. Um recorte, mineiro ao quadrado, que sai do relevo montanhoso
de Minas Gerais e abre um espago que se alarga em um vasto horizonte, mas
mantém suas curvas, seus picos e seus vales.

No Brasil, gragas aos programas de mapeamentos historico-artisticos,
como o s/ite Rumos do Itau Cultural, onde podemos ter uma visdo panoramica
(ainda que nao constantemente atualizada) do que é produzido em termos de
danca contemporanea nas diversas regides, aos grupos de estudos e as
publicagdes, ja se promove uma ampliagdo do pensamento sobre a danga
contemporanea, fortalecendo o ainda imaturo acervo dessa arte. Desse modo,
a presente pesquisa visa oferecer uma contribuicdo para a reflexao sobre a
danca e o teatro, terreno onde muitas vezes a teoria e a pratica ndo dialogam,
e o discurso tedrico se mantém distante da producgao artistica. A partir da
investigacdo sobre tal dialogo, € possivel, portanto, estimular o debate a
respeito desse amalgama entre a danga e o teatro, um género cénico ainda
pouco explorado no Brasil.

Os elementos espetaculares associados ao trabalho do Primeiro Ato
serdo vistos como agentes através dos quais signos moveis rearticulam

dinamicamente os diferentes materiais utilizados em suas producdes. Por isso,
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a escolha desse grupo e seu percurso singular como objeto de pesquisa,
representa um ato de responsabilidade, o qual tem sua relevancia ainda mais
acentuada ao pensar que se trata de uma companhia que se afirmou fora do
eixo dominante da producao artistica nacional e sobrevive como ‘corpo
estavel’, independente de um vinculo institucional com o Estado, ha mais de 20
anos.

A danca contemporanea, desde seu inicio nos anos sessenta, tem como
forte caracteristica ndo somente o hibridismo entre varias linguagens, o uso da
palavra, o movimento organico e cotidiano, mas principalmente a de ser uma
‘danca que se pensa’, uma danga democratica e politica. Para que se possa
seguir pensando e debatendo essa dancga, € preciso alimenta-la de materiais
que somem a “danca que se dang¢a” aquela que debate e pensa.

Porém, ndo se pode esquecer que a questao central deste projeto esta
relacionada a teatralidade no trabalho do grupo ja referido. Sendo assim,
juntamente com os aspectos mencionados acima, se faz necessario considerar
igualmente aqueles que remetem ao universo teatral. Consequentemente,
outros horizontes de investigacdo se abrirdo, possibilitando assim a
emergéncia de novas questdes, como por exemplo: De que maneira se da aqui
a exploracao de textos dramaticos e nao-dramaticos?

A partir das elaboragbes descritas, emerge a questao norteadora da
pesquisa: a teatralidade na danca do grupo Primeiro Ato. Ainda que o objetivo

nao seja mensurar as linguagens presentes no espetaculo Sem Lugar, de que
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maneira elas se alimentam, se apoiam, se equilibram ou se desequilibram,
revelando esse trabalho como uma obra de arte hibrida? E tal questionamento
gera outras questdes que tém um carater derivativo em relagdo a primeira:
como pode ser definido o trabalho desenvolvido pelo Primeiro Ato, danga
contemporanea, danca-teatro ou teatro-danca? E necessario chegar a uma
definicdo nesse sentido?

Mesmo sem analisar todo o repertorio do grupo, faz-se indispensavel
uma investigacao panoramica de seu trabalho. Assim, torna-se inevitavel a
reflexdo sobre suas possiveis influéncias, principalmente a contribuigcao
advinda do trabalho de Marilene Martins do Grupo Trans-forma, e
posteriormente por Pina Bausch. Apesar da absor¢éo da danga-teatro nos dias
de hoje, ndo podemos deixar de reconhecer que foi gragas as produgdes do
Wouppertal Tanztheatre que um novo horizonte se abriu em termos expressivos.
Desta forma, as perguntas feitas acima atravessarao necessariamente o
terreno de criagdo da coreografa alema. A partir da reflexdo sobre tal fazer,
outra pergunta ainda permeara esta pesquisa: com base nessas
consideracgdes, € possivel reconhecer a existéncia de um processo de criagcado
singular no trabalho desenvolvido pelo grupo Primeiro Ato?

No primeiro capitulo o objetivo é elaborar uma reflexdo sobre a danga
cénica brasileira. Perceber de que maneira e sob quais circunstancias a danca
moderna e posteriormente a contemporanea se instauraram na cena nacional.

No que diz respeito a esse universo nacional, serao observados alguns grupos
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e nomes que construiram e constroem a danca contemporanea brasileira.
Finalmente, sera realizado um recorte no universo mineiro, terreno feértil de
onde surgiram nomes importantes como Klauss Vianna, Marilene Martins,
Arnaldo Alvarenga, Dudude Herman, Grupo Trans-forma, Grupo Corpo e
finalmente o préprio Primeiro Ato. Em seguida, na segunda secao desse
capitulo, importantes diretores teatrais, tais como Stanislavski, Meierhold,
Artaud e Grotovski servirao de referéncia, autores de processos de busca de
teatralidade que tiveram como objetivo ultrapassar a reproducao da realidade.
Dessa forma, tera inicio a terceira secao do primeiro capitulo, onde serao
analisadas, a partir das tensdes entre a danca e o teatro, a questdao do

amalgama, metafora definida pelo quimico Sérgio Lins:

“apods algum tempo e esfor¢o consistente para o ajuste dos
processos, consegue-se fazer com que parceiros operem como
se fosse uma unica entidade. Nao se sabe num dado instante,
a quem um determinado processo pertence, pois, mesmo com
suas diversidades, elas se misturam para formar um todo como

se fosse um amalgama.” (LINS, 2006:16)

No segundo capitulo, o objetivo sera o de levantar questdes sobre o
trabalho do Primeiro Ato como um todo, tentando perceber como o seu
percurso criativo foi modificando as caracteristicas de suas obras, revendo seu
percurso artistico e suas principais influéncias. Serao formuladas questoes que

buscam confirmar a presenca do teatro na danca de Sem Lugar, e possiveis
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fontes de influéncias teatrais e corpdreas serao identificadas, tais como a
movimentagao somatica, a mimica, Laban, balé classico etc.

Tendo assistido ao espetaculo como espectadora e a partir da
observagado de ensaios, da analise do DVD, da leitura de criticas em jornais,
encartes de divulgacao e de entrevistas com autores e colaboradores, chega-
se finalmente ao terceiro e ultimo capitulo. Nesse item sera realizada uma
descrigao de Sem Lugar, assim como do percurso do espetaculo para que em
seguida possa ser analisado, cruzando tal andlise com elaboracoes
desenvolvidas por varios autores, tais como: Patrice Pavis, Lehmann, Marc
Augé, Marleau-Ponty, Jorge Luis Borges dentre outros, a fim de revelar a
intertextualidade presente nessa obra.

Como ponto de partida propde-se definir dois eixos de analise, “o lugar” e
o “nao-lugar”. O primeiro eixo, “o lugar”, percorrera aquilo que se pode observar
em cena. Esse eixo pretende pontuar aspectos que vao desde a concepgao
coreografica do figurino, da cenografia, da iluminagao, até o resultado final que
se vé em cena; o que pode ser classificado como visivel - aquilo que esta ao
alcance de uma descricdo mais objetiva e concreta possivel.

Com relagao ao segundo eixo, o0 “sem lugar”, o objetivo € ultrapassar o
alcance da visao. Nesse eixo pretende-se atingir a construgdo de pontes
conceituais que serao importantes para materializar os aspectos tratados nesse

caso.
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Finalmente, como bailarina e coredgrafa, buscarei desenvolver um olhar
voltado também para questdes subjetivas. Essas serao abordadas buscando
chegar ao nivel do invisivel, aquilo que faz da obra um ponto de partida para

descobertas sensoriais individuais e coletivas.
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| DANCA E TEATRO

1.1 AMORTE DO BALE ROMANTICO

Para os artistas da danca cénica européia e norte-americana nas
primeiras décadas do século XX, matar a ballerina, enterrar suas sapatilhas de
pontas, afogar suas tiaras e seus tutus romanticos, despentear seus cabelos,
era nao somente um caminho possivel, mas provavelmente o Unico que
vislumbravam. E evidente que o balé classico ndo foi assassinado e vive até os
dias de hoje, mas foi com esse espirito de renovagao e influenciadas pelas
pioneiras da revolugdo na danca, Loie Fuller, Isadora Duncan e Ruth Saint-
Denis, entre outras, que as ndo menos pioneiras de sua época Mary Wigman,
Doris Humprey e Martha Graham deram seus primeiros passos para o que viria
a ser reconhecido mundialmente como danga moderna. Essas mulheres nao
somente transgrediram a técnica classica, como criaram suas proprias
linguagens, estabelecendo novos parametros e referenciais para a danca.

Isadora Duncan, no inicio do século XX, pregava a criagdo de uma
danga “nova”, uma diferente forma de movimento do corpo. Recordando-se de
um curso de Marius Petipa que havia assistido em sua primeira viagem a

Russia, a bailarina escreveu:
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“O objetivo de todo esse treinamento parecia ser uma ruptura
completa entre os movimentos do corpo e os da alma. E
justamente o contrario de todas as teorias sobre as quais
baseei minha dancga: o corpo deve se tornar translucido e é
apenas o intérprete da alma e do espirito”. (BOUCIER,
1987:25).

Mas, se nessa primeira viagem a Russia Duncan sentiu um
estranhamento, assim como um distanciamento do balé classico, em uma ida
posterior ao pais ela estabeleceu contato com o diretor russo Stanislavisky.
Nesse encontro ela pode perceber uma aproximagao de sua danga com 0s
preceitos teatrais que esse diretor elaborava. O artista russo, por sua vez,
percebeu também uma conexao com a americana. Em seu livro “Minha vida na
arte’, ele se refere a Duncan como atriz e ndo como bailarina, e aponta que
embora em campos artisticos distintos, os dois estavam em busca da mesma
coisa (STANISLAVSKY, 1989:452).

De certa forma, Duncan foi a porta-voz dessa nova danca. A mulher que
‘matava” a bailarina era ousada e dancava livremente. Bastante intuitiva, mas
com forte inspiragdo na Grécia classica, vestida em tunicas diafanas, Isadora
nao dependia de um partner que a carregasse, de um elenco que lhe desse
suporte, nem mesmo de um coreografo que a dirigisse. Antes de ser uma

dancgarina, era uma mulher autbnoma, dona de seu corpo e autora de sua arte.
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E importante ressaltar, porém, que ao citar essas mulheres
revolucionarias e suas reivindicagdes em prol da libertagdo da mulher e de sua
danca, ndo se pretende excluir os homens que participaram efetivamente
dessa revolugao artistica como Rudolf Laban e Kurt Jooss, por exemplo.
Embora ndo entrem nesse recorte, Diaghilev e seu Ballets Russes? com sua
heranga neoclassica, vale mencionar a relevancia das idéias de Fokine3. Para
o coreografo russo o ‘balé novo’ diferia do balé classico convencional, assim
como da danga moderna proposta por Isadora Duncan. Essa dang¢a que Fokine
criava e defendia: “reconhecia a exceléncia de ambos (...) mas recusava
aceitar qualquer uma das formas como final e exclusiva” (FOKINE in
COPLAND, 1983:259). O critério de escolha dos artistas aqui mencionados
privilegia aqueles que, mais do que transformar a danga, romperam
efetivamente com a danga classica, sua hegemonia e seus paradigmas
seculares.

Na Europa, no inicio do século XX, assim como na América do Norte, 0os
dancarinos declararam morte ao balé classico vigente - ainda que esse,
conforme clamava Fokine, entre outros, sobrevivesse se reinventando através
de novas idéias e novas parcerias - a danga que emergia nao era romantica

nem necessariamente lirica, mas ao contrario, era dramatica e as vezes cruel,

2 Diaghilev e Ballet Russes, Sergei Diaghilev (1872-1929). Empresario, fundador e diretor do
Ballet Russes, companhia de danga que revolucionou a linguagem do balé classico na Europa
e, consequentemente, em todo ocidente.

3 Michel Fokine, coredgrafo russo, membro da companhia de Diaghliev, que muito contribuiu

para a renovacgao do balé classico.
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mostrando ao publico suas proprias dores e mazelas. A danga moderna veio
buscando negar o que balé classico havia afirmado. Se na danca classica as
bailarinas eram seres imaginarios ou irreais, que voavam e flutuavam,
explorando linhas ascendentes e aéreas, as dangarinas modernas se
contorciam, usavam seu torso como O centro de onde emergiam seus
movimentos e exploravam o chao de maneira inimaginavel para os bailarinos

classicos. Para a bailarina alema, Mary Wigman+4:

“O balé tinha atingido tal estado de perfeicdo que nao poderia ser
mais desenvolvido. Suas formas tornaram-se tdo refinadas, tao
subordinadas ao ideal de pureza, que o conteudo artistico era
freqlientemente perdido ou apagado. O ‘grande bailarino’ nao
representava mais uma grandiosa emog¢ao (como o musico ou o
poeta), mas havia se transformado em um eximio virtuose. (...) Os
tempos, no entanto, tornaram-se ruins. A guerra transformou a vida
(...). Como essas antigas e destruidas tradicdes permaneceriam
estaveis através desse horrivel periodo de destruicao?” (WIGMAN
in COPLAND, 1983; 306)

Os contos de fadas foram substituidos pela mitologia, por questdes
humanas e existenciais. A dancga deveria refletir o homem moderno, suas
preocupacgdes e suas necessidades. Nao existia, no entanto, uma técnica unica
que pudesse ser denominada como ‘a técnica moderna’. Ao contrario, cada
coreografo forjava seu proprio repertorio e desenvolvia sua estética e seu

estilo.

4 Mary Wigman (1886-1973) discipula de Rudolph Laban e Kurt Joss, figura representante da

danga expressionista alema.
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Martha Graham, a dangarina norte-americana que se tornou o simbolo
da danga de sua época, produziu obras que eram permeadas por uma
intensidade dramatica. Sua técnica corporal era fortemente apoiada no tronco
do bailarino, valia-se de tor¢des, contragcbes e expansdes (contract —release®),
figuras geométricas, e tanto um trabalho de base no chao quanto o uso e a
exploracdo do espaco e de saltos. Apesar de ter construido um vasto
repertério, que n&o pode ser resumido em poucas linhas, algumas
caracteristicas eram recorrentes em seu trabalho. Graham explorava o uso dos
figurinos, dos cenarios e da iluminagdo, de modo a estabelecer um dialogo
expressivo entre eles e a danga. Temas como a América e seus colonizadores,
assim como 0s seus ancestrais, eram também recorrentes em suas criagoes,
que para muitos eram transmissoras de uma teatralidade potente.

No Brasil, a danga chegou como chegaram outros bens de consumo, via
maritima. Os artistas, assim como as grandes companhias de dancga, musica e
teatro vinham em fournées para temporadas sul-americanas e muitos por aqui
ficaram. Assim, no inicio do século XX, do mesmo modo que o Brasil importava
moda, bebida ou carros, a arte e os artistas também passaram a ser
importados. Apesar da Semana de Arte Moderna e dos eventos que a
antecederam, o mercado artistico nacional ainda espelhava, de modo geral,

aquilo que se via na Europa.

5 Contract-release base da técnica de danga moderna de Martha Graham, fundamentada nas

acgoes de contragao (contract) e relaxamento (release).
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1.1.1 O Brasil importa

Se a Semana de Arte Moderna de 1922 foi um divisor de aguas na
producdo artistica nacional, a danga sé foi verdadeiramente atingida pelo
espirito modernista muitos anos depois. Durante a semana que prometia
romper com os paradigmas que regiam a arte no Brasil, deixar de copiar a
producao estrangeira e buscar uma linguagem artistica genuinamente nacional,
a elite paulistana foi mobilizada para acompanhar uma programagao que
incluia poesia, musica, artes plasticas, entre outras manifestagdes. O Unico
registro de uma récita de danga, no entanto, foi a da bailarina Yvone Daumarie.
Considerada uma espécie de ‘Isadora Duncan’ brasileira, Daumarie, assim
como a americana, dangcou sozinha no palco, acompanhada somente pela
pianista Guiomar Novaes, que interpretou pecgas de Debussy e Villa-Lobos.

Apesar de estar presente na Semana de Arte Moderna, a danca
moderna brasileira ndo emergiu com a mesma intensidade que outras formas
de arte como a pintura, escultura, musica e literatura fizeram. Sendo assim,
como no balé romantico, a danca moderna sé teve sua posicao estabelecida e
reconhecida no universo artistico apés o desenvolvimento estético de outras
formas de arte. E mesmo sendo a Semana de vinte e dois um marco do

Modernismo no Brasil, € preciso ressaltar que os dancgarinos brasileiros dessa
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época nao estavam imbuidos do espirito moderno. Na verdade, eles nao
desejavam ‘matar ballerinas’, muito pelo contrario, o Brasil estava justamente
importando bailarinas, seus partners e coredgrafos. Sem tradicdo na dancga
classica e ainda sem uma pesquisa e identidade no campo da danga moderna,
o Brasil do final dos anos vinte iniciava seu processo de constru¢do de uma
dancga cénica nacional. Foi no ano de 1927, na cidade do Rio de Janeiro, que
surgiu a primeira escola brasileira oficial de danga, sob a diregao da bailarina
russa Maria Olenewa, que chegou ao Brasil com a companhia de Anna
Pavlova, que dangou no pais nesse mesmo ano. A escola antecedeu o corpo
de baile municipal que seria fundado em 1937.

Em Sao Paulo, a danca profissional sé veio a se estabelecer mais tarde
ainda. No ano de 1940 foi inaugurada a Escola Experimental de Dangas do
Teatro Municipal, tendo como diretor Vaslav Veltchek, proveniente da entdo
Tchecoslovaquia.

Deve-se ressaltar igualmente o surgimento nessa época das primeiras
incursdes da danga expressionista. No sul do pais, em Porto Alegre, também ja
se respirava ares mais modernos. A mestra Lya Bastian Meyer, outra discipula
de Mary Wigman, formada na Alemanha, foi a precursora no Brasil do método
da bailarina alema. Em sua escola, que funcionou de 1939 até 1959, Meyer
ministrou aulas, dedicou-se a divulgacdo e ao reconhecimento da danca

classica e moderna naquele Estado. Sendo assim, o pensamento de Wigman,
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que fundamentava uma danca fortemente expressiva e teatral, comecava a
emergir em diversas cidades brasileiras.

Dois casos relevantes para mostrar como uma danca expressionista foi
gradualmente disseminada no pais sdo o da gaucha Chinita Ullman e o da
carioca Eros Volusia. Ullman, musa dos modernistas e discipula de Mary
Wigman, que apos longa temporada européia transferiu-se para S&o Paulo
fundando uma academia em sociedade com Kitty Bodenheim, foi uma
personagem significativa para o desenvolvimento da danga moderna na cena
paulista. Segundo Eduardo Sucena, foi gragas ao trabalho realizado pela dupla
de professoras que em 1940 Vaslav Veltchek conseguiu, em trés meses, um
corpo de baile para a temporada lirica daquele mesmo ano (SUCENA,
1989:347). O segundo caso, de Eros Volusia, bailarina de formagéao classica,
precursora da pesquisa de dancga folclorica e “criadora de uma linguagem de
dancga genuinamente brasileira” (SUCENA, 1989: 353). Ambas comecaram a
se apresentar na década de trinta e quarenta, respectivamente.

Em 1946, a bailarina russa Nina Verchinina transferiu-se para o Brasil,
ainda que nao definitivamente, e foi convidada para dirigir a escola de danca do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, na qual ficou até 1948. Verchinina foi
discipula de Rudolf Laban, além de bailarina na companhia de Ida Rubstein.
Nesta companhia trabalhou com a bailarina e coreégrafa Bronislava Nijinska,

irm& do revolucionario Vaslav Nijinski. Imbuida de idéias modernas, introduziu
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a técnica barre par terre 8 no Brasil. As primeiras iniciativas coreograficas de
Verchinina foram rejeitadas por uma classe artistica ainda conservadora,
preocupada principalmente em remontar balés classicos de repertorio.

Na realidade, os dancgarinos estrangeiros até meados dos anos
cinquenta ndo eram exatamente “importados”, ao contrario, eles vinham ao
Brasil a trabalho e ficavam no pais por conta propria. Como exemplo,
Verchinina, que retornou para o Brasil em 1954, instalando-se definitivamente
no Rio de Janeiro, onde realizou inumeros trabalhos coreograficos de sucesso.
As aulas da professora russa eram frequentadas ndo somente por dangarinos
que procuravam novos codigos de danga, mas também por atores que
pretendiam ampliar seus vocabularios de movimentos.

Aurel Milloss, bailarino e coredgrafo de origem hungara, mas
nacionalizado italiano, foi contratado para dirigir o Balé do IV Centenario,
companhia criada com subsidio do governo e da prefeitura de Sao Paulo para
compor parte dos eventos comemorativos aos quatrocentos anos da cidade.
Coredgrafo ja reconhecido na Europa, Millos veio para Sdo Paulo com o
objetivo de selecionar um elenco de bailarinos para a formagdo da nova
companhia. Apesar de contar com alguns solistas estrangeiros, Millos
privilegiou a escolha de um grupo formado por bailarinos brasileiros, a maioria

proveniente do Rio de Janeiro. O Balé do IV Centenario teve importancia

6 Barre par terre € um método de aula desenvolvido originalmente pelo bailarino russo Boris
Kniassef(1900-1975) onde os exercicios de balé normalmente realizados em pé, com o suporte

de uma barra de madeira, sao realizados horizontalmente no chao.
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significativa, embora tenha sido uma carreira fugaz, uma vez que durou apenas
dois anos, de 1954 a 1956. Além de obras criadas para musicas ja existentes
de compositores de reconhecimento mundial como Bach, Mozart, Verdi, J.
Strauss, Ravel, Villa-Lobos, Stravinski, também foram desenvolvidas
coreografias para musicas de compositores brasileiros como Camargo
Guarnieri, Souza Lima e Francisco Mignone. A concepgédo e criagcao de
cenarios e figurinos buscava um verdadeiro trabalho colaborativo com os mais
influentes artistas plasticos da época. Pintores como Candido Portinari, Burle-
Marx, Anahory, Noémia Mourao, Quirino da Silva, Lazar Segall, Di Cavalcanti,
Aldo Calvo, Irene Ruchti, Clovis Graciano, Heitor dos Prazeres, Oswald de
Andrade Filho, Santa Roza, Toti Scialoja e Flavio de Carvalho foram alguns dos
artistas convidados. Bailarinos brasileiros como Ady Ador, Edith Pudelko,
Eduardo Sucena, os argentinos Ismael Guiser e Juan Giuliano, além do
uruguaio Raul Severo, compunham parte dos sessenta integrantes da
companhia.

Na década de quarenta, a Universidade Federal do Rio de Janeiro,
entdo chamada de Universidade do Brasil?, incluiu a danga como disciplina no
curriculo de Educacao Fisica. A pioneira a realizar este ato foi Helenita de Sa
Earp, sob a influéncia das teorias de Rudolf Laban. Contudo, o estado da Bahia

foi o verdadeiro precursor na criacao da primeira faculdade de dancga brasileira.

