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PREFACIO*

Meu primeiro contato com o trabalho de Daniela Reis ocorreu
logo ap6s a sua defesa no ano de 2005. Na ocasido, eu ja era um artis-
ta da danca, mas também um estudante recém-formado em Ciéncias
Sociais pela UFU e que havia feito iniciag¢ao cientifica no curso de Ar-
tes Cénicas. Ao ler a dissertacdo de mestrado da autora, tive reagoes
de surpresa, descoberta e encontro, pois durante a minha formacao na
universidade me mantive o tempo todo buscando pesquisas e textos
que articulassem ciéncias humanas e danga. Por isso, dada a pouca
producao de pesquisa em danca naquele momento no Brasil, a pes-
quisa de Daniela contribuiu significativamente com a minha formagao
como pesquisador e, posteriormente, como professor em uma gradu-
acao em danga na universidade publica.

Daniela é, primeiramente, uma amiga da danca, que pude en-
contrar e acompanhar em varios momentos, como dangarina, colega
em aulas, pesquisadora, professora e diretora de sua escola. A sua tra-
jetéria é compativel com a de varios entusiastas da dan¢a no Brasil em
fins dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, que, vivendo em um pais
com pouca oferta de graduagdes nessa area, acabavam optando por
fazer uma graduacido que, de algum modo, os aproximaria do seu inte-
resse principal. Assim ela fez, cursou Artes Cénicas e, posteriormente,
um mestrado em Historia. Esse perfil de pesquisador de danga no
Brasil marca um momento da histéria da danca brasileira na universi-
dade, na qual a condic¢do hibrida de formacdo gerou pesquisas muito
importantes e pesquisadores com multiplos olhares.

Hoje o Brasil conta com mais de 47 graduagées (bacharelados
e licenciaturas) espalhadas por todas as regides do pais e pds-gradua-
¢bes com programas de mestrados profissional e académico na
UFBA, UFR]J e na Escola e Faculdade Angel Vianna, além de um
doutorado na UFBA. Soma-se a isso também a existéncia de varios

programas em areas proximas, como Artes Visuais, Teatro, Educacao
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Fisica e Humanidades, que recebem pesquisa e pesquisadores de dan-
¢a, além da existéncia da Asso-

ciagao Nacional de Pesquisadores em Dancas, a ANDA, que congre-
ga pesquisadores nacionais e internacionais em varias frentes de inves-
tigacdo. Mesmo nesse contexto atual, tio distinto do momento da
producao da pesquisa de Daniela, os pesquisadores de sua geragao e
suas produgoes continuam sendo importantes, ja que suas contribui-
¢Oes continuam moldando o perfil da danga e da pesquisa no Brasil.

A presente pesquisa se constitui em um estudo atento a traje-
toria do Grupo Corpo Companhia de Danga, ao contexto no qual o grupo
se estabeleceu, ao quanto influenciou a danga brasileira assim como a
maneira como ele interferiu na percepcao da danga produzida no Bra-
sil. Sendo assim, este livto ndo se propde ao estudo da histéria do
Grupo Corpo, mas de um aspecto central da formagao da linguagem
do grupo mineiro, elemento estratégico para compreender o impacto
do grupo na danga. Acertadamente, a pesquisa foca na brasilidade do
grupo e, para tal, expoe o histérico da construciao da nogao de identi-
dade nacional e como os artistas da danga responderam a essa deman-
da do pais no século XX e inicio do século XXI. Naturalmente, as co-
reografias do Grupo Corpo fazem parte desse histérico.

O livro também nao cai na armadilha de abordar o coredgrafo
como unico agente da produ¢io em danca nem de tratar o movimen-
to como o unico elemento da composi¢io de um espeticulo, mas
identifica e compreende o papel da cenografia, do figurino, da luz e da
musica. Por consequéncia, a obra identifica no grupo a existéncia e a
contribuicio de um coletivo de artistas, como Rodrigo Pederneiras
com a linguagem de movimentos, Fernando Velloso na cenografia, os
figurinos assinados por Freusa Zechmeister, as composi¢oes de musi-
cos como Marco Antonio Guimaraes (UAKTI) e o projeto de luz e
dire¢ao de Paulo Pederneiras. Artistas estes que, trabalhando em con-
junto, foram capazes de criar uma assinatura com potencial de gerar
uma identidade lida como brasileira.

Outro aspecto importante da pesquisa diz respeito a0 modo
como a autora expdoe a importancia do financiamento da cultura para
o sucesso do Grupo Corpo. A politica cultural do periodo estava an-



corada em leis de incentivo federal como a Lei Rouanet, mediando a
relagdo entre empresas privadas como a Shell e pablicas como a Pe-
trobras e Brasil Telecom, o que gerou um contexto no qual houve in-
teresse do estado e do setor privado em dialogar com artistas capazes
de apresentar ao publico obras recheadas de uma ideia de Brasil. As
obras, por sua vez, nio foram apresentadas apenas aos brasileiros,
mas também aos cidaddos de outros paises, conferindo ao Grupo
Corpo sucesso internacional.

A autora é capaz, ainda, de desvelar como a nog¢ao de brasili-
dade no Grupo Corpo foi sendo criada, pouco a pouco, alcangando
seu apice na obra 27, e em grande medida em interlocu¢iao com criti-
cos que marcaram época no Brasil, como Marcelo Castilho Avellar,
Helena Katz, Marcos Bragato e Ana Francisca Ponzio, em veiculos
impressos, como Jornal O Estado de Minas, O Estado de Sao Paulo,
Jornal da Tarde e a Folha de S. Paulo, além de curadores de festivais e
centros culturais. Tudo isso em um momento na década de 1990 em
que a globalizagao se intensificou e a demanda pela difusao de identi-
dades regionais se ampliou significativamente.

Com uma ampla gama de autores da historiografia, da politica
e sociologia, como Michel de Certeau, Roger Chartier, Carlo Ginz-
burg, Mikhail Bakhtin e Antonio Gramsci, aliada a bibliografia de
danca disponivel no periodo, como Dalal Achar, Paul Boucier, Moni-
ca Dantas, Cassia Navas e Roberto Pereira, somada, ainda, a vasta
analise documental com analise de criticas em jornais, documentarios,
entrevistas e os espetaculos do grupo, Daniela Reis entrega um traba-
lho cuidadoso e preciso que contribui com o ambiente de pesquisa e
compreensao da danca brasileira.

Vale ressaltar, de mais a mais, o momento no qual essa publi-
cagao vem a publico. Momento de distanciamento social em decor-
réncia da pandemia COVID-19 que se converteu em um duro golpe
econdmico nas artes cénicas e do espetaculo, dependentes da presen-
¢a do publico e que tiveram, consequentemente, de se reinventar.
Essa reinvengao passou por uma revisao dos nddulos da cadeia pro-
dutiva da danca, revendo possibilidades de producao que, minima-
mente, fossem capazes de aquecer o fragil mercado da danga. Nesse



sentido, a articulagaio do Férum de Danca de Uberlandia, em dialogo
com artistas de outras linguagens e com o poder publico entorno da
Lei Aldir Blanc, foi fundamental. Portanto, essa publica¢ao em forma-
to de e-book nao possui somente o crédito de ser uma pesquisa cuida-
dosa, mas também cumpre um papel social na danca brasileira e no
aquecimento da economia local.

Vaniton Lakka
Uberlandia, 30 de Janeiro de 2021



NOTA AO LEITOR

E necessirio enfatizar que esse estudo esti situado em um
momento histérico: foi escrito para obtengao do titulo de Mestre em
Historia e Cultura no ano de 2005 e carrega, portanto, as marcas de
seu tempo. Também ¢é importante frisar que o estudo sobre a Compa-
nhia Grupo Corpo teve um recorte temporal: a analise estética da
companhia nos anos 70, 80 e mais especificamente os anos 90. Desse
modo, chamamos atengdo ao leitor para que, ao deparar-se com este
livro digital, leve em consideracao essas temporalidades.

Esta publicagao sé foi possivel frente a aprovagiao no projeto
de fomento da Lei Aldir Blanc, sancionada, ironicamente, em um dos
momentos mais dificeis da histéria da cultura de nosso pais. O petio-
do de pandemia do novo coronavirus, COVID-19, revelou o total
abandono politico no setor artistico; assistimos ao aniquilamento de
programas, projetos e agoes culturais e também ao descaso das autori-
dades em relagdo a arte e a cultura no Brasil. Entretanto, a mobiliza-
¢ao do setor cultural uniu forgas, reagiu e exigiu, coletivamente, agoes
emergenciais para minimizar os efeitos desastrosos que a pandemia e
o desmonte politico trouxeram para a area.

Em minha cidade, como em toda parte do pafs, participamos
de diversos e exaustivos encontros, debates, féruns e semindrios para
que essa lei fosse validada. Sendo assim, nao poderia deixar de reco-
nhecer o fruto do esfor¢o coletivo de toda essa rede de representantes
de parte do setor publico, privado e sociedade civil, que se mobiliza-
ram e tornaram possivel a sancao da Lei Aldir Blanc e, através dela, a
publicagao do meu trabalho. Obrigado a todos vocés por essa luta e
conquistal

Por questoes burocraticas relativas a prazos, optamos entao
por ndo mexer no conteudo original da pesquisa e publica-la confor-
me sua primeira versao.

Por todo o exposto, deixo registrado que publicar esse estudo
dentro de um lapso temporal existente de 16 anos, por meio de uma
lei emergencial de incentivo a cultura é também um ato de luta e resis-



téncia em prol da arte. Seguimos fazendo arte e pesquisa em nosso
pais. Enfim, resistindo!



INTRODUCAO

[...] Mais importante do que essa inclusio de novos assuntos na
critica de cultura [...] é a maneira de ver a cultura como a for-
malizacdo de um complexo de relagGes sociais. Trata-se de um
lécus onde é possivel apreender caracteristicas da sociedade

contemporanea e mapear meios de ir além de seus limites.

Maria Elisa Cevasco



Pesquisar e escrever sobre dan¢a em um pafs como 0 nosso
nao ¢é tarefa simples. A caréncia de material para pesquisa, a falta de
incentivo e patrceria na area, a concentracao de institutos de pesquisas
nos grandes centros e, ainda, muitas vezes, a cren¢a de que estudar
danga remete necessariamente a “ordem pratica”, tudo isso é quase
uma barreira para o pesquisador. Por outro lado, torna-se também um
grande estimulo quando se pensa na possibilidade e urgente necessi-
dade de escrever sobre essa area tio carente de estudos, deixando as-
sim uma contribui¢ao para diminuir o lapso existente nas pesquisas de
ordem tedrica. Esta seria, entdo, uma das primeiras justificativas para
uma dissertacao que tematiza a danga como objeto de estudo.

Devo dizer também que a danga sempre pautou a minha vida.
Iniciei essa atividade aos oito anos de idade, embora essa trajetoria
fosse marcada por descontinuidades, causadas por fatores diversos.
Amante desta area e ja atuante como professora, procurei um curso
de graduagao que estivesse, de alguma forma, ligado com o estudo do
corpo, da cena, do espetaculo, enfim, que me levasse a uma reflexao
mais sistematizada sobre a area artistica a qual me dedicava. Na gradu-
acao em Artes Cénicas foi-me revelado, de maneira assustadora, o
quanto as pesquisas em danga no Brasil eram incipientes se compara-
das com as publicagdes na area teatral. Essa deficiéncia revelava-se
nao s6 na biblioteca da universidade onde estudava, mas também nos
institutos de pesquisa que tive a oportunidade de conhecer em viagens
para congressos e eventos artisticos. Dessa forma, ao terminar o cur-
so de graduacao, a ideia de uma pesquisa na linha da Histéria Cultural
chamou-me a aten¢io, ocorrendo-me que poderia escrever sobre a
danca e consequentemente contribuir, ainda que tenuemente, para os
estudos na area.

Pesquisar sobre a Companbia de Danca Grupo Corpo, de Belo
Horizonte, pareceu-me interessante, pois esta era referéncia importan-
te na trajetoria da danga de nosso pafs. Iniciando suas atividades em
1975, ela foi uma das poucas que conseguiu sobreviver sem interrup-
¢Oes em suas atividades, consolidando um repertério de obras premi-
adas. Selou importantes projetos, marcando uma iniciativa pioneira na
histéria dos patrocinios culturais de nosso pais, passou a ser referén-



cia de publico e criticos nacionais e estrangeiros. E, por fim, ficou re-
conhecida por desenvolver uma “linguagem brasileira” na danca aca-
démica, a partir do espetaculo 27, producdo de 1992. Assim, escrever
sobre esse grupo motivava-me nao apenas pela contribui¢io que po-
deria dar para a area da danga, mas, também, para a cultura brasileira
como um todo, devido a sua importancia no cenario nacional.

Cursando as disciplinas de mestrado em Historia, participando
das reunides do NEHAC (Nucleo de Estudos em Histéria Social da
Arte e da Cultura) e em contato com as questoes tedrico-metodologi-
cas da pesquisa historica, dei-me conta de um universo muito abran-
gente, no qual as questdes que eu tinha em mente se mostraram mui-
to mais complexas do que eu imaginava. Ocorreu-me que nao era
mais o caso de escrever histéria da companhia mas tentar entender a
Historia a partir desta, o que sao caminhos bastantes distintos. As dis-
cussoes em sala de aula sobre os procedimentos de um “historiador
de oficio” me fizeram consciente de que a historia é também um cam-
po legitimador, motivo pelo qual o tratamento dado a documentagao
tinha que ser minucioso e a0 mesmo tempo direcionado.

Nas palavras de Eric Hobsbawm', todos os historiadores, se-
jam quais forem seus objetivos, contribuem, conscientemente ou nao,
para a criacdo, demoligio e reestruturagio de imagens do passado que pertencen
ndo §6 ao mundo da investigacdo especializada, mas também a esfera piblica onde
0 homem atua como ser politico. Eles devem estar atentos a estas dimensoes de
suas atividades’.

Assim, o objetivo da pesquisa sofreu algumas transformagoes.
A proposta deixou de ser simplesmente escrever sobre a importancia
da Companbhia na histéria da danga brasileira, pois essa escrita ja esta-
va consolidada. Passou, entdo, a visar a2 uma anilise sobtre os fatores
que contribufram para o seu reconhecimento como uma das melhores
do pais e do mundo; perceber como se deu essa constru¢ao; descorti-
nar quem foram os artificeis desse titulo; quais parametros estéticos

apoiaram a definicdo do espetaculo 27 como marco inaugurador de

! HOBSBAWM, Eric. Introducio: a invencio das tradicdes. In: HOBSBAWM, Eric.
RANGER, Terence. (Orgs.).

A invengio das tradigdes. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984.

> Ibid., p.22.



uma “brasilidade” em danca académica; e, ainda, como os elementos
constituintes do espetaculo (iluminagio, cenario, figurino, trilha sono-
ra, gestualidade) possibilitaram o reconhecimento de uma “estética
brasileira” em danca.

Todos esses objetivos, obviamente, passavam por questoes
amplas: Como e por quem esta sendo escrita a histéria da danca brasi-
leira? Quais os pressupostos tedrico-metodolégicos de suas pesqui-
sas? De que instituicoes falam? Que interesses norteiam sua escritar?

Na medida em que surgiam os questionamentos, estes direcio-
navam para uma reflexdo sobre a minha propria pratica de pesquisa,
pois, como bem ressalta o historiador Michel de Certeau’:

Toda pesquisa se articula com um lugar de produgdo sécio-
econdmico, politico e cultural. Implica um meio de elaboracio
que circunscrito por determinagbes préprias: uma profissao
liberal, um posto de observagido ou de ensino, uma categoria
de letrados, etc. Ela esta, pois submetida a imposicGes, ligadas
a privilégios, enraizada em uma particularidade®,

O trabalho de Certeau serviu de alerta para o cuidado de nao
desmerecer as interpretacOes existentes sobre a historia da danca,
mas, antes de mais nada, procurar entender o /ugar social de onde fa-
lam seus agentes. A postura do historiador permitiu-me pensar no
meu proéprio oficio, que é marcado por priticas de pesquisa especificas.
Portanto, ha a certeza de que esta pesquisa, ainda que propondo um
estudo interdisciplinar, fala de um lugar especifico, sendo apenas uma
possibilidade em meio a tantas outras.

Ocupando o lugar de uma “historiadora de oficio”, pareceu-
me necessario resgatar a bibliografia especializada em danga como do-
cumento, embora boa parte desta tenha servido também como apoio.
Para tanto, as consideracdes de Adalberto Marson’_ajudaram a escla-
recer as complexas nogdes que envolvem a ideia de “documento”.

Marson chama a atengdo para o fato de que a documentagao nao

3 CERTEAU, Michel de. A Escrita da Histéria. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 1982
* Ibid., p. 66-67.

> MARSON, Adalberto. Reflexdes sobre o procedimento histérico. In: SILVA, Marcos A.
(Org.). Repensando a Histéria. Rio de Janeiro: Marco Zero, 1984. p. 37-64.
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pode ser considerada “neutra” em uma pesquisa, mas analisada como
sujeito/ objeto, hoje forma mais utilizada pelos historiadores.

Dessa forma, ao eleger a bibliografia especializada como mate-
rial de reflexdo, este trabalho busca compreender esse corpus docu-
mental como resultado de elaboracdes de momentos e grupos espe-
cificos. O objetivo fol evidenciar as distintas representagoes, produgies e
discursos sobte esses grupos e para isso Roger Chartier® foi outro signi-
ficativo apoio tedrico-metodolégico.

Chartier, a0 cunhar o conceito de representagio, possibilitou a
compreensao de que a “realidade” é contraditoriamente construida
por diferentes grupos sociais, através de classificagoes intelectuais, re-
conhecida pelas praticas e validada por grupos de representantes insti-
tucionais. Ou seja, a sociedade pode ser observada como uma represen-
tagao, moldada por uma série de discursos que a apreendem e a estru-
turam. Dessa forma, a utilizagao do trabalho de Chartier como supor-
te tornou bastante perceptivel a “histéria da danga brasileira” nao
como uma estrutura fixa, verdadeira, mas como relacdo estabelecida
com seu tempo ¢ com o discurso de grupos especificos. Assim, foi
possivel passar a olhar tanto a pratica da danga como a propria escrita
sobre esta como priticas sociais que incorporam uma forma de represen-
tagdo do social.

Como ja bem disse Marc Bloch, mesmo o mais claro e complacente
dos documentos néo fala senio quando se sabe interrogd-lo. . a pergunta que fa-
gemos que condiciona a andlise e, no limite, eleva on diminui a importancia de um
texto retirado de um momento afastado™. Assim, em consonancia com as
observacoes de Certau e Chartier, foram selecionados e eleitos deter-
minados documentos segundo o interesse e os questionamentos da
pesquisa. A questao central foi buscar descortinar o tema do nacional
no Grupo Corpo, em especial do seu espeticulo 27, parecendo apro-
priado também resgatar a tematica na histéria e na reduzida historio-
grafia da danca brasileira.

® CHARTIER, Roger. A Historia Cultural: entre praticas ¢ representagdes. Lisboa/Rio de
Janeiro: DIFEL/Bertrand Brasil, 1990.

7 BLOCH, Marc. Apologia da histéria, ou, O oficio do historiador. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2001. p. 8.
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Este estudo se apoiou em um arsenal de documentos que in-
clui bibliografias especializadas, entrevistas publicadas e editadas em
programas de televisao e, ainda, criticas e material jornalistico.

A bibliografia especifica sobre a trajetoria do Grupo Corpo,
do Ballet Stagium e também o livro de Cassia Navas e Lineu Dias inti-
tulado Danga Moderna serviram como documentos capazes de revelar
como 0s seus autores construiram interpretagcdes e concepgoes dife-
renciadas sobre o conceito de “danca brasileira”. Nesse processo foi
possivel demarcar como o Ballet Stagium, de Sdo Paulo, vai, no cam-
po da memdria, cedendo lugar para o Grupo Corpo, a partir da posi-
¢ao dos especialistas.

As entrevistas, em sua maior parte, sao falas e posicionamen-
tos dos artistas. A partir delas foi possivel apreender como os pro-
prios profissionais da danga recebem e transformam o nacional em
seus trabalhos. Embora as entrevistas nao tenham sido realizadas por
mim, isso nao invalida, de forma nenhuma, o procedimento adotado,
pois, como se sabe, é no cruzamento de documentagoes que se faz a
qualidade e confiabilidade da pesquisa. De toda forma, em uma entre-
vista realizada diretamente nao deixa de haver distor¢cdes ou uma certa
“cumplicidade” entre entrevistador/entrevistado, ficando, assim, mui-
ta coisa subentendida. No caso desta pesquisa, os cuidados com as in-
terpretacoes e a clareza das indagacoes possibilitaram utilizar as entre-
vistas com o proposito de reconstruir, por meio das brechas deixadas
nas falas dos entrevistados, um quadro de ideias, concepgdes e proje-
tos estéticos dos artistas. Esse corpus documental mostrou-se de uma ri-
queza reveladora. Nas palavras de Carlo Ginzburg, mesmo uma docu-
mentacao exigua, dispersa e reticente pode ser aproveitada, pois “um
historiador nao pode jogar a crianca fora junto com a dgna da bacia®™

O material jornalistico se mostrou apropriado para apreender
as impressoes de especialistas sobre as obras do Grupo Corpo, no ca-
lor do seu momento, verificando até que ponto essas interpretagdes
sao resgatadas pela bibliografia especializada, ou seja, até que ponto a
critica, como uma forma de recepgao da obra, é também uma produ-
cao desta. Para tal intento, os trabalhos dos historiadores Alcides Frei-

8 GINZBURG, Catlo. O queijo e os vermes. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1987. p. 22.
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re Ramos’ e Rosangela Patriota'” foram apoios metodolégicos funda-
mentais.

Alcides Freire Ramos, em sua pesquisa, ao estudar o filme Os
Inconfidentes (1972), de Joaquim Pedro de Andrade, toma como docu-
mento nao apenas o filme, mas também as interpretagoes que ele sus-
citou: entrevistas com o autor, depoimentos, criticas especializadas,
estudos académicos. O autor descarta a posi¢io de que o cineasta é
quem detém a verdade sobre o filme e analisa tanto a obra quanto os
depoimentos e entrevistas concedidos por Joaquim Pedro de Andrade
como documentos em meio a varios outros documentos. Assim, 20
desconstruir as interpretacOes, tanto as oferecidas pelo autor quanto
as da critica, abre aos poucos caminho para mais uma interpretagao.

Ja a pesquisadora Rosangela Patriota, ao analisar a obra de
Oduvaldo Vianna Filho, também valendo-se de jornais, textos dra-
maticos e depoimentos sobre ele, mostra como a sua obra foi apropri-
ada e cristalizada pelos estudiosos, de forma a dar-lhe um sentido in-
trinseco. A historiadora se opoe a essas interpretagoes, revelando a
obra de Oduvaldo Vianna Filho em sintonia com o seu tempo.

O que se percebe nesses dois trabalhos é que sao bastante
criticos em relagdo nao apenas a seus objetos de pesquisa, mas tam-
bém a prépria documentagdao que utilizam, propondo, a luz destas,
buscar o processo de producao de significados das obras, que foram
elaboradas por grupos especificos.

Essa gama de documentagdo foi resgatada nesta pesquisa
como parte da constru¢do da memoria da danga de nosso pafs. Sobre
memoria, Carlos Alberto Vesentini'' destaca que esta nio ¢, de forma
alguma, estatica, mas tem a capacidade de se transformar, possui his-
toricidade e é mediada pelo olhar do processo historico. A partir dis-
so, foi possivel compreender o processo em que a bibliografia da dan-
¢a fundamenta marcos, estabelece legitimag¢bes e consagragdes, crian-

do o que Vesentini aponta como zemdria histdrica.

o RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: Cinema e Historia do Brasil. Sao Pau-
lo: EDUSC, 2002.

19 PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coracio de seu tempo. Sio Paulo:
Hucitec, 1999.

u VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato. Sio Paulo: Hucitec, 1997.
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Também fazendo parte de meu acervo, os videos e fotografias
foram instrumentos de vital importancia para este estudo, sendo utili-
zados principalmente para registros dos espetaculos citados e, em es-
pecial, da obra 27" Esses recursos, possibilitaram captar e expressar
o estoque de signos que faz parte de um espetaculo de danga: gestos,
expressoes, cores, efeitos, formas e utilizagao espacial. Foi possivel,
também por meio desse material, perceber como a concepgao estética
sobre “dangca brasileira” vai-se transformando no decorrer do proces-
so historico.

Também serviram como apoio teérico-metodologico as ques-
toes propostas por Mikhail Bakhtin'"> em sua obra A Cultura Popular na
Idade Média e no Renascimento: O Contexto de Francois Rabelais. Traba-
lhando com o conceito de circularidade, Bakhtin revela que as rela-
¢Oes sociais nao sio dicotomicas, mas, muito pelo contrario, existem
em dialogos e influéncias reciprocas. Dessa forma, o autor evidencia,
por meio dos escritos de Fran¢ois Rabelais, as trocas entre as classes
subalternas e a cultura dominante, descartando a visao dicotomica e
simplicista de dominantes e dominados. Sua obra ainda recupera a
historicidade da documentacio analisada, bem como do conceito de
grotesco, permitindo aos pesquisadores que trabalham no bindémio
Histéria/ Arte pensat seus temas a luz de um debate ja colocado, que,
muitas vezes, legitima determinadas produg¢odes, comprometendo sua
compreensao. Com apoio em seu estudo, foi possivel resgatar o ter-
mo “dancga brasileira” em sua historicidade e também as producoes
do Grupo Corpo a partir do conceito de cirenlaridade nas relagdes entre
técnicas corporals (estrangeira e movimentagdes populares), estenden-
do o conceito também para as relagdes de producio/recepcio, cria-
cio/mercado, invenc¢do/apropriacio, representacao/realidade.

"2 Para maiores informag¢des sobre a utilizagio de video e fotografias por historiadores, con-
sultar:

CARDOSO, Ciro Flamariam. VAIFAS, Ronaldo. (Orgs.). Dominios da Histéria. Rio de Ja-
neiro: Ed.Campus, 1997.

KOSSOY, Boris. Fotografia e Historia. Sao Paulo: Atica, 1989.

13 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: O Con-
texto de Francois Rabelais. 2. ed. Brasilia/Sio Paulo: UNB/Hucitec, 1993.
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O abrangente material utilizado como fonte documental, base
de pesquisa e dialogo neste estudo, bem como as questdes tedrico-
metodolégicas referidas, viabilizaram a proposta deste trabalho.

O primeiro capitulo objetiva pensar, a luz da Hist6ria Cultural,
o tema do nacional na danga a partir da bibliografia existente. Para
tanto, foram resgatadas importantes iniciativas na linguagem do balé
das décadas de 1930 a 1950, passando pela danga moderna dos anos
de 1960 e 1970, até¢ a danca contemporanea. Tal percurso na pesquisa
possibilitou o reconhecimento da constru¢do da memoria do Grupo
Corpo pela bibliografia especializada. Ao trazer diferentes percepgoes
estéticas sobre o tema da identidade nacional em momentos histori-
cos distintos, a linguagem da danga foi capaz de revelar também as
proprias transformagdes econdmicas, sociais e politicas de nosso pafs,
descortinando as condigées e possibilidades do contexto em que este-
ve inserida.

O segundo capitulo reve a trajetéria do Grupo Corpo a luz da
bibliografia especifica, sendo possivel evidenciar que essa organiza a
trajetéria da companhia em ciclos estéticos, reconhecendo no espeta-
culo 27, de 1992, o inicio da “fase brasileira”. Dessa forma, pareceu
apropriado resgatar as criticas jornalisticas tanto sobre essa obra como
sobre obras anteriores e posteriores, com o intuito de demarcar o tra-
balho do grupo como processo e nao definido por marcos.

O terceiro capitulo aborda mais especificamente o espetaculo
21, levantando, por meio dos elementos constituintes do espetaculo,
como trilha sonora, figurino, cenario e coreografia, elementos que fo-
ram interpretados como “brasileiros”. A proposta central desse capi-
tulo foi discutir a dimensao significante de um espetaculo de danga,
visto como um conjunto de signos que o homem utiliza para expres-
sar pensamentos e representacoes da realidade social que ele proprio
constrél. Neste sentido, a danga foi considerada como uma linguagem
estética nao apenas capaz de interpretar fatos histéricos, mas sendo
verdadeiramente representante de um fato histérico, pois construtora
de uma “realidade” especifica, tio importante para o entendimento da
histéria do pafs quanto qualquer documento escrito ou oficial.
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Esse ultimo capitulo procura também apresentar as diversas
concepgoes estéticas da danga, contextualizando-as, para, em seguida,
refletir sobre as escolhas estéticas do Grupo Corpo, entendendo-as
como possibilidades apresentadas no processo historico.

Enfim, com o apoio de reflexdes tedricas sobre a disciplina
Historia, este estudo visa, com o binémio Histéria/Danca, descorti-
nar as representagoes das praticas e também as praticas das representagoes. Ele
parte do principio de que a sociedade nao deve ser explicada somente
por suas relagdes concretas, sejam elas estatisticas ou economicas,
pois existem sentidos construidos que as vezes escapam a0 NOSSO
olhar. Mas, a0 mesmo tempo, pensando a danga na sociedade, era
preciso atentar a armadilha de refletir sobre ela apenas como uma
questdo subjetiva advinda de seus artistas. E a grande contribui¢ao de
uma pesquisa da arte na disciplina Historia esta justamente na possibi-
lidade de descortinar as relagdes sociais entre arte e sociedade, pensar
a obra em seu tempo e nas intrincadas relagdes com o seu meio.

Por fim, esta pesquisa tem por pretensao contribuir para futu-
ras pesquisas sobre a danga de nosso pais. A danga se revela como um
espaco pertinente para discussoes interdisciplinares e aqui fica a espe-
ranga de que, como fruto deste estudo, novos didlogos frutifiquem.
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Capitulo 1

O tema da identidade
nacional na historiograﬁa
da danga brasileira




Ha um mistério irredutivel que remete a obra
a subjctividadc de cada um, mas ha fatos que
possibi]itaram a construcio desta obra, o que
quer dizer sualocaliza¢io em um lugar, em um
tempo, em uma sociedade, com técnicas,
formas de difusio e de apropriacio; € o
trabalho do critico, do historiador ou do
filologo consiste em reconstruir todos esses
fatos com a certeza que sera uma aproximacio
[...] com a condi¢io de nio destruir de maneira
reducionista seu mistério.

Roger Chartier




O tema da cultura e da identidade brasileira, assim como no
teatro, cinema, musica e artes plasticas, esteve também presente na
histéria da danga académica. A obstinada preocupagao em representar
o nacional mobilizou boa parte de nossa tradigdo artistica e na danga
— debate talvez um pouco menos conhecido — essa inquietagao é reve-
lada desde as primeiras iniciativas de construgao e ensino do balé no
Brasil até montagens e pesquisas mais recentes. O nacional na danga
foi representado de diferentes maneiras, em contextos e interesses
distintos.

Se falar de identidade no Brasil é um tema tao dificil e com-
plexo, pois a cultura e a sociedade brasileira sio pontuadas por con-
tradicdes, embates e conflitos, como, entdo, pensa-la a luz da danca
brasileira, sendo que esta ja apresenta suas distingdes: dangas popula-
res, de rua, de saldo, classica, contemporanea, moderna, danga-teatro?
E para além da simploéria armadilha de classificagao de estilos — levan-
do em conta que dentro dessas proprias estruturas ocorre uma gama
de diversidades — ha que se lembrar também a existéncia de um enor-
me desequilibrio na produgao, circulagao e infraestrutura dos traba-
lhos produzidos em nosso pafs, aumentando as diferencas desta arte

2 <¢
b

Segundo Renato Ortiz, toda identidade se define em relagio a

“dinamica”, “contraditoria” e “plural”'*.

algo que lhe ¢é exterior. Ela é uma diferenca, porém, para ele, “dizer
que somos diferentes nao basta, é necessirio mostrar em que nos

'* Existe na danca académica um enorme desequilibrio no que diz respeito a produgio, circu-
lagdo, divulgagio e realizacdo de eventos sobre esta arte. Maiores privilégios e politicas cultu-
rais para a danga do pafs concentram-se no eixo centro-sul, onde ha nesta area maior poder
econémico e também onde se encontra a sede da midia nacional com influéncia expressiva e
apoio da critica especializada, que publica principalmente nos principais periédicos da im-
prensa do Rio de Janeiro e Sao Paulo, destacando prioritariamente os grupos e os coredgra-
fos que transitam neste pélo. F também nesta regido que estdo concentrados os cursos uni-
versitarios de danga, lugar de formagio e de debate sobre a area. Os sete cursos superiores de
danga “espalhados” pelo pais estio nas seguintes instituicbes: Universidade Federal do Rio de
Janeiro (UFR]), UniverCidade-R]J, Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), Univer-
sidade Metropolitana de Santos (UNIMES), Universidade de Cruz Alta-RS, Faculdade de Ar-
tes do Parana-PR e Universidade Federal da Bahia (UFBA) também com curso de Pés- gra-
duagiio em danga. Outra instituicdo de estudo sobre danga, embora nido especificamente, é o
Departamento de Estudos Pés-Graduados em Comunicagio e Semidtica da Pontificia Uni-
versidade Catdlica de Sao Paulo (PUC- SP).
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215

identificamos”". Ou, nas palavras de Cassia Navas em relacao a dan-
¢a, a0 se pensar sobre “o que ¢ a danga brasileira” deve-se langar ou-
tro desafio, revidando com a pergunta: “como ¢ a danga brasileira?”'¢
Esse tema vem rondando artistas e intelectuais de nosso tem-
po, e o consenso se faz ao afirmar que ele ¢ multiplo, plural e diversi-
ficado". Para nos, a resposta é um tanto fragil, pois traz uma omissio
das relagGes assimétricas de politica, também presentes no universo
da criagao, producao e difusio da danga, impedindo que contextos so-
bre ela sejam minimamente estabelecidos. Dessa forma, reconhece-

mos que toda identidade ¢ uma construgao simbolica, representagdes

15 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sio Paulo: Brasiliense, 2003,
p. 09.

18 NAVAS, Cissia. Danca ¢ Brasilidade. Anais do Congresso Brasileito de Pesquisa e
Poés-Graduagdo em Artes Cénicas, Salvador, v. 1, p. 632-633, 2000. Trabalho apresentado
no Congresso Brasileiro de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Artes Cénicas, Salvador, 1999.

7 Sobre as referéncias que discutem especificamente a “danca brasileira” ou uma “brasilida-
de” na danga, consultar:

AQUINO, Dulce; CARRERA, Dino; NAVAS, Cassia. Qual é a identidade da danca contem-
porinea no Brasil. Anais do I Condanga. Qual o futuro da danga, Porto Alegre, p. 35-41,
2003. Trabalho apresentado no I Condanga. Qual o futuro da danga, Porto Alegre, 2003.
BOGEA, Inés. (Org). Oito ou nove ensaios sobre o Grupo Corpo. Sio Paulo: Cosac &
Naify, 2001. BRAGATO, Marcos. Esbogo por uma taxonomia da danga brasileira. In: Pro-
blemas Estruturais e Similaridades Conceituais na Danga de Brasil e Portugal. Sio
Paulo: Centro Cultural Sio Paulo, 1998. p. 17- 23.

NAVAS, Cassia. Nova Danca de Brasilidades e Globaliza¢io da Cultura. Anais do Congres-
so Brasileiro de Pesquisa e Pos-Graduagio em Artes Cénicas, Salvador, v. 1, p. 367-373,
2000. Trabalho apresentado no Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduagio em Artes
Cénicas, Salvador, 1999.

__. Brasil — Portugal — Franga. Apontamentos para didlogos interculturais. In: Problemas Es-
truturais e Similaridades Conceituais na Danga de Brasil e Portugal. Sio Paulo: Centro
Cultural Sio Paulo, 1998. p. 25- 37.

KATZ, Helena. To Be or Tupi. Um panorama da danga brasileira. 2002. Disponivel em:
<www.mre.gov.br/cdbrasil/itamaraty/web/port/artecult/danca/apresent/apresent.htm>.
Acesso em: 15 maio. 2004.

MULER, Regina Pélo. Danga e Brasilidade. Anais do Congtesso Brasileiro de Pesquisa e
Pés-Graduagio em Artes Cénicas, Salvador, v. 1, p. 631-632, 2000. Trabalho apresentado
no Congtesso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduagio em Artes Cénicas, Salvador, 1999.
PEREIRA, Roberto. Diagrama de Corporalidades: A danca brasileira nos dias de hoje. In:
ACHAR, Dalal. Balé:

uma arte. Rio de Janeiro: Ediouro, 1998. p. 291-299.

PONZIO, Ana Francisca. Pelos préprios pés. In: Problemas Estruturais e Similaridades
Conceituais na Danga de Brasil e Portugal. Sdo Paulo: Centro Cultural Sdo Paulo, 1998.
p. 39-43.

ROBATO, Lia. Danga. In: SOUSA, Marcio; WEFFORT, Francisco. (Orgs.). Um olhar so-
bre a cultura brasileira. Rio de Janeiro: Associagio dos Amigos da FUNARTE, 1998. p.
217-234.
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que foram legitimadas e mediadas por instituicdes e grupos especifi-
cos'.

O objetivo deste capitulo ¢ retomar o modo como foram con-
sideradas as diferentes representag¢oes da identidade nacional na danga
em momentos e contextos diferenciados.

Niao tivemos preocupagao de estabelecer uma cronologia da
histéria da danga no pafs, muito menos de esgotar as definigdes exis-
tentes sobre o nacional, ou sobre este na danca. Mais uma vez, o nos-
so intuito visou compreender o debate sobre a “‘danga brasileira”, des-
cortinando-a a luz de seu contexto histérico e dos discursos dos gru-
pOs sociais que a representaram.

O debate vem dar voz ao segmento da danga, pois, enquanto
inameros estudos sobre a identidade nacional dirigem seu foco para a
musica, teatro, cinema, entre outros campos da arte, na danca esta re-
flexao vem s agora nos ultimos anos se manifestando, o que ja revela
de antemao sua posicao desprivilegiada no campo da construgao da
memoria cultural de nosso pais'.

BALE BRASILEIRO: PROJETO DE NACIONALIZAGCAO A
LUZ DE SEU CONTEXTO SOCIO-POLITICO

Desde o inicio de sua formacao, a danca académica no Bra-
sil’, mesmo que influenciada por cédigos e parametros estrangeiros,
viu-se sob o anseio de conceber um bailado nacional. O balé, no peri-
odo de 1930 a 1950, mesmo que sob toda a légica interna do balé eu-
ropeu (uma escola, um corpo de baile, primeiros bailarinos, teatro ofi-
cial, cédigos estéticos, compositores contratados, figurinos grandio-
sos, hierarquia de papéis), transportou para o palco temas nacionais,

18 CHARTIER, Roger. A Historia Cultural: entre praticas e tepresentagdes. Lisboa/Rio de
Janeiro: DIFEL/Bertrand Brasil, 1990.

19 VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato. Sio Paulo: Hucitec, 1997.

* Estamos considerando aqui como de formagio da danca no Brasil o petiodo a partir da
fundacio da primeira escola oficial do pafs, o Corpo de Baile do Theatro Municipal, do Rio
de Janeiro, em 1927. Julgamos ser este o perfodo de maior importancia para a arte da danga,
momento em que se inicia um “campo” para ela, uma formagio de publico e critica, estrutu-
ragao do ensino e do espaco, enfim, um mercado. Até esse momento o que se evidenciava
eram temporadas de companhias estrangeiras, em maior grau russas e francesas.
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considerando possivel que, por meio de musicas de compositores na-
cionais e demais elementos cénicos, o balé abrigaria uma ideia de
“brasilidade”.

A bibliografia que se dedica exclusivamente a tarefa de abor-
dar a historia do balé no Brasil é um tanto escassa, resumindo-se 2
cinco titulos?'. Um deles é O ballet no Brasi, de Edméa Carvalho, lan-
cado em 1965, preocupando-se com informagdes sobre as montagens
e remontagens feitas pelo Corpo de Baile do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, assim como expondo biografias de bailarinos, core6-
grafos e datas das obras consideradas mais relevantes, cometendo al-
gumas imprecisdes nas informacdes expostas. Outro titulo é A danga
1o Brasil e seus construtores”, com autoria de Antonio José Faro. Meto-
dologicamente, o livro de Faro, de 1988, aproxima-se da proposta de
Carvalho. O autor também propde ressaltar pequenas biografias dos
importantes bailarinos, coredgrafos e professores estrangeiros que
passaram pela histéria da danga no Brasil, expondo fotos e observa-
¢Oes pessoais sobre determinados trabalhos. O terceiro livro, A danga
teatral no BrasiF’, de Eduardo Sucena, também de 1988, trabalha na
mesma perspectiva dos dois primeiros, porém apresentando um tra-
balho de pesquisa muito mais minucioso. O bailarino e professor Su-
cena faz um extenso e rigoroso levantamento de biografias de profis-
sionais da area, companhias, movimentos, encontros e significativas
iniciativas da danga no nosso pais, desde as primeiras intengdes no sé-
culo XIX até momentos da década de 1950. Seu trabalho revela-se
pertinente pela gama de documentagiao apresentada, embora muitas
vezes faltem referéncias, e apresenta algumas falhas no sentido de nio
analisar e dialogar com estas fontes. Porém o autor, ja no inicio de seu

' Existem também as publicacdes que, fazendo referéncia 2 danga académica brasileira de
forma geral, trabalham com a linguagem do balé, porém nio de forma especifica. Sobre estas
obras, consultar:

ACHAR, Dalal. Balé: uma arte. Rio de Janeiro: Ediouro, 1998.

FARO, Antonio José. Pequena Historia da Danga. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1986. PORTI-
NARI, Maribel. Historia da Danga. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989. VICENZIA, Ida.
A Danga no Brasil. Rio de Janeiro: Funarte, 1987.

22 CARVALHO, Edméa. O ballet no Brasil. Rio de Janeiro: Pongetti, 1965.

 FARO, Antonio José. A danga no Brasil e seus construtores. Rio de Janeiro: FUNDA-
CEN, 1988.

2 SUCENA, Eduardo. A danga teatral no Brasil. Rio de Janeiro: FUNDACEN, 1988.
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texto, revela-se consciente de seu lugar como bailarino e nao historia-
dor ou pesquisador de oficio, o que lhe garante a relevancia de seu
cuidadoso trabalho, que resultou em um riquissimo levantamento so-
bre a historia do balé no Brasil.

Niao pretendemos realizar uma analise critica das publicacoes
levantadas e de suas escolhas metodoldgicas, porém percebe-se que
em suas exposi¢oes elas se aproximam, ou seja, trabalham com bio-
grafias de profissionais da area, informagoes sobre importantes even-
tos, obras e companhias nacionais, deixando de contextualizar esse
momento da histéria da danca de nosso pais e perceber a relacio de
interesses e conjunturas que possibilitaram a essa arte ansiar por re-
presentagoes do nacional.

Neste sentido, também inserida na bibliografia especializada
sobre o balé no Brasil, destaca-se o trabalho de Roberto Pereira, .4
Formagao do Balé Brasileiro”, publicada em 2003, tendo por forma origi-
nal sua tese de doutoramento no Programa de Pés-Graduagio em
Comunicacdo e Semidtica da PUC-SP, defendida em junho de 2002.
O trabalho de cunho académico apresenta uma distingao em relagao
as publicagbes supracitadas, pois ndo apenas trabalha com a tematica
do balé no Brasil, mas busca, de maneira critica e reflexiva, pensar as
intrincadas relagGes entre produgao artistica e nacionalismo no Brasil
da primeira metade do século XX. O autor faz um corte cronoldgico
de fins da década de 1920 até o término da década de 1940, abrangen-
do a primeira, segunda e terceira temporadas do Corpo de Baile do Thea-
tro Municipal do Rio de Janeiro, revelando como a formagao do balé
no Brasil foi motivada e impulsionada pela ideologia do “abrasileira-
mento” desenvolvida por politicos, intelectuais e artistas deste perio-
do, conhecido por “Estado Novo”.

Roberto Pereira evidencia que, na danga desses anos, o ideal
de nacional estava profundamente ligado a uma reinterpretagao do
popular, trazendo, mesmo que tardiamente, caracteristicas do roman-

tismo.

25 PEREIRA, Roberto. A Formagdo do Balé Brasileiro: nacionalismo e estilizagdo. Rio de
Janeiro: Ed. FGV, 2003
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A ideia de nacdo tornou-se uma das principais caracteristicas
da estética romantica e no balé romantico isso toma uma importancia
de dimensoes ainda maiores, pois questdes como exotismo, pitoresco,
cor local estdo inseridas no proprio corpo que danga. As dangas naci-
onais de pafses da Europa e dos balés russos foram muitas vezes
apropriados, evidenciando um discurso de autenticidade e estilizagao.
O balé no Brasil importa, de forma semelhante, nao apenas a estrutu-
ra dos balés europeus, mas questdes que foram apresentadas no balé
romantico destes paises. Roberto Pereira chama atengdo também para
o fato de que

[...] os temas nacionais sdo cada vez mais recorrentes, 0 que
reflete os anseios nacionalistas do contexto politico de uma
época bastante peculiar da histéria do Brasil, o Estado Novo;
[..] Tal como na literatura brasileira, cujo processo de
formacdo se consolida justamente no periodo romantico, o
balé talvez precisasse (re)visitar esse passado romantico para se
consolidar por meio do uso frequente da figura do indio,
garantindo-lhe, assim, a ideia de sua formagdo. Mesmo que a
época em que isso ocorra, no balé, seja outra, quase um século
mais tarde. Vale ressaltar que o indianismo reaparece no
modernismo, mas numa perspectiva critica. Neste sentido, os
balés nio se utilizam apenas do temdrio indianista, mas
também fazem uso do modo romdntico de lidar com ele® (grifo
Nn0ss0).

O autor revela que o primeiro grande sinal de uma busca de
brasilidade na danga revelou-se, nao por acaso, por meio do uso de te-
mas indigenas, pesquisas folcloricas e posteriormente, ao lado destes,
foram também representadas, de maneira ingénua e “caricatural”, a fi-
gura do negro e do sertanejo, o que demonstra uma modificacio do
que se entendia como sendo “genuinamente brasileiro” na perspectiva
estadonovista”’. Em um primeiro momento, assim como na musica e

2 Thid., p. 93.

%" Debrugando-se sobre o estudo da arte cinematografica produzida entre o perfodo do Esta-
do Novo, de maneira geral, e mais especificamente sobre a producio Argila (1942) com dire-
¢do de Humberto Mauro e participa¢do de importantes artistas e intelectuais do periodo, o
pesquisador e historiador Claudio Aguiar Almeida revela o significado pedagdgico e propa-
gandistico que o cinema da época encerra. Seu trabalho mostra-se revelador no sentido de
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na opera, o tom nacionalista ocupava muito os coredgrafos do Theatro
Municipal, porém servia a0 mesmo tempo como pano de fundo, na
medida em que a valorizagao estética continuava sendo ditada por pa-

rimetros europeus™.

A danca compartilhava com a mdusica uma caracteristica
fundamental aqui: ambas foram compostas por artistas que
nao haviam observado # /oco a cultura que intentavam retratar.
O uso de instrumentos originais pela primeira e de figurinos
supostamente indigenas pela segunda funcionava como passe

evidenciar como muitas das ideias daquele momento foram produzidas por setores sociais li-
gados a cultura, sendo entdo apropriadas por interlocutores do governo e retrabalhadas como
proposta de Estado. Na analise especifica sobre o filme Argila, o pesquisador faz também re-
feréncia a cena de um bailado brasileiro, representado pela bailarina Anita Otero, revelando
como a danga fez parte de projetos, ideias e debates da cultura do periodo. Entre o discurso
de autenticidade e nacionalizagio, o filme, pelas analises de Claudio Almeida, revela como a
danga foi apropriada: “A festa junina do castelo tem caracteristicas distintas da que se desen-
rola entre os operarios: entre os ultimos, os folguedos estio mais associados ao folclore e ou-
tras tradicGes populares, enquanto no castelo a comemoracio expressa, por meio de um bai-
lado marajoara construido a partir de estudos linguisticos e antropolégicos, a nova perspecti-
va de intelectuais que valotizam as manifestacSes artisticas de raizes genuinamente nacionais.
(p- 201) [...] A apresentacio do bailado indigena, no castelo, parece seguir as sugestdes deixa-
das pela obra de Couto de Magalhies, com a qual Roquette-Pinto e Humberto Mauro manti-
nham uma grande afinidade. Uma das sugestdes dizia respeito a necessidade de que as dancas
folcléricas nacionais deixassem de ser objeto de repressio policial, passando a interessar os
membros da elite brasileira, num processo que ja havia sido desencadeado em alguns paises
europeus”. (grifo nosso) (p. 203) Fazendo referéncia a teoria elaborada por Couto de Maga-
lhdes, o historiador Claudio Almeida revela ser esta bastante didatica, baseada por principios
de “cruzamentos”, onde “cruzando seus genes, seus indiomas, seus ritmos e formas musicais,
indios e europeus davam origem, no interior do Brasil, a uma cultura hibrida que reunia ca-
ractetisticas inerentes as suas matrizes”. (p. 205-206) Por meio deste pequeno trecho é possi-
vel perceber como a danga esteve inserida dentro de um projeto sécio-politico-cultural amplo
e contraditério. Consultar:

ALMEIDA, Claudio Aguiar. Argila, uma cena do Estado Novo. In:__. O Cinema como
“Agitador de Almas”: Aygila, uma Cena do Estado Novo. Sio Paulo: Annablume, 1999. p.
165-239.

# As preocupagdes com os valores nacionalistas apareciam de maneira muito semelhante nes-
tas trés vertentes da arte: Opera, musica erudita e balé. Na épera esse movimento pode ser
observado pela valorizacio da lingua nacional cantada, na escolha de assuntos brasileiros e
nas tendéncias indianistas e populares. Na danga e na musica erudita também houve uma ten-
déncia de se homenagear o popular e o folclore, tinha-se uma busca por independéncia estéti-
ca dos grandes centros europeus e criagio de uma arte “eminentemente” brasileira, mesmo
que paradoxalmente os pressupostos estéticos fossem internacionais. Para uma analise mais
aprofundada sobre a musica erudita e a épera do periodo, consultar:

CONTIER, Arnaldo Daraya. Brasil Novo — musica, nagdo e modernidade: os anos 20 ¢
30. v. 1 e 2. 1988. 548f. Tese (Livre Docéncia em Histdria) — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 1988.

KIEFER, Bruno. Hist6ria da musica brasileira. Porto Alegre: Movimento, 1997.
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livte para uma (pseudo) autenticidade que se pretendia
conquistar®.

A segunda temporada (1943), no entanto, passou a anunciar a
ideia de formagao de um balé no Brasil e ainda de uma #ruadicao, ideia que
vinha sendo lentamente construida desde 1927 e que favoreceu uma
transformagao: o cansago pela volta interminentemente ao tema indi-
gena ¢ a busca de novas fontes “brasileiras”; surgindo assim o resgate
de manifestagdes folcloricas do paifs para o balé. O discurso do
que seria uma danga nacional passava, agora, nao apenas pelo resgate
de tematicas brasileiras, mas também pelo discurso do corpo que dan-
cava, ocorrendo a valorizagdo da mesticagem, tdo propicia naquele

petiodo™.

* PEREIRA, Roberto. Op. cit., p. 116.

30 Para entender como se deu a introducio da temitica do negro no contexto do balé que se
formava no Brasil é necessatio observar as discussdes em torno da mesticagem naquele peri-
odo. Até o final do século XIX, alguns intelectuais preocupavam-se em detectar as razoes pe-
las quais o Brasil, em sua “Primeira Republica”, ainda enfrentava um certo “atraso” politico,
social, econémico e artistico, tendo como referéncia a Europa. O clima e a raga tornaram-se
dois fatores justificativos levantados por Silvio Romero. Segundo ele, sobre o clima nio teria
nada a se fazer, porém sobre a raga brasileira (“nascida da fusdo de duas ragas inferiores, o in-
dio e o negro, e uma supetrior, a branca ou ariana”) se poderia pensar sobre um processo de
branqueamento, pelo incentivo a imigracdo e outros meios. Essa posigdo sobre o atraso brasi-
leiro também era compartilhada por outros intelectuais representativos do pensamento social
brasileiro até o final da década de 1920, como Euclides da Cunha, Graca Aranha, Oliveira Vi-
ana, Nina Rodrigues. E a partir apenas da década de 1930 que essa posicio ird se modificar,
momento em que algumas manifestagées populares, como o samba, a capocira e elementos
folcléricos, passam a interessar membros da elite e intelectualidade brasileira. Uma das obras
considerada paradigmatica para essa nova postura ¢ Casa Grande & Senzala, que trouxe um
pensamento distinto sobre a diferenca entre raga ¢ cultura. Na verdade, uma outra versio da
identidade nacional passa a ser construida e as discusses do momento passam a ser repre-
sentadas nas artes. E na danca, ndo por acaso, isso se apresenta um pouco mais tarde. Regina
Abreu ressalta que foi neste momento de discussdo entre os tedricos sobre a identidade naci-
onal, quando “o conceito de raga foi substituido pelo de cultura”, que a figura do “mulato ca-
rioca” foi recuperada. “Numa inversio completa, ele se tornou um dos principais simbolos
de uma cultura que singularizava o Brasil: uma cultura mestica, considerada rica justamente
porque resultado de muitas misturas”. (p. 170).

A representacdo do nacional, neste periodo, foi discutida por muitos autores. Desse modo,
aparece aqui apenas sinalizando uma passagem. Consultar:

ABREU, Regina. A capital contaminada — a construcio da identidade nacional pela negagio
do “espirito carioca”. In: LOPES, Ant6nio Herculano. (Org.). Entre Europa e Africa: a in-
vengdo do carioca. Rio de Janeiro: Fundagio Casa de Rui Barbosa, Topbooks, 2000. p. 167-
186.

ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sio Paulo: Brasiliense, 2003.
SCHWARCYZ, Lilia. O espetaculo das ragas: cientistas, instituicdes e questio racial no Bra-
sil (1870-1930). Sio Paulo: Companhia das Letras, 1993.
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Dessa forma, no Municipal do Rio de Janeiro, de inimeros
coredgrafos e bailarinos™ que pesquisavam e utilizavam a danca fol-
clorica para a criagao de balés, Eros Volusia foi aquela que ficou reco-
nhecida como a “criadora do bailado brasileiro”, destacando seu tra-
balho por “legitimo”, ja que seu corpo era de origem brasileira, dife-
rentemente da grande parte dos coredgrafos do Municipal, que ti-
nham origem estrangeira. O proprio fato de Eros divulgar sua partici-
pacao em terreiros de umbanda e vivéncia com dangas folcloricas
(desde os quatro anos de idade) legitimava sua elei¢ao. Assim, Eros
Volusia apontava para um “novo corpo”’, uma “nova danga” que nao
cabia nos parametros do balé com os quais os criticos da época esta-
vam acostumados, causando indignacdo em uma parcela do publico e

exaltacdo em outra™.

