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RESUMO

Esta Tese consiste em uma observacdo da danca como fendmeno de
comunicacao, tendo como objetivo demonstrar que o movimento coreografico é
capaz de produzir sentidos. Para isso, a dancga sera tratada dentro do contexto
das identidades nacionais, especificamente da identidade brasileira. Através de
um referencial tedrico interdisciplinar, nas areas da Comunicagédo, Estética,
Sociologia, Filosofia, Antropologia, Histéria e Histéria da Danca, buscar-se-a
fundamentar a hipétese de que a gestualidade e a danca podem configurar
registros geo temporais e produzir sentidos nacionalizantes. Como recorte
temporal, este estudo deter-se-a ao século XX, buscando apenas apontar
registros pregressos que sejam pertinentes ao tema da nacionalidade na
danca. Como objeto principal deste estudo, foi escolhido o Grupo Corpo —
Companhia de Danca de Belo Horizonte (MG) que tem a peculiar reputagao
mundial de portadora da identidade brasileira.

Danca, Identidades Nacionais, Producédo de Sentidos, Grupo Corpo.



RESUME

Cette thése consiste a une observation de la danse comme phénoméne de
communication ayant pour objectif démontrer que le mouvement
chorégraphique est capable de produire des sens. Pour cela, la danse sera
contemplée dans le contexte des identités nationales. A travers un référentiel
théorique interdisciplinaire, issu des domaines de la Communication, de
I'Esthétique, de la Sociologie, de la Philosophie, de I'’Anthropologie, de I'Histoire
et de I'Histoire de la Danse, on essayera de démontrer I'hypothése de la
gestualité et de la danse pouvant configurer des registres geo temporaux et
pouvant produire des sens nationalisants. Cette étude sera consacrée au 20°™
siécle, ne cherchant que pointer des registres antérieurs qui soient pertinents
au théme de la nationalité dans la danse. Comme objet principal de cette étude
a été choisi le Grupo Corpo — Compagnie de Danse de Belo Horizonte (BH) qui
est réputé mondialement comme porteur de I'identité brésilienne.

Danse, Identités Nationales, Production de Significations, Grupo Corpo
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INTRODUCAO

O Objetivo do presente trabalho é o de observar a danga como fenémeno de
comunicacéao, abrindo novos caminhos para os saberes da comunicacao e da
danca. Para atingir este objetivo, sera feita uma andlise que permitird que a
danca e a comunicacao se entrecruzem em dois territorios: corpo-comunicacao
e arte-comunicacao, partindo da hipétese de que o movimento coreografico é
capaz de produzir sentidos.

Como viés de observacdo, a danca sera tratada dentro do contexto das
identidades nacionais, especificamente da identidade brasileira e para tanto, o
gesto sera entendido como possibilidade de identificacdo e a danga como local
de apreensdao e organizacdo do gesto. A nacdo sera entendida como
comunidade imaginada, ou como construto, como aponta Villaga, algo: “que,
apos estar longamente vinculado a um discurso de Estado e ao projeto
nacional, hoje liga-se progressivamente ao mercado’”, e neste contexto, a
danca sera observada como relato e registro geotemporal e a corporeidade e a

gestualidade como representacdes de nacionalidade.

A partir da constatacdo de que o construto da identidade nacional brasileira
teve no corpo, - raca, mesticagem, corporeidade, movimento - um de seus
principais alicerces, o estudo mostrara um percurso ideol6égico que teve origem
nas teorias raciais do século XIX, atravessou o século XX e desaguou no
século XXI, com a corporeidade em foco. Paralelamente, serd mostrado como
a danca brasileira acompanhou, afetou e foi afetada por este percurso
ideoldgico.

Objetiva-se, assim, a compreensao do vinculo direto que se estabeleceu entre

a brasilidade e a danca no cenario nacional e internacional e o entendimento

1- VILLACA, 2007:254
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de que a Comunicagcdo foi uma das grandes construtoras e mantenedoras

deste elo.

Como recorte temporal, este estudo deter-se-a ao século XX, buscando apenas
apontar registros pregressos que sejam pertinentes ao tema da nacionalidade
na danca. Como objeto principal deste estudo, foi escolhido o Grupo Corpo —
Companhia de Danca de Belo Horizonte (MG) que tem a peculiar reputagao
mundial de portadora da identidade brasileira.

Brazilian Dance Theater? como se pode ler em seus cartazes e programas fora
do pais, ou “Alegres e vivazes embaixadores da danga brasileira®”, como ja
foram anunciados, os mineiros que ha trinta e cinco anos escrevem uma parte
consistente da histéria da danca brasileira, carregam por onde quer que
passem a marca da sua nacionalidade. Através do relato histérico e analise
estética dos trabalhos da Companhia, na década de 1990, buscar-se-a
investigar como o conceito de nacao péde aparecer representado nos corpos e

na danca.

O trabalho foi dividido em trés grandes partes. A primeira parte consiste na
fundamentacdo teodrica, justificativa e descricdo da postura epistemolégica e
metodologia adotadas. A segunda parte contém os referenciais teoricos
necessarios para a abordagem da danca no contexto das identidades
nacionais. A terceira parte contera o Estudo de Caso do Grupo Corpo.

No primeiro capitulo da primeira parte, buscar-se-a referéncias teéricas para a
insercdo da danca no campo da Comunicacéo, através de um dialogo com
referenciais do préprio campo e também do campo da Estética indo buscar os
lugares do corpo e da arte nos processos comunicativos. No segundo capitulo,
serdao apontados os fundamentos filoséficos para uma pesquisa sobre danca,
através de apontamentos sobre pensadores do século XVII. Estes

apontamentos indicardo possiveis origens para o afastamento do corpo nas

2- Primeira mengdo na temporada de 1990, em Nova lorque, matéria publicada no Jornal do Brasil de 1o de
novembro de 1990
3- LITTLER, William. Brazilians lively dance ambassadors. The Toronto Star, Toronto, 6 de maio de 1994.



15

ciéncias humanas e também servirdo como fundamento para a adocado da
postura epistemoldgica apontada no terceiro capitulo, que trara também a
descricao das técnicas e métodos utilizados nesta pesquisa.

Na segunda parte deste trabalho, buscar-se-4 na Historia e na Sociologia
referéncias consistentes sobre a construgdo de uma identidade nacional
brasileira, pontuando o papel do corpo neste processo construtivo. Em seguida,
com apoio da Antropologia e novamente da Sociologia sera feita uma analise
acerca da importancia do gesto nos processos comunicativos e no
estabelecimento de identidades e também da danca como configuracao
expressiva das culturas. No capitulo seguinte, para o entendimento do conceito
de brasilidade corporal expressa através do movimento coreografico, a Historia
do Brasil e a Histéria da Danca servirdao como guias, tracando paralelos entre a
construcéo da identidade e a evolucdo da danca brasileira. Neste ponto seréo
resgatados trés importantes momentos histéricos, a saber: o sucesso do
Maxixe na Europa dos anos 1910; a tentativa de construgdo de um balé
brasileiro fomentada pela politica estadonovista; e a danca engajada feita no
Brasil na década de 1970, momento histérico da fundac¢ao do Grupo Corpo.

Na terceira parte do trabalho, sera feita uma analise sobre o percurso estético
do Grupo Corpo, através de sua histéria, de seus registros audiovisuais, e da
leitura de sua recepcgao critica no Brasil e no exterior. O periodo entre 1992 e
2000 sera recortado para uma observagao minuciosa dos meios utilizados para
a producéao do sentido de identidade nacional brasileira, através da danca.

Na conclusdao sera feita uma analise deste trabalho, apontando para as
questdes levantadas e respostas encontradas com o fim de comprovar a
hip6tese de que a Danca pode ser Comunicagao e produzir sentidos tais como

o de identidade nacional.
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1-CONSIDERACOES SOBRE A COMUNICACAO - QUESTOES EMPIRICAS
E EPISTEMOLOGICAS.

“As artes servem, as ciéncias humanas, de ilustragdo, de arma persuasiva,
de distracao, ou entram em seu nucleo duro, provocando ou favorecendo
idéias novas? Se, como penso, elas tiverem papel propriamente produtivo,
disso se sequira que para nos a leitura possa ter parte essencial na escrita,
ou a recepgdo na criacdo, ou a cultura na pesquisa” (Renato Janine
Ribeiro®)

Ao final da defesa da qualificacdo deste trabalho, uma das perguntas no
questionario entregue aos membros da Banca foi se o estudo seria condizente
com a linha de pesquisa na qual estava inserido. Embora a Banca tenha
concordado que o objeto merecia ser estudado sob a luz da Comunicacéo,
percebi que, como parte fundamental desta pesquisa, deveria ser feito um
levantamento de referencial tedérico que justificasse o tratamento da Danca
como Comunicacao dentro deste contexto académico especifico. O ponto de
fragilidade a ser refutado era nitido: a Comunicagao como um campo fechado e
circunscrito no qual estudos estéticos s6 devem ser investigados, quando

fazem uso das novas tecnologias.