7 A Universidade Federal do Rio de Janeiro foi criada em 1920 com o nome de Universidade do
Rio de Janeiro. Em 1937 passou a se chamar Universidade do Brasil e recebe a atual

denominacgao desde 1965.
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Fundada em 1956 na Universidade Federal da Bahia8, com a direcao da
polonesa lanka Rudzka. Outros estados brasileiros foram aos poucos criando
suas escolas, absorvendo artistas estrangeiros que migravam dos grandes
centros, fundando seus corpos de baile e construindo suas proprias trajetérias
no mundo da danga. Assim, uma rede foi sendo criada em diversos pontos do
Brasil, tecendo um universo onde a dancga saiu dos conservatorios e academias
de balé e passou a ocupar as universidades, os estudios de dan¢ca moderna e
também os ambientes teatrais.

Consideradas pela historiadora Cassia Navas como As mades da
modernidade, as bailarinas Renée Gumiel e Maria Duschenes foram duas das
matrizes da danga moderna na cidade de Sao Paulo, cuja influéncia reverberou
por diversos estados brasileiros (NAVAS, 1992: 14). Gumiel abriu sua primeira
escola de dancga no Brasil em 1957. Francesa, discipula de Kurt Jooss, estudou
no renomado centro Dartingfon Hall, na Inglaterra, entre os anos de 1933 a
1936. Ainda pequena, Gumiel iniciou seus estudos corporais a partir de uma
espécie de ginastica influenciada pelo método Dalcroze®. Mais tarde, em Paris,
frequentou cursos com Araca Macarowa, discipula de Mary Wigman. Em
Dartington, Gumiel vivenciou experiéncias teatrais com mestres como Michael

Chekhov e Alexander Tairov; ja no campo da danga teve como mestres, nesse

8 A Universidade da Bahia foi fundada em 1946 e passou a se chamar Universidade Federal da
Bahia em 1950.
9 Dalcroze (1865-1950) musico sui¢co que desenvolveu um sistema de treinamento musical

através da tradugédo do ritmo para movimentos corporais, chamado ginastica ritmica.
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periodo, Ted Shawn e Laban, dentre outros. Em 1936, Renné Gumiel dancgou
em Paris A mesa verde, com o coredgrafo Kurt Jooss. Bailarina com vasta
experiéncia profissional no Brasil e no exterior via a danga como uma arte
realmente completa, que consumava a unido entre o espirito e o corpo
(NAVAS, 1995:32). Como coredgrafa, disseminou suas idéias inovadoras
contribuindo para a formacao de artistas que vieram a se destacar na cena da
danca moderna paulista como Marika Gidali, Marilena Ansaldi e Ruth Rachou.
Por fim, para concluir esse trecho inicial que identifica alguns dos
principais artistas estrangeiros que vieram ao Brasil espontaneamente ou
contratados por companhias nacionais de danga, além de alguns bailarinos
brasileiros que sofreram direta influéncia ou estudaram no exterior, é
importante destacar a bailarina hungara Maria Duchenes. Nascida no ano de
1922, Duchenes veio para o Brasil em 1940, seguindo sua familia que ja havia
imigrado alguns anos antes. Com formacao semelhante a de Gumiel,
Duchenes também iniciou seu contato com a danca através do método
Dalcroze e estudou em Dartington Hall. A bailarina hungara exerceu forte
influéncia nas futuras geracdes de artistas brasileiros, € por sua escola
passaram nomes como Yolanda Amadei, Lia Robato, Maria Esther Stockler,
J.C. Violla, Juliana Carneiro da Cunha, Denilto Gomes, Lenira Rengel, entre
outros. Ligada a profissionais da educacgao, da danca e do teatro, Duchenes foi
uma importante divulgadora das teorias de Laban. Como coreodgrafa, Duchenes

produziu em escala menos comercial, com bailarinos profissionais e nao-
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profissionais, promovendo um forte dialogo entre o trabalho pedagdgico e o
artistico.

O que se pode perceber desse inicio “importado” da danca no Brasil é
que todos os profissionais que aqui desembarcaram, independentemente de
seus estilos pessoais, tinham em comum um forte desejo de disseminar o virus
da danca pelo pais. Esse virus que se espalhou, transformou a danga em
‘dancas’, se multiplicou em técnicas e estilos, abrindo espacos e rompendo
barreiras. Esses artistas, com ou sem incentivos do governo, lutaram para
conquistar um lugar no mercado incipiente da danga cénica nacional.
Transmitiram uma bagagem de experiéncias internacionais para mais de uma
geracao, avidas por conhecimento, que por sua vez trabalharam na criagao e

desenvolvimento de um espaco para a danga no pais.

1.1.2 O Brasil se importa

Levando em consideracdo as dimensodes continentais do Brasil, assim
como a especificidade desta pesquisa - que tem como recorte a teatralidade na
danca, utilizando como referéncia um trabalho do grupo Primeiro Ato - ndo é
possivel incluir neste estudo um mapeamento completo de todos os

personagens que contribuiram para a construgdo de uma identidade da dancga
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moderna e contemporanea brasileira. Sendo assim, para 0 momento justifica-
se a decisao de focalizar os acontecimentos principais que tomaram corpo, e
0s corpos, na cidade de S&o Paulo, uma vez que foi em tal cidade que a danga
moderna se desenvolveu significativamente no Brasil durante a segunda
metade do século XX. Ja o Rio de Janeiro manteve uma relacao estreita com a
danca classica académica, que por sua vez, exportou muitos bailarinos para o
resto do pais, Sdo Paulo inclusive. Posteriormente, uma atencao especial sera
dirigida para a cidade de Belo Horizonte, em Minas Gerais.

Discipulos de mestres estrangeiros, herdeiros de uma danga que
aflorava no pais, jovens brasileiros que haviam iniciado ou expandido seus
estudos de danga, aqui e no exterior, deram continuidade ao projeto de
realizar, finalmente, a constru¢ao da danca moderna nacional.

Em Sao Paulo, no final do ano de 1955, apds a rapida existéncia da
companhia Balé do IV Centenario, os bailarinos viram-se subitamente
desempregados. Sem possiveis alternativas de insercdo em um mercado
inexistente, o que emergiu apdés uma breve incursao pela televisao, onde os
bailarinos brasileiros faziam fundo para programas de auditério, foram
tentativas de construgdo de novos grupos e companhias de danga. Muitos dos
grupos que emergiram na década de 1970 ndo tiveram vida longa, mas
funcionaram como exercicios experimentais que desembocariam em trés acoes
principais, que segundo o pesquisador Linneu Dias, foram manifestacdes

significativas no mundo da danca. Sao elas: a criagao do Ballet Stagium em
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1971, a reformulacédo do Corpo de Baile Municipal de Sao Paulo entre 1974 até
1981 e a inauguragao do Teatro da Danca, na sala Galpdo do Teatro Ruth
Escobar, em 1975 (DIAS, 1992: 64).

Marika Gidali desenvolveu sua formagao como bailarina no corpo de
baile do IV Centenario, além de outras companhias como o Ballet Amigos da
Danca (1958) e Ballet Experimental de Sao Paulo (1962). Essas experiéncias
serviram como referéncia para a fundagao de sua escola e posteriormente
companhia. Dotada de um grande potencial fisico e dramatico, Gidali sempre
se destacou nos grupos que participou. Associada ao bailarino e coredgrafo
Décio Otero, fundou aquela que seria a companhia responsavel por uma
revolucdo na danca moderna brasileira. Otero, de origem mineira, aluno de
Carlos Leite, mestre também de Klauss Vianna, fez carreira no Balé do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro assim como no exterior. Apesar da pouca
experiéncia coreografica que tinha na época da fundagao de sua companhia,
Otero demonstrou, desde o inicio de suas experiéncias coreograficas no Ballet
Stagium, ser um artista inovador. Formado por um grupo de bailarinos que
incluia nomes como Liliane Benevento, Milton Carneiro, Silvia Antunes, Ivaldo
Bertazzo, além do proprio casal fundador, o grupo se diferenciou desde o
principio.

Dono de uma estética que ndo negava suas origens neoclassicas, com
linhas coreograficas de um esteticismo de vanguarda, que permitia misturas

estilisticas e incursdes pelo mundo do teatro, o Ballet Stagium teve inicio
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modesto, privilegiando apresentag¢des no interior do pais. Com um interesse
coreografico que objetivava questdes nacionalistas e politicas, abordando
temas como o problema indigena em Kuarup, ou a questdo do indio em 1977,
Valsas e serestas e coisas do Brasil em 1979, Mundo em chamas em 1979 e
Pantanal em 1986, o Ballet Stagium construiu uma carreira solida e duradoura
que, apesar dos altos e baixos, naturais em qualquer existéncia artistica
prolongada, permanece ativo ainda nos dias de hoje.

A segunda acao fundamental, segundo Dias, foi a renovagao do Corpo
de Baile Municipal, que teve inicio no ano de 1974, com a vinda do bailarino e
coreografo Antonio Carlos Cardoso, que atuava na Bélgica, no Ballet de
Flandres. O CBM, que veio a se tornar o atual Balé da Cidade de Sao Paulo, foi
fundado em 1968 como um corpo de baile com fungbes meramente
complementares e decorativas as montagens operisticas do Teatro Municipal.
Em funcdo da autonomia adquirida a partir de 1974, o CBM se tornou uma
companhia de repertério contemporaneo, com énfase no que se pode chamar
de ‘balé contemporaneo’: uma estética de danca que ndo é classica, de
repertério tradicional, mas que nado pode tampouco ser definida como danca
moderna. Ou seja, trata-se de uma danga com origens na técnica classica, mas
que aborda temas mais abstratos e transpde o vocabulario do balé classico
criando linhas de movimento renovadoras.

Dos principais coredgrafos que atuaram durante essa fase de

reestruturacao e definicdo de linguagem do CBM, pode-se destacar o espanhol
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Victor Navarro e os argentinos Luis Arrieta e Oscar Arraiz. Com um corpo de
baile que incluia nomes como Carlos Demitre, Sénia Mota, Ivonice Satie, Ana
Maria Mondini entre outros, o CBM teve pecgas originalmente criadas para seu
repertério, assim como adaptagcdes de balés ja estreados em outras
companhias. Arraiz, por exemplo, remontou os balés Cangcdes em 1976 e
Cenas de familia em 1978, ambos remontagens de espetaculos ja realizados
fora do pais, assim como Preludios de Chopin, originalmente criado para o
CBM em 1977.

Se durante seu inicio e boa parte de seu percurso o CBM deu
preferéncia a coredgrafos estrangeiros, isso se deve, segundo Dias,
principalmente a dois fatos: “primeiro, a nossa falta de tradicdo em danca...
segundo, a relutancia geral dos brasileiros em abrir oportunidades para... os
proprios brasileiros” (DIAS, 1992:120). Mais adiante, durante a gestdo de
Klauss Vianna, percebeu-se um avanco nessa questdo do fomento a
coreografos brasileiros. Outro progresso importante que merece destaque foi a
propria mudanga de nome da companhia, que conforme ja mencionado,
passou a se chamar Balé da Cidade de S&o Paulo. Embora muitas mudancas
estéticas ja tivessem acontecido a partir de 1974, como a mudanga de nome,
por exemplo, 0 grupo ganhou sfafus de companhia oficial da cidade, além de
assumir o perfil de danga contemporanea, que mantém até os dias de hoje. A
criacdo do Grupo Experimental dentro do Balé da Cidade de Sao Paulo foi

também de suma importancia para o desenvolvimento de uma danca mais
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inovadora, pois revelou nomes que vieram a se tornar presencgas atuantes na
cena contemporanea brasileira como Lia Robatto, Suzana Yamauchi e Joao
Mauricio.

A breve, mas proficua existéncia do Teatro da Danca'® merece
igualmente ser mencionada neste estudo. Fundado em 1975 na cidade de Sao
Paulo, conquista da bailarina e coredgrafa Marilena Ansaldi, o Teatro da Danga
funcionou durante seis anos na sala Galpdo do Teatro Ruth Escobar.
Idealizado por Ansaldi e subsidiado pela Secretaria de Cultura, Esporte e
Turismo do Estado de Sao Paulo, o Teatro da Danca pretendia ser, e de fato
foi, um espaco direcionado para espetaculos experimentais de danca, assim
como um local onde se realizassem oficinas gratuitas de danca, conferéncias,
exibicoes de filmes etc. O primeiro espetaculo que se apresentou no Teatro
Galpdo teve sua estréia antes mesmo da inauguragao oficial do espacgo.
Caminhada foi um espetaculo resultante da parceria artistica entre a bailarina
Célia Gouveia e o0 mimo'! e diretor de teatro Maurice Vaneau. Tal parceria
provocou interesse comum nas duas areas, tanto da danc¢a quanto do teatro.

De fato, foi assinada por Sabato Magaldi a critica a esse espetaculo:

“Caminhada, em cartaz no Teatro Galpao, mostra finalmente
ao nosso publico, no desempenho de Célia Gouvéa, o

resultado de um preparo multidisciplinar. Os anos que ela

10 Galpao era como também se chamava o Teatro da Danga, localizado na sala Galpao do
teatro Ruth Escobar.

11 Segundo Coutinho: mimo-performer, um ator-mimico.
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passou no Mudra, em Bruxelas, sob orientacdo de Maurice
Bejart, sdo visiveis na maestria fisica, no dominio corporal, na
rigueza imprevista de gestos e movimentos, mesmo na
seguranga com que as palavras e sons se incorporam a
personagem...” (MAGALDI apud DIAS, 1992:129)

Soénia Mota, que ja vinha se destacando como bailarina classica e
principal figura do Balé da Cidade de Sao Paulo, teve uma rica producao
desenvolvida e realizada no Teatro da Danca. Inspirada também pelo espaco,
aconchegante, com o palco abaixo da platéia, sem a barreira da quarta parede
e a distancia do palco italiano, pdde dar inicio a novas experiéncias
coreograficas. Com o objetivo de pesquisar uma danga teatral, como definiu
Gouvéa (Dias, 1992:134), os bailarinos e atores que frequentavam o Galpao
promoveram um verdadeiro movimento na cidade. Foram tantos candidatos
querendo participar das oficinas que foi necessario fazer uma seleg¢ao para os
Cursos.

As sementes plantadas no solo do Galpao - seu palco - deram frutos e
flores. Um vasto numero de profissionais da danca, assim como do teatro,
passou por aquele local. Se a sua duragao nao foi longa, sua producéo e sua
influéncia na cena teatral e de danca paulista foram amplas e intensas. A sala
foi fechada em 1981 e o ultimo espetaculo apresentado foi De pernas para o ar,
com a mesma dupla que a inaugurou sete anos antes, Gouvéa e Vaneau.

Certamente a danca brasileira ndo se resume a esses trés percursos

aqui tratados. Quando o titulo deste trecho se refere ao Brasil que “se importa”,
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na verdade o que se pretende dizer é que depois de um comeco fomentado por
personalidades estrangeiras, o Brasil passou a escrever, de forma autbnoma e
pessoal, ainda que com referéncias e influéncias internacionais, sua propria
historia na danca.

Desse modo, € possivel rever a historia da danga no pais dividida em
trés momentos diferentes. Um primeiro quando os artistas vieram de outros
paises, e deram o pontapé inicial, promovendo o inicio da danca no Brasil,
tanto a classica quanto a moderna. Em um segundo momento, pode-se pensar
em um Brasil que passa a se importar com a danga. Ao invés de buscar artistas
no exterior, 0 que acontece é um intercambio no proprio pais. As trocas
passam a ser interestaduais, bailarinos do Rio de Janeiro espalham-se pelo
territorio nacional, desdobrando e multiplicando os grupos e companhias locais.
O Brasil se importa, no sentido de comecar a se pensar em uma danca
essencialmente brasileira. Finalmente, num terceiro momento, o pais passa a
ser fonte de matéria-prima da danga. Bailarinos brasileiros conquistam
carreiras de renome internacional (como Marcia Haydee, Beatriz de Almeida,
Ana Botafogo, Cecilia Kerche, Ismael Ivo dentre outros). Coredgrafos nacionais
sdo convidados a remontar espetaculos e criar obras originais em outros
paises (Rodrigo Pederneiras e Deborah Colker sdo dois exemplos atuais).
Sendo assim, esse periodo poderia ser definido como o momento em que o

Brasil exporta a sua danca. Epoca que de certa forma vivemos hoje, em varios
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estados, com artistas, grupos e companhias nacionais, que viajam pelo mundo

mostrando o amplo repertério da danga contemporanea nacional.

1.1.3 Minas na Danga — Um ‘nédo estar-estando’

Diferente de como os ‘modernos’ construiam seus dialogos com outras
formas de arte, os dangarinos contemporaneos sugeriam novas formas de
cruzamentos artisticos. Nomes como Merce Cunningham'2 e os bailarinos do
The Judson Dance Theatre, entre outros, foram além do que seus
antecessores haviam ousado. A dancga saiu do teatro enquanto espaco fisico e
ganhou os parques, as calgadas, galerias de arte, os metrés e até mesmo as
laterais de edificios. Bailarinos e nao-bailarinos passaram a atuar juntos,
democraticamente. Técnicas de dancgas, lutas marciais, movimentacao
somatica, danga popular, jogos ludicos e improvisa¢des de diversas naturezas
permitiram um alargamento inédito no vocabulario da danca.

No Brasil, conforme analisado, a danga experimental ja vinha
despontando ha muitos anos em varios pontos do pais - e Minas Gerais nao

ficou de fora. De fato, ao se propor a pesquisar um grupo de danca mineiro,

2 Mercé Cunningham (1919) dancarino, diretor e coreodgrafo, foi discipulo de Graham,
considerado um dos principais nomes da nova danga americana que emergiu nos anos

sessenta nos EUA. Atualmente dirige sua prépria companhia de danca.
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este estudo se deparou com algo que nao pode ser ignorado: a riqueza e a
efervescéncia da producdo artistica realizada na cidade de Belo Horizonte,

entre os anos de 1960 e 1970.

Tendo como referéncia duas publicagbes, Cidade e Palco,
experimentagao, transformagédo e permanéncias, da historiadora Gloria Reis e
Danga Moderna e Educagdo da Sensibilidade: Belo Horizonte (1959-1975),
dissertacdo de mestrado do coreografo e professor Arnaldo Alvarenga, nesse
ponto se fara um recorte limitado por um periodo que vai desde a fundagao do
grupo de Klauss Vianna em 1959 até a criacdo do Grupo Primeiro Ato em

1978, passando pela formacao do Grupo Corpo.

No ano em que Klauss e sua parceira, a bailarina Angel Vianna, criaram
o Balé Klauss Vianna, em Belo Horizonte, a danca mineira deu um passo
importante, que n&o teve volta. Klauss Vianna iniciou seus estudos de danga
em Belo Horizonte, através das aulas de balé classico com o professor Carlos
Leite.’® Coreodgrafo de temperamento investigador e ousado, como professor
Klauss ampliou os horizontes de todos os seus alunos. Trabalhava a partir da
técnica de balé classico, mas com uma abordagem inovadora, buscando
realizar, através de codigos rigidos da dancga classica, um processo consciente,

que respeitasse as condigdes anatbmicas individuais, e propunha

13 Carlos Leite, natural de Porto Alegre, foi bailarino do Ballet da Juventude. Em uma excursao

a BH fixou-se na cidade, onde se tornou professor de bale classico de renome e influéncia.
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permanentemente um espaco’ de criacdo e descoberta. Sua busca como
pesquisador levou a frente o que foi considerado por muitos como o0 mais
significativo trabalho sobre o corpo realizado n&do somente em Minas, mas em
todo o Brasil. Mantendo a base da danca classica, Vianna explorou texturas,
sons, afetos, movimentos e sentimentos. Em um de seus espetaculos - Caso
do vestido - inspirado no poema homoénimo de Carlos Drummond de Andrade,
Vianna trabalhou com uma série de elementos, tais como um coro de vozes
que narrava o0 poema, a nao-linearidade que desobedecia a construgao
narrativa do poema, além do uso do espago cénico, que extrapolava a caixa
preta do teatro.

Ap6s um periodo inicial em Belo Horizonte, Klauss continuou sua
trajetdria artistica e pedagodgica fora de Minas. Na Bahia, realizou uma parceria
com o alemao Rolf Gelewsky. Trabalhou e influenciou toda uma geragéo de
artistas no Rio de Janeiro, onde desenvolveu a sua propria técnica, que ficou
conhecida como ‘expressao corporal’. No Rio, Klauss comecou seu trabalho
com atores. Em sua primeira experiéncia de coreografia para teatro, A dpera de
trés vintens, de Bertolt Brecht e Kurt Weill, uma transformagao aconteceu em
seu trabalho. O intercambio entre as aulas de danga e as coreografias teatrais

modificou sua maneira de trabalhar o corpo do intérprete para a cena, de modo

% Vlianna trabalhava os tradicionais exercicios do balé classico na barra e no solo, mas de
maneira nao padronizada ou tradicional, aumentando ou reduzindo as amplitudes dos

movimentos, conforme a necessidade de cada aluno.
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que aquilo que antes era separado - de um lado a danga e de outro o teatro -

comegou a apontar para um amalgama entre as duas formas.

“... Meu trabalho com os atores modificava minhas aulas com
os bailarinos no dia seguinte. Ao mesmo tempo, essas aulas
influenciavam a coreografia que faria para o teatro, mais tarde.
O teatro, a noite, modificava a danca, de dia. E tudo se juntava

numa coisa so” (Vianna, 2005:43).

Apos essa importante experiéncia carioca, Klauss se fixou finalmente
em Sao Paulo, onde além de dirigir o Balé da Cidade de Sao Paulo (1981-
1984), fundou sua escola e ficou até o fim de seus dias.

Embora para Klauss Minas tenha sido muito conservadora, segundo

Reis:

“varias manifestacdes coletivas de arte ocorreram em Belo
Horizonte entre 1960 e o inicio da década de 1970. Era uma
época extremamente rica em termos de artes com trabalhos

criativos, inovadores e anticonvencionais.” (REIS, 2005: 25).

Sendo assim, mesmo com a partida do casal Vianna, as sementes da
sua danca ja floresciam na capital. De fato, uma de suas alunas, a bailarina
Marilene Martins'® criou em Belo Horizonte um grupo que viria a ser um divisor

de aguas na dang¢a mineira, o Trans-Forma Grupo Experimental de Danga.

5 Marilene Martins teve um percurso que incluia, além das aulas com Vianna, uma passagem

pela Universidade da Bahia, onde trabalhou com Gelewsky e cursos na Europa e nos EUA.
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Criado em 1969, junto a Escola de Danca Moderna Marilene Martins, o Trans-
Forma buscava uma nova danga, com uma linguagem que se aproximasse
mais do corpo brasileiro e de seu gestual, além de uma movimentagao livre que
ajudasse a eliminar tensdes e aprofundasse o autoconhecimento.

Nas pesquisas do grupo Trans-Forma, percebia-se como as fronteiras
entre as linguagens cénicas eram ténues. A troca de experiéncias era
constante, pois as pessoas que frequentavam as aulas vinham das mais
diversas areas: musicos, atores, artistas plasticos, estudantes universitarios,
além de bailarinos em busca de profissionalizagdo, todos desejando realizar
um trabalho de danca de forma consciente. Dentre os que passaram pelo
Trans-Forma, muitos ndo continuaram na danga profissionalmente, alguns
foram para o teatro, como as atrizes do Grupo Galpao Lydia del Picchia e
Fernanda Viana. Mas outros ndo s6 avangaram na profissionalizagcao de suas
carreiras na danca, como coreografam e dirigem hoje suas proéprias
companhias. Esse é o caso de Dudude Herman, que tem seu proprio centro de
danca contemporanea, a Cia Bem Vinda; de Rodrigo Pederneiras e seus
irmaos, Pedro, Miriam, Mariza, José Luiz e Paulo, do Grupo Corpo; e Suely
Machado, que fez oficinas profissionalizantes na escola do Trans-Forma e
dirige o grupo que norteia este estudo, o Grupo de Danga Primeiro Ato.