Na ¢riagao do bailado brasileiro, Eros considerava-se uma
pioneira. [..] Na verdade, o pioneirismo estava num lugar
bastante delimitado: a bailarina chamava para si o titulo de ter
sido a primeira que, além de pesquisar essas dangas, também as
havia “estilizado”, ou seja, tornando-as “artisticas”. [...] A ideia
da bailarina sobre o que seria, entdo, o bailado brasileiro,

VELOSO, Mariza; MADEIRA, Angélica. Leituras Brasileiras. Itinerdrios no Pensamento
Social e na Literatura. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1999.

31 Neste momento, figuras no cenario da danga passaram a se destacar na busca de uma es-
tética “brasileira”, entre elas Chinita Ullman, Felicita Barretos, Vaslav Veltcheck e varias ou-
tras, curiosamente todas com uma proposta de aproptiagio e estilizagdo da danga folclorica
popular. Chinita Ullman adota sobretudo o estilo moderno em sua danca, desenvolvendo tra-
balhos na capital paulista. Porém, fascinada pelo folclore brasileiro, desenvolveu varios traba-
lhos, muitos deles sob orientagio de Mario de Andrade. Entre eles: Quadros Amazonicos (Fran-
cisco Mignone), Lendas Brasileiras (Souza Lima). Felicitas Barreto foi bailarina, corebgrafa, pin-
tora e escritora. Iniciou seus estudos com Maria Olenewa. Em 1946 criou o Ballet Folclérico
Nacional, produzindo para seu repertério obras como Tabu, Macumba, Raio de Ina, Casamento
de Zumbi, Feitico e Yemanjd. Nesta Gltima consta que chocou o publico dangando rodeada por
negros, nua da cintura para cima, causando problemas com a censura. Decidiu pesquisar dan-
cas do Brasil e da América Latina. Vaslav Veltchek realizador da temporada nacional de 1943,
no Municipal do Rio de Janeiro, pesquisador do folclore brasileiro, montou Uwa festa na Roca
(José Siqueira), Leildo (F. Mignone) e outros. Foi por seu convite que Eros Voldsia participou
da temporada de 1943. Consultar: SUCENA, Eduardo. A danga teatral no Brasil. Rio de
Janeiro: FUNDACEN, 1988.

32 Roberto Pereira também escreveu um trabalho dedicado exclusivamente 2 historia de vida
da bailarina Eros Volusia. Fazendo parte da série Perfis do Rio, o livro segue uma linha mais bi-
ografica, com depoimentos, criticas sobre o trabalho da artista, fotos e registros pessoais.
Para maiores informagoes, consultar: PEREIRA, Roberto. Eros Volusia: a criadora do baila-
do nacional. Rio de Janeiro: Relume Dumara, Prefeitura: 2004.
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parece ficar mais clara: ndo se tratava apenas de pesquisa e
reproducdo de dancas nacionais, mas de sua “lapidacdo”,
seguindo a metafora sugerida pela prépria autora. Esse
processo sO seria possivel através da criacdo: mas de uma
criagdo que necessitava do corpo de um bailarino preparado,
ou seja, do corpo de um bailarino classico. Essa declaracio de
Eros, de certa forma assumindo a estilizacdo feita por ela das
dancas populares, estende-se a questdo romantica de se
acreditar que ao colher uma manifestacio popular, como uma
lenda por exemplo, e, a partir disso, romanced-la, estar-se-ia
preservando sua autenticidade. [...] A postura de Eros Volusia
representava a busca de algo ativico, a complementagio do
projeto romantico nunca realizado, ligado a natureza, a terra,
a0 sangue — nio mais no indio idealizado, mas na mulata
idealizada. E Eros encontrava, entio, um espa¢o social para a
celebragio dessa “origem””’

Roberto Pereira ressaltara que Eros Volusia ja estava atuando
num periodo em que o poder comegara a absorver a ideia de identida-
de mesti¢a e a utiliza-la como forma de representacao do carioca, do
brasileiro, no projeto de uma unidade nacional. Segundo o autor, com
as novas discussoes sobre a raga e cultura brasileira girando, sobretu-
do, em torno da questiao da mesticagerr, a cidade do Rio de Janeiro pas-
sou a funcionar como cenario “para todas as questdes do brasileiro
mestico e suas implica¢des culturais”. A capital carioca passa a ser o
“cartao de visita do pais”, ditando novos sistemas de valores e repre-
sentagdes de brasilidade, “responsavel por vender a imagem de inser-

cdo de um Brasil na modernidade™.

3 PEREIRA, Roberto. A formag3o... Op. cit., p. 188-189.

* Ibid., p.161.

% Ibid.

Fazendo referéncia a construcio e legitima¢io de uma identidade nacional, no final do século
XVIII e, mais especificamente, inicio do século XIX, sobretudo pela atuagio dos intelectuais
brasileiros, Anténio Herculano Lopes destaca de que maneira a cidade do Rio de Janeiro foi
alcada a simbolo de uma identidade nacional: “O Rio, enquanto capital federal e vitrine que a
burguesia estava construindo para vender interna e externamente uma visio de civilizagao
nos trépicos, nao podia ver a si proprio como regido. Ele pairava sobre as regides enquanto
sintese da nacionalidade e, a0 mesmo tempo, como o oposto do regional, como cosmé-
polis, a nossa inser¢ao na modernidade.|...] Subterraneamente, no entanto, a inveng¢ao do Rio
de Janeiro transmutava-se em invenc¢io do carioca, e neste processo se inventava o proprio
brasileiro, como ele seria vendido para o mundo: malandro, sensual, musical, tendo o humor
e o jeitinho como armas, o direito a preguica como bandeira e a resisténcia a toda ordem es-
tabelecida como estratégia de vida. A ilusdo do intelectual burgués era a de que, a sua imagem
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As condi¢oes estavam, portanto, sendo criadas para que fosse
possivel a Eros propor-se a resgatar do ‘seu’ local de
nascimento e contexto de formagio cultural um cabedal de
tracos culturais de heranca africana. Eros tornou-se uma
agente da corporificagdo da mesticagem cultural. Ao adotar
uma estrutura do ballet como base para sua danga, ela criou
fisicamente, gestualmente, pela forma como ela adaptou e
devolveu publicamente aquelas distintas tradi¢cGes, uma
miscigenacdo que ndo era genética, mas, ao nivel da criagdo
simbolica, gestual, do corpo expressivo. Se ndo se apresentasse
publicamente com um pretenso background de moga de
suburbio, a bailarina ndo legitimaria, junto a populagdo negra
e/ou verdadeiramente mestica, seu projeto™.

O balé estaria se aproximando, portanto, do que a musica eru-
dita brasileira, em seu empenho nacionalista, teria almejado desde o
comego do século XX, algo que foi assinalado pelo historiador e pes-
quisador Arnaldo Contier, que, ao tratar dessa musica, fala de uma
apropriagao, pelo qual o artista erudito se utiliza do folclore como
simbolo da “fala do povo”, juntamente com linguagens europeias
contemporaneas’’. Assim, a danca de Eros passou a ser apreciada nio
mais como exdtica, mas antes como uma construcao criadora de um
projeto nacional, erudito. Em um terceiro momento, “danga brasilei-
ra” significaria ter um Corpo de Baile composto por bailarinas brasi-
leiras, colocar representagdes da cultura folclorica e regional brasileira,
chegando até mesmo a inserir alguns gestuais dessa na técnica do balé.

Dando continuidade a sua discussio, Roberto Pereira deixa
claro que sempre existiu uma rede de influéncias entre a danca e ou-

tras artes do momento, nao deixando de situar, portanto, a relagao

e semelhanga, o tipo-sintese do carioca brasileiro poderia adotar o perfil de um europeu
tropical”. (p.

22) LOPES, Anténio Herculano. O teatro de revista e a identidade catioca. In: LOPES, An-
tonio Herculano. (Org.). Entre Europa e Africa: a invengio do carioca. Rio de Janeiro: Fun-
dagdo Casa de Rui Barbosa, Topbooks, 2000. p. 13-34. A esse respeito, consultar também:
Sevcenko, Nicolau. A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio. In: SEVCENKO, Ni-
colau. (Org.). Histéria da vida privada no Brasil 3. Sio Paulo: Companhia das Letras,
1998. p. 513-654.

3¢ PEREIRA, Roberto. A formagdo... Op. cit., p. 191-192.

7 CONTIER, Arnaldo Daraya. Op. cit.
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entre balé e teatro de revista da época®. O autor nio deixa men-
cionar também as estreitas ligagdes do Estado com outras atividades
artisticas como as chanchadas, a musica popular e o teatro de revista,
porém ressalta uma certa distingao entre estas artes e o balé no Brasil,
pois, aquelas, lhes reservava ainda uma certa fungao critica:

[...] ndo se limitava(m) apenas a tarefa de engrandecer o
Brasil, exigida pelo governo da época e seus 6rgaos de censura.
Se a musica popular, o teatro de revista e até o cinema ja se
lancavam a esse desafio critico, o bailado brasileiro, ainda em
sua tenra formacio, talvez ndo estivesse capaz ainda de exercer
tal atitude. Pelo contririo, correndo o risco do compromisso
ideologico, esse bailado abragou as causas ufanistas do Estado
Novo, sempre procurando mostrar, as vezes até abusando do
tom didatico, a riqueza das dancas e das musicas nacionais™.

E ainda:

Tudo se casava perfeitamente com a ideologia do Estado
Novo, na medida em que transformava negro e indio em
historia, mas uma historia simbolizada, distante, mitica, civica,
ufanista. E o homem brasileiro, inundado por sua ansia de
progresso, poderia lancar-se para o futuro, podendo contar
também com um corpo de baile e com um balé que fosse
brasileiro, nos moldes das maiores capitais do mundo. O balé
servia com perfeicdo para essa tarefa, visto que abrigava todas
essas possibilidades: a0 mesmo tempo que de modo romantico
estilizava o que era brasileiro (e o uso desse adjetivo, naquele
palco, trazia consigo, subliminarmente, outros como barbaro,
primitivo, exotico...), concedia ao pafs a oportunidade de

%8 Houve no petiodo uma grande participagdo de bailarinas cldssicas nos cassinos e teatro de
revista, sempre com dangas em que primavam temas nacionais. Até mesmo os bailarinos es-
trangeiros, que aqui vinham participar de alguma temporada de balé, participavam das apre-
sentagdes em cassinos como o A#intico, Copacabana, Recreio e o da Urca. Um dos fatores apon-
tados pelos bailarinos sobre a participagdo nestes eventos diz respeito ao alto salario

que chegava a ser de trés a quatro vezes maior que o que recebiam no Municipal. Madeleine
Rosay disse ganhar em trés dias num cassino o saldrio de um més no teatro. A bailarina Helga
Loreida conta que seu saldrio no cassino chegava a ser 25 vezes maior do que recebido no
Theatro Municipal. Consultar: SUCENA, Eduardo. Op. cit., p. 282. Com relacio as influén-
cias do teatro de revista sobre a danca académica, especificamente sobre a iluminag¢ao, con-
sultar: PEREIRA, Roberto. Luz na danga: contornos e movimentos. Rio de Janeiro: Eletro-
bras, 1998.

3 PEREIRA, Roberto. A formagao... Op. cit., p. 283.
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contar com uma de suas manifestacOes folcloricas, a danga,
revestida com o que havia de mais erudito: sua técnica, sua
estética. Seu corpo romantico, portanto. [...] Assim, o Brasil,
com o balé, poderia olhar para o seu passado, para suas raizes,
mas também poderia sonhar com um outro corpo: aquele
idealizado, branco, civilizado, que desde o século XIX ja
encontrava seu modelo no colonizador portugués®.

Fazendo referéncia ao projeto nacionalista musical, uma afir-
magao feita pelo historiador e pesquisador Arnaldo Contier merece
ser destacada:

A relacio musica nacionalista-Estado ndo pode ser
caracterizada conforme uma visdo simplista que imagine o
Estado interferindo diretamente no campo cultural, em face de
interesses politico-ideolégicos que levariam até a tentativa de
estruturacio de um projeto hegemoéOnico nessa area. Na
verdade, no caso da musica, a pratica politica de alguns
intelectuais envolvidos sentimentalmente pela proposta de
nacionalizacdo da musica brasileira voltou-se para o Estado
como unico agente capaz de interferir no seio da sociedade,
sem nenhum interesse partidario ou de classe, tio-somente
como unificador cultural da nacdo solapada pela musica
estrangeira erudita e popular. Neste sentido, pode-se notar a
existéncia de dezenas de sugestdes apresentadas por Villa-
Lobos, Luciano Gallet, Mario de Andrade, Magdalena
Taglieferro, Eros Volusia e Luiz Heitor, entre outros, para que
se implementasse uma politica em favor da cultura nacional.
Em contrapartida, nem sempre os burocratas do Ministério da
Educagdo e da Saude interessavam-se pelas propostas
enviadas. A pratica do clientelismo, a relagio pessoal entre o
Chefe da Nagao e seus subordinados acabava deglutindo propostas

mais profissionais ou mais presas a um saber competente41
(grifo nosso).

Esse historiador nio enxerga o nacional na musica como re-
sultado de um projeto estruturado de cima para baixo, isto é, como

estratégia de dominagao do Estado, mas como produto de uma polé-

*0 PEREIRA, Roberto. A formagao... Op. cit., p. 289.
' CONTIER, Arnaldo Daraya. Op. cit., p. 254-255.
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mica iniciada nos fins do século XIX, a qual reuniu intelectuais inte-
ressados na incorporagao de temas populares na musica erudita.

No que se refere ao trabalho de Roberto Pereira, este permite-
nos compreender a relacio da danga com o contexto histérico, bem
como com as institui¢gOes e as criticas jornalisticas da época, para a
construcdo e efetivagio de um pensamento em danga. Seu trabalho
deixa grandes contribui¢des tanto no sentido metodoldgico, ja que
trabalha em constante didlogo com sua documentag¢ao, nao a encaran-
do como material neutro, como também no conteudo, diferenciando-
o de toda a bibliografia referente ao balé no Brasil produzida até o
momento.

E possivel verificar, por meio do trabalho de Pereira, que o
proprio Estado corroborou o processo de constru¢ao de um pensa-
mento em danga, uma vez que este estimava um projeto nacionalista e

detinha o poder cultural”. Em contrapartida, por meio das observa-

*2 Os canais de comunicacio desempenharam um papel muito importante no fortalecimento
da ideologia do Estado Novo, entre eles a imprensa ¢ também o radio, os que mais serviram
ao governo, subordinados ao Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP). A arte tam-
bém foi canal para o fortalecimento desta ideologia. A titulo de exemplo, no teatro, em 1937,
foi criado pelo entio ministro Gustavo Capanema um documento denominado Realizacies de
1937 — 0 governo e o teatro, do Ministério da Educacio e Sadde (n° 5), em que relata a criagdo de
uma Comissdo de Teatro Nacional, composta por Mucio Ledo, Oduvaldo Viana, Francisco
Mignone, Sérgio Buarque de Holanda, Olavo de Barros, Benjamim Lima e Celso Kelly. Neste
documento, fazendo referéncia ao balé de Eros Volusia, em sua apresentagio do dia 3 de Ju-
lho, tal comissio deixa registrado que esta arte também obedeceu, juntamente com o teatro,
o propésito de nacionalizagio da arte. In: PEREIRA, Roberto. A Formagzo... Op.cit.

No que se refere ao cinema, Getilio Vargas tomou uma série de medidas, entre elas o esbogo
da lei protecionista de “quotas” de reserva de mercado. Em seu discurso, Vargas reafirma ser
a educagdo uma funcio do Estado e reconhece o cinema como uma ferramenta para o desen-
volvimento desta. Na verdade, mais do que favorecer a cinematografia nacional e a educagio
no Brasil por meio do cinema, nota-se a vontade de aproveitar deste como veiculo de propa-
ganda governamental. A pesquisadora Anita Simis, fazendo um estudo sobre este perfodo e a
relacio entre Estado e Cultura, evidencia como no governo de Getilio Vargas o cinema pas-
sou a fazer parte de um projeto que o veiculava como portador de uma ideologia de ensino
com interesses nacionalistas e também propagandistas. Segundo a autora, “A necessidade de
integrar a nagdo em um s6 ‘corpo’, de umbricar a vida politica a vida social, de identificar Es-
tado e Nagio pretendia tornar o Estado o porta-voz de todos os brasileiros. Nio por acaso,
durante o Estado Novo, periodo em que Getilio Vargas buscou fazer-se o centro politico, o
unico arbittio e salvador dos extremismos da direita e da esquerda, mais do que fora como
presidente provisério ou presidente constitucional, a maquina da propaganda expandiu-se e
aperfeicoou o controle das informagdes, com a realizagdo de filmes que procuraram difundir
uma imagem carismadtica de Vargas, caracterizando-o como set onipresente e onisciente, mas
também simples e acessivel. [...] Getulio Vargas foi filmado inaugurando obras, servigos pu-
blicos, excursionando por varios estados, visitando estabelecimentos militares, institutos, es-
colas, tribunais, discursando em datas comemorativas. Estas imagens, depois de editadas,
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¢Oes do historiador Arnaldo Contier, foi possivel perceber que esse
processo ¢ também recheado de embates e subjetividades. Se o balé
no Brasil, ainda em sua tenra formacao, abracou as causas ufanistas
do governo de Getulio Vargas e, mais especificamente, o periodo do
“Estado Novo”, buscando na danca um certo “tom didatico”, suas
aspiragdes também foram conduzidas por projetos pessoais.

Apesar de a bibliografia publicada privilegiar o balé do Thea-
tro Municipal do Rio de Janeiro, é valido ressaltar que niao sé neste
Corpo de Baile o tema do nacional foi inspiragdo para a danga acadé-
mica, pois uma série de iniciativas significativas podem ser apontadas
também fora dessa instituicdo. Na década de 1950, momento ainda
marcado pelo populismo nacionalista de Getulio Vargas, tal empreita-
da fez-se presente nos projetos culturais de Sao Paulo. O movimento
da dancga deu-se primeiramente no Rio de Janeiro e s6 posteriormente
ganharia visibilidade na capital paulista.

Com a grande e crescente politica de industrializacao do pais e
consideravel processo de urbanizagdo desse periodo, Sao Paulo apon-
ta como destaque e, em inicio da década de 1950, a burguesia paulista-
na propoe transformar a hegemonia econémica da capital em hege-
monia cultural, entrando em rivalidade com a supremacia cultural e
politica do Rio de Janeiro. Analisando este perfodo cultural, Marcos

Napolitano esclarece que “nesse projeto, forjava-se uma outra identi-
dade brasileira, mais preocupada em mostrar ‘modernidade’ e sofisti-

cacdao de forma e conteudo (embora o resultado das obras e produ-

¢oes nem sempre tenha confirmado esta vontade)”® (grifo nosso). O
Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), a Companhia Cinematografica
Vera Cruz, o Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), o Museu de Arte
Moderna (MAM) e a Bienal de Artes Plasticas sao expressoes signifi-

compunham os cinejornais oficiais e, muitas vezes, um destes filmes continha cenas do presi-
dente em mais de um local, como se “..Getilio pudesse conhecer a situacio de todos, em
todo o pais, e justificar que suas decisdes correspondiam as reais necessidades da nagao™. In:
SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sao Paulo: Annablume, 1996. p. 46-47. Também
sobre o cinema deste periodo, consultar: VIEIRA, Jodo Luiz. A chanchada e o cinema cario-
ca. In: RAMOS, Fernio. (Org.). Histéria do Cinema Brasileiro. 2. ed. Sio Paulo: ARTE
EDITORA, 1990. p. 129- 187.

¥ NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificacio (1850-1980). 2. ed.
Sio Paulo: Contexto, 2004, p. 19.
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cativas desse processo. Na danca, o evento Ballet IV Centendrio, reali-
zado em 1953, é um bom exemplo desta inten¢do nacional modernis-
ta*,
O objetivo do Ballet I Centendrio foi, num primeiro momen-
to, a comemorag¢ao dos quatrocentos anos de Sao Paulo e também a
oficializacio de uma companhia na capital. A implementagao de um
balé profissional, financiada praticamente pelo mesmo grupo de em-
preendedores de grandes projetos culturais paulistas, revela de ante-
mao que o Ballet do 11 Centendrio guardou aproximagoes ao modelo
adotado por estes, tanto no que diz respeito a sua proposta estética,
quanto a administragao e produgao glamorosa.
Assim como no Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) e na grande
Vera Cruz, a presenca de grandes empresarios italianos, figuras impoz-
tantes, e um abastado planejamento eram notaveis. O Projeto foi lide-
rado por Francisco Matarazzo Sobrinho, que importou Aurélio Mil-
loss para dirigir, dar aulas e coreografar para a companhia. Milloss ha-
via colaborado com grupos importantes e famosos de Paris, Viena,
Estocolmo, Budapeste, Madri e Buenos Aires, tendo grande prestigio
no cenario artistico da danga. O coredgrafo produziu 16 balés, cinco
dos quais no Brasil, sobre temas brasileiros, conforme havia sido
combinado pela comissio. Para contribuir nas produgoes e ressaltar a
ideia de um “balé brasileiro”, foram contratados grandes artistas naci-
onais do periodo, sendo a grande maioria defensora do projeto nacio-
nalista nas artes. Na musica estiveram Villa-Lobos, Camargo Guarnie-
ri, Francisco Mignone e Souza Lima. Para producao de cenarios e fi-
gurinos estiveram presentes Portinari, Burle Marx, Noémia Brandao,
Lasar Segall, Di Cavalcanti, Heitor dos Prazeres, Aldo Calvo, Clévis
Graciano, Irene Ruchti, Oswald de Andrade Filho, Santa Rosa, Totis-
cialija, Darcy Penteado, Flavio Carvalho, Edoardo Anahory e outros,
revelando que o modelo adotado pelo evento era, em grande medida,
semelhante ao modelo adotado pelos russos no inicio daquele século:
grandes musicos, grandes cendgrafos e figurinistas, grandes bailarinos.
Os melhores. E com uma infra-estrutura e um aparato cénico nunca

* ORTIZ, Renato. A Moderna Tradigdo Brasileira: Cultura Brasileira e Iindustria Cultural.
Sao Paulo: Brasiliense, 1988.
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vistos em palcos brasileiros, sem contar com a vasta e permanente co-
bertura por parte da imprensa.

Fazendo referéncia especifica ao cinema, Maria Rita Galvio™®
declara que para entender o momento cultural paulista do periodo é
necessario compreender a relagao existente entre a burguesia paulista
e o mecenato cultural. A autora desconsidera o desenvolvimento cul-
tural como um processo autonomo no subdesenvolvimento e propoe
discutir sobre o significado de toda a atitude nova da burguesia paulis-
ta em face da cultura. Galvao defende que o cinema passa a ter noto-
riedade em Sao Paulo, pelo proprio anseio, por parte da burguesia in-
dustrial paulista, de ver demonstrada sua capacidade técnica como
indice do progresso e desenvolvimento. Isso leva a autora a criar a ex-
pressao “complexo de subdesenvolvimento da burguesia”, afirmando também
que, por ser o cinema uma “arte industrial”’, ha o interesse por finan-
cia-lo. Na verdade, nao foi s6 o cinema que passou a ter uma maior
notoriedade, mas este ¢ um momento em que toda atividade artistica
cultural ganha visibilidade®. Relacionada a isso, a questdo da produ-
¢do torna-se aqui um fator relevante no sentido em que as manifesta-
¢Oes artisticas em Sao Paulo se fardo sob o signo e principios da agao
empresarial, com um discurso de profissionalizaciao identificado a
ideia de progresso e modernidade.

No Ballet do IV Centendrio, os bailarinos passam a bater ponto,
as fungdes (como no balé europeu) passam por divisao de trabalhos
especificos e os salarios eram considerados muito bons. A parceria
com grandes artistas das artes plasticas e musica favoreceu que o balé
entrasse no rol dos projetos da burguesia paulista, que ja era consumi-
dora destes bens culturais. O balé seria também um dos meios “refi-
nados” e interessantes para a burguesia reforgar sua visio de mundo.
Assim como as pecas do TBC e os filmes da Vera Cruz, o balé
“classico” refor¢ava todo um quadro de ideias e praticas de um pensa-

mento burgués que associava a esta danc¢a a “fina educagao”, direcio-

* GALVAO, Maria Rita. Burguesia e Cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civiliza-
¢ao Brasileira, 1981.

* ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Metrépole e Cultura: Sio Paulo no meio do
século XX. Bauru, SP: EDUSC, 2001.
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nada para um publico especifico, “arte de elite e para a elite”. O balé,
que, num primeiro momento, era direcionado para aulas de posturas
ou considerado caracteristico dos grandes centros europeus, passatia,
com a interven¢ao do mecenato paulista, a uma realidade: a profissio-
nalizacao.

Rita Galvao traz uma discussao muito interessante sobre o po-
der estar nas maos da burguesia ou do Estado. E afirma que neste pe-
riodo o poder economico se concentra no Estado, que passa a criar
condigbes e incentivar a producao de petroleo, energia elétrica, agos e
a controlar grande parte do setor industrial e econdémico do pais. O
Estado se impde como o grande empresario, financiador ou mesmo
sustentaculo de um plano politico-econémico. Dessa forma, a autora
defende que o movimento cultural de Sao Paulo nio ¢ de poderio da
burguesia, mas da sua “Uusdo de poder”. Esta, vendo-se excluida do con-
trole economico, passa entio a tentar na arte e na cultura formas de
imposicao de visoes de mundo. Sobre essa questaio Maria Arminda
Arruda destaca:

A cultura constitui-se no terreno privilegiado do
estabelecimento de distingdes, seja porque  permitisse
contornar situagdes de descenso social, seja porque servisse
como area suplementar para cristalizagdio de prestigios
recentes. A ruptura com o passado — que ndo se realizou
univocamente — exigia, 20 mesmo tempo, a ctiagio de novas
matrizes identificadoras. De modo explicito é possivel afirmar
que as identidades entdo gestadas ligavam- se aos problemas de
uma sociedade que reequacionava a sua relagio com o passado,
buscando projetar o futuro. A construcdo do futuro, posto que
imaginado pelos sujeitos presentes, parece mais verossimil,
mais realista, a0 passo que o antes produzido passa a soatr
descompassamento como algo inadequado, passadico. Por esta
via, a cidade deixa de ser apenas aglomeragdo, espaco de
relacbes mercantis ou de produgdo industrial, passando a ser
fundamentalmente um conjunto cultural a exprimir modos
diversos de significa¢do, de exercicio do poder, de emergéncia
e de acomodacdes de conflitos*.

7 Tbid., p. 70.
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Toda essa longa explanagao sobre o processo cultural paulista
tornou-se necessaria neste trabalho com o propésito de descortinar o
quanto a arte, ¢ a danga no caso especifico, esta imbricada em uma
série de relagdes sociais, politicas e simbolicas. No que se refere a
questao da identidade nacional na danga, o “projeto” paulista revelou,
em seu processo, um discurso de internacionaliza¢ao e modernidade.
Neste projeto, forjava-se uma outra identidade brasileira, na qual “a
ideia de internacionalismo nao era descartada 7 fotum, por suas apro-
ximacdes com o nacionalismo™*,

Especialmente sobre o evento foi publicado, em 1988, o titulo
Fantasia Brasileira

— O Balé do IV Centendrio, sob iniciativa do SESC-SP, em co-
memorac¢io a sua nova unidade, o SESC Belenzinho®. No livro sio
apresentados nove textos, dos quais nem todos fazem referéncia espe-
cifica aos trabalhos coreograficos. A obra busca também descortinar
as relacoes do evento com as outras manifestacOes artisticas no con-
texto paulista daqueles anos. Essa publicagido abre possibilidade para
pensarmos o quanto o projeto cultural estava relacionado a um grupo
com interesses especificos, justificando as grandezas e contradi¢des
daquela companhia.

Merecem maior atengao os textos que fazem referéncia aos
“balés brasileiros”.

Para tanto, ¢ interessante ressaltar a observaciao de Acacio Ri-
beiro™":

E certo que alguns trabalhos foram rejeitados pelo publico e
duramente criticados na imprensa. Cangaceira, por exemplo,
nunca foi plenamente aceita e desapareceu do repertorio apos
a primeira temporada. [...]| O bom gosto de Fantasia brasileira e
de O gnarda-chuva eram evidentes, mas o efeito conseguido
revelou-se sobretudo estilizado. Gestos e trejeitos de Carmem
Miranda se insinuavam em algumas personagens de Fantasia
Brasileira. O povo entrava em cena com suas festas mas ndo a

sua movimentacio, apesar de indios auténticos e de dangarinos
de frevo terem sido chamados para ilustrar os ensaios. [...]

* Ibid.

# FANTASIA BRASILEIRA. O balé do IV Centenario. Sio Paulo: SESC Sio Paulo, 1998.

% VALLIM, Acicio Ribeiro. Ballet IV Centenario: emocio e técnica. In: FANTASIA BRASI-
LEIRA. O balé do IV Centenario. Sao Paulo: SESC Sao Paulo, 1998. p. 28-43.
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Apesar da beleza dos teldes e da engenhosidade dos figurinos
de Noémia Mourio, inspirados na arquitetura barroca e em
tipos do folclore brasileiro, o produto final de Fantasia Brasileira
lembrava mais o teatro de revista ou um show do Cassino da
Utrca. O olhar estrangeiro de Milloss se encantava com nossas
cores e sua coreografia traduzia esse encantamento de um
modo singelo e recheado de clichés [...]°".

A questdo de como representar a cultura brasileira por meio
de uma danga académica volta aos palcos brasileiros e mais uma vez a
“autenticidade” é o cerne do debate, na medida em que o autor revela
que, mesmo chamando “auténticos” indios e dancarinos do folclore
brasileiro, o resultado ndo foi “auténtico”. Nao bastava a representa-
¢ao por meio dos elementos cénicos, a “brasilidade” tinha que passar
pela movimentagao, e desta forma os balés beiravam a “clichés”. Essa
discussdo foi também apresentada pelos criticos do Municipal do Rio
nas décadas de 1930 e 1940, porém o termo “estilizagao” foi muito
bem aceito, na medida em que os bailarinos buscavam representar a
cultura local, mas nao sobrepondo-a aos cédigos do balé, este coloca-
do no topo da escala hierarquica da danga. Um fato curioso para o
qual Ribeiro chama atengao ¢ a recepgao destes balés e a formacao do
publico ao qual se dirigiam:

E evidente que essa ousadia teve consequencia. Tanto o
publico quanto alguns bailatinos da companhia, talvez
acostumados a ver em cena apenas principes e princesas,
reagiram mal a algumas dessas propostas de Milloss. Edith
Pudelko, uma das primeiras bailarinas, dancou contrariada o
papel central de Cangaceira. O publico também nio gostou
dessa obra e manifestava sua opiniao abandonando, aos
poucos, a sala de espetaculos. Cangaceira terminava com a
platéia quase vazia™.

Entrevistando alguns dos integrantes do Il” Centendrio, Ana
Mae Barbosa™ destaca que todos os bailarinos, sem excecio, rejeita-

5 Ibid., p. 30; 33-35.
2 Ibid., p. 37.

5 BARBOSA, Ana Mae. A cumplicidade com as artes. In: FANTASIA BRASILEIRA. O
balé do IV Centenario. Sio Paulo: SESC Sio Paulo, 1998. p. 54-76.
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ram com maior ou menor veemeéncia os balés baseados na cultura po-
pular brasileira, refletindo também a reagdao do publico. Fazendo refe-
réncia ao depoimento de uma bailarina, ela declara:

Interessante que uma bailarina tenha declarado que esse balé
[Uirapuru)] era um absurdo de coreografia, embora ela tivesse
gostado de danca-lo, pois foi onde descobriu o prazer de
dancar interpretando. Contudo essa mesma bailarina, muito
segura e inteligente, deixa transparecer na entrevista a
insatisfacio com a “coisa brasileira” deste balé. Percebi que ela
utilizou 0 mesmo recurso que todas as outras bailarinas usaram
para condenar os balés baseados na cultura local, sem
parecerem antinacionalistas: acusar Milloss de incapacidade de
entender o que era brasileiro, por ser estrangeiro. Diz a
bailarina em questdo: “Era a visdo dele do indio, que era um
negocio de dedos abertos assim, é muito gozada a visao dele”.
“eu acho que as coisas eram metidas a serem brasileiras, eram
assim brasileiras na visdo do Milloss, que era um italiano que
nio tinha nada a ver [...]” “[...] as coisas brasileiras, ele usava
mais as simbolicas, mas realmente nido chegou a ser coisa
brasileira”.

O discurso da “autenticidade”, da mesma forma que no Muni-
cipal do Rio de Janeiro, passa pela questao da autoria. O fato de o co-
redgrafo nao ser brasileiro nao o legitimava como um coreégrafo ca-
paz de trabalhar com “coisas do Brasil”.

Segundo Ana Mae Barbosa, as coisas brasileiras nao agrada-
vam a elite brasileira porque, para esta, essas figuras apresentavam-se
“estrangeiras” em relacdo aos bosques de Viena, figuras da commedia
dell'arte ¢ Bolero de Ravel. Para a autora esse desentendimento cen-
trava-se na dicotomia entre o desejo de incorporar a cultura internaci-
onal e o nacionalismo vigente, que havia ditado a escolha de uma te-

matica brasileira para a temporada do Ballet 11 Centendrio. Segundo

Barbosa,
[...] as elites frequientadoras das artes engoliam os discursos
nacionalistas dos jornais, alguns inclusive publicados em
louvagdo ao proprio Ballet IV Centendrio, mas nao os
** Thid., p. 63.
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assimilavam e continuavam se sentindo européias, como era
europeu o comando destas duas artes em S2o Paulo: a danca e
as artes plasticas™.

Em plenos anos de um nacionalismo exacerbado, era politica-
mente incorreto falar abertamente contra o nacionalismo.

Coerentemente, tal discussiao se fez também presente na arte
cinematografica. Mesmo sob o modelo estrangeiro, o cinema paulista,
assim como o cinema carioca, tinham um discurso de construcao de
um cinema nacional. Mas, diferente do cinema carioca, o cinema pau-
lista ndo queria de forma nenhuma ver na tela ou no palco a
imagem de uma realidade “grosseira” e “cruel” como era posta na
chanchada®. Percebe-se, aqui, que cada um dos grupos coloca repre-
sentagdes e defende visdes distintas do que seria uma representagao
do nacional, de acordo com os intetesses e visdes particulares”’.

Temos que ressaltar que o Ballet 11 Centendrio abtiu espago
nao so6 para a linguagem do balé, mas coreografias de danga moderna

*® Tbid., p. 65.

% Sobre a recepgio do cinema paulista do periodo, Afrinio Mendes Catani destaca: “[...] é
também quase unanime — principalmente por parte da critica — a opinido de que as produgdes
da Vera Cruz mantinham um tom de artificialismo e impostacdo ao tratar da realidade brasi-
leira da época. A acusagdo mais frequente aos filmes da companhia era qualifici-los de ‘es-
trangeiros’, e o estrangeirismo tinha sua origem ndo apenas nos diretores e técnicos importa-
dos, mas também na intencio deliberada de fazer um cinema ‘em moldes internacionais’ —
que por isso mesmo descaracterizava a realidade nacional. Visto a distincia, observa-se que
na maioria dos filmes produzidos pela Vera Cruz ha ‘uma impregna¢io muito grande de Bra-
sil’ que escapava a critica da época” CATANI, Afrinio Mendes. A Aventura Industrial e o Ci-
nema Paulista. In: RAMOS, Fernio. (Org.). Histéria do Cinema Brasileiro. 2. ed. Sio Pau-
lo: ARTE EDITORA, 1990. p. 189-297.

7O trabalho do pesquisador e historiador Roger Chartier foi fundamental como subsidio
para a construgio destas reflexdes e consideragdes. Merecem ser destacadas algumas pontua-
cOes sobre as lutas de representagoes e disputas simbilicas tio bem expressas pelo autor: “As repre-
sentagdes do mundo social assim construidas, embora aspirem a universalidade de um diag-
néstico fundado na razio, sdo sempre determinadas pelos interesses de grupo que as forjam.
Dai, para cada caso, o necessario relacionamento dos discursos proferidos com a posigio de
quem os utiliza. As percepgdes do social nao sio de forma alguma discursos neutros: produ-
zem estratégias e praticas (sociais, escolares, politicas) que tendem a impor uma autoridade a
custa de outros, por elas menosprezados, a legitimar um projecto reformador ou a justificar,
pata os proptios individuos, as suas escolhas e condutas. Por isso esta investigacdo sobre as
representa¢ées supde-nas como estando sempre colocadas num campo de concorréncias e de
competicoes cujos desafios se enunciam em termos de poder e de dominagido. As pelos quais
um grupo impde, ou tenta impor, a sua concep¢io do mundo social, os valores que sio os
seus, ¢ o seu dominio”. CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural: entre praticas e represen-
tagoes. Lisboa/ Rio de Janeiro: DIFEL/Bertrand Brasil, 1990. p. 17.
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também foram exibidas. Linguagem até entdo pouco expressiva no
pais, a danga moderna ganharia campo na capital paulista, onde inua-
meras experimentagdes artisticas faziam-se presentes e a troca de in-
formagbes com os grandes centros também era frequente. Entretanto,
nao pretendemos fazer dicotomias entre as linguagens do balé e da
danga moderna. Se separamos as duas em topicos é para uma melhor
organiza¢ao do texto e entendimento do leitor. Acreditamos, pois,
que essas ndo podem ser vistas como rupturas, mas que as escolhas
das concepgoes estéticas e tematicas sao resultados também dos em-
bates sociopoliticos de seu momento.

A partir das cinco obras mencionados referentes ao balé, foi
possivel perceber que no periodo, principalmente nas décadas de
1930 a 1950, houve nesta arte uma gama de produgdes e discussoes
em torno da representagao do nacional. Neste periodo assiste-se ao
surgimento de importantes eventos e grupos, como o Ballet da [nventu-
de, o Conjunto Coreografico Brasileiro, o Ballet Society, o Teatro Folclorico Bra-
sileiro, o Ballet do IV Centendrio, o Ballet Folclorico Mercedes Batista, e tam-
bém de obras de tematica nacional, como Danga Brasileira, Sinhi do
Bonfim, A Cangaceira (Camargo Guarniert); Alegria na Roga, Uirapura,
Papagaio do Molegue (Heitor Villa-Lobos); Valsa de Esquina, Batucage,
Leilao, O Guarda-Chuva (Francisco Mignone); Uma Festa na Roga (José
Siqueira); Fantasia Brasileira, 1enda do Amor Impossivel (Sousa Lima) e
varios outros titulos. Apesar de se apoiarem na estética e técnica do
balé europeu, estas companhias e obras procuravam, muitas vezes, ¢
de maneiras distintas, representar o nacional em suas dangas. Obvia-
mente essas propostas deveriam ser discutidas e analisadas em suas
especificidades e contradi¢oes, porém este ndo ¢ objetivo do nosso
trabalho. Nosso interesse consistiu, até 0 momento, em apresentar de
forma ampla que o interesse por uma “danga brasileira” pontuou tam-
bém a estética do balé, ew sua plena formagao.
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A DANCA MODERNA EM BUSCA DE UMA IDENTIDADE
PROPRIA

Nas décadas de 1960 e 1970 o interesse por uma “danga naci-
onal” também se fez presente, porém num outro contexto e em outra
vertente. Se nas décadas de 1930 a 1950 o “balé brasileiro” ganhou
forcas tomando dimensdes nacionais, mais tarde ele seria alvo de con-

testacio dos adeptos da “danca moderna”®

, que nao aprovavam oS
parametros romanticos e europeus do balé. Para os adeptos do estilo
moderno, a danca brasileira ndo poderia ser expressa por meio de
uma técnica tdo codificada, sistematizada e cuja tradi¢io advinha das
cortes aristocraticas. A moderna danga brasileira, em pleno processo de
consolidagiao e construcao de sua historia, iria se deparar com ques-
toes que punham em xeque a forma corporal de representar o homem
e os problemas brasileiros™.

Para tentar elucidar as escolhas estéticas deste momento e os

caminhos percorridos, ¢ de vital importancia compreender todo um

%8 Localizada no contexto do perfodo entre guerras, a linguagem da danga moderna desenvol-
veu-se sobretudo nos Estados Unidos e na Alemanha. O termo “danc¢a moderna” foi utiliza-
do pelos pioneiros no sentido de qualificarem seus trabalhos como algo novo na danga, pro-
postas que, de forma geral, tinham por objetivo realizar uma estética completamente fora dos
padrdes do balé classico e cuja proposta buscava ndo mais representar a burguesia, mas sim o
homem, a natureza e seus problemas intrinsecos. Porém a classificagio “dan¢a moderna” vai
significar para os profissionais de uma geracao posterior da dang¢a mais do que uma proposta
feita em seu momento. Essa classificagio englobara uma série de propostas estéticas e tam-
bém métodos e codificagdes de ensino como os de Marta Graham, Mary Wigman, Doris
Humphrey, entre outtros.

* O contexto histdrico que serviu de base para o surgimento da chamada “danca moderna”
no Brasil foi, mais especificamente, a Segunda Guerra Mundial, responsavel pela chegada
aqui de renomados artistas que fugiam das consequéncias do conflito e traziam do exterior
uma série de novas ideias e contestagdes no campo estético. A titulo de exemplo de pioneiros
que vieram, por diversas razdes, de outros paises e aqui passaram a viver e trabalhar, chegan -
do, na maioria das vezes, a adquirir a cidadania brasileira e lutar pela construcido de uma dan-
¢a nacional, podemos citar, na linguagem do balé, Maria Oleneva, Vaslav Veltchek, Yuco
Lindberg, Juliana Ianakieva, Tatiana Leskova, Eugenia Feodora. Como representantes da
“primeira geracdo” da danga moderna no Brasil estdo Nina Verchinina, Maryla Gremo, Ianka
Rudzka, Renée Gumiel, Maria Duschenes e, na “segunda geragio”, Marika Gidali, Oscar
Araiz, Luiz Arrieta, Ruth Ranchou, entre outros. A grande maioria dos citados radicou-se em
Sao Paulo. Para mais informacoes, consultar:

FARO, Antonio José. A danga no Brasil e seus construtores. Rio de Janeiro: FUNDA-
CEN, 1988. NAVAS, Cissia; DIAS, Lineu. Danga Moderna. Sio Paulo: Secretaria Munici-
pal de Cultura, 1992.

SUCENA, Eduardo. A danga teatral no Brasil. Rio de Janeiro: FUNDACEN, 1988.
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universo de ideias que marcaram aquele contexto histérico. Para tan-
to, faz-se necessario articular o debate entre arte e sociedade, buscan-
do desvendar como o artista da dancga discute, expoe, reflete e repre-
senta suas vivéncias.

A consolida¢io da linguagem da danca moderna no Brasil fez-
se presente com maior destaque nos anos da ditadura militar, marca-
dos por um regime politico autoritario e censura artistica prévia, peri-
odo em que a danga passava por grandes modifica¢Oes e seus profissi-
onais tentavam se libertar das influéncias estrangeiras em busca de
uma identidade propria. O pafs vivia um periodo de repressao, cassa-
¢Oes, tortura policial, desaparecimentos e as manifestagOes artisticas
exerceram grandes contribui¢des para denuncias e criticas do sistema
vigente. Neste momento, conforme analisado no tépico anterior, Sio
Paulo ja havia passado pelo debate em torno da modernizagao, abrin-
do campo para uma série de experimentagoes artisticas e, na danga,
oferecendo-se como bergo para uma série de novas questoes estéticas.
Nio ¢ por acaso que o movimento da danga moderna concentra-se
sobretudo na capital paulista®.

O dialogo entre Arte e Politica, iniciado nos anos 1950, sobre-
tudo pelo Cinema Novo, fora intensificado nas duas décadas seguin-
tes, a0 lado de acontecimentos como o Golpe Militar de 1964, o Ato
Institucional n° 5, a luta armada e a resisténcia democratica, época em
que posicionamentos eram tomados por produgdes teatrais, musica,
cinema, literatura e, posteriormente, pela danca. Esse momento ¢é ca-
racterizado por uma crescente inquietagao politica e cultural, pro-
pondo-se inumeros movimentos artisticos a romper com a “normali-
dade” estética nas artes.

Um discurso bastante comum que passou a fazer parte do uni-
verso dos profissionais da dan¢a moderna relaciona-se as considera-
¢Oes do que seria a danga em oposi¢ao ao balé: uma arte ligada a vida
“real”, porque diferente da danca classica, que era “dedicada ao mun-

do de fadas, cisnes e seres elementais, numa cena construida de pon-

60 B valido observar que as publicagdes sobre a danca moderna sio, em sua grande maioria,
iniciativas de editoras paulistas, voltadas para a recuperacao da histdria cultural paulista, dife-
rentemente da histéria do balé, sobre a qual as publica¢des dido primazia ao Corpo de Baile
do Municipal do Rio de Janeiro, sendo publicadas por iniciativa de editoras catiocas.
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tas e pernas esticadas, posturas distantes da movimenta¢do ‘natural’
das pessoas™".

Na verdade, os tempos eram outros ¢ a dang¢a se deparava,
agora, com outra tarefa. Uma tarefa que localizava no corpo do brasi-
leiro um lugar de possiveis respostas para um nacionalismo que ia ga-
nhando outros tons, um tom de denuncia e contestacdes, momento
em que a arte engajada ganhava espagos maiores, em um ambiente de
ditadura e repressdo. Essa danga ganhou visibilidade justamente na
década de 70, quando a censura artistica se instaurou principalmente
nos setores musicais e teatrais. Ela surgia, entido, como possibilidade
de manifesta¢ao, capaz de driblar com maior facilidade a censura.

A década de 1970 foi também marcada por uma interessante
expansio de mercado para os artistas da danca, momento em que a
participagdo em eventos institucionais, shows, pegas teatrais, cinema,
programas de televisao e em eventos empresariais abriu um leque de
possibilidades para os profissionais desta arte, permitindo também
uma troca de informagdes com outros segmentos artisticos. Com o
teatro, o didlogo tornava-se cada vez mais frequente e pegas teatrais
importantes do periodo contaram, direta ou indiretamente, com a par-
ticipagao de bailarinos, seja no que refere a atuagiao, montagem coreo-
grafica, seja no preparo de corpo dos atores®”. Varios foram as Com-
panhias, coredgrafos e bailarinos que, de maneiras particulares, busca-
vam representar tematicas sociais, mesmo aqueles que nao abriram es-

cola ou que as mantiveram por um perfodo mais curto.

S NAVAS, Cassia; DIAS, Lineu. Op. cit., p. 50.

2 O teatro representou um mercado para os profissionais da danga. A titulo de exemplo,
Ruth Ranchou coreografou pegas como O Estrado (no TBC, com Raul Cortez e Paulo Cezar
Pereio, 1970), Hans Staden no Pais da Antropofagia (diregio de Osmar Rodrigues Cruz, 1972), O
Carrasco do Sol (direcio de Madalena Nicol, 1973) e Sonho de uma noite de verao (dire¢ao de Kiko
Jaez, 1973). Marika Gidali dangou e coreografou Oh! Que delicia de gnerra (19606), Marat Sade
(1967), Ameérika Hurra (1968), O burgués fidalgo (1968), Tom Payne (1970), Hair (1970), Revista do
Henfil (1978), Missa leiga (1972), Lulu (1974), Sandades do Brasil (1980), Sexy (1975, diregio de
Sergio Cardoso), Capital Federal (1973, direcio de Flavio Rangel) e Medéia (1971, de Sinei Si-
queira). Jura Otero, ex-mulher de Décio Otero, coreografou Roda 1iva. Durante varios anos a
bailarina e professora Chinita Ullmann deu aula na Escola de Arte Dramitica para atores. Re-
née Gumiel trabalhou nas pecas Nu para Vinicius (com Renata Pallottini, 1968), Rbodia (dire-
¢io de Ademar Guerra), Opera dos Trés Vinténs (com José Renato e Flavio Império). Gumiel
trabalhou também na televisao com Darcy Penteado, Aberlado Figueiredo, Antunes Filho e
Ademar Guerra. A relagio de bailarinos e coredgrafos e/ou diretores e atores que trabalha-
ram em parceria ¢ imensa, seja no teatro, seja no cinema ou televisio.
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Sao Paulo tornou-se o celeiro da danca moderna brasileira
com a colaborag¢do de importantes nomes como Renée Gumiel, Maria
Duschenes, Ruth Ranchou, Marilena Ansaldi, Sonia Mota, Célia Gou-
véa, Maurice Veneau, Ivaldo Bertazzo, J. C. Violla, Marika Gidali, Dé-
cio Otero, entre outros. Neste momento foram fundadas companhias
profissionais como o Cisne Negro Companhia de Danga, o Balé da Cidade
de Sao Paulo e a Companhia Ballet Staginm. Esta Gltima, fundada em
1971, sob a direcio de Marika Gidali e Décio Otero, contou com o
apoio e influéncia da classe teatral local e ficou reconhecida nacional-
mente por seu projeto de engajamento®.

Grandes questoes alimentaram a década de 1960 e a agitagao
cultural se fez presente durante todo esse periodo, permitindo uma
circularidade de ideias, trocas e identificacao de propostas, que busca-
vam maior participacdo politica e énfase ao nacional, abrindo cami-
nho para que, posteriormente, tais discussdes fizessem também, de
maneira distinta, parte do universo da dan¢a. Dessa forma, o panora-
ma de acontecimentos nos setores artisticos nos leva a compreender o
espaco aberto para as novas questoes propostas pela danga.

De maneira geral, mesmo que com projetos diferenciados, a
produgao teatral, musical e cinematografica da década de 1960 foi se
identificando com um movimento que valorizava as nossas raizes,
dando énfase ao nacional, com tematicas e concepgoes estéticas que
se revelavam como resultado de escolhas efetuadas nos embates po-
liticos do momento. Dessa forma, percebe-se que, num primeiro mo-
mento, em fins da década de 1950 e inicio de 1960, no campo cultu-
ral, tinha-se uma produgao ideoldgica vinculada a problematica do na-
cional-desenvolvimentismo, alimentada pelos intelectuais do ISEB,
uma produgao cultural articulada com um projeto nacionalista de de-
senvolvimento. Datam deste periodo as primeiras produ¢oes do Tea-
tro de Arena, do Cinema Novo, a Bossa Nova, o Centro Popular de

63 Marika Gidali, em fins dos anos de 1960, ja havia tentado experiéncia semelhante criando
juntamente com Marilena Ansaldi, Peter Haydim, Victor Aukstin e Renée Gumiel o Ballet de
Cimera (1967-68). Em 1964 ela também foi fundadora do grupo Afirmagio. Essa escola foi um
ponto de aproximagio entre artistas de teatro e da danga, onde marcaram presenga Aracy Ba-
labanian, Sténio Garcia, Dina Sfat, Ruth Escobar, Beatriz Segall, Sonia Braga, Anna Maria
Dias e Jura Otero (ex-mulher de Décio Otero e coredgrafa da peca Roda 1iva).
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Cultura. Embora cada uma dessas manifestacbes possuisse projetos
especificos, cabe ressaltar que a nogao de arte até este momento esta-
va diretamente vinculada a politica, ao engajamento, bem como ao
predominio de um realismo critico como estética.

Ap6s o Golpe de 1964, as produgodes artisticas vivenciariam o
que reconhecemos hoje por Tropicalismo, movimento marcado pela
experimentacao. A inovagao do movimento tinha como base a antro-
pofagia de Oswald de Andrade, cuja proposta cultural consistia na te-
oria e na pratica da devoragao: “devorar e assimilar o que haveria nas
culturas de fora sem, no entanto, esquecer do elemento nacional”®*.
No que diz respeito a arte cinematografica, as produgdes de Glauber
Rocha foram de suma importancia para esta nova estética. Seu filme
Terra em Transe, de 1967, expressou de forma significativa o que seria
representado pelo movimento #opicalista. Em relagao a producgio tea-
tral, o destaque ¢ para a encenacao de O Rei da VVela (1968), texto de
Oswald de Andrade, pelo Teatro Oficina, ganhando a cena brasileira e
redimensionando uma série de novas questoes para as preocupacoes

165

do nacional®. A produgiao musical insere-se também nesse quadro de

resisténcia cultural. Os festivais de musica na época revelavam gran-

#* BARBOSA, Katia Eliane. Teatro Oficina e a encenagdo de O Rei da Vela (1967): uma
representacio do Brasil da década de 1960 a luz da antropofagia. 2004. 145f. Dissertagio
(Mestrado em Histéria) — Programa de Pés-Graduacio em Histéria, Universidade Federal de
Uberlandia, Ubetlandia, 2004.

__. Década de sessenta e o Movimento Tropicalista: a utopia de uma gera¢do marcada por
uma estética revoluciondria. In: PATRIOTA, Rosangela; RAMOS, Alcides Freire. (Orgs.).
Historia e Cultura: espacos plurais. Ubetlandia: Aspectus, 2002. p. 54-69.

Nio pretendemos aprofundar na questio de como a identidade nacional fez também parte
das preocupagdes dos outros segmentos artisticos, porém vale lembrar de movimentos como
tropicalia, a produgio cinematografica do cinema novo, a produgio teatral do grupo Oficina
e, em especifico, de O Rei da 1ela. Mesmo com projetos diferenciados, a producio teatral,
musical e cinematografica do momento foi se identificando com uma estética que valorizava
e dava énfase ao nacional. Para mais informacdes, consultar:

FAVARETTO, Celso. Tropicalia, Alegoria, Alegria. Sio Paulo: Ateli¢ Editorial, 1996.
__.Ainvengio de Hélio Oiticica. Sio Paulo: Editora da Universidade de Sio Paulo, 1992.
MACIEL, Luiz Carlos. Geragdo em Transe: Memorias do tempo do tropicalismo. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1996.

XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Sio Paulo: Brasiliense, 1993.