A Ciéncia da Comunicacdo vem buscando constituir um campo de saber bem
delimitado. Esta busca cientifica encontrou resisténcia ao deparar-se com as
restricbes da estrutura, da l6gica e da racionalidade, mas pode-se dizer que
este campo de estudos ganhou forca e independéncia na medida em que a
Comunicagédo apresentou-se como o grande fendmeno humano dos ultimos
séculos e como principal responsavel pela composicdo do quadro
epistemoldgico das humanidades no contemporaneo.

Acusada muitas vezes de ser uma nao disciplina, ou “indisciplina®, a

Comunicacao vem sendo guiada nesta tentativa de circunscricdo aos estudos

* In BOGEA, 2001:73
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dos assuntos pertinentes aos processos midiaticos e meios tecnoldgicos, que
poderiam gerar abordagens focais e consequiente perda na captacdo da
informacao que esta difusa nos espacos entre disciplinas.

Segundo Mattelart’, ao longo de sua construgdo, a busca continua por
cientificidade em que esteve continuamente envolvido este Campo de estudos
fez com que se recorresse inclusive a modelos de esquemas das ciéncias
naturais, adaptando-os por analogias. Talvez por isso a investigacdo das
tecnologias tenha apontado como uma solugdo para esta recorrente
necessidade de cientificismo. No entanto, é preciso pontuar que, como afirma
Franca®, citando Ruidiger: embora a comunicagdo social e meios de
comunicagédo, se confundam cada vez mais em nosso tempo, ndo séo a
mesma coisa e “remetem a problematicas de estudo que ndo se reduzem uma

a outra na esfera do saber’.
Como afirma ainda FRANCA:

“a comunicagdo- processo social basico de producido e partilhamento do
sentido através da materializacdo de formas simbdlicas- existiu desde
sempre na historia dos homens, e ndo foi inventada pela imprensa, pela tv,
pela internet. A modernidade ndo descobriu a comunicacdo — apenas a
problematizou e complexificou seu desenvolvimento, promovendo o
surgimento de mdltiplas formas e modulacées de sua realizacdo””

A autora prossegue, citando novamente Ruidiger: afirmando que o termo
comunicacao ‘deve ser reservado a interacdo humana, a troca de mensagens
entre os seres humanos, sejam quais forem 0s aparatos responsaveis por sua
mediagdo”. A comunicacao representaria entdo: “um processo social primario,
com relacdo ao qual os chamados meios de comunicacdo de massa s&o
simplesmente a mediacdo tecnoldgica: em suas extremidades se encontram

sempre as pessoas, 0 mundo da vida em sociedade”.

® MATTELART, 1999: 9
®in HOHLFELDT/MARTIN/FRANGCA, 2001: 41
7 in HOHLFELDT/MARTIN/FRANCA, 2001: 41
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Portanto, reduzir a investigacdo das Estéticas na Comunicagdo aos estudos
das expressdes artisticas, no ambiente das tecnologias da comunicacao,
parece ser apenas uma maneira de circunscrever o conhecimento ao
cientificizavel, sem precisar transitar pelo terreno arenoso das subjetividades. A
danca pode ser perfeitamente observada sob o paradigma relacional da

Comunicagao, uma vez que, comprovadamente, € capaz de produzir sentidos.

1.1- SUBJETIVIDADES EM QUESTAO: CORPO, COMUNICAGCAO E
INTERDISCIPLINARIDADE

Pode-se afirmar que diferentes areas de estudo da comunicacédo, desde as
analises de discurso, até os estudos sobre as novas tecnologias da
comunicacao derramam-se sempre no calabouc¢o dos afetos humanos. O limite
das ciéncias da comunicagdo tem sido o do territdério impenetravel e
inapreensivel das subjetividades. Os estudos acerca do alcance e da
penetracdo das diferentes midias, discursos e tecnologias e das formas através
das quais estes mecanismos afetam os sujeitos, apontam igualmente para os
sentidos e afetos, que se apresentam simultaneamente como via e como ponto

final do transito das mensagens.

Com o firme propdsito de investigar a interagdo humana que a Arte é capaz de
propiciar com ou sem o auxilio de midias e tecnologias, esta Tese discorrera
sobre o corpo, buscando auxilio nas demais ciéncias humanas para considerar
que entre o corpo que danga e o corpo que assiste, ha trocas consistentes que
sdo essencialmente da ordem da Comunicacao e Cultura. Estudar a danca,
como fenébmeno comunicacional, é trilhar o caminho das novas Estéticas que
vém encontrando na corporeidade e na subjetividade respostas para questdes
fundamentais para a ciéncia da Comunicagao.

Como diz Nizia Villaga:
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‘pensar o corpo, hoje, é pensar suas performances, numa Vvisdo que o
contemple como um dos elementos constitutivos do amplo universo
semiotico, em que se produzem subjetividades. A medida que se altera a
racionalidade do modelo que orientou o projeto moderno, quando o corpo
era uma exterioridade a ser controlada, este assume junto as mais
variadas instancias pessoais, intrapessoais ou coletivas, seu papel na

producédo de subjetividade. O corpo surge como carne e imagem, matéria e

espirito simultaneamente®”,

Na medida em que até as ciéncias duras — como a neurociéncia- avangam 0s
estudos acerca do transito dos multiplos fendmenos bio-psico-sociais, a
Comunicagcao encontra no corpo, e nos diversos meios nao-verbais - que
incluem a comunicacdo da Estética -, explicacbes plausiveis para antigas
questdes. Justamente quando a virtualizacdo aparentemente diluiria todo o tipo
de concretude, as emocgdes, as reacbes e 0 corpo - com sua inegavel

materialidade - apontam alguns dos novos caminhos deste saber.

Para David Le Breton®, o esquecimento do corpo na vida cotidiana assinalaria:
“uma profunda ruptura da unidade do homem cuja relagdo com o mundo é
necessariamente fisica e sensorial”. O autor prossegue, afirmando que o
desabono do corpo por cientistas adeptos da cultura cibernética é também
vivido por milhdes de ocidentais que perderam a relagdo com seu corpo. “No
limite, esse sonho de uma humanidade livre do corpo é logica nesse contexto
em que o veiculo € rei e o ambiente € excessivamente tecnicizado, e no qual o
corpo ndo € mais o0 centro irradiante da existéncia, mas um elemento

negligenciavel da presenca’

A danca, como linguagem estética comunicativa, tem no corpo seu ponto de
partida e chegada, compondo tramas de significados para além do verbo, das
imagens, representacoes e literalidades. A composicdo e a percepcao do
movimento corporal se ddo em um nivel comunicacional que opera diretamente

no — e através do - sensivel. Segundo Muniz Sodré:

“E particularmente visivel a urgéncia de uma outra posicdo interpretativa

8 VILLACA, 2007 :47
° LE BRETON, 2003: 21.
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para o campo da comunicacéo, capaz de liberar o agir comunicacional das
concepgdes que o limitam ao nivel de interagdo entre forgas puramente
mecénicas e de abarcar a diversidade da natureza das trocas, em que se
fazem presentes 0s signos representativos ou intelectuais, mas
principalmente os poderosos dispositivos do afeto”.

O autor prossegue apontando que: “Nos fenémenos da simpatia, da antipatia,
do amor, da paixdo, das emogbes, mas igualmente nas relacbées em que 0s
indices predominam sobre o0s signos com valor semantico, algo passa-se,
transmite-se, comunica-se, sem que nem sempre se saiba muito bem do que
se trata'®”
Para Michel Serres, parece facil estabelecer uma lista das primeiras idéias em
branco das ciéncias duras como, por exemplo, a tautologia da identidade em
l6gica, o subconjunto vazio na teoria dos conjuntos, 0 numero zero em
aritmética etc. para o autor: “a matéria e a idéia tautolégica da vida sdo os
fundamentos transparentes e em branco das principais ciéncias”. Serres
prossegue, afirmando que se as ciéncias sociais ndo conseguem acessar um
conhecimento auténtico, isso pode se dever ao fato de que: “‘nenhuma delas
soube formular uma unica idéia que tivesse os mesmos fundamentos, cuja
origem pode ser encontrada dentro desta caixa em branco, vazia, lisa e
translucida, que representa a infinita capacidade de transformacéao do corpo”. O
autor, entdo, aponta o paradoxo: “como é que as ciéncias que sdo mais
objetivas e duras se aproximam mais e melhor do corpo do que aquelas que,

presumivelmente, deveriam dialogar com ele mais de perto?”"’