Assim como Dudude Herman, bailarina que afirma ter sido fortemente
influenciada pela sua experiéncia no Trans-Forma, Pedro Pederneiras

reconhece a influéncia que o grupo exerceu em sua carreira:
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“O Trans-Forma foi onde nossa histéria comecou. Em 1971
fomos ver um espetaculo em que minha irma Miriam estava
dancando. No programa: Suite de Bach, Preludio de uma
menina so, Square dance, Polymorphia e Rhythmetron. Foi
contagiante! Nesse momento fomos despertados para o que
era danca. Até entdo ndo existia danga moderna em Belo
Horizonte.” (PEDERNEIRAS apud REIS, 2005:98).

O coredgrafo do Grupo Corpo, Rodrigo Pederneiras, também credita ao
Grupo Trans-Forma a origem do Grupo Corpo. De fato, o pioneirismo do Trans-
Forma foi marcante para todos os que passaram por la. Com uma modernidade
contundente, o grupo sedimentou as bases para que profissionais de danga
emergissem na cena mineira, além de ter exercido importante influéncia na
formacao de publico para essa nova estética de danca que experimentavam.

E Minas foi cavando seu espaco, construindo seu fazer na danca. Uma
espécie de ‘ndo estar-estando’, uma vez que mesmo fora do eixo Rio-Sao
Paulo, foi estabelecendo sua importancia e demarcando sua presencga - que €

hoje inquestionavel - na danga brasileira.
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1.2 O TEATRO SE LEVANTA DO SOFA

“‘Meu Deus!... Sera possivel que noés, artistas do palco,
estamos condenados pela materialidade de nossos corpos a
exprimir eternamente um grosseiro realismo e nada mais? Sera
que estamos destinados a n&o ir mais longe do que os realistas
foram na pintura, em seu tempo? Sera que somos apenas
precursores na arte cénica? E o balé e seus melhores
expoentes, Taglioni, Pavlova, e outros?... Nao ha ai separacao
de materialidade do corpo? E os acrobatas que voam como
passaros de um trapézio a outro? Nunca se poderia crer que
possuem um corpo. Isso significa que pode haver uma
separacao do corpo. Ela deve ser descoberta e desenvolvida...”
(STANISLAVSKI apud GUINSBURG, 2001:21).

A reflexao sobre teatro nesse caso parte, de certa forma, das questées
colocadas por Stanislavski no trecho acima. Em outras palavras, como é
possivel pensar sobre uma cena que deixa de ser apenas textocéntrica, e
passa a se valer do corpo, da voz e do espago cénico, produzindo ocorréncias
expressivas que vao muito além do que era usual, por exemplo, no século
XVIII"6? Como pensar sobre um teatro que, assim como a danga, nao se pode
amarrar em um unico conceito, uma vez que materializa uma multiplicidade de
fazeres cénicos? Para refletir sobre essas questdes, sera feito um recorte que

envolve quatro criadores teatrais que colaboraram para a transformacido do

16 Refiro-me aqui ao teatro burgués surgido no século XVIII na Franga e a suas implicacdes,
tais como a individualizagdo e psicologizacdo das personagens e a referencializagcdo das

tramas. Ver Historia Mundial do Teatro. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 2000.
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teatro no século XX. Sao eles: Constantin Stanislavski, Vsevolod Meierhold,
Antonin Artaud e Jerzy Grotovski.

O objetivo aqui, ao tratar desses criadores, € apresentar possiveis
precursores que exerceram, de maneira direta ou indireta, influéncias
significativas na relagdo entre a danca e o teatro na contemporaneidade. De
fato, todos eles sdo artistas que fazem parte da historia do teatro que
buscaram, em niveis diferentes, uma exploragao do corpo e em alguns casos,
um dialogo com a danga, ultrapassando assim barreiras e rompendo fronteiras
entre essas linguagens. Esse dialogo pode ser claramente percebido em
muitos trabalhos de dancga, de teatro e em pesquisas cénicas contemporaneas.

No inicio do século XX, em meio a uma revolugao cultural que ocorria
tanto na Europa Ocidental quanto na Russia, o ator e diretor teatral Constantin
Stanslavski demonstrava uma grande insatisfagdo, um questionamento a
respeito de seu fazer artistico e do papel do teatro nessa nova época. No inicio
desse século, muitas experimentagdes artisticas emergiram nas mais diversas
formas de arte, e para Stanislavski, esse era 0 momento de partir para novas
linguagens cénicas, através de uma direcdo que respondesse melhor as
exigéncias de seu tempo.

Ainda no século XIX, Stanislavski percebia que o teatro necessitava de
mudancgas. Segundo Bonfitto, muito cedo em sua carreira teatral, este diretor
constatou “que o trabalho do ator consistia na simples repeticido de

procedimentos e codigos que caracterizavam as personagens e as situagdes”
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(Bonfitto, 2002:22). Em busca de um caminho mais expressivo e organico de
interpretacao, o diretor russo chegou ao método que ficou conhecido como o
Método das Ac¢des Fisicas. Em sua extensa e continua pesquisa teatral,
Stanislavski estabeleceu parametros de atuacdo e referéncias praticas e
tedricas, que ainda nos dias de hoje tém seu espacgo e reconhecimento.

Em seu livro, A construgdo da personagem, o diretor russo dedica uma
grande atengao para o trabalho corporal do ator. No quarto capitulo, intitulado
“Tornar expressivo o corpo”, Stanislavski aponta a importancia de um
treinamento de danga e suas vantagens para o ator. Ele sugere, inclusive, o
balé classico como excelente técnica para desenvolver a plasticidade e
expressividade do corpo. Ao mesmo tempo, entretanto, o diretor reforca o
cuidado que se deve ter para que, ao se apropriar da danca classica, o ator
ndo corra o risco de cair em um artificialismo e sentimentalismo
frequentemente encontrados na técnica.

Para Meierhold, o outro russo referido no inicio desse ponto, o trabalho
corporal do ator também teve uma importancia substancial. Dono de um vasto
repertorio teatral, que inclui atuacdes, encenacoes, reflexdes e registros de sua
obra, construiu um extenso e proficuo percurso. Desde as suas primeiras
experiéncias, ainda em parceria com Stanislavski no Teatro-Estudio,
empreendimento que buscava uma atuacao através de um laboratério teatral
para atores com alguma experiéncia prévia, Meierhold sentia a necessidade

urgente de transformacéo. Para o diretor, a principal questao era buscar novas
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formas e técnicas teatrais que estivessem em sintonia com a dramaturgia
simbolista que emergia. Ainda que a experiéncia com o Teatro-Estudio tenha
tido um fim prematuro, em funcao, principalmente dos desacordos entre seus
mentores, Stanislavski e Meierhold, para este ultimo essa experiéncia foi
deflagradora de um processo que viria emergir num futuro préximo: “O fracasso
do Estudio foi minha salvagao, porque nao era isso, de maneira alguma, o que
eu queria. Somente agora me dou conta que a morte do Estudio foi uma sorte
(...)” (MEIERHOLD apud GUINSBURG, 2001: 31).

Para Guinsburg, a trajetéria de Meierhold como diretor pode ser definida,
grosso modo, em quatro fases principais que se interpenetram e se
desdobram: Simbolista, Esteticista, Construtivista e Sintética. Todas essas
etapas foram nutridas por um sentimento de experimentacao muito forte, e em
todas as fases, o desenho de movimentos ocupou um lugar central em seu

trabalho com o ator. Ainda, como evidencia Bonfitto:

“Com o desenvolvimento de seu trabalho sobre as matrizes,
sobre a pré-interpretacdo, sobre o grotesco e a biomecanica,
Meierhold, assim como Stanislavski com seu sistema, gerou e
antecipou muitas das pesquisas teatrais feitas posteriormente”
(BONFITTO, 2002: 48).

Os éfudes de Meierhold persistiram ao passar dos anos, e sao
trabalhados por muitos diretores nos dias de hoje como pequenas coreografias

ou partituras que pretendem trabalhar o dominio corporal, assim como o
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espiritual e o aparato perceptivo do ator. Esses estudos de biomecanica
funcionam, de certa forma, como as escalas para um pianista. S&o exercicios
que ndo sao vistos em cena, mas que constroem uma base para o que de fato
sera levado ao palco.

O teatro do francés Antonin Artaud é permeado por simbolos e
metaforas. Para Artaud, a palavra, o gesto, e a respiracdo sdo as chaves
fundamentais que abrem as portas de uma encenacio ‘real’. Em vista desse
paradoxo, a partir do qual se pretende atingir uma encenacgao auténtica, Artaud
elaborou uma densa reflexdo. Sob a influéncia dos teatros orientais, do balinés
em particular, o diretor ndo reconhece uma hierarquia entre os diversos
elementos da cena. A palavra, por exemplo, ndo deve ser submetida ao texto
dramatico, assim como o gesto ndo deve, por sua vez, ilustrar a palavra. O
diretor buscava uma pantomima direta, na qual os gestos em vez de
representarem palavras ou frases, representariam idéias, sentimentos,

aspectos da natureza.

“O teatro devolve-nos os nossos conflitos dormentes com todas
suas poténcias e da a estas poténcias nomes que aclamamos
como simbolos; e eis que, ante os nossos olhos, se trava uma
batalha de simbolos, a enfrentarem-se entre si, numa
impossivel contenda. E s6 pode haver teatro desde momento
que principie de facto e que a poesia, que acontece no palco,
sustente e leve ao rubro os simbolos tornados reais.”
(ARTAUD, 1963: 28)
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A respiracao, questdo fundamental para Artaud, produz uma conexao
entre as agoes; € a ligagcao entre o mundo interno e o externo do ator, e que
acontece em harmonia com o movimento.

Em seu mais célebre escrito “O teatro e seu duplo” o artista francés
mostra uma paixdo febril pelo teatro, em um texto rico em metaforas e
analogias. De diferentes maneiras, o texto de Artaud se relaciona com os
textos de outros importantes autores como os de Stanislavski ou de Peter
Brook, por exemplo. Contudo, se nos textos de Stanislavski e Brook o que se
pode ler é o resultado de experiéncias com o teatro, em Artaud o que se

percebe € uma prosa apaixonada que descreve um teatro em devir.

“Por que razao é que no teatro, pelo menos no teatro como o
conhecemos na Europa, ou melhor, no Ocidente, tudo que é
especificamente teatral, ou seja, tudo o que nao pode ser
expresso pela fala, pelas palavras, ou se preferem, tudo o que
nao esta contido no dialogo (e até no proprio dialogo
considerando em fungado de suas possibilidades de ser ‘som’
no palco, em fungdo das exigéncias desta sonoridade) é
relegado para o segundo plano? Como € possivel, para mais,
que o teatro ocidental (digo ocidental porque ha felizmente
outros, tal como o teatro oriental, que mantiveram uma nogao
incorrupta do teatro, enquanto que no Ocidente esta nogao — tal
como tudo o mais — foi prostituida), como €& possivel que o
teatro ocidental ndo encare o teatro sob nenhum outro prisma a
nao ser o de um teatro do dialogo?” (ARTAUD, 1963: 36).

Ao tratar de aspectos corporais, Artaud antecipa um teatro que muito se

aproxima da danga contemporanea e de linguagens hibridas atuais, mas, que
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ainda hoje existe sob um olhar muitas vezes suspeito de sua legitimidade

cénica:

“E tenho, para a mais nitida consciéncia de que a linguagem do
gesto e a das posicdes, da danca e da musica, é incapaz de
analisar um personagem, de revelar os pensamentos duma
pessoa, ou de elucidar estados de consciéncia, com clareza e
a precisdo da linguagem verbal; mas quem é que disse que o
teatro foi criado para analisar personagens, para resolver
conflitos do amor e do dever, para lutar com todos os
problemas da natureza topica atual e psicolégica que
monopolizam os palcos contemporaneos?” (ARTAUD, 1963:
40)

Assim como as influéncias do trabalho de Artaud no que diz respeito ao

tema desta pesquisa, se examinara agora, brevemente, o trabalho de outro

criador teatral, o polonés Jerzy Grotévski.

Em seu prefacio para Em busca de um teatro pobre’”, Brook iniciou seu

texto com a seguinte afirmacgao: “Grotovski € unico.” E continuou:

“Por qué? Porque ninguém no mundo, ao que eu saiba
ninguém desde Stanislavski, investigou a natureza da
representacao teatral, seu fenbmeno, seu significado, a
natureza e a ciéncia de seus processos mental-fisico-
emocionais tdo profunda e completamente quanto Grotévski.”
(BROOK in GROTOVSKI, 1971: 2)

17 Grotovski, J.; Em busca de um teatro pobre. Cidade: Editora, 1968.
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O diretor do Teatro-Laboratério de Wroclaw na Polénia foi ndo somente
discipulo de Stanislavski. Além de estudar os principais métodos de
treinamento europeus, como os exercicios de ritmo de Dullin, a pesquisa de
Delsarte e o treinamento biomecanico de Meierhold, Grotovski buscou no
Kathakali indiano, na Opera de Pequim e no Teatro N& Japonés fundamentos
para o seu proprio treinamento. Com respeito a essa questdo € importante
ressaltar que nao se pode definir em um unico método a vasta pesquisa de
Grotovski, visto que o proprio pesquisador ia se transformando e se
modificando a cada novo trabalho que realizava.

Grotovski ndo buscou criar um teatro ‘rico’, cumulativo de diversas
técnicas. Muito pelo contrario, sua busca era de um teatro “simples”, despido
ao maximo de artefatos supérfluos. Para ele, o figurino, a musica, a
maquiagem, o cenario, a luz, até mesmo o texto, embora uteis, eram
perfeitamente dispensaveis para a criacdo teatral. Na construcdo de seu
‘Teatro Pobre’, apenas dois elementos seriam indispensaveis: o ator e o
publico.

Nas diversas linguagens que Grotovski estudou, a procura era
fundamentalmente de buscar explorar um método de atuagcdo nido mecanico,
vivo. O diretor polonés, sem negar as suas influéncias, estabeleceu uma via
particular, que pressupde uma inversao que privilegie em lugar da assimilagao,

a quebra de resisténcias:
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“Ndo educamos um ator, em nosso teatro, ensinando-lhe
alguma coisa: tentamos eliminar a resisténcia de seu
organismo a este processo psiquico. O resultado € a
eliminagdo do lapso de tempo entre o impulso interior e a
reacao exterior, de modo que o impulso se torna ja uma reagéo
exterior. (...) Nosso caminho é uma via negafiva, ndao uma
colecdo de técnicas, e sim erradicacdo de bloqueios”
(GROTOVSKI, 1971:3).

Através de um método detalhado, onde o esforgo fisico era intenso, com
influéncias variadas como a Hatha loga, os teatros orientais, o circo, o canto,
entre outros, Grotovski trabalhava seus atores inicialmente de forma coletiva,
mas também individualmente. A colaboragao entre o encenador e seus atores
também se dava de forma individualizada na criagdo de partituras cénicas. E
importante notar que para Grotdvski, o conceito de partitura era fundamental
em seu processo criativo. Diferente da partitura do musico que é feita a partir
de notas musicais, a partitura do ator deve ser constituida de elementos de
contato humano, como ‘dar e tomar’. E o processo de repeticao dessa partitura
nunca sera igual ao anterior, visto que € pessoal e intimo, alimentado por suas
proprias experiéncias e pensamentos.

Tentando definir a identidade de seu trabalho, tarefa dificil levando-se
em consideragdo o fato de Grotovski estar constantemente renovando seu
proprio trabalho a partir de experiéncias continuas com seu elenco, o criador

polonés acrescenta:
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“Fico impaciente quando me perguntam: ‘Qual a origem de seu
teatro experimental? Tenho a impressdo de que o
‘experimental’ significa um trabalho tangencial (brincando com
uma nova técnica em cada ensaio) e tributario. Supde-se que o
resultado seja uma contribuicdo para o espetaculo moderno: a
cenografia usando esculturas atuais ou idéias eletrénicas,
musica contemporanea, atores projetando independentemente
esteredtipos de circo ou de cabaré. Conheco bem a coisa: ja fiz
parte disso. Nosso Teatro-Laboratorio caminha numa outra
direcdo. Em primeiro lugar tentamos evitar o ecletismo, resistir
ao pensamento de que o teatro € uma combinacdo de
matérias. Estamos tentando definir 0 que significa o teatro
distintamente, o que separa esta atividade das outras
categorias de espetaculo. Em segundo lugar, nossas
produgdes sado investigacdes do relacionamento entre o ator e
a platéia. Isto é, consideramos a técnica cénica e pessoal do
ator como a esséncia da arte teatral’ (GROTOVSKI, 1971:1).

A partir dos aspectos apontados nesse ponto, € possivel reconhecer
nesses criadores teatrais uma abertura para exploragdes do corpo em
diferentes niveis; exploracbes essas que permitiram mais tarde um dialogo
proficuo entre o teatro e a danca. Como mencionado, Stanislavski ao elaborar
o seu Método das Acdes Fisicas, reconhece a danga como uma componente
importante do treinamento do ator. Mas o aspecto importante que cabe
ressaltar aqui € que através desse método, o conceito de partitura fisica ou
partitura de acdes fisicas surgiu de maneira clara, na medida em que era
proposto como um procedimento de trabalho do ator. A partitura nesse caso,
diferente da marcacdo cénica, tem como objetivo funcionar como ‘gatilho

psicofisico’, que revela uma relagdo intrinseca entre processos interiores e
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exteriores. Meierhold, através de sua elaboragdo do desenho de movimentos e
da criagao de seus éfudes, abre caminho, por sua vez, para uma investigacao
do corpo como fonte de estimulos que vai além dos objetivos psicologizantes.
Ou seja, através desses procedimentos, Meierhold busca estimular uma
inteligéncia, um pensamento que parte do corpo. Artaud e Grotovski,
independentemente de suas diferencas e especificidades, buscavam no
trabalho do ator um corpo revelador de segredos desconhecidos, de qualidades
expressivas que podem vir a tona somente através de uma exploragéo precisa
e constante.

Corpo, respiracao, movimento, mais do que substantivos, representam
conceitos cujos significados foram frequentemente destrinchados e explorados
pelos diretores mencionados. Cada um com o seu olhar, que as vezes se
cruzaram, caminharam paralelos ou divergiram completamente, mas todos
unanimes na certeza da importancia de um ator inteiro, no sentido de um
intérprete que se vale de seu potencial psicofisico, ampliando as possibilidades
expressivas de seu instrumento vital de trabalho, o seu corpo. Através do
trabalho desenvolvido por esses criadores, o teatro passou a ser uma forma de
arte que, gragas a centralidade do corpo, pode revelar o humano em sua
dimensao inusitada, com a inquietude de quem nao quer permanecer

confortavelmente e passivamente em seu sofa.
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1.3 O AMALGAMA

A conexdo entre a danca e o teatro ndo € uma novidade, ou um
privilégio da arte contemporanea. Voltando no tempo é possivel verificar que de
fato ha séculos, como € possivel identificar nas Carfas Sobre a Danga de
Noverre'® (1760) e até mesmo antes dele'd, existe a busca de coredgrafos e de
intérpretes por viabilizar uma danga que veiculasse significados e que se

opusesse ao puro mecanicismo de passos. Como aponta Michéle Febvre:

“Toda dancga ocidental € percorrida através do duo/dueto entre
a virtuosidade e a expressividade, entre a danca ‘pura’ e a
danca ‘teatral’. Dois pdlos, ou duas tentacdes, em torno das
quais, desde o século XVIl pelo menos, a danga se articulou,
acentuando uma ou outra dimensao dependendo da época e
dos criadores” (FEBVRE, 1995:13).

O teatro por sua vez, revelando um caminho inverso, buscou dizer com o
corpo aquilo que nao podia ser dito com as palavras. Rompeu com a
supremacia do texto que predominou durante séculos e virou tridimensional.

Sendo assim, o ‘todo’ ao qual se refere este estudo € aquele que
emerge da relagao entre a danca e o teatro, transformando-os em uma estética

que pode ser chamada de danca-teatro. Mas danca-teatro € apenas uma das

8 Noverre, Jean-George, (1727-1810) bailarino, professor e coredgrafo do periodo pré-
romantico no balé, criador das teorias do ballet d’action, autor de Cartas sobre a danga, legado
de consideravel contribuigao para a emancipacao da danga.

19 O padre jesuita Ménestrer um século antes das publicagbes de Noverre ja concebia o balé
de corte como um ‘balé de agao’ (MONTEIRO, 2001:41 e FEBVRE, 1995:13).
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diversas terminologias que esse amalgama pode gerar. Em Laban, como
veremos a seguir, o termo 7anztheater é traduzido como Danga Teatral; Mary
Wigman utilizava Das Tanztheatre - O Teatro da Danga; Kurt Jooss tratou do

duplo sentido da dancga-teatro/teatro-danca:

“numa exposicao sobre os termos Theafertanz e Tanztheater
(Danga para o Teatro/Teatro de danca), em que define o
primeiro termo como a reunido de todas as forcas artisticas
ligadas a um teatro, ao passo que o segundo determinaria o
que se chama de ‘grupos livres de dang¢a” (SANCHEZ, 2006:
19).

Sendo assim, independentemente de como se decida nomear o
processo artistico ou o seu resultado - Danga Teatral, Teatro Coreografico,
Danca para o Teatro, Teatro de Danca, Danga Cénica, Teatro Dancado etc. -
de fato, qualquer nome que se dé e qualquer caminho que se decida tragar
para entender as origens historicas dessa estética, diversos trajetos levarao a
dois precursores alemaes que na segunda década do século XX realizaram

estudos e experiéncias em torno desse tema: Rudolf Laban e Kurt Jooss.
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1.3.1 Primeiras experiéncias, Laban, Jooss e Wigman

A importancia do sistema desenvolvido ha mais de sessenta anos por
Rudolf Laban2® faz com que seja necessario um olhar mais atento para esse
influente artista e pesquisador. Em suas pesquisas Laban priorizou a relagao
triadica entre o corpo, a alma e a mente: “existe uma relagcao quase matematica
entre a motivagao interior, para o movimento, e as fungdes do corpo (...)"
(LABAN, 1978: 9). De fato, influxos da matematica sdo evidentes nos escritos
deixados pelo artista, a geometria contida em seu trabalho é funcional e
acontece de forma pratica e tedrica, como na kinesfera (ou cinesfera), um
corpo geométrico de estrutura tridimensional, uma espécie de gaiola vazada,
em cujo centro o bailarino (ou nao-bailarino) pode tragar qualquer movimento
em infinitas linhas para todas as diregdes.

Laban se descrevia como um poeta da dancga, ele ndo via o movimento
como um instrumento para educacdo a priori. Os principios do sistema
labaniano descreviam a Arte do Movimento com um fim por si s6. Nesse
sentido, o amalgama presente no trabalho de Laban foi muito além das

fronteiras artisticas; em sua ampla pesquisa ele desenvolveu e sistematizou um

2 A Conferéncia Internacional Laban 2008: Artes Cénicas e Novos Territdrios, promovido pela
Barteniefi/Laban Instifufe of Moviment Studies, LIMS/NY, que aconteceu no Centro
Coreografico do Rio de Janeiro, reuniu cerca de quinhentas pessoas, entre bailarinos, atores,
estudantes e pesquisadores para celebrar o trigésimo aniversario do Instituto. americano, e

refletir sobre as aplicagcoes e desdobramentos do sistema Laban nas artes cénicas hoje.
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pensamento complexo, que influenciou gerag¢des futuras da danga, do teatro,
da terapia e da educacgao.