% Consultar: BARBOSA, Katia Eliane. Teatro Oficina e a encenagio de O Rei da Vela
(1967): uma representacido do Brasil da década de 1960 a luz da antropofagia. 2004. 145f.
Dissertacao (Mestrado em Historia)

— Programa de Pés-Graduagio em Histéria, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia,
2004.
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des nomes como Caetano Veloso, Gilberto Gil, Chico Buarque de
Holanda, Elis Regina, dentre outros. No que diz respeito a discussao
tropicalista musical, Gilberto Gil e Caetano Veloso chamavam aten-
¢do pelo fato de incorporar a musica nao apenas elementos da cultura
nacional, mas o que fosse surgindo de informagao, como o rock, o
pop, a musica regional, o folclore, jazz, bossa-nova, todos incorpora-
dos por meio da antropofagia oswadiana, ocasionando o estranha-
mento por parte de um publico formatado em determinados padrdes.
Ao lado da reestruturagao musical, os musicos tropicalistas buscavam
efeitos de impacto também por meio da imagem, de seus figurinos e
acessorios cénicos.

A influéncia desses movimentos artisticos para a danga brasi-
leira foi fundamental, uma vez que acentuavam posicionamentos naci-
onalistas e politicos, contribuindo para que uma série de questoes co-
locadas pela arte fossem posteriormente apropriadas e representadas

66

pela danca. Segundo Helena Katz™, a perseguicao a “danca brasileira”
se inicia nos anos 70, quando a necessidade de produzir uma arte ligada ao
mundo surge como um plano de abordagem coletivo. Que muitas vozes reproduzi-
rao. Entre elas Marika Gidali, Décio Otero, Ruth Ranchou, Marilena
Ansaldi, Célia Gouvea. “O tema dos anos 70 quase que se autodecal-
cava: fazer danga era uma via de posicionamento do homem no seu
meio”".

Uma das grandes considera¢oes da danga moderna do periodo
girava nao apenas no produto estético, ou seja, no resultado final do
espetaculo, mas também no que dizia respeito ao processo do traba-
lho. Diferentemente do que acontecia no balé, os bailarinos da danga
moderna, muitas vezes, eram estimulados a criar, participar de labora-
torios que trouxessem sentimentos, ideias e sequéncias pessoals para
0 que estavam representando no palco. As tematicas dos espetaculos
também procuravam expressar questoes referentes a0 homem de seu
tempo, condizentes com sua realidade, sentimentos e desejos. Dessa

forma, o virtuosismo da técnica classica passava para segundo plano,

% KATZ, Helena. O Brasil descobre a danga. A danca descobre o Brasil. Sio Paulo: DBA
Artes Griaficas, 1994.
5 Ibid., p. 76.
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e técnicas como de Marta Graham e processos de trabalho como de
Kurt Jooss e Rudolf Von Labam se tornavam parte do universo de
profissionais da danca do Brasil®.

Contextualizando este momento da Histéria da Danca no
Brasil, vejamos como o Ballet Staginm e o Grupo Corpo apresentavam
questoes de seu tempo e como a bibliografia organizou a meméria da

danga a partir da produgdo e propostas destas duas companhias.

O GRUPO CORPO E O BALLET STAGIUM A LUZ DA BRA-
SILIDADE: A CONSTRUGCAO DE UMA MEMORIA

O Grupo Corpo e o Ballet Staginm apresentam em suas trajeto-
rias caracteristicas muito comuns, apesar das especificidades de am-
bas. Dentre as companhias particulares que deram inicio as atividades
em meados dos anos 70, elas representam um nimero muito reduzido
das que conseguiram sobreviver até o momento presente sem inter-
rupgao nos trabalhos. Foram também, e talvez por isso mesmo, men-
cionadas como companhias que “inauguraram’” uma “linguagem bra-
sileira na danga moderna” e, por isso, eleitas como representantes da
chamada “danga moderna brasileira”. Todavia, acompanhando suas
trajetorias é possivel perceber que a representagao do que seria uma
“brasilidade” na danca toma caminhos distintos nas duas companhias
e o olhar dos criticos sobre o trabalho de ambas é redimensionado.

Segundo Helena Katz, o Stagium surgiu na década de 1970

como um “fenémeno tipicamente brasileiro”, no momento em que

b

“decidem fazer uma danca diferente daquela que haviam aprendido” e

% No Brasil 2 maiotia dos profissionais da danga moderna foi influenciada por estas duas
correntes: a danga expressionista alemd (Rudolf Laban, Mary Wigman, Kurt Jooss e Alwin
Nikolais) ¢ a danca moderna norte-ameticana (Isadora Duncan, Ruth Saint-Denis, Marta
Graham, José Limon, Merce Cunnighan e outros). Isso pelo fato de inimeros bailarinos es-
trangeiros passarem por essas escolas e trazerem as codificagGes de ensino e metodologia
para o Brasil, ou os brasileiros item para estes paises fazerem “escola”. A grande maioria das
companhias de danga moderna no Brasil (e também no exterior) ainda trabalha como prepa-
ragao corporal de seus bailarinos a técnica do balé, mesmo dangando o moderno. Existe uma
crenga de que a técnica do balé é capaz de melhor preparar o corpo de um bailarino, por ser
uma codificagio mais “limpa”, “completa”, e que, se um bailarino passa pelo balé, ele esta
apto a dancar qualquer estilo. Concepg¢io que comega a ser revista por algumas companhias e
profissionais da danca.
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“intuem” que era preciso formatar uma maneira de fazer balé que se
“parecesse com o Brasil”. Para a pesquisadora Helena Katz, o Ballet
Stagium tem a responsabilidade de autoria da “danca brasileira” naque-
le momento, tendo sua proposta sido levada para todos os cantos do
Brasil. E inimeros profissionais passaram a procurar, a partir do S7a-
ginm, por uma linguagem nacional na danga®. Dessa forma, a autora
vem ainda considerar a historia da danca no Brasil dividida em dois
momentos, “em antes e depois” do Stagium, sendo que este “marcou
profundamente” a arte brasileira™.

Essa ideia de autoria da danca “brasileira” foi também com-
partilhada pela companhia:

Nosso trabalho reverberava, causando modificagbes no
panorama dos construtores da danga do pafs, resultando num
renascimento plastico, soando como uma heranca antiga ha
muito tempo guardada, exatamente como num levante
escravo, modificador e definitivol Em 1971, a criacdo
coreografica brasileira era uma copia palida das fadas e
principes mal importados da Europa e dos Estados Unidos, e
nossa originalidade foi olhada com espanto. [..] Passamos a
elaborar nossos espeticulos com uma outra crenca, além
daquela a que a danca brasileira estava acostumada até entio’".

Como pode ser visto, a primeira preocupacao do Stagium foi
se libertar “das fadas e cisnes” dos balés estrangeiros e desenvolver
por meio de sua danga mensagens que estivessem em sintonia com
aquele momento tao conturbado da histéria do paifs. Segundo eles,
“envolvidos em duavidas, a Gnica certeza recafa na disposi¢ao de abra-

9572

car tematicas brasileiras sem priorizar estilos de danga”’ e para tanto,

num primeiro momento, ocorreu uma apropriacao da literatura, musi-

59 A ideia de que o Ballet Staginm foi um dos (se ndo o principal) precursores da danga moder-
na com uma linguagem brasileira de danga é compartilhada por quase toda a bibliografia da
dancga académica, embora esta mesma documentagio evidencie que o projeto por uma “dan-
¢a brasileira” fez parte das questdes defendidas por uma série de outros profissionais contem-
poraneos ao Stagium no inicio de sua trajetdria, conforme foi relatado no tépico anterior.

79 KATZ, Helena. O Brasil descobre a danga... Op. cit., p. 16.

7 OTERO, Décio. Stagium: as paixdes da danga. Sao Paulo: Hucitec, 1999, p. 21.

"2 OTERO, Décio. Marika Gidali - singular e plural. Sdo Paulo: SENAC, 2001, p. 99.
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cas, textos teatrais e poesias brasileiras”. Também como nega¢io da-
quela danga “importada” e procura de uma identidade prépria, a opo-
sicao de uma estrutura de espetaculo se fez presente. Nada de cena-
rios e figurinos luxuosos, muitas vezes dangaram com malha de aulas,
maquiaram-se no palco sob a vista dos espectadores e buscaram espa-
cos onde a danca até entdo nunca havia sido encenada.

De forma geral, a representagao do nacional na danga signifi-
cava, naquele momento, a nega¢do de uma estrutura estrangeira, a
oposi¢ao a uma arte que estava “distante da realidade brasileira”. E
preciso ressaltar que no corpo que dangava havia inscricdes de uma
técnica importada, porém acreditava-se que era uma forma “moder-
na” mais condizente com o homem, seus problemas “reais” e temati-
cas que representassem suas angustias e conflitos, ndo mais inspira-
¢Oes romanticas e fantasiosas como no balé europeu.

Em patceria com Ademar Guetra™, o repertotio do Ballet Sta-
ginm enfocou temas como o racismo, violéncia, opressdes e genoci-
dios, dancando textos proibidos pela censura, como Navalha na carne
(Plinio Marcos) sob o titulo Quebras do mundarén (1975), revelando ou-
sadia para a época. No inicio de seu trabalho a Companhia apresentou
coreografias inseridas em uma linguagem neoclissica, mas foi mudando
seu estilo (sem contudo descartar a formagao classica) com uma lin-
guagem mais carregada de dramaticidade e interpretacao. Tanto que

uma série de obras foi reformulada tomando outro “corpo”, como,

por exemplo, Jerusalém (estreia em 1974, reformulada em 1975 sob o
titulo O homem de madeira) e Diadorim, sobre o romance de Guimaraes
Rosa Grande Sertio: 1eredas (estreado em 1972 e totalmente reelabora-
do em 1974). Também o balé D. Maria 1, a rainba louca (1974), sob ins-
piracio do Romanceiro da Inconfidéncia de Cecilia Meireles, ganhou no-
vos olhares do coredgrafo Décio Otero. A tendéncia teatralizante da

companhia tomou forma com Quebras do mundarén (Navalha na carne,

7 A Companhia dancou textos de Ademar Guerra, Plinio Marcos, Tiago de Melo, Cecilia
Meireles, Pedro Tierra, Bertolt Brecht, entre outros.

7 Ademar Guerra foi encenador, diretor e assistente de diretor, tendo trabalhado com Antu-
nes Filho. Dirigiu indimeras pecas, entre as quais destacamos: Auto da compadecida (de Ariano
Suassuna), Doce pdssaro da juventude (de Tennessee Williams) e Hazr. Em 1964, aliado a Antunes
Filho, Irina Grecco e Armando Bogus, fundou o Teatro da Esquina.
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de Plinio Marcos, 1975), Bamboled (sobre o radio e teatro musical bra-
sileiro) e Kuarup, on a questao do indio (1977).

Na danca daquele momento e principalmente do Stagium, o di-
alogo com outras artes brasileiras passava a ser fundamental como

auto-afirmacao nacional:

Estamos procurando um estilo brasileiro de dangar, mas veja
bem, nio ¢ nacionalismo piegas, inconseqiente, nada disso.
Nio somos xenéfobos. Porém nido vejo razdo em contratar
bailarinos e coredgrafos estrangeiros, nem em enfocar
tematicas alienigenas, j4 que temos o equivalente, e muito
melhot. [...] A riqueza da nossa musica, da nossa literatura, do
nosso teatro, do nosso cinema e das nossas artes plasticas
deram-me certeza para criar um repertério com identidade
brasileira”

Como pode ser visto anteriormente, a tentativa de criar uma
linguagem brasileira na arte era comum em diversas vertentes artfsti-
cas. Entre elas, além da proposta de identidade nacional, comparti-
lhava-se também uma proposta de engajamento politico e, neste senti-
do, trocavam-se contribui¢oes de ideias do que se considerava por
“nacional”. Na danca, de forma geral, passou-se a entender por “dan-
¢a brasileira” todo espetaculo que trouxesse uma tematica social com
representagoes de nossa cultura e uma estética mais voltada para o na-
turalismo. Assim, a questao do realismo/naturalismo, tio discutida no
teatro como busca de uma “realidade” do homem brasileiro, pontuou
também a estética da danca dos anos de 19707,

E interessante perceber ainda que o Stagimm, ao justificar sua

estética nacionalista, usou como exemplo alguns parametros:

Tornamo-nos irmaos de Villa-Lobos, Portinari, Egberto
Gismonti, Cecilia Meireles, Guimariaes Rosa, Plinio Marcos,

75 OTERO, Décio. Stagium... Op. cit., p. 98; 106.

78 Talvez por se apropriar das discussoes do teatro, percebemos, pelo material iconografico e
videos da época, que alguns trabalhos de danga ainda apresentavam-se de maneira estilizada e
cheia de clichés, ou seja, cenarios, figurinos e demais elementos cénicos remetiam, em grande
medida, para uma cena naturalista com figuras de indios, personagens tipicos como o malan-
dro carioca, lavadeira, a baiana, a mulata “boa” e uma série de construgdes que permitiam ao
publico identificar a cultura do pafs.
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Pixiguinha, Carmem Miranda e de outros icones do cenario
artfstico nacional. [...] Demonstrajmos| caminhar no viés do
Cinema Novo, do Teatro Oficina, do Arena e da Semana de
Arte Moderna de 22, tornamo-nos bailarinos pensadores de
excecio’ .

Aqui percebe-se que Décio Otero levantava um grupo nacio-
nalista de feicdo esquerdista e se inseria nele, revelando-se, na danga,
como um inaugurador deste cunho nacional. Ressaltava em bom tom
que seu “projeto” nao fazia parte daquela discussio romantica de
“balé brasileiro” das décadas anteriores, mas que sua visao de nacio-
nalidade era pontuada por uma visao especifica: a da arte engajada. O
coreografo revelou ainda: “Em nossas andangas, ministravamos pales-
tras, discutindo com o publico e com os artistas interessados a forma-
tacdo de um novo perfil para a danga brasileira e para os nossos espe-
ticulos”™. Aqui a palavra “formatacio” é sugestiva, revelando um po-
sicionamento de critérios estéticos com valores de qualidade e qualifi-
cagao que ia ganhando, cada vez mais, aceitacio no mercado da dan-
ca.

Em fins da década de 1970, o discurso do S7agium sobre sua
“danca brasileira” passava, nao mais apenas pelas tematicas dos traba-
lhos, mas, também, pelo corpo que danga, ou melhor, pelo trabalho
coreografico de Décio Otero:

[..] em 1977, propus-me fazer um espeticulo sobre o
genocidio dos indios. Minha preocupacio era abordar um tema
tdo dificil sem cair na mesmice de experiéncias passadas,
quando dancava em Operas e mesmo nos diversos balés que
enfocavam esse tema. Ndo queria ver indios vestidos como
certos cantores e bailarinos trajando malhas cor de ferrugem
enrugadas pelo corpo, imitando a pele avermelhada dos
indigenas. Tinha verdadeiro horror aos esteretipos dos
cartdes postais turisticos sobre indios. [..] Seria impossivel
enfocar um assunto que nos toca tdo de perto por meio das
formas codificadas de balés estrangeiros, com piruetas e
Slissades. Pesquisei o gestual do indio, suas crencgas e cerimonias

"7 OTERO, Décio. Stagium... Op. cit., p. 21; 25.
" Tbid., p. 46.

52



religiosas e suas dangas, com multiplas conotagdes
sociolégicas, mitologicas e religiosas. [...] No gestual de
Kuarup, nio foi utilizado nenhum passo académico de escolas
classicas ou modernas”(grifo nosso).

Neste segundo momento, nao apenas a tematica nacional pas-
sou a ser preocupa¢ao da companhia, mas a prépria elabora¢io do
trabalho corporal das coreografias. Para tanto a ideia de oposi¢ao ain-
da se fazia presente, na medida em que o coredgrafo afirmava nao ter
utilizado nenbhum passo académico de escolas clissicas ou modernas, sendo para
ele impossivel enfocar o assunto por formas codificadas da danga. Dessa for-
ma, o autor valorizava a sua opgao estética por meio de um discurso
sobre a verossimilhanga, como se a “auténtica” danc¢a dos indios tivesse
sido levada para o palco.

Na verdade, duas questdes importantes devem ser sinalizadas:
a Companhia, mesmo optando por desenvolver uma “danga brasilei-
ra”, primeiro por meio da tematica e segundo pela corporalidade, ado-
tou, como técnica base preparatoria e treinamento diario de seus bai-
larinos, o balé. Segundo, deve-se levar em conta também que o tipo
de pesquisa corporal que abandona as técnicas académicas niao fez

parte da totalidade do repertério da companhia®. Dessa forma, seu

7 Ibid., p. 139-140.

8O Staginm, mesmo revelando um discurso de oposicio a técnica de danca académica, so-
bretudo o balé clissico, ainda assim utiliza-se deste como preparagio didria do corpo de seus
bailarinos. Dessa forma, a observa¢io da pesquisadora Marcia Strazzacappa é bastante rele-
vante para o momento. Ao fazer uma reflexdo sobre técnicas de treinamento, Strazzacappa
afirma que a incorporagio de uma técnica corporal por meio do treinamento diario, du-
rante anos, imprime no sujeito que a pratica (artista, bailarino ou atleta) uma identidade, ou
seja, se 0 executante pratica a capoeira, seu corpo imprimira uma forma “gingada” de andar e
de movimentar, da mesma forma que o bailarino, na maioria das vezes, tem um corpo esguio,
postura ereta, os pés quase sempre em rotagio externa ¢ uma série de outras impressoes cor-
porais. E obvio que ndo se pode fazer generalizaces. Mas também ndo se pode negar que es-
ses treinamentos formatam o corpo do praticante. O que queremos dizer ¢ que, conhecendo
o trabalho do Staginm, é possivel afirmar que seus bailarinos trazem impressoes claras de um
trabalho na técnica do balé. Ou seja, mesmo o coredgrafo afirmando que nio usou nenhum
passo codificado da dangca, ainda assim as impressdes daquelas técnicas corpéreas estio visi-
veis para o espectador (pelo menos para nés). E interessante ainda perceber que uma das
grandes criticas que escutamos sobre o trabalho do Stagium é que seus bailarinos sio muito
“académicos”, “classicos”. Dessa forma, nio podemos desconsiderar que a técnica, como
processo, como meio para se chegar ao produto artistico final, imprime neste um resultado
visfvel. Essa questdo serd tratada mais detalhadamente no 3° Capitulo desta dissertagiao. Sobre
o assunto, consultar: HERNANDEZ, Marcia Maria Strazzacappa. O Corpo em-cena. 1994.
154f. Dissertacdo. (Mestrado em Educagao) — Faculdade de Educacio, Universidade Estadual
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discurso possui embates e contradi¢oes. Outra pontuacao ¢ de que,
mesmo afirmando uma “autenticidade” em sua arte, o Stagium, alme-
jando o “novo”, estaria se aproximando do que a musica erudita bra-
sileira e mesmo o balé, em seu empenho nacionalista, teriam almejado
desde o comego do século XX: ligacbes com o passado historico — o
folclore e o popular — resultando na ideia destes como simbolos brasi-
leiros.

Porém, ¢ interessante perceber ainda a maneira como a com-
panhia se apropriou da imagem do indio em sua época e contexto,
transformando-o em um proletariado: “Durante todo o balé, os baila-
rinos usavam macacoes de operarios verde-amarelos e somente no fi-
nal transformavam-se em indios, para celebrar a ceriménia da mot-
te”®!. Fica clara a historicidade da obra do Szgium no momento em
que transpos a imagem do indio para a de um operario, dando voz,
por meio de sua danga, a discussoes tdo presentes naquele momento.
A intengao era simbolizar um proletariado “tdo massacrado quanto os
indios”, “indios de ontem e de hoje”.

Pelo que foi levantado até o momento sobre o Staginm, acredi-
tamos que sua concepgdo de arte nacional estava, ainda nesse mo-
mento, inserida em uma concepgao de arte vinculada a uma politica
de engajamento, nela predominando o realismo critico como estética,
diferentemente daqueles artistas vanguardistas do movimento tropica-
lia®, cuja propria revisio estética representava um posicionamento
politico. Esse movimento procurava valorizar o nacional, sem contu-
do se fechar para novas tendéncias. Ele via possibilidade de incorpo-
rar elementos estrangeiros, misturar elementos novos e arcaicos em

suas linguagens, enquanto o Stagium ainda se contrapunha aos “codi-

de Campinas, Campinas, 1994.

.As técnicas corporais e a cena. In: BIAO, Armindo; GREINER, Christine.
(Orgs.) . Etnocenologia: textos selecionados. Sao Paulo: AnnaBlume, 1997. p. 163-168.
. O Movimento Corporal e o Brasileiro. Repertorio Teatro & Danga. Salvador, ano
2, n. 3, p. 55-59, 1999. (Programa de P6s-Graduacio em Artes Cénicas/Universidade Federal
da Bahia).
8 OTERO, Décio. Stagium... Op. cit., p. 140.
%2 Nio queremos ressaltar o Tropicalismo como um movimento coeso, no qual todos os ar-
tistas partilham dos mesmos valores estéticos e politicos. Nem mesmo a danga moderna po-
deria ser vista por este prisma. Os grupos sociais também possuem embates, posturas diver-
gentes, porém especifica-las ndo ¢ o objetivo do nosso trabalho.
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gos estrangeiros” e defendia uma arte nacional somente pela apropria-
¢ao do elemento popular®. Talvez possamos afirmar que Décio Otero
¢ Marika Gidali estavam apoiados na tradicao do Teatro de Arena e
das primeiras produgdes e propostas do Cinema Novo e Teatro Ofici-
na, diferentemente do movimento Tropicalista, que via possibilidade de
uma “arte brasileira” por meio da renovagao estética e do experimen-
to, derrubando padroes entdao vigentes da producao artistica e contes-
tando assim o realismo.

Nesse momento tdo conturbado da histéria do pais, quando
as manifestacOes artisticas foram centrais para uma série de posiciona-
mentos e renovacoes estéticas, a danca, inserida neste contexto,
apreende questdes de seu tempo e as restitui lancando novos olhares.

O Grupo Corpo nasceu exatamente nessa década de eferves-
céncia cultural e politica. A partir do seu primeiro trabalho, intitulado
Maria Maria, a companhia foi consagrada quase que por unanimidade
pela critica especializada devido a estética “brasileira” de sua primeira
produgdo. A tematica de Maria Maria ia ao encontro das questoes de-
batidas no momento, marcado pelos movimentos feministas, pela in-
vasdo do mercado de trabalho pela mulher, por posi¢ées que defendi-
am a igualdade cultural, sexual e social.

Nos anos de 1970 o avango feminista, depois da Europa e dos
Estados Unidos, também chegava ao Brasil. Conscientes de seu novo
papel na sociedade e ja tendo conquistado o direito do voto e o aces-
so ao ensino superior, as mulheres procuravam reforcar a sua identi-
dade sexual, negando a relagao de hierarquia entre homens e mulhe-
res*. A trilha sonora do espeticulo, assinada e executada respectiva-

8 Segundo Renato Ortiz, o pensamento isebiano influenciou boa parte da nossa tradi¢do ar-
tistica, especialmente o cinema, o teatro e a musica. Entre inumeras ideias defendidas pela
ideologia isebiana, percebe-se nos artistas que a elas aderiram o conceito de cultura alienada,
arte popular e nacional. Fala-se em uma “arte nacional” em contraposi¢do a uma “arte estran-
geira”, “alienada”. A ideia de situagdo colonial, a énfase na autenticidade, a ideia do popular
como nacional, sio questoes pontuadas pelo pensamento dos intelectuais do ISEB e apropri-
adas por grupos de artistas do momento. Neste universo de ideias reconhecemos que a danca
do Stagium foi muito mais influenciada por essas questdes do que pelos debates propostos pe-
los vanguardistas dos anos sessenta, cujo posicionamento era uma resposta a essa proposta

de engajamento cultural, baseada no “nacional-popular”.

8 O maior simbolo da liberacio feminista no Brasil foi Leila Diniz. As brasileiras, a exemplo

das feministas da Europa, também se organizaram em nuicleos como o Centro da Mulber Brasi-
leira, Brasil-Muther e o Movimento Feminino 8 de Maryo.
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mente por Fernando Brant e Milton Nascimento, virou simbolo no
pals, representando diversas mulheres, com seus dramas pessoais. A
trilha chamava para uma questao social contemporanea, falando em
nome daquela Maria “que nao vive, apenas agiienta”, ressaltando que essa
mulher “werece viver e sonbar como outra qualquer do planeta’.

Coreografada pelo argentino Oscar Araiz, a obra trazia algu-
mas concepgoes do que se entendia, naquele momento, por “danca
brasileira”, ou seja, uma linguagem “teatralizada”, tematica social,
trilha sonora de musicos brasileiros, que no caso deste espetaculo foi
especialmente composta, aumentando as expectativas sobre o traba-
lho®. Porém nio podemos afirmar que o estrondoso sucesso de Maria
Maria se deva somente a representagao contemporanea e a participa-
¢ao de uma equipe consagrada na obra, pois isto seria perder de vista
os outros polos que perpassam o trabalho.

Contextualizando esse momento, deve-se ressaltar que fatores
como o “milagre econémico”, o surgimento de uma sociedade de
consumo e a formagao de consumidores culturais levaram a amplia-
¢ao do publico da danga. Nao se pode esquecer também que o grupo
se situava fora dos dois pélos centralizadores da produgio artistica, o
que, em parte, favoreceu o apoio de um publico cativo e de empresa-
rios locais.

Este periodo favoreceu a reestruturacio da industria cultural
brasileira, que se abriu para algumas vertentes da arte engajada. Isto
nao significa que o artista engajado tenha sido cooptado pela industria
cultural, mas esta claro que se abriu um consideravel mercado para
essa arte. Havia neste momento histérico uma certa demanda por tra-
balhos nacionalistas e, no caso da danga, especificamente, essa “danga
brasileira” era entendida pelas tematicas sociais vinculadas, do que re-
sultou, de certa forma, um modismo e viabilidade econémica para tra-

2586

balhos “engajados”™. Um exemplo bastante claro é a apropriacio do

8 Milton Nascimento ¢ Fernando Brant nesse petiodo trabalhavam juntos no “Clube da Es-
quina”, sendo este ja reconhecido pelo trabalho de engajamento na musica. Maiores informa-
¢coes consultar: BORGES, Marcio. Os sonhos nao envelhecem. Histérias do Clube da Es-
quina. Sio Paulo: Geragio, 2002.

% A tese de que houve um mercado para a arte engajada foi também compartilhada por:
ARAUJO, Paulo César de. Eu nao sou cachorro nio. Musica popular cafona e ditadura.
Sao Paulo: Record, 2002.
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espetaculo Maria Maria por um grupo de empresarios brasileiros que
s6 disponibilizou financiamento para novas obras do Grupo Corpo
caso Maria Maria fizesse parte do programa®’. Este é também o mo-
mento em que se inicia o debate sobre a profissionaliza¢do e o reco-
nhecimento do artista, como rea¢do ao novo contexto politico-eco-
nomico da década de 1970. A danca deixa de ser exclusividade dos
centros Rio-Siao Paulo para ir, mesmo que lentamente, ganhando es-
pac¢o nas outras capitais brasileiras.

No que diz respeito ao trabalho coreografico de Maria Maria,
Helena Katz assim se posiciona: “Aqui, como no Stagium, também os
sofrimentos e males se expressavam em jefés de pontas esticadas. Nao
as mesmas do Balé do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, retrogra-
das em seu imobilismo de prismas cegos. Estas constitufam uma via
de passagem — anistia amigavel”*.

Percebe-se que tanto o Ballet Staginm quanto o Grupo Corpo
desenvolveram um trabalho centrado muito mais em preocupagoes
com as tematicas de seu tempo do que em ser vanguarda artistica. Po-
rém, a “brasilidade” no Stagium estava associada com “engajamento”,
que correspondia a temas de denuncia, apropriagiao de outras artes na-
cionais, enquanto o Grupo Corpo se preocupava em ressaltar ques-
toes contemporaneas.

Na década de 1980, Rodrigo Pederneiras tornou-se coredgrafo
residente do Grupo Corpo. No que se refere a discussao sobre uma
linguagem brasileira na danga, Rodrigo questionava: “Mas como defi-
nir o que ¢ ¢ 0 que nao ¢ balé brasileiro?”, a0 mesmo tempo em que

NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira: utopia e massificacio (1850-1980). 2. ed. Sio
Paulo: Contexto, 2004.
SCHWARZ, Roberto. Cultura e Politica, 1964-1969. In:_. Cultura e Politica. Sio Paulo: Paz
e Terra, 2001. p. 07-58

% PEDERNEIRAS, Rodrigo. Roda Viva. Entrevistadora: Mona Dorf. Sao Paulo: TV Cultu-
ra, 03 nov. 1997. Debate realizado no programa Roda Viva com a participagio de Erika Palo-
mino, Helena Katz, Ivaldo Bertazzo, José Miguel Wisnik, J. C Medeiros e J. C Violla.

A afirmacdo de que a apresentacdo do espetaculo Maria Maria foi exigéncia dos empresarios
que patrocinavam determinados espeticulos do grupo foi dada por Rodrigo Pederneiras.
Apesar de nio ter nomeado todos os grupos empresariais que apoiaram a Companhia ainda
na sua formacio, vale lembrar a participacdo dos arquitetos Folo Maia e Métcio Lima, que
ndo cobraram pelo projeto desenhado para a sede da Companhia e também a construtora
Martins e Klain, que o executou sem ganhar nada.

8 KATZ, Helena. O Brasil descobre a danga... Op. cit., p. 62.
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afirmava: “Tudo o que se produz aqui em termos de danga ¢ balé bra-
sileiro”. “Nao precisa colocar escola de samba em cena para ser naci-
onal”. Segundo Pederneiras, este rotulo “so serve para atrapalhar o
trabalho”® devido, principalmente, as cobrancas que se tinha na épo-
ca em criar uma “danca nacional”. No que se refere ao engajamento
artistico, o olhar do diretor Paulo Pederneiras também é redimensio-

nado no contexto historico:

[...] a arte engajada sempre foi o caminho mais facil. Nio era
dificil fazer sucesso na época da revolucdo falando de tortura,
pois todo mundo estava sentindo a coisa toda a flor da pele. A
arte a servico de qualquer coisa nao vale nada, basta olhar os
russos, la eles sio super competentes, mas completamente
caretas. O Estado nio permite arriscar o novo, e arte sem risco
nao existe. Quando o Estado ¢é forte, ele oprime a vanguarda
porque ela representa uma ameaga [...] é o que diferencia a arte
da propaganda: a proposta tem sempre uma finalidade. Ele
pode se valer de todos os artificios artisticos fazendo coisas
inclusive geniais, mas nio ¢ arte [...]"".

Na década de 1980 os espetaculos apresentados deixam de ter
foco em tematicas sociais, Rodrigo Pederneiras passa a assinar as co-
reografias do grupo iniciando uma pesquisa baseada na técnica e es-
trutura do balé, desenvolvendo uma linguagem conhecida por neo-
dlassica. B interessante perceber que no repertério musical utilizado
para as trilhas sonoras dos espetaculos, quase todas sao composi¢coes
de musicas eruditas nacionais. Na grande parte da bibliografia da
companhia considera-se que nesta “fase” a companhia abandona a
proposta de uma “danga brasileira”. Nas palavras de Cassia Navas:

Na década em que a informatica, o video, a crise das grandes
ideologias, as guerras de etnia promovem a redefinicio de
fronteiras e um renovado estilhacamento de identidades, como
buscar ou definir uma danga no Brasil, do Brasil e para o pais?

8 SANTOS, Jorge Fernandes dos. BH em cena: teatro, televisdo, 6pera e danca na Belo
Horizonte. Belo Horizonte: Del Rey, 1995, p. 184.

% PEDERNEIRAS, Paulo. Grupo Corpo. Ponta de Langa, Belo Horizonte, n. 02, p. 15,
mar. 1988. Entrevista concedida a Daniel D’Oliveira.
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Na verdade, essas ndo foram questoes seminais para muitos
dos coredgrafos dos anos 80. Mesmo quando o Grupo Corpo,
em 1986, danca Heitor Villa Lobos (Bachiana) ou Catlos
Gomes (Carlos Gomes Sonata) nao se trata de achar uma
estrutura que aponte para uma identidade nacional em balé.
Rodrigo Pederneiras, coredgrafo da companhia, elegeu esses
musicos brasileiros como ja escolhera Chopin ou Mozart, a
opg¢ao por aqueles compositores ndo alteraram, até entdo, a
evolugdo de sua escrita coreografica. O mesmo ndo se poderia
dizer de duas de suas obras dos anos 90, 27 (1992) e Nagareth
(1993), onde a busca parece ser de um gesto ou gestos
brasileiros, construidos no corpo da danga e no corpo dos
bailarinos, através de uma arquitetura que lembra a danca de
corte, danca de saldo, circos, parques do intetior”'

Cassia Navas, em sua analise, tende a olhar a opgao do grupo
de trabalhar com compositores nacionais como um fator neutro, sem
maiores intencdes, ja que na estrutura coreografica a “nacionalidade”
nao fora impressa. Diferentemente dessa pesquisadora, acreditamos
que a predominancia de musicos brasileiros nas trilhas dos espetacu-
los faz parte de um posicionamento da companhia naquele periodo”.
Na verdade, deve-se levar em conta o préprio questionamento do co-
redgrafo: “Mas como definir o que é e o que nao ¢ brasileiro?”,
“Tudo o que se produz aqui em termos de danga é balé brasileiro”®.
Nao devemos trabalhar com pressupostos pessoals, mas antes tentar
entender os posicionamentos dos artistas em seu proprio tempo.
Grande parte da bibliografia do Grupo Corpo tende a considerar que
este abandona o interesse por uma “danga brasileira” nos anos de

91 NAVAS, Cissia. Nova Danca de Brasilidades e Globalizacio da Cultura. Anais do Con-
gresso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduagio em Artes Cénicas, Salvador, v. 1, p.
367-373, 2000. Trabalho apresentado no Congtesso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduagio
em Artes Cénicas, Salvador, 1999. p. 369.

2 Entre os anos de 1980 a 1985 foram apresentadas 7 obras, sendo 5 de trilhas sonoras com
compositores classicos brasileiros. De 1986 a 1989, foram produzidos 10 espetaculos, sendo
a metade com musicas brasileiras. Entre os compositores brasileiros estio: Alberto Nepomu-
ceno, Antonio Carlos Gomes, Heitor Villa-Lobos, Henrique Oswald, Marco Antonio Guima-
raes, Matlos Nobre e Wagner Tiso.

% In: SANTOS, Jorge Fernandes dos. BH em cena: teatro, televisio, épera e danga na Belo
Horizonte. Belo Horizonte: Del Rey, 1995, p. 184.
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1980, para resgata-la nos anos 1990, porém o préprio coredgrafo se
questionava sobre a definicio de uma “danca nacional”*.

No final da década de 1980 e inicio da década de 1990, a com-
panhia foi aperfeicoando uma estrutura de movimentagao mais “sol-
ta”, com menos linhas “classicas”. Nesse momento o grupo voltou a
trabalhar com trilhas especialmente compostas e os trabalhos do core-
ografo passaram a ser olhados como uma nova forma de “brasilida-
de” em danga. A questao da autoria de uma “danca brasileira” passa-
va, a partir do posicionamento dos criticos, a ser patente do Grupo
Corpo e, em especifico, do corebgrafo Rodrigo Pederneiras®. E inte-
ressante perceber que a questao da autoria da “danga brasileira” é uma
“disputa simbolica” que se fazia presente ndo apenas quando se refe-
ria as duas companhias, mas desde a formacao do balé no Brasil.

Também para Rodrigo Pederneiras, a preocupagao por uma
danca nacional na década de 1990 comecava a sinalizar para o corpo,
para o gestual e para a coreografia, e seria representada nao mais por
tematicas ou composi¢des sonoras brasileiras, mas pela propria movi-
mentacao e signos pertencentes aos elementos do espetaculo.

%* Este debate chama também para uma questio importante: a da arte “politica”. Acredita-se
também, em grande medida, que o grupo abandonou o projeto politico de engajamento ar-
tistico, porém até mesmo esta questio deve ser matizada. Consideramos que toda obra artisti-
ca representa niveis de engajamento, na medida que se mudancas de valores em decorréncia
do processo histérico, e que estes valores devem ser passiveis de discussdo em cada geracio.
O que estamos tentando ressaltar é que ha uma tendéncia de associar arte engajada (e até
mesmo “arte brasileira”) com um periodo histérico especifico e/ou uma linha estética e posi-
cionamento politico e tematico especifico, enquanto que, na verdade, essas reflexdes deveri-
am ser analisadas dentro dos seus processos histéricos, dentro de seu proprio tempo. E mes-
mo como representagdes sociais. Nao desconsideramos, portanto, que o Grupo Corpo, agin-
do pelas brechas, deixe registrado posicionamentos, concepgdes e impressoes de nossa cultu-
ra e mesmo vida politica. Talvez, trabalhar com essas descobertas para o pesquisador de arte
seja uma tarefa um tanto dificil, ainda mais tratando-se de danga, arte tdo expressiva, porém
um tanto abstrata. No que se refere a reflexdo sobre engajamento artistico, Rosangela Patrio-
ta deixa contribui¢oes valiosas: “... durante o periodo militar construiu-se uma ‘cultura de
oposi¢do’, presente no teatro, no cinema, na musica, na literatura, entre outras formas de ma-
nifestacdo, permitindo que se estabelecesse uma ‘identidade’ entre produtores e consumido-
res de bens culturais, propiciada pelo engajamento artistico, que se tornou uma das pilastras
da resisténcia democratica.” [...] “... por exceléncia, todas as manifesta¢des, artisticas ou ndo,
sdo politicas. Elas podem ser diferenciadas pelos niveis de engajamento, mas nio por meio de
divisdes esquematicas como “politico” e “nao-politico.” PATRIOTA, Rosangela. Vianinha:
um dramaturgo no coragio de seu tempo. Sao Paulo, Hucitec, 1999. p. 16, 20.

% Esse assunto serd melhor desenvolvido no 2° Capitulo deste trabalho.
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Diferentemente de Décio Otero, coredgrafo do Stagium, Ro-
drigo Pederneiras nao tinha em seu discurso uma desqualifica¢ao da
técnica do balé, mas sim uma circularidade entre essa linguagem aca-
démica e as dangas populares: “Se a gente consegue aproveitar certos
movimentos da danga popular, certos passos e brincar com eles, vocé
vai desenvolvendo uma estrutura que mais tarde ela pode ser recriada,
montada de maneira nova””.

A posicao de Décio Otero é um pouco diferente, ficando clara
a oposi¢ao que fazia entre dang¢a académica e popular. Diante da per-
gunta: “Vocé acredita que a danca ji tenba uma lingnagem brasileira?”, ele
responde:

Nao. Mas estamos trabalhando para isso. E um caminho arduo
e longo. [...] Mas pata se chegar a uma auténtica linguagem de
danca brasileira, seria necessirio abandonar as influéncias
alienigenas, formatando um vocabulirio que independa de
estilos e escolas ji existentes. Chegard o dia em que teremos
nosso proprio método de formacio dos cidadios dancantes
sem ter de, necessariamente, passar pelos pliés e contrages ja
codificadas. O Stagium procura caminhos, muitas vezes sem
retorno, em que ¢ levado a criar movimentos para o biotipo do
corpo brasileiro” (gtifo nosso).

Como se pode perceber, o olhar de Rodrigo Pederneiras sobre
o que seria uma “danga brasileira” foi redimensionado no contexto
histérico, a linguagem teatralizada, tio presente nas coreografias da
década de 1970, deixou de ter influéncia em suas obras e ele iniciou
um tipo de pesquisa corporal com énfase muito mais no gestual do
que em mensagens, tanto que seus trabalhos passaram a nao ter te-
maticas explicitas, sendo sua danca considerada abstrata. Ja Décio Ote-
ro nao via possibilidade de sua danca abrir mao de uma fungao social,
e para isto a mensagem exposta é essencial:

% PEDERNEIRAS, Rodrigo. Roda Viva. Entrevistadora: Mona Dorf. Sio Paulo: TV Cultu-
ra, 03 nov. 1997. Debate realizado no programa Roda Viva com a participagio de Erika Palo-
mino, Helena Katz, Ivaldo Bertazzo, José Miguel Wisnik, J. C Medeiros e J. C Violla.

7 OTERO, Décio. Entre-Vistas. Stagium: as paixdes da danga. Sdo Paulo: Hucitec, p. 108-
111. 1999. Entrevista concedida a Sebastido Milaré em 1985.
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A arte nido engajada é algo de que ndo participo nem
participarei. Assemelha-se a uma cobra engolindo o préprio
rabo! Jamais me interessei por modismos, ou qualquer corrente
pos-qualquer coisa, razao pela qual sou constantemente taxado
de ultrapassado. Entretanto, todo o meu respeito aos mal-
intencionados. Falta-lhes aquele punhadinho de espirito
histético e tradicional!™.

No processo de recepcao, as obras do Stagium passaram a ser
vistas como cansativas e didaticas, perdendo em grande parte o presti-
gio que alcangaram no calor dos anos 1970:

Mas sua producio foi mostrando uma repetitividade, talvez um
cansago, se considerarmos sua tensio e regularidade, o que
pode ser normal dentro do ciclo produtivo de qualquer
coredgrafo, ou mesmo de qualquer artista criador. Contudo,
Otero nunca abandonou a seriedade de propodsitos do Stagium,

e talvez esteja af outro problema, porque os tempos vio

mudando, e a multidio nacionalista e revolucioniria de 1974

nao _mais existe (e se aparecer de novo vai ser diferente),

enquanto o Otero de Estatutos do homem (1983), ou de Césio 137
(1987) parece insistir em dirigir-se a ela, dando a impressdo de
uma tentativa de recuperar o passado. E o perigo de relacionar
a arte com assuntos supostamente importantes da atualidade
contemporanea. Esses assuntos tém um vezo de tornar-se
banais com muita rapidez” (grifo nosso).

E vilido perceber ainda o processo de recepcio das duas
companhias através da leitura dos “historiadores” da danca. Uma
companhia cedia lugar para a outra, a medida que seus trabalhos pas-
saram a ser comparados. Esse processo ¢ evidenciado no livro Danga
Moderna, em que Linneu Dias, ap6s afirmar que o trabalho de Otero
ficou, com o passar dos anos, um tanto cansativo e repetitivo, afirma:
“Mesmo assim, nao ha com negar [...] que Otero é um coredgrafo da
mais alta significagao e — sabemos aqui que o elogio a seguir é limita-
do — o maior que ja produzimos até hoje”. Porém, além dessa obser-
vacdo, em nota, o autor ressalta: “Curiosamente, vem de Minas Gerais

% Ibid., p. 92.
” DIAS, Linneu. As companhias estiveis. In: NAVAS, Cassia; DIAS, Linneu. Op. cit., p.
104.
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também quem o substitui nesse posto, o coredgrafo Rodrigo Peder-
neiras, do Grupo Corpo, cujas caracteristicas saio bem diferentes, a

comegar pelo fato de nunca ter participado como bailarino de uma de
suas coreografias”'" (grifo nosso).

Tal observagao pode ser também evidenciada nas criticas jor-
nalisticas:

[...] O Grupo Corpo, ignorando o preconceito dos que
achavam o balé classico esgotado, brinca com os lances de
expressdo, com os giros de cabeca, com as vibra¢oes da
coluna. Alguns bailarinos e as mulheres comportam-se com
mais espontaneidade que os homens, riem enquanto executam
uma danga feita de esbocos em série. [...| Se Variages Enigma é
um balé que funciona mais como aperitivo, 27 é uma obra a
altura das grandes criacdes do Corpo. Uma peca que, de uma
certa maneira, estd bem préxima dos grandes momentos da
outra unica companhia de danca inventiva ja existente no pafs,
a Stagium, que depois dos anos 70 foi decaindo, decaindo. Mas
isso é outra histéria. O Corpo, pelo visto, estd longe da
saturacio ou da repeticio tediosa. [...]"".

Na recente bibliografia da danga brasileira o trabalho do S7a-
Zinm aparecera sempre com uma importancia significativa, porém situ-
ada em um tempo especifico: a década de 1970. Dessa forma, o tra-
balho do Grupo Corpo aparecera com uma importancia histérica
maior na medida em que sera lembrado tanto pelo engajamento ar-
tistico (Maria Maria de 1976 ¢ Ultimo Trem de 1980), quanto por sua
histéria recente, pela conquista de grandes patrocinadores, publico e
critica internacional e fundamentalmente pela “auténtica” linguagem
brasileira que desenvolveu na danga.

Assim, a partir da documentagao de que dispomos, baseada
sobretudo em bibliografias especializadas, ¢ possivel observar que os
grupos sio validados conforme o campo que os institui, no qual sao
admitidos segundo regras de inclusio e de exclusdo. Portanto, essas
“avaliagOes” sdo representagoes construidas, e nao descricoes naturais da reali-

100 Ibl d
101 ARA(JJO, Celso. Grupo Corpo continua na crista da onda. Jornal de Brasilia, 1992.
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dade, funcionam como constru¢oes simbolicas. Ainda partindo desta
constatacao, fica evidente como o conceito da “danca brasileira” foi
apropriado em diferentes momentos histéricos por grupos especificos
que o consagraram e o legitimaram a partir do contexto em que esta-
vam inseridos. E também evidente que tanto a estética da “danca bra-
sileira” possui historicidade, quanto a interpretacao que se faz dela.
Enfim, cabe ressaltar que nem as obras de arte, nem os con-
ceitos apropriados para dar-lhes sentido sao estaticos, estanques. Sao
conceitos e qualificagoes inseridos em seu tempo, possuindo historici-
dade. O grande mérito ou dever do historiador ¢ nao cometer anacro-
nismo, entendendo esses conceitos e qualificagdes, portanto, como
parte de uma determinada Historia, ao mesmo tempo em que com-
preende que esta Historia foi escrita a partir de um determinado lugar,
por determinado grupo e interesse. Pois, conforme afirma Renato Or-
tiz

bl

A cultura enquanto fenémeno de linguagem ¢ sempre passivel
de interpretagdo, mas em ultima instancia sdo os interesses que
definem os grupos sociais que decidem sobre o sentido da
reelaboracdo simbolica desta ou daquela manifestacio. Os

intelectuais tém neste processo um papel relevante, pois sao

eles os artifices deste jogo de construcio simbolica'®.

GRUPO CORPO: O LUGAR DE ONDE FALA

Para entender a trajetéria da Companhia de Danga Grupo
Corpo, de Belo Horizonte, e o lugar que foi lhe reservado, sobretudo
pela critica e bibliografia especializada, o de uma das “melhores”
companhias niao apenas do pais como também do mundo, ¢é preciso
conhecer primeiramente o processo, a estrutura € 0s pressupostos que
possibilitaram tal visibilidade.

A Companhia nasce de inicio como um pequeno grupo em

1975, pela iniciativa de alguns irmaos e amigos, entre os quais Isabel

192 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sio Paulo: Brasiliense, 2003,

p. 142,
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Costa, Hugo Travers, Fernando de Castro, Déa de Souza, Denize
Stutz, Carmem Purri e os irmaos Pederneiras, José Luiz, Marisa, Mi-
riam, Paulo, Pedro e Rodrigo, a grande maioria vinda da escola de
danca Transforma também de Belo Horizonte. De todo esse nucleo,
oito profissionais ainda trabalham na Companhia desde a sua forma-
¢do, incluindo os seis irmaos. Porém, tempos depois veio se juntar a
esses um maior nimero de profissionais distribuidos sobre uma estru-
tura muito maior, com areas e¢ funcOes especializadas. Hoje fazem
parte do grupo dezenove bailarinos, diretor, coredgrafo, iluminador,
cendgrafo, figurinista, ensaiadores, assistente de coreografia, maitre de
ballet, pianistas, contra-regra, técnicos de palco, administradores, se-
cretaria, profissional responsavel pela documentagio, gerente de pro-
mogoes e coordenador de programacao, sendo ao todo aproximada-
mente quarenta e cinco profissionais, com setores muito bem dividi-
dos. No cenario artistico da danga e num pafs como 0 nosso, poucas
iniciativas tiveram tamanha expressio como essa Companhia, sendo
referéncia niao apenas pela qualidade artistica de seu trabalho, mas
também como modelo de gestio empresarial.

Primeiramente, percebe-se que a motivagao e agoes da compa-
nhia, desde a sua formagao, foram direcionadas nao apenas para o tra-
balho estético, mas também para a consolidagao de um nucleo artisti-
co empresarial sélido. Analisando aquele momento da histéria do gru-
po, em tempos posteriores, Rodrigo Pederneiras ressalta que, primei-

ramente, aquele era um grupo de pessoas gue queriam fazer da danga nma

profissao:

[...] tinhamos um idealismo muito grande, querfamos muito
fazer danca e fazer bem feito [...] o pouco que se via em danga
na época eram coisas feitas muito pelas metades, com pouco
cuidado em produgido, pouco cuidado com detalhamento,
pouco cuidado... enfim, com coisas que sdo tio importantes
como qualquer coisa. Entio nés querfamos era um espetaculo
impecavel, isso sempre pautou a forma do Grupo Corpo
trabalhar, essa preocupacio com o minimo detalhe de
acabamento, o acabamento tem que ser praticamente perfeito.
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[...] Nessa época ja existia essa forma de pensar, alidas o Grupo
Corpo nasceu dessa forma'”

Parte das preocupagoes iniciais do grupo era que a danga feita
por eles ndo ficasse restrita apenas a producio local, e tinham cons-
ciéncia que, para conseguir levar a danga para outras fronteiras, “%do
podiam ervar de forma algnma™”. A danga no Brasil ainda se restringia,
em grande parte, ao eixo Rio-Sao Paulo, onde se concentravam o mo-
vimento da danga moderna, a critica especializada, encontros e mos-
tras. Em Belo Horizonte, até essa época, o mais representativo em
danca era a Companhia Fundacao Clovis Salgado, fundada em 1971 e mais
conhecida por Palicio das Artes, que na época tinha por repertorio ex-
clusivamente a estética do balé. Em se tratando da linha moderna,
existia a Escola Trans forma, fundada por Marilene Martins em 1969,
que foi o centro de formacao do Grupo Corpo, cujos integrantes a
abandonaram com o propésito de fazer uma danga mais “profissio-
nal”. Mais tarde ainda originariam desta escola companhias de desta-
que, como a 1°.Ato.

Ja em seus primeiros passos o grupo decidiu investir alto. Pri-
meiro, Paulo Pederneiras, tido por Rodrigo como o “cabega”, respon-
savel maior por cada passo que o grupo dava, tanto naquele tempo
como hoje, convenceu os seus pais a alugarem um pequeno aparta-
mento e cederem a unica casa onde moravam para os jovens bailari-
nos desenvolverem o trabalho.

“Quando nés resolvemos fazer essa companhia nés nao tinha-
mos dinheiro, nio tinhamos nome, nio éramos absolutamente nin-
guém”, porém valeram-lhes os contatos que tinham com pessoas
como o Fernando Brant, que, em parceria com Milton Nascimento,
que na época ja despontava como um grande artista da musica popu-
lar brasileira, desenvolveu a trilha de danga especialmente composta e,
talvez, a mais famosa da histéria da danga brasileira. O convite feito

193 PEDERNEIRAS, Rodrigo. Gente.com. Entrevistador: Denny Fingergut. Salvador: Insti-
tuto de Radio Difusdo Educativa da Bahia, mar. 2002. Entrevista concedida no programa de
televisdo “Gente.com”.

10% PEDERNEIRAS, Paulo. Um Show de Equilibrio. Vocé s.a, Sio Paulo, p.64-69, dez.
1999. Entrevista concedida a Dalen Jacomino. p. 68.
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ao coreodgrafo argentino Oscar Araiz, que na época ja havia desenvol-
vido alguns bons trabalhos no Brasil, também foi essencial para o pri-
meiro grande sucesso do grupo.

Acreditamos que o inicio da trajetéria do Grupo Corpo, pau-
tada sobretudo no seu primeiro espetaculo Maria Maria (1976), vem
explicar, em parte, a posi¢ao privilegiada a que algou a Companhia.
Esse espetaculo tornou-se um fenémeno de recepgao na historia da
danca brasileira e durante muito tempo foi, e ¢ ainda hoje, referéncia
para a divulgacao do grupo.

Em marco de 1980, Oscar Araiz falou sobre esse encontro:

Eu conheci as pessoas do grupo algum tempo antes dele se
formar, e fiquei impressionado com suas ambig¢des, e dois anos
depois, em 1975, a escola estava fundada e funcionando. Eu
me senti muito envolvido neste processo, e mais ainda quando
fui convidado para dirigir o primeiro espetaculo do grupo. Foi
muito importante para mim perceber as posi¢oes individuais
e grupais e a estrutura que ia se fortalecendo. Eu tenho muita
admiracdo pelos grupos que conseguem sobreviver porque
acho que é uma das coisas mais dificeis da América Latina,
sobretudo na arte, ¢ ainda mais em danca. Neste momento o
grupo “Corpo” representa a capacidade de concentragio, a
estrutura de planificagdo, e sobretudo eu sinto que o “Corpo”
¢ um centro de comunicacio. Eu conheci la arquitetos,
pintores, poetas, musicos, gente que mexe com espago, com
som € com tempo, que sao meus materiais, ¢ acho que
“Corpo” é um modelo. Além disso ¢ uma familia, em diversos
nfveis; uma familia de sangue e de ideias, ¢ também uma
familia de sensibilidade!"”

Araiz chama atengdo para um fator significativo, o fato de o
grupo nao ser composto apenas por bailarinos, mas por pessoas cujas
habilidades poderiam somar para a estrutura de um nucleo artistico.
Ha que se pensar na formacao destes jovens, a maioria de classe mé-
dia, filhos de artistas e intelectuais, pessoas que, de alguma forma, es-
tavam inseridas nos embates artisticos e politicos daquele tempo. En-

105 ARAIZ, Oscar. Ultimo Trem. Pampulha, Belo Horizonte, v. II, n. 03, p. 37-41, mar./
abt. 1980. Entrevista concedida a Saul Vilela.
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tre os seis irmaos Pederneiras, com exce¢ao de Rodrigo, que tinha
apenas dezessete anos quando decidiu investir profissionalmente na
danca, desistindo do exame de vestibular em fisioterapia, todos inicia-
ram uma formagao universitaria. Fazendo parte da equipe de produ-
¢ao do grupo, estdo profissionais de formagdes diversas como arqui-
tetos, artistas plasticos, jornalistas, empresarios, pessoas com visao ar-
tistica e empresarial.