Para o antropologo francés David Le Breton, é o corpo que insere o homem no
interior de determinado espaco social e cultural, seja como emissor ou como
receptor'’?. O autor afirma que: “No fundamento de qualquer pratica social,
como mediador privilegiado e pivé da presenca humana, o corpo esta no

% SODRE, 2006 :13
! SERRES, 2004 : 89.
12| E BRETON, 2010:8
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cruzamento de todas as instancias da cultura, o ponto de atribuicao por

exceléncia do campo simbdlico.””

Le Breton alerta sobre o risco inerente a pluridisciplinaridade imposta quando
se estuda o corpo: Segundo o autor: “Sdo varias as precaucbes a serem
tomadas: os conceitos ndo podem, sem perda ou risco de incoeréncia ou de
colagem, passar de uma disciplina para outra sem o tratamento apropriado™.
Como os procedimentos de andlise mudam de uma disciplina para outra, corre-
se o risco de que a andlise termine por parecer uma colcha de retalhos, e

perder sua pertinéncia epistemoldégica.

Chega-se, assim, a um dos pontos nevralgicos da feitura desta Tese. A
Transdisciplinariedade, questdo que neste caso assemelha-se ao mito de
Cérbero’® com suas trés ameacadoras cabecas: Comunicacdo, Arte e Corpo
sao territérios onde por muitas — sendo todas - as ciéncias humanas penetram.
Nao seria possivel prosseguir se esta multiplicidade de possibilidades

investigativas nao fosse considerada um valor no lugar de um problema.

A Comunicacao, por ser constituida por fenémenos continuos, maleaveis e
multiplos e por tratar sempre de interfaces, pode transitar entre as ciéncias e
costura-las, investigando um objeto sobre diferentes perspectivas, produzindo
sinteses e inaugurando novos territérios. Esta afirmacdo do campo da
Comunicacéao e de sua especificidade — que reside justamente na aceitacdo da
multiplicidade e da transitoriedade como dados cientificos - encaixa-se
ajustadamente com a realidade contemporadnea. A Comunicagdo perderia
duplamente fechando-se em si mesma e nas tecnologias: abrindo mao de sua
grande funcédo de estabelecer pontes entre os conhecimentos, incorrendo no
erro classico da hiperespecializacdo que esvazia o0s saberes; e
desconsiderando a humanidade que justifica a propria existéncia das

comunicagoes.

B Idem, p. 31
" 1dem p. 37
B Mitologia Grega, cdo de trés cabegas.
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Segundo Juremir Machado da Silva'®, os franceses, por exemplo, nunca
chegaram a fechar a questao sobre o0 “campo da comunicag¢ao”. O autor afirma
que, porque a Franga é uma: “Nacdo mergulhada no pds-estruturalismo e na
desconstrucdo (...), ndo atravessa uma época de encanto supremo com a
categoria ciéncia”. Fazendo com que a Comunicagdo seja ‘uma area
disputada, estudada, atravessada por outras disciplinas; sociologia,
antropologia, linguistica, filosofia, ciéncias politicas” e que “Bourdieu n&o
vacilaria: os estudos de comunicacdo pertencem inexoravelmente a sociologia

da cultura”

Mattelart também afirma que o campo da comunicacao, historicamente, se
inscreveu em “as redes fisicas e imateriais, entre o biolégico e o social, a
natureza e a cultura, os dispositivos técnicos e o discurso, a economia e a
cultura, as perspectivas micro e macro, o local e o global, o ator e o sistema, o
individuo e a sociedade, o livre-arbitrio e os determinismos sociais™’. Em suma:
€ da esséncia deste Campo de estudos construir pontes. A sua abertura e nao-
definicdo séo trunfos que ndo devem ser perdidos em nome de necessidades
classificatérias. Segundo llana Strozenberg:'®

“Se no momento de autonomizagdo dos diferentes campos das ciéncias
humanas e sociais havia uma busca positivamente valorizada e autorizada
pela demarcagéo de fronteiras e definicbes de especificidades, o ideal a
ser alcangcado na atualidade é, inversamente, o de uma perspectiva que
permita ultrapassar, desconstruir (...) ou desnaturalizar (...) esses limites
disciplinares, restabelecendo a possibilidade de dialogos e integragées.”

A autora afirma ainda que no campo especifico da Comunicacao:

“menos que uma falha ou algo a lamentar, essa ndo definicdo disciplinar-
essa indisciplina - do campo da comunicacdo pode ser vista como uma
caracteristica altamente positiva e instigante: é justamente por nao ter
fronteiras conceituais e metodoldgicas rigidas, que ele pode se constituir
num campo de experimentagcdo estratégico para as ciéncias humanas e
sociais em que se questionem ndo apenas as fronteiras entre saberes
académicos consagrados, mas também as possiveis articulagées entre
estes e outros saberes produzidos em outros espacos, como o0s da arte, 0s

'8 |n HOHLFELDT/MARTIN/FRANCA, 2001: 172.
Y MATTELART, 1999: 10
'8 STROZENBERG s/d, p.16
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da politica e — por que ndo? — daqueles derivados da experiéncia
cotidiana’®.”

1.2- ESTETICA E A DANCA — INSERGOES POSSIVEIS NA COMUNICAGAO

“Em nossos dias, a tragédia da arte é que nela ndo ha ciéncia e
a tragédia da ciéncia é que nela ndo ha emogéo”

(Peter Brook)?°

Assim como a Comunicacao, a Arte é considerada mais do que um campo de
estudos; a sua riqueza faz dela objeto de investigacdo antropoldgico, politico,
social e psicolégico. Ela pode ser um objeto epistemolégico que permite
abordagem em todos os campos das ciéncias humanas. No entanto, os
saberes produzidos pela Estética parecem precisar encerrar-se no circulo de
abrangéncia da investigacao dos fenébmenos artisticos, teorizando acerca da
expressao e da impressao das Obras.

Segundo Susanne Langer®' conceituar a arte como um tipo de comunicagdo
esperando-se que a comunicagdo se dé entre artista e fruidor tracando uma
analogia com a linguagem, apresenta seus perigos. Uma vez que “o simbolo da
arte ndo é um discurso”, a palavra mensagem seria equivocada. Nao se
poderia dizer com rigor semantico que uma obra de arte pudesse efetuar uma
comunicagao entre o artista e fruidor e muito embora a funcdo simbdlica da arte
tenha muito em comum com a da linguagem, o contato mais direto se d4 com a
intuicdo do que com o que é mantido através dos simbolos discursivos. O que,
segundo a autora, poderia ser chamado de “comunicacdo pela arte”, seria: “o

informe que as artes fazem de uma época ou nacao as pessoas de outra”, pois:

19 STROZENBERG s/d, p.16
215 OIDA, 2001: 9
21| ANGER, 2006:.409



24

“Nenhum registro historico poder-nos-ia contar em um milhar de paginas
tanto sobre a mente egipcia quanto uma visita a uma exposicdo
representativa da arte egipcia. O que conheceria o europeu da cultura
chinesa, com sua vasta extensdo no passado, se o sentimento chinés ndo
tivesse sido articulado na escultura e pintura? O que conheceriamos de
Israel sem sua grande obra literaria? (...) neste sentido a arte € uma
comunicagdo, mas ndo € pessoal, nem deseja ansiosamente ser
entendida®”

E é desta forma que a danca sera vista como comunicagéo no decorrer desta
Tese que buscara compreender e elucidar como o movimento corporal
transformado em arte coreografica, pode transmitir informacdées sobre

contemporaneidade, cultura e nacionalidade, produzindo sentidos.

Em seu livro A Edicdo do Corpo, Nizia Villaga menciona que o tratamento
especifico a Dangca no campo da Comunicacao é recente e que alguns tedéricos
ndao a consideram comunicacdo propriamente dita quando ndo faz uso das
novas tecnologias. A autora aponta a redutibilidade deste pensamento, ao
considerar o momento atual, como aquele caracterizado pela convergéncia dos
saberes propiciados pelas novas tecnologias. Neste ponto: “Tanto a danca
pode criar linguagens alternativas, gestos corporais fora das estereotipias
coreograficas quanto pode afirmar-se em alianca ou contraponto com as ditas

novas midias®.”