Na arte, especificamente, Laban ndo aceitava o vazio existente nos
espetaculos de teatro e de danca de sua época. Sendo assim, ele trouxe para
seu trabalho o resultado das proprias paixdes, lutas interiores e sociais.
Consciente da unido corpo-mente, representada por personagens simbdlicas
ou estados de espirito, Laban buscava viver através do movimento uma
experiéncia existencial genuina.

Em contraste com a imagem popularmente difundida, seu trabalho era
mais fortemente voltado para a danga do que para a educacgao, apesar de ter
sido amplamente adotado como instrumento pedagdgico, principalmente nas
escolas do Reino Unido, onde viveu e trabalhou por muitos anos até o fim de
sua vida, em 1958. Segundo John Foster, “seu trabalho se apdia em cinco
idéias fundamentais, as quais nao podem ser traduzidas como ‘educacionais”.

Sao elas:

(i) Danga como um poder divino
(i) The Reigen ou Danga-circular
(iii) Unidade e éxtase

(iv) O Cristal

(v) Harmonia (FOSTER, 1977:39)
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Para Laban, a danga agia de fato como um poder divino, que buscava a
unidade e o éxtase em prol de uma harmonia compartilhada. Através de
dancas circulares ou de enormes grupos de dangarinos e ndao-dangarinos nas
famosas dancgas corais, 0 movimento do grupo somava a danga individual de
cada participante, e nesses encontros coreograficos todos os itens acima
mencionados eram ativados. Se Noverre preconizava a transgressdo das
regras da dancga classica, recomendando que delas nos afastassemos
constantemente, Laban ndo as rejeitava, embora, como o artista francés, ele
também se afastasse das regras convencionais, para poder se reaproximar do
balé classico com uma nova leitura. A esséncia de seu trabalho encontra-se no

conceito da polaridade:

“Equilibrio estavel e instavel;

Movimentos contrarios de partes do corpo: simetria e
assimetria;

Orientacao periférica e central,

Alargar e encolher;

Recorréncia e liberdade ritmica;

Relacionalidade e resultados de relagoes ;

Conceitos internos e externos. Todos os movimentos tém uma
acao complementar “

(FOSTER, 1977:41).

Seu método foi utilizado para a organizacao do trabalho, como reforgo

ao taylorismo, o que o levou a complementa-lo: seu livro Effort (1974), aplica-se
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mais a notagdo dos gestos e trabalhos manuais. A partir de seu sistema de
notacdo, assim como da observagcdo e da descricdo de movimentos, foi
desenvolvida a Labanalise ou Analise de Movimento Laban, “combinacédo da
anotagao de Laban (/abanotation ou kinetografia) com a Analise de Movimento,
a eukinétical effort e a coréutical shape’ (RENGEL, 2003:80).

No processo de fusdo entre as duas linguagens, danga e teatro, Laban
foi uma peca fundamental, em funcdo de seus estudos e de seu legado, que
envolveram tanto a pratica quanto a teoria. Como ocorrido com os grandes
mestres, ele formou excelentes alunos, dentre os que mais se destacaram tém-
se Kurt Jooss e Mary Wigman. Eles trabalharam em colaboracdo com
Laban, expandindo seus estudos e desenvolvendo seus proprios vocabularios
artisticos, abrindo caminho para manifestacbes presentes na cena
contemporanea.

Ao iniciar seus estudos com Laban em Sttutgart, em 1920, Kurt Jooss ja
trazia em sua bagagem uma carreira musical proveniente do Conservatério de
Sttutgart, além de uma trajetoria teatral. A colaboragdo com Laban, no entanto,
foi decisiva para que Jooss voltasse sua atengao para a dancga, embora assim
como seu mestre, ndo fosse favoravel a compartimentagao das artes cénicas:
“‘Jooss diz que esta buscando ‘a sintese de uma nova gramatica com
capacidade de expressar plenamente todos os aspectos da arte dramatica”

(Sanchez, 2006: 21).
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Como coreografo, Jooss abordava temas sociopoliticos, fundia a danga
classica a danca expressionista e ao teatro. De fato Jooss se via mais como
um autor de teatro do que como um coredgrafo. Para ele o fundamental era
transpor em movimento e em emog¢des a dramaturgia de um libreto.2?

Com a sua mais famosa obra - ‘A mesa verde’ - de 1932, Jooss atingiu a
celebridade. O trabalho fortemente teatral € uma “calorosa condenacao da
guerra” (AU, 1988:100). Tem inicio e fim com uma cena de diplomatas,
grotescos e mascarados, em volta de uma mesa, discutindo entre si de forma
suntuosa e cémica, acompanhados por um tango suave. A pecga ja teve varias
remontagens, tanto de companhias de danga quanto de grupos de teatro, o que
evidencia o transito que sua obra tinha entre as duas linguagens.

Assim como Jooss, Mary Wigman foi uma discipula de Laban que apos
frequentar classes com o mestre, tragou um percurso proprio. A importancia de
Wigman para a danca moderna alema equivale a de Martha Graham para a
norte-americana. Assim como Graham, Wigman propunha uma dancga
fortemente dramatica, com a movimentacao partindo do tronco do bailarino. No
entanto, se Graham defendia uma técnica rigida proveniente de uma
metodologia claramente definida, embasada no que chamava de confract-
release, para Wigman “formar o dangarino € (...) torna-lo consciente dos
impulsos obscuros que estao dentro dele. Nada de sistemas preestabelecidos,

menos ainda adestramento corporal” (BOURCIER, 1987:299).

21 |ibreto - do italiano /ibretto - € o texto usado em uma peca musical do tipo épera, opereta,

musical, oratorio e cantata.
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Wigman estudou em Hellerau, Alemanha, onde a inspiragdo do
movimento lhe parecia “abafada pela pedagogia dalcroziana” (BOURCIER,
1977:297). De Hellerau, Wigman foi para Ascona, na Suiga, onde iniciou seus
estudos com Laban, permanecendo la de 1913 até 191922, Segundo Bourcier,
ja em 1913, sob a tutela de Laban, Wigman coreografou sua primeira grande
danca: Hexentanz (A danga da feiticeira). Nesse famoso trabalho, a bailarina
alema vestia uma mascara que ela descreveu como a tradugcao demoniaca de
seus proprios medos (AU, 1988:98). O figurino, embora deixasse seus ombros
nus, vestia seu corpo como uma espécie de mascara corporal. Durante a
primeira versado (a coreografia teve outras versdes subsequentes) Wigman
permanecia sentada durante toda a performance. Se a bailarina romantica
voava com seus tules e suas sapatilhas de pontas, e Isadora plainava com
seus lengos, Wigman, através de seus gestos grotescos e febris aprofundava-
se no subterraneo de suas emocgoes.

No poés-guerra Wigman viajou pela Alemanha fazendo apresentagoes
que geravam recepgbes controversas do publico, ora sendo vaiada, ora
aclamada. Apds essa fase, a coreografa fixou residéncia em Dresden, onde
abriu uma escola e formou diversos discipulos. Sua companhia fez sucesso
nao somente em sua terra natal, mas viajou varias vezes aos Estados Unidos,
onde foi prontamente reconhecida e celebrada. Hanya Holm, uma de suas

melhores discipulas, abriu em 1931 uma espécie de filial da escola alema em

22 Data essa citada por Bourcier, 1977:297, Au, no entanto cita 1910 como o ano em que

Wigman iniciou seus estudos com Laban (AU, 1988:98).
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Nova lorque, o que levou definitivamente a danga germanica para a América do
Norte. De la sairam grandes nomes da danga moderna norte-americana, como
Alwin Nikolais, Susan Buirge e Carolyn Carlson.

Sendo assim, se Laban, Jooss e Wigman, cada um a sua maneira,
caminhavam muito proximos das experimentagcdes teatrais da época, outra
alema, Pina Bausch, mais do que se aproximar do teatro, se apropriou dele.
Fundiu-o com a sua danca de forma a dar visibilidade internacional ao que

ficou conhecido como a “danca-teatro de Pina Bausch”.

1.3.2 Pina Bausch e o Wupertal Danga-Teatro

‘A danca deve ter outra razdo além da simples técnica e
pericia. A técnica é importante, mas é s6 um fundamento.
Certas coisas podem se dizer com palavras, e outras, com
movimentos”. (BAUSCH apud FERNANDES, 2000: 78).

A importancia de Pina Bausch e o trabalho por ela desenvolvido no
Wupertal Danga-Teatro sdo medulares para esta pesquisa, que reflete a
teatralidade no trabalho do grupo Primeiro Ato. Na bibliografia existente em
lingua portuguesa disponivel no Brasil, os autores sdao unanimes quando
relacionam a obra de Pina Bausch a danca-teatro. Para eles, o formalismo

concentrou-se nas escolas e companhias americanas, € a pesquisa da
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linguagem desenvolveu-se mais sugestivamente na Europa, onde a danca
aproximou-se do teatro e vice-versa. Esse encontro provocou o que podemos
entender como um amalgama. Mais do que a soma do teatro com a danga,
uma terceira possibilidade, uma estética que se convencionou chamar como
danca-teatro. Outro ponto de convergéncia nas obras que estudam Bausch e
sua arte é a influéncia que a bailarina recebeu de seu professor Kurt Jooss,
assim como do dramaturgo alemao Bertolt Brecht.

Philippine Bausch, Pina, nasceu na Alemanha em 1940, estudou balé
classico até os quinze anos de idade, quando ingressou na escola de Kurt
Jooss, a Folkwang Hochschule em Essen, onde foi aluna, bailarina, solista e

coreografa de sua companhia.

“O magnifico daquela escola, ao lado de meus eminentes
professores como Kurt Jooss, Hans Zillig, Jean Cébron e
outros, era que havia tantas coisas a aprender e todas
despertavam a imaginacdo: a danga classica € a moderna, o
folclore europeu. Particularmente importante era que, na
época, todas as secbes ainda se achavam sob o mesmo teto: a
musica, a Opera, o teatro, a danca, fotdgrafos, escultores,
graficos, designers de tecidos, tudo isso podia ser mutuamente
desfrutado. E nada mais natural que se conhecesse de tudo
um pouco. Desde entdo ndo consigo ver sem espaco. Vejo
também como um pintor ou um fotografo vé. Essa visédo
espacial, por exemplo; € um componente bem importante do
meu trabalho” (BAUSCH apud CYPRIANO, 2005:24)
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Além da vasta experiéncia com Jooss, onde a fusdo entre as linguagens
ja era uma realidade, Bausch teve a oportunidade através de uma bolsa de
estudos, de viajar e dangar nos Estados Unidos. Em Nova lorque, Bausch
estudou na Julliard School como aluna especial, |14, tornou-se bailarina do
Metropolitan Opera, quando este era dirigido pelo coredgrafo inglés Anthony
Tudor. Foi durante esse periodo também que Bausch se familiarizou com a
danca moderna americana.

Em 1973, ja de volta a sua terra natal e dona de um prestigio crescente,
Pina Bausch foi convidada para dirigir a companhia de danca da Opera de
Wupertal, onde fundou o Wupertal Tanztheater, que se mantém até os dias de
hoje. O inicio em Wupertal nao foi facil, em fungcdo de suas idéias nem um
pouco convencionais para uma companhia que até entdo era acostumada a
dancar adaptagoes de balés de repertorio. Pina causou grande estranhamento
e rejeicao, tanto no publico como nos préprios bailarinos.

Se o seu inicio nao foi facil, ndo foi tampouco motivo de desisténcia. A
danca-teatro de Bausch nasceu com todo seu arroubo e em pouco tempo
ampliou o repertoério e revolucionou a danca cénica moderna. Bausch, em seu

‘teatro da experiéncia’, segundo o critico Norbert Servos:

“ndo exprime juizo de valor no palco, cabendo ao espectador
tirar suas conclusoes; trata-se de um teatro que, através de
recursos de confrontagcdo direta, constréi uma realidade
comunicada de uma forma estética, tangivel como uma
realidade fisica” (SERVOS apud CYPRIANO, 2005:28).
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Sem duvida, a relagdo da obra de Bausch com o publico tem uma
natureza bastante singular. Em suas pecas, que tém duracao de trés a quatro
horas, o publico tem espaco para vivenciar um amplo leque de experiéncias.
Ora o publico ri, ora chora, se entedia e se emociona, alguns odeiam seu
trabalho, outros a idolatram. A relagdo com o palco também tem sua
singularidade no teatro de Bausch, seus espetaculos costumam acontecer em
grandes teatros, em palcos italianos. Mas o formato do palco ndo €, de maneira
alguma, um elemento de restricdo em suas pecgas; os atores-bailarinos de sua
companhia alargam o espago do palco, valendo-se das entradas laterais, dos
corredores, de balcdes e da platéia.

O elenco que costuma compor a sua companhia €& normalmente
constituido por bailarinos mais maduros, em torno de trinta a quarenta anos, e
provenientes de diversas nacionalidades, caracteristica essa também presente
em varias companhias de teatro, como o Théatre de Soleil dirigido por Arianne
Mnouchkine e o grupo de atores do Centro Internacional de Criagbes Teatrais —
CICT, dirigido por Peter Brook. O treinamento desses bailarinos, que também
sao atores, é fundamentado na técnica da danca classica. O balé para Pina
funciona de certo modo como os estudos de biomecanica para Meierhold. Os
passos podem nao ser vistos no palco, mas a técnica da danca classica esta la
dando suporte para todos os seus bailarinos. Sendo assim, Bausch nao se vale

apenas do vocabulario do balé ou da danca moderna. Ao contrario, o que se vé
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em suas obras frequentemente sao gestos cotidianos, que sdo muitas vezes
dilatados através de um processo de repeticoes.

E nessa cena, cujas fronteiras entre o teatro e a danca se misturam
como a espuma do mar na areia da praia, que a obra de Bausch se afirma
como um trabalho genuino e desbravador, cujas relagdes com o trabalho do

Primeiro Ato serdo investigadas mais detalhadamente no préximo capitulo

desta pesquisa.

1.3.3 Desdobramentos contemporaneos, corpos hibridos

Analisando as referéncias citadas, percebe-se o modo como as
conexdes entre a danga e o teatro foram sendo construidas, promovendo uma
espécie de fertilizacdo cruzada, onde o corpo do teatro se impregna de
referéncias da danca e vice-versa. Nesse sentido, ndo é de se estranhar,
embora muitos ainda o fagam, a permeabidade das fronteiras que separam
essas duas formas de arte. No caso do teatro contemporaneo, o que fica
evidente € a reapropriacdo do corpo, assim como a relativizacdo do uso da
palavra, uma vez que se percebe como os discursos nao sao mais
exclusivamente falados. Ja a danca, por outro lado, se apropria de uma
dramaturgia corporal que pode se valer do movimento de maneira tal, que vai

muito além dos passos coreografados. O movimento acontece nos e através
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dos 6rgédos, na garganta, na voz, na pausa, no siléncio... No entanto, é
importante ressaltar que se existe uma fértil contaminagao reciproca, as duas
formas de arte ndo deixam de manter suas caracteristicas, ainda que
extremamente diversificadas, e seus sistemas independentes e autbnomos.

Assim, através de grupos, companhias ou coletivos, seja de danca,
teatro, dancga-teatro, teatro-fisico etc., o que se observa hoje é fruto de
experiéncias passadas que abriram terreno para novas configuragdes na cena
das ‘artes vivas’'.

Se existe uma confusao a respeito dos limites e dos territorios que as
artes cénicas ocupam na cena contemporanea, essa € uma duvida legitima,
visto que se sabe que nao é o uso da palavra que faz a danca se tornar teatro,
e nem mesmo € 0 movimento o agente transformador do teatro em danca. Mais
do que isso, percebe-se que a palavra ndo é instrumento suficiente nem
mesmo para configurar o ato em teatro, assim como o0 movimento ndo é o
unico viés determinante para produzir danca. Mas a despeito das duvidas e
inquietagdes, pode-se afirmar que se existe um ponto de convergéncia para
todas as experiéncias que acontecem na cena contemporanea, esse ponto € o
corpo. Corpo esse que pode ser do bailarino, do ator, do bailarino-ator etc. Um

corpo que pode ser definido como hibrido23, visto que emerge do cruzamento

23 O termo hibrido tem origem do grego hybris, cuja etimologia remete ao ultraje. Na ciéncia é
considerado hibrido a composi¢ao de dois elementos diversos, anomalamente reunidos, para originar um
terceiro elemento que pode ter as caracteristicas dos dois primeiros, reforgadas ou reduzidas. “Para os

gregos o termo correspondia a desmedida, ao ultrapassar das fronteiras, ato que exigia imediata punigéo.
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entre técnicas distintas. Segundo Laurence Louppe, “a hibridagao €, hoje em
dia, o destino do corpo que danga, um resultado tanto das exigéncias da
criacao coreografica, como da elaboragédo de sua prépria formagao” (LOUPPE
in Licbes de Danga 2; 2000,27).

Na arte, o corpo hibrido, que atua na danga assim como no teatro, pode
ser caracterizado, paradoxalmente, por um corpo que justamente por sua
“diversidade genética” é fértil e estd em constante transformacéo. Esse corpo
que é nao somente a referéncia ou o resultado, mas o ponto de partida da
experimentagao cénica, que nao se torna indefinido por sua multiplicidade, mas
€ sim definido e redefinido constantemente e de diversas maneiras, ndo como
um corpo mestico, mas como um “corpo eclético” 24 ou hibrido. Nesse ponto, €
importante mencionar a diferenga entre a hibridacdo da mesticagem, para a

pesquisadora francesa:

“a idéia de hibridacdo é muito mais perturbadora que a de
mesticagem. Nesta ultima, a mistura de sangue e de racas
engendra sujeitos mistos, nao modificados em sua estrutura,
mas enriquecidos pela sua acumulacao de diferentes herancas
genéticas ou culturais (...). O hibrido escapa dessa tagarelice
intercomunitaria ou interminoritaria, entre sexos e racas, nao se
situando em lugar nenhum - ele ndo é nada.” (LOUPPE,
2000:30)

A palavra remete ao que é originario de espécies diversas, miscigenado de maneira anébmala e irregular.”
Fonte: http://www?2.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/H/hibrido.htm

24 Dena David (1993) utiliza o termo corpo eclético como um sindénimo do corpo hibrido.


http://www2.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/H/hibrido.htm
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E esse corpo, que n&o se situa em lugar nenhum, ou ainda, que se situa
em um nao-lugar, visto que explora de forma transitéria espagos - assim como
técnicas - que compde a vasta gama daquilo que se pode chamar de danga
contemporanea. Lugar, e dessa vez nado transitorio, mas simbolico e
constitutivo, onde se encontra o Grupo Primeiro Ato. Dentre os conceitos que
podem direcionar para esse lugar, esta o de teatralidade. Segundo Pavis a
nocao de teatralidade remete, provavelmente, a mesma oposicdo de
literatura/literalidade; “a teatralidade seria aquilo que, na representacdo ou no
texto dramatico, é especificamente teatral (ou cénico)...” (PAVIS, 2007:372)
Certamente, o conceito de teatralidade tem inUumeras definicbes, mas pode-se
referir como pistas de teatralidade, por exemplo, tudo aquilo que nao esta
contido no dialogo dos textos dramaticos, ou seja, todas as ocorréncias
expressivas que remetem ao nio-dito, ao sensorial, as tensdes entre visivel e
invisivel que constituem a espessura dos signos cénicos (PAVIS, 2007:372). A
fim de examinar a teatralidade existente na obra do Primeiro Ato € necessario,

primeiro, examinar a propria trajetéria do grupo.
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Il PRIMEIRO ATO: TEATRO NA DANCA

“Me mostra tudo que vocé nao sabe.”

Suely Machado

O segundo capitulo esta dividido em quatro itens. O primeiro item refere-
se ao percurso artistico do Primeiro Ato através de sua trajetdria de mais de
vinte e cinco anos de existéncia. O segundo olha mais especificamente para o
treinamento dos bailarinos e os processos de criagdo do grupo. No terceiro, as
possiveis influéncias sofridas pelo grupo sao elaboradas, e no ultimo, o foco &
o Primeiro Ato hoje e sua relagdo com o mundo artistico contemporaneo, onde
€ possivel tecer relagdes entre o texto de Lehman, 7eatro- Pos dramatico com

o do antropdlogo Marc Auge, Ndo-Lugar.

2.1 PERCURSO ARTISTICO

“Abre-se a cortina: Primeiro ato!” Simples assim, em uma conversa com
amigos, buscando um nome para o grupo de danga que nascia em 1981,
surgiu o nome Primeiro Afo, que é grafado muitas vezes — embora nao sempre

- como 1° Ato. Suely Machado, uma das fundadoras desse grupo, pretendia
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entdo, com mais trés amigas, Ivana Pezzuti, Maria Inés Menicucci e Simone
Caporali fundar um espago onde pudessem dar aulas, criar coreografias e
ensaiar. Esse local nasceu em uma garagem de Belo Horizonte, de modo um
tanto improvisado ha 26 anos.

Ex-alunas da escola do Grupo Corpo, as quatro bailarinas tinham claro
desde o inicio que nao iriam ser um grupo de balé classico, no sentido de uma
companhia tradicional de repertério classico, e tampouco uma companhia de
dancga neoclassica. Para Katia Rabello, a quinta sdcia, que se uniu as demais
um pouco mais tarde, o que se pretendia com a formagao do grupo era dangar,
‘mas uma danga que tivesse essa caracteristica do teatro de emocionar, nao
que nao tenha me emocionado com balés, mas sentia a necessidade de algo
mais, de expressar um conteudo dramatico’ (RABELLO, 30/03/2009).

Partindo para um viés que se aproximaria da estética do grupo de
Marilene Martins, o Trans-forma, assim como da companhia alema Wuppertal
Danca-Teatro dirigida por Pina Bausch (embora a segunda ainda fosse
desconhecida das meninas mineiras) emergiu o Grupo de Danga Primeiro Ato.

Apesar da referéncia do Grupo Corpo, os dois grupos sempre foram
muito distintos, e €& possivel visualizar nitidamente algumas das diferengas
existentes entre eles - enquanto o Primeiro Ato valoriza a relagao com o teatro
e o trabalho de criagdo coletiva entre os bailarinos, o Grupo Corpo constroi
uma carreira onde frequentemente as coreografias sdo assinadas pelo mesmo

coreografo, o fundador Rodrigo Pederneiras. Sao nitidas também algumas
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semelhangas que unem as duas companhias mais célebres de Minas Gerais,
o fato de ambas serem provenientes da cidade de Belo Horizonte, que apesar
de como foi visto no capitulo anterior, ter vivido uma fase de efervescéncia
cultural nos anos setenta/oitenta, esta fora do eixo cultural dominante Rio-S&o
Paulo. Outra relevante caracteristica € que assim como o Grupo Corpo, o
Primeiro Ato teve grande influéncia do Grupo Trans-forma, dirigido por Marilene
Martins. E finalmente, sem esgotar as semelhancgas, pode-se citar a resisténcia
e a determinacdo de ambos os grupos, que tem uma longa e significativa
trajetdria na danga nacional e internacional contemporanea.

Em um artigo recente, Suely Machado buscou reconstruir seu percurso
artistico na direcdo do grupo Primeiro Ato. Nesse texto que devera ser
publicado na quarta edicdo do livro Humos, Itau Cultural, Machado compara

seu trabalho com a poesia concreta:

‘Nao tenho assim a pretensao de que minha experiéncia seja
em si uma poesia concreta, mas encontrei nas palavras dos
trés poetas?®> um eco, uma identificacdo na estrutura, no
conceito, na experiéncia e no sentimento que me acompanha
todos esses anos’ (MACHADO, 2008:1).