A maneira como o Grupo Corpo e seus profissionais encara-
ram o primeiro projeto ja revelava alguns cuidados para uma compa-
nhia incipiente. A batalha para apoio financeiro e técnico, a preocupa-
¢ao na divulgacao do trabalho, que foi feita pelos proprios integrantes
que safam de madrugada para colarem cartazes na cidade, o convite
feito a nomes representativos no cenario artistico, o trio Brant, Milton
e Araiz, a tematica contemporanea do espetaculo e, posteriormente, o
interesse econdémico que esta suscitou possibilitaram ao espetaculo
Maria Maria se tornar um record da produgao local e, mais tarde, nacio-
nal. O dinheiro arrecadado com as primeiras apresentacdes possibili-
tou ao grupo participar de festivais nacionais e internacionais, ganhan-
do cada vez mais visibilidade dentro e fora do pais.

Com o orcamento de Maria Maria, o ponto de partida foi a di-
visao em cotas da Companhia e da escola por todos os seus integran-
tes e a constru¢ao do novo espago, um complexo cultural com mini-
teatro, galeria, laboratorio de fotografia e duas salas de aula, em 1978.
Venderam a casa onde ensaiavam, compraram um terreno €, com o
dinheiro arrecadado pela primeira produ¢io, comegaram a construir.
Também nesta empreitada contaram com a colaboragdo de empresa-
rios de Belo Horizonte-MG. A ideia era criar um espaco onde pudes-

se haver intercambio entre areas artisticas distintas'®.

196 Agsim como os arquitetos Folo Maia e Matcio Lima, que nio cobraram pelo projeto de-
senhado para o grupo e a construtora Martins ¢ Klain que o executou sem ganhar nada, tam-
bém os profissionais que participaram da montagem de Maria Maria ndo cobraram por seu
trabalho. Segundo Paulo Pederneiras, “[...] O Brant nos apresentou o Milton Nascimento e
ele ficou entusiasmado com a coisa toda. O Oscar Araiz, quando ficou sabendo, ele mesmo
se ofereceu. O incrivel nessa historia toda é que ninguém nunca falou em dinheiro, todos en-
traram acreditando no trabalho. S6 se falou em dinheiro quando realmente deu dinheiro...”
In: PEDERNEIRAS, Paulo. Op. cit.

Atualmente o Grupo Corpo esta construindo sua nova sede, situada no municipio de Nova
Lima, regido metropolitana de Belo Horizonte. Para ter-se uma ideia da dimensio deste pro-
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Maria Maria viajou com excursoes pela América do Sul e Cen-
tral, fazendo também duas temporadas na Europa, numa das quais
participou do Festival de Spoleto, na Italia, em 1979, sendo a primeira
Companhia latino-americana a participar deste festival. Na Franca,
houve 24 apresentacdes com ingressos esgotados; na Suica, em Luga-
no, 1978, o espetaculo foi transformado num especial de TV e no
Brasil o espetaculo teve que ficar 10 anos em cartaz para poder pro-
mover outras obras da Companhia, ganhando os prémios APCA (As-
sociagdo dos Criticos de Arte) em 1977 e 1978 e o prémio Governa-
dor do Estado de Sao Paulo em 1976 e 1978. Maria Maria acabou sen-
do usada como um produto de Marketing para o grupo:

[...] mas o problema é que todo mundo sabia que Maria Maria
dava dinheiro, todos os empresarios, entdo, sé queriam Maria
Maria. Nao tinha como mostrar os outros espetaculos que nos
estavamos fazendo, que estivamos comegando a fazer, entdo a
gente comecou a fazer pacote, era Maria Maria mais “isso”...
era meio goela abaixo mesmo, até que a gente estreou Prelidios
(1985), que foi o primeiro grande sucesso, eu acho, de nossa
equipe de criaco, inclusive Prelidios estreou abrindo noite pata

Maria Maria [...]""".

E interessante perceber que a Companhia nao faz dissociagoes
entre seus projetos artisticos e econdémicos, as opgoes € comentarios
de suas ideias revelam que lutaram para se afirmar como um grupo
com qualidade técnica, artistica e economica. Era, para eles, bastante
claro que um mercado em danga deveria ser aberto, sem maiores con-

jeto arquitetonico, vale ressaltar que foi realizado um concurso especificamente para a apro-
vacao do projeto. O 4° Prémio Usiminas Arquitetura em Ago, organizado pelo IAB - MG teve
uma abrangéncia nacional com cerca de 600 inscri¢cbes e 136 propostas entregues. O Centro de
Aprte Corpo esta sendo construido em um terreno de 18 mil metros quadrados, destinado a cri-
acdlo e ensaios da companhia e também para ser um espago de artes contendo teatro com ca-
pacidade para mil pessoas, café, livraria, galeria de arte, auditério e dois cinemas, entre outras
dependéncias. A nova sede terd uma drea estimada em 9 mil metros quadrados. O projeto
vencedor do concurso foi desenvolvido por Alexandre Brasil Garcia, Carlos Alberto Maciel,
J6 Vasconcelos ¢ Eolo Maia, o mesmo arquiteto que desenhou a atual sede do grupo, 30 anos
atras. Nesta equipe também esteve o artista Amilcar de Castro. Uma das exigéncias do edital
do concurso é que obrigatoriamente o edificio do Grupo Corpo deveria representar a si mes-
mo e a0 sistema estrutural do patrocinador do concurso, ou seja, usar a estrutura em petfis de
aco Usiminas.

197 pPEDERNEIRAS, Rodrigo. Roda Viva. Op. cit.
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tradi¢oes. Para Rodrigo Pederneiras, o primeiro grande diferencial da-
queles jovens foi a forma de se estruturar uma companhia de maneira
diferente, ter uma estrutura administrativa diferente por tras de tudo
aquilo: “[...] ndo adianta ter s6 um belo trabalho se vocé nao sabe di-
vulga-lo, coloca-lo nos lugares certos onde ele deve estar”. Para o di-
retor Paulo Pederneiras, liderar o Grupo Corpo significaria definir
metas, fazer escolhas: “Me questiono sempre: O que eu quero para o
grupor Qual ¢ o proximo passo? Quais sao os proximos desafios?” E
para isso uma visao empresarial faz todo o diferencial do grupo: “Te-
mos sempre que estar um passo a frente das outras companhias”.
“Cabe a mim pensar sobre isso e levar essas avaliagoes a todos”'”.

Percebe-se que varias posi¢oes artisticas tomadas pela Compa-
nhia foram estratégias administrativas para manter a imagem do gru-
po. Uma delas foi a opgao de manter Maria Maria por quase dez anos
em cartaz, abrindo mao desse repertério apenas quando ja alcancara
visibilidade de critica com Prelidios, em 1985. Depois do grande suces-
so de Maria Maria, Rodrigo Pederneiras, que ja coreografava naquele
momento, assinou Cantares (1978), trabalho que foi pouco expressivo
de recepcio, ficando apenas dois meses em cartaz e “sendo abafado”
pela obra de Oscar Araiz. Em 1980, apés o fracassado espetaculo
Cantares e em um periodo de “arrocho financeiro” e de construgao da
nova sede, o grupo fez a opcao de novamente trabalhar com o mes-
mo trio produtor de Maria Maria: Fernando, Milton e Araiz. O espeta-
culo, intitulado Ultimo Trem, de 1980, também se destacou como uma
obra significativa para o seu momento, embora nio tao expressiva
quanto a primeira, e também acabou sendo “abafado” por esta.

O Grupo Corpo tem na sua trajetoria uma série de apoios e
patrocinios significativos, sendo o primeiro grupo de danga do Brasil
a atrair grandes parcerias. A maior delas foi com a Shell Brasil, em
1988, proposta pioneira que ficou marcada na histéria dos patrocinios
das artes cénicas brasileiras. Esse contrato possibilitou um maior in-

vestimento técnico e qualitativo nas produgdes do grupo, um reco-

198 PEDERNEIRAS, Paulo. Um Show de Equilibrio. VOCE s.a, Sio Paulo, p. 64-69, dez.
1999. Entrevista concedida a Dalen Jacomino.
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nhecimento mundial da Companhia e abriu as portas para uma maior
consolidagao.

Uma figura que contribuiu significativamente para a imagem
da Companbhia foi Emilio Kalil, jornalista que veio integrar-se ao Cor-
po em 1978, co-dirigindo com Paulo Pederneiras. Kalil tinha como
proposta “mostrar o grupo como um produto”, investir no marketing
cultural da Companhia. Para isso sabia que seria necessario abrir cami-
nhos para o grupo no exterior e, fundamentalmente, abrir contatos
com patrocinadores'”.

Para Kalil o mais dificil nao era dancar, mas “desenvolver um tra-
balho de qualidade e personalidade pripria”. Sobre o patrocinio em danga
ele afirma:

No Brasil nascem e desaparecem companhias de danca com
muita facilidade, principalmente por problemas econémicos.
Um grupo de danga niao pode se manter somente com
bilheteria e seu publico. Por isso, a importincia do patrocinio.
E a danga é um produto cultural de primeira qualidade para
esse investimento. Além disso, o publico para a danga, no

Brasil, vem crescendo muito nestes dltimos anos!'’.

O investimento por parte dos setores publico e privado na
area artistico-cultural foi viabilizado, sobretudo, pela lei de incentivo

fiscal 7.505/86, implementada no governo José Sarney, ganhando, na

111

década de 1990, maior expressio . Tal instrumento legal possibili-

199 KATZ, Helena. Grupo Cotpo Companhia de Danga. Rio de Janeiro: Salamandra,

1995.

110 KALIL, Emilio. No cinqiientenario, um projeto cultural. Danga, Noticias Du Pont,

1987.

LA Lei Sarney representou a primeira iniciativa significativa no setor publico que possibili-
tou um avanco visivel no mercado da danga. O empresariado passou a olhar com maior aten-
¢do para grupos e companhias de danca e os profissionais dessa area passaram a ver o patro-
cinio como uma alavanca para seus trabalhos. Essa iniciativa acabou ampliando um espaco
até entdo quase inexistente. Em contrapartida, com a falta de estabilidade econdémica para o
setor e como resultado da politica do governo Collor — que aboliu os subsidios e incentivos
fiscais — muitos foram os grupos que também se abalaram, sentindo o peso dessa inconsis-
téncia politico- econémica. Mesmo com a auséncia de uma politica cultural especifica para o
setor da danga (em nfvel nacional), é ainda notavel o nimero de eventos e iniciativas que sur-
giram em fins da década de 1980 e inicio dos anos 1990. S6 em telagdo a eventos / mostras
que tiveram inicio na década de 1990 e que ainda mantém as atividades, podemos citar: Pano-
rama Rio — Arte Dan¢a (Rio de Janeiro-1991), Confort em Danca (Sio Paulo-1995), Festival Inter-
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tou a0 Grupo Corpo assinar, em 1987, seu primeiro patrocinio signifi-
cativo com a empresa D# Pont, que concedeu uma ajuda de 200 mil
dolares para a série de exibicoes da Companhia pelo pais. Em 1988 a
Fiat realizou o primeiro video comercial do grupo, em 1986 a confec-
¢ao mineira Dzvina Decadéncia viabilizou a criagao do espetaculo Bachia-
na. Nos anos de 1986, 1987 e 1988 a Shell Brasil patrocinou tempora-
das esporadicas da Companhia, quando propos para o grupo um
apoio mais consistente. Para o consultor de empresas Leonardo
Brant, esse acordo “representou um crescimento imenso tanto para o
grupo quanto para a Shell que teve seu nome relacionado a um dos
melhores grupos de danca do pais”'". Fica clara, dessa forma, a viabi-
lidade econémica de patrocinar atividade artistica a partir deste perio-
do e a relagao da imagem que ocorre entre ambos: patrocinador e pa-

trocinado.

nacional de Danga — FID (1996), Prémio Mambembe de Danga (1993) e varios festivais espalhados
pelo pafs. Na verdade, nota-se uma tendéncia de se promover eventos, enquanto que o inves-
timento a longo prazo em determinado grupo é quase inexistente. Nio estamos, com essa
afirmacio, desvalorizando os festivais e mostras de danca, pois eles sio muito importantes no
sentido de produzirem debates e troca de informag¢des. Na verdade, queremos evidenciar é
que nenhuma companhia na Histéria da Danga brasileira teve um patrocinio tio duradouro e
consistente como foi o do Grupo Corpo com a Shell, parceria que marcou 11 anos comple-
tos e possibilitou uma atividade a longo prazo, um processo de formagio de qualidade. O pa-
trocinio com a Shell foi substituido pela Petrobras e em nada comprometeu a continuidade
dos projetos deste grupo. S6 para ter-se uma ideia dos recursos financeiros da companhia
hoje, vale citar (em média): R$ 3 milhdes anuais pela Petrobras, ainda uma média de R$ 800
mil pela Brasil Telecom, na Europa o grupo conta com um caché fixo de US$ 35 mil por se-
mana (onde um grupo de empresarios compra os espetaculos e é responsavel pela sua comet-
cializa¢do), sem contar com turnés nacionais, que, segundo a companhia, ddo para “pagar as
contas”. A companhia conta ainda com a bilheteria dos espeticulos apresentados nas Améri-
cas. A titulo de comparacio das significativas companhias que estio consolidadas no merca-
do e que efetivaram patrocinio (no final da década de 1990), pesquisamos: o Quasar (Goiania)
e o Cena 11 (Florianépolis), que contam com o patrocinio da Brasil Telecom com recurso de
R$ 300 mil por ano. A Companhia Déborah Colker que recebe R$ 1, 7 milhao por ano, tam-
bém da BR-Pretrobras. Ou seja, sdo financiamentos, de certa forma, reduzidos se compara-
dos com os da Companhia de Danca Grupo Corpo. Essas observacdes mereciam ser melhor
aprofundadas, porém isso nido cabe no objetivo deste trabalho. Para maiores informagdes
consultar:

BRAGATO, Marcos. Mercado da Danga. Antes e depois: As fissuras do mercado. Dangar
10 Anos. p. 61-66. PEREIRA, Roberto. Diagrama de Corporalidades: A danca brasileira nos
dias de hoje. In: ACHAR, Dalal. Balé: uma arte. Rio de Janeiro: Ediouro, 1998. p. 291-299.
PONZIO, Ana Francisca. Brasil: coreografia para teimosos. Dangar 2 margem de patrocinios
consistentes.

Caderno T/ Instituto Takano/ Abril 2002.

112 BRANT, Leonardo. Patrocinadores da Cultura:Teatro em Site. 2002. Disponivel em:
<http://www.teatroemsite.com>_Acesso em: 14 maio. 2002.
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Segundo Joao Madeira, gerente de projetos culturais e comu-
nitarios da Shell, além do abatimento direto do imposto de renda, o
principal retorno de um investimento como esse ¢ a formagao da ima-
gem da instituigao junto ao publico em geral. “Eu ja encontrei pessoas
que me juraram so abastecer na Shell pelo nosso trabalho com cultu-
ra. Isso passa um papel de responsabilidade social que cativa todo
mundo”. “Uma empresa fornece recurso pensando também no po-
tencial de projecio que o evento pode trazer para ela”'?. Para garantir
essa projecao, no caso da Shell, por exemplo, de 80% do seu orca-
mento direcionado para a cultura, 60% sio para projetos com figuras
ja conhecidas. O restante é pulverizado para os iniciantes.

O acordo entre Shell e Grupo Corpo foi fechado para trés
anos, com um investimento anual de US$ 800 mil, renovaveis a cada
ano. O diferencial deste patrocinio é que dava possibilidades a Com-
panhia, caso o patrocinador desistisse do projeto, de um prazo maior
para procurar outro apoio. A Shell manteve esse acordo por aproxi-
madamente onze anos com um investimento total em torno de US$ 6
milhoes.

Para o Grupo Corpo, a “Era Shell” assegurou-lhe uma segu-
ranga financeira enorme, devido a prépria maneira como o financia-
mento foi proposto e consolidado. Permitiu 2 Companhia circular nos
principais eventos de danca do mundo, alcancando visibilidade da
critica estrangeira. Alids, um dos compromissos do grupo com o pa-
trocinador foi a criagio de um espetaculo por ano e a mostra deste
nos grandes centros do pais e do exterior. Viabilizou a gravagao e co-
mercializacao em video e CDs das obras e trilhas realizadas na década
de 1990. Permitiu um investimento maior em producio cénica, como
cenarios, figurinos, ilumina¢do, e também em publicidade. Possibili-
tou a confec¢ao de um palco mével com toda a estrutura exigida pe-
los balés, assim como a confecgao de cenarios especialmente compos-
tos para apresenta¢oes na Europa. Foi possivel também voltar a tra-
balhar na década de 1990 com trilhas sonoras encomendadas, convi-
dando grandes nomes da musica brasileira como Arnaldo Antunes,

13 MADEIRA, Jodo. As artes do patrocinio. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, nov. 1992.
Entrevista concedida a Gilberto Scofield Jr. e Denise Moraes.
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Joao Bosco, José Miguel Wisnik, Marco Antonio Guimaraes (Uakti) e
Tom Zé. A partir de grandes parcerias, o trabalho do Corpo foi se
modificando, possibilitando maior notoriedade, além do direciona-
mento para novas propostas estéticas. E pelos apoios recebidos foi
possivel a parceria com importantes profissionais do ramo, reconheci-
mento mundial e prémios nacionais e internacionais.

Acreditamos que a apropriagio da “brasilidade” do Grupo
Corpo ocorreu tanto pela critica e publico, quanto pelos proprios pa-
trocinadores.

A ideia de “apropriacio” por parte dos patrocinadores trans-
parece claramente quando o gerente de marketing da BR, Sérgio Mel-
lo, ao anunciar no jornal O Estado de Sdo Paulo o acordo entre a Com-
panhia de danga e a Petrobras, afirmou: “Namoravamos esse acordo
ha quase um ano e agora conseguimos efetiva-lo”. “A Petrobras in-
veste em qualidade de vida, competitividade e na brasilidade, isto ¢,
valorizar grupos nacionais que dio certo”'"*. Em edicio especial da
Revista Veja, sobre os 50 anos de atividades da Petrobras, o texto que
trata das novas diretrizes no patrocinio cultural da empresa ressalta:
“As novas diretrizes do panorama cultural da Petrobras apontam para
um foco na cultura brasileira. De fato, mais de 90% dos patrocinios
sao consagrados a manifestagdes brasileiras ou que tenham relagao
com o Pais”'".

A histéria da Companhia com a Shell (patrocinio assinado de
1989 a 2000) também nio foi diferente, pois o patrocinio, inicialmen-
te assinado para dois anos, acabou sendo prolongado para mais dez

anos''%. O Grupo Corpo e sua “brasilidade” se transformou em uma

""* DUNDER, Karla. Grupo Corpo recebe R$ 1,5 milhio de patrocinio. O Estado de S.
Paulo, Sio Paulo, 26 jul. 2000. Caderno 2.

113 PLANTANDO CULTURA. Veja, Petrobrés 50 anos, Sio Paulo, p. 48-50, 2003. Suple-
mento publicitario.

16 Segundo as correspondéncias que trocamos com a Shell Brasil, por e-mail, nos foi afirma-
do que, em 1998, a empresa realizou uma pesquisa com 130 formadores de opiniao para ava-
liar se seus investimentos estavam sendo bem alocados e se estavam atendendo as “deman-
das” da sociedade brasileira. Como resposta, a pesquisa apontou como principais
problemas/caréncias da sociedade brasileira a educacio, saude, emprego, ctime e desigualda-
de social. Dessa forma, a Shell, como conseqiiéncia, redimensionou seu projeto de investi-
mento, passando a apoiar prioritariamente a educagio (35%), programas comunitarios (25%),
cultura (21%) e meio ambiente, rompendo, assim, o acordo financeiro com a companhia. “A
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“marca”, tornando o investimento viavel para os interesses dos patro-
cinadores. Tudo isso, além de contribuir para a consolidagao da Com-
panhia, veio definir os caminhos estéticos delineados nas obras.

partir desta pesquisa, reestruturamos nossa politica de Investimentos Sociais visando adequa-
la ainda mais as expectativas da sociedade brasileira. Desde entdo, nossa politica de investi-
mentos sociais contempla programas comunitarios voltados para o ensino profissionalizante,
estimulo a geragdo de renda e incentivo ao empreendedorismo; programas ambientais foca-
dos em educa¢io ambiental e nosso apoio a cultura ficou restrito ao Prémio Shell de Teatro e
20 Prémio Shell de Musica”. Em 2000, Simone Guimaries, coordenadora de investimentos
da Shell, pela Folba de S. Panlo, declarou: “Concluimos que a educagio e a desigualdade social
tém maior necessidade de investimentos. Por isso queremos agora patrocinar projetos de
profissionalizacio, capazes de gerar renda”. “Com relacio ao Corpo, no entanto, acreditamos
que ja demos nossa contribuiciao. Essa companhia admiravel ja atingiu sua maioridade, possui
reconhecimento internacional e a Shell, de agora em diante, pretende ampliar seu leque de be-
neficios”. In: PONZIO, Ana Francisca. Shell rompe parceria com grupo Corpo. Folha de S.
Paulo, Sio Paulo, 24 fev. 2000.
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O TEMA DA BRASILIDADE NO GRUPO CORPO REVISI-
TADO PELA BIBLIOGRAFIA E PRODUCAO ACADEMICA

O resgate do material critico e bibliografico sobre a compa-
nhia Grupo Corpo vem evidenciar a grande importancia desta no ce-
nario da histéria da danga do nosso pais e sua visibilidade e prestigio
no exterior. Em seu conjunto, esse material destaca o grupo com um
certo “orgulho nacional”, por ser uma companhia brasileira com
imenso apuro técnico e estético e, concomitante a isso, por desenvol-
ver em sua trajetéria uma linguagem que ficou reconhecida por “dan-
¢a brasileira”.

A publica¢io sobre danca académica no Brasil ¢ bastante re-
duzida, porém a que faz referéncia a companhia estudada, mesmo que
em pequeno nimero, se for comparada com a produgdo nacional ¢,
de certa forma, relevante. Fazendo parte deste acervo, destacamos as
seguintes: uma delas composta de nove artigos sobre o grupo estuda-
do, duas de cunho académico e um numero significativo de matérias
em criticas jornalisticas. Todo o material, analisado “dentro de suas

especificidades™""”

, ¢ imprescindivel para a compreensao das repercus-
soes estéticas e historiograficas do Grupo Corpo, porém as obras de
nosso interesse sao, fundamentalmente, aquelas que tratam especifica-

mente sobre a trajetdria da companhia'’®. Vejamos como essa trajet6

17 Como afirma o historiador Alcides Freire Ramos: “o texto critico pode ser visto pelo his -
toriadotr como uma forma de documento. Porém, o que o pesquisador nio pode deixar de
observar ¢ a sua especificidade”. RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: Cinema
e Histéria do Brasil. Sio Paulo: EDUSC, 2002, p. 53.

¥ De forma geral, observa-se que a produgio bibliografica em danca produzida no Brasil di-
vide-se de maneiras distintas. Existem os estudos de ordem pratica, ou seja, aquelas obras re-
ferentes a métodos de ensino, preparagio técnica, codificagdes de passos e suas nomenclatu-
ras, analises de movimentos e outros neste viés. Ha também os livros que se referem a ques-
toes tedricas. Em seu conjunto essas obras fazem um panorama da “Histéria da Danca” com
uma certa tendéncia a classificagdes periodizantes, elegem determinados artistas, companbhias,
petiodos e correntes estilisticas da danga, “explicando” os seus fundamentos, contextos, pro-
jetos estéticos. Entre os livros de danca académica brasileira que fazem referéncias soltas a
Companhia Grupo Corpo estio:

ACHAR, Dalal. Balé: uma arte. Rio de Janeiro: Ediouro, 1998.

NAVAS, Cassia; DIAS, Lineu. Danga Moderna. Sio Paulo: Secretaria Municipal de Cultura,
1992. FARO, Antonio José. Pequena Histotia da Danga. Rio de Janeiro: ]. Zahat, 1986.
KATZ, Helena. O Brasil descobre a danga. A danca descobre o Brasil. Sio Paulo: DBA
Artes Gréficas, 1994. OTERO, Décio. Stagium: as paixdes da danga. Sao Paulo: Hucitec,
1999.

78



ria estética foi apresentada pela historiografia da danga brasileira.

No ambito das bibliografias, o primeiro trabalho especifico
sobre o grupo ¢ assinado por Helena Katz, em 1995, intitulado Grupo
Corpo Companhia de Danga'”. Com o intuito de comemoragio dos vinte
anos do grupo, o livro encomendado tem a dire¢ao editorial de Paulo
Pederneiras e fotografias de José Luiz Pederneiras, ambos profissio-
nais pertencentes ao Grupo Corpo. Com uma escrita nao cronologica,
o volume, de maneira geral, apresenta o percurso do grupo e dos co-
laboradores considerados mais importantes, nao deixando de mencio-
nar os significativos apoios financeiros selados ao longo da carreira da
companhia. Com uma tendéncia de evidenciar o “talento” e a “genia-
lidade” da equipe de producdo, Helena Katz trabalha em uma pers-
pectiva elogiosa.

Efetuando uma analise das obras do grupo, a autora assinala
uma certa continuidade estética nas coreografias de Rodrigo Pedernei-
ras, ou seja, cada obra coreografica de Rodrigo traz, segundo Katz,
um pouco das caracteristicas estéticas da anterior. Segundo ela, esse
processo viabilizou a companhia criar uma “linguagem proépria”.

A coreografia de Rodrigo Pederneiras parece ocupada em v6os
cada vez mais rasantes, ancorada apenas pelas estruturas nas
quais arboresce. Selou alguns nucleos de gestos e tem uma
ampliddo a percorrer. Cada nova criagdo realiza tragos dos
quais a anterior ja se mostrava gravida. Parece que todo o
futuro ficou pronto neste ponto de mutacio que o grupo
promoveu no balé. Cada nova realizac¢do traz um pedago de
uma paisagem global, que vai ficando cada vez mais clara, e
também mais complexa. [...] Como se trata da construcio
permanente de linguagem e fala, o rastreamento com a seta
apontada para o passado destaca familiaridades cutiosas. As
dinamicas de Cangies, por exemplo, comecam nas de Prelidios.

. Marika Gidali — singular e plural. Sio Paulo: SENAC, 2001. VICENZIA, Ida. A
Danga no Brasil. Rio de Janeiro: Funarte, 1987.
Também como parte de nosso corpus documental dispomos de um significativo numero de
programas de espeticulos do Grupo Corpo, que serdo objeto de andlises visuais na atual pes-
quisa, ou seja, por possuitem fotografias das obras representadas, alguns destes programas
possibilitario a analise de elementos cénicos como figurino, cenario, iluminagio e também

das codifica¢Ges gestuais das coreografias, em especifico, do espetaculo 27.

9 KATZ, Helena. Grupo Corpo Companhia de Danga. Rio de Janeiro: Salamandra,

1995.
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O trago abrasileirado de Sete ou vito pecas para um ballet ja esta em
Nazareth, que estava em 21, que estava em Variacoes Enigma. A
nascente de um movimento se transforma no embrido da
proxima, como se o futuro encontrasse acomodamento nas
acoes do presente. Neste sentido, a partit de Prelidios, cada
obra mantém uma relagdo fractilica como repertério, sendo,
ao mesmo tempo, um todo indivisivel e uma parte do outro
todo. [...] A obra seguinte explica a anterior, e a proxima,
ilumina esta. 14 (o futuro) abastece cé (o presente)'.

Ao observar uma continuidade nos trabalhos do coredgrafo
Rodrigo Pederneiras, Katz situa as familiaridades desses espetaculos
em periodos especificos, ou seja, pensa a trajetoria de Pederneiras em
“fases™:

A primeira fase de sua producido agrupa Cantares, Interinea,
Triptico, Reflexos, Noturno e Sonata. Esta sétrie, quase toda
utilizando musicos classicos brasileiros, viria a ser tragada por
Preliidios. Em Prelidios, comega o tracado da assinatura que o
identifica hoje. Af se inicia uma segunda fase na sua producio
coreografica. Nela, estao Bachiana, Carlos Gomes Sonata, Cangoes,
Duo, Pas-du-pont, Shumann Ballet, Rapsddia, ¢ Uakti. Neste
percurso, Cangies representa uma ilha de maturidade. Que
prosseguiu até Missa do Orfanato inaugurar, em 1989, novo ciclo
coreografico, pontuado também por 27, em 1992'*.

E interessante perceber que Katz inclui Missa do Orfanato e 21
como inauguracoes de um novo ciclo, o que, de certa forma, fica um

pouco desconexo, ja que tais trabalhos nido trazem similaridades es-

122

téticas, muito pelo contrario’ *. Talvez a autora tenda a considerar os

0 Thid, p. 26-27; 65.

21 Thid., p. 65.

122 . . - . .
Como foi mencionado anteriormente, o espetaculo Missa do Orfanato, de 1989, traz uma

estética pautada na danca expressionista alemd, bem como na técnica da danga moderna ame-
ricana de Marta Graham. A coreografia é carregada de movimentagGes com contragdes, con-
tor¢des, membros virados para dentro (endedans) com a gravidade sempre puxando os bailari-
nos para o centro da terra. Cendtio e figutinos acentuam uma certa dramaticidade, revelada
também pela musica de Amadeus Mozart. Ja o espetaculo 27, de 1992, mesmo trazendo, em
seu inicio, um tom mais “sério” e académico de movimentagio (com alguns cédigos do balé)
passa a ser todo “brincadeira” na sua segunda parte. Em 27 tudo caminha para um tom festi-
vo, das cores dos figurinos, iluminagio, cenario, musica, até a movimentagio corporal dos
bailarinos. Este espetaculo é “leve”, alegre e descontraido. Proposta totalmente distinta de
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dois trabalhos em um mesmo ciclo tendo em mente a questao finan-
ceira e administrativa da companhia, pois é justamente no ano de
1989 que efetivam o patrocinio com a Shel/ Brasi/ e que grandes mu-
dangas sdo efetivadas pelo grupo. Mas isso nao justifica que Helena
Katz considere Missa do Orfanato e 21 em um mesmo conjunto, com
similaridades estéticas.

Sobre a “brasilidade” do grupo, questio que nos interessa, a

autora pontua:

O que o Grupo Corpo vem moldando, de maneira singular e
rigorosa, ¢ um modo de dangar “como eles” em corpos daqui.
Primeiro, deglutindo  revolucionariamente as  estéticas
herdadas, e devolvendo-as aculturadas. Depois, desatando os
velhos codigos e lancando-os de volta a0 mar que os havia
trazido. De tanto misturar o mesmo material (o material
enquanto técnica) se transformou num novo material. Foi
imitando com angulos perigosos, e nele floraram requebros e
molejos. [..] os movimentos estrangeiros comeg¢aram a criar
esquinas na lingua do balé. As contamina¢des produziram
gestos e movimentos onde se passou a reconhecer um certo
sabor brasileiro. Eram pura metonimia: sugestdes, indicacdes,
rabiscos magros de uma voluptuosidade. No corpo dos
bailarinos, a sensualidade foi penetrando em requebros, em
quebras e dobras de um balango sinuoso. Comecava a aventar

um outro conhecimento no velho balé'?.

Na analise de Helena Katz a linguagem “brasileira” é evidenci-
alizada por meio de “quebras”, “molejos”, “requebros” e “sensualida-
de” dos bailarinos, a0 mesmo tempo em que reconhece nestas movi-
mentacoes o rigor da técnica académica, mais especificamente o balé.
A experimenta¢io de novas formas e inclusio de quebras e ondula-
¢oes transforma a danca académica em uma “outra coisa”, uma nova
forma de dancar com “nossa cara”. Seu livro também situa as obras
da companhia como autéonomas, desprovidas de qualquer intenciona-
lidade e relacdo historica/social.

Missa do Orfanato.
1% KATZ, Helena. Op. cit., p. 23; 56.
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A questdo da “brasilidade” em sua obra tem a ténica da nédo-
intencionalidade. Rodrigo Pederneiras partiu do balé, foi

explorando suas regras, recombinando seus elementos com
outros estranhos a ele e, lentamente, alcangou aquilo que
comega: inaugurou um outro balé. As fronteiras entre o balé e
o nio balé foram se enevoando até a cordialidade de um novo
acordo. Um face a face que farfalhou. A danga de Rodrigo
Pederneiras passa a limpo o exagero tropical e nos devolve a
elegiancia. No acomodamento que inaugura, doa autonomia a
brasilidade. Que ao invés de ter sido buscada, simplesmente
assomou, neste Machado de Assis temperado'* (grifo nosso).

Apesar de sua analise visar a questao estética, na realidade, nao
consegue tecer comentarios mais profundos sobre o carater simbolico
da linguagem da danga, ou dos aspectos textuais dos elementos cons-
tituintes do espetaculo (cenario, iluminagao, figurino e trilha). A leitu-
ra da autora de que a trajetéria do grupo ¢ revelada por “fases” sera
partilhada por quase todos os que analisariam posteriormente o traba-
lho do Grupo Corpo. Metodologicamente, percebe-se que ela cons-
trél a bibliografia com base em referéncias do proprio grupo, a partir
de depoimentos, contatos com a produgio, relatos pessoais, ou seja, o
didlogo ¢ com a prépria companhia, lembrando novamente que o li-
vto foi encomendado, sob o financiamento da Shell, em comemora-
¢a0 aos vinte anos de existéncia do grupo.

Em resumo, o trabalho de Helena Katz possui uma narrativa
muito mais expositiva (mesmo que nao cronolégica) da historia do
grupo, do que reflexiva, com um texto que se apresenta, de certa for-
ma, poético e um tanto “elogioso”. Mesmo levantando aspectos im-
portantes da trajetéria da companhia, como patrocinadores, colabora-
dores artisticos, empresariais e informagoes importantes sobre o ini-
cio de todo o trabalho, a autora atua em uma perspectiva de constru-

cao de interpretacies legitimadoras' para o Grupo Corpo como “orgulho

2 Ihid., p. 65.

125 ) trabalho do pesquisador e historiador Alcides Freire Ramos foi de vital importancia

para compreendermos o papel social do profissional que escreve sobre as obras artisticas. O
historiador ndo descarta as interpretagbes destes profissionais como fundamentais no proces-
so de constru¢io de significados para uma obra artistica. Consultar: RAMOS, Alcides Freire.
Canibalismo dos Fracos: Cinema e Histéria do Brasil. Sao Paulo: EDUSC, 2002.
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nacional”; “o melhor do pais”, “fenémeno Corpo”, “bailarinos perfei-
tos”, “mini-emblema de nosso pais”, “genialidade” (coreografica), en-
tre outros. Entretanto, torna-se novamente relevante lembrar o pro-
posito da publicagao, pelo qual a autora dialoga com a propria compa-
nhia para a constru¢ao de seus referenciais. Contudo, é preciso reco-
nhecer o mérito de seu texto no sentido de ser mais uma contribui¢ao
para o registro da escrita da danga de nosso pais.

No que refere a publicagio de Inés Bogéa'™, acreditamos que
seu trabalho perpassa tanto o rol das pesquisas bibliograficas, quanto
académicas, pois trata-se de um trabalho que, segundo a organizadora,
objetiva um “publico diversificado”. Sua publica¢do, assim como a de
Katz, teve o proposito de comemoragio de aniversario do grupo, des-
ta vez o trigésimo, sendo um trabalho informativo, porém também fa-
zem parte do corpo do texto posigdes de um grupo de especialistas
que estdo, a grande maioria, concentrados no meio universitario, ou
seja, os colaboradores do livro falam de um “lugar especifico™: a insti-
tuicao académica. Entre suas fontes estdo ensaios criticos, comenta-
rios e textos jornalisticos e reflexivos de formadores de opiniao como
Arthur Nestrovski, Eliane Robert Moraes, Humberto Wernek, Luiz
Fernando Verissimo, Marco Giannotti, Maria Rita Kehl, Renato Jani-
ne Ribeiro e Zuenir Ventura e cada um destes, ao olhar para o traba-
lho do Grupo Corpo, objetiva dialogar com a 4rea na qual transita'”’.

Um dos propositos iniciais do livro, segundo a organizadora, foi justa-

126 BOGEA, Inés. (Org.). Oito ou nove ensaios sobre o Grupo Cotpo. Sio Paulo: Cosac

& Naify, 2001.

127 ; . .
Sobre esses colaboradores ¢ preciso ressaltar que cada um fala de um lugar e possui for-

magoes especificas: Arthur Nestrovsk é professor titular de literatura na Pés-Graduagio da
PUC-SP, autor de varias obras, articulista da Folba de S. Paulo, editor associado da Publifolha e
coordenador da série Folba Explica.

Eliane Robert Moraes ¢ critica literdria e professora de Estética e Literatura na PUC-SP.
Humberto Wernek ¢ jornalista e escritor, trabalhou em ¢z, Isto E, Jornal do Brasil, Playboy,
entre outras.

Inés Bogéa ¢ critica de danca da Folba de S. Paulo. Foi bailatina do Grupo Corpo de 1989 a
2001. Atualmente cursa filosofia na PUC-SP.

Luiz Fernando Verissimo é autor e colunista de O Globo, O Estado de S. Paulo e Zero Hora.
Marco Giannotti é artista plastico e professor da ECA/USP. Mestre em Filosofia e Doutor
em Artes (USP). Maria Rita Kehl é doutora em psicologia clinica (PUC/USP) e psicanalista.
Renato Janine Ribeiro é professor titular de Etica e Filosofia Politica na USP. Zuenir Ventura
¢ colunista semanal de O Globo ¢ Epoca.
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mente tentar “responder” como a identidade brasileira se desenha nos
vinte e seis anos de trajetoria do grupo, sob olhares diversos.

Na apresentagdo, Inés Bogéa faz uma exposi¢ao cronologica
das obras do grupo, também situando-as como fases: “Maria Maria a
Uakti (1975-1988)” inseridos dentro de um primeiro ciclo; a “era
Shell”, na qual estao para ela as obras “Missa do Orfanato a Benguelé
(1989-1999)” e, como que fazendo uma premoni¢ao de uma “nova
fase”, situa o espetaculo O Corpo: “coincidéncia conveniente para os
historiadores, o fim do patrocinio da Shell marca o inicio do que de-
vera ser um outro ciclo da companhia”, “ndo mais nutrido no caldei-
tio da cultura popular”'®. Na “era Shell”, elege o espeticulo 27
(1992) como um “divisor de aguas”, um marco inaugural da “fase bra-
sileira” do grupo. Sobre a “brasilidade” assim se posiciona:

Desde Prelidios até 21 (que inaugura uma outra fase) serdo
treze coreografias, nas quais Rodrigo vai testando seu dominio
de estruturas e espacos. Se a técnica do balé classico ¢ a base
de seus trabalhos, pouco a pouco vai sendo quebrada por
movimentos brasileiros: das dangas populares aos movimentos
de rua, o Corpo comega a trazer para o palco a maneira
particular do brasileiro se mover. As terminagbes das frases e
suas articulagGes, assim como a maneira de deslocar e agrupar
os bailarinos, fazem parte deste “projeto”, entre aspas porque
jamais foi teorizado ou formalizado, mas que ainda hoje é uma

das marcas inconfundiveis do seu trabalho'%.

O modo brasileiro de dangar ¢ ressaltado primeiro pela quebra
de rigidez do balé condensada com movimentos das dancas popula-
res, de tua e a uma movimentagao “natural” dos brasileiros. Metodo-
logicamente, o trabalho de Bogéa aproxima-se do de Helena Katz, na
medida em que dialoga com as referéncias da propria companhia, visa
também a uma publica¢io comemorativa (financiada agora pelo novo
patrocinador Petrobris), periodiza as escolhas estéticas do grupo e, aci-
ma de tudo, considera estas como autéonomas. O contexto historico,
quando mencionado, serve apenas como pano de fundo para explanar

128 BOGEA, Inés. (Org,). Op. cit., p. 33.
129 BOGEA, Inés. (Org,). Op. cit., p. 25.
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o infcio da trajetéria do grupo e fazer associacGes com alguns fatos
considerados importantes na histéria do pafs, como por exemplo o
petiodo da ditadura militar. Ainda assim, a autora, a0 mencionar al-
guns marcos da histéria, comete um sério equivoco: situa os anos de
1980 como sendo os anos do “milagre econémico” e os “anos de
chumbo”, eventos situados quase uma década antes. F muito comum
observar nos livros de arte, e mais especificamente de danga, uma dis-
sociagdo com o contexto histérico. Entretanto, com o perfodo ditato-
rial sempre se faz uma relagdo, o que evidencia que as escolhas temati-
cas dos livros também partem de construcoes ja legitimadas pela his-
toria. O que é considerado como “fato histérico” é mencionado e re-
lacionado com a histéria da danga, como se houvesse uma hierarquia
no processo histérico™.

Em sintese, a explanagio de Bogéa faz referéncia a todos os
espetaculos produzidos pelo grupo, por meio de uma narrativa linear
e uma leitura muito pessoal das obras, razao pela qual acreditamos ser
irrelevante menciona-la neste momento. O trabalho de Inés Bogéa
traz contribui¢Oes valiosas pelo extenso levantamento de material bi-
bliografico e criticas especializadas referentes ao Grupo Corpo, além,
¢ claro, de abrir espago para profissionais pertencentes a areas distin-
tas, com olhares e recepgdes diferenciadas.

A abertura do livro ¢ concedida a Luiz Fernando Verissimo
com o sugestivo titulo Essa coisa, onde langa a pergunta “Que coisa dife-

139 Carlos Alberto Vesentini alerta em seus estudos para que historiadores e pesquisadores
voltem-se para o processo histérico, ou seja, percebam como as lutas politicas se ddo no em-
bate dos processos vivenciados por artistas, intelectuais e sujeitos sociais. O conceito e con-
cepgdo de “meméria histérica”, utilizada pelo autor, permite-nos compreender por que os
trabalhos de danga sempre tentam uma associagdo desta manifestacdo com este periodo con-
turbado da histéria de nosso pafs, a0 passo que, ao se dedicarem a outros cortes cronologi-
cos, a associagio Danga/Historia/Sociedade quase nunca é mencionada. Sobre “memétia
histérica”, Vesentini explica: “[...] por meméria histdrica entendo uma questao bastante preci-
sa, refiro-me a presenca constante da meméria do vencedor em nossos textos e considera-
¢bes. Também me remeto as vias pelas quais essa memoria impos-se tanto aos seus contem -
porineos quanto a nés mesmos, tempo postetior e especialistas do passado. Mas com um
preciso passado — ja dotado, preenchido, com os temas dessa memoéria”. In: VESENTINI,
1986 apud PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragio de seu tempo.
Sdo Paulo: Hucitec, 1999, p. 167.
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rente ¢ essa, ser brasileiro?” no intuito de explanar sobre a “brasilidade”
do Grupo Corpo. Assim ele se posiciona:

[...] é facil para qualquer um ver um balé do Corpo com
motivo brasileiro, musica do Nazareth ou o que seja, e dizer
que s6 brasileiros auténticos poderiam fazer aquilo. Mas dificil,
e ¢ al que conta a inexprimivel coisa, é vocé ndo saber nada
sobre o Corpo, entrar num teatro em Paris por acidente e ver
bailarinos no meio de um balé abstrato, malhas pretas contra
um fundo cinza, com nada que indique sequer o hemisfério de
origem do grupo, e mesmo assim matar: sio brasileiros.
Unicamente pelo sentimento na garganta. Nao é que exista um
estilo brasileiro de dancar. Talvez exista, nao sei, mas nio é
isso"".

Verissimo nos da uma pequena pista quando inicia a sua argu-
mentacao dizendo ser “facil” identificar um balé nacional por meio do
“motivo brasileiro”, ou seja, uma obra cujos signos lhe possibilitariam
fazer leituras por meio da trilha, tematica, entre outros elementos. Po-
rém, o autor afirma que o balé do Corpo, mesmo nao trazendo um
“motivo”, consegue retratar os brasileiros que ali se encontram. Pri-
meiro devemos levar em conta que a leitura que Verissimo faz ¢ um
tanto poética, o Grupo Corpo ainda nio fez um balé com “malhas
pretas” e de “fundos cinzas”, muito pelo contrario, os signos nos es-
petaculos sao muito bem trabalhados pela equipe de produgao, por
meio das cores, texturas, musicas e acessorios. Por outro lado, talvez
exista sim uma maneira “brasileira” de se mover. Nao enquanto codi-
ficagdes fixas e rigidas, mas uma forma que perpassa o imaginario das
pessoas que, assistindo, logo conseguem fazer assimilagbes com a
nossa cultura, ou seja, uma constru¢iao que ¢ sinalizada pela recepgao
da obra. Podemos citar, como exemplo, a posi¢ao dos criticos especi-
alizados que sempre ressaltam os “molejos” e “requebros” dos bailari-
nos. Nao se deve descartar que uma série de signos corporais e ges-
tualidade de nossa cultura sio fundidos com a técnica académica, tra-
balhadas coreograficamente, remetendo a interpretagdes do imagina-
rio brasileiro.

131 VERISSIMO, Luiz Fernando. Essa coisa. In: BOGEA, Inés. (Org.). Op. cit., p. 19.
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O texto que segue ¢ o de Marco Giannotti, que propde pensar
as particularidades do Grupo Corpo a partir de critérios espaciais'™.
Segundo ele, assistindo aos espetaculos do grupo, é possivel notar que
o espago ¢ pensado de forma geométrica, os movimentos percorren-
do linhas imaginarias. O autor usa como exemplos os espetaculos 27
e Benguelé: o primeiro seria composto de uma organiza¢ao que cami-
nharia para o cadtico na medida em que a movimentagio se torna
mais solta e, no segundo espetaculo, o espago seria comandado a pat-
tir da iluminagdo, tendo esta “um papel tio importante quanto a
musica” para indicar o movimento. A sutil analise de Giannotti ¢ mui-
to valida na medida em que é possivel perceber claramente que os ele-
mentos cénicos constituintes do espetaculo, nas obras do Corpo, ge-
ralmente ultrapassam sua funcao especifica, ou seja, a ilumina¢ao mui-
tas vezes indica o espago, cria ambientagGes e até mesmo sugere uma
cenografia, cumprindo “o papel” desta. Em um segundo momento
Marco Giannotti, referindo-se ao espetaculo Missa do Orfanato (1989),
diz que em sua ilumina¢do ha uma grande carga dramatica e teatral
que “remete a uma espacialidade barroca”. Diante disto, questiona:
“como definir um grupo contemporaneo de danga segundo conceitos
que foram empregados para definir estilos pictérios tao distantes,
como o renascimento e o barroco?”'” O autor se justifica recorrendo
a Henrich Wolftlin em seus Conceitos fundamentais da bistiria da arte
(1915), e também caracterizando o grupo por seu “aspecto regional”,
esclarecendo que “suas origens mineiras levam a pensar nas suas ori-
gens barrocas”. Giannotti ira ainda propor uma exposi¢ao sobre as di-
ferengas entre o classico e o barroco, apoiado no texto de Henrich
Wolftlin, concluindo, digamos assim, que a arte do Grupo Corpo
apresenta “aspectos dubios”, “ora classico, ora barroco”. “Na verda-
de, creio que o que ha de mais cativante no Corpo ¢ justamente esta
tensao estilistica: a dualidade presente entre ordem espacial neoclassi-

ca e o seu posterior desmembramento, que alude ao barroco”. A

12 GIANNOTTI, Marco. Reflexdes sobre O corpo e o espaco. In: BOGEA, Inés. (Org).
Op. cit., p. 38-42.

133 Ibid, p. 39.

3% 1hid, p. 42.
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leitura de Marco Giannotti deixa claro o lugar especifico de onde fala,
ou seja, sua formagao como artista plastico possibilita um olhar espe-
cifico sobre a espacialidade e o trabalho de iluminagao das obras, fun-
damentando a analise em referéncias e vinculagbes estilisticas pré-
estabelecidas. Mesmo se questionando sobre a temporalidade de tais
conceitos, o autor, ainda assim, os utiliza. Nao nos cabe julgar a in-
terpretagdo do artista plastico, mas entendé-la como mais uma das
possiveis formas de se pensar e escrever sobre a danga. Seu olhar dife-
renciado permite compreendermos quao multiplo é o processo de re-
cepcao de uma obra. Um fato curioso na leitura de Marco Giannotti é
que ele ndo faz referéncia nenhuma a questdo de uma “identidade
brasileira” nas obras.

Trapos de Nuvens, da ensaista e poeta Maria Rita Kehl, ¢ o texto

seguinte do livro!®

. Em uma analise psiquica sobre o conceito de “su-
blimac¢ao”, a autora se posiciona: “Assim, talvez seja mais pertinente
chamar de ‘sublimes’ os produtos da criagdo artistica do que de ‘be-
los’, ja que o belo remete a uma perfeigao, a uma fixidez, a uma com-
pletude que mais inibe o desejo do que nos concilia com ele e com
sua plena impossibilidade”'*. Ver a danga do Grupo Corpo setia para
ela um “gozo que a sublimacdo propicia”, um “gozo fora do corpo”,
por estar menos nas contragoes e distensdes dos musculos dos bailari-
nos e muito mais nas formas e imagens que seu corpo desenha no ar.
Apbs a explanagao reflexiva sobre o carater de sublimagio, a autora se
pergunta o que sublima sobre o carater brasileiro do Corpo. Tentando
responder, ela afirma que, mesmo que os bailarinos, em alguns mo-
mentos, calam no samba, ou que os musicos utilizem elementos sono-
ros de nossas tradi¢oes musicais e que os elementos cénicos aludam a
um imaginario de nosso pafs,

[...] nada disso serve para fixar uma imagem de Brasil. Se ha
uma brasilidade no conjunto das obras do Corpo, ela é
fragmentada, incompleta, esfiapada. Ela é s6 sombra de uma
palmeira que ja nao ha [..], esta palmeira feita de recordagdes
de outras palmeiras escritas, cantadas e pintadas nos garante a

133 KEHL, Maria Rita. Trapos de nuvens. In: BOGEA, Inés. (Org.). Op. cit., p. 46-51.
136 Thid, p. 49.
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existéncia de uma fragil e mutante unidade imaginaria chamada
Brasil'¥.

Em sintese, o trabalho de Maria Rita Khel é um ensaio poéti-
co, onde envereda para seu campo de trabalho: a psicologia. Ao tentar
responder sobre a brasilidade do Grupo Corpo, a autora descarta os
elementos cénicos, defendendo que estes nao podem fixar uma ima-
gem de Brasil. Dirfamos que realmente eles nao os fixam, mas os re-
presentam. E, para a analise de uma cena, os elementos que temos em
maos, ou melhor, diante dos olhos, sdo esses signos, que para o pes-
quisador tornam-se “materialidades” do espetaculo. Se pretendemos
uma analise de uma obra, de onde partiremos, se nao dela propria?

A opg¢ao de Humberto Wernek foi trabalhar com algumas tri-
lhas sonoras especialmente compostas para a companhia'”®. Por sua
propria formacio, seu texto ¢ jornalistico e informativo. O autor rela-
ta como foi o processo de produgio das trilhas dos espetaculos O Cor-
po, Nazareth, Parabelo e Benguelé. Para isso Wernek dialoga com os pro-
prios compositores, situando suas ideias iniciais, trocas com o grupo,
dificuldades e surpresas. Humberto Wernek nao propoe uma analise
reflexiva, porém seu texto se revela uma excelente fonte documental
e, ainda, como maneira singular para se pensar um trabalho de danga.

Ainda no livro de Inés Bogéa, a critica literaria Eliane Robert
Moraes'” propde para sua analise a gestualidade coreogrifica de Ro-
drigo Pederneiras, tendo como metodologia a explanac¢ao de alguns
espetaculos e o dialogo com o proprio coredgrafo. Em seu texto des-
taca a tendéncia da companhia na utilizacio do plano baixo, no qual
percebe uma nao resisténcia a a¢ao da gravidade. Segundo ela, “a gra-
vidade deixa de ser peso para conferir uma outra forma de mobilidade
aos corpos”'®, “um principio de criagio”. Uma outra obsetvacio da
autora, em consonancia com os depoimentos do coredgrafo, é a cen-
tralidade do quadril nos trabalhos do grupo, segundo ela, caracteristi-

137 1y

Ibid, p. 50.
15 WERNECK, Humberto. Os passos da misica. In: BOGEA, Inés. (Org.). Op. cit., p. 54-
57.
¥ MORAES, Eliane Robert. A mecanica lirica do Corpo. In: BOGEA, Inés. (Org.). Op. cit,,
p. 60-64.
0 Tbid, p. 61.
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ca enunciada desde os primeiros espetaculos do grupo, mas firmada
de vez nos trabalhos da década de 1990, sobretudo a partir do espeta-
culo 27 (1992). Como quase todos que analisam as obras do Grupo
Corpo como caracteristicas de um padrio gestual brasileiro, Eliane
Moraes também levantara fatores como requebros, molejos, uso do
plano baixo e do baixo corporal, e também a sensualidade que é dada
pela concentragdo da for¢a no quadril. Para a autora o desenvolvi-
mento e aprimoramento destas caracteristicas ddo a companhia, por
meio do trabalho coreografico de Rodrigo Pederneiras, uma “lingua-
gem propria”’; uma “marca’.

Dificuldades de um leigo é o ensaio de Renato Janine Ribeiro™'.
Diferentemente de todos os convidados do livro, Renato Janine pre-
fere nao lancar sentidos e interpretacdes para as obras do Grupo Cot-
po. Seu caminho sera justamente o oposto. Tendo a companhia e
também outros referenciais artisticos como partida, o autor colocara
em questdo a figura daquele que constréi sentidos para a obra de arte,
ou seja, fara um exame sobre o processo de recep¢ao da obra de
arte. Segundo ele, “mesmo uma leitura mais rasteira, mais repetiti-
va, ainda ¢é for¢ada a criat”'*. Ao se lancar sobre o que podetia dizer

sobre o Grupo Corpo, ele afirma:

Nada do que disse anteriormente me parece errado, e até se
casa com uma das grandes énfases do Corpo, que esta na busca
de novas gestualidades e dangas, com uma frequente inspira¢ao
na cultura brasileira [..]. Mas a questdo é que esta explicacdo
pode fazer-nos perder um eixo inominavel do espetaculo,
justamente porque o torna algo mais facil de dizer que de

experimentar'®.

Renato Janine defende que o critico, ao construir sentidos
para a obra, corre o risco de, impondo sua percepcao, tirar do leitor a

possibilidade de criar a dele préprio, vendo, dessa forma, o processo
de recepcio também como parte essencial da criagao. Um exemplo

" RIBEIRO, Renato Janine. Dificuldades de um leigo. In: BOGEA, Inés. (Org,). Op. cit., p.
68-80.