Pensar a danca como comunicagdo e estuda-la em suas especificidades,
considerando-a desde a transitoriedade inerente ao proprio movimento até sua
significacdo na subjetividade espectadora é buscar na arte, no corpo e nos
sentidos respostas imprescindiveis para questdes da Comunicacao, pois como
afirma Villaga-:

‘A danga, entre as artes, talvez seja a que melhor possibilite a circulagao
das intensidades e afetos que efetivamente instalam o novo. E uma
espécie de inconsciéncia consciente, uma velocidade que ndo permite a

22| ANGER, 2006:.425
2 VILLACA, 2007:120
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formag&o de conceitos. Movimento sem inicio ou fim, energia, eletricidade,
transformadora de contextos, atualizacdo e novas virtualidades®.”

Logo na abertura de seu livro Corpo, Comunicagdo e Cultura: a danca
contemporanea em cena, Denise Siqueira aponta para uma hegemonia da
comunicacao verbal que manteve os corpos e a danga por tanto tempo
afastados do territério da comunicagao. A autora afirma que em uma “galaxia
de Gutenberg”, imagens, gestos e movimentos foram relegados a um segundo
plano. A autora prossegue, mencionando que a contemporaneidade vem
resgatar o lugar das comunicacbes nao-verbais humanas como material rico
para estudo e compreensao dos fenbmenos comunicacionais. Sobre a danga

inserida no contexto destes fendbmenos, afirma a autora:

“Assim como outras 'modalidades de comunicacdo ndo-verbal a danca é
uma forma de expressdo primal que se complexifica, principalmente, a
partir de sua profissionalizacdo. Manifestacdo social, a danca é, ainda,
fenémeno estético, cultural e simbdlico que expressa e constroi sentidos
através dos movimentos corporais. Como expressdo de uma cultura, esta
inserida em uma rede de relagbes sociais complexas, interligadas por
diversos &mbitos da vida®™”

Para inserir o estudo da danca dentro do campo da Comunicacao, € preciso
considerar que, como afirma Lucia Santaella, - citando Shannon & Weaver-
comunicacao sao: ‘todos os procedimentos pelos quais uma mente pode
afetar outra. Isto, obviamente, envolve ndo apenas o discurso oral e escrito,
como também musica, artes visuais, teatro, balé, e, certamente, todo

comportamento humano®”

A pesquisa em danga pode ser enquadrada em alguns dos territérios da
comunicacao delimitados por Santaella: o territério da mensagem e dos

cédigos, no qual, segundo a autora cabem:

2 VILLACA, 2007:123
> SIQUEIRA, 2006: 4
6 SANTAELLA, 2001: 18
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‘todas as pesquisas referentes as linguagens, discursos, sistemas e
processos signicos das mais diversas ordens: biolégicos, corporais,
lingdisticos, gestuais, visuais, sonoros, audiovisuais, hipermidiaticos com
todas as suas misturas além dos processos contracomuncativos, poéticos,
artisticos, quer dizer, processos rebeldes em relacdo aos sentidos
instituidos®””

O territério dos meios e modos de producdo das mensagens®®- ao
considerarmos o corpo como meio e a producédo do espetaculo como modo de
producdo; o territério do contexto comunicacional das mensagens®, onde
cabem as pesquisas sobre aquilo a que as mensagens se referem — ao
considerarmos o conteldo dos espetaculos como contextualmente
representativo-, e ainda o territério da recepcdo no qual se pode observar,
entre outros aspectos, os modos como as mensagens sao transmitidas e
difundidas, e a observar o receptor, as estratificacbes do publico ou audiéncia,
os efeitos ou impactos (psicomotores, afetivos ou cognitivos) sofridos pelo

receptor e a eficacia persuasiva da mensagem.*°

Grande parte dos estudos recentes em Dangca e Comunicacao tem encontrado
respaldo no campo dos estudos semidticos®’: Para observar a danga como
fenbmeno de comunicacdo, estes estudos ndo se detém ao tratamento da
coreografia como simples 'linguagem' - no sentido verbal e da busca por
atribuicoes significativas aos movimentos corporais -, pois como afirma José
Gil, o sentido acompanha a frase na linguagem falada, porque o contexto ou
horizonte perceptivo encontra-se 'embutido’ no enunciado. Segundo o autor, na
danca “qualquer coisa de muito especial acontece” porque aquele que olha
compreende o sentido do movimento dancado imediatamente, mesmo em se
tratando de gestos abstratos desprovidos de uma significagao precisa®.0 autor

afirma ainda que:

27 Idem, p.86

28- idem, p.87

29-ldem, p. 88

30- Idem, p. 89

31 -Como exemplo: KATZ, Helena. Um, Dois, Trés. A dang¢a é o pensamento do corpo. Belo Horizonte: FID Editorial,
2005.

%2 GIL, 2004: 85
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“Ha sempre a considerar o fato de, na representagdo ou no signo dangado,
0 corpo representar o mundo e de, fazendo-o, se exprimir também a si
préprio. E o corpo que desempenha o corpo desempenhando o mundo.
Porque entre a representacdo desempenhada e o referente ha
interferéncia, a danca conserva sempre um elemento que escapa a
semiotizagdo. Este resto marca a ineréncia do gesto ao seu contexto
corporal: aqui o signo e o agente de contextualizagdo do signo sdo apenas
um (o corpo), ou antes, sobrepde-se um ao outro®”

Para Gil, a danca é como nuvem, e como nuvem ela € essencialmente
transitéria e de dificil apreensdao. Seu significado s6 existe com e no
espectador. Semiotiza-la, neste caso, seria como tornar estatico o que tem por

natureza ser dinamico.

Para contribuir na elaboragdo de um pensamento sobre danca e comunicacgao,
este trabalho fara ingresso no recorte das identidades nacionais que estariam
impressas no corpo, no gesto e na danca com o intuito de apontar para as
formas através das quais a cultura penetra e emana dos corpos, especializa-se
em movimento, estabelece uma comunicacdo nao-verbal e passa a integrar o
repertério de um discurso de nacado. A partir da constatacdo de que algumas
companhias de danca e trabalhos coreograficos sdo portadores de significados
nacionais, sera feita uma investigacao sobre a origem, os meios cénicos e
corporais utilizados nesta significacdo, bem como o valor da identidade
agregado a estes fenébmenos.

De fato, poucas manifestacbes artisticas de um pais sao tao representativas
quanto a danca. Através da observacdo dos ritmos e da maneira como 0s
corpos se movem, da amplitude dos movimentos, das regidées dos corpos nos
quais os movimentos sd0 mais ou menos estimulados, mais ou menos
sinuosos, mais ou menos circulares, angulares, secos ou fluidos, pode-se
chegar a uma andlise significativa sobre uma cultura. Como afirmam Mauricio

Lissovsky e Paulo Vaz:

33 Idem, p. 44
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“A danga preocupa-se com 0s limites nos movimentos que o corpo pode
fazer. Deste modo, investigara as restricbes nos movimentos humanos e
constituira técnicas corporais para supera-los. Estes limites, porém, ndo se
definem sé pela resisténcia corporal. Definem-se também pelo que uma
dada cultura inventa como sua alteridade. A historia da danca é
atravessada pela histéria do que cada cultura definiu como limites aos
movimentos propriamente humanos e que se corporificam na alteridade
inventada®”

Esta observacdo da cultura na danga tanto pode ser feita através das dancas
folcléricas, como através da danca cénica, que seria a representacao erudita
do correspondente popular do movimento corporal. A danga, como
manifestacdo cultural ou fendmeno estético, pode ser considerada pura
comunicagado, uma comunicacao nao-verbal que utiliza o corpo e sua cinética

como meio.

Porque vamos estudar a danca como comunicacdo do ponto de vista do
registro histérico, buscaremos entender porqgue em um tempo no qual as
identidades nacionais ja foram tao fortemente questionadas, uma companhia
de danca brasileira ainda vende a brasilidade como sua diferenca. A identidade
nacional surge entdo neste trabalho como angulo de observacdo da danca
como comunicagdo e como possibilidade de inseri-lo também no ambito dos

Estudos Culturais.

34 Apud PEREIRA, Roberto; SOTER, Silvia. (Orgs) Licées de Danga 1. Rio de Janeiro: UniverCidade, s/db. p. 27
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2- FUNDAMENTOS FILOSOFICOS PARA UMA PESQUISA SOBRE DANCA

O Corpo

O corpo existe e pode ser pego.

E suficientemente opaco para que se possa vé-lo.
Se ficar olhando anos vocé

pode ver crescer o cabelo.

O corpo existe porque foi feito.

Por isso tem um buraco no meio.

O corpo existe, dado que exala cheiro.

E em cada extremidade existe um dedo.