De fato, a poesia concreta ndo foi uma fonte direta na construgao da
identidade do grupo, mas nessa reflexdo da diretora, que se deu apos percorrer

um longo trajeto no comando do grupo, ela reconhece caracteristicas de sua

25 Augusto dos Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos
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arte em comum com esta poesia. O poema que nao busca dizer isto nem
aquilo, mas diz-se a si proprio, fala de si mesmo, mas simultaneamente e
paradoxalmente, fala também do outro.

A identidade desse grupo pode ser considerada ‘idéntica a si mesma e a
dessemelhanga do autor’. Nao que o Primeiro Ato n&o carregue em seu
repertorio a assinatura de uma direcdo una, constante e presente. Ja no
primeiro ano de existéncia do grupo, Machado come¢ou a comandar sozinha a
direcao artistica. No entanto, mesmo tendo sempre a mesma orientagdo ao
longo dos seus vinte e seis anos, uma das caracteristicas mais fortes dessa
direcao é justamente buscar a contribuigdo de artistas variados nos processos
criativos de cada espetaculo.

Suely Machado conheceu a danga aos vinte e um anos, tardiamente
para os padrdes regidos pelo balé classico. E diferente das mogas da sua
geracao, que iniciavam seus estudos de danca pelo balé, Suely comecgou pela
danca moderna. Ex-atleta, estudante de psicologia e de musica, se apropriou
de sua formacdo eclética para construir um grupo que embora coeso,

valorizava as diferengas. Seu grupo ideal seria:

‘Um coletivo de diferencas: entre pessoas, idéias, maneiras de
defendé-las e transforma-las em criacdo. Desde os
profissionais contratados, aos temas das obras, aos
coreografos convidados, até a diferenca entre
processos’ (MACHADO, 2008:3).
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Adepta de um trabalho de composi¢céo coreografica, onde a coreografia
se compde como uma partitura de musica, gesto por gesto, movimento por
movimento, transformando-se no que se pode reconhecer como uma partitura
gestual - assim como buscava Grotovski - Machado credita a descoberta inicial
desse processo coreografico a Sonia Motta. Em 1988, acompanhada de mais
quatro bailarinas, a diretora passou um més em Sao Paulo no TBC- Teatro
Brasileiro de Comédia, fazendo um curso com importantes referéncias da
dancga contemporanea nacional, como Clarice Abujamra, Susana Yamauchi e
Sonia Motta. Foi através desse encontro com Motta que transformou sua
concepgao coreografica: ‘Descobri que era aquilo, composi¢cao coreografica, o
que eu queria fazer na vida e fagco até hoje’ (MACHADO apud WERNECK,
2002:48).

Desde o inicio as parcerias com artistas de areas afins - teatro, musica,
balé, mimica, etc - foram privilegiadas no Primeiro Ato. Nos primeiros anos,
Machado convidou coredgrafos para as montagens dos espetaculos, em 1984,
ja no segundo trabalho do grupo 7rés Ave-Marias e um Pai Nosso, a
coreografia foi de David Mundim e a direcdo de Eusébio Lobo. Nesse sentido,
€ possivel pode notar uma caracteristica especifica do Primeiro Ato, seus
espetaculos contam com um coredgrafo e um diretor, sendo que, normalmente
na danga o que se vé é um coredgrafo que acumula as duas fungdes. Em 1988
o grupo trabalhou com cinco diferentes coredgrafos para compor um

espetaculo que se chamou Confidéncias para Terceira Pessoa. O processo de
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criacado coletiva, no entanto, s6 teve inicio anos mais tarde, no espetaculo
Carne Viva, em 1990. Por criacdo coletiva entende-se uma dindmica na qual
os bailarinos do grupo se tornam criadores ativos, intervindo como autores e
intérpretes de suas dangas, ainda que orientados por um coreodgrafo e pela
direcdo. Em Carne Viva os responsaveis por essa orientagdo foram os
coreografos Arnaldo Alvarenga e Dudude Herman.

E possivel apontar espetaculos que promoveram transformacdes na
trajetdéria do grupo, como € o caso da obra /sso aqui ndo é Gotham City?6, obra
que unia as linguagens das historias em quadrinhos, do cinema, da mimica
classica?’” e da danga. Gotham City foi um marco na histéria do grupo, o
espetaculo estreou em 1990 e a direcao foi de Paulinho Polika28é. Os bailarinos
do grupo colaboraram na criagdo de seus personagens, numa pesquisa que
unia além da danga a mimica, mas que borrava as fronteiras entre as diversas

formas cénicas, criando um estilo que poderia talvez ser definido como ‘noir-

cbmico’. Segundo a critica do Jornal Estado de Minas Vitéria Neves:

26 Embora o espetaculo ndo tenha conseguido espaco nos festivais de danga da época por ndo
ser considerado ‘danga’, a montagem viajou para Espanha, Portugal, Alemanha, Argentina,
Uruguai, Bolivia e Colémbia, onde foi recebido positivamente pelo publico e critica. Em 2000,
dez anos apds sua estréia, Gotham Cify rendeu premiagcdes de melhor espetaculo de dancga e
Marcela Rosa recebeu o prémio de melhor bailarina por sua atuagao nesse espetaculo.

27 Mimica classica pode ser entendida como a area da mimica que cria e explora as ilusdes de
objetos no espago. O gestual da mimica objetiva € o mais fiel possivel as ilusdes criadas. Ficou
popularmente conhecida pelo trabalho do mimo francés Marcel Marceau.

% Paulinho Polika é diretor de teatro de bonecos e trabalhou muitos anos com o Primeiro Ato

na area de jogos teatrais.
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“Certamente o maior mérito do espetaculo “Isso aqui nao é
Gotham City” é chegar quase ao abuso de linguagens artisticas
(teatro, mimica, musica); introduzir no roteiro recursos de
cinema, televisdo e historias em quadrinhos, sem deixar de
mostrar um trabalho essencialmente coreografico” (NEVES,
ESTADO DE MINAS, 23/06/1992, Segunda Secéo).

Em 1994, apbs Tigarigari, espetaculo coreografado por Sonia Motta,
aquela mesma bailarina que anos antes tinha influenciado profundamente o
trabalho de Machado, uma grande mudanga ocorreu na dindmica de pesquisa
coreografica do grupo. Suely Machado propds para o seu elenco de bailarinos
que um deles passasse a iniciar um processo coreografico sob sua direcao.
Nesse momento se fortaleceu ainda mais idéia de um diretor, que apesar de
estar dentro do processo de criagdo tem um distanciamento da construgao
coreografica, e atua como uma espécie de diretor teatral ou de maestro que
rege a sua orquestra, equilibrando seus instrumentos em parceria com seu
coreografo ou compositor, mas que ao mesmo tempo detém a palavra final da
producao.

O objetivo de Suely era proporcionar a ‘um jovem coreografo toda a
estrutura, bailarinos experientes, e um grupo solidificado com um caminho e
histéria suficiente para abrigar esse desafio’ (MACHADO, 2008:12). O primeiro
a aceitar essa empreitada foi o bailarino Tuca Pinheiro, e a primeira obra da

parceria, Machado/Pinheiro, foi o espetaculo Desiderium que estreou em 1997.
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O resultado dessa experiéncia foi tdo satisfatorio, que a dupla realizou mais
dois espetaculos, Bejjo nos olhos... Na alma... Na carne e Sem Lugar.

Para Pinheiro (2006), em fungdo da auséncia de uma escola de
formagao de coredgrafos no Brasil, os criadores aprendem seu oficio na
pratica. Nesse sentido, o Primeiro Ato foi para ele uma possibilidade de
aprendizado, uma estrutura aberta para novas propostas, com um fluxo
constante de artistas. Nos trés trabalhos que coreografou para o grupo,
Pinheiro ndo manteve um método unico, mas em todas as suas obras
prevaleceu a criagao coletiva a partir de um pré-roteiro. Bailarino-ator cuja
formacgao teatral autodidata veio da pratica, assim como da leitura de autores
como Artaud e Grotéwski, Pinheiro permitiu ao elenco uma exploracdo de
elementos que iam além da danga e se entrecruzavam com o teatro.

Entre o primeiro espetaculo coreografado por Tuca Pinheiro e os dois
ultimos, houve um intervalo onde outro diretor trabalhou com o grupo: Gerald
Thomas. A breve interrupgcdo do fim, chamado pelo grupo de B/FE, foi uma
experiéncia um tanto radical. A dificuldade maior do elenco nao foi causada
pelo fato de Thomas ser do teatro, visto que ja haviam trabalhado outros
diretores de teatro, como Polika em Gotham City, mas sim em fungéo, por
exemplo, dos encontros durante a montagem terem sido esparsos. Desse
trabalho, a referéncia mais forte parece ter sido os workshops com Luiz
Damasceno, que trabalhou com o grupo explorando jogos teatrais, e foi

assistente de Thomas durante o processo.
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De volta a Tuca Pinheiro em 1999, Bejjo... nos olhos ... na alma... na
carne... foi uma obra inspirada no universo de Nelson Rodrigues. Para esse
trabalho o grupo se viu diante de um auténtico desafio teatral. Embora Pinheiro
nao tenha definido a priori personagens para os bailarinos, esses eram seres
ficcionais que emergiam do amplo universo rodriguiano. Para a criagdo desse
espetaculo, Pinheiro contou com a orientagdo do critico e estudioso Sabato
Magaldi, além de referéncias de textos de Rodrigues e de adaptagdes
cinematograficas de sua obra. Donas de casa histéricas, amantes obsessivas,
mulheres traidas, homens mau-carater, homossexuais enrustidos, prostitutas
decadentes, muitos dos tipos que Rodrigues utilizava em seus textos estavam
presentes nessa obra. Embora as cenas nao tenham sido definidas de maneira
a ilustrar determinados textos especificos, é possivel reconhecer nitidamente a
presenga do universo de Rodrigues no espetaculo. Para o critico Miguel

Anunciagao do jornal ‘Hoje Em Dia’ de Belo Horizonte:

“Beijjo... € um espetaculo sempre ousado, sanguineo, acintoso.
Muitas vezes escandaloso, agressivo, exagerado (quando
simula-se uma masturbacédo e quando dois sujeitos se beijam
na boca), inclusive por isso compativel com Nelson”.
(ANUNCIACAO, Hoje Em Dia, 27/04/99).

Apos a experiéncia com Rodrigues, o grupo adentrou no universo de
Carlos Drummond de Andrade. Por ocasidao do centenario do poeta, Suely

Machado foi convidada pelo neto de Drummond para participar da
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comemoracao da data. Entdo, em 2002, com Tuca Pinheiro novamente,
Machado e o elenco de bailarinos criaram Sem Lugar, espetaculo inspirado na
obra e vida do poeta mineiro.

Vale mencionar ainda, que mais dois trabalhos foram desenvolvidos pelo
grupo até a presente data. Em 2004 estrearam o espetaculo Mundo Perfumado
e em 2008, Geraldas e Avencas. Entre essas duas obras, no entanto, ocorreu
um intervalo mais longo do que o normal, visto que as produgdes anteriores
aconteciam numa frequéncia maior. Um fato importante tomou o grupo de
surpresa. O patrocinador da companhia, o Banco Rural, por questoes politicas
que repercutiram nacionalmente, deixou de apoia-la financeiramente. O Banco
que mantinha uma parceria ha dezoito anos com o Primeiro Ato, ndo mais pbéde
manter seu apoio.

O corte do patrocinio levou a inumeras mudangas estruturais no grupo.
Por exemplo, o elenco anteriormente formado por treze bailarinos, passou a ter
sete, com a possibilidade de participacdes eventuais de ex-bailarinos,
contratados como free-lancers na ocasiao de remontagens, visto que o grupo
mantém muitas de suas obras vivas em repertorio. A sobrevivéncia do Primeiro
Ato, no entanto, nao foi abalada, ainda que sua estabilidade o tenha sido.
Residente do Centro de Danga Primeiro Ato, a escola que funciona
paralelamente a companhia, os ensaios, as aulas e as novas montagens foram

mantidas e os ajustes foram acontecendo gradualmente?9.

29 Desde 2008 o grupo conta com o patrocinio da Petrobras.
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2.2 TREINAMENTO E PROCESSOS DE CRIAGAO

Ao rever a trajetdria desse grupo e analisar seu repertério, com a
atencgao focada principalmente no espetaculo Sem Lugar, é possivel observar e
refletir sobre as influéncias que prevaleceram e perduram na estética da
companhia.

Embora, conforme ja mencionado, o Primeiro Ato nunca tenha tido a
pretensao de ser uma companhia de balé classico, o dominio dessa técnica foi
desde cedo, mais do que uma exigéncia, uma necessidade. Nado que o balé
classico tenha sido a ferramenta necessaria para garantir o nivel técnico
desejado, ou fundamental para se tornar parte do elenco, mas assim como
varias outras companhias de danga contemporanea, o Primeiro Ato faz do balé
classico mais um instrumento eficiente, que busca preparar os corpos ao
contrario de adestra-los, no sentido que Foucault, por exemplo, se refere.30

Para Marcela Rosa (2006), bailarina e assistente de Suely Machado, a
exceléncia do bailarino na técnica de balé classico ndo € o que define sua

capacitacao para pertencer ao Primeiro Ato.

‘“Numa audicdo para novos bailarinos a técnica de
movimentagdo  é levada em consideracao, nao

necessariamente o classico. O fundamental é que nao seja um

30 M.Foucalt, Vigiar e Punir, 1987:190.
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corpo imaturo, o que procuramos € a personalidade do artista,
sua bagagem, seu conteudo.” (ROSA, entrevista: 29/09/2006)

Segundo Katz:

“Quanto mais estrutural maior a gama de estéticas que uma
técnica consegue servir. Por isso, muitos ainda divulgam
erroneamente o balé como a base para tudo. Todavia, o fato
dele permitir uma aplicabilidade ampla - isto &, conectar-se
bem em varias estéticas, além da sua prépria - nao significa
que facilite todas as estéticas” (KATZ, 2005:166).

No Primeiro Ato, assim como na companhia de Pina Bausch, as aulas de
balé classico, conduzidas pela professora argentina Bettina Bellomo, sdo
diarias. Se nao € possivel para um espectador leigo perceber a presenga da
técnica classica nos bailarinos, um olhar mais atento vé nitidamente o dominio
que os bailarinos tém dessa técnica e de que maneira esse dominio contribui

para a realizagcao de seus trabalhos.

“A fluidez e a leveza de movimento no balé classico dependem
da forca e flexibilidade dos musculos, da flexibilidade das
articulagdes, do equilibrio o tempo todo. A coordenagao dos
grupos musculares durante o movimento é complexa e
depende de uma postura biomecanica sélida para iniciar. Isto
produz uma utilizacdo equilibrada dos principais grupos
musculares (...) Devemos entender, de qualquer forma, que o
corpo trabalha como um todo e que o posicionamento perfeito
se apdia na coordenagao de todas essas partes”. (A.AV.V;
1997 : 7)
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Assim como as aulas de balé, estdo presentes no treinamento do
bailarino do Primeiro Ato aulas de danga contemporanea. Dudude Herman, por
exemplo, foi professora da companhia durante dez anos. Outros profissionais
convidados também vém com frequéncia trabalhar com o elenco. O brasileiro
radicado na Franga Osman Kelili, que dangou com a companhia Rosas, de
Anne Therese de Keesmaker, ministrou diversos workshops para o grupo. O
coreografo carioca Jodo Saldanha, a paulista Renata Mello, assim como a
paulista radicada na Holanda Rose Akras sido presencgas constantes em

oficinas para a companhia.

Esta ultima em especial, teve importdncia fundamental no
desenvolvimento do grupo nos ultimos anos. Akras tem formagdo em
movimentacdo somatica (Somatic Movment) na Holanda. Assim como o
BMC®31, a movimentagdo somatica tem como filosofia o entendimento que
mente e corpo sdo integrados, conectados e mutuamente interativos32. Em
suas oficinas para o grupo, que normalmente duram uma semana com cinco a
seis horas por dia, Akras trabalha os sistemas do corpo humano e suas

relagbes com o movimento separadamente.

31 Desenvolvido pela norte-americana Bonnie Bainbgridge Cohen, o BMC® - Body Mind
Centering é um estudo baseado na incorporagdo (enbodiement) e aplicagdo de principios
anatdmicos, fisiologicos e psicofisicos, utilizando movimento, toque, voz e mente.

32 “O termo somatico foi cunhado por Thomas Hanna (1928-1990), escritor, filésofo e professor
norte-americano. Para ele somatica significa dizer que tudo o que o homem experimenta

durante a vida € uma experiéncia corporal” (MARKONDES in Xavier, 2008:135).
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Essas oficinas buscam promover a descoberta de uma movimentagao
espontanea, livre de codigos pré-estabelecidos, mas que acima de tudo tenha
como fonte uma origem conhecida ou reconhecida para o movimento. ‘Um
misterioso equilibrio de saber e ndo-saber € o que nos faz caminhar para o
desconhecido’(HARTLEY, 1995: XXIl). Através do desenvolvimento da
consciéncia humana e de uma busca de autopercepcao, um trabalho de
improvisagao de movimentos € conduzido separadamente por cada sistema do
corpo. Os 6rgaos, musculos, ossos, liquidos, articulagdes, a pele e até mesmo
o sistema sensorial do corpo (olfato, tato, visdo etc.) sdo trabalhados
independentemente através de estimulos via toque em duplas. As duplas
alternam o estimulo, uma pessoa recebe o toque e depois improvisa em cima

desses estimulos recebidos, em seguida alternam a atividade.

No Primeiro Ato, o trabalho vocal dos bailarinos foi, também,
desenvolvido e elaborado. A cantora e preparadora vocal Babaya é uma
parceira constante do grupo nos ultimos 10 anos. Em determinados
espetaculos os bailarinos devem cantar, em outros devem falar textos, ou ainda
cantar e falar em um mesmo espetaculo. Para isso, o trabalho vocal foi sempre
associado aos trabalhos corporais. E importante ressaltar que assim como
define Pavis, “a voz nao pode ser desassociada do corpo, do qual € um

prolongamento, e do texto linglistico que ela encarna ou pelo menos leva

(Pavis, 2005:121)”. Sendo assim, nos espetaculos do grupo, os bailarinos
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devem estar aptos a cantar, atuar e dangar, conforme as exigéncias de suas
préprias criagoes.

A questdo do teatro, conforme ja mencionada, foi sempre um tema
presente na trajetéria do grupo, embora os bailarinos do Primeiro Ato ndo se
considerem atores33, mas sim bailarinos que podem atuar ou cantar conforme
necessario. No entanto, é evidente na maioria dos seus espetaculos, que o
trabalho realizado pelo elenco € sim um trabalho de atuag&o. Sendo assim,
durante os processos de criagao do grupo, que conforme ja mencionado, néo
seguem uma regra exclusiva, mas sao diferentes a partir das necessidades de
cada trabalho, tanto a danga, quanto a musica e o teatro, estao intrinsecamente
ligados. Segundo Marcela Rosa: “cada trabalho é um processo que inicia no
fim do ultimo trabalho. E como se ficasse um lastro, necessidades de
responder questdes que acabam gerando o proximo trabalho” (ROSA, 2006).

E nitido que a danca é a ancora tanto do treinamento quanto dos
processos de criacdo do Primeiro Ato. Mas, ao mesmo tempo em que essa
danca, particular, mas diversificada, da suporte para as criagées do grupo, ela
nao o prende em um mar raso. Essa ancora permite que o grupo ache um
ponto de partida, nem sempre estavel, para poder navegar por varios mares,

nas aguas do teatro, da voz, da poesia, dos quadrinhos, das artes plasticas...

% Atores no sentido convencional, tendo como referéncia o teatro realista.
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2.3 POSSIVEIS INFLUENCIAS

Voltar a Marilene Martins é fundamental para a compreensao das
origens do Primeiro Ato. Embora as fundadoras do grupo tenham saido da
escola do Corpo, foi a danca do Grupo Trans-forma que realmente influenciou
essas bailarinas. Katia Rabello lembra que apesar do impacto causado pelo
primeiro espetaculo do grupo Corpo, Maria Maria. “ele (Corpo) ndo seguiu por
esse caminho, de fazer um ‘teatro dancado’, Marilene sim, ela de fato foi a mae
da danca moderna mineira” (RABELLO, 2009).

Katia aponta que desde cedo muitas pessoas comparavam o Primeiro
Ato com a companhia alema de Pina Bausch, o Wuppertal Tanztheatre, mas
“‘nds nunca tinhamos visto o trabalho de Pina, Marilene foi quem mais nos
influenciou, com Transforma. Essa foi a primeira vez que vi uma danca que me
tocou como o teatro me tocava” (RABELLO, 2009).

Ainda que o Primeiro Ato ndo tenha de fato sofrido uma influéncia direta
de Bausch, sao nitidas as semelhancas que podem ser identificadas entre os
dois grupos. A capacidade que a coreografa alema tem de criar obras que
possibilitam visbes multiplas, repletas de significados divergentes que geram
uma polissemia, um entendimento que se da de maneira diferente para cada
espectador, também acontece frequentemente nas obras do Primeiro Ato,

aquilo que José Gil chama de A “légica do paradoxo” (GIL, 2004:171):
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“O paradoxo atravessa toda a obra de Pina Bausch. O que é o
seu Tanztheater? Tem se insistido demasiado no seu carater
bastardo: n&o se trataria nem de teatro nem de dancga. Todavia
deve dizer-se o contrario: a arte de Pina Bausch faz correr um
fio que serpenteia entre todos os géneros de espetaculos (ou
performances). Para uma s6 peca, pode convocar elementos
provenientes do ballet classico, da danga moderna, do music
hall, do circo, da danga “étnica”, do teatro de rua, da festa de
salo ou da festa de feira. E uma espécie de pafchwork — como
se sabe, Pina Bausch, compde, de resto, as suas coreografias
a maneira de patchworks (GIL, 2004:172)".

O recrutamento de géneros cénicos diversos ndo € a unica caracteristica
em comum entre as duas companhias - a alema e a mineira. A presenca de
bailarinos maduros, que atingem uma idade mais avangada, dialogando em
cena com bailarinos mais jovens € comum tanto nas obras de Bausch quanto
nas de Suely Machado. A proveniéncia variada do elenco também é outro
ponto de encontro entre os dois grupos. O Primeiro Ato sempre contou com um
nucleo de bailarinos oriundos de diversos estados brasileiros, promovendo uma
miscigenacdo de culturas que transparece em suas obras, assim como os
bailarinos de diferentes paises na companhia alema.

Certamente que as semelhancgas entre os dois grupos nado se esgotam
com os exemplos citados acima, poderia se tecer comparacdées com uso do
figurino, da musica, dos textos ndo dramaticos etc., mas talvez, a semelhanca

que mais se evidencie, nesse caso, seja a capacidade de individualidade dos
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atores-bailarinos dessas duas companhias. Novamente o paradoxo ao qual Gil

se refere:

“(...) os atores-bailarinos formam massa, ndo como um soé
corpo que se mexe de uma maneira unica ou como multiplos
corpos diferentes fazendo o mesmo gesto, mas como se cada
corpo ressoasse sobre o que esta diante dele numa curiosa

dessincronizacao sincronizada(...)” (GIL,2004:177).

E importante ressaltar que hoje, em relagdo ao contexto nacional de
dancga contemporanea, o Primeiro Ato continua a ter uma posi¢ao singular. O
grupo transita entre trabalhos autorais de cunho experimental como Bejjo,
Desiderium, A breve interrupgédo do fim, dentre outros mais recentes, mas, ao
mesmo tempo mantém em seu repertério espetaculos de rua como Quebra-
cabegca, onde exploram uma linguagem clown, que é direcionado
principalmente ao publico infanto-juvenil, assim como /sso aqui ndo é Gotham
City.