2 1bid, p. 70.
3 Thid, p. 76.
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sistematico desta questao ¢ lancado pela pergunta: “entendemos hoje
A Sagragao da Primavera, de Igor Stravinsky, melhor do que quando es-
treou — ou serd que acreditamos entendé-la, porque tera vingado um
dos seus varios sentidos possiveis, enquanto os outros sumiam?”'*
Assim, o autor defende: “talvez a verdade sobre uma obra de arte es-
teja melhor nesta suspensao do sentido que o leigo pratica, acreditan-
do ser modesto ou ignorante — melhor na atribuicio de um sentido
que [...] 0 autor mesmo ou o ctitico efetua”'®.

O texto de Janine ¢ de grande erudigdao. O autor tem um re-
pertério de conhecimento nas areas de humanidades e artisticas muito
rica, fazendo, na introdugao de seu texto, uma explanacao historica de
algumas correntes artisticas dos séculos XIX e XX e suas recepgoes.
Ao analisar o Grupo Corpo, prefere intitular-se como um “leigo cul-
to” e nao forjar nenhum sentido para as obras, colocando em reflexao
o lugar privilegiado daquele que escreve sobre arte lhes imprimindo
sentidos. Portanto, ao ser convidado para escrever sobre a compa-
nhia, o autor consegue refletir sobre seu proprio lugar, enquanto um
formador de opinido.

Segue-se o texto de Arthur Nestrovski, Facas das palmas, que
propoe esmiugar alguns momentos de varios balés para tentar enten-

146 Para

der como a forma da danga se inspira e se ampara na musica
isso o autor trabalha com 27, Benguelé, Parabelo, Sete on Oito Pecas para
um Balé e O Corpo. Destaca, sobretudo, a musicalidade de Rodrigo Pe-
derneiras e algumas de suas caracteristicas coreograficas, como, por
exemplo, antecipar a musica, ou seja, o bailarino, muitas vezes, danga
em um ritmo que s6 aparecera na cena posteriormente. Ou, vice-ver-
sa, a danga vir posterior a musica, quando esta ja findou. Levanta ain-
da, como tendéncia do coredgrafo, o desenvolvimento de passos que
podem ser observados ao longo de todo o espetiaculo como que uma
antologia de movimentos. Porém, ao fazer tais levantamentos, Nes-
trovski deixa claro que essas analises sio de casos particulares e nao

normas fixas do coredgrafo. Para o autor, o trabalho do Corpo ainda

* 1bid, p. 80.
1 Thid.
% NESTROVSK, Arthur. Facas das palmas. In: BOGEA, Inés. (Org.). Op. cit., p. 84-93.
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guarda vinculos com o universo da danga neoclissica, mesmo quando
propde elementos novos. Sobre a brasilidade da companhia, ele a de-
fine menos como uma descoberta, mais como invenc¢io: “Invencao é
melhor que descoberta, porque nao se trata simplesmente de recolher
0 que esta ai, ou encontrar o escondido”'”’. Assim como outros criti-
cos, elege o balé 27 como inaugurador desta “fase” do grupo. Para
Arthur Nestrovski, tratando-se do Grupo Corpo, ¢ inevitavel que se
fale de brasilidade e orgulho patriético: “isso tem a ver, em parte, com
a competéncia técnica e empresarial — o alto nivel ndo s6 do coredgra-
fo e dos bailarinos, mas da musica, da luz, dos cenarios, dos figurinos
¢ da coordenacio perfeita de todos a cada espeticulo”'®®. Mas, ao
mesmo tempo, a “brasilidade” do grupo é um conceito que foge de
definicio: “FE mais um jeito do que uma receita, mais uma disciplina
do que uma liberdade, mais uma intui¢io do que nao fazer do que um
vocabulirio pronto”'®.

O dltimo ensaio apresentado no livro de Inés Bogéa ¢é assina-
do por Zuenir Ventura™: Viva o Corpo brasileiro. No inicio de seu tex-
to, o autor propoe fazer uma contextualizagio do processo historico

do qual o grupo fez parte:

O Grupo Cotpo na sua infincia assistiu a anistia, a0 retorno
dos exilados, ao boom da expressao confessional — a mania das
revelagbes intimas, dos segredos de alcova, das amizades
coloridas, dos swings — assim como na adolescéncia
acompanhou os embates pela democracia e, mais tarde, o
encontro com ela, o jubilo e a decepgio: a eleicdo e a morte de
Tancredo, a campanha das Diretas, a Nova Republica, os Cara-
pintadas, Collot, o impeachment, a ctise social, a inflagdo, a Aids,

todos os dramas e as mazelas desses tempos pés-modernos''.

Percebemos, no decorrer de seu ensaio, que o autor pensa o
texto dissociado do contexto, ou seja, assim como a grande maioria
dos textos de danca, a interpretagao de Ventura faz uma separaciao

7 1bid, p. 90.

8 1hid, p. 92.

' Ibid.

1 VENTURA, Zuenir. Viva o Corpo brasileiro. In: BOGEA, Inés. (Org,). Op. cit., p. 96-98.
51 Tbid, p. 96.
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entre zexto ¢ contexto. Pensa-se contexto histérico e a Companhia, e nao
contexto histérico a partir da Companhia, o que vem a ser uma dife-
renca enorme.

Mesmo colocando referéncias a fatos histéricos que o grupo
presenciou, o jornalista nao exemplifica em que medida essas expe-
riéncias influenciaram as escolhas estéticas e ideolégicas do grupo,
bem como sua histéria de forma geral. Esses fatos histéricos contri-
buiram para a tematica dos espetaculos do Corpor O coredgrafo se
posiciona diante dessas questdes? De que forma a Companhia repre-
senta esses acontecimentos? Nenhuma dessas perguntas esti no texto
de Ventura. Dessa forma, seu texto é um relato histérico e nio uma
anilise histérica do Grupo Corpo. F bem verdade que sua narrativa
se apresenta de forma poética. O texto abarca também uma série de
configuragoes ja consagradas da cultura brasileira, utilizando grandes
icones de nossa cultura, como Casa Grande ¢ Senzala, indios, futebol,
Pelé, Gilberto Freire, Darci Ribeiro, o que nos leva a questionar por
que Zuenir Ventura usou tais referéncias, se elas nao estdo postas no
trabalho do grupo (nem mesmo indiretamente). Sobre a brasilidade da
companbhia, ele ressalta: “Quando se vé um espetaculo do Grupo Cor-
po |[...] tem-se a sensa¢ao de que toda a nossa cultura foi apropriada e
digerida antropofagicamente...”'”>. Diferente dos outros autores que
tentam buscar uma explicacdo para o “carater brasileiro” do grupo
por meio dos elementos dos espetaculos como a musica, o gestual e
elementos cénicos, o texto de Ventura ¢ um pouco mais sutil, expli-
cando esse carater da companhia apenas por associagoes de icones ja
legitimados fora das obras dela. FE como se a propria histéria e cultura
de nosso pais nela imprimissem concepgoes brasileiras.

Diante das diversas leituras apresentadas no livro organizado
por Inés Bogéa, pode-se concluir que cada profissional procurou
construir interpretagdes a partir de seu proprio referencial. Algumas
pesquisas sdo mais atentas e aprofundadas, outras mais sucintas. No
conjunto, esses estudos aproximam-se em algumas questoes, como o
fato de todos considerarem a importancia do Grupo Corpo para a
cultura de nosso pafs, bem como o reconhecimento de seu alto pa-

192 Thid, p. 98.
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drio de qualidade estética e artistica. Com exce¢ao de Marco Gian-
notti, Humberto Wernek e Renato Janine Ribeiro, todos os outros
convidados tiveram como ponto de partida a questao da “brasilidade”
no grupo. Humberto Wernek escolhe, por meio de um texto informa-
tivo, trabalhar com algumas trilhas sonoras, dialogando com seus
compositores e ressaltando a “musicalidade” do coredgrafo. Marco
Giannotti, como artista plastico, toma como objeto de analise a utili-
zagao espacial e a iluminacdo de alguns espetaculos, nao deixando de
fundamentar seu texto em conceitos pré-estabelecidos pelos manuais
de Historia da Arte. Ja4 Renato Janine coloca em reflexao o processo
de recepcdo e escrita da arte, optando por niao construir interpreta-
¢oes sobre a companhia, deixando que o publico assim o faga.

Os outros comentadores partem do “carater brasileiro” das
obras do Corpo. Eliane Robert, Arthur Nestrovski e a propria Bogéa
consideram a brasilidade da companhia concentrada na década de
1990, destacando o espetaculo 27, de 1992, como a obra que marcou
este reconhecimento estético. Eliane destaca a gestualidade coreo-
grafica de Rodrigo Pederneiras e sua tendéncia de trabalhar com os
planos baixos e o baixo corporal (“bacia”) para a construcao desta es-
tética. Nestrovski destaca a “musicalidade” de Rodrigo, ao mesmo
tempo em que reconhece que toda a produgao contribui para a finali-
zagao e sentido para as obras, porém um sentido que sera dado nao
por “receita”, mas “um jeito proprio” de fazer, uma “intuigao”.

Luiz Fernando Verissimo e Zuenir Ventura partem do pressu-
posto que a “brasilidade” da companbhia lhe ¢ intrinseca, que ela con-
segue representar a cultura da qual faz parte de modo espontaneo e
“inexplicavel”.

Em 2000, para comemorar os vinte e cinco anos da compa-
nhia, Helena Katz publica, na revista académica Estudos Avangados, o
texto “Os primeiros 25 anos deste Corpo™>. Nele a ideia de “fases” vem
sistematizada mais explicitamente e nessa trajetoria elege Prelidios

(1995) e 27 (1992) como obras marcos que indicam outros rumos

153 KATZ, Helena. Os primeiros 25 anos deste Corpo. Estudos Avangados, Sao Paulo, v.
14, n. 40, p. 311-320, 2000. Revista do Instituto de Estudos Avangados da Universidade de
Sao Paulo (USP).

94



para a companhia. Katz periodiza as atividades do grupo em trés eta-
pas, em uma tentativa de localizar a sua posi¢ao na danca brasileira,
como se uma ctapa fechasse naturalmente a outra. A perspectiva cro-
nolégica construida por Katz acaba desconsiderando a historicidade
dos acontecimentos, perdendo a propria dimensao histérica do grupo
e deixando para tras reflexdes interessantes.

A autora considera o espetaculo 27 como o precursor de uma
“nova” linguagem para o grupo, porém seu olhar ¢ redimensionado,
ja que, em 1995, em publicagao do primeiro livro da companhia, Katz
considerava Missa do Orfanato (1989) e nao 27 (1992) como inaugura-
dor de um ciclo:

Com 27, outra época se instaura e se espraia até hoje. Apenas
com a produc¢io mais recente, O Corpo, com musica de Arnaldo
Antunes, brota um algo desse mesmo caldo larvar. Com 27
comegca a ficar mais clara a obsessao de Rodrigo Pederneiras
por decifrar essa técnica que o alimentou a vida toda e que se
torna capaz de adentrar numa conversagio mais direta com as
dangas que nio sobem aos palcos dos teatros'.

A revista Estudos Avangados também traz, junto com a matéria
de Katz, um depoimento do musico José Miguel Wisnik sobre sua ex-
periéncia pessoal em trabalhar com o grupo. O préprio Wisnik pon-
tua a trajetoria do Corpo como dividida em trés fases:

Traduzindo esse tipo de relacdo pessoal para uma poética e
para uma trajetoria estética, acho que inicialmente eles tiveram
uma fase mineira. Depois, pelo que vejo, percebo, eles
procuraram até se desvincular dessa raiz mineira e buscaram
tomar para si as técnicas do balé classico, o fundamento do
balé classico, para constituit um principio da danca
contemporanea, mais passaram a fazer coreografias baseadas
no repertério de musica classica européia. Fizeram A Missa do
Orfanato, os Noturnos, os Preliidios de Chopin, as 1 ariagies Enigma
de Elger [...]"".

54 Thid., p. 314.
13 WISNIK, José Miguel. O intetesse pela danca foi despertado em mim por eles. In: KATZ,
Helena. Os primeiros 25 anos... Op. cit., p. 316.
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José Wisnik acredita que nesta fase a linha condutiva era a téc-
nica do balé, segundo ele “um modo internacional de dangar”. Sua analise
nao é de forma nenhuma cronoldgica, mas, ainda assim, o musico
tenta organizar uma temporalidade para as produ¢oes da companhia.
Wisnik resgata espetaculos no inicio da década de 1980 e até os da dé-
cada de 1990, deixando muitos deles para tras, sem serem analisados.

E, enfim, acontece para ele uma terceira fase:

[...] quando eles voltam a fazer espeticulos baseados em
musica contemporanea brasileira, encomendada por eles, que
fazem com que tudo o que acumularam de experiéncia com
essas pecas classicas seja usado para a criagio de uma
linguagem de danca contemporinea brasileira. Isso aconteceu
especialmente quando fizeram um espeticulo chamado 27,
com musica do musico Marco Anténio Guimardes e tocada
pelo grupo Uakti em 1992 [...]"".

O referencial de Wisnik é a propria musica, ou seja, ele identi-
fica uma estética brasileira no Corpo quando este passou a fazer musi-
ca encomendada a compositores brasileiros, nao deixando de destacar
tal estética a partir de 27,com trilha composta por Marco Antonio
Guimaraes e execugdo do grupo Uakz.

Outro trabalho de cunho académico sobre a companhia é a
dissertacdo defendida por Marcos Bragato''. Seu trabalho é bastante
distinto dos anteriores, ja que nao teve a inten¢ao de fazer um panora-
ma da trajetoria da companhia. Em sua pesquisa, o autor apdia-se nas
teorias do “equilibrio pontuado”, “termodinamica”, “tiragem de es-
pécies” e “evolugao por saltos”, ou seja, busca na ciéncia (biologia,
fisica e semibtica) explicagdes para justificar uma evolugdao nos traba-
lhos de Rodrigo Pederneiras. Segundo Bragato, a arte ndo pode ficar
imune as descobertas da ciéncia, por isso objetiva mostrar uma evolu-
¢do nas obras de Pederneiras, a partir dos espetaculos Prelidio, Missa
do Orfanato e 21, segundo ele, uma evolucdo que resulte ndo necessari-

1% Thid.
157 BRAGATO, Marcos. Saltos, Emergéncias, Permanéncias. Trés tempos na obra de
Rodrigo Pederneiras. 1996. 130f. Dissertagio (Mestrado em Comunicagio e Semidtica) —

Pontificia Universidade Catdlica, Sio Paulo, 1996.
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amente na continua¢ao, mas marcada também por ruptura e proces-
sos, uma “evolucao pontuada”. Sua pesquisa nao aprofunda nas anali-
ses ¢ a impressao que se tem é de que fica tentando encaixar as obras
em determinados conceitos e teorias cientificas. Ao eleger um unico
responsavel pelo sucesso da companhia, no caso o coredgrafo, o pes-
quisador perde um “campo” de atuagdes em que o Grupo Corpo se
insere, como a industria cultural, mercado externo, contato com gran-
des musicos brasileiros, o trabalho dos bailarinos, equipe de produ-
¢a0, patrocinio.

Feito um balango da producdo bibliografica sobre o Grupo
Corpo, observam-se algumas semelhangas, principalmente no que se
refere as periodizagOes estéticas. Essas interpretacdes foram aceitas e
podem ser encontradas também na bibliografia da danca brasileira.

Em contato com uma variada documentagio sobre a compa-
nhia (bibliografias, criticas, programa de espetaculos impressos, de-
poimentos, entrevistas e programas de TV), o que se percebe é que,
mesmo elegendo 27 como um marco inaugural da chamada “brasili-
dade”, essa constru¢ao ja vinha hd algum tempo sendo construida
(desde Maria Maria e até mesmo de outras produgdes), porém de for-
ma sutil. Os que escreveram sobre a trajetoria da companhia perde-
ram, em parte, a no¢ao de processo histérico em detrimento de uma
nocao de ciclos, o que, de certa forma, corrobora uma nogao “evoluti-
va” de arte.

Ao entrarmos em contato com esses textos bibliograficos e
com algumas criticas sobre o trabalho do Grupo Corpo, nos depara-
mos com um tipo de discurso eristalizade. Nao pretendemos menos-
prezar os trabalhos escritos sobre a histéria da Companhia Grupo
Corpo, pois certamente sio muito importantes, principalmente tendo
em vista o pouco registro que ainda temos sobre ela, porém a grande
maioria tende a mitificar o grupo, hierarquizar determinadas obras,
propor marcos estéticos, deixando, portanto, de circunstancia-la. E
provavel que tal forma de discurso se deva primeiramente a maneira
como temos aprendido, pensado e ensinado histéria, ou seja, uma his-
toria de perspectiva tradicional e positivista, com tendéncia a oficiali-
zar fatos e nomes.
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Assim, no papel de historiadores da danga, devemos refletir
sobre a forma como a histéria da danga vem sendo construida, repre-
sentada. Essa reflexao remete a pensarmos no /fugar social de quem
vem escrevendo sobre a “Histéria da Danca” em suas priticas de pesqui-
sa.

Nao podemos perder de vista, como assinala Certeau, que

[...] toda pesquisa se articula com um lugar de produgio sécio-
econdmico, politico e cultural. Implica um meio de elaboracio
que circunscrito por determinagbes proprias: uma profissao
liberal, um posto de observagdo ou de ensino, uma categoria

de letrados, etc. Ela esta, pois, submetida a imposi¢des, ligadas
158

a privilégios, enraizada em uma particularidade™.

Por isso, deve-se levar em conta: Quem sdo esses profissio-
nais? De que institui¢ao falam? Para que publico estiao se dirigindo?
Que interesse norteia suas escritas? Por que esses autores tendem a
um “mesmo” tipo de interpretacao? Tal procedimento alerta para a
necessidade de uma reflexao critica ndo apenas relativa ao objeto de
pesquisa, mas também referente a nossa propria documentagiao e me-
todologia de trabalho.

Torna-se necessario ressaltar que grande parte da bibliografia
pesquisada e analisada nesta disserta¢ao foi produzida com o intuito
de comemorac¢ao da companhia. Os autores que apresentam esses €s-
tudos sdo criticos de danga e trabalham para os principais jornais de
circula¢do nacional, participam como jurados ou curadores dos maio-
res festivais de danga do pafs e estdo direta ou indiretamente ligados
ao grupo. O que queremos esclarecer ¢ que possuem formagoes espe-
cificas e que suas posturas estdo, de certa forma, ligadas a institui¢oes

e, assim, trazem consigo uma determinada visao de danga'”.

158 CERTEAU, Michel de. A operagio historiografica. In: A Escrita da Histéria. Rio de Ja-

neiro: Forense Universitaria, 1982, p. 60.

159 Helena Katz ¢ graduada em Filosofia (UER]), doutora em Comunicagio e Semidtica

(PUC/SP). Iniciou em jornalismo cultural em 1977 escrevendo para importantes revistas e
jornais do pafs. Atualmente trabalha como critica de danga no Caderno 2, do jornal O Estado
de S. Paulo, coordena o Laboratério de Danca da PUC/SP e é fundadora e coordenadora do Cen-
tro de Estudos do Corpo (CEC), grupo de pesquisa registrado no CNPq. Escreveu os livros Dan-
¢as Populares Brasileiras (1988), O Brasil Descobre a Danga. A Danga Descobre o Brasil (1994), Grupo
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E inevitavel que, quando pensamos no nosso objeto de estu-
do, este nos leve a refletir também sobre nosso proprio procedimen-
to, ou melhor, o procedimento de um historiador. Sendo assim, nosso
intuito n3o é desmerecer os trabalhos escritos sobre a danca brasileira,
muito pelo contrario. Valorizando suas contribuicoes, objetivamos es-
clarecer que suas interpretagoes estao diretamente associadas com
suas praticas de pesquisa € o proprio lugar social que ocupam. Dessa for-
ma, tanto mais rica sera a historia da danga quanto por mais olhares
ela transitar.

Ao eleger a Nova Histéria Cultural e seus procedimentos te-
orico-metodolégicos como o /lugar e a pratica dos quais pensaremos e
apresentaremos o Grupo Corpo Companhia de Danga, temos por in-
tuito

[...] pensar uma historia cultural do social que tome por objeto
a compreensdo das formas e dos motivos — ou, por outras
palavras, das representacoes do mundo social — que, a revelia

Corpo Companhia de Danga (1995) ¢ DAS - Um olhar contemporineo (1995).

Inés Bogéa foi bailarina do Grupo Corpo de 1989 a 2001, atualmente cursa Filosofia na
PUC/SP, ¢ critica de danca do jornal Folba de S. Paulo. Escreveu e/ou organizou os livros Oio
oun Nove Ensaios Sobre o Grupo Corpo (2001), O livro da danga (2002) e Kazuno Obno (2003).

Marcos Bragato ¢ jornalista, critico de danga no Jornal da Tarde, doutorando no Programa de
Comunicacio e Semiética da PUC/SP e secretario da Associacdo Paulista de Criticos de Ar-
tes (APCA).

E valido observar que os pesquisadores de danca que escreveram a bibliografia do Grupo
Corpo até o momento: Helena Katz, Inés Bogéa e Marcos Bragato, todos eles trabalham
como ctiticos de danga nos principais jornais do pafs, sdo curadores e/ou participam dos
principais eventos sobre danga e tém formacao na area jornalistica, exceto Bogéa. Nio esta-
mos considerando os formadores de opinido que apenas foram convidados ocasionais. Sobre
o fato de os “historiadores” de arte estarem diretamente vinculados com as institui¢des jorna-
listicas, Rosangela Patriota chama a aten¢do para uma questdo importante: “... o que se pode
observar, por meio da literatura especializada, ¢ que a Histéria do Teatro Brasileiro foi e esta
sendo construida a partir das reflexdes dos criticos teatrais. Neste sentido, algumas discussoes
devem estar no horizonte da organizacio desta massa documental, porque nio se pode igno-
rar que estes criticos estiveram imbuidos de ideias, projetos, concepges estéticas...” E ainda:
“Observa-se que o material elaborado pelos criticos teatrais sao documentos utilizados como
‘vozes de autoridade’ para justificar e, posteriormente, CRISTALIZAR determinadas inter-
pretagdes. Nesse sentido, pode-se dizer que, na maioria das vezes, o trabalho do ctitico indica
os ‘temas’ e os ‘lugares” em que a Histéria do Teatro deve ser pensada. Ele realiza, além disso,
uma selegdo estabelecendo o que deve figurar para a posteridade ou nio. Talvez este seja o
grande impasse para o historiador que se propoe a pensar as produgdes artisticas como docu -
mentos de pesquisa, sem que com isso aniquile o trabalho do critico...” In: PATRIOTA, Ro-
sangela. Vianinha: um dramaturgo no coragio de seu tempo. Sdo Paulo: Hucitec, 1999. p.
506; 89.
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dos actores sociais, traduzem as suas posi¢oes e interesses
objectivamente confrontados e que, paralelamente, descrevem
a sociedade tal como pensam que ela é, ou gostariam que ela
fosse!®

21, O GRUPO CORPO E A CONSTRUCAO DE UM CON-
CEITO ESTETICO

A critica jornalistica ¢ uma rica fonte de documentacao, suas
publicagbes sao produzidas diariamente, propiciando ao pesquisador
trabalhar com a recepc¢ao da obra de arte no calor dos acontecimen-
tos, resgatando, assim, a historicidade inerente a qualquer interpreta-
¢do. Ao entrar em contato com a bibliografia do Grupo Corpo e as
produgoes académicas sobre ele, encontramos uma quase unanimida-
de de interpretagoes em relagao a classificagdes periodizantes de sua
trajetéria e a eleicao de algumas obras como “marco” dentro de cada
ciclo proposto. No que se refere a “fase brasileira”, esses autores ten-
dem a nomear o espetaculo 27, de 1992, como precursor desta estéti-
ca. Vejamos como, no ano de sua produgio, esse espetaculo foi rece-
bido pela critica especializada.

A primeira matéria que destacamos é de autoria de Erika Palo-
mino, pela Folba de S. Paulo, cuja publicagdo se deu dez dias antes da
estreia oficial da obra. Palomino anuncia a data de estreia, a autoria da
trilha sonora, a proposta de sua estrutura, bem como relata a confec-
¢ao da luz, cenario e figurinos que, segundo ela, “seguem uma filoso-
fia despojada”. Sobre o trabalho coreografico, ela ressalta: “a movi-
mentacio nunca esteve tao solta”'®!,

No dia da estreia, Erika Palomino novamente abre espaco, na
Folba de S. Panlo, para falar da nova produgao do Grupo Corpo. Man-
tendo a estrutura da primeira matéria, Erika, mais uma vez, relata a
trilha, apresenta o compositor e instrumentistas do grupo Uakti, Mar-

co Antonio Guimaraes, e destaca o texto do programa do espetaculo,

160 CHARTIER, Roger. A Historia Cultural: entre praticas e representacdes. Lisboa/Rio de
Janeiro: DIFEL/Bertrand Brasil, 1990, p. 19.

161 pALOMINO, Erika. Corpo brinca com nimeros em novo balé. Folha de S. Paulo, Sio
Paulo, 09 de jun. 1992.
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escrito pelo musico José Miguel Wisnik. De forma geral, os dois ma-
teriais apresentados por Erika Palomino tém o cariter de divulgacio
da obra e nio uma reflexdo sobre ela'®.

Sobre a estreia de 27, a Revista ¢z traz em destaque o texto

de Angela Pimenta'®

, “Espetaculo de Cor”. Ja no inicio de sua maté-
ria a autora destaca o grupo na condi¢ao de “welbor companhia de danca
do Brasil” — “Justamente porque evita se subordinar a uma temdtica que diga res-
peito apenas ao pais”. Para a autora, o grupo poderia se render ao suces-
so e retorno garantido das reprises, ja que possufa um repertorio con-
solidado e agenda diversificada em territorio nacional e internacional.
“Repertorio proprio e estabilidade financeira nao lhe faltariam para
uma razoavel sobrevida tipo sombra e agua fresca. Era s6 fazer as ma-
las e correr o mundo revezando as criagoes de Rodrigo Pederneiras, o
consagrado coredgrafo do grupo™'®. Porém, “contratiando a logica”,
o grupo preferiu investir nesta nova montagem “inventiva”. Toda a
estrutura profissional e econémica do grupo é levantada pela autora
como representando um conjunto de fatores de excecao num pais
como o nosso, entre eles o salario dos bailarinos, a possibilidade de
uma equipe permanente de produc¢do e também o custo desta nova
obra, que girou em torno de US$ 150.000. Mais especificamente sobre
o espetaculo, Angela Pimenta ressalta a parceria com o grupo Uakti
para a confeccdo da trilha, explica o cenario de Fernando Velloso e os
figurinos de Freusa Zechmeister, destaca a importancia do trabalho
em equipe que a companhia desenvolve. E ainda ressalta: “Ao longo
de seus quarenta minutos de duragdo, 27 confirma o talento e a capa-
cidade criadora do Corpo. E no comeco da segunda metade do espe-
taculo, a0 som de um tema inspirado em ritmos nordestinos, especial-
mente o xaxado, que isso mais se evidencia”'®.

Também em ocasiao da estreia de 27, Ana Francisca Ponzio,
pelo O Estado de S. Panlo, apresenta a obra e o depoimento do cored-

grafo sobre ela. Assim como os outros autores, Ponzio concentra a

162 pALOMINO, Firika. Corpo danca no Municipal variacées do nimero 27. Folha de S.
Paulo, Sio Paulo, p. 4- 10, 18 de jun. 1992.

163 PIMENTA, Angela. Espeticulo de cor. Veja, Sio Paulo, p. 112-113, 17 jun. 1992.

164 Ibid, p. 112.

165 Thid,
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analise na trilha sonora e destaca os trabalhos da equipe de produ-
¢do — cenario, figurino e iluminagao. Sobre a coreografia, abre uma
nota: “Em vez das emoc¢des contidas na musica, seu eterno fio condu-
tor, agora ele se concentra no ritmo — contado, dissecado e dangado
segundo todas as suas relagdes e possibilidades matematicas”'*. Dois
dias depois Ana Francisca Ponzio, também pelo O Estado de S. Paulo,
apresentara uma analise mais minuciosa em relagao ao tipo de movi-
mentac¢do coreografica sugerida por Pederneiras'”’. Segundo a critica,
21 apresenta uma ruptura com os balés anteriores, pois descarta a
harmonia do conjunto para se deter em estruturas independentes, clo-
ses e cenas fragmentadas. Segundo ela,

[...] em vez de devaneios gestuais apegados a técnica classica do
balé, agora o Corpo se volta para movimentos mais instintivos,
de carater regional até. A brasilidade ressaltada, no entanto, é
explorada com sutileza e transcendéncia, sem rangosidades.
Essa abertura para novas qualidades do movimento, novas
conexdes com a musica, permitem a Pederneiras uma liberdade
experimental [...]'*".

A primeira observagao feita pela critica em relacio a movi-
mentacao ¢ a emancipa¢ao desta em relagao a técnica do balé e a in-
troducdo de um gestual mais “espontineo”, cuja possibilidade reve-
lou-se por meio da pesquisa sonora, ou seja, da trilha do espetaculo
produzida pelo Uakti.

O Jornal do Brasil traz duas matérias sobre a estreia de 27, assi-
nadas por Mauro Trindade'®e Danusia Barbara'™. O texto de Mauro
Trindade da uma pista da reagdo da platéia diante do espetaculo:

“Casa cheia, uma exibi¢do sem problemas e chuvas de aplausos de-

166 PONZIO, Ana Francisca. O Grupo Corpo estreia 21°. O Estado de S. Paulo, Sio Pau-
lo, 18 jun. 1992. Caderno 2.

167 PONZIO, Ana Francisca. Poder ilimitado de renovacio. O Estado de S. Paulo, Sio
Paulo, 20 jun. 1992. Caderno 2.

1% Thid.

169 TRINDADE, Mauro. Um caminho sem volta do Corpo rumo ao sucesso. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 18 jul. 1992.

170 BARBARA, Danusia. O som, a cor e o gesto integrados. Jornal do Brasil, Rio de Janei-
ro, 18 jul. 1992.
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pois do espetaculo”. O autor segue para um didlogo com o coredgra-
fo Rodrigo Pederneiras, que se mostra feliz com a obra, destaca a im-
portancia do patrocinio para o alto nivel das produgdes do Grupo
Corpo e, ainda, apresenta o projeto da companhia para o préximo
ano, cuja trilha sonora sera de José Miguel Wisnik. Danusia Barbara
também abre seu texto referindo-se a reagao do publico “Celebrino.
Aplandidissimo”. Ao apresentar os dois espetaculos da noite, 27 e Vari-
agoes Enigma, ainda reforga: “No segundo numero, 21, com musica de
Marco Antonio Guimaraes, os aplausos foram mais intensos, e o re-
sultado mais eloquente”. A autora apresenta as propostas de cenario,
figurino, iluminagao e coreografia a partir de concepgao de seus cria-
dores.

Barbara Heliodora'™, em O Globo, inicia seu texto destacando
um lugar especifico para o grupo, “o melhor grupo de danga do pais”,
segundo ela, “posicao que ha tempo deixou de ser contestada”, para
entdo se deter a comentarios sobre o grupo e sua nova obra. A autora
destaca a musicalidade do coredgrafo para a construgao de suas pegas:
“esse mineiro nao trabalha em siléncio, mas rigorosamente ao som de
cada nova obra que catalisa no momento de seu processo criativo”.
Para Barbara Heliodora, a companhia apresenta um equilibrio entre o
que ela chama de “unidade e diversidade”, pois “dentro do quadro de
originalidade de cada obra permanece a ‘assinatura’ do coredgrafo e
da linha do grupo” e “essa coeréncia essencial da ao publico, a cada
encontro, a sensa¢ao de reencontro”. Outra caracteristica do grupo,
apontada por Heliodora, ¢ a independéncia que este vem mostrando
em relagdo as técnicas estrangeiras. A autora expOe a proposta do
novo espetaculo e fecha sua matéria dizendo ser esta obra mais um
marco importante na histéria da danga brasileira.

A revista O Capital refere-se a 21 como o “nascimento da
grande obra erudita da danga contemporanea brasileira”, destacando-a
pelo seu “baixo teor de sotaque académico” e “forte estrutura inter-

na”, nao deixando também de apontar a “sensualidade” como outro

71 HELIODORA, Batbara. Grupo Corpo coreografa uma nova forma de beleza. O Globo,
Rio de Janeiro, 20 jul. 1992
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elemento intrinseco a obra'™.

Grupo Corpo continua na crista da onda é o texto de Celso Arad-
jo'”, pelo Jornal de Brasilia. Em sua critica Aradjo diz que Rodrigo da
mostras de por que é considerado o nosso primeiro poeta de compo-
sicdo em palco, destacando-o como “um encenador que ainda sabe
extrair da danga classica uma atualidade que nio é sem proposito”. E
mais especificamente sobre 27, ele destaca um estilo “agil, saltitante e

muitas das vezes capaz de belas surpresas”.

O Grupo Corpo, ignorando o preconceito dos que achavam o
balé classico esgotado, brinca com os lances de expressao, com
os giros de cabeca, com as vibragoes da coluna. Alguns
bailarinos, e as mulheres comportam-se com mais
espontaneidade que os homens, riem enquanto executam uma
danca feita de esbogos em série. Os figurinos, malhas coladas
no corpo de algumas cores fortes, deixam bem claro o
proposito: nada de arroubos dos Cisnes, mas exercicios
marcados pelo humor, aperfeicoamento de erros abrindo a
chance de mostrarem outras formagdes de palco, divertidas
oportunidades de contato fisico. [...]| Se Variagies Enigma é um
balé que funciona mais como apetitivo, 27 é uma obra 2 altura
das grandes criacbes do Corpo. O que interessa é a operagiao
de poesia, de deslocamento e surpresas, desta coreografia
brasileirissima e for export. As pancadas como um relégio
onipresente, os dois belissimos fundos criados por Fernando
Velloso e as malhas multicoloridas e estampadas, a luz sensual
e quase opetistica de Paulo Pederneiras, o movimento
lentissimo de todo o corpo de baile numa sé direcao |[...] 27 faz
a magia da depuragdo. Ritmo e cor, corpo e desenho, danga e
vida, ginga brasileira e marca universal. Um tropicalismo
filtrado com tigor (outro e novo) de concretista' ™.

Aragjo, assim como a grande parte dos criticos, aponta o es-
petaculo 27 pela “soltura” da movimentacao, destacando uma “ginga
brasileira”, a0 mesmo tempo em que reconhece que existe naqueles
movimentos uma sélida base de codificacdes da danca académica.

172 FESTIVAL de Arte de Sio Cristovio. Grupo Corpo. O Capital. Ano II, n. 16, out. 1992,

173 ARAUJO, Celso. Grupo Corpo continua na crista da onda. Jornal de Brasilia, 1992.
74 Ibid.
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De forma geral, as matérias sobre 27, no ano de sua estreia,
exerceram muito mais uma funcdo publicitaria e informativa sobre o
trabalho do grupo do que uma analise da obra em estreia. Em sintese,
as matérias sobre 27 vieram acompanhadas com uma apresenta¢ao da
companhia, sua importancia para a danga no pafs, a agenda nacional e
internacional, o trabalho em equipe, bem como a grande estabilidade
financeira conseguida através do patrocinio. E como se os ctiticos, em
sua grande maioria, partissem do principio que seus leitores nao co-
nheciam a histéria do Grupo Corpo. Em seu conjunto essas matérias
aproximaram-se em algumas interpretagoes. Por exemplo: apresentam
os profissionais ligados ao grupo explicitando suas fungdes; expoem
os elementos dos espetaculos com uma inten¢ao fortemente explica-
tiva, ou seja, as cores, o formato, a ideia central destes; consagram o
grupo como “melhor companhia do pais”'™.

Os criticos que se debrucaram com um olhar mais atento para
a obra em estreia, pontuaram elementos como “soltura”, “espontanei-
dade”, “baixo teor académico”, “sensualidade” e alguns deles chega-
ram até a mencionar uma “brasilidade”, porém “com sutileza, sem
rangosidade.” Vale ressaltar, no entanto, que esses elementos ja vi-
nham sendo pontuados em obras anteriores ao espeticulo 27, confor-
me o demonstram as criticas referentes aos espetaculos produzidos
ainda na década de 1980.

Sobre Bachiana, (1986), espetaculo que teve como motiva¢ao
uma homenagem ao compositor Heitor Villa-Lobos, a critica Ana Mi-
chaela pontua:

175 ~ . . . L
Sobre a formagio desses profissionais que escreveram sobre a Companhia nos jornais, é

valido lembrar que nem todos possuem formagdo na area cultural ou dedicam-se exclusiva-
mente a escrita da danga. A grande maioria sdo colunistas dos jornais e escrevem sobre as-
suntos gerais para estes. Dos criticos mencionados apenas Ana Francisca Ponzio, Marcello
Castilho Avellar e Nayse Lopes dedicam-se exclusivamente a ctitica de danga. Ana Francisca
Ponzio ¢ jornalista desde 1986, atuou no Jornal da Tarde, O Estado de S. Paulo ¢ Revista Bravo!
Atualmente ¢ critica de danca da Folba de S. Panlo ¢ 1V alor Econdmico, escrevendo também pu-
blicagoes para a revista Dance Magazine, editada em Nova York. Ja realizou curadorias em
eventos de dang¢a e no momento também participa do programa de televisao ST Na Danga.
Marcelo Avellar ¢ critico de danga no Estado de Minas, escreve também ocasionalmente sobre
teatro e cinema. B professor de teatro.

Nayse Lopes ¢ jornalista, critico de danga pelo Jornal do Brasil, participa de varios eventos de
curadoria em danca.
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Em “Bachiana”, de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), com a
musica “Bachiana Brasileira n° 3”, o coredgrato Rodrigo
Pederneiras transparece com maos de mestre que domina sua
arte-oficio em cada gesto dos bailarinos. Ele brinca sem
preconceitos com as sequencia de movimentos, passando das

formas mais académicas as mais despojadas com a mesma
intensidade. As cabecas dos bailatinos, soltas a0 som do vento,
e a flexibilidade de suas colunas vertebrais dio uma
personalidade atual a essa coreografia e uma demonstracio de
profunda entrega. [...] Sem a utilizagdao de estereétipos, o clima
tropical apatece nessa coreografia, através das cores e efeitos
da iluminacdo, que consegue trazer ao palco de maneira sutil o
colorido das matas brasileiras, onde os bailarinos podem
representar a vida pulsando, em uma exaltacio a
natureza'’*(grifo nosso).

No Jornal do Brasil Marcus Goées, em 1987, ao analisar algumas
obras de Rodrigo Pederneiras, avalia que este coredgrafo conseguiu
desenvolver uma linha de trabalho com “marca propria”:

Rodrigo Pederneiras cria sob dois padroes definidores: em
primeiro lugar, uma fundamental musicalidade. Toda sua obra
se basela no casamento da musica e da coreografia em
elaborada e nunca Obvia correspondéncia, o que leva a
encantadoras filigranas e inusitadas surpresas. Em segundo
lugar, Rodrigo se vale de variadissimo arsenal de passos de
danca e os desenvolve com enorme capacidade de imaginagiao
e criatividade._E_comum em suas obras uma rotineira pirueta
em arabesque ou um porté convencional chegarem a uma
terminacdo diametralmente oposta a que se esperava, 0 _que
leva o espectador a uma sensacio de ludicidade que o alegra ¢
sensibiliza'”” (gtifo nosso).

Como pode ser evidenciado, uma série de caracteristicas
apontadas pelos criticos sobre a obra 27 fizeram também parte de ob-

servagoes sobre Bachiana (19806), caracteristicas que passaram também

178

a ser vistas como “marca” do coredgrafo'”®. Em didlogo estreito com

176 MICHAELA, Ana. Corpo homenageia Bach e Villa-Lobos. Folha de S. Paulo, Sio Pau-
lo, 28 nov.1986. Ilustrada.

177 GOES, Marcus. Nasce um estilo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. 02, 12 maio 1987.
178 Ainda sobre a obra “Bachiana” e suas caracteristicas, consultar:

106



esta documentagao, percebe-se que as criticas jornalisticas vinham, no
final da década de 1980 e a cada nova produgao, destacando a “liber-
dade criativa” das coreografias e a independéncia destas em relagao a
técnica do balé classico.

Sobre a coreografia Uakti, de 1988, destaca-se a apreciagao de
José Carlos Camargo:

Uakti é uma coreografia estranha. Minutos depois que os
bailarinos do Corpo come¢am a movimentar, o espectador |...]
procura, em vio, referéncias de outros trabalhos de Rodrigo
Pederneiras [..] Nio ha saias longas nem pernas
ultrapassam a altura da cabeca de quem danca. Nio ha
entradas e saidas do elenco — todos estio o tempo todo no
palco — nem bracos em segunda posicio. [...| Pederneiras esta
se tenovando. [..] O chdo é usado com sabedoria para criar
“efeitos especiais” e_ndo ha abusos de piruetas [...]""(grifo
Nn0ss0).

Se nas referéncias ao espetaculo Bachiana (1986) os criticos ob-
servaram, nos passos codificados do balé, terminag¢des e elaboragdes
diferenciadas do usual, na matéria exposta acima sobre a obra Uakt;
(1988), o critico chega a ressaltar até mesmo uma auséncia destas co-
dificagdes gestuais como o uso de “pernas altas”, bragos em “segunda

posicdo” e execucio de inumeras piruetas'®.

LOPEZ, Rui Fontana. A cintilante arte do Corpo. Jornal da Tarde, Sao Paulo, p. 19, 20
maio 1986.
VALIM, Acécio Jr. O reencontro do prazer. O Estado de S. Paulo, Sio Paulo, 22 maio

1986. Caderno 2, p. 4.

7% CAMARGO, José Carlos. Inovagio e ousadia caractetizam o novo espetaculo do Grupo

Corpo. Folha de S. Paulo, Sao Paulo, 31 out 1988. Ilustrada, p. E 2.

"% Na danga académica existe um grande nimero de passos codificados que sdo utilizados
para a incorporagio de técnicas corporais, no intuito individual de cada companhia e/ou pro-
fissional da danca adequar o corpo de seus bailarinos a um ideal de movimentagiao. Geral-
mente, a técnica do balé é considerada pelos profissionais da danga como técnica “base”,
acreditando ser esta técnica que “melhor” prepara e forma um bailarino, questdo que vem
sendo revista. Em sua configuragio o balé trabalha bastante com os membros, bracos e per-
nas, ao contrario da danga moderna, cujo foco se concentra no tronco. Portanto, quando o
critico faz referéncia a “pernas altas”, “piruetas” ele esta fazendo menc¢io a um c6digo esta-
belecido na técnica do balé. A “segunda posi¢ao” que o autor menciona ¢ também uma codi-
ficagdo da técnica do balé que possui (tanto para as pernas, quanto para os bragos) cinco con-
figurages: 1°, 2°, 3°, 4° e 5° posigdes, seguidas em ordem pelo grau dificuldade.
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Também sobre Trés Concertos, espetaculo de 1991, o despoja-

mento é ressaltado:

Rodrigo desta vez surpreende com um novo corte no ritmo do
seu trabalho. Sem se preocupar com a continuidade, trilha o
caminho que tem a sua frente naquele exato momento. [...] A
coreografia de Rodrigo se situa no mesmo nivel de
despojamento, a0 mesmo tempo que se alia a0 humor e a
estonteantes movimentos corporais. [...] Rodrigo cria gestos e
movimentos Unicos e dd ao xaxado e a lambada uma nova
concep¢io. Ao brincar com a danga, o corebgrafo empresta
maior amplitude as suas invengbes e faz com que praticamente
cada nota da musica seja preenchida por um movimento'
(grifo nosso).

Também sobre a montagem de Variacoes Enigma (1991) e Trés
Concertos (1991), a Folha de S. Panlo publica:

O Grupo Corpo promete surpreender de novo. Depois de
emocionar o publico com a beleza de “Missa do Orfanato”
(89), e desconcerta-lo com a grandiosidade de “A Criacdao”
(90), a companhia muda outra vez o registro. estreia hoje
“Variagoes Enigma”, um balé que tem como base ndo a musica,
mas a vontade de brincar, o bom humor e a diversio. [...]
Também a movimentacio dos bailarinos esta diferente, mais
solta. Um alivio para aqueles que véem na perfeicdo absoluta
das formas criadas pelo coreégrafo uma camisa-de-forca, uma

armadilha coreografica disfarcada. [...| “Variacies Enigma” vai
mais longe. “A linguagem ¢é absolutamente livre; Rodrigo

soltou qualquer tipo de amatra que ele pudesse ter ainda com a
danca”, diz Paulo Pederneiras. Nesta peca, Rodrigo
Pederneiras trabalha exatamente sobre a partitura. Usa
movimentos extremamente rapidos e ironiza a prépria danga, a
técnica e a linguagem do ballet. E apesar de as duas montagens
terem o humor como caracteristica marcante, Paulo
Pederneiras salienta que a abordagem é diferente. [...] A
primeira (Trés Concertos) é absolutamente literal, mas com
liberdade. E um vale tudo, aparecem até 0 xaxado ¢ a lambada, diz
Paulo. Rodrigo e Paulo ndo quetem contar muito, entregar o

181 T ARA, Cristiana. Emocio em cada movimento. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 23 out.

1991. Caderno B
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jogo. Querem mesmo que o publico se surpreenda. Segundo
eles, a resposta da platéia na estreia, na tltima semana em Belo
Horizonte, foi mais entusiasta que a da “Missa” — hoje a
montagem mais cultuada da danca brasileira'™.

E ainda pela Folba de S. Paulo, Palomino ressalta:

O coredgrafo nunca foi tao longe, ao quebrar a estrutura dos movimentos
do ballet cldssico (base de sen vocabuldrio). Antes, isso era feito nos
movimentos de ligacdo, sobretudo através do uso de bracos e
saltitos. Em “Trés Concertos”, Pederneiras poe o corpo todo,
e a qualquer instante, para brincar com o ballet. Por exemplo,
ao som de Telemann, um xaxado vira um pas-de-bourré
(passo basico da danga classica); dangarinos executam uma
variacdo inteira com a mao na cintura, ou um adigio traz

mulheres  seguradas como colunas, em movimentos

pendulares'.

Como se percebe, a critica referente aos espetaculos do final
da década de 1980 e inicio dos anos de 1990 — destacando Bachiana e
Carlos Gomes Sonata (1986), Uakti (1988), 1V ariacies Enigma e Trés Con-
certos (1991) — ressalta uma estrutura de movimentagao e mesmo de
concepcao de espetaculo que foram consideradas pela bibliografia
como caracteristicas pautadas a partir do espetaculo 27 (1992). Dessa
forma, ao elegerem o espetaculo de 1992 como marco inaugural desta
concepgao estética, os que escreveram a trajetoria da companhia, ou
seja, sua biografia, perderam a nocao de processo, inaugurando uma
nocao de ciclos para a trajetéria do Grupo Corpo, chegando a dividir,
periodizar e atribuir marcos estéticos para algumas obras. Essa visio
apresenta-se um tanto fragil na medida em que desconsidera as con-
junturas e processos que possibilitaram determinadas escolhas estéti-
cas e sua efetivacdao. Assim, por meio da documentaciao de que dispo-
mos, foi possivel interpretar o trabalho coreografico do Grupo Corpo

182 P AT OMINO, Erika. Grupo Corpo promete desencontrar da musica e surpreender o pu-
blico. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, p. 5-1, 11 out. 1991.

183 PALOMINO, Erika. Corpo faz revolugoes em sua trajetéria. Folha de S. Paulo, Sio
Paulo, p. 5-2, 17 out. 1991
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com suas caracteristicas estéticas em construcao, definidas ao longo
de um processo e nao como um “marco inaugural”.

Ao explicar a trajetoria estética do Grupo Corpo em blocos,
os que escreveram sobre o grupo perdem a singularidade de cada obra
e suas respectivas propostas. Acreditamos que a intengao da compa-
nhia até este momento nao foi criar uma unidade em seu repertério
artistico, muito pelo contrario, pois, analisando esses espetaculos, per-
cebemos que foram dados varios viéses, tematicas e linguagens para
os trabalhos realizados.

A COMPANHIA, A CRITICA E A APROPRIACAO DE UM
CONCEITO

Apbs a estreia de 27, o Grupo Corpo trouxe para seu reperto-
rio uma série de trabalhos que tiveram, de maneira mais direta, associ-
agoes com a cultura brasileira, como Nazareth (1993), Parabelo (1997),
Benguelé (1998). Intercaladas a estas, o grupo, num outro viés, também
apresentou Sete ou Oito Ensaios para um Ballet (1994) e Bach (1996).

Em Nagzareth a companhia trabalhou com partituras musicais
do compositor Ernesto Nazareth, reformuladas e executadas por José
Miguel Wisnik. A trilha evidencia a circularidade entre o erudito e o
popular existente nas obras do compositor brasileiro'™. Em 1993 o

184 . . . . . . ~ .
O maxixe foi um ritmo cheio de sensualidade que contagiava os salées cariocas do come -

¢o do século XX, matcado pelo requebrado dos quadris, pelas imprevisiveis meias-voltas e
movimentos parafusos dos casais, sendo uma danga malvista pelos conservadores. Naqueles
tempos, a fim de amenizar o impacto moralista da recep¢do de suas obras, compositores
como Ernesto Nazareth tratavam de temperar seus maxixes com a polca, um ritmo europeu
mais recatado e muito mais tolerado nos saldes brasileiros desde o século XIX. A movimen-
tacdo da coreografia se inspira justamente neste universo circular da danga de salio com a
danga académica, revelando um trabalho coreografico muito mais “solto” que o espetaculo
anterior, com um balanc¢o no quadtil mais acentuado, uma leveza nos membros e movimen-
tos muito circulares de bragos. Os duos (danga de dois) sdo pontos chaves nesta obra, na me-
dida em que revelam a estrutura das dangas de saldo, porém reformuladas em passos mais vit-
tuosos da danga académica como grand battemans, “salto martelo”, piruetas duplas e triplas e
pegadas muito bem elaboradas pelo coredgrafo. Também como fonte de inspiragio e nio
motivo ou tematica da obra, foi utilizado um poema de Machado de Assis chamado O homem
célebre, que faz referéncia justamente a um artista que também trabalha entre esses dois transi-
tos, erudito e popular. Nao apenas o maxixe e a polca foram trabalhados na trilha, mas tam-
bém outros ritmos foram citados sutilmente, como o samba, por exemplo. Sobre as referén-
cias a esse espetaculo no ano de sua estreia consultar:
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trabalho Nazareth é visto pela critica como um trabalho independente,
ou seja, a obra nao é comparada com as produgoes anteriores da com-
panhia e nela a brasilidade ¢ ressaltada com maior entusiasmo.

No ano seguinte assiste-se a estreia de Seze o Oito Ensaios para
um Ballet. A intenc¢ao do espetaculo, segundo o coredgrafo, era trazer
para o palco a ideia do minimalismo (obter o maximo com o mini-
mo), por isso o convite a0 compositor minimalista Philip Glass, com
a execugao e arranjo feitos por Marco Antonio Guimaraes e o grupo

instrumental Uakti'®

. As posicoes dos que analisaram este trabalho
sao distintas. Ha aqueles que defendem que ele nao difere muito de
trabalhos anteriores, mas também os que percebem a obra como uma
“ruptura” por apresentar algo muito novo.

Bach (1996), por sua vez, trabalha com a musica de Johann Se-
bastian Bach, executada também por Marco Anténio Guimaries e o
Uakti, marcando a quinta parceria da companhia com estes profissio-
186

nais*°. No que diz respeito a recepgao por parte da critica, os trés jor-

PALOMINO, Erika. Grupo Corpo volta com rebolado brasileiro. Folha de S. Paulo, Sio
Paulo, 21 abr. 1993. Ilustrada.

PIMENTA, Angela. Entre o pudor e o pecado. Veja, Sao Paulo, p. 97, 29 abr. 1993.

% O cenégrafo Fernando Velloso e a figurinista Freusa Zechmeister buscaram na corrente
minimalista da pintura americana as listras verticais, mas as transportaram para O contexto
brasileiro quando utilizaram as cores representantes do nosso paifs, o verde, o azul e dois tons
de amarelo. A base da iluminagio era a luz branca. A movimentac¢io dos bailarinos era ressal-
tada pela repeticdo constante, por deslocamentos retos e paralelos, mas também uma gestua-
lidade sensual. Sobre a recep¢ao do trabalho no ano de sua estreia consultar:

MEDEIROS, Jotabé. Grupo Corpo prepara nova montagem com Philip Glass e Uakti. O
Estado de S. Paulo, no universo barroco, explorando as cores dourado, azul e prata, e a cri-
ar um figurino emborrachado em um tom despojado, a0 mesmo tempo moderno. Sobre as
referéncias desta produgdo no ano de sua estreia consultar: AVELAR, Marcello Castilho. A
delirante estreia de “Bach”. Estado de Minas, Belo Horizonte, 17 set. 1996.

BRAGATO, Marcos. Corpo chega 2 Europa pela porta da frente. Jornal da Tarde, Sio Pau-
lo, p. 8 C, 17 jul. 1996.

KATZ, Helena. Corpo despeja beleza de “Bach” em Lyon. O Estado de S. Paulo, Sio Pau-
lo, 16 set. 1996. PONZIO, Ana Francisca. Grupo Corpo estreia em teatro francés com relei-
tura de Bach. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 16 set. 1996. Ilustrada, p. 1.

Sdo Paulo, 28 abr. 1994. Caderno 2, p. D 2.

NEUFVILLE, Jean-Yves de. Grupo Corpo cria minimalismo barroco. O Estado de S. Pau-
lo, Sio Paulo, 03 jun. 1994. Caderno 2, p. D 10.

PALOMINO, Erika. Corpo evolui com montagem conceitual. Folha de S. Paulo, Sio Pau-

lo, 03 jun. 1994. Tlustrada, p. 5-6.

186 O espetaculo Bach trabalhou com dois planos. No plano alto os bailarinos dangavam segu-

rando sobre diversas hastes que desciam do teto. Essa forma de cenografia fez a produgio
lembrar do instrumento sonoro 6rgio, o que levou a companhia, ao apoiar-se na musica do
compositor Johann Sebastian Bach, a desenvolver uma pesquisa
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nais que publicaram sobre o espetaculo consideraram que a estrutura
de movimentagao era um desenvolvimento da “linguagem do Grupo
Corpo”, que se iniciou em 27 e marcou seus ultimos trabalhos. Sendo
assim, a obra foi, em geral, vista a partir de 27, Nagareth e Sete ou Oito
Ensaios para um Ballet. Ana Francisca Ponzio, pela Folha de S. Paulo,
chega a mencionar que talvez essa proximidade na estética da compa-
nhia fosse dada pela constante parceria com Marco Antonio e Uakti,
sugerindo que talvez o grupo pudesse fazer novas parcerias para pro-
mover uma diversidade em seu repertoério.