O corpo se cortado espirra um liquido vermelho.
O corpo tem alguém como recheio.

(Arnaldo Antunes)

Este “alguém” que recheia o corpo segundo a poesia de Arnaldo Antunes na
trilha do ballet O Corpo® seria para René Descartes a Alma: “alojada no corpo

%~ A interpretagdo da teoria do

humano assim como um piloto em seu navio
filosofo francés do século XVII de que corpo e alma sao substancias
absolutamente distintas por extensao e finitude colaborou para a instalacéo de
um engano que perdura até a contemporaneidade, incidindo diretamente na
forma do sujeito ocidental relacionar-se com seu corpo. Esta separacdo ja
aparecia na histéria da filosofia desde a civilizacdo grega e € explicitada em
Platdo - que afirmava haver dois mundos distintos: o mundo sensivel: dos
fendmenos percebidos através dos sentidos; e o mundo inteligivel: das idéias
puras e para quem o corpo seria a prisdo da alma e os sentidos as fontes dos
grandes enganos a respeito das verdades do mundo -, mas foi com a
interpretacéo dos escritos de Descartes que a civilizagdo ocidental tendeu para
a crenca absoluta da diferenciagcdo entre res extensa — corpo, substancia
material de extensao e finitude definidas - e res cogitans - pensamento, mente,

substancia imaterial e infinita.

» Espetaculo do Grupo Corpo, criado no ano 2000.
*® DESCARTES, 1973:70
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Através de extensa pesquisa, René Descartes buscou uma definicdo para o
pensamento puro, terminando por gerar uma teoria dicotbmica na qual a
separacado entre corpo e alma vinha a fundamentar a ordem medieval de que a
matéria ou a carne era a parte desprezivel do ser humano e fonte de todas as
mazelas e pecados, enquanto a alma seria uma outra substancia nobre e
imaculada que sobreviveria ao perecimento do corpo. Assim afirmava o filésofo
Descartes acerca da relagcédo entre corpo e alma: “considero que nao notamos
que haja algum sujeito que atue mais imediatamente contra nossa alma do que

77O pensamento cartesiano chegou a inverter a

0 corpo ao qual esta unida
Otica vigente sobre a morte segundo a qual o corpo perecia, quando a alma o
abandonava. Descartes “provaria” que é a alma que abandona o corpo que
pereceu, transferindo assim a responsabilidade da morte da alma para o corpo:
“consideremos que a morte nunca sobrevém por culpa da alma, mas somente
porque alguma das principais partes do corpo se corrompe®”.

A conhecida frase “cogito, ergo sum”— penso, logo existo-, tornou-se a sintese
de toda uma teoria que divide o Ser em dois. A existéncia estaria subordinada
ao pensamento que seria, segundo Descartes, funcdo da alma. A morte, os
maus desejos, as mas paixdes seriam todas advindas do corpo. O
pensamento, a criacdo, 0 amor puro e todo o comando do ser humano seriam
atributos da alma. O filésofo concluiu que o corpo era todo habitado por um
vento sutil - ao qual ele denominou “espiritos” - que estaria sob o comando da
alma, alojada na pequena glandula pineal, localizada no cérebro. A teoria
cartesiana sobre os movimentos musculares humanos esta assim descrita em

As Paixoes da Alma:

“enfim sabe-se que todos estes movimentos dos musculos, assim como
todos os sentidos, dependem dos nervos, que sdo como pequenos fios ou
como pequenos tubos que procedem, todos, do cérebro, e contém como
ele, certo ar ou vento muito sutil que chamamos espiritos animais’®

O importante nestas observacdes cartesianas feitas no século XVII, é que a

mente foi considerada como algo impalpavel, imaterial e ndo relacionada a

37 DESCARTES 1973:227
38 Idem, p. 228
39 Idem, p. 229
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afericdo ou captacao através dos sentidos corpéreos, e é fundamental apontar
para o fato de que algumas teorias fisiolégicas contemporaneas a teoria
cartesiana ja diferiam desta, pontualmente, nas questdes corporais. Em 1628,
o estudioso de medicina William Harvey ja havia descrito o sistema circulatoério
humano como a fonte de calor que sustenta a vida. Logo apéds, outro médico,
Thomas Willis, buscaria entender o sistema nervoso humano. Seus sucessores
concluiriam que o corpo nao possuia 0s “espiritos” que comunicavam a
vontade da razao ao comando da carne, mas estruturas fisicas e quimicas que
se intercomunicavam, emissores e receptores que transmitiam e recebiam

mensagens.

Apesar destas descobertas e de todas as investigacdes bioldgicas posteriores
apontarem inveracidades nas premissas de Descartes, a interpretacdo da
conclusdo final permaneceu incrustada no pensamento ocidental,
interrompendo ou desviando o curso do ressuscitar do corpo sugerido com o
Renascimento. Para Anténio Damasio, o erro de Descartes nao foi atribuir ao
pensamento o requisito essencial da existéncia, mas a “separagcdo abissal

entre o corpo e a mente®”.

A partir desta separacdo, o corpo humano
continuaria a ser estudado e investigado, mas sobre um outro viés, o de
“objeto”. A parte pulsante do Eu ficaria permanentemente relegada e separada

do sujeito.

E igualmente fundamental mencionar que, cerca de 20 anos apds a primeira
publicacdo de As Paixbes da Alma, um pensador contemporaneo a Descartes,
elaborou um tratado de Etica que se contrapunha & dicotomia cartesiana.
Baruch de Espinosa afirmava que corpo e alma nao sao substancias
separadas, mas atributos distintos de uma mesma substancia, o Ser. Espinosa
descreveria o corpo como local em que as afecgdes acontecem e também
onde a memdria se registra. Segundo Marilena Chaui, para o filésofo a Alma
seria a “idéia do corpo” e:

40 DAMASIO, 2001A:280
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“A relagdo entre a alma e o corpo ndo é a da agao e da paixdo — a alma
ativa e o corpo passivo; nem a obscura relagdo cartesiana de uma acao
reciproca do corpo sobre a alma e vice-versa. A relagdo espinosana é uma
relacdo de correspondéncia ou de expressdo. Espinosa foge de uma
explicagdo de tipo mecanicista: o corpo ndo é a causa das idéias, nem as
idéias sdo as causas dos movimentos do corpo. Alma e corpo exprimem

no seu modo préprio o mesmo evento®'”.

A partir da constatacdo da unicidade do Ser, Espinosa apontou os caminhos
para que o sujeito encontrasse 0 maximo de poténcia em sua existéncia: seria
através do conhecimento e da consciéncia das afec¢des que se dao no corpo e
na alma, simultaneamente, que o Ser seria capaz de conhecer-se e buscar a
chamada plenitude ou felicidade. Curiosamente, a civilizagao ocidental abracou
0 pensamento cartesiano e ignorou, durante séculos, os escritos de Espinosa
que foi perseguido e excomungado em 1656. Assim diz o texto de sua

excomunhao:

“Pela decisdo dos anjos e julgamento dos santos, excomungamos,
expulsamos, execramos e maldizemos Baruch de Espinosa... Maldito seja
de dia e maldito seja de noite; maldito seja quando se deita e maldito seja
quando se levanta; maldito seja quando sai e maldito seja quando
regressa... Ordenamos que ninguém mantenha com ele comunicagao oral
ou escrita, que ninguém lhe preste favor algum, que ninguém permanega
com ele sob o0 mesmo teto ou a menos de quatro jardas, que ninguém leia

algo escrito ou transcrito por ele*”.