Embora possua esse repertorio eclético e variado, um elemento € comum
nos espetaculos do grupo: a procura de uma teatralidade. E estar aberto e
atento para essa teatralidade na danga ndo é uma tarefa simples. Isso implica
em fugir das armadilhas estéticas, das cenas que existem principalmente em
fungao da virtuosidade do movimento, sem abrir mdo da qualidade do mesmo.
Nesse ponto € possivel afirmar que o trabalho do Primeiro Ato esta no meio do

caminho. Nao porque ele ndo tenha atingido o patamar desejado, mas porque
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essa é uma busca constante, que implica em estar nesse espago que é um

nao-lugar, no espacgo do ‘entre’, com todas as pedras inclusive.
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Il DESCRIGAO E ANALISE DE SEM LUGAR

“Porque, no meu entender, qualquer coisa sugerida € bem mais
eficaz do que qualquer coisa apregoada.”

Jorge Luis Borges

O terceiro e ultimo capitulo desta pesquisa tem como objetivo examinar o
espetaculo Sem Lugar. Como ponto de partida, dois eixos de analise - “o lugar”
e 0 ‘ndo-lugar” - foram definidos. O primeiro eixo, “o lugar”’, percorrera os
elementos e processos que podem ser observados na dramaturgia da cena.
Com base em referéncias como Patrice Pavis e Hans-Thies Lehmann, entre
outros, esse item busca pontuar aspectos que vao desde a concepgao
coreografica, do figurino, da cenografia e da iluminagao até o resultado final
que se vé em cena; aquilo que pode ser classificado como visivel, ou seja, o
que esta ao alcance de uma descricao, até certo ponto, objetiva. De qualquer
forma, cabe esclarecer que a descricdo nesse caso, se atera aos momentos
selecionados, considerados significativos para a demonstracdo do discurso
feito nesta parte da pesquisa.

Ja com relagdo ao segundo eixo - “nao-lugar” - o objetivo € analisar o
que vai além do alcance da visdo. Nesse item propde-se a construcdo de
pontes conceituais que sao amparadas por autores contemporaneos como

José Gil, Marc Augé, Jean Baudrillard dentre outros. Desse modo, diversas
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questdes sdo abordadas chegando ao nivel do invisivel, aquilo que faz da obra

um ponto de partida para descobertas sensoriais, individuais e coletivas.

3.1 O LUGAR

Se entendermos o ‘lugar como “a nogao sociolégica associada por
Mauss e por toda uma tradigdo etnolégica aquela de cultura localizada no
tempo e no espago” (Auge, 2007: 36) e o ‘ndo-lugar’ como espacos transitorios,
tais como aeroportos, rodovias, grandes centros comercias, entre outros (Augé,
2007:36), de que maneira € possivel compreender o ‘sem-lugar'? O sem-lugar
referido aqui, com letra minuscula, ndo € o espetaculo criado pelo Primeiro Ato,
mas € aquilo que o espetaculo Sem-Lugar aborda ou se alimenta. Sendo
assim, o sem-lugar pode ser visto talvez como uma falta de lugar, uma
auséncia, seja ela por opg¢ao de ndo enquadramento, ou por um deslocamento
que implica em um nao pertencimento a um lugar ou espago definido. Nesse
sentido, Drummond - cujo universo poético serviu como fonte de estimulos do
espetaculo em questdo - que nasceu anjo torto e foi gauche na vida, ficou por

necessidade ou opg¢ao (ou falta de opg¢ao) sem-lugar?
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No estudo publicado — Drummond - A estilistica da repetigdo — o autor
Gilberto Mendonga Teles aponta algumas caracteristicas importantes da obra

desse poeta, que valem ser mencionadas:

“A adocao do verso livre e da descoberta, por isso mesmo de
outros esquemas ritmicos; extingdo da rima ou a sua utilizagao
noutro plano e com outros objetivos expressionais, a criagdo de
imagens novas, o0 abandono da pontuagdo, o abuso da
enumeracdo (caodtica), a frase ilégica, o simultaneismo e,
notadamente, para destruir os ultimos redutos da poética
parnasiana e escandalizar os mais aferrados ao
tradicionalismo, a reinvencdo do epigrama (ou do poema -
minuto, na terminologia de Haroldo de Campos) e a invengao
do poema-piada, muitas vezes mais piada que poema mesmo,
reaproximando desta forma dois fendbmenos tdo proximos como
a poesia e o chiste ...” (TELES, 1976:64)

Dentre os varios aspectos apontados acima, Teles define Drummond
como inventor do poema-piada, e aponta essa linguagem como fonte para o
desdobramento que reaproxima os dois fendbmenos supracitados: a poesia e o
chiste.

Assim como em Drummond podemos reconhecer a relacdo ou
justaposicdo de elementos, no espetaculo Sem Lugar vemos uma ligacao
intrinseca entre o teatro e a danca. E observando com atencdo a danca o
teatro em suas multiplas manifestagdes, nao € dificil identificar que tanto na

primeira, quanto na segunda forma artistica se faz imprescindivel a presencga



97

do corpo do ator-bailarino ou performer 34. Qual é entdo, o ‘lugar de Sem
Lugar?

O espetaculo, criado a partir do tecido poético de Drummond, parece
nao corresponder exatamente a definicdo de Mauss referida. O que vemos no
seu desenvolvimento, mais do que a expressao de uma cultura no tempo e no
espaco, pode ser associado a deslizamentos que envolvem diferentes
horizontes perceptivos. Sendo assim, o universo de Drummond parece dar vida
a processos dinamicos, cujos catalisadores podem ser localizados nas diversas

dramaturgias: do texto poético, do corpo, do objeto, do espago e do tempo.

3.1.1 O (sub) texto de Drummond

“a méo cresce mais e faz do mundo-como-se-
repete o mundo que telequeremos.”

Carlos Drummond de Andrade

‘Drummond aboliu as virgulas” (Telles; 1970:50). Além disso, ele
explorou em sua obra versos circulares, onde o comeco, o meio e o fim podem

se confundir e intercalar interminavelmente. O ritmo da palavra, nesse

34 Entendo por performer conforme Pavis: “aquele que fala e age em seu proprio nome
(enquanto artista e pessoa) e como tal se dirige ao publico, ao passo que o ator representa sua

personagem e finge ndo saber que é apenas um ator de teatro’(PAVIS; 2007:284)
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espetaculo, € marcado por essa circularidade, assim como pela repeti¢ao, que
€ um processo constante tanto na obra do poeta quanto nessa obra
coreografica. Em ambos 0s casos, seja na poesia ou na danga, a repeticéo é
langada para todos os lados. Em Sem Lugar mais especificamente, ela transita
entre a movimentagao coreografica e a comunicacgao verbal.

Ha uma cena onde a bailarina, Ester Franga, entra segurando uma
embalagem de leite longa-vida, trajando um vestido longo, dirige-se ao
proscénio e descreve para a platéia, em um tom monocérdio, todas as
caracteristicas do produto que segura. No meio de seu discurso, monétono e
inusitado, sem alterar o ritmo e a voz, ela dispara a seguinte frase: “me
abraca”. O tema sobre leite continua, e a platéia se pergunta se ouviu
realmente esse pedido de carinho. Em seguida, um novo pedido de abraco,
perdido no meio do discurso ainda sobre o leite, até que os pedidos vao se
repetindo e intensificando, e ela comecga a se deslocar pelo palco e pedir ndo
mais para a platéia, mas para outros bailarinos do elenco que a abracem,
sendo que estes a ignoram e seguem seus trajetos.

A utilizacdo da comunicagao verbal em um espetaculo de danga, que se
refere a obra de um poeta, ndo é um recurso inesperado. Embora o texto
falado no espetaculo nao reproduza os poemas de Drummond35, ele cumpre

uma funcado poética muito utilizada pelo préprio Drummond, assim como por

35 Excegao a quadrilha, declamada em voz off pelo préprio poeta.



99

muitos grupos de teatro, teatro-danga, entre outros. “A linguagem como objeto

de exposicao”. Como descreve Lehmann:

Ou seja,

“Em vez de representagido de conteudos linglisticos orientada
pelo texto, prevalece uma “disposicdo” de sons, palavras,
frases e ressonancias conduzida pela composicio cénica e por

uma dramaturgia visual que pouco se pautam pelo ‘sentido’.
(Lehmann; 2007:248)

“a ruptura entre o ser e o significado tem um efeito de choque:
com toda a insisténcia de uma significacdo sugerida, algo é
exposto, mas em seguida ndo se permite reconhecer o
significado esperado. A idéia de uma exposi¢ao de linguagem

parece paradoxal.” (Lehmann; 2007:248)

O paradoxo do texto, que flutua nos corpos dos bailarinos, evidencia a

real busca de uma localizagdo simbdlica. Mais do que uma necessidade que

definicdo geografica e social, o (sub) texto do espetaculo promove a angustia

poética do homem sensivel e deslocado, e transfere para o corpo aquilo que

antes saia do pensamento, apenas para o papel e para palavra.

E o corpo que emerge da poesia de Drummond, n&o € apenas o corpo

lirico e sutil, € também o corpo obsceno e carnal. O pas de deux que acontece

em um colchao por exemplo. Se em um primeiro momento a cena remete a um
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conhecido poema de Drummond36 que tem um olhar doce e singelo do amor, a
movimentagdo do casal na cama é muito menos singela. O “corpo-carne” é
evocado, bragos, pernas, nadegas... Trazendo a multiplicidade do ser humano,

fisico e sutil, que perpassa as cenas de Sem Lugar, em diversos momentos.

3.1.2 O corpo singular-coletivo

Segundo Pavis, a fim de analisar um espetaculo, deve-se comecgar pela
descrigao do trabalho do ator, “pois este esta no centro da encenacgao e tende
a chamar o resto da representagao para si.” (Pavis, 2005: 49). Para falar sobre
o trabalho do ator, do bailarino, ou do performer, € necessario considerar o
corpo em sua materialidade. Se o denominador comum da poesia é a
linguagem, o denominador comum das artes do espetaculo é o corpo. Seja
qual for a forma de dancga ou teatro que se estiver tratando, € evidente a
importancia fundamental do corpo na cena. Ainda conforme Pavis: “O primeiro

‘trabalho’ do ator, que nao é trabalho propriamente dito, é de estar presente, de

36 «
O amor é grande e cabe nesta janela sobre o mar. O mar é grande e cabe na cama e no

colchao de amar. O amor é grande e cabe no breve espago de beijar.” (DRUMMOND, 1988:7?)
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se situar aqui e agora para o publico, como um ser transmitido ao vivo, sem
intermediario“ (Pavis, 2005:53).
Na primeira cena de Sem Lugar, quando o publico entra, dois

bailarinos3” encontram-se no palco com as cortinas abertas.38

Figura1 - “Tempo de absoluta depuracdo” (Andrade, 1934:110)

Assim como no poema de Drummond, os bailarinos encontram-se

durante os primeiros nove minutos do espetaculo numa espécie de “tempo de

37 Como o Primeiro Ato se define como um grupo de danca optei por me referir aos membros
do elenco como bailarinos - que é a maneira como eles préprios se denominam - embora
acredite que também poderia chama-los nesse caso de dangarinos, atores-bailarinos ou
performers.

38 O espetaculo ja comecgou no foyerdo teatro como veremos adiante.
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absoluta depuracdo”. N&ao acontece neste “tempo” nenhum movimento
demasiadamente expansivo. Ao contrario, uma bailarina, sentada sobre um
balde no proscénio, despenteia o seu cabelo. Ao seu lado, de pé, um bailarino
penteia calmamente todos os pelos de seu corpo: bragos, barriga, pernas,
gluteos... A musica sugere ruidos campestres: cavalos, galinhas, estalos.
Existe uma espécie de paisagem musical que remete a um ambiente bucdlico,
embora tenso. Mas depuracdo de qué? Nove minutos lentos, com um ruido
repetitivo, permeado por acdées ambiguas. Em seguida, somam-se aos dois
em cena mais duas bailarinas. Uma terceira pessoa entra e se coloca de frente
para uma parede de madeira que ocupa um terco do fundo do palco,
aproximadamente. A movimentacdo dessa bailarina € igualmente ambigua e
desconcertante. Ela parece se enforcar repetidamente com um lago de fitas de
frente para a parede. O cenario € composto somente por uma parede de
madeira. Uma quarta bailarina entra no palco e se deita no chao, de frente para
a mesma parede. A repeticdo, seja dos movimentos como da musica, se instala
imediatamente.

Assim como na obra de Drummond, essas repeticbes ndo tém um

objetivo meramente decorativo:

“(...) antes, atingem outras dimensdes da expressao poética,
criando ambigtidades, despertando o leitor (no caso o publico)
de sua passividade espiritual, para langa-lo nas dissonancias

formais da lirica contemporanea” (Telles, 1976:18)
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Publico desperto, imerso ou entediado. Apds nove minutos em
suspensao, 0 COrpo que se movia mecanico e apertado ganha espaco, € a
poesia comeca a explodir. E importante mencionar que o elenco do Primeiro
Ato ndo é um elenco homogéneo. Os corpos nesse caso sao muito diferentes.
Apesar de serem treinados com aulas diarias de balé classico, ndo tém em sua
corporeidade vestigios explicitos dos codigos constitutivos dessa linguagem.

Embora ndo se perceba em Sem Lugar uma formalidade técnica
excessiva, ou seja, uma exibicao de passos virtuosos que demonstrem o alto
nivel técnico do elenco, a movimentagao coreografica ndo € exatamente o que
se pode chamar de uma coreografia derivada de movimentos representativos
de agdes cotidianas. Se os bailarinos da geracdo do Judson Dance Theatre
buscavam uma danca inspirada em movimentos corriqueiros como andar,
correr e saltar, nesse espetaculo existem movimentos cotidianos, mas mesmo
0sS movimentos mais casuais como pentear cabelos, ou regar uma planta,
podem ser distorcidos e carregados de metaforas, que envolvem ao mesmo
tempo o teatro e a danga, abrindo caminho para o que podemos chamar de
“poesias cénicas”. Conforme aponta Lehmann “o teatro ndo é apenas um lugar
dos corpos submetidos a lei da gravidade, mas também o confexto real em que
ocorre um entrecruzamento de vida real cotidiana e de vida esteticamente
organizada.” (Lehmann; 2007:18)

Ainda que os bailarinos do Primeiro Ato tenham esse “corpo cotidiano”

de “pessoas normais” conforme ja mencionado, os seres ficcionais de Sem
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Lugar nao remetem exatamente a pessoas comuns. S3o seres de carne e
0ss0, mas sao também seres efémeros e surreais. Seus defeitos e fraquezas
sdo revelados, assim como as suas delicadezas e excentricidades. Esses
bailarinos ndo corporificam personagens definidas; ao contrario, eles parecem
ser varias facetas de uma unica personagem. Sao todos seres solitarios que
embora pertengam a um grupo, encontram-se s6s mesmo que acompanhados.
Os corpos transitam nesse espago de passagem, o lugar transitorio, mas que
remete antes ao sem lugar, mais do que ao nao-lugar que Augé se refere.
Quando a movimentagcdo em cena comeca a ser expandida, e os
movimentos repetitivos e minimalistas sdo substituidos por grandes
deslocamentos e desenhos no espaco, os bailarinos partem para exploragdes

individuais ou em duplas e grupos.

Figura 2 — Marcela Rosa em Sem Lugar



105

Aqui se percebe que o artista sobrepde-se ao passo de dancga. Ou segja,
0 que se observa ndo € o grau de dificuldade ou de elaboragédo da coreografia
(embora ela tenha tanto uma quanto a outra), mas sim o intérprete que nesse
caso especifico da montagem original € também co-criador, realizando seu
discurso através de movimento. Isso remete a questdao apontada por Marcela
Rosa, que enfatizou a importancia da personalidade do bailarino do Primeiro
Ato. Alguém que esta em cena e tem um discurso pessoal além do coletivo, e
isso € demonstrado de diversas formas.

O discurso corporal em questdo remete a poesia de Drummond, e
embora em alguns momentos perceba-se essa referéncia de forma mais
ilustrativa (como a cena da quadrilha onde se ouve a voz em off de Drummond
narrando seu famoso poema: “Jodo, ama Maria, que ama José...”), de um
modo geral a poesia de Drummond ndo esta presente de maneira literal. O
leitor iniciado no universo do poeta pode reconhecer suas poesias em varios
momentos, mas esse reconhecimento ndo se da necessariamente de forma
uniforme para todos. Até mesmo porque a poesia que se encena nao €
unicamente a poesia de Drummond, mas a poesia de cada um, membros do
elenco assim como da platéia, carregada de suas interpretagdes; vestigios de
suas infancias e marcas de suas personalidades.

Segundo Tuca Pinheiro, a partir dos poemas que foram trazidos, deu-se
inicio a uma experimentagdo de movimentos através de se¢des guiadas de

improvisagao. Embora as improvisa¢des fossem guiadas, elas tinham um forte
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carater autoral, o que pode ser percebido pela gama de diferentes qualidades e
estilos de movimentos em cena.

A forte relagdo do poeta com o humor e a ironia se vé de maneira
contundente no corpo do bailarino em Sem Lugar. Se a cena ¢é lirica, entra um
elemento novo que muda essa atmosfera. Assim como nos poemas de
Drummond, o humor surpreende, ri de si mesmo, de sua idade, de seu corpo.
Um exemplo de poema-piada pode ser reconhecido quando o bailarino Alex
Dias3? senta-se em frente ao publico e balanga sua pele, embalado pelo som
de uma boneca do tipo Barbie havaiana, realgando assim a sua propria
decadéncia. Uma piada que € mais humor negro do que chiste.

Mas, se o humor é realgado, a dor também é. Assim como na cena da
“Barbie’, outras cenas sido construidas a partir da dor, do grotesco, do feio,
como quando o bailarino Fabio Dornas cobre a sua cabega com uma camiseta,
e faz uma movimentagcao que sugere um ato libidinoso (embora isso nao fique
claro) em frente a parede de madeira, acompanhado por uma musica de tom
sombrio. O lugar em questdo € ocupado ndo somente por corpos que dangam
e interpretam, mas pelo material poético que o preenche, transformando-o em
um “lugar praticado”, transformando o espago cénico em um espago

antropoldgico ou existencial como define Merleau-Ponty.

39 O elenco de referéncia aqui citado é o da montagem original de 2002, que construiu o

espetaculo com o coredgrafo Tuca Pinheiro e a diretora Suely Machado.
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A erotizagdo dos corpos femininos, tanto quanto dos masculinos, esta
presente, por exemplo, na cena que antecede a ja mencionada quadrilha.4? Os
corpos aparecem vestidos em figurinos de plastico transparente, “a venda’,
demarcados por cédigos de barra, o que os confere certa vulgaridade inicial.
No entanto, eles se posicionam em cena de forma austera e formal enquanto
anunciam seus corpos como nos classificados de um jornal.

A movimentagao coreografica do espetaculo é distribuida em cenas ou
trechos, cuja conexao se da muitas vezes através de elementos cénicos, como
pedras e areia. Outras vezes € a musica que costura uma cena a outra, ou
ainda, ndo existe conexao alguma entre os trechos, o que pode nao ser
necessariamente um problema, visto que assim como a poesia de Drummond,
o0 espetaculo constréi uma narrativa fragmentada e nao-linear. Ao invés do
desdobramento de um enredo, seria mais adequado pensar em um leque ou
mosaico de estados interiores que se revelam ao publico, permitindo que esse
elabore (ou n&o) suas conexdes poéticas.

Nao resta duvida que o elenco original desenvolve um trabalho coletivo,
preenchido por muitos solos ou duos simultaneos, onde o grupo ndo € mais
forte do que o individuo. Ao contrario, ambos estdo igualmente presentes.
Segundo a critica do Jornal Estado de Sao Paulo, Helena Katz: “Cada qual

dos dez bailarinos contribui com algo de muito peculiar e bem ajustado a si

40 “Jodo que amava Maria, que amava...”
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mesmo, inserindo o Primeiro Ato na linhagem dos que entendem a danga como
um resultado de colaboracgdes...” (KATZ, 2002).

Durante um ensaio*' da remontagem de Sem Lugar, as orientagdes
dadas por Suely Machado aos novos bailarinos que aprendiam a coreografia
definiam claramente a importancia do individuo, do intérprete em cena: “na
duvida me mostra vocé, mais do que o gesto - se é que se pode separar uma
coisa da outra...” (MACHADO, 2006).

Certamente, ndo se pode separar o gesto do individuo, assim como nao
se pode separar a mente do corpo, ou o sujeito do objeto. Sendo assim, o que
se percebe nessa tentativa de criar um espetaculo de danca a partir de um
universo poético, € que nao se pode tampouco separar o teatro dessa danca.
Ou a danca desse teatro. Embora aqui exista uma hierarquia, e ela é do corpo,
mais do que da danca. E esse corpo € por sua vez da pessoa, do intérprete,
mais do que do grupo. Sendo assim, o teatro ou danga que se apresenta
poderia ser chamado de teatro do movimento ou de danca do pensamento. E
teatro, e € dancga. E faz uso de objetos cénicos que vem para dialogar e
interagir com os intérpretes de maneira significativa e singular, embora exista

de forma coletiva.

41 Belo Horizonte 27/09/2006
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3.1.3 O objeto como regra libertadora do corpo em cena

Pensar no objeto como uma regra libertadora é partir de um paradoxo.
Se for possivel entender regra como algo que restringe ou limita, como pode
ser essa regra libertadora? Aqui parte-se da seguinte premissa: quando se
impbe uma regra a um corpo, € nesse caso a regra surge de um ou mais
objetos, ao invés de limita-lo ou apenas restringi-lo, estamos de fato munindo-o
de um material libertador que pode abastecé-lo de recursos que serao
explorados e desenvolvidos em cena.

O balé classico, forma de danga que conquistou seu apogeu no século
XIX, tem como seu mais célebre objeto aquele que sustenta metaférica e
literalmente a bailarina: a sapatilha de ponta. E ndo somente a sapatilha de
ponta, que mais do que um objeto é quase uma extensao do corpo da bailarina;
outros objetos transformaram-se em icones da danga classica, tais como a
varinha de condao, a cesta de flores, o tutu bandeja, entre outros.

Isadora Duncan, a americana que se tornou um icone da danga pré-
moderna, usava constantemente lengos diafanos em suas performances. Loie
Fuller, outra americana revolucionaria, mais do que lencos que remetiam a
liberdade, ao mar ou ao vento, valeu-se de extensdes, varetas de madeira, que
escondidas sob seus costumes projetavam seus bragos, produzindo jogos

fascinantes com tecido e luz, criando dinamicas onde o objeto n&o mais tinha a
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necessidade de explicar uma situagao ou remeter a alguma idéia concreta, mas
apenas produzir efeitos abstratos.

Na danca moderna, assim como nas pos-moderna ou contemporanea, €
possivel observar o uso de objetos que nao mais servem de aderegos
ilustrativos ou suporte para os dancgarinos. O objeto passa a dialogar com o
corpo do intérprete, podendo ser trabalhado das mais diversas maneiras. O
objeto pode ser tanto um obstaculo, que dificulta o uso do espago, agrega risco
ao movimento, como também pode produzir infinitas metaforas, como as
cadeiras usadas em Cafe Muller de Pina Bausch, ou a mesa em A mesa verde
de Kurt Jooss.

Para ilustrar melhor essa questdo, mais dois espetaculos de danca
contemporanea se somarao a Sem Lugar como referéncia. O primeiro exemplo
escolhido € a coreografia Vasos do espetaculo Quatro por Quatro, da
coreografa Deborah Colker; o segundo Floor on the Forest, de Trisha Brown.