Parabelo (1997) faz referéncia ao universo nordestino e, assim
como no espetaculo anterior, a musica ¢ o ponto chave para a inspira-

cio da obra'". Sobre este espeticulo os criticos se posicionam quase

187 A tematica foi sugerida pelos compositores da trilha, José Miguel Wisnik e Tom Z¢é, e nela
eles trabalharam com xaxado, baido, zabumba e sanfona, permitindo ao coreégrafo uma alu-
sdo a tais dancas. Talvez este seja o espeticulo que represente mais diretamente a cultura de
nosso pais. Com alusoes mais explicitas, Parabelo traz em toda sua produgio, como trilha, ce-
nografia, illuminac¢do e figurinos, um imaginario da cultura nordestina. Os elementos cénicos
fornecem leituras para o espectador por meio das cores, texturas e formas. Na cenografia o
batro é exposto por cinco esculturas de cabecas gigantes suspensas no fundo do palco. Em
um segundo momento o cenario torna-se mais realista, trazendo exposicdes de fotos gigantes
de ex-votos e retratos de familias, tio comuns nas casas simples do interior brasileiro. As co-
res, tanto da iluminagdo quanto dos figurinos, sio fortes e “quentes”, como o vermelho, la-
ranja e amarelo. Assim como nos outros espetaculos do Grupo Corpo, a base é popular, po-
rém dé-se um tratamento bem contemporaneo ao tema, fugindo de estereétipos e do folclo-
rismo. Na verdade sio feitas alusdes sutis tanto na movimentagao quanto nos outros elemen-
tos do espetaculo. E curioso notar que a cultura do nordeste sempre serviu para representar a
cultura brasileira de forma mais geral, tanto na literatura, quanto no cinema e na televisio por
meio das telenovelas. Sobre as criticas que analisam Parabelo a partir das obras anteriores, con-
sultar:

AVELAR, Marcello Castilho. A popularidade do Corpo no topo. Estado de Minas, Belo
Hortizonte, 19 set. 1997.

BRAGATO, Marcos. Grupo Corpo une opostos em ‘Parabelo’. Jornal da Tarde, Sio Paulo,
20 set 1997. SP Variedades, p. 3 C.

COSTA, Michelle Borges da. “Parabelo” dd ginga e liberdade ao Corpo. O Tempo, Belo
Horizonte, 16 set. 1997.

GHIVELDER, Debora. O brilho do sertio. Veja — Rio, p. 100, 24 set. 1997.

HELIODORA, Barbara. Grupo Corpo mostra evolugio em obra inspirada. O Globo, Rio de
Janeiro, 27 set. 1997.

KATZ, Helena. Parece facil. O Estado de S. Paulo, Sio Paulo, 19 set. 1997.

. Corpo revela a vanguarda nas festas populares. O Estado de S. Paulo, Sio Paulo, 20
set. 1997. LOPES, Nayse. A brasilidade numa viagem sem clichés. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 27 set. 1997. Também sobre referéncias gerais a Parabelo, consultar:

AVELAR, Marcello Castilho. Genialmente despudorado. Estado de Minas, Belo Horizonte,
06 dez. 1998. KATZ, Helena. Coreografia incorpora novidades tecnolégicas. O Estado de S.
Paulo, Sao Paulo, 15 set. 1997.
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que em unanimidade pelo teor de “brasilidade”. A obra também foi
analisada a partir das produgoes anteriores do grupo.

Benguelé, assim como o espetaculo anterior, tem por fonte de
inspira¢ao a cultura popular, chegando a evocar raizes africanas e ara-
bes, culturas que influenciaram principalmente a danca e a musica
brasileiras'®. A trilha foi composta e executada por Jodo Bosco. Os
criticos também analisam esta obra a partir das obras anteriores da
companhia e assim destacam-na como um “refinamento” do trabalho
de Rodrigo Pederneiras. A critica tende a considerar, a partir mais es-
pecificamente do espetaculo 27 (1992), o trabalho do coredgrafo
como um caminhar evolutivo, na medida em que, segundo eles, usa
células de obras anteriores, porém aperfeicoando-as, como se cada

trabalho fosse melhor trabalhado que o anterior.

. ‘Parabelo’ transfigura erudito em popular. O Estado de Sdo Paulo, Sio Paulo, 17
set. 1997. CORPO danca Nordeste em “Parabelo”. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 26
nov.1997. Ilustrada. MUNIZ, Alethea. Referéncias do nordeste. Correio Brasiliense, Brasi-
lia, s/d.
PALOMINO, Erika. Corpo assume o Nordeste. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 17 set. 1997.
Tlustrada.

. Grupo Corpo celebra cultura popular. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 19 set. 1997.
Tlustrada.
PONZIO, Ana Francisca. Tom Z¢é e Wisnik comp6em para o Corpo. Folha de S. Paulo,
Sao Paulo, 20 fev. 1997. Ilustrada
1% Benguelé, que possivelmente significa “saudade de Benguela” — uma regido da Angola —
explora também xaxados, xotes, ladainhas, samba e movimentagoes afro, porém, como em
todos os trabalhos do Grupo Corpo, sem alusoes muito diretas. Sobre as analises que o con-
sideratam como um “trabalho coreografico evolutivo” a partir das obras antetiores, consul-
tar:
AVELAR, Marcello Castilho. Mais brasileiros que nunca. Estado de Minas, Belo Horizonte,
31 out. 1998. KATZ, Helena. Chegou o ‘Benguelé¢’ do Grupo Corpo e de Jodo Bosco. O Es-
tado de S. Paulo, Sio Paulo, 30 out. 1998.

. ‘Benguelé’ revela a escuta evolutiva de Rodrigo Pederneiras. O Estado de S. Paulo,
Sao Paulo, 19 nov. 1998.
LOPES, Nayse. Fxtase cénico a0 som de Jodo Bosco. Jotnal do Brasil, Rio de Janeiro, 4
nov. 1998.
PONZIO, Ana Francisca. Grupo Corpo dialoga com influéncia afro. Folha de S. Paulo, Sio
Paulo, 29 out. 1998. Ilustrada.

. Corpo retrata cultura afro em “Benguelé¢”. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 02 nov.
1998. Acontece. Sobre referéncias gerais no ano de sua estreia, consultar:
HELIODORA, Barbara. A ginga erudita. O Globo, Rio de Janeiro, 5 nov. 1998.
PONZIO, Ana Francisca. Cenografia opta pela descricio. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 29
out. 1998. Tlustrada.

. Bosco faz caldo antropofagico. Folha de S. Paulo, Sio Paulo 29 out. 1998. Ilustrada.
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Em sintese, a critica jornalistica passa a analisar e explicar as
obras do Grupo Corpo, na década de 1990, a partir de parametros da
obra do ano anterior. Seus discursos vao convergir no sentido de con-
siderarem a obra do Corpo como consolidadora de uma linguagem,
“marca registrada”, “vocabulario préprio”, evidenciando, ainda, algu-
mas tendéncias estéticas, sobretudo no que se refere ao trabalho core-
ografico: movimentagao mais “solta”, exploracio do quadril, molejo e
ginga. Ao evidenciarem tais movimentagoes, 0s criticos vieram, em
seu conjunto, olhando essas como caracteristicas gestuais brasileiras e
forjando para as obras do Corpo o que ficou reconhecido por “brasi-
lidade” na danga académica. Mesmo espetaculos como Bach e Sete ou
Otto Ensaios para um Ballet, cuja tematica e intencdo niao foram a
apropriacao deste imaginario, tiveram sua movimentacao justificada
pela “brasilidade”, convergindo para uma unidade estética nas obras
do Corpo. A partir deste momento, daremos voz a companhia para
entendermos de que maneira ela apropria do conceito “danca brasilei-
ra”.

Em um primeiro momento, ao entrarmos em contato com de-
poimentos do coredgrafo Rodrigo Pederneiras sobre a “brasilidade”
da Companhia, observamos que o seu olhar sobre essa “danca brasi-
leira” se modifica de acordo com o contexto em que se encontra. Em
inicio da década de 1990, o coredgrafo atirma que “tudo o que se pro-

1”189

duz aqui em termos de danga ¢é balé naciona revelando em seu

>
discurso que para ele nao existia exatamente um interesse em procurar
uma “brasilidade” em danga e que, muitas vezes, esse conceito até
atrapalhou suas obras no sentido em que havia, no Brasil, uma co-
branca muito rigorosa de se “fazer danga brasileira”, “com motivo e
tematica brasileira”, e que “isso nao me pegava”.

Analisando os projetos da companhia, por meio da documen-
tacdo de que dispomos, verificamos que muito deles nao foram con-
cluidos, ou melhor, tomaram outros rumos. Por exemplo o projeto
que tinham para o ano de 1997 era montar um espetaculo chamado [

Ching, baseado na musica de Marco Anténio Guimaries, sobre o livro

189 SANTOS, Jorge Fernandes dos. BH em cena: teatro, televisao, épera e danca na Belo
Horizonte. Belo Horizonte: Del Rey, 1995, p. 184.
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das mutagoes chinés. A partitura chegou a ser composta, baseada em
hexagonos e trigramas. Segundo o coredgrafo, a ideia era fazer um
trabalho “mais ou menos sobre o acaso”. A companhia tinha até pro-
jetado alguns elementos cénicos, como, por exemplo, um gigantesco

péndulo sobtre o palco'

. Entretanto, houve mudanca de planos no
repertério do grupo, pois o projeto I Ching, que seria apresentado no
ano seguinte a Bach, cedeu lugar para Parabelo, espetaculo que buscou
abordar mais diretamente a cultura popular. Isso nos faz levantar uma
questdo: até que ponto esta “estética brasileira” fez parte de um proje-
to? Até que ponto o conceito forjado pela critica e resgatado pela bi-
bliografia também nao foi apropriado pela companhia?

Em toda a bibliografia e depoimentos da companhia nio se
encontra a informagao de que isso foi parte de algum projeto. Deve-
mos levar em consideracdo também que espetaculos como Sete ou Oito
Pegas para um Ballet ¢ Bach nao tiveram por tematica e inspiracao a cul-
tura brasileira, mas, ainda assim, por sua movimentacao, a critica os
classificou como “brasileir{ssimos”.

O que estamos considerando, portanto, é que a obra de arte
nao possui sentido fixo, o que existe ¢ uma interacao direta entre a
arte e seu meio social e, dessa forma, nio podemos deixar de conside-
rar as intetligacoes artista/publico, artista/ctitica, artista/instituicGes.
A criagao artistica nao pode ser encarada como um processo autono-
mo, advindo apenas do criador, mas, pelo contrario, se da em varias
instancias sociais.

Se num primeiro momento Rodrigo Pederneiras considerou
que o tema da identidade nacional na danga atrapalhava seu trabalho,
em momento posterior seu olhar é redimensionado, pois, ao ser ques-
tionado por que nao acreditava em uma linguagem brasileira na danga,
responde:

Na verdade, eu acho que t6 mudando um pouco o meu
conceito. Na verdade, antes de tentar buscar esse tipo de coisa,
eu acho que o que acontecia era o seguinte: era muita cobranga
de vocé ndo fazer danca brasileira, vocé tinha que fazer danca

19 RATTNER, Jair. Grupo Corpo comega sua turné ibérica. Folha de S. Paulo, Sio Paulo,
4 mar. 1995. Ilustrada, p. 5-5.
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brasileira. [...] Era uma coisa que ndo me pegava. O que era
chamado danca brasileira, tinha que ter motivo, tematica e eu
acho que o veiculo era errado. Nio adiantava eu fazer um tema
completamente brasileiro e fazer pas-de-burré, pirueta. Eu acho
que o veiculo era outro e eu nio percebia isso e por acaso eu
t6 comecando a descobrir o veiculo por outra forma, eu acho

que pode haver uma danca brasileira, mas a gente ta
engatinhando, falta muito a caminhar [...]""" (gtifos nosso).

Também se, num primeiro momento, o coredgrafo, ao ser

questionado sobre o uso de pesquisas com dangas populares, afirma

95192
b

“nao costumo fazer essas coisas em um outro momento ele re-

<

considera: “..eu sinto um pouco que se a gente consegue aproveitar
certos momentos da danga popular, certos passos e brincar com eles,
vocé vai desenvolvendo uma estrutura que mais tarde ela pode ser
montada de uma maneira nova, recriada...”'”.

O que percebemos ¢ que o discurso do coredgrafo ¢ reelabo-
rado a partir do didlogo e apropriagdo de interpretagdes do processo
de recepcao da sua obra, em especifico da critica jornalistica e biblio-
grafica.

Existe na danga, como em qualquer obra de arte, um campo
de agdes que nao sao apenas estéticas, mas também econdmicas, po-
liticas, ideoldgicas e simbolicas, todas elas intrincadas em uma relacao
circular. Nao se compreende a obra se todos estes aspectos nao sao
analisados. Sao sentidos construidos que as vezes escapam aos referi-
dos artistas e talvez ao seu proprio tempo, pois essas construcoes tém
historicidade.

E bastante claro que a “brasilidade” na danca exerce um dialo-
€O com 0 seu tempo e com 0s grupos sociais que se apropriam deste

conceito. O termo “danga brasileira”, mesmo no Grupo Corpo, na

191 PEDERNEIRAS, Rodrigo. Roda Viva. Entrevistadora: Mona Dorf. Sio Paulo: TV Cul-
tura, 03 nov. 1997. Debate realizado no programa Roda Viva com a participagdo de Erika Pa-
lomino, Helena Katz, Ivaldo Bertazzo, José Miguel Wisnik, J. C Medeiros e J. C Violla.

192 PEDERNEIRAS, Rodrigo. Grupo Corpo, o sucesso de um trabalho em equipe. Danga
& Cia, Sio Paulo, ano 11, n. 04, p. 14-18, out./nov. 1999. Entrevista concedida a Daniele
Monteiro.

193 pPEDERNEIRAS, Rodrigo. Roda Viva. Op. cit.
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década de 1990 remete a outras representacdes e significagdes que
aquelas reveladas nos anos de 1970. Dessa forma, conforme Chartier,

[...] ndo ha uma estabilidade de sentido dos mesmos objetos ou
das mesmas praticas, quando mudamos contextos em que estas
praticas sio efetivadas. Por detras do discurso, em sua
estabilidade, ou por detrds da pratica, em sua homogeneidade,
quando os atores mudam, quando as relacdes mudam, se
impdem novas significagbes. Abordar as descontinuidades
culturais é uma licido fundamental que deve ser entendida

contra toda forma de universalizacdo, demasiado apressada e

um tanto ml'opem.

Existia uma predisposi¢ao, mas o conceito foi revelado e
apropriado posteriormente. O conceito de “brasilidade” passa a ser

apropriado por toda a bibliografia do Grupo Corpo e por ele proprio,
que acaba redirecionando sua obra.

A DESCONSTRUCAO DE UM MARCO E A VISAO DE UM
PROCESSO

Por meio da documentagao levantada foi possivel perceber
que a trajetoria da Companhia de Danga Grupo Corpo e seu trabalho
coreografico faz parte de um processo artistico que vem se desenvol-
vendo desde a década de 1980 e, diferentemente do que se supos, nao
¢ fruto de um marco, nem tampouco de uma escolha autobnoma. Tal

194 CHARTIER, Roger. Cultura escrita, literatura e historia. Porto Alegre: ARTMED,
2001, p. 28.

Utilizamos o conceito de “apropriagio” a luz dos estudos do historiador Roger Chartier. Se-
gundo ele, “O termo ¢ interessante; permite vincular as duas dimens&es etimoldgicas que es-
tdo presentes nele: apropriar-se ¢ estabelecer a propriedade sobre algo; e, desta maneira, o
conceito de apropriagao foi utilizado por Michel Foucault para descrever todos os dispositi-
vos que tentam controlar a difusdo e a circulagio dos discursos, estabelecendo a propriedade
de alguns sobre o discurso por meio de suas formas materiais. E existe a apropriagdo no sen-
tido da hermenéutica, que consiste no que os individuos fazem com o que recebem, e que é
uma forma de invencio, de criag¢io e de produgio desde o momento em que se apoderam
dos textos ou dos objetos recebidos. Desta maneira, o conceito de apropriagdo pode misturar
o controle e a invengio, pode articular a imposicio de um sentido e a producio de novos
sentidos... [...]”. Ibid., p. 67.

Acreditamos que, no caso do nosso objeto de pesquisa, a segunda acep¢io é mais adequada.
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constatagao nos leva ao seguinte questionamento: por que, entiao, a
necessidade de os “historiadores” da danca fundarem um marco inau-
gural para essa estética? QQuais os pressupostos que os levaram a ele-
ger 21 e nao outro espetaculo?

Primeiramente, essa questao pode ser explicada, em parte, pela
propria maneira como a histéria é pensada e ensinada. Principalmente
no que diz respeito a historia da arte, ha uma certa tendéncia de ofici-
alizar datas, fatos e nomes, perdendo-se a nogao de todo o processo e
contexto que possibilitaram aquelas escolhas e construgoes.

Para compreender a “brasilidade” que a critica tanto atribui ao
Grupo Corpo, devemos nos voltar para a relagao de trés fatores: o pa-
trocinio, a musica e o mercado externo.

O patrocinio viabilizou que a companhia voltasse, na década
de 1990, a trabalhar com trilhas sonoras especialmente compostas, as-
sinando repertorios com grandes musicos brasileiros, como Arnaldo
Antunes, Joao Bosco, José Miguel Wisnik, Marco Antoénio Guimaries
(Uakti) e Tom Zé.

Nao pretendemos, neste momento, nos deter em uma analise
musical, mas refor¢ar que existe uma relagdio muito direta entre danga
e musica e o que acontece, fundamentalmente, é que as trilhas com-
postas por autores brasileiros, assim como suas imagens, contribuem
para reforgar significados para as obras do Grupo Corpo e, em espe-
cifico, para a pesquisa coreogrifica de Rodrigo Pederneiras'®.

O patrocinio da empresa Shell possibilitou também que o gru-
po realizasse turnés mundiais e a leitura que se faz da obra fora do
pais é, sem sombra de divida, muito importante para criar interpreta-
¢Oes sobre ela, pois condensa a ideia de “genuinamente brasileira”,
“hibrida¢ao”, entres outras leituras. A companhia se apresenta nos
melhores festivais e eventos mundiais da danga, sendo destaque nos
grandes jornais impressos, onde ha um consenso sobre seu trabalho.

Fazendo uma relagdo com o contexto, deve-se lembrar que a
década de 1990 se caracteriza por uma politica neoliberal, comeca-se a
produzir bens que possam ser consumidos mundialmente, inclusive
bens culturais. Em meio a essas mudangas, inicia-se uma expansao no

1% Esse assunto sera aprofundado no 3° capitulo.
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mercado da danga, principalmente no mercado externo. Passa a haver
um grande interesse no exterior pela arte produzida no Brasil, sob um
discurso apoiado na alteridade, valorizacdo e reconhecimento da cul-
tura do outro. E também, pela propria visio equivocada do processo
de globalizacido, pela qual passa-se a acreditar ilusoriamente que os
bens culturais poderiam circular no mercado mundial como iguais,
sem relagdo de poder. Sdo inimeros os eventos realizados em outros
paises que trazem como pano de fundo a cultura brasileira. Os pro-
prios artistas que desenvolvem uma pesquisa na “linguagem cultural
brasileira” tém la grande visibilidade e reconhecimento. A marca made
in Brazil no mercado cultural passa a ser, em grande medida, um pro-
duto valorizado e vendavel'*.

No Brasil, no decorrer da década de 1990, houve também
uma expansio na area dos patrocinios culturais, viabilizada pela legis-
lacao de renuncia fiscal proposta de inicio pelo governo Sarney no fi-
nal da década de 1980. E interessante, dessa forma, perceber tanto a
viabilidade economica de se patrocinar atividade artistica na década de
1990, quanto a viabilidade da relagio de imagem que ocorre entre am-
bos: patrocinado e patrocinador. No caso do Grupo Corpo, a relagao
com sua identidade nacional passa a ser um negocio viavel.

Em 2000, quando a Shell, por motivos circunstanciais, rom-
peu com o patrocinio, outro empreendedor, a Petrobras, assinou no
mesmo ano um contrato com a companhia, afirmando o gerente de
marketing da BR:

[...] Namoriavamos esse acordo hd quase um ano e agora
conseguimos efetiva-lo. [...] O Corpo faz praticamente 60% de
suas apresentacoes na Buropa e nos Estados Unidos, uma
caracteristica que agrada a Petrobras, que tem interesse fora do
pafs. [..] A_Petrobras investe em qualidade de vida,
competitividade e na brasilidade, isto é, valoriza grupos
nacionais que ddo certo'’_(grifo nosso).

196 Entre os eventos internacionais de danca que tiveram por tematica a cultura brasileira des-
taca-se: Festival de Danca Aguarela do Brasil, realizado em Lyon-Franga, 1996.

17 DUNDER, Katla. Grupo Corpo recebe R$1,5 milhdo de patrocinio. O Estado de S.
Paulo, Sio Paulo, 26 jul. 2000. Caderno 2.

119



Para o coredgrafo Rodrigo Pederneiras, “esse é um acordo
que tem tudo para dar certo, um casamento feliz, uma vez que a Pe-
trobras e o Grupo Corpo falam a mesma lingua”'*.

Como se sabe, as diretrizes de patrocinio cultural da Petrobras
apontam para um foco na cultura brasileira. De fato, mais de 90% dos
patrocinios sdo consagrados a manifestagdes brasileiras ou que te-

nham relagio com o pais'”.

1% Tbid.
199 Também o cinema nacional, depois de um longo periodo de dificuldade econémica e de
produgio, assistiu na década de 1990 um significativo retorno das produgoes, viabilizada, so-
bretudo, pelas mudangas da politica cultural. Essas trouxeram a crenca de que poderia ser
possivel produzir cinema brasileiro para o mercado externo. Os filmes trouxeram para as te-
las, de maneira geral, justamente a predomindancia de temas sobre o Brasil,, ainda que estética-
mente estas produgdes tivessem como ponto de partida a 16gica do cinema norte- americano,
fato observado também na danca: Ana Mondini (Forrd for Al, 1993), Marcia Milhazes (Santa
Cruz, 1996), Leonora Lobo (E Sonba Lobato..., 1997), Henrique Rodovalho (Registro, 1997),
Mirio Nascimento (Aeré, 1998). Vale observar que as producoes em danga também buscaram
uma circulagdo fora do pais. José Mario Ortiz, fazendo um estudo sobre o cinema ¢ a produ-
¢do nacional, defende que as produgGes artisticas contemporaneas fazem parte de uma socie-
dade global, onde existe uma forte interdependéncia da agdo global com a local, marca da expe-
riéncia da modernidade globalizada. E que essa relagio do global e o local diz respeito tanto a for-
ma de produgio e politica cultural, quanto de padrio de linguagem estética. “Atualmente, ndo
¢ mais possivel, diante de um contexto cultural globalizado, circunscrever as analises aos es-
pagos nacionais. Tanto a produgio quanto a recep¢io das obras devem ser compreendidas no
ambito do circuito transnacional ao qual se encontram irremediavelmente atreladas.” Tam-
bém fazendo referéncia ao cinema brasileiro deste petfodo, Licia Nagib ressalta uma questiao
interessante. Segundo ela, embora os filmes produzidos nos anos 1990 tenham uma preocu-
pag¢do com a tematica do nacional, eles primam por uma postura “politicamente correta”, ou
seja, os problemas sociais retratados sao em geral resolvidos no plano das relagdes familiares
e de amizade. “Nao ¢ dificil perceber que o Brasil dos filmes recentes, mesmo quando focali-
zam o sertdo ou a favela, é palco de dramas individuais, mais que sociais.” Ismail Xavier de-
monstra como a considerada “retomada” do cinema nacional, na década de 1990, é marcada
por embates e contradigbes, como se pode ver em um dos varios exemplos por ele mencio-
nado: as leis de incentivo a cultura. Partindo de sua andlise podemos ainda pensar as contra-
di¢Ges em relacido ao patrocinio direcionado a danga: os patrocinadores investem em compa-
nhias que ja sdo consagradas nacionalmente (80% para figuras consagradas e 20% pulveriza-
dos para o restante), entretanto considerando que se aplica af o dinheiro publico, adquirido
por renincia fiscal, proveniente de impostos, o processo de selecio para projetos culturais
nao deveria ser decidido apenas pelo interesse da empresa patrocinadora e de maneira tio se-
letiva.

Consultar:

NAGIB, Lucia. O cinema da retomada: depoimentos de 90 cineastas dos anos 90. Sao Pau-
lo: Editora 34, 2002. NAVAS, Cassia. Nova Danca de Brasilidades e Globaliza¢ao da Cultura.
Anais do Congresso Brasileiro de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Artes Cénicas, Salva-
dor, v. 1, p. 367-373, 2000. Trabalho apresentado no Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pos-
Graduacio em Artes Cénicas, Salvador, 1999.
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Dessa forma, a “identidade brasileira” da companhia passa a

*. B importante perceber como se deu esse processo

ser apropriada
para a constru¢ao da “brasilidade” do grupo e como esse conceito
esti imbricado em uma série de relacbes entre Patrocinio/
Producio/Recepcio/Viabilidade. Ninguém domina ninguém. Existe
todo um processo que explica as escolhas. E isso nao foi dado de uma
obra para a outra, de um ano para o outro. Corporalmente havia ja
uma predisposi¢ao para essa linguagem e pesquisa coreografica, desde
o trabalho de 1985. Existia uma produ¢ao com compositores brasilei-
ros eruditos, criticos pontuando matizes de “brasilidade” nas obras
do Corpo. Porém, é depois de 27 que o conceito ¢é estruturado e

apropriado. Quando se faz a analise da trajet6ria da companhia nio se

OLIVEIRA, Moacir. A inddstria do audiovisual. In: SOUSA, Marcio; WEFFORT, Francisco.
(Orgs.). Um olhar sobre a cultura brasileira. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1998. p. 91-120.
RAMOS, José Matio Ortiz. A fic¢io audiovisual no Brasil na década de 1990 — nos meandros
do local e do global. Projeto Historia. Sao Paulo, n. 24, p. 275-287, jun. 2002. (Revista do
Programa de Estudos P6s- Graduados em Histétia e do Departamento de Historia / PUC-
SP).

ROSSINI, Miriam de Souza. Os filmes de reconstituicdo histérica nos anos 90 e a meméria
nacional. ArtCultura, Uberlandia, v. 3, n. 3, p. 81-86, 2001. (Revista do Nucleo de Estudos
em Histdria Social da Arte e da Cultura — NEHAC/UFU).

SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as Imagens do Brasil. ArtCultura, Uberlandia,
v. 3, n. 3, p. 87-94, 2001. (Revista do Nucleo de Estudos em Histéria Social da Arte e da Cul-
tura — NEHAC/UFU).

XAVIER, Ismail. O cinema brasileiro dos anos 90. Praga: Estudos Marxistas, Sio Paulo, n.

09, p. 97-138, 2000.

290 Bm 2000, sob suspeita de “repeticio” de formulas, o Grupo Corpo decide renovar e con-

vida para a trilha Arnaldo Antunes. “Fugimos dos temas regionais, da musica populat que
utilizivamos hd quase dez anos para dar a este trabalho um tratamento mais urbano”, explica
o coredgrafo Rodrigo Pederneiras. E a escolha nio foi por acaso, a companhia procurava so-
noridades que possibilitassem uma nova forma de movimentagio, uma mudanca de vocabu-
lario. “O Corpo é um trabalho que deixa a sensualidade de lado e apresenta uma dinamica vi-
olenta, com movimentos fortes, hd um destaque para a ironia e o humor e procuramos fugir
da sensualidade feminina presente nos trabalhos anteriores” — explica o coredgrafo — “pre-
tendia me desvencilhar da linguagem mais sensual que marcou minhas coreografias anterio-
res, e a musica de Arnaldo Antunes representou a possibilidade de mudanca”. In: PONZIO,
Ana Francisca. Arnaldo Antunes recria frenesi para Corpo. Folha de Sao Paulo, Sio Paulo,
09 ago. 2000. Ilustrada.

A recepgio do espeticulo pela critica ndo foi tio favoravel quanto a dos outros espetaculos.
No programa O Corpo tem estreia ao lado de 27, e a recepgao de 27, a nosso ver, ¢ muito mais
calorosa. Isso nos leva a crer que, ao tentar inovar e se distanciar da identidade, a Companhia
Grupo Corpo ndo teve tanto retorno, pois sua identidade ja estava marcada pela brasilidade.
Tanto que, em 2002, volta a perpassar o imaginario da cultura brasileira com Santagustim.
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deve perder de vista estas dimensdes. O historiador nao tem a func¢ao
de cristalizar interpretagdes, mas de descortinar o por qué delas.
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Cada sociedade tem “seu” corpo, assim como tem sua lingua, constituida
por um sistema mais ou menos refinado de escolha dentre inumeraveis
possibilidades| fonéticas, léxicas e sintaticas. Tal como a lingua, este
corpo esta submetide a uma gestio social. Obedece a regras, rituais de
interagao, representagoes cotidianas. Tem, igua]mente, SEUS excessos
rclatiVOs a CSSAS I‘Cgl‘as. Como a Hl’lgua, C]C é l‘CPl‘CSCntﬂdO tanto POI‘
conformistas como por poctas.|...]| O conjunto, a0 mesmo tempo
codificado e movel que forma este corpo, escapa 2 compreensio, tanto
quanto a lingua. Percebem-se performances particulares, que seriam os
equivalentcs a frases ou esteriétiposz comportamentos, gestos, ricos.
Mas o campo de possibilidades ¢ de interdigdes que ele constitui em cada
sociedade ndo ¢ representavel. A propria muleiplicidade dessas
determinagdces sociohistoricas o transforma em um objeto esmaccido.
Este corpo tao rigorosamente controlado €, por paradoxo, a zona opaca
e a referéncia invisivel da sociedade que o especifica. Ela se obstina em
codifici-lo sem poder conhece-lo. Essa luta noturna de uma sociedade
com o seu corpo ¢ feita de amor e de odio - de amor por este outro que a
mantéme de 6diorepressivo porimpor a ordem de umaidentidade.

Michel Certeau




Abertas as cortinas, ¢ apresentado todo o elenco em um jogo
de iluminacao que vem clareando pela lateral do palco, lenta e gradati-
vamente. A luz branca sera a sintese de todo o espetaculo. Aos pou-
cos sio apresentados os corpos dos bailarinos com os pés fixos no
chiao executando uma movimentagao pendular para a frente e para
tras, expondo as malhas colantes e de cor tGnica (amarela) com varia-
¢ao de tonalidade, conforme a luz se projeta no figurino. Neste mo-
mento, siléncio total. Penumbra. Sincronia de corpos em aproximada-
mente quarenta segundos com movimento circular-pendular e ausén-
cia completa de som.

Esta é a parte que da inicio ao 27, do Grupo Corpo. Para o re-
lato deste pequeno trecho, apoiamo-nos, além da movimentagao, em
elementos extra-danca, elementos estes que dao suporte a ideia do es-
petaculo como um todo. Na produgdo em danga, assim como no tea-
tro e no cinema, o criador conta com outros processos criativos. Na
danga esses processos aderem ao da coreografia, interferindo ou com-
plementando a obra, contribuindo para o resultado estético final. Os
elementos cénicos, como figurino, cenario, iluminagao, trilha sonora,
compdem um espetaculo, reforcando a comunicagao da obra com seu
publico. Tudo ¢ pensado em conjunto e esses elementos funcionam

21 Dessa forma,

como engrenagens para a concepgao da coreografia
ao analisar um espetaculo, o pesquisador se depara com uma abran-
geéncia e multiplicidade de linguagens que, fazendo parte da obra, de-
verao ser reconhecidas como recursos formais e estilisticos que corro-

boram sentidos para esta.

" Na danga, o movimento que instituiu a associa¢io de linguagens foi proposto por Serge
Diaghilev (1872-1929) em seus balés russos. Diaghilev propunha que a danca fosse o ponto
de encontro de todas as artes. Para tanto ele associou-se com grandes artistas de vanguarda
causando uma surpresa para o publico do balé. Sua proposta consistia em uma sintese entre
cenarios, luzes e coreografias, gerando uma totalidade em que todas as partes se integravam.
A partir de Diaghilev os balés russos passaram a propor uma integracio, um didlogo com ou-
tras manifestacdes, tendo estas nio apenas como suporte, mas motivos plasticos essenciais
para a concepg¢io da obra. Para maiores detalhes consultar:

BOUCIER, Paul. Histéria da Danga no Ocidente. 2. ed. Sio Paulo: Martins Fontes, 2001.

SILVA, Marcos Henrique. A Histéria no Entre-Espago: realismo e vanguardas na pintura
russa dos séculos XIX e XX. 2002. 142f. Dissertacio (Mestrado em Histéria) — Programa de
Pés-Graduacao em Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2002.
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Uma tendéncia muito comum ao se tratar sobre danca ¢ exal-
tar seu carater de arte efémera. No entanto, reconhecendo a especifi-
cidade de um espetaculo de danca, o pesquisador entra em contato
com um suporte que dara materialidade a cena, como fotografias, vi-
deos, criticas jornalisticas, depoimentos dos profissionais, entrevistas,
anotagoes do coredgrafo e outras fontes documentais, possibilitando
que um estudo sobre aquele seja realizado. Esse arsenal de docu-
mentos possibilita a0 pesquisador-historiador uma interpretacao in-
telectual e estética tanto da obra, quanto da propria leitura construida
sobre ela, ou seja, a documentagao sera resgatada como obyeto e sujeito
da pesquisa®”.

Como foi visto no capitulo anterior, o trabalho do Grupo
Corpo converge para uma unidade, a brasilidade, sendo esta reconhe-
cida principalmente no trabalho coreografico. E verdade que, em um
trabalho de danca, o estudo do movimento ¢ essencial, porém, pela
especificidade da estrutura desta companhia, ¢ muito importante que
se dé voz para os outros processos de criagao, para que nao se percam
questoes fundamentais tanto de significados da obra, quanto do pro6-
prio entendimento do processo de producao do grupo.

Dessa forma, defendemos que uma obra de arte remete nao
apenas ao seu produto final, mas a todo o seu processo de constru-
¢do, considerando, portanto, no caso da danga, a propria preparagao
dos bailarinos em sala de aula, as escolhas de técnicas corporais, o dia-
logo da equipe de producio. Assim, pretende-se neste ultimo momen-
to abordar uma série de relagdes que fazem parte do processo de cria-
cao/significacao de uma obra artistica, em especial do Grupo Corpo e
de seu espetaculo 27, de 1992.

21: INTEGRACAO DE CORES, SONS E GESTUALIDADE

Em processo de montagem coreografica os profissionais da
danca recorrem a estimulos diferenciados. Muito deles lidam com a

*” Sobre as possibilidades de anilise do documento, consultar:
MARSON, Adalberto. Reflexdes sobre o procedimento histérico. In: SILVA, Marcos A.
(Org.). Repensando a Histéria. Rio de Janeiro: Marco Zero, 1984. p. 37-64.
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improvisagio dos bailatinos como matéria-prima para suas criacoes™”;
outros partem de textos literarios ou temas especificos, explorando
possibilidades interpretativas a partir do movimento®*; hd os que tra-
balham com a pesquisa de dangas populares como possibilidade para

novas configuracdes™”

. No que se refere ao trabalho do coredgrafo
Rodrigo Pederneiras, seu processo ¢ destacado pela forte relagao que
tem com a musica. “A minha relagdo primeira é com a musica e ¢é
uma relacdo puramente musical, sem nenhum passo, nenhum gesto.
[...] Cada mudanga em meu repertério esta ligada ao tipo de musica
que eu escuto [...]”"*".

Rodrigo Pederneiras revela-se um aficionado e ouvinte contu-
maz da musica erudita, partindo o estimulo para suas criacOes sempre
da trilha sonora. Para a critica especializada e pesquisadores da danga,
o corebgrafo se revela por sua “sensibilidade auditiva” e “escuta dife-
renciada”. Seu trabalho ¢ ressaltado por especialistas, principalmente,
pela capacidade de perceber todas as instancias musicais, dando cor-
respondéncias exatas em formas de movimentagio™’.

*® Um exemplo € o processo de Pina Bausch, que trabalha com o bailatino como matéria-pri-
ma de suas criagdes. Sobre seu processo de construgdo, consultar:
FERNANDES, Ciane. Pina Bausch e o Wuppertal danga-teatro: repeticio e transforma-
¢ao. Sao Paulo: Hucitec, 2000.

. O corpo em movimento: o sistema Laban/Bartenieff na formagio e pesquisa em

artes cénicas. Sao Paulo: Annablume, 2002.

20* podemos citar como exemplo o coredgrafo Décio Otero, da Companhia Ballet Staginm, que

durante muito tempo utilizou a literatura dramatica, romances literarios e poesias como base

para suas criagoes.

205 At . N4 . .
Dentro dessa tendéncia, podem ser mencionados: Antoénio Nébrega, Graziela Rodrigues,

Marcia Milhazes, Leonora Lobo, Henrique Rodovalho (Qwuasar), Mario Nascimento. Sobre o
processo destes, consultar:

NAVAS, Cassia. Nova Danca de Brasilidades e Globaliza¢io da Cultura. Anais do Congres-
so Brasileiro de Pesquisa e P6s-Graduagio em Artes Cénicas, Salvador, v. 1, p. 367-373,
2000. Trabalho apresentado no Congresso Brasileiro de Pesquisa e Pés-Graduagio em Artes
Cénicas, Salvador, 1999.

206 BRAGATO, Marcos. Saltos, Emergéncias, Permanéncias. Trés tempos na obra de
Rodrigo Pederneiras. 1996. 130f. Dissertagio (Mestrado em Comunicagio e Semidtica) —
Pontificia Universidade Catélica, Sio Paulo, 1996, p. 34.

%7 Por interessar-se diretamente pelo movimento a pattir do estimulo sonoro, o processo de
Rodrigo Pederneiras é muitas vezes comparado com o trabalho de George Balanchine. Em-
bora nio tenhamos encontrado nenhum depoimento do coredgrafo afirmando tais influén-
cias, acreditamos que os trabalhos de ambos compattilham alguns principios. Utllizando a
técnica do balé como ponto de partida para suas criagoes, George Balanchine (1904-1983) foi
um dos primeiros coredgrafos do ocidente, no século XX, a propor uma danca livre do mi-
metismo, inserida num contexto que tedricos da danga definiram como “danca pela prépria
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Na elaboracio do espetaculo 27, a partitura geométrica de
Marco Antonio Guimaries levou Rodrigo a imaginar um balé inspira-
do em numeros. Rodrigo mostrava uma preocupacio em renovar seu
repertorio coreografico e a solucdo apontada por Paulo Pederneiras,
diretor da companhia, era encontrar uma “outra musica’ para que
germinasse uma “nova abordagem” de danga. Por isso procuraram
Marco Antonio para a construcao de uma partitura. Sobre a ideia ini-
cial da obra, o coredgrafo revela:

Sempre me preocupei em unir cada movimento musical, em
dancas que se prolongam e se completam a cada seqiiéncia.
Quando procurei o Uakti, minha inten¢ido era romper com
esse procedimento por meio de uma trilha sonora que me
levasse a criar pegas isoladas, sem unido cénica imediata, mas
pertencente a2 um mesmo todo™”.

Assim, apoiou-se em uma estrutura que foi associada aos hai-
kais””, desenvolvendo pequenas frases musicais de vérias qualidades
sonoras. A partitura foi construida a partir de desenhos geométricos
como indicadores de compassos. Esta foi a forma que o musico Mar-
co Antonio Guimaraes encontrou para indicar mudanc¢as de compas-
so sem sugerir melodia ou harmonia.

Entre os circulos, triangulos, quadrados, pentagonos e hexa-
gonos ¢ revelado o numero 21. Das inimeras combina¢oes sugeridas
pelo nimero 21, por meio dos numeros 06, 5, 4, 3, 2, 1 (que somados

danga”, ou “danca abstrata”. Na maior patte de suas criagGes nio trabalhou com enredos, te-
maticas ou gestos que conduzissem a uma movimentacdo com tragos do real, em seu reperto-
rio as coreografias revelam-se, sobretudo, a partir da musica. Da mesma forma que Balanchi-
ne, Rodrigo Pederneiras revela, em seus depoimentos, que a musica é sempre estimulo pri-
meiro em suas criagoes. Outros dois pontos semelhantes podem ser evidenciados no proces -
so de ambos: a ndo rejeicdo da técnica do balé e a utilizagdo desta como forma de inovagio.
E possivel perceber, através do que diz Balanchine, sua decisio de explorar a0 méximo as
possibilidades da técnica do balé, até descobrir nela novos encadeamentos e possibilidades,
fator evidenciado também nos trabalhos de Rodrigo Pederneiras. O intuito dessas observa-
¢bes ndo ¢ reduzir as obras dos dois coredgrafos ao compara-las, mas ressaltar que Rodrigo
Pederneiras encontra-se localizado em uma certa tradi¢do de danga que busca transpor para o
palco o movimento por si mesmo.

208 PONZIO, Ana Francisca. O Grupo Corpo estreia 21°. O Estado de S. Paulo, Sio Pau-
lo, 18 jun. 1992. Caderno 2.

9 Bstrutura de poemas japoneses criados a partir de trés versos curtos, de cinco, sete e cinco
sflabas.
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dao 21), foram desenvolvidas multiplas combinagdes ritmicas e tim-
bristicas em escala crescente e decrescente do 21 até o 1 e vice-ver-
sa”!’. Para a execucdo da obra, a2 matéria sonora foi retirada de instru-
mentos de madeira, vidro, tubo, agua, revelando, algumas vezes, um
universo bem proximo aos sons da natureza. A trilha executada pelo
grupo Uakti alude a elementos das musicas erudita e popular, oriental,
cigana e jazzistica, fazendo também citagOes regionais e uma percus-
sao que remete a ritmos africanos.

Aproveitando-se da estrutura sonora e da partitura criada para
a trilha, Rodrigo Pederneiras brinca durante todo o balé com o nume-
ro 21, seja por meio da disposi¢ao dos bailarinos no palco, seja por
meio da prépria movimentagao destes. A obra nido propoe tematica,
nao segue nenhum enredo. Alids, as pegas coreografadas por Rodrigo
Pederneiras tém justamente a caracteristica de ndo contar historia,
sendo reconhecidas, por muitos, como “danc¢a pura”. A obra impres-
siona pela qualidade das movimentagdes, pela habilidade, sincronia e
virtuosidade dos bailarinos.

A distribuigao espacial ¢ bastante explorada, os bailarinos pas-
sam horizontalmente pelo palco num “ir e vir”’, em grupos que mon-
tam, desmontam e remontam, em nNuUMeEragao que sempre remete ao
namero sete (que repetida por trés ou mais vezes remete a multiplos
de 21). Entram 3 + 4 bailarinos, 2 + 5, 6 + 1 (numeros que, somados,
resultam em sete, que, repetido por trés, remete a vinte € um), uma
brincadeira de distribuicio de bailarinos sobre o palco que desenha
triangulos, quadrados e retangulos. Enquanto um grupo entra, o outro
sai, aparentemente sem dire¢oes definidas, em construgoes sutis,
quase imperceptiveis para o espectador. Nesta “brincadeira”; neste “ir
e vir”’, os corpos vao se mostrando mais soltos.

No que se refere 2 movimentagao, o coredgrafo também se
utiliza destes numeros para inspirar-lhe sequéncia. As marcacoes de

1% No programa do espetaculo, o texto, assinado por José Miguel Wisnik, expde: “Desde o
inicio o 27 é apresentado como uma série de impulsos que se decompdem decrescentemente
até a unidade, e que se articulam de multiplas articulagdes internas de ritmos e timbres. |[...]
No miolo do balé oito hai-kais [...] levam uma danca que nasce dentro da repeti¢io, baseada
no compasso de sete tempos. [...] O final volta circularmente as variagdes sobre os numeros,
em séries crescentes e decrescentes, cruzadas.”. In: WISNIK, José Miguel. Programa do es-
petaculo 27. estreia 28 de jun. 1992. Teatro Municipal de Sdo Paulo.
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tempos ou repeticdes dos movimentos sio também trabalhadas em
cima de combinagdes que resultem no numero vinte e um. Entretan-
to, toda essa estrutura coreografica nao ¢ dada de forma explicita ao
espectador. No nosso caso, o recurso do video possibilitou-nos reco-
nhecermos essas codifica¢oes, assistindo varias vezes a0 mesmo frag-
mento. Para o coredgrafo, o reconhecimento desta estrutura coreo-
grafica por parte do espectador ndo o preocupa, é apenas um ponto
de inspiracdo para ele proprio. Ele chega a comentar que, para os bai-
larinos novatos, algumas relacdes matematicas contidas na obra s6 sao
percebidas tempos depois.

Embora a composi¢ao da obra proponha pegas curtas e inde-
pendentes, ainda assim é possivel dividir o balé em duas grandes es-
truturas. A primeira parte propde uma intengao mais “séria”’, com ce-
nas pequenas e sem muitas ligagdes entre si, onde se tem, de inicio, a
impressao que as pegas NAo possuem coeréncia. Ja a segunda parte do
balé ¢é toda transfiguragao. Cenario, luz, figurino, movimentagao e tri-
lha sonora remetem ao ludico, a alegria, a festa, com direito a sortisos
nos rostos ¢ uma movimentagao que chega até a lembrar a estrutura
corporal da primeira parte, porém trabalhada com mais “soltura” e
festividade. Se no primeiro momento as partes sao fragmentadas e in-
dependentes, na segunda parte todos os elementos constituintes do
espetaculo, juntamente com a coreografia, exercem um grande didlo-
go e integra¢ao.

No primeiro momento, os bailarinos sio apresentados com
uma malha colante de cor amarela, porém esta pode variar conforme
a luz se projeta no figurino. Nada de cenario, a nao ser nos momentos
em que a propria iluminagao encarrega-se de produzir algum efeito. A
iluminagao, por sua vez, propoe neste primeiro momento uma tonali-
dade mais sombria, pouca luz, as vezes ousa um contraste: ou a luz é
muito pouca, ou bastante forte.

Pecas curtas de poucas ligagdes comecam engenhosamente, a
partir dos elementos cénicos, a preparar o publico para as proximas
fragmentagdes como, por exemplo, a cena em que toda a caixa cénica
se transforma em um azul claro luminoso, dando a impressao de que
os bailarinos caminham no céu, quase que flutuando. As cores deste
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quadro trazem significagdes sutis: as cores de nossa bandeira nacional.
Corpos amarelos andam em uma tnica dire¢ao, em contraponto, um
outro corpo caminha em sentido contrario, Gnico e também de cor
unica: veste um macacao verde. Corpos amarelos, um corpo verde,
num universo muito azul, sob uma intensa luz branca. Cores repre-
sentativas, apresentadas de forma ténue e que funcionam como uma
“chamada” para a segunda parte do espetaculo.

Mesmo apresentando um tom “sério” e pecas soltas, os ele-
mentos constituintes da primeira parte do espetaculo vém construin-
do sutilmente a entrada para o segundo momento, funcionam como
linhas que “costuram” e dao sentido ao todo. Na ultima cena dessa
primeira parte, todos os bailarinos estdo agrupados realizando uma
movimentagao redonda com bracos e quadril, todos em deslocamen-
to. Um unico bailarino entra em sentido oposto com uma malha lis-
trada, executando, sob uma inten¢io musical bastante distinta (o som
parece a sirene de um trem de ferro), um “sambinha”. O bailarino en-
tra com um sorriso “malandro” no rosto e chega a deixar sua cabec¢a
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cair para tras em uma atitude de gozo®'. Neste momento, o figurino

211 cn T . . )
A “camisa listrada” serviu para representar a figura do “malandro” carioca, este também

eleito em determinado periodo histérico como representante da nacionalidade brasileira. A
malha listrada fez-se presente em personagens de filmes nacionais, pegas teatrais e letras de
musicas, tendo a composicio de Assis Valente (1938) se destacado como um samba de gran-
de sucesso e bastante conhecido na voz de Carmem Miranda. A composicio intitulada “Ca-
misa Listrada” descreve a atitude de um sujeito que se veste de mulher e aproveita o carnaval
pata libertar-se de padrdes comportamentais, agindo de maneira irreverente e fora de padroes
sociais estabelecidos. E a representacio do brasileiro contraventor, imagem esta que, em
grande medida, ainda hoje perdura no modo como o brasileiro ¢ visto. Segue a letra: “Vestiu
uma camisa listrada e saiu por ai / Em vez de tomar chd com tortada ele bebeu parati / Leva-
va um canivete no cinto ¢ um pandeiro na mio / E sorria quendo o povo dizia: sossega ledo,
sossega ledo / Tirou o anel de doutor para nio dar o que falar / E saiu dizendo eu quero ma-
mar, Mamide eu quero mamat, mamie eu quero mamar / Levava um canivete no cinto e um
pandeiro na mio / E sortia quando o povo dizia sossega ledo, sossega ledo / Levou meu
saco de dgua quente para fazer chupeta / Rompeu minha cortina de veludo para fazer uma
saia / Abtiu o guarda-roupa e arrancou minha combinagio / E até do cabo de vassoura ele
fez um estandatte / Para o seu corddo / E agora a batucada ji vai comecando nio deixo e
ndo consinto o meu querido debochar de mim / Porque ele pega as minhas coisas vai dar o
que falar / Se fantasia de Antonieta ¢ vai dangar no Bola Preta / Até o sol raiar.

Até mesmo a bailarina Eros Volusia utilizou-se do figurino “malandro tipico” para mostrar
sua “carioquice”, segundo Roberto Pereira: “Na verdade, tratava-se de exibir um orgulho pela
mesticagem, que vinha ganhando um novo tratamento pelo Estado Novo e sua 4nsia em as-
sumir a “brasilidade” do pais.” PEREIRA, Roberto. Eros Volusia: a criadora do bailado na-
cional. Rio de Janeiro: Relume Dumara, Prefeitura, 2004. p. 43.
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cumpre um papel fundamental na cena: mesmo se contrapondo ao
ritmo da musica e ao grupo de bailarinos que dangam no fundo uma
sequéncia totalmente distinta, o bailarino que entra sozinho consegue
quebrar o clima proposto até este momento. O macacao listrado e a
execucao do samba aludem a figura do malandro carioca, signo de
brasilidade ja consolidado. O figurino funciona aqui como um sistema
peculiar de sinais, ele indica um significado que culturalmente noés ja
conhecemos. Sobre essa significacao do figurino, a opinido de Adria-
na Leite merece ser destacada:

No sistema de classificacio dos objetos imposto pela
sociedade, destacamos uma série de signos que, na linguagem
do traje, possuem um significado predeterminado. Tal imagem
faz parte do imaginario da cultura ocidental, pertencente a um
sistema de classificagdo prévio, apontando para um
personagem-tipo. [...] Contudo, um dos oficios do figurinista
exige a aptiddo, partindo do estereotipo, de transmudar uma
imagem pré-concebida em uma nova imagem, por meios de
elementos que engendram a nova forma. Isso proporciona
uma releitura do estereotipo buscando a originalidade®”

O figurino nesta cena cumpre varios papéis importantes: esta-
belece um dialogo entre publico e artista, refor¢ando uma identidade;
facilita uma “leitura” da obra; rompe toda uma concepgao anterior de
cena “fria”; a0 mesmo tempo em que prepara o publico para a entra-
da do préximo “Ato”, ou seja, cria um didlogo com a “segunda parte”
do espetaculo.

Dessa forma, juntamente com o gestual do samba executado
pelo bailarino, o figurino vem, sobretudo, reforcar significados para
esse gestual, pois “representa um forte componente na constru¢ao do
espetaculo, além de vestir, ¢ um elemento comunicador: induz a rou-
pa a ultrapassar o sentido apenas plastico e funcional, obtendo dela

um estatuto de objeto animado”?®,

22 LEITE, Adriana; GUERRA, Lisette. Figurino: uma experiéncia na televisio. Sio Paulo:

Paz e Terra, 2002, p. 61.
P Ibid, p. 62.
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De tudo o que foi exposto até o0 momento sobre o espeticulo
21, percebemos que os criticos e a propria companhia buscam privile-
giar a musica como fundamental para a construcio da obra, justifican-
do o sucesso do Grupo Corpo a partir do coredgrafo. Ainda assim
defendemos que nio é somente a relagio movimento/musica que
possibilita leituras sobre a obra. A coreografia nao deve ser pensada
de modo isolado, pois os elementos constituintes do espetaculo pos-
suem signos que trazem e/ou reforcam sentidos. Um espeticulo de
danga é composto por varios elementos cénicos, estes funcionando
como engrenagens para que o todo no espetaculo acontega. As con-
cepcoes de luz, cenario, figurino e trilha sonora levantam interpreta-
¢Oes para a obra.

Se na primeira parte do espetaculo os elementos cénicos sio
pontuadamente sutis, no segundo momento eles autorizam sentidos
por meio das cores, desenhos, texturas, sonoridades e gestualidade. O
espetaculo caminha em um continuo crescimento, sendo esta segunda
parte o apice da coreografia, tanto em termos de movimentagao,
quanto de cenario, figurino e musica.

O segundo momento entra com um cenario impactante, que
quebra a frieza de momentos anteriores e propoe festa, brincadeira,
carnavalizacdo. Seguindo a logica da partitura de Marcos Antonio
Guimaraes, assim como a de Rodrigo Pederneiras, o cenégrafo Fer-
nando Veloso cria uma tela para o fundo do palco de 10 metros de al-
tura por 18 metros de comprimento, reproduzindo uma gigantesca
“colcha de retalhos”, pintada a mao, com diversas estampas florais e
desenhos geométricos, conforme sugere a trilha e o jogo espacial da
coreografia. As cores sio de uma vivacidade formidavel, intensificada
com o projeto da iluminagao. Vermelho, amarelo, azul, verde, roxo, li-
las, rosa carregam a representa¢ao de um pafs tropical.