Baruch de Espinosa nao sé buscou provar a unicidade do Ser como apontou
no pensamento cartesiano as premissas falhas, ou seja, aquilo que seu
contemporaneo nao conseguiu elucidar de fato, deixando lacunas que
preencheu com atributos divinos. Deus seria a Unica explicacdo para as
vontades, desvontades e paixdes da alma. Assim escreveu Espinosa no ano de

1663, sobre Descartes:

“ele admite que a alma, ou seja, o espirito, esta unida principalmente a
uma parte do cérebro, isto &, a glandula chamada pineal, por meio da qual
a alma sente todos os movimento que se produzem no corpo, assim como
0s objetos externos. Admite, ainda, que a alma pode mové-la em varios

“IESPINOSA 2004:16
42
Idem, p. 5
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sentidos so pelo fato de o querer. Admite que essa glandula esta suspensa
no meio do cérebro de tal maneira que ela pode ser movida pelo menor
movimento dos espiritos animais. Admite, depois, que esta glandula esta
suspensa no meio do cérebro de um numero de maneiras diversas tao
grande como s&o diferentes as maneiras de 0s espiritos animais se
chocarem com ela, e que, além disso imprimem nela um numero tao
grande de tragcos diferentes como sdo varios os objetos externos que
impelem para ela os espiritos animais. Donde sucede que, se a glandula
se encontra em seguida suspensa pela vontade da alma, que a move em
sentidos diversos, se encontra suspensa desta ou daquela maneira pela
qual ja foi suspensa pelos espiritos, agitados desta ou daquela maneira,
entdo a propria glandula impelira e determinara os espiritos animais do
mesmo modo que antes tinham sido impelidos por uma suspensio
semelhante da gldndula. Além disso, admite que cada vontade da alma é
unida pela Natureza a um certo movimento da glandula (...) Admite,
finalmente, que, embora cada movimento desta glandula parega ter sido
ligado pela Natureza a cada um dos nossos pensamentos desde o comego
de nossa vida, podem, todavia, pelo habito ligar-se a outros, o que tenta
provar o artigo 50 da parte | das Paixées da Alma. Dai conclui que ndo ha
nenhuma alma t4o fraca que ndo possa, quando é bem dirigida, adquirir o
dominio absoluto sobre suas paixées. Com efeito, estas como ele as
define, sdo ‘percepgcdes, ou sentimentos ou emogdes da alma que se
referem, especialmente, a ela e que (note-se bem) sdo produzidas,
conservadas e corroboradas, por algum movimento dos espiritos’ (ver
artigo 27 da Parte | das Paixées da Alma). Mas, visto que a uma vontade
qualquer podemos ligar um movimento qualquer da glandula e, por
conseqliéncia, dos espiritos, e que a determinacdo da vontade depende sé
do nosso poder entdo, se nos determinassemos a nossa vontade por
juizos certos e firmes, segundo 0s quais queremos dirigir as acdes da
nossa vida, e se nds ligassemos 0s movimentos das paixées que
queremos ter a estes juizos, adquiririamos um império absoluto sobre as
nossas paix6es®”,

Espinosa demonstrou ainda como Descartes concluiria seu pensamento,
atribuindo ao poder divino a concepcao da Alma apesar de ter proposto nada

deduzir sem provas e nada atribuir a poderes ocultos:

“Por certo eu ndo posso admirar-me suficientemente que um fildsofo, que
tinha determinado firmemente nada deduzir sendo de principios evidentes
e de nada afirmar sendo aquilo que percebesse clara e distintamente, e
que tantas vezes censurara 0s escolasticos por eles terem querido explicar
as coisas obscuras por qualidades ocultas, ndo posso admirar-me
suficientemente que ele admita uma hipotese mais oculta que todas as
qualidades ocultas. Que entende ele — por favor — pela unido da alma com
o corpo? Que conceito claro e distinto tem ele — pergunto — de um
pensamento estreitissimo unido a uma determinada parcelazinha de
quantidade? Quereria muito que ele tivesse explicado pela sua causa
proxima esta unido. Mas ele tinha concebido a alma de tal modo distinta do

3 |dem. P. 407-408
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corpo que ndo poderia apresentar nenhuma causa singular nem desta

unido nem da propria alma, mas foi-lhe necessario recorrer a causa de

todo o Universo, isto é, a Deus*.”

O autor conclui dizendo que sua Etica comprovaria o erro do pensamento de
Descartes: “Por dltimo, ponho de parte tudo o que ele afirma acerca da vontade
e da liberdade, visto que eu demonstrei mais que suficientemente que tudo isso

é falso™.

Como se pode ver, ndo é pontualmente de Descartes o erro fundamental. Foi a
civilizagdo ocidental que escolheu o caminho cartesiano e abdicou do
pensamento espinosano. Para ilustrar as conseqiéncias deste erro
fundamental nos diz Terry Eagleton que: “Faz parte do estrago causado pela
tradicdo cartesiana que uma das primeiras imagens que a palavra ‘corpo’

46 »

evoca seja a imagem de um cadaver™”. O abismo entre corpo e mente incitado

por esta escolha de abordagem da corporeidade criou uma hierarquia no Ser,
houve todo um direcionamento para apontar o pensamento logico e racional
como atividade humana mais importante e mais “pura”. Esta eleicdo incide

sobre o Ocidente até a contemporaneidade e segundo Howard Gardner:

“houve uma separacdo radical em nossa tradicdo cultural recente entre as
atividades do raciocinio, por um lado e as atividades da parte
manifestamente fisica da nossa natureza, conforme epitomizada por
nossos corpos, do outro. Este divorcio entre o ‘mental’ e o ‘fisico’ ndo raro
esteve aliado a nocdo de que o que fazemos com nosso corpo é um tanto
menos privilegiado, menos especial do que as rotinas de resolugdo de
problemas desempenhados principalmente através do uso da linguagem,

da Iégica e de algum sistema simbdlico relativamente abstrato*’.”

A partir de Descartes, as atividades denominadas “mentais” seriam
consideradas operacdes isoladas das afecgdes corporais. Seu pensamento

deixou a forte heranca do imaginario homudnculo: a imagem de um corpo

*|dem, p..408
45 Idem, p..409
* EAGLETON, 1998:74
*7 GARDNER, 1994:162



35

subalterno, que obedece a uma entidade cérebro como se este ndo fosse

igualmente corpoéreo.

Esta desconsideracdo das atividades cerebrais, como corpéreas, vem
perdendo intensidade, a medida que as pesquisas dos Ultimos séculos
apontaram para o fato de que todas as atividades corporais € os comandos
cerebrais se dao através de vias fisicas e quimicas; todas as formas de
comunicacao e transmissao neurolégicas sdo fenébmenos conhecidos. O corpo,
comprovadamente, ndo é apenas o invllucro nem o veiculo da suposta
substancia “alma”, mas é o receptor e 0 emissor nas relagcdes com os demais
objetos e corpos. Segundo Damasio: “0s nossos mais refinados pensamentos e
as nossas melhores acbes, as nossas maiores alegrias e as nossas mais
profundas mdgoas usam o corpo como instrumento de afericdo™”. E sabido
que todas as relacdes, sentimentos e imagens mentais tém seu inicio no corpo,
que é através do corpo que o sujeito identifica e percebe o mundo e é
igualmente através dele que se da a transmissdo de toda e qualquer
mensagem. O corpo € a referéncia primeira de ser e estar no mundo. Citando

novamente Antonio Damasio:

“Tudo o que ocorre em sua mente se da em um tempo e em um espago
relativos ao instante no tempo em que seu corpo se encontra e a regido do
espacgo ocupada por ele. As coisas estdo dentro ou fora de vocé. As que
se encontram fora estdo paradas ou em movimento. As que estdo paradas
podem estar perto, longe ou a uma distancia intermediaria. As coisas que
estdo em movimento podem estar se aproximando ou se afastando, ou se
deslocando em uma trajetoria que ndo passa por vocé, mas o0 Seu corpo é
sempre a referéncia®®”

Espinosa afirma, na segunda parte de sua Etica, que aqueles “que julgam que

é em virtude de uma livre decisdo da alma que falam, se calam, ou fazem o

50 »

que for, sonham de olhos abertos™”. E ainda que:

“os homens enganam-se quando se julgam livres, e esta opinido consiste
apenas em que eles tém consciéncia de suas agdes e sdo ignorantes das
causas pelas quais sdo determinados. O que constitui, portanto, a idéia da

8 DAMASIO, 2001a, p. 17
> DAMASIO, 2001b, p.190
>0 ESPINOSA, 2004:281
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sua liberdade é que eles ndo conhecem nenhuma causa de suas agoes.
Com efeito, quando dizem que as a¢cées humanas dependem da vontade,
dizem meras palavras das quais ndo tém nenhuma idéia. Efetivamente,
todos ignoram o que seja vontade e como é que ela move o corpo’’”

A partir da equivaléncia de corpo e alma, Espinosa elabora um tratado acerca
das afeccbes humanas, que se dao essencialmente no corpo e busca nas
sensacoes corpdreas as causas primeiras dos sentimentos humanos e a
origem das suas vontades e desejos. A partir deste prisma, o autor afirma que
para o sujeito encontrar sua liberdade ou sua Etica individual é imprescindivel
gue conheca, minuciosamente, o efeito das afec¢des no corpo, a percepcgao e
reacdo correspondente para s6 entdo escolher os caminhos e condutas que
individualmente deseja para si. O autoconhecimento, que parte do
conhecimento das causas primeiras no corpo, seria 0 Unico caminho para a

liberdade e a felicidade humanas.