O espetaculo Quatro por Quatro propde a parceria entre a danga e as
artes plasticas em quatro coreografias. Vasos foi a escolhida para ser
examinada neste texto. Nessa obra, o artista plastico e cenoégrafo Gringo
Cardia, parceiro constante dos trabalhos de Colker, cobre o palco onde se
desenvolve a coreografia com vasos brancos e azuis que imitam uma louga
fina. Os bailarinos comegam a cena colocando vaso por vaso no palco, criando
aos poucos um chao que ficara todo coberto de vasos, os quais formam linhas

paralelas dispostas como ruas que se cruzam, deixando um espago preciso por
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onde os bailarinos poderdao caminhar correr e dangar. Uma vez que 0s vasos
vao ocupando o palco e assim definindo os percursos que os bailarinos
poderdo transitar, a regra se estabelece. Nesse “lugar’ tudo sera permitido,
menos tocar ou derrubar os vasos. A execugdo dos movimentos que surge a
partir dessa proposta tem que ser absolutamente precisa. Os vasos que
servem como um obstaculo para os bailarinos, que devem desviar deles a cada
passo, sao geradores de tensdes, ndo apenas nos intérpretes, mas também no
publico, que é obrigado a vigiar atentamente cada movimento que acontece.

Embora os objetos sejam manipulados pelos bailarinos apenas uma vez,
quando eles séo trazidos ao palco, o dialogo se da durante toda a coreografia.
Se a danga acontecesse sem a presenga dos vasos, ou com outros objetos,
como fitas que apenas delimitassem o local dos vasos no ch&o, os movimentos
seriam 0s mesmos, mas o resultado expressivo seria completamente diferente,
pois € em funcao desse desafio que o resultado coreografico da cena emerge.
E a liberdade aqui esta presente justamente no desafio da limitagéo.

Ao contrario de Colker, em Floor on the forest Trisha Brown propde ao
seu bailarino uma regra onde o movimento s6 pode se dar a partir do contato
direto com o objeto. Contemporanea do Judson Dance Theatre, Brown
construiu uma série de dangas que ficaram conhecidas como Equijpment
pieces, ou pecas com equipamentos. Nesses trabalhos, que utilizavam varios
sistemas de suporte externos como cordas, bastdes, cabos de segurancga,

entre outros, os equipamentos distorciam a visdao de movimentos naturais,



112

desafiando a relagao do corpo com o peso e a gravidade. Floor on the forest
acontece em uma espécie de varal onde uma estrutura quadrada de ferro
ampara uma rede de cordas que se cruzam a uma altura aproximada de um
metro do chdo. Essa rede sustenta grande quantidade de roupas (blusas,
calcas, bermudas etc).

O objetivo dos bailarinos € construir uma movimentagao que se dara
unicamente a partir do contato direto com as roupas. Os bailarinos ‘vestem-se’
com as roupas penduradas, entrando e saindo delas, criando uma coreografia,
ou se preferir uma trajetéria que sé pode acontecer em fungédo desses objetos.
Ao contrario do objeto funcionar a partir da manipulacédo, do desejo do
bailarino, 0 movimento aqui acontece em fung¢ao da presenca do objeto. “Um
par de meias, por exemplo, ndo sd0 mais apenas meias, mas tuneis enormes
onde as pernas se embolam” (BANES, 1987: 81).

Objetos que ndo podem ser tocados, objetos que precisam ser tocados,
regras claras e precisas, um trabalha o entorno do objeto, o outro trabalha por
entre e dentro dos objetos, assim o tema em questdo se deu nos dois
exemplos anteriores. No terceiro exemplo, que envolve a relagcdo com os
objetos, retornamos a Sem Lugar. Aqui se percebe que as regras sao bem
menos precisas, ou até mesmo inexistentes. Talvez em fungdo disso esteja
nesse exemplo mais clara a idéia da premissa inicial.

O objeto, ao impor uma regra, seja ela proposta pelo diretor, pelo

intérprete ou pelo proprio objeto, permite que o artista experimente com
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liberdade criativa tudo aquilo que esta ao seu alcance, justamente a partir do
que o limita. Em Sem Lugar, os objetos surgem em diversos momentos do
espetaculo, e como afirma Baudrillard ha “(...) uma espécie de reversao, de
desforra, quase de vinganga do objeto, pretensamente passivo, que se deixou
descobrir, analisar, e que subitamente se tornou pélo de estranha atragéo e
também de repulsa” (BAUDRILLARD, 2007:52). Um pente, um regador, uma
pedra, um lago de cabelo, uma embalagem de leite pasteurizado, um colchéo,
pneus, livros, um ovo, uma boneca de pilha que danga em uma ilha tropical...
Esses sao alguns dos objetos que “atuam” com os bailarinos.

Se ao primeiro olhar sao todos objetos cotidianos com os quais estamos
familiarizados, assim como a movimentagdo coreografica, a dindmica da
relacdo que se desenvolve em cena com esses objetos ndo € nem um pouco
familiar. Os pentes aqui despenteiam ou penteiam partes inusitadas do corpo.
Na primeira cena do espetaculo, ja mencionada, dois bailarinos utilizam esses
pentes de maneira insdlita, quando Marcela Rosa se despenteia, a principio
lentamente, avangando em um ritmo crescente que atinge a histeria. Ao seu
lado, Alex penteia todos os pelos de seu corpo, os pelos do braco, do
abdémen, das nadegas... A repeticao constréi um percurso inusitado, que leva
0 publico a um lugar que beira o cédmico, mas que € também desconfortavel.
Segue um lago que enforca Ester Franca na cena inicial de frente para a
parede. Mais adiante, surgem pneus que sao utilizados como colares ou

molduras, e apesar do grande desconforto, permitem que duas bailarinas
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cantem e rodopiem com esses “acessorios” inusitados pendurados aos seus
pescocos. Um litro de leite, um ovo e depois pedras e mais pedras... Enfim,
todos os objetos podem ser modificados em relagdo as suas fung¢des originais,
e entdo aqui a liberdade é absoluta. Os objetos ndo mais tém a funcao de
produzir significados, mas sim de atuar na producao de sentidos.

Como aponta Bonfitto, o sentido pode ser visto como:

‘o efeito de um processo de conexdo entre as dimensdes
interior e exterior do ator. Ou seja, desencadeado a partir ndo
de conteudos previamente estabelecidos, mas a partir dos
elementos que envolvem a execugao dos materiais de atuagao.
Tal processo envolve especificamente e primeiramente a
relagdo entre o ator, pela globalidade de seus processos
perceptivos, e tais materiais. E a partir de tal relagdo, que em
muitos casos ndo é regida por uma rede semantica
predeterminada, que o sentido pode ser produzido.”
(Bonfitto:2009, 94)

No caso do significado, completa Bonfitto, “a atuacdo do ator estara
apoiada por uma rede semantica que o orienta, e que orienta, por sua vez,
também, o espectador” (Bonfitto, 2006: 47). Tal processo remete por sua vez, a

uma passagem em que Peter Brook se refere ao ‘objeto vazio’:

“[...] O ator pode nos fazer acreditar que uma garrafa de
plastico pode se transformar em uma crianca maravilhosa. E
necessario um ator de grande qualidade para que ocorra a
alquimia segundo a qual uma parte do cérebro vé a garrafa e

outra parte do cérebro, sem contradicdo, sem tensdo, e com
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prazer, vé o bebé, o pai segurando-a e a natureza sagrada
dessa relacdo. Essa alquimia é possivel se o objeto é tao

neutro e comum que ele pode refletir a imagem que o ator da a

ele. Ele poderia ser chamado de ‘objeto vazio’.” (BROOK,
1995: 55)

Percebe-se em Sem Lugar, nessa dinamica com objetos que se
esvaziam de seus significados originais e se tornam metéaforas palpaveis, que
cabe ao publico passar a ser um parceiro na tarefa de atribuir um sentido ao
que se produz, e fazer a sua leitura das relagdes entre bailarino e objeto, assim

como cabe ao artista propor as regras - e obedecé-las - ou néo.

3.1.4 O espacgo

“Em vao tento me explicar, os muros sao surdos.”

(Drummond, 1945:140)

Se, conforme Augé, os espacos de passagem sao considerados como
nao-lugares, o foyer do teatro pode ser entdo um nao-lugar. E € justamente
nesse nao-lugar transformado em lugar de cena pelo Primeiro Ato que comega

o espetaculo.



116

Esse foyer, na entrada do teatro, é ocupado por uma caixa de madeira
que tem varios buracos - espécie de “olhos magicos” - que permitem ao publico
um voyerismo consentido. Dentro da caixa, um bailarino confinado, executando
movimentos cotidianos (como andar, sentar, deitar...) apenas se deixa
observar. Ora calmo, ora ansioso, ele parece buscar algo, ndo dentro dessa
caixa, visto que esse € um espaco reduzido e sem escapatdria, mas o que ele
procura parece estar dentro de si mesmo. Segundo Suely Machado “a caixa
era o universo de Drummond” (MACHADO, 2009), que dizia “quando estou na
roga penso no elevador, quando estou no elevador penso na roga” (Drummond
apud MACHADO, 2009). Os multiplos olhares fornecidos pelos diversos
buracos fazem com que o publico tenha mais de um ponto de vista dessa cena,
as vezes distorcido ou fragmentado. A musica de sanfona, tocada ao vivo do
lado de fora da caixa, toca para o publico, e o bailarino, que de certa forma se
transforma em um “corpo-objeto-sujeito”, ou seja, um corpo que € a0 mesmo
tempo, objeto e sujeito de si mesmo, segue indiferente e alheio ao que
acontece ao seu redor.

No palco, a parede ou muro que constitui a Unica peca fixa do cenario é
revestida por um material normalmente utilizado em pisos. Sendo assim, toda a
movimentacao que acontece nessa parede, se for olhada através de outra
perspectiva, pode ser vista como se o publico olhasse de cima e visse os

bailarinos deitados, movimentando-se sobre o chio.
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Sao varias as molduras que delimitam o espago cénico: primeiro a
moldura do palco, do proscénio; depois a moldura da parede de madeira, e por
ultimo, diversas molduras de luz que vao se formando e transformando em
cena.

A luz, predominantemente geométrica, tem a assinatura de Jorginho de
Carvalho, parceiro de outras montagens4? do Primeiro Ato. A concepgao de
Carvalho definiu uma iluminacdo predominantemente branca, com poucas
cores. Uma luz que nao interfere na plastica do espetaculo, mas torna-se
reveladora. A iluminacdo frontal na parede de madeira, que nao explora
profundidade, corroborou com a idéia da mobilidade de perspectivas visuais.

Para Carvalho, “a linguagem do Primeiro Ato nao é balé, existe uma
dramaturgia. A luz tem que acompanhar essa dramaturgia, ndo basta seguir o
corpo em movimento”. (CARVALHO, 04/11/2007)

Essa iluminacao, que definitivamente tem um lugar e que dialoga com os
elementos organicos que permeiam as cenas como a terra, a agua, e as
pedras, colabora para que uma atmosfera surreal se fortaleca como nas cenas
fragmentadas e nao-lineares que atravessam o espetaculo. As pedras (de
Drummond) n&o ficam no meio do caminho, mas elas fazem o proprio caminho.

A montagem, que ndo obedece a uma estrutura légica, configura a textura de

uma colcha de retalhos, onde o pafchwork nao mantém necessariamente

42 Carne Viva, Isso aqui ndo € Gotham City e Beijjo... foram também iluminados por Jorginho de

Carvalho.
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costurada uma peca ao lado da outra, mas muitas vezes sao pecas
sobrepostas, confundindo propositalmente o espectador.

Essas caracteristicas descritas acima fundem nao somente a danga com
a poesia, mas a dangca com o teatro chamado “pdés-moderno”. Essa
sobreposicao de “pegas” provoca uma superabundancia cénica, € gerado
assim uma espécie de “espaco de coexisténcia’#3, onde cada bailarino ocupa
seu espaco, tanto objetivo quanto subjetivo: “o espago do corpo é o corpo

tornado espaco” (Gil, 2004:37).

Figura 3 - Bailarinos em versao mais recente de Sem Lugar

Para a diretora Suely Machado (MACHADO, 2006) as escolhas feitas

para cada montagem do Primeiro Ato ndo sdo casuais, mas sao fruto de

43 Esse termo foi inicialmente extraido da obra de José Gil.
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experimentagcdes onde o resultado final tem uma importancia fundamental.
Uma questdo que emerge dessa superabundancia ou excesso de elementos

no palco parece ser: qual é o espacgo deixado para o vazio e para o siléncio?

3.1.5 O tempo

Retornando a caixa do foyer que continha um bailarino exposto por
pequenos buracos, mais os bailarinos em cena aberta dentro do teatro, que
fazem com que a cena ja esteja acontecendo antes mesmo da entrada do
publico, faz com que a platéia seja privada daquilo que Pavis denomina como
“tempo iniciatico”4, um tempo que seria de transicdo, de ambientacdo para a
platéia. Surge, no entanto, aqui, uma questdo: pode o publico usar esse
momento do foyer como o seu tempo iniciatico? Menos importante do que
tentar responder a essa questdo € perceber que ao tocar o terceiro sinal, o
espetaculo ja ha muito foi iniciado, e o seu ritmo ja foi estabelecido.

Esse inicio abrupto antecipa que o espetaculo acontecera em um tempo
diferente do tempo real. Mais préximo de um tempo onirico: ritmo, luz, cenario
e espaco obedecem a essa atmosfera de sonho. Nesse tempo dilatado, assim

como o da poesia Drummondiana, a trilha musical joga com a velocidade das

44 Segundo Pavis, o tempo iniciatico € uma espécie de tempo solene “que garante a passagem
de um tempo social para um tempo apropriado a obra e a sua recepgao, ele mistura o tempo

real do espectador e o tempo ficcional do jogo teatral” (PAVIS; 2007:402)
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cenas. O repertério musical do espetaculo transita entre o erudito e o popular.
Ele vai da musica regional para o rock contemporéaneo, da cancgéao folclorica a
musica eletronica, essa trilha tem, assim como Drummond, uma esséncia

atemporal:

“Drummond ¢é, nesse sentido, um classico moderno. O
equilibrio entre o passado e o presente, que é assimilado e
superado, é a principal caracteristica desse /ufador que sempre
esteve no meio do caminho, nunca a margem, sempre em
progressao, por isso ndo-estar ja sendo ou um ngo-estar-
estando.” (Teles, 1970:26)

Ha na trilha musical de Sem Lugar a presenga de compositores latino-
americanos, convivendo lado a lado com a musica eletrbnica, assim como uma
balada pop norte americana dialoga com uma sanfoneira tocando ao vivo. Essa
trilha eclética corrobora com a pluralidade coreografica e a simultaneidade das
cenas. A musica esta presente em todo o espetaculo. Mas se existem musicas
e sons, existe também o siléncio.

E de fato, isso € perceptivel, embora a musica esteja presente nessa
cena. Mas, ao mesmo tempo, 0 que se pode perceber em outras cenas do
espetaculo é justamente o oposto, um enorme siléncio interno, mas com um

constante barulho externo. Machado aponta:

“(...) a proposta da caixa era de alguma maneira, mostrar uma

pessoa em estado de reserva, de introspecgdo, de
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ensimesmamento (sic), que sentia Sem Lugar, mas em
constante procura de "um" lugar dentro de si, estava em
constante estado de mudanca. Era silencioso, mas com um
enorme barulho interior” (MACHADO; 2009)

E importante mencionar nesse ponto, que o siléncio aqui n&o significa a
auséncia de sonoridade. Ao contrario, como define Orlandy, “o siléncio é
fundador, aquele que existe nas palavras, que significa o ndo-dito e que da
espaco de recuo significante, produzindo condi¢des pra significar” (ORLANDY,
2007:24). A existéncia de sons € sempre presente e nem sempre interfere com
esse siléncio interno, que é capaz algumas vezes de suspender o movimento.
O siléncio mais agudo do espetaculo talvez acontega na cena em que Marcela
Rosa entra no fundo do palco, descabelada, segurando em uma mao uma
pedra e em outra um regador. Ela se coloca em um quadrado de areia,
demarcado por outro quadrado de luz, deposita calmamente a pedra no chao, e
sem pressa comega a regar essa pedra. Essa cena se prolonga por mais de
quatro minutos. Enquanto a personagem esvazia seu regador de toda agua
para regar uma pedra, ela prépria parece estar se esvaziando. Ha musica,
assim como ha entradas e saidas de outros bailarinos, que dangam e dividem o
espaco cénico, enquanto imparcialmente a pedra vai sendo regada. O barulho
exterior € alto, mas o siléncio desse momento é ainda mais alto, e talvez (ndo
coincidentemente) essa imagem seja uma das mais impactantes de todo o

espetaculo.
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A insisténcia da musica onipresente pode ser incObmoda e excessiva em
alguns momentos, e deixa o publico desejoso de um siléncio absoluto onde se
possa escutar apenas a poesia dos movimentos. Mas Sem Lugar nao termina
com o fim do espetaculo do Primeiro Ato, o publico pode seguir em seu proprio
siléncio, e abrir espaco para suas proprias indagacdes, seus lugares, sem-
lugares e nao-lugares. Assim, através dessa costura assimétrica, que sobrepde
os tecidos do tempo, do espaco, do corpo, do texto e dos objetos, uma rede &
construida. O lugar é demarcado e se apresenta, mas propositalmente deixa
frestas, entdo, o certo escapa e abre espaco para o incerto, aquilo que

podemos entender como lugar de passagem ou o n&o-lugar.

= e i ha O e

Figura 4 - Bailarinos em cena da esquerda para direita; Morena Nascimento, Andréa
Anhaia e Ester Franga. Suely Machado conduzindo ensaio de Sem Lugar na sede do
Primeiro Ato em Belo Horizonte
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3.2 O NAO-LUGAR

A fim de examinar a dimensdo de n&o-lugar, nesse caso, se faz
necessario uma pequena digressdo. Buscar analisar imparcialmente um
espetaculo € uma tarefa ardua, se ndo impossivel. O espetaculo que é
analisado é visto sempre do ponto de vista do analista; esse por sua vez, por
mais que seja amparado por instrumentos de pesquisa que o auxiliem a
realizar a sua tarefa, estd impregnado pelo seu proprio repertério e por suas
referéncias pessoais. Segundo Merleau-Ponty: “ao mesmo tempo é verdade
que o mundo é o que vemos e que, contudo, precisamos aprender a vé-lo”
(MERLEAU-PONTY, 2000: 17). Sendo assim, é necessario desaprender o que
se sabe, buscar olhar o objeto que esta sendo analisado com olhos de crianga,
de quem esta vendo algo pela primeira vez. E ir além disso, compreender que
“é proprio do visivel ser a superficie de uma profundidade inesgotavel: € o que
torna possivel sua abertura a outras visbes além da minha” (MERLEAU-
PONTY, 2000: 139).

Dentre os aspectos a serem tratados, como ja foi visto, o espago exerce
um papel fundamental neste estudo. De acordo com Augé, o espacgo do
viajante seria o arquétipo do ndo-lugar (AUGE, 2007: 81). Como se o ato de
viajar colocasse o viajante numa posi¢ao transitoria e parcial, onde o que é

possivel construir ndo €, sendo, uma série de ‘instantaneos’, que se somam a
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sua memoria, que por sua vez, € elaborada a partir de uma relacao ficticia

entre o olhar e a paisagem. Augé acrescenta

“‘que existem espacos onde o individuo se experimenta como
espectador, sem que a natureza do espetaculo lhe importe
realmente. Como se a posicao do espectador constituisse o
essencial do espetaculo, ou seja, em definitivo, o espectador,
em posicdo de espectador, fosse para si mesmo seu proprio
espetaculo”. (AUGE, 2007: 81)

E importante nesse ponto da pesquisa reforcar que o lugar definido aqui
€ o lugar do sentido inscrito e simbolizado, o lugar antropolégico, conforme
define Augé (AUGE; 2007:76). Desse modo, o ndo-lugar seria menos o oposto
do que a auséncia de lugar: “O lugar e o nao-lugar sao, antes polaridades
fugidias: o primeiro nunca € completamente apagado e o segundo nunca se
realiza totalmente” (AUGE; 2007:74). Sendo assim, ao buscar compreender o
lugar e o nao-lugar, se faz necessario abrir novos questionamentos: o sem-
lugar seria uma terceira via entre o lugar e o nao-lugar? O que faz com que o
espetaculo em questao pertenga a um universo sem-lugar ao invés daquele do
lugar ou do ndo-lugar? Sem-lugar pode ser configurado como uma categoria de
lugar e também do nao-lugar?

Pensando na parte final desse ultimo capitulo como uma viagem pelo
espetaculo que esta sendo analisado, suas multiplas texturas e infinitas
camadas, € necessario voltar o foco para a sua matéria-prima vital, ou seja, o

corpo e aquilo que dele nao se pode separar - o movimento.



125

3.2.1 Novamente corpo singular-coletivo

Sao muitos os Drummonds e sdo muitos os seres ficcionais presentes
nesse espetaculo. Cada corpo dos intérpretes de Sem Lugar conta com a sua
linguagem pessoal, sua formagao técnica original, seu histérico e a sua
bagagem expressiva. O que une o elenco desse espetaculo, entao? O que
transforma esses ‘seres individuos’ em um ‘organismo coletivo’? Seria ébvio
dizer que é a poesia de Drummond a causa desse processo. Ou, entdo, que as
aulas de técnicas variadas ministradas para o grupo sdo a linha que costura
esse elenco, fazendo-o falar a mesma lingua nesse espetaculo. Mas néao
parece que essa seja a melhor resposta; e nem se pode constatar o fato que os
bailarinos falem a mesma lingua durante todo o espetaculo.

Se realmente existe um dialogo entre os bailarinos e ‘suas dancas’
nesse trabalho, tal didlogo ndo se da necessariamente por uma via de
complementaridade; ao contrario, o que é visto em cena muitas vezes é um
dialogo de oposicoes. Como por exemplo, logo na primeira cena do espetaculo,
quando entra a musica pela primeira vez, o bailarino Alex Dias executa uma
coreografia tragando uma diagonal no palco. A sequéncia de passos que ele
desenvolve é pontuada por pausas e repeticoes, e pode ser facilmente
identificada como uma danca que tem uma movimentagao reconhecidamente

contemporanea (saltos, rolamentos, quedas e recuperagdes). Ao mesmo
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tempo, a bailarina Andrea Anhaia permanece deitada em repouso absoluto,
enquanto isso Marcela Rosa segue se descabelando num ritmo crescente e
Ester Franca desenvolve um dialogo com a parede, de costas para o publico.
Assim, a danga e o teatro ndo dao vida aqui a um dialogo complementar
simplesmente, mas repleto de contradi¢des, cujo equilibrio € muitas vezes
instavel e precario. Trabalhar em um terreno movedico, onde a dancga e o teatro
se encontram, pode provocar questionamentos quanto a realizacdo de um ou
de outro. Sendo assim, o elenco caminha numa corda bamba, e se ele nao cai,
€ gragas a uma diregao que procura dar uma unidade, um lugar de fato, a obra,
sem deixar que ela se transforme em uma estrutura achatada.