O jogo de desenhos entre florais e geometrias ¢ bastante inte-

214

ressante, pois permite interpretacdes diversas®*. Desenhos em flores

214 5 questio da geometria em 27 ¢ uma constante, pois ela sempre aparece de alguma forma
nos elementos cénicos do espeticulo, tanto na musica (desenho da partitura) como na movi-
mentagao (jogo espacial da coreografia), figurinos e cenarios. Isso permite-nos fazer algumas
associacdes, sobretudo com a arte minimalista.E vélido ressaltar que a associa¢do dos traba-
lhos do coredgrafo com a arte minimalista ji foi mencionada por alguns criticos e pela préd-
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lembram vestidos de chita e colchas de retalhos produzidas nas fazen-
das do interior de Minas Gerais, mas, a0 mesmo tempo, a geometria e
as cores vivas desse cenario dao um tratamento contemporaneo a es-
sas leituras. Alusdes a cultura interiorana brasileira, festas, dangas, co-
res, brincadeiras, porém nada que indique diretamente a intenc¢ao des-
sas interpretagoes.

As cores, em 27, tanto em seu primeiro momento, quanto no
segundo, tém um papel importantissimo: elas indicam climas,
propoem associagoes com nossa identidade tropical, resultando em

25 As cores estabele-

uma soma harmoniosa de todos os elementos
cem significagdes nao apenas em um espetaculo, mas na propria cul-
tura brasileira. Dessa forma, ao propor um colorido vivo nos elemen-
tos constituintes do espetaculo, estabelece-se um movimento em que
se associam cor e identidade. As cores do espetaculo sio também um

dos elementos utilizados para interpretar a “brasilidade” em 27. Por

pria companhia, sendo, portanto, por nds apenas sinalizada. Corrente que se desenvolveu nos
Estados Unidos no final da década de 1960, a arte minimalista abrangeu o campo da pintura,
musica, danga, escultura e arquitetura. Teve por principio desenvolver a arte por meio da sim-
plicidade, deparando-se com uma limpeza e clareza da geometria reta e seca. Nas artes plasti-
cas os artistas se utilizavam de materiais pré-fabricados, com intencio de apagar tracos de
identidade, emogio, de modo a fazer o observador construir ele mesmo um sentido para
preencher o vazio. Resumidamente, essa arte alude ao enquadramento, formas simples, a re-
dugio da variedade visual e a formas geométricas. Na musica, em geral, o mesmo som ¢ repe-
tido a exaustdo, a partir de notas simples e repeticio de padrdes de ritmo, fazendo referéncia
também a musicas de outras culturas. Na danca, os movimentos sdo marcados pela repeti¢do
constante. Na arquitetura, 0 movimento resume-se a constru¢oes simples, ainda que monu-
mentais, com formas paralelas. Acreditamos que o espeticulo 27 sugere alguns principios
dessa arte. No que se refere ainda ao campo visual, outra referéncia que temos ao olhar para a
arte pictorica de 27 é o trabalho do pintor Alfredo Volpi, italiano naturalizado no Brasil. Em
seu trabalho, Volpi simplificou e geometrizou a pintura, trabalhando também com cores for-
tes, vibrantes e iluminadas. Em sua obra podemos reconhecer tanto a geometria quanto as
florais do cenario de 27. Para maiores referéncias, consultar: BATCHELOR, David. Mini-
malismo. Sio Paulo: Cosac & Naify, 1999.

STANGOS, Nikos. Conceitos da arte moderna. Rio de Janeiro: Jorge Jahar, 2000. VOLPI,
Alfred. A Volpi. Sio Paulo: Circulo do Livro, Art Ed., 1986.

ZABALBEASCOA, Anatxu. Minimalismos. Barcelona: Javier Rodrigues, 2001.

215 g5 . . . .
Niao podemos deixar de lado que o colorido, muitas vezes, tem uma correlagio com o

ideario nacional. Metaforicamente, o Brasil ¢ um pais das “muitas cores” e, como afirma Lilia
Moritz, “ndo é de hoje que se descreve e procura explicar nosso pafs a partir de um colorido
diferente” (p. 97). Para a pesquisadora, o contexto dos anos de 1930 retoma mais explicita-
mente a questio do “colorido brasileiro”, momento em que o tema da nacionalidade passa a
ganhar lugar central na sociedade brasileira. Consultar: SCHWACZ, Lilia K. Moritz. No pais
das cores e nomes. In: QUEIROZ, Renato da Silva. (Org.). O corpo do brasileiro: estudos
da estética e beleza. Sao Paulo: SENAC Sao Paulo, 2000. p. 95-130.
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essa razao, a interpreta¢ao de uma obra de arte pode ser buscada den-
tro de um contexto cultural, em que os préprios criticos e espectado-
res criam interpretagoes a partir de seus referenciais culturais. Como
ressalta Lilia Moritz,

De novo, a cor nao é um dado objetivo ou biolégico, ¢é antes
uma selecdo cultural que em determinados momentos se
transforma em fator explicativo fundamental. |...] Sabemos que
a denominagao ¢ sempre uma classificacdo e que, por sua vez,
toda qualificacdo tem uma base cultural. [...] O que fica claro é
que “as cores” nio trazem consigo uma imediata qualidade e
significacdo. Sdo os homens e suas culturas tdo variadas que se
encarregam de dar sentido — novos sentidos — a dados que,
tomados isoladamente e fora de sua estrutura, pouco
significam. [...] A valorizacdo das cores nio é e nunca foi um
dado natural®.

Ao fazer referéncia a importancia da cenografia, Ana Manto-
vani lembra que esta “tem que ser um elemento do espetaculo e, para
ela ser adequada, nao pode chamar aten¢ao s6 sobre si mesma em de-
trimento dos outros elementos™?"”.

Tomando parte nesse conjunto, o figurino elaborado por
Freuza Zechmeister para o segundo momento reproduz as estampas e
a intensidade das cores do cenario nas roupas dos bailarinos, revelan-
do uma perfeita integracio e didlogo entre cenario e figurino. Mas,
como bem ressalta Gianni Ratto, a harmonia entre cenario e figurino
nao ¢ suficiente, pois ambos devem estar coordenados com os valores
espaciais do espetaculo, ja que sdo estes que comandam a visualidade do espe-
tacnlo™®.

E exatamente o que se percebe no espetaculo 27. Sua gestuali-
dade, ao longo dos quarenta minutos de apresentagdo, vai-se tornan-
do mais “solta” e os saltitos “frenéticos”, os giros e piruetas curtas,
bem como a alegria estampada nos rostos dos bailarinos, tudo isso ex-

pressa uma harmonia Iudica. O “entra e sai” de bailarinos no palco e a

216 Thid, p. 108; 110; 126.
7 MANTOVANI, Ana. Cenogtafia. Sio Paulo: Atica, 1989, p. 35.

218 RATTO, Gianni. Antitratado de cenografia: variagSes sobre 0 mesmo tema. Sio Paulo:
SENAC Sio Paulo, 1999, p. 112.
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? refor-

estrutura coreogrifica desenvolvida quase toda em canones®
cam a ideia de brincadeira, festa e ludicidade, indo ao encontro dos
desenhos, cores e sons.

Se na primeira parte as pecas eram isoladas, na segunda elas
sdo continuas, interligadas, crescentes. F quase imperceptivel onde
comega e termina uma cena, pois nao ha pausa. A troca de bailarinos
nao se faz nas coxias, mas no palco, diante dos olhos do espectador,
as estruturas coreograficas variam entre trios, quartetos, duos, sem
que a platéia perceba, pois essas estruturas se montam e desmontam
de maneira desordenada e com indmeros grupinhos compondo a
mesma cena. Estruturas de movimentacdo que sao expostas na pri-
meira parte podem ser evidenciadas no segundo momento do espeta-
culo, porém com um “gingado” maior, a partir dos signos sonoros.
Dessa forma, a estrutura coreografica “séria” (da primeira parte) e a
“descontraida” (da segunda) ndo se opdem, mas se completam, pois
existe um dialogo no gestual.

A movimentacao ¢ pontuada por cédigos da danga académica
como piruetas, saltos, gran battemans, coupés, deboulés, passés, mas também
por gestuais que remetem a construcoes simples de dangas populares
como as “maos nas cadeiras” e o “arrastado de pés” no chao.

O espetaculo faz lembrar nao apenas a cultura mineira, mas,
na sua ultima cena, sugere também rituais afro-brasileiros. Da brinca-
deira e ludicidade o clima é novamente transformado. A percussiao
chama para uma luz menos intensa, alguns figurinos das mulheres sio
escurecidos e a movimenta¢io torna-se mais forte. Sob batidas inten-
sas em ritmo africano, o balé inicia uma qualidade de movimento com
intencao de “expulsio”. Enquanto um grupo de sete bailarinos realiza
uma sequéncia em canone, um casal dan¢a de maos dadas executando
chutes, gran battemans, golpes de pernas no ar, cambrés acentuados e gi-
ros. Por um momento os bailarinos jogam os bragos para cima e “sa-

*” Em danga, o termo cinones trefere-se 2 composicdo de um movimento que, iniciado por
um ou mais bailarinos, é repetido por outro(s), a distdncia de um ou mais tempos ritmicos.
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codem os quadris” em uma atitude contemplativa e de adoragdao. A
coreografia passa para execugOes mais complexas, fortes e virtuosas.
A medida que os corpos revelam contracdes, contorcdes, mo-
vimentos bruscos, frenéticos, expulsao de energia, desorganizacao e
descontrole, por meio de uma percussao musical, a luz sugere o “cli-
ma” da cena®™. Como se percebe, existe todo um didlogo entre os

elementos cénicos, que dao significagdo para a obra.

220 Graziela Rodrigues, ao trabalhar com as manifestagGes culturais brasileiras, propoe-se in-
ferir as principais caracteristicas de qualidade de movimentos de algumas destas manifesta-
¢des. Debrucando-se sobre o candomblé, ela ressalta algumas dessas caracteristicas, como:
pulso; pontuar, impelir e influir; incorporar/ desincorporar, entre outras. Resumidamente, sobte essas
qualidades de movimentagio, ela ressalta: “O pulso sdo as vibragdes da musica captadas pelo
corpo na regido das visceras e do diafragma e que vio se irradiando para o plexo solar até to-
mar todo o cotpo. [...] O impulso ¢ a liberacio de uma for¢a acumulada que necessita sair de
dentro do corpo. O movimento ¢ dirigido a um ponto especifico do espaco com a participa-
¢ido de todo o corpo, sendo que determinadas partes desenham a acio que fecha o processo.
Vemos no candombé caracteristicas de qualidade de movimentos de algumas destas manifes -
tacoes. Debrucando-se sobre o candomblé, ela ressalta algumas dessas caracteristicas, como:
pulso; pontuar, impelir ¢ influir; incorporar/ desincorporar, entre outras. Resumidamente, sobre essas
qualidades de movimentagio, ela ressalta: “O pulso sdo as vibragdes da musica captadas pelo
corpo na regido das visceras e do diafragma e que vio se irradiando para o plexo solar até to-
mar todo o corpo. [...] O impulso ¢é a liberagdo de uma forga acumulada que necessita sair de
dentro do corpo. O movimento ¢ dirigido a um ponto especifico do espaco com a participa-
¢do de todo o corpo, sendo que determinadas partes desenham a agdo que fecha o processo.
Vemos no candombé [sic] que o impulso faz parte de sua estrutura, portanto, é previsivel. [...]
O pulso na horizontal muitas vezes estd associado a algumas dangas de orixds femininos, nas
quais ocorre o movimento da bacia em infinito. [...] A incorporacio sempre vem da regido do
sacro. Antes da entidade se firmar conjuga-se no corpo o saculejar [sic], o tremer, o vibrar e o
despojar. Nesses movimentos vao pontuando testa, ombros, cotovelos, joelhos, omoplatas,
costelas e outras partes do corpo, de acordo com cada entidade e seu cavalo. Ambos realizam
o sentido de entrar e sair num fluxo cheio de pontuagdes. Os movimentos do sacro sio rapi-
dos e fortes, envolvendo flexdes e extensdes do quadril, desenhos de aspirais e de rotagoes.

As gradacoes dos impulsos variam enormemente. As impulsdes chegam as vezes a estender o
sacro sobre os calcanhares. Em outras atuacoes, o movimento € sutil, ficando bem delimitada
a area receptora e geradora da transformacdo. A atuacdo do sacro, sempre envolvendo ‘a ba-
cia’, é como uma descarga elétrica que repercute em todo o corpo. Numa aparente forma de-
sorganizada e em desequilibrio [...] todo o corpo age incisivamente sem a perda de sua unida-

de. Quando a entidade se ajusta ao corpo do ‘cavalo’ quase sempre o dorso das méios se apdia
no sacro” [...] (grifo nosso) (p. 76-77; 82-83). A partir do estudo de Graziela Rodrigues, ¢é

possivel observar uma série significativa de qualidades de movimentos que estao inseridas no
trabalho coreografico de Rodrigo Pederneiras. Em 27, esta “l6gica” de movimentagao ¢ reve-
lada na segunda parte do espeticulo.

RODRIGUES, Graziela. Caracteristicas da linguagem. In:_. Bailarino-pesquisador-intér-
prete: processo de formacio. Rio de Janeiro: Funarte, 1997. p. 75-84.
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ESPETACULO 21 A LUZ DOS CRITICOS: SIGNIFICADOS
SOCIAIS

Grande parte dos criticos, ao analisar os espeticulos do Gru-
po Corpo, privilegia o trabalho coreografico de Rodrigo Pederneiras e
desta forma a trilha sonora é ponto de referéncia para suas analises.
Partindo deste principio, como pode ser analisado no segundo capitu-
lo desta dissertagao, a “regionalidade”, a “quebra nas articulagdes”, a
“poética primitiva”, a “independéncia ao idioma europeu” e a “festivi-
dade” foram fatores ressaltados e colocados como caracteristicas cen-
trais na obra 27. Porém, a partir de uma analise sistematica e rigorosa
desta obra, percebemos que ela é composta de pequenos fragmentos
e que, de modo geral, ¢ dividida em duas grandes partes. A primeira
(com aproximadamente vinte e trés minutos de apresentagdao) é com-
posta de um ambiente mais “sério”, com pequenas partes indepen-
dentes, na qual a iluminagio, cenario, figurino e trilha trabalham com
um universo mais “fechado”, num tom um tanto sombrio. Ja na se-
gunda (com aproximadamente treze minutos) tudo se transforma em
alegria, ludicidade e colorido.

E justamente na segunda parte que os criticos se debrucam
com maior énfase, explicando, a partir dela, o espetaculo. Na verdade,
o que ocorre ¢ uma selecdo por parte dos criticos, pois a primeira pat-
te do balé nem é mencionada.

Livio Tragtenberg, em seu livto Miisica de cena™', oferece um
elemento para pensarmos a trilha sonora do espetaculo. Segundo ele,
o tipo de relagio criada entre o elemento sonoro e a cena pode deter-
minar uma altera¢ao no que ele chama de “temperatura cénica”. Para
o pesquisador certos sons esquentan, esfriam ou neutralizam uma cena.
Um som esguenta quando cumpre plenamente as expectativas da
cena, esclarecendo, acentuando ou destacando uma leitura previsivel
ou ja evidenciada. Ja uma interven¢ao sonora effiia a0 promover uma
quebra de expectativa, uma interrup¢ao, quando o espectador adota
uma posic¢ao critica e distanciada em relagdo a situagao cénica.

221 TRAGTENBERG, Livio. Musica de cena: dramaturgia sonora. Sdo Paulo: Perspectiva,
1999.
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Adotando os conceitos de Tragtenberg, porém referenciando-
os especificamente ao nosso objeto de estudo, dirfamos que a primei-
ra parte do espetaculo 27 remete a uma temperatura cénica sonora
“fria”, trazendo uma sonoridade complexa, de certa forma um tanto
distante do nosso universo musical. J4 a “segunda parte” do espetacu-
lo apresenta uma intervengao cénica “quente”, em que O universo so-
noro ¢ assimilavel por nossa tradigdo musical, mesmo que seja por
uma construgao estilizada, possibilitando, entido, o reconhecimento
por parte do ctitico/espectador. No espetaculo 27, a forma musical
tem um modo de significagao integrador como num processo de co-
municagio, no qual o sentido é produzido em interagao dinamica com
0 som € outros sistemas cénicos como os gestos, figurinos, cenarios,
iluminagao, juntamente com suas cores, desenhos e texturas.

O género musical, como expressao cultural, retine aspectos do
imaginario social, emocional e politico de uma determinada sociedade.
Uma referéncia sonora traz uma memoria consolidada, representante
de uma cultura especifica.

Sobre a referéncia ao repertorio musical inserido na nossa cul-
tura, Tragtenberg destaca:

Cada som catrega em si uma referencialidade historica que se
concretiza de uma forma mais ou menos direta na percepgao
do espectador. A historicidade que acompanha um som ou
instrumento varia segundo o tempo e o lugar. O mesmo
acontece aos estilos musicais. O som do acordeom, por
exemplo, é relacionado no Brasil a diferentes estilos de musicas
regionais do norte, nordeste e sul, sendo praticado por e para a
populagio pobre urbana e rural. J4 na Alemanha, relaciona-se a
um estilo musical bem determinado e representativo da regido
da Bavaria, sem uma conotacio socioecondémica relevante.
Com relagio a significados exteriores atribuidos aos sons e
instrumentos, eles sdo mais ou menos universais. Por exemplo,
o 6rgio de tubo esta profundamente relacionado a musica e a
prépria igreja cristd ocidental. Essa relagdo é reconhecida no
mundo inteiro. Ja os sons da flauta na musica do teatro no
expressam verdadeiros simbolos estéticos-morais que sdo
apenas reconhecidos por quem domina esse codigo especifico.
Certos sons e instrumentos podem ser considerados mais
universals e¢ menos referenciais que outros. O uso por
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diferentes estilos musicais numa mesma época ajuda a esvazia-
los de um significado e localizacio mais especifico. Para o
compositor de cena, o controle dessa referencialidade ¢
essencial na escolha de seus materiais. Uma escolha equivocada
pode provocar uma leitura da musica e da cena completamente
diversa da intencdo original. Assim, esses dados devem ser
também levados em conta no momento da escolha da
instrumentagio®?

Nao ¢ a toa, pois, que as criticas jornalisticas tendem a desta-
car a segunda parte do espetaculo em detrimento da primeira, pois é
nesta segunda parte que os signos cénicos remetem a um imaginario
brasileiro, reforcado pelas cores, desenhos, ritmos e gestual. Dessa
forma, nao se deve esquecer que, na sua atuagao, o ctitico também se-
leciona, privilegia, elege o que mais lhe chamou a atengao, perdendo
outras dimensdes do espetaculo.

E bastante claro o fato de que a confeccio de trilhas especial -
mente compostas para a Companhia redimensionou o trabalho do co-
redgrafo, permitindo o aprofundamento de uma pesquisa de movi-
mentacdo que se iniciou em décadas anteriores, porém outro fator
deve ser ressaltado: o lugar especifico de onde falam esses composito-
res. A participagdao de musicos brasileiros nas montagens do grupo re-
mete para dois fatores: primeiro, nao pode passar despercebido que o
proprio artista tem uma colocagao social e simbdlica no seu tempo;
por isso a presenga de José Miguel Wisnik, Tom Zé, Joao Bosco,
Marco Antonio Guimaries e outros nas producdes do Grupo Corpo
traz significagbes expressivas para a obra, jd que estes artistas possu-
em lugar especifico na histéria da musica de nosso pais. A incorpora-
cao de elementos regionais e/ou africanos nas trilhas remete a expe-
riencias comuns do coredgrafo, bailarinos e publico de forma geral,
pois, como afirma Muniz Sodré,

[...] a informagdo transmitida pelo ritmo ndo é algo separado
do processo vivo dos sujeitos da transmissao-recepgao.
Transmissor e receptor se convertem na propria informagio
advinda do som. [..] A resposta de um individuo a um

22 Thid, p. 108.
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estimulo musical ndo se esgota numa relacio técnica ou
estética, uma vez que pode ser também um meio de
comunica¢do com o grupo, uma afirmacio de identidade social

[

Portanto, ao partir da musica para justificar o trabalho de Ro-
drigo Pederneiras, a critica se apéia em questdes sociais complexas
que estao inseridas também no campo simbolico, de representacao
social.

Toda leitura, inclusive a nossa, s6 podera abarcar uma pers-
pectiva, sendo ela, pois, parcial e nunca global. Porém, quando se tra-
ta da interpretagao de uma critica especializada, isto tem consequencia
importantes, pois, como afirma o historiador Alcides Freire Ramos, o

24 Dessa

critico tem um lugar privilegiado, socialmente reconhecido
forma, como afirma a pesquisadora Rosangela Patriota, “o material
elaborado pelos criticos teatrais sao os documentos utilizados como
‘vozes de autoridade’ para justificar e, posteriormente, CRISTALI-
ZAR determinadas interpretagdes”*>.

Portanto, a significagio de uma obra artistica ¢ também um
“fato social”. Nestas significagdes estao imbuidas significagdes de
quem fala, de que lugar especifico fala, para quem e o que cria. Nesta
perspectiva, entendemos que nossa fun¢ao nao se reduz a validar ou
desqualificar tais interpretagoes, mas entender que uma apreciagao em
danga é também um processo de criagao. Como afirma Roland Bar-
tes

5

[...] a ctitica ndo é absolutamente uma tabela de resultados ou
um corpo de julgamentos, ela é essencialmente uma atividade,
isto ¢, uma série de atos intelectuais profundamente engajados
na existéncia histérica e subjetiva (é a mesma coisa) daquele
que os realiza, isto é, os assume. [...] Assim pode travar-se, no

23 SODRE, Muniz. Samba, o dono do cotpo. 2. ed. Rio de Janeiro: Mauad, 1998, p. 20.

224 RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos Fracos: Cinema e Histéria do Brasil. Sio
Paulo: EDUSC, 2002.

225 PATRIOTA, Rosangela. Vianinha: um dramaturgo no coragio de seu tempo. Sio Paulo:
Hucitec, 1999, p. 89.
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seio da obra artfstica, o didlogo de duas histérias e de suas

subjetividades, as do autor e as do ctitico™.

Quando a bibliografia e grande parte da critica especializada
destaca o trabalho do coredgrafo, consequentemente ela hierarquiza o
processo de trabalho do Grupo Corpo, reconhecendo na figura de
Rodrigo Pederneiras o responsavel pelo sucesso do grupo. Dessa for-
ma, perde-se a “logica de producao” do Grupo Corpo, que, como foi
ressaltado, atua em uma perspectiva empresarial. Ficam a partir disso
reconhecidas e legitimadas concepgdes como “o melhor coredgrafo
do pais”, “genialidade coreografica”, entre outras.

Quando pensamos em uma companhia de grande porte como
o Corpo, ¢ fundamental pensarmos no conjunto, pois a companhia
mantém, ja ha alguns anos, uma equipe de producio coesa. Nio se
deve perder de vista que uma estrutura especifica contribui tanto no
resultado final do trabalho, quanto no processo de constru¢ao deste.

A responsabilidade dos figurinos ¢ assinada pela arquiteta, de-
signer e paisagista Freuza Zechmeister, que, ha mais de 20 anos, assi-
na os desenhos das vestes dos balés com total exclusividade para as
obras de Rodrigo Pederneiras. Também exercendo atividade profissi-
onal a parte, Fernando Velloso ligou-se a companhia desde a sua for-
mag¢ao. Formado em arquitetura, mas assumindo a posicao de artista
plastico, Fernando se incorporou ao grupo reformulando, em 1977, o
projeto de iluminagao do espetaculo Maria Maria. Criou a iluminagao
para diversas obras, atua hoje dentro do grupo como cendgrafo, po-
rém sua funcido nao é restrita, desenvolve a criacao de cartazes, outdo-
ors, programas de espetaculos, entre outras atividades. A iluminagdo
dos espetaculos fica por conta do diretor da companhia, Paulo Peder-

neiras. Sobre esta sua funcao, revela:

Quando o Cotpo comecou, no Maria Maria (1976), a gente
chamou o Oscar Araiz pra fazer a coreografia e ele trouxe a
equipe dele que tinha iluminador, cendgrafo, figurinista... e
quando eles foram embora, isso tudo tinha que ser passado

226 BARTHES, Roland. O que ¢ a critica. In:_. Critica e Verdade. 3 ed. Sio Paulo: Perspecti-
va, 2003. p. 157- 163
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para alguém. E foi para o Fernando Velloso, que é hoje o
cenégrafo do Corpo. Mas o Nando ja tinha as coisas dele e a
gente tinha que viajar e ele ndo podia vir junto. Foi assim que
eu assumi, porque ndo tinha outra pessoa, ndo porque eu tinha
a intencdo de ser iluminador®’.

Segundo relatos do diretor, o trabalho em equipe foi aconte-
cendo naturalmente, as pessoas foram conquistando suas posigoes e,
assim como ele, parte dos profissionais, que também nunca tinha
exercido atividades como cenografia, iluminagao, figurino, e mesmo
Rodrigo Pederneiras, aprendeu e desenvolven sen trabalho criando espetdculos
para o Corpo®™. O diretor revela ainda que o amadurecimento “forca-
do” dos profissionais deve-se, em grande medida, as viagens para o
exterior: A gente sain de Belo Horizonte e foi cair em Paris! O Teatro de La
Ville era um dos mais bem equipados do mundo, e a gente se vin obrigado a ama-
durecer um aprendizado e isso foi dtimo™’.

Percebe-se que o desenvolvimento do trabalho em conjunto é
muito importante para a estruturacao e consolidacio da companhia.
Esses quatro profissionais citados sao apenas uma pequena parte da
equipe de criagio do Grupo Corpo. O trabalho dos técnicos, assisten-
tes de produgao, fotdgrafo, bailarinos e demais colaboradores tam-
bém ¢ significativo para entender a estrutura do grupo e suas produ-
coes.

Em entrevista ao programa televisivo Roda 177va, Rodrigo Pe-
derneiras diz que ¢é dificil dizer sobre o que vem primeiro no processo
de construcao de um espetaculo. Em Bach, por exemplo, a ideia da ce-
nografia veio antes do motivo coreografico e a parte de movimenta-
cdo dos bailarinos foi elaborada paralelamente a confecgio desta™.
Fica revelado que o processo da companhia ¢ resultado de intenso di-

27 PEDERNEIRAS, Paulo. Luminincias Corpéreas. Luz na danga: contornos ¢ movimen-

tos. Rio de Janeiro: Eletrobris, p. 132. 1988. Entrevista concedida a Roberto Pereira.
% Ibid.
* Ibid.

230 A ideia inicial de Bach era desenvolver um balé que utilizasse um plano aéreo. Para tanto,
teve-se a ideia de utilizar hastes onde os bailatinos pudessem dancar, em alguns momentos,
suspensos no ar. Para a concretiza¢do do projeto, o elemento espacial foi apropriado pela ce-
nografia. Dessa forma, uma série de testes foi feita em paralelo com a montagem coreografi-
ca, com o intuito de néo colocar em risco a seguranca dos bailarinos em cena.
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alogo entre uma equipe, nas palavras do diretor do grupo Paulo Pe-
derneiras:

Discuto com o Rodrigo as coisas que ele esta fazendo; as vezes
escolho as musicas, outras vezes faco a cenografia, como
nestes ultimos balés Parabelo (1997) e Bach (1996), que fiz junto
com o Nando... Na verdade, minha fun¢io aqui ¢ muito mais
buscar essa unidade de trabalho entre coreografia, cenario,
figurino, iluminagao... A gente tem didlogo o tempo inteiro
porque a gente é amigo. A Freusa, que faz os figurinos, ¢ uma
arquiteta da melhor qualidade, uma pessoa superexigente, que
conhece cor como ninguém. Eu aprendo muito com ela e o
Nando, mesmo na parte da luz. A gente aprende com todo
mundo e as conversas vao surgindo naturalmente. Daf ¢é dificil
dizer de onde a ideia partiu, quem a teve...”",

Assim, ao avaliar uma obra do Grupo Corpo, nio podemos
privilegiar somente o trabalho do coredgrafo, como faz grande parte
da critica. A “légica” da companhia nos obriga a pensar que existe
toda uma estrutura que permite a realizacio e consolida¢io da obra.
O trabalho em equipe nao pode ser descartado em fungao da hierar-
quizacao do processo de trabalho de um ou outro profissional. Mes-
mo que o diretor e cada profissional possuam atividades especificas, o
trabalho em equipe é fundamental para a compreensao do todo. O
entrosamento destes profissionais ¢ tio importante que, mesmo quan-
do o coredgrafo Rodrigo Pederneiras é convidado para montagem em
outras companhias — no Brasil ou no exterior —, toda a equipe de pro-
dugio o acompanha*”.

Uma das preocupagdes da companhia é que tudo esteja inte-
grado no espetaculo e que o espectador, ao deparar-se com a obra, te-

nha a impressio de que toda a criagdo partiu de uma unica pessoa. A

! PEDERNEIRAS, Paulo. Op. cit., p. 132.

232 . . : . . .
Rodrigo Pederneiras tem sido convidado a coreografar para diversas companhias, no Bra-

sil e no exterior. Entre elas, destacam-se: Ballet do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, Ballet do
Teatro de Guaira, Balé da Cidade de Sao Panlo, Companbia de Danga de Minas Gerais, Les Ballets Jagz
de Montréal (Canada), Companhia do Stadttheater Saint-Gallen (Suica), Ballet de 1.’Opéra du Rhin
(Franca), Ballet Gulbenkian (Portugal) e Deutsche Oper Berlin (Alemanha). Ao coreografar para
outras companhias, Rodrigo Pederneiras sempre solicita que a equipe do Grupo Corpo o
acompanhe.
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figurinista Freuza Zechmeister revela: “Nos s6 colocamos um espeta-

95233

culo no palco depois que todo mundo esta satisfeito”*”. Fernando

Velloso acredita também que a “receita” da qualidade das produg¢oes e
do grande sucesso da companhia deve-se a “uma saudavel integracao”
que ja ultrapassa 20 anos. Sobre a “brasilidade” do grupo nas produ-
¢Oes mais recentes, ele pontua: “Acho que conseguimos fundir o eru-

dito e o popular. E aplicamos esses conceitos tanto na coreografia

quanto na musica, nos figurinos e na cenografia”**.

Ao resgatar o processo de criagdo da Companhia Grupo Cor-
po, ¢ possivel compreender o resultado artistico tanto da obra 27,
como das outras produgbes do grupo. Tanto o produto estético,
quanto o processo de construcao deste revela que o Grupo Corpo é
um nucleo artistico sélido e que trabalha em conjunto, fazendo dife-
renga, para o resultado final, as especificidades de fungoes.

Gianni Ratto, ao discorrer sobre o processo de trabalho at-
tistico em conjunto, como ¢é o caso da danga, do cinema e do teatro,
toca em uma questao fundamental, a financeira, considerando-a rela-
cionada diretamente com a qualidade do trabalho:

Penso que se o teatro, no seu sentido total, significa realizacio
de um convivio, este convivio deveria nascer no momento em
que, numa primeira leitura, nos predmbulos, nas primeiras
tentativas, uma comunidade se reine para se preparar para o
contato que mais tarde terd com outra comunidade.
Experiéncia, euforia, anseios, criatividade, inseguranca,
esperanga, receios, entusiasmo, paixao, tudo deveria levar a um
trabalho de conjunto, o que nem sempre acontece. A realidade
¢ mais melancélica. O cendgrafo trabalha de um lado, o
figurinista de outro, os atores estudam os papéis, o diretor
manda e, no final, ndo se sabe por qual alquimia mistetiosa, o
espetaculo aparece e, supondo que todos tenham talento, a
resultante, nos piores dos casos, é sofrivel. Todavia a
cenografia é boa, o figurino também, a interpretacdo dos atores
dedicada, e a dire¢io sem duvida nenhuma inteligente, mas isso
nao faz o bom espeticulo. Entdo? Num sistema financeiro,

33 7ECHMEISTER, Freuza. Espeticulo de cor. Veja, Sio Paulo, p. 113, 17 jun. 1992. En-
trevista concedida a Angela Pimenta.

234 VELLOSO, Fernando. Grupo Corpo volta com rebolado brasileiro. Folha de S. Paulo,
Sao Paulo, 21 abr. 1993. Tlustrada. Entrevista concedida a Erika Palomino.
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como o que conduz a economia do teatro, é quase impossivel
pensar nem trabalho criativo que seja fundamentado na
observagao cotidiana e na evolucio das ideias provocadas pelo
trabalho de todo mundo, pela discussio sistematica, pela
polémica construtiva, pela renincia positiva as ideias que
pareciam boas mas que devem ser jogadas fora para ceder o
passo a novas constatagdes. Nao ha duvida de que o ideal seria
poder trabalhar sem a preocupagio angustiante com o tempo
que separa o ensaio da bilheteria. Essa exigéncia do prazo
marcado, essa angustia de ter que chegar la de qualquer
maneira castram o que deveria ser uma possibilidade e nio
uma imposicio. Tempo, tempo, tempo. E de tempo que o
trabalho preparatério precisa. Ndo ha ddavida de que a
genialidade, a inteligéncia, a criatividade suprem essa falta de
tempo, mas a verdade é que, pelos limites de tempo e de
dinheiro, nossa cozinha teatral é mais um fast-food do que um
opiparo agape celebrativo™.

Em um pafs como o nosso, grande parte dos grupos teatrais e
companhias de danga vive em uma situagao de trabalho bastante ins-
tavel. Nao sdo muito comuns companhias como o Grupo Corpo, que
possui toda uma equipe coesa, trabalhando junta por anos, fato que
contribui diretamente para a qualidade do produto estético.

Portanto, seria ingénuo de nossa parte subvalorizar um ou ou-
tro profissional da companhia, pois a documentacao analisada até o
momento revela que o Grupo Corpo Companhia de Danga é um ntc-
leo sélido e que a base de seu processo de criagao é um trabalho em
conjunto, um trabalho de equipe. Tal processo tem origem nas pro-
prias bases do grupo, que, desde o inicio, tinha uma preocupag¢ao com
a qualidade artistica de seu trabalho, a0 mesmo tempo em que busca-
va uma consolida¢ao de mercado.

Situada em um momento peculiar da histéria da danca de nos-
so pafs, momento em que um mercado cultural se fazia crescente, a
companhia agiu pelas brechas, buscando a conquista de publico, criti-
ca, mercado externo, midia. O nicleo Grupo Corpo, por meio de seu
solido repertorio, mostra com clareza ser possivel desenvolver um tra-

235 RATTO, Gianni. Antitratado de cenografia: variagSes sobre 0 mesmo tema. Sio Paulo:
SENAC Sio Paulo, 1999, p.123.
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balho de qualidade artistica, revelando, ao mesmo tempo, que esta é
resultado de processos, escolhas e formas de trabalhar.

A partir da analise da Companbhia e, especificamente, do espe-
taculo 27, de 1992, é possivel afirmar que na danga existe um “cam-
po” de relagdes e que estas ndo sdo apenas estéticas, mas estio inseri-
das tanto no interior de suas produ¢des, quanto fora delas. Muitas ve-
zes os trabalhos na area da dancga perdem esses sentidos, esvaziados
de suas relagoes sociais. Deve-se ter em mente, portanto, que as signi-
ficagbes sio construidas dentro e fora da obra. Esta seria uma das
contribui¢oes do trabalho do historiador, ao tomar essa manifestacao
artistica como objeto de estudo.

DANCA, TECNICA E CRIACAO

O objetivo deste item ¢é fazer alguns levantamentos que pet-
mitam pensar a danga, como movimento, inserida dentro das concep-
¢Oes estéticas de seu momento, possibilitando uma reflexao posterior
sobre a gestualidade coreografica do Grupo Corpo e o trabalho de
seus bailarinos.

Os movimentos em danca académica e sua transformacio em
coreografias virtuosas e artisticas nao ¢ um trabalho simples, pois re-
quer procedimentos técnicos que possibilitem criar a ilusio de con-
quista da gravidade, a sensa¢ao de leveza e/ou a ideia de dominio do
espaco e do tempo pelo corpo do bailarino. Essa conquista da-se so-
bretudo pelo trabalho diario dos bailarinos em sala de aula, onde o
aprimoramento do movimento é conseguido através do treinamento
e, sobretudo, pela formacao adquirida durante anos. Nem sempre os
bailarinos utilizam somente o ensaio para adquirir habilidade em seus
corpos. Em danga, esta habilidade corporal ¢ adquirida por meio da
escolha de uma (ou mais) técnica especifica.

Segundo o coredgrafo alemao Rudolf von Laban, “as maiorias
das técnicas de danga desenvolvidas sao geralmente cercadas por uma
selecio mais ou menos limitada e concisa de exercicios fundamentais

para o dominio do corpo”**.

236 I ABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sio Paulo: Summus Editorial, 1978, p.116.
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Sobre as técnicas corporais, Marcia Strazzacappa ressalta que:

[...] apresentam formas e passos codificados, pretendem servir
a um fim estético definido. Para ter o carater de técnica o
trabalho deve ser realizado com maior freqiiéncia. Nao existe
trabalho técnico apenas uma vez por semana. A técnica
representa um condicionamento. Para que acontega sdo
necessarios a pratica, o treino e a disciplina. [..] Quando se
realizam trabalhos corporais em intervalos de tempos muito
longos, o corpo nao consegue assimilar as informagdes, nao
consegue o adestramento. A técnica depende de uma pratica
continua, de uma rotina, senio fica descaracterizada. [...] As
técnicas surgem da necessidade de metodizar caminhos para
um determinado fim que € a criagdo, a obra de arte. Assim, o
objetivo do artista

— a obra de arte — é que escreve o caminho a ser tratado. [...] a
observacao/imitacio representa a base do ensino/aprendizado
de uma técnica™’

Também referindo-se as técnicas do corpo, Marcel Mauss™®

realizou uma pesquisa paradigmatica. Segundo o etndlogo, no curso
da histéria os homens fizeram e continuam a fazer varios usos de seu
corpo, o que foi por ele designado como “técnicas corporais”, ou seja,
essa capacidade que as culturas tém de educar seus corpos, adapta-los
a atividades distintas. Nas palavras de Mauss, as “técnicas corporais”
sao “as maneiras como os homens, sociedade por sociedade e de ma-
neira tradicional, sabem servir-se de seus corpos”*”’. Compreendidas
dessa forma, ele parte da evidéncia de que cada formacio social tem
habitos que lhe sio proprios, reconhecendo a enorme variagio das
técnicas corporais, essas “séries de atos montados, e montados no in-
dividuo nao simplesmente por ele mesmo, mas por toda a sua educa-
¢do, por toda a sociedade da qual ele faz parte, no lugar que ele ocu-
pan24().

237 HERNANDEZ, Marcia Maria Strazzacappa. O Cotpo em-cena. 1994. 154f. Disserta-

¢io. (Mestrado em Educacio) — Faculdade de Educacgdo, Universidade Estadual de Campi-
nas, Campinas, 1994, p.129-130; 138.

38 MAUSS, Marcel. Técnicas Cotporais. In:.  Sociologia e antropologia. Sio Paulo:
EDUSP, 1974. v. 2, p. 212-233.

2 Thid, p. 211.

0 1bid, p. 218.
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As técnicas corporais sio, poderfamos dizer, particularidades
de cada grupo social transmitidas através da educac¢ao, da imitagao, da
tradi¢ao. Trata-se de um adestramento, de adaptagdes do corpo, o que
nos leva a concluir que o uso que fazemos de nosso corpo, nas mais
diversas atividades, nao configura um desempenho “neutro”; natural e
espontaneo, mas, em grande medida, um uso cultural, relacionado di-
retamente com o grupo ao qual pertencemos. Para Marcel Mauss, nos
usos que fazemos do corpo combinam-se elementos biolégicos, psi-
colégicos e socioculturais, sem que os proprios agentes disso tenham
consciéncia.

Um outro fator que é preciso ressaltar em relagao as técnicas
de corpo, sobretudo as desenvolvidas para a danca, é que elas “disci-
plinam” o corpo, o moldam em um determinado padrio, ou, como
afirma Strazzacappa, criam “vicios corporais”. “Ao se submeter a téc-
nica o individuo cria vicios posturais. Um caso tipico ¢ o bailarino
classico que no seu caminhar cotidiano, em casa, na rua, mantém os
pés rotados para fora ou o ator que perde sua vida em cena, sua hu-
manidade 20 se tornar extremamente técnico”**.

A pesquisadora Helena Katz também aborda essa questao:

Para ser existente, o corpo se constroi fisicamente, isto €, se
molda de acordo com as séries motoras que recebe enquanto
instrucGes. Tem o seu modo de existir como corpo. [...] Além
dele existit com seus contornos e pesos, se move de acordo
com a técnica que o treinou. [...] O corpo se da a ver dentro da
tal linguagem que adquiriu, isto é, da técnica que o conformou.
Na motricidade de cada corpo se reconhece os sinais
indicadores do que ele reteve como seu®*.

No que se refere as técnicas corporais, Eugenio Barba e Nico-

243

la Savarese®® as dividem em “cotidianas” e “extracotidianas”. Eles de-

2 HERNANDES, Marcia Maria Strazzacappa. Op. cit., p. 149.

242 KATZ, Helena. Em danca, materialidade do corpo ¢ o limite. O Estado de S. Paulo, Sio
Paulo, 30 abr. 1995. Caderno 2, p. D 7.

243 BARBA, Eugenio; SAVARESE, Nicola. Anatomia del actor: dicionério de antropologia
teatral. México: Edgar Ceballos, 1988.

BARBA, Eugenio. Além das Ilhas Flutuantes. Sio Paulo/Campinas: Hucitec /Ed. UNI-
CAMP, 1991.
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finem como #nicas cotidianas aquelas inseridas na cultura e aceitas den-
tro de padroes de “normalidade”, como as referidas por Mauss. Ja as
téenicas extracotidianas estariam relacionadas com fungoes especificas,
com carater publico, artistico e representativo (religido, ritos), como
as estudadas por Marcia Strazzacappa. De toda forma, as técnicas cor-
porais, sejam elas cotidianas ou extracotidianas, sempre estarao asso-
ciadas, de alguma maneira, as experiéncias dos individuos em socieda-
de.

No contexto historico da danga académica, constata-se que a
codifica¢ao e sistematizacao de uma técnica de movimento sempre es-
tiveram diretamente relacionadas ao projeto social de seu tempo, ao
seu contexto cultural e aos valores éticos e estéticos do periodo. O
balé, por exemplo, é um tipo de danga codificado que evoluiu, sobre-
tudo, a partir do balé da corte, sob interesse da aristocracia européia.
Dessa forma, por meio de uma técnica extracotidiana, os movimentos
tentam representar os valores da nobreza. A ideia dessa danga é tor-
nar o corpo imponderavel, leve, de um grande virtuosismo, pelo qual
o bailarino, agindo contra a gravidade, disfarca qualquer esfor¢o, mos-
trando um dominio quase completo dos movimentos***. O balé re-
monta as cortes italianas e francesas dos séculos XVI e XVII, evoluin-
do, sobretudo, a partir do Renascimento e definindo-se dentro de
uma visao de mundo que procurava o conhecimento racional das coi-
sas e dos homens. Assim, sua técnica baseia- se, de acordo com os

244 N . < L
S6 para que se tenha uma breve nog¢do sobre a codificacio desta técnica, recorremos a

Boucier, que descreve a transformagdo de um salto “normal”, ou seja, que poderia ser execu-
tado por qualquer individuo com boas condi¢Ges fisicas, para um salto “estético” dentro da
codificagdo desta técnica. Um salto que no balé é reconhecido por grand jeté (grande atirada):
“O grand jeté é originalmente um salto em comprimento: as pernas estdo esticadas, a perna au-
xiliar estd atrds da outra e mais baixo; o torso ¢ trazido para a frente para favorecer a ampli-
dio do salto; os bracos estio um a frente, para facilitar o esfor¢o do torso, outro para tris,
pata servir de balanceio; a cabega acompanha naturalmente o esfor¢o do torso. O movimento
de danga é a idealizacio deste salto natural: deve mostrar com evidéncia a esséncia do salto,
ou seja, a liberacdo do peso. Tudo deve ser concebido logicamente para dar a impressio de
leveza, o que faz a beleza do gesto: as pernas esticadas em oposi¢io, o mais horizontalmente
possivel, projetando-se a0 mesmo tempo em que a trajetoria; o torso estd ereto, sem rigidez;
os bracos estdo estendidos, em oposi¢do a altura dos ombros, projetando-se também na traje-
toria; a cabega permanece reta sobte o torso ou volta-se para o publico. Figura magnifica, em
que o corpo se torna imponderavel, em que a aparéncia de esforco estd completamente dis-
farcada”.(grifo nosso). In: BOUCIER, Paul. Hist6ria da Danga no Ocidente. 2. ed. Sio
Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 118.
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principios cartesianos, em: separac¢ao entre o corpo e mente, fragmen-
tagdo do corpo em segmentos independentes, mecanizagao dos movi-
mentos, verticalizacio do corpo e horizontalidade no espaco.

A danga moderna surgiu no inicio do século XX, assinalada
principalmente pelos principios e praticas dos coredgrafos americanos
e alemies que objetivavam expressar as inquietagoes e contradi¢oes
de seu tempo. Ao contrario do balé, nio pretendeu estabelecer um
codigo rigido de ensino, execugdo e criagao. Na dan¢a moderna de-
senvolveram-se varias técnicas, partindo de diferentes concepgoes do
homem, de corpo e de movimento, de acordo com as concepgdes ¢
intencdes de seus criadores. Por isso as suas diversas “vertentes”**.
Os profissionais da danga moderna, de maneira particular, agiam em
negacio as concepgdes do balé e suas codificagdes rigidas. Negaram o
uso de sapatilhas de ponta e a fuga da for¢a da gravidade, propondo,
de forma geral, o contato com o chao, o uso dos pés descalcos, a én-
fase no movimento da coluna, giros fora do eixo, a busca de expres-
sao, emogao em detrimento do virtuosismo e a representacao de te-
maticas contemporaneas.

Ja a chamada “danga pés-moderna” ¢ intitulada pelo movi-
mento que buscou construir repertorios gestuais sem relagao alguma
com a danga académica ocidental, ou seja, o balé classico e as diferen-
tes técnicas da danca moderna. Esses profissionais buscaram cons-
truir um “grau zero da dang¢a”, reconhecendo nos movimentos cotidi-
anos — caminhar, andar, deitar, comer — os elementos a partir dos
quais seria possivel elaborar uma dancga. Os principios da danga pos-

moderna siao a observagdo e a pesquisa de a¢oes corporais cotidianas,

25 A “técnica” da americana Martha Graham (1894-1991) foi uma das mais difundidas no
Ocidente. Para ela a técnica deveria permitir ao corpo chegar a sua plena expressividade: a
técnica serviria para treinar o corpo, para que este respondesse as exigéncias do espirito. De
maneira resumida, seus principios foram: o ato de respirar, criando entre a inspiragio e expi-
ragdo os movimentos de contracio e release; a regiao pélvica, “o centro do corpo” como base
de apoio e energia para todos os movimentos corporais; a relagdo com o chio. Na escola
americana as principais técnicas que foram difundidas no Brasil sio de Ruth Saint-Denis
(1878-1968), Doris Humphrey (1895-1958), José Limon (1908-1972) e Louis Falco (1942).
Na danga moderna Alema temos Rudolf Laban (1879-1958), Mary Wigman (1886-1973),
Kurt Joos (1901-1979) e atualmente, com um processo de trabalho préprio, Pina Bausch,
fundadora do termo danga-teatro. Quase todos os artistas mencionados definiram principios
e concepcdes de trabalhos préprios. Para maiores informagdes, consultar: BOUCIER, Paul.
Op. cit.
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apoiados em concepg¢des que pdem em xeque as contestacOes do
modo de vida americano. Segundo Moénica Dantas,

[...] 20 mesmo tempo em que hia uma “bandeira politica”,
expressa no e pelo corpo, os processos de investigacdo, de
pesquisa e de experimentagdo voltam-se para o proprio corpo,
para seus movimentos cotidianos. Ha um aprofundamento nas
possibilidades de movimento deste corpo, que nio foi treinado
pelo balé ou pela danga moderna, mas um corpo comum, que
vai sendo observado, analisado, estudado, reestruturado por
métodos inventados pelos coredgrafos e também por praticas
estranhas a dan¢a ocidental, como as artes marciais, yoga,
praticas corporais terapéuticas. A danca pés- moderna procura
romper com o pressuposto de que a danga se produz
transformando os movimentos cotidianos e abolindo o virtual,
o espetacular, o nio-usual**®

Mesmo que com pressupostos distintos, essas propostas nao
sao totalmente desvinculadas. Elas fazem parte de processos histori-
cos e de lutas simbdlicas especificas, porém, de alguma forma, seus
profissionais, mesmo que para agir contra determinada estética, opor-
se a determinados codigos, precisaram de antemdo vivenciar, entrar
em contato, conhecer aquilo contra o que estavam reagindo. Como
bem ressalta Umberto Eco®’, hi uma complexa rede de influéncias
que se desenvolve no nivel especifico da obra ou do sistema de que os
artistas fazem parte. Ha uma tradicao estilistica precedente assimilada
sobre o modo de formar, que exerce tanta influéncia quanto as ocasi-
oes historicas e os postulados ideologicos. Dessa forma, os artistas da
danga, bem como suas criacdes, ndo podem ser dissociados do con-
texto de que fazem parte. Se as técnicas de danga vao ao longo do
tempo tomando novos rumos, elas devem ser compreendidas em um

“campo” de relagbes. Sao resultados de processos que acumulam tra-

%6 DANTAS, Ménica. Danga: O enigma do movimento. Rio Grande do Sul: Ed. Universi-
dade/UFRGS, 1999, p. 38-39.

Sobre a danga pés-moderna consultar também: CANTON, Catia. E o principe dangou. Sio
Paulo: Atica, 1994.

247 ECO, Umberto. Obra aberta. Sio Paulo: Perspectiva, 1971.
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di¢des e inovagodes, produto das concepgdes estéticas, politicas, ideo-
légicas de seus contextos historicos®*.

Monica Dantas nos da um elemento interessante para pensar-
mos a relacdo das técnicas da danga (extracotidiana) e seu meio social
(cotidiano):

[...] as técnicas extracotidianas sio o cotidiano do corpo
dancante porque quem danca estd sempre se valendo delas,
incorporando-as, seja como técnicas codificadas aprendidas em
aula, através de exercicios estruturados, seja em processos de

experimentacdo, quando novas técnicas sio constantemente
criadas™

Se tanto Monica Dantas, quanto Marcia Strazzacappa e outros
estudiosos pensam em um corpo extracotidiano que influi no corpo
cotidiano do artista, pode-se pensar também em um caminho inverso,
ou seja, num corpo cotidiano que influi na formacao de um corpo ex-
tracotidiano (como o proposto pelos artistas “pods-modernos”). Ou
talvez nesta circularidade de ambos, ja que o artista ndo esta dissocia-
do do mundo em que vive*'.

Como ficou ressaltado no capitulo anterior em relagao ao tra-
balho do Grupo Corpo, tanto a bibliografia especializada quanto a
critica jornalistica destacam no repertério da Companhia na década de
1990 sobretudo a “soltura” da movimentacido, um “molejo”, jeito
proprio do brasileiro de se mover, chegando a reconhecer algu-

mas estruturas das dangas populares em seus trabalhos. Porém, o

28 «Se um coredgrafo pode criar novos movimentos, ou reutilizar um tepertério de movi-
mentos existentes em uma situagdo completamente inesperada, criando coreografias que es-
capam a um modelo usual, ele o faz a partir de um processo pessoal, mas também a partir de
um processo que, em determinado momento, precisara ‘dialogar’ com o que ja existe: mesmo
surpreendendo e/ou subvertendo, haverd uma relagio com o que ja foi feito, ja foi ctiado,
por ele ou pela massa falante da danca. Nio se produz a partir do nada. Além disso, o pré-
ptrio material para a criagio coreografica — o movimento — ja contém muitas referéncias”.
DANTAS, Ménica. Op. cit., p. 67.

¥ 1bid, p. 41.

20 0 termo circularidade, nessa acepcao, situa-se na mesma perspectiva da proposta por Car-
lo Ginzburg a luz da leitura de Mikhail Bakhtin. Sobre o conceito o autor defende: “... um re-
lacionamento circular feito de influéncias reciprocas, que se move de baixo para cima, bem
como de cima para baixo...” Para o autor nio existe uma cultura autonéma, original, mas sim
construida por meio de trocas e influéncias. No nosso caso estamos pensando em uma circu-
laridade gestual que remete a impressdes cotidianas e extracotidianas. In: GINZBURG, Car-
lo. O queijo e os vermes. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1987. p. 17.
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coredgrafo, em entrevista, ao ser questionado se chega a fazer alguma
pesquisa sobre dangas ou manifestagoes populares, diz: “Nao, eu nao
costumo fazer essas coisas. De uma certa forma, vivi no meio de fes-
tas populares, como o Congado, entdo talvez tem um pouco
disso...”*".

Mesmo negando apropriar-se de elementos do popular brasi-
leiro ou realizar uma pesquisa de dangas folcloricas e ressaltando que
parte sempre de estimulos sonoros, ndo ha como negar que o traba-
lho do coredgrafo se situa em uma circularidade entre as #nicas cotidia-
nas e extracotidianas da cultura brasileira e codificacoes de dancas aca-
démicas estrangeiras. Conforme ele préprio relata em momento pos-
terior, “Se a gente consegue aproveitar certos movimentos da danga
popular, certos passos e brincar com eles, vocé vai desenvolvendo
uma estrutura que mais tarde ela pode ser recriada, montada de ma-

neira nova’??

. “Nao se trata de pegar essas dangas e usar seus estere-
o6tipos, o que eu queria era quebrar as formas e linhas, deixar as pesso-
as mais soltas”*”. Ou seja, segundo o préprio depoimento, a circulari-
dade entre “técnicas” existe, sim, nos trabalhos do coreégrafo do
Grupo Corpo e é por meio da observagao e da relagio com seu meio
social (de certa forma, vivi no meio de festas populares...) que Rodrigo nos da
pistas sobre seu processo de montagem.

A titulo de exemplo, em Nazareth, de 1993, conforme foi ja foi
ressaltado, Rodrigo vale-se de uma trilha sonora que resgata o univer-
so do maxixe, porém, em termos de movimentagao, ele nao utiliza os
codigos desta danga de forma explicita, mas sim a gualidade do movimen-
to desta danga popular, retirando algo “novo”, transubstanciado, “es-

tético”>*

251 PEDERNEIRAS, Rodrigo. Grupo Corpo, o sucesso de um trabalho em equipe. Danga

& Cia, Sio Paulo, ano II, n. 04, p. 14-18, out./nov. 1999. Entrevista concedida a Daniele
Monteiro.