Espinosa determina a Poténcia como escala de medida para a evolucao
humana, explicando como cada uma das afec¢gbes aumenta ou diminui esta
Poténcia e como os sujeitos podem ser ativos ou passivos diante destas: “Por
afecgdes entendo as afecgbes do corpo, pelas quais a poténcia de agir desse
corpo € aumentada ou diminuida, favorecida ou entravada assim como as
idéias destas afeccbes®®”, E estabelece trés afeccdes primarias: O Desejo — a
esséncia humana, o apetite, 0 que serve para a conservacao de si e de qual se
tem consciéncia; a Alegria — a paixao pela qual o ser humano passa para uma
perfeicdo maior, aumentando a poténcia; e a Tristeza — a paixao pela qual o
ser humano passa para uma perfeicdo menor, diminuindo a poténcia. A partir
destas trés afeccdes Espinosa vai explicando todas as afeccbes e sentimentos
derivados e formando sua Etica. Odio, Amor, medo, esperanca, desespero,
comiseracao, indignacdo, inveja, ciume, estima, orgulho, emulacéo,
benevoléncia, ambicao, louvor, censura, civilidade, gléria, vergonha, vaidade,
arrependimento, vinganca, coOlera, gratidao, crueldade, timidez, horror,

veneragdo, desprezo, humildade, luxaria, embriaguez, lubricidade, avareza,

> |dem, P. 254
52 Idem, p. 276
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todos os desejos e temores que operam no ser humano derivam de afeccdes
corpéreas e € unicamente através do conhecimento destas afeccoes que a
Vontade pode operar. A Vontade e a Etica individuais sao escolhas do sujeito
sobre e a partir do conhecimento destas afeccoes. O desconhecimento disto
levaria o sujeito a submisséo, as ordens e morais estabelecidas extrinsecas a

ele.

Espinosa define ainda que a cultura-através da educacdo- imprime no sujeito
diferentes formas de incidéncia das afec¢des. O autor menciona a aprovacao
ou censura social, principalmente educacional dos pais, como impressoras de
associagdes no sujeito, através da relacdo entre os atos considerados retos
com uma subseqlente afeccao de alegria e dos atos considerados profanos
seguidos por uma afeccao de tristeza (ou culpa). As diferencas culturais que
definiiam o que é profano ou sagrado, honesto ou torpe nas diferentes
civilizacbes passariam a fazer parte da maneira como cada sujeito percebe as
suas atitudes. Todas as coisas exirinsecas ao sujeito estariam
permanentemente operando e a Fortaleza da Alma residiria no reconhecimento
destas forcas, na percepcao das diferentes afec¢des provocadas por estas e
na decisdo, ou vontade, individual de como reagir a elas: Sem esta fortaleza o
sujeito ficaria exposto as “flutuacées da alma”. Segundo Espinosa: “se torna
evidente que somos agitados pelas causas exteriores de numerosas maneiras
e que, como as ondas do mar agitadas por ventos contrarios, Somos
sacudidos, ignorando o que nos espera e a nossa sorte®>”

Também os conceitos de Perfeicdo, Imperfeicdo, Bem e Mal na Etica
espinosana nio sio coletivizados. Qualquer tentativa de coletivizacdo da Etica
tornar-se-ia uma Moral imposta por preconceitos. “0s homens ganharam o
habito de chamar as coisas naturais perfeitas ou imperfeitas, mais por

preconceito que por verdadeiro conhecimento das mesmas*”.

Para o autor,
cada individuo deve ter um modelo proprio de natureza da qual quer se

aproximar. Espinosa entende por Bem: “o que sabemos com certeza ser meio

>3 Idem, p. 323
> Idem, p. 342
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para nos aproximarmos cada vez mais do modelo da natureza humana que
nos propomos” e por Mal: “aquilo que sabemos ao certo que nos impede de
reproduzir este mesmo modelo”. E prossegue dizendo que “diremos que 0s
homens sdo mais perfeitos ou mais imperfeitos na medida em que se
aproximarem mais ou menos deste mesmo exemplar”. Esta aproximacgao se
daria através do reconhecimento das afec¢des primarias de Alegria e Tristeza.
“O conhecimento do bem e do mal ndo é outra coisa sendo a afeccao de
alegria ou de tristeza, na medida que temos consciéncia dela™”.

A partir do estabelecimento destes conceitos, a Etica espinosana prossegue
definindo no corpo, nas afecgdes que se dao neste, ndo sé o receptaculo, mas
também o emissor e o processador da Vontade humana. A Poténcia do ser
humano, ou a “vontade de perseverar na existéncia”, que é adquirida com o
autoconhecimento advindo da consciéncia das afeccdes - seria o termémetro
da incidéncia de toda e qualquer Paixao no Ser. “A forca e o crescimento de
qualquer paixdo e a sua perseveranca na existéncia ndo sado definidas pela
poténcia pela qual nés nos esforcamos por perseverar na existéncia, mas pela

56 1

poténcia de uma causa externa em comparacdo com a nossa’"". O autor ainda

afirma que qualquer afeccdo sé pode ser refreada por uma contraria de
intensidade mais forte e que este refrear das afeccoes esta diretamente ligado
a unicidade corpo e alma.

“Uma afeccdo, enquanto se refere a alma, é uma idéia, pela qual a alma
afirma a forga de existir do seu corpo, maior ou menor que antes. Quando,
portanto, a alma é dominada por alguma afeccdo, o corpo é
simultaneamente afetado por uma modificacdo pela qual aumenta ou
diminui seu poder de agir. Ora, esta afec¢do do corpo recebe da sua causa
a forga para perseverar no seu ser, a qual, por conseguinte, ndo pode ser
refreada nem suprimida a ndo ser por uma causa corporea que afete o
corpo de uma modificacdo contréria a primeira e mais forte que ela®””

Assim, Espinosa esclareceria também a obediéncia humana as leis

extrinsecas, afirmando que € a afeccdo de medo, advinda da ameaca de

> Idem, p. 343
%6 Idem, p. 348
> Idem, p. 348
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punicdo que refreia as afec¢cdes humanas consideradas mas. Assim, o0s
diferentes tipos de poder sociais, politicos, econdmicos e religiosos,
controlariam os individuos desde que a humanidade agrupou-se em
sociedades.

Para Espinosa, a Virtude humana residiria no esforco de cada um por
conservar o seu ser, e a felicidade residiria na possibilidade desta
conservacao. ‘quanto mais cada um se esforca e pode procurar o que lhe é
util, isto é, conservar o seu Sser, tanto mais € dotado de virtude; e,
inversamente, quanto mais cada um omite conservar o que lhe é util, isto €,

°8” O autor denomina Razdo, a

conservar o seu ser, tanto mais é impotente
faculdade de conhecer-se e agir de acordo com a Etica individual e este
conhecimento de si pressupde olhar diretamente tanto para as préprias
fortalezas quanto para as fraquezas diante das afecgcdes ‘porque é necessario
conhecer tanto a poténcia quanto a impoténcia da nossa natureza, para
podermos determinar o que pode a Razdo no governo das afecgdes e o que
nédo pode”.

Como se vé, no século XVII este visionario autor ja podia prever que a
desconexao do sujeito de seu corpo e o desconhecimento de sua unicidade
seriam as principais armas para a sua manipulagcéao por diferentes formas de
poder. “Chamo de serviddo a humana impoténcia para governar e refrear as
afeccdes. Com efeito, o homem, submetido as afecgbes, ndo é senhor de si,
mas depende da fortuna; sob cujo poder ele esta de tal modo que é muitas
vezes forcado a seguir o pior, vendo muito embora o que é melhor para si*®”.
S6 o conhecimento integral e unificado de si propiciaria uma Razéo individual,
que por sua vez seria 0 Unico meio de individualizacdo. Assim o autor distingue

0 homem subjugado aos poderes externos do homem livre:

“Facilmente veremos a diferenca que ha entre o homem que é conduzido
SO pela afeccdo, ou seja, pela opiniao, e 0 homem que é conduzido pela
Razdo. Um, com efeito, queira ou ndo queira, faz coisas das quais nao

58 Idem, p. 357
> Idem, p. 355
60 Idem, p. 341
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compreende nada; outro, ao contrario, ndo age sendo a sua maneira e so

faz aquilo que sabe ser-lhe primordial na vida, o que, por esta razdo, mais

deseja; chamo, por isso, ao primeiro, servo, e ao sequndo, homem livre®"”,

Em 1873, Friedrich Nietzsche questionava em Sobre Verdade e Mentira no

sentido Extra Moral:

“O que sabe propriamente o homem sobre si mesmo! Sim seria ele sequer
capaz de alguma vez perceber-se completamente, como se estivesse
numa vitrina iluminada? N&ao lhe cala a natureza quase tudo, mesmo sobre
seu corpo, para manté-lo a parte das circunvolugdes dos intestinos, do
fluxo rapido das correntes sanguineas, das intrincadas vibragbes das
fibras, exilado e trancado em uma consciéncia orgulhosa, charlata! Ela
atirou fora a chave: e ai da fatal curiosidade que através de uma fresta foi
capaz de sair uma vez do cubiculo da consciéncia e olhar para baixo, e
agora pressentiu que sobre o implacavel, o avido, o insaciavel, o

assassino, repousa o homem, na indiferenca de seu ndo-saber, e como se

pendesse em sonhos sobre o dorso de um tigre®”.