O elenco original, co-autor do espetaculo, experimenta um jogo de
dindmicas corporais rico e sofisticado, muito embora para um olhar leigo a
movimentagcao pareca simples e descomplicada. De fato, a danca em Sem
Lugar é simples, mas nao se pode confundir simplicidade com auséncia de
valor. Nem descomplicado com falta de complexidade. O corpo e 0 movimento
em questdo atingem finalmente aquilo que pode ser considerado ‘movimento
organico’ ou ‘movimento preenchido’. Retornando a José Gil, € possivel

encontrar ressonancias em seu conceito de ‘corpo paradoxal’,

“O corpo do bailarino desdobra-se no corpo-agente que danga
€ no corpo-espago onde se danga, ou antes, que 0 movimento
atravessa e ocupa. Para que a danga — e ja ndo a possessao-
comece, € necessario que ja nado haja espago interior

disponivel para o movimento; € necessario que 0 espacgo
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interior despose tao estreitamente o espago exterior que o
movimento visfo de fora coincida com o movimento vivido ou
visto do interior”.(GIL; 2004:49)

O ponto a ser ressaltado aqui € a tentativa de comunicagdo com o
publico numa légica que ndo é a da declamacao ou da danca figurativa, mas
sim a logica da danca que se mistura com elementos de teatralidade. A légica

das analogias, das metaforas e da poesia.

3.2.2 As metéforas, a poesia

Ao ministrar uma palestra em uma universidade norte-americana, Jorge
Luis Borges falou que o gosto da maca nao estava nela mesma. O escritor
argentino explicou que a maca nao pode ter gosto por si mesma, nem
tampouco na boca de quem a come. “E preciso um contato entre elas”
(BORGES, 2001:12). E esse contato, da boca com a maca, do artista com a
platéia que faz o gosto emergir - € as metaforas existirem.

As metaforas sao criadas a partir da relacdo entre duas coisas diversas,
que unidas dao sentido a uma terceira coisa. Sabe-se que a etimologia da

palavra metafora, vem do grego e significa transferéncia ou transporte. Para os
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fildsofos Lakoff e Johnson, ela pode ser entendida como algo que vai além da

linguagem. Nas palavras de Borges:

“... Talvez a mente humana tenha uma tendéncia a negar
declaragdes... argumentos nao convencem ninguém. N&o
convencem ninguém porque sao apresentados como
argumentos. E entdo os contemplamos, e refletimos sobre eles,
e o0s ponderamos, e acabamos decidindo contra eles.”
(BORGES, 2001:40)

Embora Borges afirme que a mente humana € mais hospitaleira aquilo
que é sugerido, e contraria ao que é argumentado, ainda assim, é possivel
também ir contra as metaforas de Drummond, ou ainda, ir contra as metaforas
construidas em Sem Lugar, uma vez que nem todas serdo aceitas ou mesmo
compreendidas. Enquanto um poeta tem a linguagem escrita para concretizar
as suas metaforas, o bailarino dispée de seu corpo e do dialogo que constréi
com os objetos, com o cenario e também com os outros bailarinos para realizar

as suas proprias metaforas. Greiner expde que:

“A sistematicidade que nos permite entender um aspecto de
um conceito em termos de outro vai necessariamente indicar
outros aspectos do mesmo conceito. Por isso, idéias sao
objetos, expressdes linguisticas sao como recipientes de
conceitos, € a comunicagao € a acao de enviar, de transportar.
Ou seja, a comunicagao, pela sua propria natureza de operar
como uma espécie de “transportadora”, ja cria novas metaforas
organizando o transito entre a acao e a palavra, entre dentro e
fora do corpo, e assim por diante.” (GREINER, 2005:45)
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Desse modo, como se da a metafora nesse espetaculo? Quando o
Primeiro Ato se propbe a fazer da poesia, ou melhor, do universo poético de
Drummond um espetaculo de danca, ele esta inevitavelmente propondo
desenvolver metaforas expressivas a partir de metaforas linguisticas.
Emergem, entdo, outras perguntas: por onde passa a construgao de
correspondéncias entre tais metaforas? E possivel falar em ‘traducdo’ da
poesia em movimento? Ou mesmo em ‘correspondéncias’?

Quando duas bailarinas vestidas em roupas de festa dos anos cinquenta
entram em cena, cantando uma musica em um idioma irreconhecivel,
rodopiando lado a lado e cada uma com um pneu em seu pescoc¢o, qual

analogia com o universo de Drummond é possivel ser feita?

Figura 5 — Cena dos pneus
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O que o Primeiro Ato parece ‘falar’ nessa cena, assim como em outras, é
que antes de estar sem-lugar, Drummond estava fora do lugar-comum. Sua
poesia ndo é construida simplesmente a partir do belo e do agradavel, assim
como dancar, cantar e rodopiar com um pneu no pesco¢o nao € exatamente
belo nem agradavel. Para os bailarinos, o coreégrafo e a diretora que criaram a
cena referida acima existe uma explicagdo coerente e logica para os pneus,
para os vestidos de festa, assim como para a musica que é cantada. Segundo
Machado, a musica tem um idioma incompreensivel porque € cantada de tras
pra frente, “uma brincadeira que se faz no interior de Minas”, e as roupas
suntuosas com um pneu de borracha como ornamento, jogam com a idéia de
uma sociedade carioca decadente que “come peru, mas arrota faisdo”
(MACHADO, 2006). Mas para o publico a tarefa de entender ou decodificar o
que se passa € mais complicada. Pode até dar prazer, mas com certeza, da
trabalho, e talvez ele nunca chegue a perceber os fatos descritos acima, que
estdo na origem dessa cena. E necessario completar os espacos vazios,
suportar a duvida e viajar pelo desconhecido. Suportar a sensag¢ao incémoda
de nao pertencer, do sem-lugar.

Borges fala de certa natureza dupla da poesia, de uma arte que pode ser
considerada hibrida, visto que ela € uma modificagdo da prosa, uma espécie de
transformacao dentro da literatura. Para o escritor argentino, de certo modo a

poesia se aproxima mais facilmente do homem comum, do homem das ruas,
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uma vez que ela é feita de palavras, e as palavras sdo a matéria-prima do
poeta, assim como o dialeto da vida (BORGES, 2001:83).

Quando esse universo da poesia, que ja tem um componente hibrido
estrutural, é transposto para a cena contemporanea, que também tende a ser
fortemente hibrida, como é possivel fazer para que aqueles que nao leram a
obra de Drummond possam ‘entender Sem Lugar? Talvez como aponte
Borges, o sentido ndao importe, “o que importa é uma certa musica, um certo
modo de dizer as coisas’( BORGES, 2001:125). Nesse caso, talvez a musica a
qual Borges se refere nem necessite estar presente, basta que o publico a
sinta, ou que ele a invente. Em Sem Lugar, a musica de Drummond é real,
assim como também é real a sua danca e o seu teatro. Mais do que entender,
portanto, o publico deve fruir o espetaculo.

Katia Rabello (Sao Paulo, 30/03/2009) apontou que frequentemente se
depara com um publico que sai dos espetaculos do grupo comentando nao ter
‘entendido’ nada. Para Rabello, isso acontece porque diferente de muitos
espetaculos de danca, o entendimento das obras do Primeiro Ato se da por um
viés teatral: “Mas o teatro que existe no nosso grupo nao €& um teatro
convencional, linear, com inicio, meio e fim”. O teatro que esta presente na
danca do grupo mineiro aparece nas entrelinhas. E uma teatralidade que existe
nao pelo texto que é falado, mas pela forgca daquilo que ela mostra. Pelo seu
movimento, e por tudo o que esta em cena, mas que nio € necessariamente

verbalizado, pela forga daquilo que esta presente sem precisar ser dito.
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E nitido, por exemplo, quando se relaciona a metafora com a danga, a
relagdo que se pode estabelecer com os conceitos elaborados por Artaud.
Como aponta Bonfitto: “ele buscou instaurar um processo de metaforizagcéo da
palavra a partir da construgdo de imagens que deveriam acompanhar sua
execucdo” (BONFITTO, 2004:55). E evidente a influéncia do artista francés no
desenvolvimento da cena teatral no século XX, sua negagdao em relagdo a
predominédncia da palavra, assim como o alargamento das matrizes do
espetaculo: o movimento, a voz e as sonoridades da musica, a luz, o figurino e
o espaco. Conduzir o pensamento de Artaud para determinadas cenas de Sem
Lugar nao é uma tarefa dificil, desse modo, poder-se-ia dizer que a seguinte
citagdo vem precisamente ao encontro com a busca de pertencimento, de um

lugar:

“Pois todo este magnetismo, toda esta poesia e estes meios
diretos de encantamento nada seriam se nao pusessem de fato
0 espirito na via de qualquer coisa, se o auténtico teatro nao
pudesse dar-nos o sentido duma criagdo de que apenas
possuimos uma face, mas que se completa em outros planos.
E pouco importa se esses outros planos sejam realmente
conquistados pelo espirito, quer dizer pela inteligéncia; dar
importancia a isso seria diminui-los e nao tem sequer interesse
nem sentido. O que importa € que, por meios seguros, a
sensibilidade seja posta num estado de percepgdo mais
profunda e mais aguda, eis 0 objetivo da magia e dos ritos, de
que o teatro é apenas um reflexo.” (ARTAUD, 1963:89)
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Tal exploragao poética, descrita por Artaud, pode ser reconhecida em
Sem Lugar. Assim, como € possivel perceber, quando considerada a diregao e
0 processo criativo de Sem Lugar, relagdes intrinsecas com os /mpulsos a que
Grotovski se refere, como algo que acontece de dentro para fora no corpo do
ator sdo solicitados constantemente, ainda que de forma inconsciente, por
Suely Machado, tanto na criagdo quanto na execugao da danga do bailarino do
Primeiro Ato.

A cena final, por exemplo, quando os bailarinos realizam uma espécie de
quadrilha e dancam trocando de pares em encontros e desencontros
continuos, remete a uma passagem de Grotovski na qual o diretor polonés se

refere a tarefa do teatro em relagéao a literatura:

“A esséncia do teatro € um encontro. O homem que realiza um
ato de auto-revelagado é, por assim dizer, o que estabelece
contato consigo mesmo. Quer dizer, um extremo confronto,
sincero, disciplinado, preciso e total — ndo apenas um confronto
com seus pensamentos, mas um encontro que envolve todo o
seu ser, desde seus instintos e seu inconsciente até o seu
estado mais lucido”. (GROTOVSKI, 1963:41)

Referiu-se até aqui, aos processos mais explicitamente expressivos
produzidos pelos bailarinos de Sem Lugar. E preciso ressaltar agora que eles
nao esgotam absolutamente o fendmeno cénico produzido nesse caso. De fato,

ha uma porgéao significativa do espetaculo que envolve ocorréncias expressivas
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que nao sao descritiveis. Ou seja, ha momentos em que prevalece o que

poderia ser referido como o territorio do ndo-dito.

3.2.3 O vazio, o siléncio e o nao-dito

Conforme ja mencionado, Sem Lugar comega com uma caixa na entrada
do teatro. Dentro da caixa, um bailarino preso procura alguma coisa, a caixa,
no entanto, esta vazia. Sendo assim, certamente o que ele procura nao deve
estar la. A busca continua no transcorrer do espetaculo. Nao sé os bailarinos
parecem seguir a procura de algo, como o publico comega fazer suas préprias
indagacoes. Essa busca pode ser de compreensdo, de contentamento e
principalmente de identificagdo com o autor, assim como de um
reconhecimento de sua obra e de suas poesias. Todavia, a dancga
contemporanea, que aqui é examinada através de Sem Lugar, ndo parece
querer fornecer respostas ao seu publico.

Ao contrario, essa € uma obra que faz parte de uma expressao artistica
que pergunta muito mais do que responde, que confunde mais do que explica;
assim como o teatro contemporaneo, tira o publico da sua posi¢cao confortavel
de espectador passivo e 0 coloca na complexa posicao de parceiro na

construgcédo de sentido e significado da obra. Sendo assim, o vazio que existe
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em Sem Lugar, néo é o vazio do nada, da auséncia de preenchimento, mas é
um vazio fértil, pleno, e que pode ou ndo ser ocupado conforme o desejo de
seu publico. Esse publico, por sua vez, € como vislumbrou Grotovski, um
parceiro, co-responsavel pela realizagao da obra de arte.

Baudrillard afirma que, “toda ‘transparéncia’ traz imediatamente a
questao do seu contrario: o segredo”. (BAUDRILLARD, 2007:35). Da mesma
forma € possivel entender que tudo o que é “dito” também traz a tona seu
contrario, ou seja, aquilo que nao é dito.

O ndo-dito ndo deve ser reduzido, simplesmente, a auséncia das

palavras, assim como o siléncio tampouco. Para Orlandi, “a linguagem
estabiliza o movimento dos sentidos. No siléncio, ao contrario, sentido e sujeito
se movem largamente” (ORLANDI, 2007:27). Sendo assim, se o discurso pode
se dar via movimento, o siléncio também pode, e isso transforma a
compreensao do vazio da linguagem como um horizonte imensuravel de
possibilidades e de significagbes, o contrario de um “nada” ou de uma falta.
Mundo Perfumado, por exemplo, espetaculo do Primeiro Ato que seguiu
Sem Lugar, buscava falar do excesso em nossa sociedade. Visto que esse
tema é bastante complexo e abrangente, o grupo criou um espetaculo que
passeava por varias questdes, mas nao se fixava em nenhuma, e assumia a
superficialidade da contemporaneidade. A opcao foi por uma danga mais

virtuosa e um tanto “exibicionista”, que de certo modo parecia “sobrar”. Ja em

Sem Lugar , ndao ha sobra, ha uma “economia mineira”, que busca usar
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somente o0 necessario, seja nas palavras quanto nos movimentos. E assim
como o siléncio ndo esta apenas entre as palavras, mas através delas, em
Sem Lugar ele nao acontece somente entre os movimentos, ou nas pausas,
mas atravessa o movimento, nas frestas e fissuras de cada momento.

Sendo assim, a arte parece estar constantemente jogando com questdes
localizadas nas entrelinhas. Normalizar o que ndo € normal. Pneus de carro
usados como colares no pescogo, regar pedras, caminhar com livros nas
costas. Poetizar o que é banal. Tudo o que o poeta quer dizer com seus
versos, parece ser justamente aquilo que ele deixa de dizer. Manoel de Barros
afirma que o “nada é material para poesia” (BARROS, 1999), Drummond
indaga: “mas havera lugar para poesia? (DRUMMOND apud MARIA, 2002: 21).

O nao-dito, as metaforas, a poesia, o vazio e o siléncio, esses
elementos talvez sejam pontes que para que se consiga apalpar o invisivel.
Algo que nao se vé, mas que se intui e se percebe. Como o que nao é dito ao
se regar uma pedra, ou ao realizar uma danga em que a bailarina parece

costurar pedacos do seu corpo. Se perder para poder se reencontrar.
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3.3 O LUGAR ONDE ESTAMOS - TEATRO E DANCA: AMIZADES GAUCHES

CONSIDERAGOES FINAIS

Entender o ndo-lugar, o sem-lugar e o lugar enquanto instancias definidas
e estabelecidas de forma autbnoma, e pensar isoladamente em cada uma
dessas instdncias € entender que elas podem remeter a situagdes
independentes. Se o lugar, conforme Augé, pode ser visto como “identitario,
relacional e histérico, um espaco que nao pode se definir nem como identitario,
nem como relacional, nem como histérico, definirdA um n&o-lugar’ (AUGE,
2007:73). Mas é possivel pensar em nao-lugar sem pensar em lugar? O proprio
nome nao-lugar traz em si o lugar embutido, assim como o sem-lugar. O nao-
lugar ndo € um ponto fixo, estavel; ele € um fluxo constante de passagens. E
se, por sua vez, o sem-lugar € um nao-estar, uma auséncia interna que
transborda para o exterior, caberia outra pergunta: o sem-lugar poderia ser
percebido como algo que desloca o ser humano para um ‘lugar’, no sentido
simbdlico, que tem mais a ver com a realidade interior do que com a espacial e
geografica? Independentemente das respostas possiveis a essas perguntas, é
possivel perceber tais questdes como ecos que permeiam a obra do Primeiro
Ato e se materializam na teatralidade presente em seus espetaculos.

O percurso desenvolvido nesta pesquisa mostra no primeiro capitulo,

ainda que de maneira breve, o trajeto que a danga cénica Ocidental percorreu
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para buscar se firmar como uma arte autbnoma, e se libertar da hegemonia do
balé classico. Foi entdo analisado o caminho desenvolvido pela danga moderna
no Brasil, reconhecendo-se trés fases. Na primeira fase, observou-se que a
danca brasileira importava, trazia de outros paises referéncias, técnicas,
diretores e bailarinos. Seguiu mais tarde uma segunda fase, onde a danca
passou a ‘se importar, ou seja, ela comegou a existir criativamente e
economicamente no Brasil, fase essa que proporcionou a emergéncia de
grupos formados essencialmente por bailarinos e coredgrafos brasileiros.
Finalmente, examinou-se a danca produzida no estado de Minas Gerais, 0
nascimento da danca mineira contemporanea e a criacdo de uma danga cénica
que o Brasil comecgou, inclusive, a exportar.

O segundo momento deste estudo dirigiu o olhar para o teatro e
analisou, em linhas gerais, importantes criadores teatrais do século XX,
diretores que romperam com pressupostos ja cristalizados e com a supremacia
do texto no teatro Ocidental. Esses artistas, dentre outros, direcionaram o
teatro para um caminho de exploragdes que culminou na danca-teatro ou no
teatro fisico, como é apontado na terceira parte do primeiro capitulo através da
nogao de amalgama. Nesse ponto, foram analisadas as primeiras experiéncias
reconhecidamente de danga-teatro. Rudolph Laban, Kurt Joss e Mary Wigman
foram importantes personagens desse percurso, seguidos por Pina Bausch e
pelos desdobramentos da cena contemporanea. Ao fim desse capitulo, buscou-

se reconhecer alguns aspectos que evidenciam as conexdes entre a danga e o
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teatro, e que geram, por sua vez, outra forma de arte, hibrida em sua
diversidade genética e que se redefine constantemente.

No segundo capitulo, o grupo Primeiro Ato foi analisado sob uma
perspectiva histérica que descreveu seu percurso, sua formacao e seus
processos artisticos, além de possiveis influéncias. A partir de entrevistas,
registros audiovisuais, materiais impressos e fotograficos reconstituiu-se o perfil
desse grupo, que foi escolhido neste estudo como referéncia principal de
teatralidade na danca.

No terceiro e ultimo capitulo, chega-se ao coracao desta pesquisa - “A
teatralidade na danca do Primeiro Ato” - vista através da obra Sem Lugar. A
partir de referéncias, tais como o antropélogo Marc Augé, dois eixos de analise
dessa obra foram, entdo, definidos: o eixo correspondente ao ‘lugar’ e aquele
relativo ao ‘ndo-lugar. O primeiro eixo percorreu o caminho do visivel,
abordando questdes objetivas, tais como o trabalho corporal, a movimentagao,
a relagcao dos bailarinos com os objetos, o cenario, a luz, o tempo, o espacgo, a
musica e a palavra. Esse eixo foi pautado também por importantes referéncias,
como José Gil, Patrice Pavis, Hans-Thies Lehmann e Gilberto Telles. Esses
autores, cada um em sua especialidade, contribuiram para a elaboragao de um
entendimento de questdes que foram aprofundadas no segundo eixo, o do n&o-
lugar. O eixo que aborda o nao-lugar mergulhou, por sua vez, nas entrelinhas
do espetaculo, e teve como suporte conceitual os textos de Jorge Luis Borges,

Jean Baudrillard, Maurice Merleau-Ponty, além dos ja citados anteriormente.
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Para tratar de questdbes como a metafora, a poesia, o siléncio, o vazio, o nao-
dito em cena, esses autores foram fundamentais.

Refletindo agora sobre o percurso descrito acima, que definiu o discurso
desenvolvido nesta dissertagao, percebo, dentre outras coisas, as questdes
que restam. Algumas que podem ser respondidas com clareza e outras, mais
complexas, que permanecerao abertas. Dentre as mais objetivas: o que fica
desse mergulho em Sem Lugar? Em que lugar chegamos? De fato existe uma
teatralidade na danca do espetaculo analisado? Para Roland Barthes, por

exemplo, a teatralidade

“@ o teatro menos o texto, € uma espessura de signos e de
sensagbes que se edifica em cena a partir do argumento
escrito, € aquela espécie de percepcdo ecuménica dos
artificios sensuais, gestos, tons, distancias, substancias, luzes,
que submerge o texto sob a plenitude de sua linguagem
exterior.” (BARTHES apud PAVIS, 2007:372)

A partir de tal ponto de vista é possivel perceber a teatralidade na obra
do Primeiro Ato, e tal fato foi reconhecido, nesta pesquisa, através de varios
fatores. De fato, Sem Lugar pode ser considerado como um lugar, onde o fluxo
da dancga, da poesia e do teatro esta vivo e pulsante. Em sintonia com Barthes,
evidencia-se, nesse espetaculo, a presenca de um teatro que nao utiliza o texto
dramatico como matriz unica de significagdes, e que se configura, ao mesmo

tempo, como uma danca que nao esta presa aos passos coreografados. A
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fusdo das duas artes aqui surge de forma potente e se afirma como um
amalgama que ocupa um lugar, inscrito e simbolizado, onde € intrinseca a
tensdo constante entre o ser e o ndo-ser, entre a danga e o teatro, que enfatiza
o “estar, ao mesmo tempo, na roga e no elevador...” (DRUMMOND apud
MACHADO, 2009).

Finalmente, esta € uma pesquisa apaixonada, mas que buscou, ao
mesmo tempo, criticar e levantar questdes construtivas, a fim de enriquecer o
debate sobre o tema analisado aqui, ou seja, a teatralidade na danga, e mais
especificamente na danga do Primeiro Ato, presente em Sem Lugar. A amizade
aqui estabelecida ndo é gauche, nem é tampouco uma amizade clandestina. A
relacdo entre a danca e o teatro em Sem Lugar pode ser vista como uma
amizade rica e complexa, com altos e baixos, assim como as verdadeiras

amizades.

“Se no presente nao ha amigos, fagamos entao que os haja
daqui em diante, amigos dessa ‘amizade soberana e senhora’.
E a esses futuros amigos que apelo, respondam-me, essa é
nossa responsabilidade. A amizade nao € nunca uma coisa
dada no presente, ela faz parte da experiéncia da espera, da
promessa ou do compromisso. Seu discurso € o da oragao, ele
inaugura, ndo constata nada, ndo se contenta com o que é, se
coloca no lugar onde uma responsabilidade se abre ao futuro”
(DERRIDA apud NOLASCO, 2009:38).
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Figura 6 - Carlos Arédo em Sem Lugar
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Entrevistas:

Entrevista com o bailarino e coredgrafo Alex Dias concedida em Belo Horizonte
dia 20 de setembro de 2006.

Entrevista com Arnaldo Alvarenga concedida em Belo Horizonte dia 29 de
setembro de 2006.

Entrevista com a historiadora Gloria Reis concedida em Belo Horizonte dia 20
de setembro de 2006.

Entrevista com a bailarina Marcela Rosa concedida em belo Horizonte dia 29
de setembro de 2006.

Entrevista com a bailarina e produtora Paula Davis concedida em belo
Horizonte dia 29 de setembro de 2006.

Entrevistas com a fundadora do grupo, coreodgrafa e diretora Suely Machado:
Concedida em Belo Horizonte dia 20 de setembro de 2006.

Via correio eletrénico 07 de margo de 2009.

Entrevista com o ator Sérgio Penna concedida em belo Horizonte dia 27 de
setembro de 2006.

Entrevista com o bailarino e coreégrafo Tuca Pinheiro concedida em Belo
Horizonte dia 28 de setembro de 2006.
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Entrevista com o diretor Paulinho Polika concedida em Belo Horizonte dia 28
de setembro de 2006.

Entrevista com o iluminador Jorginho de Carvalho em Campo Grande dia 4 de

novembro de 2007.

Entrevista com a fundadora do grupo, ex-bailarina Katia Rabello, realizada em
Sao Paulo dia 30 de margo de 2009.