252 PEDERNEIRAS, Rodrigo. Roda Viva. Entrevistadora: Mona Dotf. Sio Paulo: TV Cul-
tura, 03 nov. 1997. Debate realizado no programa Roda Viva com a participagio de Erika Pa-
lomino, Helena Katz, Ivaldo Bertazzo, José Miguel Wisnik, J. C Medeiros e J. C Violla.

253 PEDERNEIRAS, Rodrigo. Corpo assume o Nordeste. Folha de S. Paulo, Sio Paulo, 17

set. 1997. Tlustrada. Entrevista concedida a Erika Palomino.

254 . - : .
Rudolf Laban desenvolveu um método de descricao do movimento que ficou reconheci-

do por inimeros profissionais da danga. A expressio gualidade de movimento pode ser encontra-
da em seu estudo. Por ndo ser nosso objetivo explanar sobre tais conceitos, sugerimos as se-
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Por outro lado, a escolha de uma técnica esta diretamente liga-
da a uma opgao estética, dessa forma, mediada por fatores sociocultu-
rais. Nao se deve esquecer que a op¢ao por uma ou outra atividade
corporal é carregada de valores historicos. No caso do Brasil, como
apresentamos no primeiro capitulo desta dissertagdo, foi a estética do
balé classico a forma primeira e predominante de danga cénica. Alias,
nao apenas no Brasil, mas no Ocidente como um todo. De quase to-
das as companhias profissionais existentes em nosso pafs, mesmo
aquelas que trabalham com outras linguagens da danga utilizam o balé
como preparagao corporal para seus bailarinos, acreditando, por tradi-
¢do, ser ele que melhor trabalha seu corpo, mesmo nao sendo eles
bailarinos “classicos”. O balé carrega ainda uma ideia de tradigdo.
Neste sentido, mesmo quando uma obra remete a um tempo que nao
é o seu, ela transmite o que esta comprometido artisticamente com o
seu tempo, e nao somente ao que ¢ proprio do tempo a que ela reme-
te.

As técnicas corporais sao também condicionadas por fatores
socioculturais, a op¢ao por uma ou outra atividade corporal é carrega-
da de valores que seguem certas convengoes sociais, pois a escolha de
uma determinada técnica esta diretamente ligada a um resultado es-
tético que se quer obter. Se o balé é ainda utilizado por muitas com-
panhias e, por outro lado, comeca também a ser descartado por outro
grupo consideravel de profissionais da danca, esta escolha s6 pode ser
entendida quando associada com seus projetos ideologicos, estéticos e
com as concepgdes de danga que carregam e defendem. Enfim, o
Grupo Corpo situa-se a partir de opgoes estéticas e de uma visao de
danca especifica, reagindo dentro de uma “logica” propria.

guintes referéncias:

FERNANDES, Ciane. O corpo em movimento: o sistema Laban/Bartenieff na formacio e
pesquisa em artes cénicas. Sao Paulo: Annablume, 2002.

LABAN, Rudolf. Dominio do Movimento. Sao Paulo: Summus Editorial, 1978.
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SIGNIFICACOES SOCIAIS: CONSTRUCOES DE BRASILI-
DADE NO CORPO QUE DANCA

Nio queremos nos estender muito sobre a rela¢ao obra/técni-
ca, porém, conforme foi ressaltado, existe uma crenca de que a técni-
ca, entendida como um modo de educar, predispde o bailarino a ter
éxito no estilo em que foi preparado. Segundo Helena Katz,

Um corpo que estuda para ser leve, didfano, ndo consegue
desempenhar bem as contra¢des criadas por Martha Graham
para traduzir a dramaticidade de suas narrativas. Um bailarino
com técnicas de Jazz ndo danca Merce Cunningham, alguém
treinado em classico ndo faz but6. No corpo, vocé tem o que

vocé poe. [..] Portanto, no corpo algo sempre esta inscrito

materialmente®>.

Se uma determinada técnica formata o corpo, cria “vicios pos-
turais” e lhe imprimem concepgdes particulares, como entender entao
que uma técnica tao rigida, como o do balé classico, consiga preparar
e dar suporte a uma danga tao solta, como a do Grupo Corpo?

No que se refere a técnica do classico, a codificacao de seus
movimentos ¢ fechada, no sentido de possuir codificagdes concebi-
das, definidas. O alinhamento postural é o ponto base desta escola,
sendo a verticalidade uma constante na danga classica. O flexionar do
tronco é obtido geralmente pelos cambrés, executados quando em re-
veréncia ou em momentos “de suspiros” da coreografia ou alonga-
mento em aula. Outro ponto desta técnica é o pouco contato com o
solo, as sequencia dos homens siao concebidas por grande nimero de
saltos e giros aéreos, as mulheres tém por principio dangar na ponta
ou na meia-ponta. O equilibrio e a “sustentacdo” de “pernas altas”
também ¢ um desafio para as bailarinas. Os movimentos exploram
angulos retos e seus perpendiculares: frente, lado, atras, lado. Essa
técnica também trabalha com precisao a for¢a muscular, mas, a0 mes-
mo tempo, o alongamento, possibilitando uma ideia de “leveza” nos

255 KATZ, Helena. Em danga, materialidade do corpo ¢ o limite. O Estado de S. Paulo, Sio

Paulo, 30 abr. 1995. Caderno 2, p. D 7.
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corpos que a executam. Os membros sao mais solicitados que o tron-
co e a regiao do quadril é quase nunca mencionada.

Ao trabalhar com a recep¢ao do Grupo Corpo, percebemos
que as interpretagdes mais recorrentes de seu trabalho, associadas a
questao da “brasilidade”, dizem respeito a um movimento “solto”, a
uma exploragao espacial que tende ao plano baixo, a movimentagao
das ancas, ao molejo e requebro dos bailarinos. Dessa forma, como
explicar que aquela técnica consiga preparar esses corposr™.

Monica Dantas nos oferece uma interessante forma de pensar
esta relacio:

O corpo do bailarino ndo sofre somente processos de
treinamento, mas também de formatividade. A construcio de
corpos para a danga nio se da apenas através da aprendizagem
formal de técnicas, mas alimenta-se de diferentes experiéncias
de movimento. Além disso, é no ato de criagdo coreografica —
portanto no processo de formatividade — e no préprio ato de
dangar que os corpos vdo se tornando mais aptos e mais
disponiveis para a danca. A criacio de uma coreografia é a
criagdo de formas corporais. [...| Cada nova obra é sempre um
novo processo de formatividade. Sio novas formas que vao
sendo moldadas e elaboradas nos corpos e pelos corpos™’

A observacao de Dantas nos faz compreender o processo de
ensino/aprendizagem e treinamento/criacao entre coreégrafo e baila-
rinos do Grupo Corpo. Nio se deve descartar que Rodrigo Pedernei-
ras atua como coredgrafo residente da Companhia desde 1978% ou
seja, tem exclusividade no repertério do Corpo, o que lhe possibilitou
solidificar uma linguagem e repertério caracteristicos. Por outro lado,
a companhia ¢ bastante reconhecida pela continuidade do elenco, o
que efetivamente contribui para que bailarinos se familiarizem com o

26 Os bailarinos do Grupo Corpo nio tém por pritica aulas de “moderno”, qualquer que
seja a linha. Os bailarinos cumprem um total de seis horas didrias na companhia quando nao
estao em furnées. Das 9 as 11:00 da manha fazem exclusivamente aula de balé classico, tém um
intervalo na prépria sede da Companhia e retornam aos ensaios até as 15 hs.

»" DANTAS, Ménica. Op. cit., p. 100-101.

258 . . I e
Das trinta obras produzidas pela Companhia até o momento presente, apenas trés nio fo-

ram coreografadas por Rodrigo Pederneiras. Maria Maria (1976) ¢ Ultimo Trem (1980) sdo do
argentino Oscar Araiz e Mulberes(1988), da alema Susanne Linke.
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>, Dessa forma, a solidificacio da com-

estilo criado pelo coredgrafo
panhia possibilitou que o coredgrafo consolidasse uma linguagem
proépria e também permitiu que o elenco se familiarizasse com a lin-
guagem de movimento criada por Pederneiras. Na verdade, o trabalho
de treinamento durante anos com os bailarinos atuou diretamente na
técnica do grupo, solidificando uma “técnica propria”>®.

Toda essa reflexdo vem ainda corroborar a nossa analise do
trabalho de Pederneiras como processo e nao marcos e rupturas. Vem
fortalecer nossa tese de que o trabalho coreogrifico de Rodrigo Pe-
derneiras nao pode ser visto como marco estético, a partir do espeta-
culo 27, mas como processo, que veio se fortalecendo durante toda a
década de 1990, pois a adaptacdo e assimilacio de uma linguagem co-
reografica no corpo de quem a fundamenta e a executa ¢é fruto de um
lento e continuo trabalho.

O vocabulario de Rodrigo Pederneiras é cunhado a partir do
léxico do balé. No entanto, o coredgrafo livrou-se de sua ornamenta-
cdo estilistica, como os port de bras e o uso de pernas e pontas sempre
esticadas. A partir de uma linguagem académica, passou a explorar
primeiro a quebra das articulagGes: pulsos, ombros e queda de cabeca
para tras. Lancamento de bragos e pernas. Num segundo momento,
os movimentos tornaram-se mais “redondos” e a exploragio do mo-

vimento pelo quadril passou a ser fonte de pesquisa do coredgrafo.

9 Durante muitos anos a companhia manteve um elenco coeso, com poucas entradas e sai-
das de bailarinos, mas o ano de 2000 marca um fato inédito na trajetéria do grupo, pois, o
elenco ¢é quase todo substituido. Foram contratados 13 novos bailatinos.

260 A5 téenicas de danga surgiram da necessidade de metodizar caminhos para um determina-
do objetivo estético. A titulo de exemplo citemos a proposta da americana Marta Graham: ela
nio “inventou” o mecanismo de contraction & release. Ela partiu de sua criagdo, da sua propria
movimentagio, sua vontade de expressar determinados sentimentos de angustias, guerra, me-
dos, que faziam parte do contexto do momento que ela vivenciava. Isto levou seu corpo a
uma movimentagio especifica, que mais tarde foi por ela codificada como caminhos para que
outros pudessem se expressar a partir de determinados cédigos. Portanto, a técnica em danga
nao ¢ dada a priori, ¢ resultado de longos anos de trabalho. No que diz respeito a0 movimen-
to corporal de Rodrigo Pederneiras, a Companhia ja cogita a ideia de transformar esse gestual
em pedagogia de ensino, em escola. Em entrevista ao programa Roda 1/iva, ja mencionado, o
corebgrafo diz que suas assistentes de coreografia Miriam Pederneiras e Macau, ambas traba-
Ihando no grupo desde a sua fundagio, estio a frente do projeto e que este fique talvez para
as futuras geragdes. Segundo o coredgrafo, ele nio estda muito a par desta iniciativa e prefere
pensar como coredgrafo do que como educador. Na entrevista ndo sio revelados maiores de-
talhes sobre o processo.
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Também o uso de giros curtos e rapidos, saltitos “frenéticos”, o aban-
dono de endeors e de pontas de pés passaram a ser caracteristicas fre-
quentes do seu trabalho, marca registrada do Grupo Corpo.

O que se reconhecia por “danc¢a académica brasileira” em dé-
cadas anteriores, como foi visto, era de maneira expressiva dada pela
tematica desenvolvida, sobre o que se queria dizer pela danga. Ja na
década de 1990, deixa-se de lado a expressao “danga brasileira” e cu-
nha-se “brasilidade na danca”, criando sentidos distintos. Neste mo-
mento o importante, portanto, nao seria mais perguntar o que a danga
tem a dizer, mas sim desvendar como o movimento em danc¢a e os
elementos constituintes do espetaculo adquirem sentidos.

Partimos do principio de que o corpo se vale de concepgoes
simbolicas que tanto o representam, como representam a sociedade
da qual ele faz parte. No Brasil trazemos por tradigao uma série de in-
terpretacoes sobre o nosso modo de utilizar o corpo, nosso gestual,
concepgoes que foram construidas historicamente e que também sao
reformuladas historicamente. A partir desse pressuposto, por meio da
analise coreografica e com o recurso do video, é possivel entrever
toda uma circularidade gestual nas obras de Rodrigo Pederneiras.

Ao utilizar um processo circular que explora codificagoes de
uma danga académica, a0 mesmo tempo que se utiliza de um “mole-
jo” dos corpos dos bailarinos (construindo o que os criticos reconhe-
ceram por “brasilidade”), Rodrigo Pederneiras nada faz mais que per-
passar um imaginatio que foi historicamente construido®".
Como bem ressaltou Mikhail Bakhtin®?

corpo vale-se de referenciais representativos que permitem atribuir

simbolicamente o

significados diferentes a suas diferentes partes. O simbdlico vai, por
assim dizer, fragmentando o corpo, em uma escala hierarquica, cor-

261 Partindo de tudo o que foi exposto até o momento sobre o espetaculo 27, as cores, dese-

nhos, formas, musicas e gestualidade, percorremos o imaginario de representagdes que cami-
nha tanto no sentido regional — (representacdo da cultura mineira, os florais, as movimenta -
¢bes dos bailarinos lembrando jogos infantis como “pular amarelinha”, brincadeiras de rodas,
o cenatio “colcha de retalhos” dando um efeito de festa do interior, entre outros signos) —
quanto nacional, este representado principalmente a partir das construges da identidade cari-
oca, que, sem sombra de duvida, representa com supremacia o imaginario em torno da identi-
dade do brasileiro.

22 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: O Con-
texto de Francois Rabelais. 2 ed. Brasilia/Sao Paulo: UNB/Hucitec, 1993.
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rendo de cima para baixo, da cabega aos pés. Segundo Joao Baptista

0 a partir desta verticalidade o simbélico cria uma verdadeira

Borges
geografia ou espago corporal segmentado em areas proibidas e nao-
proibidas, louvadas e desqualificadas, superiores e inferiores, belas e
feias, atraentes e repugnantes. Para o autor, “esses pormenores, ple-
nos de significados, sao a fonte geradora de sentimentos ligados ao
pudor, a sexualidade, a beleza, ao nojo”**.

A incorporagao do social ao corporal faz parte de um campo
rico e sugestivo de estudo, no qual um sistema de representa¢oes do
corpo serve como interpretagoes para a nossa identidade. Contudo,
nao se deve esquecer que a propria leitura desse corpo é uma constru-
¢do social. Isso significa que a percep¢ao de um gestual especifico faz
parte de um aprendizado que diz respeito a significados socialmente
compartilhados. Segundo Rodrigues, “a sociedade codifica o corpo e
as codificagdes do corpo codificam a sociedade. Dessa forma, as rela-
¢Oes da sociedade com o corpo sio relagdes da sociedade com ela
mesma’>®.

No trabalho de movimentacio de Pederneiras, o coredgrafo

afirma que uma de suas primeiras preocupagdes ¢é fazer com que o

263 PEREIRA, Jodo Baptista Borges. A linguagem do corpo na sociedade brasileira: do ético

ao estético. In: QUEIROZ, Renato da Silva. (Org.). O corpo do brasileiro: estudos da es-
tética e beleza. Sio Paulo: SENAC Sio Paulo, 2000. p. 68-94.

** Ibid, p. 70.

Também fazendo referéncia ao plano simbdlico corporal, Renato da Silva e Emma Otta, res-
saltam: “A porgio superior ¢ associada as suas fun¢oes mais relevantes. Na cabega, encontra-
se a face — e nesta a boca e os olhos, os 6rgios mais expressivos para a comunicagdo humana
—, marca da identidade da pessoa, e o cranio, sede do cérebro e da razdo, justamente a facul -
dade que mais nos distingue dos animais. A porcio inferior do corpo reine os 6rgios consi-
derados mais animalescos e ‘indignos’ — reprodutivos, digestores e excretores —, em geral es-
condidos e dissimulados, assim como as fung¢des que lhes correspondem, posto que nos
aproximam ameagadoramente da condi¢io animal, da prépria natureza. Poder-se-ia apontar
aqui que o emprego de nomes de animais — cobra e aranha, entre outros —, nio obstante cer -
tas similitudes quanto a forma ou aparéncia que se possa estabelecer entre eles e os genitais
masculino e feminino, nao ¢ de todo arbitrario, uma vez que refor¢am essa associagio entre
reproducio e animalidade” (p. 23). QUEIROZ, Renato da Silva; OTTA, Emma. A beleza em
foco: condicionantes culturais e psicobioldgicos na defini¢io da estética corporal. In: QUEI-
ROZ, Renato da Silva. (Org.). Op. cit., p. 13-66.

265 RODRIGUES, apud GUTERRES, Liliane Staniscuaski. O Corpo Carnavalesco. In:
LEAL, Odina Fachel. (Org.). Corpo e Significado: Ensaios de Antropologia Social 2 ed.
Porto Alegre: Ed. Universidade/UFRGS, 2001, p. 290.
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movimento saia sempre da “bacia”, fager com que essa parte do corpo defla-
gre 0 movimento.

E a0 ser questionado sobre o motivo de optar por essa regiao
corporal, ele afirma:

O que eu sinto que eu fazia muito é que as vezes quando vocé
esta coreografando, vocé pode ficar muito preso a formas, |...],
eu era muito preso a formas, a linhas e o que eu tenho tentado
a fazer é desmontar isso um pouco e eu acho que essa maneira
de trabalhar essa regido.. quer dizer, se vocé comega [0
movimento] da bacia, dessa regiio todo o seu corpo
acompanha ele inteiro... é um tipo de movimentagdo que é

inteiro... todo o corpo trabalha*®.

Culturas diferentes definem e enfatizam os significados de 6zr-

267

gios e suas faculdades de maneiras bem variadas™’. Em nosso pais, a

movimentacao do quadril esta diretamente associada com uma série
de construgdes simbolicas como a questao da sensualidade, de nossas

dancas populares e, de certo modo, com nossa identidade™®.

66 PEDERNEIRAS, Rodrigo. Roda Viva. Op. cit.

E importante ressaltar que o principio de que o movimento saia da “bacia” (plexo solar, “4rea
situada alguns dedos abaixo do umbigo”) ja foi defesa de inumeros coredgrafos e estudiosos
do movimento na dan¢a moderna.

267 QUEIROZ, Renato da Silva. (Org.). O corpo do brasileiro... Op. cit.

%8 A questio da identidade brasileira associada 2 sensualidade faz parte da construcio da
propria identidade carioca, discussdo que jd sinalizamos anteriormente, porém que vale ser
ressaltada mais uma vez nas palavras de Anténio Herculano Lopes: “A atragio das platéias
por tais elementos lidicos e sensuais ¢ tendéncia, na verdade, antiga na histéria do teatro no
Brasil. O teatro mais propriamente popular (feito pelo povo, para o povo) semptre conteve
tais elementos, nio sé entre nds, mas — arrisco a dizer — em todos os quadrantes e épocas.
No Brasil colonial, o teatro produzido pelas elites (em geral, para o povo) cumpria fungdes
ora diddtico-morais, ora celebratérias, mas ndo perdia nunca a perspectiva da necessidade de
atrair e entreter o publico. [...] Com a vinda da mao-de-obra escrava africana, foram os ritmos
e tradi¢des dramaticas negras que se incorporavam a encenacio dos classicos europeus |[...] as
procissdes e festividades publicas. A sensualidade e picardia ndo eram estranhas as tradi¢oes
populares ibéricas e estavam presentes nos espetaculos realizados nos proprios palacios da
elite dirigente. No século XVIII ha registros até mesmo de elencos de freiras representando
cenas picantes e histridnicas, para deleite de enfadados administradores da Coroa e espanto
de desavisados viajantes europeus.” LOPES, Anténio Herculano. O teatro de revista e a
identidade carioca. LOPES, Ant6nio Herculano. (Org.). Entre Europa e Africa: a invengio
do carioca. Rio de Janeiro: Fundagio Casa de Rui Barbosa, Topbooks, 2000. p. 14-15

A sensualidade brasileira, ou carioca, esteve também associada ao teatro de revista, as dangas
de raizes negras ou que com elas sofreram um processo de circularidade como o maxixe, lun-
du, o samba, entre outras. Sobre essas dancas estarem associadas com o sensual, Luis Catlos
Saroldi pontua: “O recenseamento geral realizado no pais em 1872 estimava a populagio bra-
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Um exemplo significativo é o estudo de Rachel Soihet, que, ao
valer-se de cartas de viajantes e fontes literarias, perpassa todo um
imaginario da gestualidade brasileira, sobretudo no que se refere as
dangas populares dos negros. A pesquisadora, por meio de sua docu-
mentagao, evidencia que o baixo corporal nas dangas populares do
Brasil é minuciosamente relatado pelos estrangeiros como “coisa nos-

sa”, associada com intencdes sensuais e “obscenas™®.

sileira em pouco menos de 10 milhdes de almas (9.930.478), com 1.510.806 negros escravos
para apenas 44.580 negros livres. Os brasileiros — brancos — passavam um pouco de 8 mi-
IhGes. Ao contingente representado por menos de 20% da populagdo carioca devemos por-
tanto a criacio de um jeito de dangar que levava a extremos a sugestio erdtica do encontro
macho-fémea, na simula¢do mais completa possivel do ato sexual. Exibi¢do que s6 poderia
inquietar seus senhores — na verdade donos dos corpos e da forga de trabalho neles contida.
[...]” SAROLDI, Luis Carlos. O maxixe como liberagio do corpo. In: LOPES, Anténio Her-
culano. (Org.). Entre Europa e Africa: a invencio do carioca. Rio de Janeiro: Fundagio

Casa de Rui Barbosa, Topbooks, 2000. p. 35-47.

Rachel Soihet, valendo-se de fontes documentais diversas, retrata como essas questdes es-

tdo imbricadas no imaginario brasileiro: “[...] admirados com a facilidade com que ‘o brasilei-
ro é estimulado a dancar [...] pelo canto e pelo som do instrumento’, ressalvam que tal ocortia
‘nas sociedades cultas com delicadas contradangas’, enquanto entre os negros ‘ela se manifes-
ta com gestos e contornos sensuais’ [...] as mulheres negras sio mostradas com os bragos
para o alto, pernas e bocas abertas, expressando imenso prazer, imagens que em tudo se con -
trapunham ao esperado, na época, de mulheres bem comportadas. Os autores nio sdo nada
econ6micos na representacio dessas imagens que consideram denotativas de lascivia, imorali-
dade, grosseria. ‘Pantomima desenfreada’, ‘danca obscena’ sio algumas das adjetivagdes por
cles empregadas, em sua narrativa sobre a referida danga, destilando seu preconceito contra a
sensualidade e a falta de civilidade que consideravam extravasar daqueles corpos” SOIHET,
Rachel. A sensualidade em festa: representages do corpo feminino nas festas populares no
Rio de Janeiro na virada do século XIX para o XX. In: MATOS, Maria Izilda Santos de; SOI-
HET, Rachel. O corpo feminino em debate. Sio Paulo: UNESP, 2003. p. 177-197.

Um outro estudo que aponta para as representacdes do corpo das brasileiras e sua sensualida-
de relacionada com o “baixo corporal” destaca uma questio interessante: “[...] De qualquer
modo, os colonos teriam mesmo que conviver com a nudez, sendo ela um trago cultural dos
indios em terras tropicais e sendo eles a maioria da populagdo em terra brasilica. A mesma es-
tranheza erotizante que os jesuitas demostraram no século XVI diante da nudez indigena, re-
ligiosos e viajantes europeus demostrariam, nos séculos seguintes, em relagio aos africanos, e
sobretudo diante das negras com os seios a mostra. Digo isto porque, se a nudez da india de-
sapateceu com o tempo, a0 menos no litoral — e nisso pesaram a cruzada jesuistica e o pré-
prio desaparecimento dos indios na costa -, a seminudez da negra atravessou os séculos. Co-
mentando os batuques e lundus no Rio de Janeiro no inicio do século passado, Mary del Pri-
ore afirmou que os movimentos glorificavam o que ocorria ‘da cintura para baixo’. Glorifica-
vam, entre outras coisas, porque o ‘baixo’ das negras era coberto pelas saias, exibindo os sei-
os nus, disso derivando, talvez, ‘uma estratégia de sedugio que valorizava, por longa duragio,
os quadris e as nadegas das brasileiras’. Neste caso, se tem razio a autora, eram as partes co-
bertas, mormemente as traseiras, e ndo as desnudas, as que provocavam o desejo ¢ a exitagio
nos homes, o que justificaria, quem sabe, a glorificacio brasilica da ‘bunda’, sobre o que ja
muito se escreveu. Mas vale dizer que o vocabulo bunda é corruptela da palavra quimbumbo
(banto) mbunda, o que por si s6 ilumina as relagdes entre a erotizagdo das nadegas e a cultura
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Ja Graziela Rodrigues™, em sua pesquisa de campo sobre as
manifestagoes culturais brasileiras, procura fazer um levantamento das
principais caracteristicas corporais dessas praticas. Em um levanta-
mento rigoroso sobre as qualidades dessas movimentagbes populares,
a estudiosa, entre uma série de anotagoes, destacara o uso do plano
baixo como uma constante no gestual da cultura popular brasileira.

! coloca

Em O corpo carnavalesco, Liliane Staniscuaski Guterres”
em relevo algumas questoes relativas as praticas corporais e as repre-
sentagcbes de corpo entre sujeitos pertencentes a uma comunidade
carnavalesca. Entre varios levantamentos, Liliane ressalta que o samba
“exige uma sequéncia de movimentos caracteristicos que envolvem

um ritmo cadenciado de pernas, bragos e, principalmente, quadris.

Este ultimo associado com a sensualidade: O ‘remelexo’ da um tom
sedutor a performance dos dangarinos, que se permitem rogar de per-
nas, nadegas e miaos”"%.

Também em O corpo batugueiro: uma expressao religiosa afro-brasilei-
ra, Jaqueline Pélvora®” pontua uma série de formas de utilizacio do
corpo que estao inscritas nesta pratica social-religiosa, em que ¢é possi-
vel perpassar um imaginario corporal que diz respeito ao “tipo do
brasileiro” se movimentar.

A estrutura tanto espacial como de movimentagao dos bailari-
nos no espetaculo 27 pode ser reconhecida na analise corporal desta

pratica-religiosa, pesquisada por Jacqueline Pélvora:

Ja a postura corporal do possuide vai variar de acordo com a
entidade que se manifesta e nas imagens materiais que
representa. Ao setr ocupado por uma lansi, por exemplo,

negra (banto, no caso) na etno-historia da sexualidade brasileira.” In: VAINFAS, Ronaldo.
Moralidades brasilicas: Deleites sexuais e linguagem erdtica na sociedade escravista. Sexuali-
dades coloniais e a vida privada. In: SOUZA, Laura de Mello e. (Org.). Histéria da Vida
Privada no Brasil 1. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1997. p. 223-273.

7 RODRIGUES, Grazicla. Bailarino-pesquisadot-intérprete: processo de formagao. Rio
de Janeiro: Funarte, 1997.

2l GUTERRES, Liliane Stanisguaski. O corpo carnavalesco. In: LEAL, Odina Fachel.
(Org.). Corpo e Significado: Ensaios de Antropologia Social. 2 ed. Porto Alegre: Ed. Uni-
versidade/UFRGS, 2001. p. 289-300.

7 1bid, p.295.

75 POLVORA, Jacqueline Britto. O corpo batuqueiro: uma expressio religiosa afro-brasilei-
ra. In: LEAL, Odina Fachel. (Org.). Op. cit., p. 123-135.
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senhora dos ventos, o filho-de-santo que a ‘carrega’ terd
expresso No seu corpo movimentos rapidos e circulares, como
o vento que sopra levando tudo o que é mais leve que ele. Um
Bara, o Orixa dos caminhos e encruzilhadas, expressa-se
caminhando rapidamente de um lado pata o outro
percorrendo todas as passagens possiveis, abrindo os caminhos
com a chave que, simbolicamente, carrega nas mios”’*. (gtifo
Nnosso)

Nao estamos afirmando que o coredgrafo tenha pesquisado
tal pratica para a realizagdo de sua obra, coube apresentar esse trecho
apenas como mostra de similaridade, por nés percebida, das manifes-
tacdes de nossa cultura popular com o trabalho coreografico da com-
panhia, nao de maneira direta, mas bastante ténue. Defendemos, en-
tdo, que sejam associagoes por meio de um imaginario de nossa cultu-
ra.

Dessa forma, ao apropriar-se de um gestual que busca a ex-
ploragao do “baixo corporal”, o que o coredgrafo faz é compartilhar
de um imaginario sociocultural. O significado de um gesto num con-
texto coreografico pode estar relacionado também com a cultura e a
sociedade na qual este gestual é formatado. Por outro lado, pode
ocorrer também que muitos dos sentidos sejam criados da prépria ne-
cessidade de o critico/espectador buscar explicacoes interpretativas
para a obra*”.

77+ 1bid, p.126.
275 Fazendo referéncia ao corpo no contexto sociocultural, Michel de Certeau destaca: “[...] O
que faz um corpo ¢ uma simbolizacio sécioistérica caracteristica de cada grupo. H4 um cor -
po grego, um corpo indiano, um corpo ocidental moderno (seriam necessarias muitas outras
subdivisées). Eles nao sdo idénticos, tampouco sio estaveis, pois hd lentas mutagées de uma
imagem a outra. Cada um deles pode ser definido como um teatro de operagdes: recortado
conforme os quadros de referéncia de uma sociedade, ele fornece um cenario as a¢des que
esta sociedade privilegia — maneiras de se comportar, de falar, de se lavar, de fazer amor, etc.
Outras agoes sdo toleradas mas tidas como marginais. Outras, ainda, sdo proibidas, ou desco-
nhecidas.” [...] “... cada grupo tem necessidade de ter referéncias e imagens que tenham valor
topografico e candnico. Sdo representagdes substitutivas — ‘fic¢des’ de corpos, se a0 termo
‘fic¢io’ for dado o sentido de produgio. Esses suceddneos tém a dupla fungio de representar
o corpo por meio de citagdes (fragmentos representativos) e de normalizd-lo com a ajuda de
modelos. [...] In: CERTEAU, Michel de. Histérias de Corpos. Projeto Histéria: Revista do
Programa de Pés-Graduados em Histéria e do Departamento de Histéria da Pontificia Uni-
versidade Catdlica de Sdo Paulo.

n.24. jun. 2002. Sao Paulo: EDUC, p. 407-412, 1981. Entrevista traduzida por Marcia Mansor
D’Alessio.

164



Ao mesmo tempo que utilizam a “brincadeira”, um certo hu-
mor e ludicidade nos movimentos, os bailarinos executam também
sequencia de um rigor, precisao técnica e sincronia que exigem corpos
bastante treinados. Os duos em 21, por exemplo, sio compostos quase
sempre de muitas “pegadas” de dificil execucdo. As sequencia dao a
pensar que sao bastante “faceis”, porém exigem um certo grau de co-
ordenacao, forca, agilidade e flexibilidade por parte dos bailarinos.

Em uma mesma obra pode ser evidenciado um gestual mais
“virtuoso”, que exige equilibrio, for¢a muscular e sincronia para exe-
cucdo de prruetas, saltos e movimentagoes mais elaboradas com termi-
nag¢oes nao convencionais e, 20 mesmo tempo, um gestual mais sim-
ples. Essa construgao de movimento trabalha em didlogo, sendo mui-
to diffcil citar onde comeca uma e termina a outra. Essa circularidade
pode ser evidenciada nas palavras do coredgrafo quando ele diz que
era muito preso a “formas e linhas” e que buscou justamente des-
construir isso. Segundo a bailarina Miriam Pederneiras, “Rodrigo se
soltou mais. Ele era travado. Agora descobriu que é gostoso dan-
car?,

Mesmo com toda a desconstru¢ao ou reconstrucao de uma
técnica académica e sendo reconhecida por uma “linguagem brasilei-
ra” na danga, a companhia faz questdo de ressaltar que o que conse-
guiu construir fol um vocabulario proprio, um trabalho que virou
“marca” do grupo, “linguagem prépria”. “Fugimos do estereotipo,
mas, 20 mesmo tempo, criamos um conceito proprio”?”’. Esta obset-
vacao de Rodrigo remete a dois fatores essenciais: o reconhecimento
de uma determinada estética de danga e, segundo, a imagem da com-
panhia projetada tanto no Brasil como, e principalmente, no exterior.

Segundo depoimentos de profissionais da companhia, o grupo
teve, de inicio, que vencer um certo preconceito ao demarcar espagos
estrangeiros, causando, num segundo momento, surpresa e admiragao
naqueles que tinham uma ideia pré-concebida de suas dangas: “As

276 PEDERNEIRAS, Miriam. Grupo Corpo volta com rebolado brasileiro. Folha de S.
Paulo, Sio Paulo, 21 abr. 1993. Ilustrada. Entrevista concedida a Erika Palomino.

*’7 PEDERNEIRAS, Rodrigo. Corpo conquista Europa com Nazareth e Mozart. Estado de
S. Paulo, Sio Paulo, 05 out. 1994. Entrevista concedida a Lourival Sant’anna.
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pessoas vao para o teatro com o nariz torcido, mas com uma certa cu-
riosidade morbida de ver algum show de mulatas. Para nés, como
brasileiros, ¢ sofrido perceber que existe esse preconceito a respeito
do pais”?®.

A companhia causa tamanha surpresa, principalmente no pu-

bl

blico estrangeiro, devido ao fato de trabalhar com uma imagem brasi-
leira “ndo estereotipada”, ou melhor, pela circularidade de um traba-
lho corporal que se baseia, a0 mesmo tempo, na visio de danca aca-
démica e no imaginario cultural brasileiro. “Mas chamamos aten¢ao
por duas coisas: a_qualidade de nosso trabalho e, por outro lado, te-

mos uma linguagem toda nossa porque tem uma base brasileira sem
95279

cair no folclore e no exotismo™" (grifo nosso).

A exportag¢ao de uma danga com “rigor técnico” e alusdes a
cultura brasileira ¢ uma imagem muito bem vendida, aceita e valoriza-
da dentro e fora do Brasil. Essa estética é tomada como melhor estru-
turada, elaborada e esta ligada a parametros de danga que circulam

280

praticamente no mundo inteiro™”". O Grupo Corpo ficou reconhecido

%78 VELLOSO, Fernando. Corpo conquista Europa com Nazareth ¢ Mozart. Estado de S.

Paulo, Sao Paulo, 05 out. 1994. Entrevista concedida a Lourival Sant’anna.
79 PEDERNEIRAS, Rodrigo. Corpo chega a Europa pela porta da frente. Jornal da Tarde,

Sdo Paulo, p. 8 C, 17 jul. 1996. Entrevista concedida a Marcos Bragato.

280 : o . .
O pesquisador mineiro Jorge Fernandes, ao pesquisar os grupos de maior destaque em

danca de Belo Horizonte, revela que na capital existem inimeros grupos de danca popular e
folclérica de grande visibilidade no exterior, mas que em nosso pais niao sao reconhecidos.
Entre eles cita o Grupo Arnanda, o grupo Raizes Negras de Matlene Silva, o Grupo Los Del Rocio
com sua danga flamenca e o trabalho da bailarina independente Carmen Paternostro. Porém,
como afirma Jorge Fernandes dos Santos, a tendéncia, em nosso pafs, ¢ de nio valorizarmos
nossas dangas populares: “No Brasil, sempre que essas companhias se apresentavam, — (com-
panhias de dangas folcléricas do exterior) — ocorriam grandes platéias formadas quase sempre
pelo puiblico mais abastado do Pafs. No entanto, quando os espetaculos eram de um grupo
folclérico brasileiro, nem sempre esse publico demonstrava o mesmo entusiasmo. Preconcei-
tor Falta de identificacio com as raizes populares nacionais? Ou simples desinteresse elitista
na busca de uma identidade cultural genuinamente brasileira?” SANTOS, Jorge Fernandes
dos. BH em cena: teatro, televisio, 6pera e danga na Belo Horizonte. Belo Horizonte: Del
Rey, 1995, p. 157. Neste contexto, cabe a nds pensarmos na recep¢ao do Grupo Corpo, tanto
dentro como fora do pafs, sua estética sendo também uma escolha, entre tantas, para repre-
sentar a “brasilidade” de nossa danga, lembrando que temos muitos talentos nem sempre tre-
conhecidos. Sobre o texto do critico Marcelo Avelar fazendo um balango geral sobre a danca
mineira no ano de 1990, Jorge Fernandes ainda destaca: “Como nido poderia deixar de ser,
Marcelo Castilho Avellar abriu maiores paragrafos pata aquelas que considera as mais impor-
tantes companhias de Belo Horizonte: a Cia. de Danga Palacio das Artes |...], o Grupo Corpo
[...], e 0 1°Ato [...]. Num tom que lembra o jeitdo de falar do jornalista Paulo Francis, o critico
do Estado de Minas afirmou categoricamente que ‘a estrutura da danca de Minas continuou nas
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por assinar uma estética que imbrica o Erudito e o Popular, na qual o
popular passou por um “filtro”: o olhar de um coreégrafo com for-
macao em danca académica.

A Companhia de Danga Grupo Corpo conseguiu de forma es-
petacular apropriar-se de nossa cultura dentro de uma tradicio de
danca que, esteticamente, ainda al¢a o topo da escala hierarquica da
danga académica. Seus trabalhos podem ser vistos com uma pitada de
exotico, porém com “requinte”, ou melhor, dentro de uma técnica
considerada “limpa”, permitindo extrema sincronia e virtuosidade.

5

mios das companhias...” (grifo nosso) (Ibid, p. 176). E nitida a influéncia da a critica para o
reconhecimento e eleicdo dos grupos. Mais uma vez os grupos de danga de cariter popular
sdo muito pouco mencionados, como se nio fizessem parte da “danga de Minas”. Um outro
trabalho que também esclarece sobre essa questdo € o livro de Cassia Navas, Danga e Mun-
dializagdo: Politicas de Cultura no Eixo Brasil-Franca. Navas, ao analisar o evento bienal de
danca de Lyon de 1996, que teve como convidados e tematica “as dancas brasileiras”, perce-
be que existe um tratamento diferenciado para as companhias “atra¢des” e para os grupos
folcléricos de menor porte. In: NAVAS, Cassia. Danga e Mundializagéo: Politicas de Cul-
tura no Eixo Brasil-Franca. Sao Paulo: Hucitec, 1999.

167



168



Esta pesquisa buscou analisar a danga como uma manifesta-
¢do artistica inserida e articulada no meio social e, portanto, em dialo-
go constante com este. Teve por proposta deixar claro que a danca,
assim como toda manifestagdo artistica, se insere num campo nao
apenas estético e formal, mas esta imbricada de valores e sentidos que
sao construgoes dadas nas relagoes e nos embates econdémicos, politi-
cos, ideoldgicos e sociologicos.

Por meio do bindmio Histéria/Danca, este trabalho, partindo
do ponto de vista da nova historiografia, utiliza obras artisticas como
objetos de analise na pesquisa historica. Mas também apresenta e dis-
cute aspectos importantes da trajetéria da danga no Brasil, revendo in-
terpretagoes ja consagradas, sobretudo no que diz respeito a historia
do Grupo Corpo e ao conceito de “danga brasileira”.

Acompanhando todo o caminho percorrido pelo Grupo Corpo
Companbia de Danga, foi possivel, através de uma documentacao abran-
gente, revelar como algumas interpretacdes dao-se nao apenas no
campo técnico/formal da obra de arte, mas estdo permeadas de cons-
trugoes que passam pela produgao de significados sociais. Dessa forma, a
pesquisa buscou ler e interpretar a propria bibliografia especializada, a
critica jornalistica e demais referéncias do corpus documental utilizado
como mecanismos que colaboram para a produgdo de sentidos da
obra, ou seja, como representagoes articuladas com o lugar social dos au-
tores e com suas praticas de pesquisa. Assim, as observagdes feitas parti-
ram da reflexdo e cuidado com as questdes que estido inseridas no
campo teodrico-metodolégico da pesquisa historica e dos estudos cul-
turais.

Ao contrario do que se pensa, a legitimacao de determinada
obra, artista ou grupo nao ¢ neutra, ela se apoia no campo da memo-
ria. O reconhecimento da-se ndo apenas no processo histérico, mas,
antes de mais nada, passa pela construcio de uma mwemdiria vencedora.
Por isso, conclui-se que as reflexdes que se atém a periodizagoes, hie-
rarquizagoes e classificagdes esquematicas perdem um campo comple-
xo0 de analise da obra artistica, pois lhes escapa a sua bistoricidade. Dian-
te disso, uma das propostas que permeou esta pesquisa foi discutir na
danca as distintas representacoes de identidade nacional, entendendo-
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as como construgoes socials que trazem em esséncia os valores e os
ideais de quem as produziu.

Evidenciou-se, entao, neste estudo, que o conceito “danga
brasileira” pontuou varias linguagens da danca académica, passando
pelo balé do periodo de 1930 a 1950 e pela danga moderna das déca-
das de 1960, 1970, e que este conceito fez parte de concepgdes, inte-
resses e discursos de grupos sociais situados em momentos especifi-
cos. A partir dai, foi possivel desvelar a historicidade tanto da expres-
sao “danca brasileira”, como da propria interpretagao que se fez dela
no decorrer do processo histérico.

Como se sabe, a discussio do nacional, sobretudo nas artes,
foi mediada por grupos como o Estado, intelectuais, iniciativa privada
e grandes mecenatos industriais. No Corpo de Baile do Theatro Mu-
nicipal do Rio de Janeiro, de sua formacgao até a primeira metade do
século XX, a ideia de um “bailado brasileiro” esteve, direta ou indire-
tamente, consciente ou inconscientemente, interligada com as propos-
tas e concepgOes politicas do Estado, intelectuais e artistas daquele
periodo, acompanhando as proprias transformagoes do que se enten-
dia por “identidade brasileira”. No palco daqueles anos se pode assis-
tir desde temarios indianistas idealizados até representag¢oes do folclo-
re e da mesticagem brasileira, discursos representativos da politica es-
tadonovista. Na década de 1950 foi a vez de Sio Paulo apropriar-se
do discurso da “danga brasileira”, por meio da implementagao de uma
Companhia oficial na capital paulista, o Ballet 117 Centendrio, configu-
rando entdo toda uma imagem de identidade brasileira apoiada nas
idealizacGes da burguesia paulista, propondo um discurso do nacional
apoiado no internacional, esse ultimo, sinénimo de sofisticagdo e
“modernidade”. Ja na década de 1970, momento de grande conturba-
¢ao politica no pafs, periodo da ditadura militar, o tema do nacional
na danga é novamente retomado, procurando fazer do corpo que
danca expressao de denuncia, contestagao e critica ao sistema vigente.
Dentro do quadro apresentado observa-se que a representacao da
“danca brasileira” é redimensionada de acordo com os interesses ime-
diatos do momento.
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Atualmente, quando se analisa a “brasilidade” do Grupo Cot-
po, nao se pode esquecer que ela esta rodeada de iniciativas e interes-
ses de grupos institucionais como Petrobris, Shell, Usiminas, Brasil Tele-
com, entre outros apoios de menor porte. A atuacio da Companhia
passa pelo reconhecimento que ela obteve do mercado e, em grande
medida, dos patrocinadores. Isso nao significa que esses ultimos agi-
ram como ditadores de posturas e aniquiladores da criagdo artistica.
Muito pelo contrario, o trabalho artistico é criativo, age pelas brechas
e fundamenta representa¢des influindo e sendo influenciado pelo
meio social.

Diante disto, ndo se deve perder de vista que das transforma-
¢Oes ocorridas nos planos social, politico e econdomico emergem pro-
fundas modificagdes na maneira de se produzir e pensar cultura. As
leis de incentivos fiscais, entre uma série de outros fatores, contribui-
ram para uma nova dinamica de relagdes no processo cultural artisti-
co. Houve uma reordenagdo no processo cultural, na qual se pode
perceber o mercado como um dos agentes construtores e direciona-
dores de escolhas e sentidos artisticos.

A “brasilidade” do Grupo Corpo, como vimos, passa a ser
“produto” de interesse de financiadores, possibilitando uma relagao
de imagens entre patrocinador e patrocinado. Essa relagio nao deve
ser reduzida a uma dinamica imposta, mas entendida como liga¢des
que se estabeleceram no processo, produzindo criagdes simbolicas
conjugadas, inseridas nas praticas sociais do momento.

Lembrando o reconhecimento que o grupo alcangou no exte-
rior, viabilizado, sobretudo, pela exigéncia contratual de apresentagoes
do grupo fora do pafs, mais uma vez a nossa identidade é pautada no
olhar que o outro tem de nés, no reconhecimento que vem, em gran-
de parte, de “fora para dentro”, definida pelo modo como queremos
ser vistos, identificados. Isso significa que a identidade ¢ sempre uma
construcdo simbolica, validada conforme o interesse do campo social
que a institui. O Grupo Corpo, ao imbricar o erudito e o popular em
seus trabalhos, conseguiu fundar uma estética muito bem aceita e va-
lorizada no metrcado cultural, tanto dentro como fora do Brasil, ima-
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gem esta que perpassa o imaginario de cultura brasileira dentro de
uma composi¢ao em danga reconhecida quase que mundialmente.

A analise cuidadosa da obra coreografica 27, com o intuito de
langar luz a sua “brasilidade”, revela que algumas constru¢ées foram
apropriacoes de concepgdes ja consolidadas, ou seja, de um imagina-
rio cultural brasileiro existente. Apropriagdes que perpassam as ex-
pressoes da cultura ‘nacional’, como o candomblé, o samba, os reisa-
dos, jogos, cirandas e dancas do interior, o que vem confirmar, como

ressalta Renato Ortiz®!

, & estreita relagdo que se estabelece entre o nacional e o
popular. Para esse mesmo autor, a memdria nacional se refere a uma histdria
que transcende os sujeitos e ndo se concretiza imediatamente no seu cotidiano™.
Segundo ele, a memoria nacional se situa em outro nivel, ela se vincu-

la a histéria e pertence ao dominio da ideologia:

A memoria nacional é da ordem da ideologia, ela é o produto
de uma histéria social, nio da ritualizacio da tradicdo. |...]
Membéria nacional e identidade nacional sio construces de
segunda ordem que dissolvem a heterogeneidade da cultura
popular na univocidade do discurso ideologico™.

A nogao de hegemonia de Gramsci, a luz dos estudos culturais
de Raymond Williams™*, pode dar um subsidio ainda maior para a
compreensao de por que algumas constru¢es permanecem, sendo le-
gitimadas no campo de produgio de significades, na medida em que arti-
cula hegemonia diretamente com cultura. Para Williams, uma domina-
¢do nao se da apenas no campo da propriedade, ela se mantém tam-
bém e inevitavelmente no que ele chama de cultura do vivido. Segundo o

estudioso,

Hegemonia entdo nio é apenas o nivel articulado mais elevado
da ideologia e nem suas formas de controle sio aquelas
comumente vistas como manipulagdo ou doutrinacdo. Trata-se
de todo um conjunto de praticas e de expectativas sobre toda

281 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. Sio Paulo: Brasiliense, 2003.

82 Thid., p.135.
%83 Ihid., p.138.
284 \WILLIAMS, Raymond. Marxismo e Literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979.

172



nossa vida: nossos sentidos, a consignacdo de nossas energias,

nossas_percepcoes formadoras de nds mesmos e de nosso

mundo. E um sistema de valores de significados - constituido e
constituinte - os quais, a0 serem vivenciados como praticas,

parecem _ confirmar-se  reciprocamente. Desse modo
constituem o sentido da realidade para a maior parte das
pessoas em uma sociedade [...] no sentido mais forte do termo,
[constituem-se| em uma cultura, mas uma cultura que tem que
set vista como a vivéncia da dominacdo e da subordinacio de
certas classes sociais™ (grifo nosso)

A partir daf é possivel afirmar que as significagdes sao cons-
truidas tanto dentro como fora da obra, em campos inter-relaciona-
dos. Ao apropriar-se de um imaginario que recupera concepgdes de
“brasilidade”, a Companhia partiu também de vivéncias e interpreta-
¢Oes consagradas da cultura brasileira. Neste sentido, o que esta “fora
da obra” (jornais, bibliografia, instituicGes) constrdi o que esta dentro
e o que estd “dentro” (signos e representagoes) representa, cria e re-
cria o que esta fora (visdes de mundo). Este processo de operagio
simbolica é também capaz de criar o novo a partir do ja existente, co-

nhecido?°

. Quando o Grupo Corpo se apropria de um imaginario
para criar sua “marca registrada”, “carimbo for export”, ele nos presen-
teia com uma forma reelaborada, uma “brasilidade” que ja nao é mais
a mesma.

Ao transubstanciar o nacional, a companhia se posiciona com
sua estética, nos devolvendo um outro olhar, uma brasilidade renova-
da, festiva, carnavalesca, colorida, bela, tecnicamente requintada, apu-
rada e renovadamente singular. Assim, ao propor resgatar o tema do
nacional na danca, o Grupo Corpo Companhia de Danga nao deixa, pot-
tanto, de marcar posi¢ao, ja que atua também com suyeito social, constru-

tfor de sentidos sociais.

% Ibid., p. 110.

%6 HOBSBAWM, Eric. Introdugio: A invencdo das tradi¢des. In: HOBSBAWM, Eric. RAN-
GER, Terence. (Orgs.).

A invengio das tradigdes. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1984.
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GLOSSARIO*

Cambré — Arqueado, encurvado, curvo. Neste movimento o corpo ¢
arqueado a partir da cintura, podendo ser feito para frente, para tras
ou para os lados, a cabega geralmente acompanha o movimento.

Coupé — Passo cortads, dividide. F. um passo de ligacio usado para
transferir o corpo de uma perna para outra, nele apenas uma perna
serve de apoio ao chdo, enquanto a outra encontra-se proximo ao
tornozelo. Nas coreografias de Rodrigo Pederneiras os coupés sao
bastantes utilizados nas piruetas.

Déboulés — Um giro executado com os dois pés sucessivamente,
sendo esse giro movido em uma tunica diregao. Neste giro os pés
sao mantidos muito juntos (é realizado na 7° posicao de pés), € a ca-
beca sempre “marca” em uma unica dire¢ao, o que facilita para o
bailarino nio ficar tonto, pois as voltas sio feitas com a maior rapi-
dez possivel.

En dedans — para dentro. Significa que os pés e pernas (a partir da
rotagdao do fémur) estdo paralelos, direcionados para frente.

En dehors — para fora. Significa que os pés e pernas (a partir da ro-
tacao do fémur) estd sofrendo uma rotagao externa do fémur, giran-
do para “fora”. Esta é uma postura do balé, grande parte dos exer-
cicios sao utilizados em posicao e dehors.

Grand battement — Grande batida. Um movimento no qual uma
das pernas ¢ langada para o alto enquanto a outra fica de base total-
mente esticada. A culuna deve permanecer ereta, e 0 movimento ser
feito com uma facilidade aparente. Exige um grande alongamento
da musculatura posterior da perna. Pode ser realizado para frente,
para tras ou lado.

“Algumas terminologias técnicas foram consultadas em: ROSAY, Madaleine. Dicionario de
Ballet. 4. ed. Rio de Janeiro: Noérdica, 1980.
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Grand jeté — Grande jogada, atirada. Um grande pulo de uma perna
para a outra, no qual a perna da frente ¢ atirada a0 mesmo tempo
que a de tras, fazendo no ar um movimento de abertura completa.
Neoclassico — A escola neoclassica segue praticamente os mesmos
principios técnicos do balé classico, porém, nesta linguagem busca-
se ampliar as codifica¢des académicas, dando uma maior liberdade
para o artista criador.

Passé — Um movimento auxiliar no qual o pé da perna que estd em
movimento passa pelo joelho da perna de apoio, de uma posigao
para a outra.

Pirueta — E a execussdao de um giro, porém apenas com uma perna

de base. A outra pode estar de diversas maneiras, em coupé, passé,
attitude, enfim, de acordo com o grau de habilidade do bailarino.

Plié — Dobrado. Significa uma flexdo dos joelhos. Este ¢ utilizado
como exercicio base para a iniciagao da pratica do balé, sendo exe-
cutado nas cinco posi¢oes de pés existentes desta técnica.

Port de bras — posturas dos bragos. Resume-se a seis codificagoes de
bracos. (1°, 2°, 3° “baixa”, 3° “alta”, 4° e 5°).

Sauté — Sautado, pulado.
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A presente pesquisa se constitui em um estudo atento a trajetoria do
Grupo Corpo Companhia de Danca, ao contexto no qual o grupo se estabe-
leceu, ao quanto influenciou a danga brasileira assim como a maneira
como ele interferiu na percepgao da danga produzida no Brasil. Sendo
assim, este livro nio se propde ao estudo da histéria do grupo Corpo,
mas de um aspecto central da formagio dalinguagem do grupo mineiro,
elemento estratégico para compreender o impacto do grupo na danga.
Acertadamente, a pesquisa foca na brasilidade do grupo e, para tal,
expde o historico da construgio da no¢io de identidade nacional e como
os artistas da danga responderam a essa demanda do pais no século XX e
inicio do século XXI. Naturalmente, as coreografias do Grupo Corpo
fazem parte desse historico.

O livro também ndo cai na armadilha de abordar o coreografo como
unico agente da produgiao em danga nem de tratar o movimento como o
unico elemento da composi¢do de um espeticulo, mas identifica e
compreende o papel da cenografia, do figurino, da luz e da musica. Por
consequéncia, a obra identifica no grupo a existéncia e a contribuicio de
um coletivo de artistas, como Rodrigo Pederneiras com a linguagem de
movimentos, Fernando Velloso na cenografia, os figurinos assinados por
Freusa Zechmeister, as composi¢des de musicos como Marco Antonio
Guimariaes (UAKTTI) e o projeto de luz e dire¢ao de Paulo Pederneiras.
Artistas estes que, trabalhando em conjunto, foram capazes de criar uma
assinatura com potencial de gerar umaidentidade lida como brasileira.
Outro aspecto importante da pesquisa diz respeito ao modo como a
autora expoe a importancia do financiamento da cultura para o sucesso
do Grupo Corpo. A politica cultural do periodo estava ancorada em leis
de incentivo federal como a Lei Rouanet, mediando a relag¢do entre
empresas privadas como a Shell e publicas como a Petrobras e Brasil
Telecom, o que gerou um contexto no qual houve interesse do estado e
do setor privado em dialogar com artistas capazes de apresentar ao
publico obras recheadas de uma ideia de Brasil. As obras, por sua vez,
nio foram apresentadas apenas aos brasileiros, mas também aos cida-
ddos de outros paises, conferindo ao Grupo Corpo sucesso internacio-
nal,
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