O que sabe propriamente o0 homem sobre si mesmo uma vez que esta
trancado em uma consciéncia, repousando em sonho sobre o tigre adormecido
de seus desejos e sentidos, sobre a sua corporeidade latente? A natureza
corporal humana foi sendo historicamente separada, apartada daquilo que se
denominou sujeito. Um lado de ndés é subjetividade, entendimento,

pensamento, um outro lado é matéria, objeto, meio.

Na longa passagem entre o corpo selvagem do individuo dito primitivo e o
corpo reificado do individuo dito civilizado, a natureza humana foi perdendo
aquilo que compreendemos como sendo sua forma original para adquirir novas
formas, cada vez mais distantes das visceras e comandadas por vontades
externas ao sujeito. De um corpo-fonte das paixdes e prazeres humanos na
Grécia Classica, a um corpo paulatinamente mais carente de regulagao
temperante no periodo Helénico, chegando a um corpo em queda livre do
cristianismo - encurralado, escorcado, maldito, pecaminoso e sujo-, seguido
pelo corpo cartesiano maquina - inimigo oculto e vil-, passando pelo corpo
moderno docilizado, adestrado para a producado, fugidio as percepcoes

sensoriais, chegando finalmente ao corpo pés-moderno- reflexo, externalizado,

6! Idem, p. 391
82 NIETZSCHE, 1983:46
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virtualizado-, ndao mais pertencente aos sujeitos -, a histéria do Ocidente criou
um corpo ausente que nos limites da contemporaneidade surge na vida
cotidiana apenas esporadicamente através do prazer e da dor e é unicamente
por eles que se insinua como ainda existente de alguma forma que nao seja

simplesmente imagem virtual.

Para salvar-se da morte, do enterro e da putrefacdo, esta subjetividade
alforriou-se do corpo para percorrer um caminho paralelo ao, acima tragado,
percurso corporal: de uma Razao individual e ética propria dos gregos, para
uma Razdo em Deus, a um Existir apenas através de Deus dos cristaos;
seguindo-se por uma Razao e Existir social, existir localizado em estruturas
sociais da modernidade, chegando finalmente ao Existir p6s moderno; existir
como numero neste imenso banco de dados que € a contemporaneidade, uma

razao-numero produtora e consumidora da mola do mercado pés-moderno.

Fomos, inconscientemente, sendo guiados para deixarmos de existir por nos,
passarmos a existir para Deus, para o Estado, para a Economia, para a
Imagem de nés, finalmente soltando os freios um existir virtual, um existir em
nada, para um nao-existir. Como se vé, corpo e alma nunca puderam estar
separados de fato. H4 mais de vinte séculos ambos vém percorrendo, juntos,
caminhos paralelos sem jamais perder-se um do outro. Quanto mais

separados, mais juntos no resultado final.

O pensamento de Baruch de Espinosa compde a base filoséfica para inicio
deste trabalho. Os estudos Estéticos aqui iniciados serdo fundamentados em
uma Etica que considera e parte da corporeidade. Por eleicdo metodoldgica,
este trabalho fara uma abordagem fenomenolégica e o seu ponto de partida
sera o corpo. O fenbmeno comunicacional da danca serd analisado e
estudado, incluindo abertamente percepcdes e afetos do corpo que observa,
percebe e pesquisa. Aparentemente, os séculos que nos separam da fonte
original da racionalidade, ja tragaram a curva na qual a ilusao da possibilidade
de uma razao pura e de uma ciéncia que visa ao isolamento e a ignorancia dos

afetos encontrou-se com o corpo. Em pleno século XXI, seria um retrocesso
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buscar uma andlise dentro do campo das Estéticas, que ignorasse a
corporeidade no transito da Arte, portando, esta analise partira das premissas
de Baruch de Espinosa para justificar um posicionamento metodolégico que

levara em conta o corpo e os afetos como instrumentos de pesquisa.
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3- POSTURA EPISTEMOLOGICA — COM O CORPO NA PRIMEIRA PESSOA

“Aos que desprezam o corpo quero dizer a minha opinido. O que devem
fazer ndo é mudar de preceito, mas simplesmente despedirem-se do seu
proprio corpo, e por conseguinte, ficarem mudos.

‘Eu sou corpo e alma’ — assim fala a crianga. — E porque nao ha de se falar
como as criangas?

Mas o que esta desperto e atento diz: - “Tudo é corpo e nada mais; a alma
€ apenas nome de qualquer coisa no corpo.

Assim Falava Zaratustra™®

O percurso desta pesquisa teve inicio na década de 1990, com a formacao e
graduacdo em Danca e aquisicdo de conhecimento pratico-tedrico do
movimento coreografico. Estudos posteriores no Mestrado em Ciéncia da Arte
determinaram o caminho da Estética e dos temas relacionados a corporeidade
como fomento para a abordagem da interface da Danca com a Comunicacgao,

ou da danga como comunicacao.

Minha decisdo por tratar de Danca em uma Tese de doutoramento, em
comunicacao, se deu sob o jugo da afirmacdo de que Danca - em si- ndo é
Comunicagéo. A partir dai, apresentaram-se muitos caminhos de fuga: tratar a
representacado jornalistica da danca, critica de danca, video-danca e a
utiizagdo da danca por diferentes midias audiovisuais. Dentre todas as
possibilidades e para além delas, sempre se sobrepunha a lembranca dos
espectadores atdnitos, saindo de um espetaculo de Pina Bausch em Porto
Alegre no ano de 2006, seguida do questionamento sobre o que haveria
acontecido de tao avassalador agquelas subjetividades no encontro com a cena
e com os corpos. Que poder comunicativo tém os corpos dancantes e a
linguagem corporal da Dancga?

63- NIETZSCHE, s/d, p.40.
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A medida que meus estudos em comunicacdo avangavam, faziam-no sempre
de encontro as questdes das subjetividades, fomentando o questionamento
acerca de quais seriam as pretensdes deste campo de estudos em concentrar
olhares nos meios tecnolégicos e midiaticos, enquanto tantos fenémenos
comunicativos humanos ainda careceriam de observacado cientifica. Em que
lugar se encerrariam as Estéticas na Comunicagdo? Desviar o rumo desta
pesquisa para uma das linhas de fuga possiveis seria como aceitar que, para a
Comunicagao, o que nao é midiatizado, nao existe como comunicagéao de fato.

Ao decidir partir da premissa Unica de que danga € comunicacao, € corpo &
meio, recebi apoio inestimavel de minha Orientadora de Tese, Nizia Villaga,
gue com vasto e consistente trabalho nos assuntos do corpo, nao sé partilhou
de minha conviccao como deu subsidios e apontou caminhos para inseri-la no

territério da Comunicacao.

Outra dificuldade a confrontar seria de ordem metodol6gica: como considerar
gque minha observacdo do movimento dancado e da propria danca €
influenciada por um conhecimento do movimento adquirido no corpo, para além
das teorias e do conhecimento da histéria da danca e da histéria das técnicas
corporais? Esta consideracdo obrigaria a justificar, teoricamente, cada passo
fisico, cada percepcao estética, deparando-me diariamente com um dado de

empirismo de dificil aceitacao e de muito dificil exposicao e justificacao.

Mas para contribuir com a aceitagdo do corpo como aferidor, perceptor e
pesquisador, encontrei eco nos escritos do fildsofo francés Michel Serres: “A
origem do conhecimento, e ndo somente a do conhecimento intersubjetivo,
mas também do objetivo, reside no corpo. Nao se pode conhecer qualquer
pessoa ou coisa antes que o corpo adquira a forma, a aparéncia, 0 movimento,
0 habitus, antes que ele com sua fisionomia entre em acdo”. Para o autor:
“Receber, emitir, conservar, transmitir: estes sdo, todos, atos especializados do

corpo.” % Portanto, parte fundamental desta pesquisa, sobretudo as partes de

% SERRES, 2004: 68
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observacdo do movimento dangado, fogem das regras da racionalidade para

partir do préprio corpo/movimento pesquisador.

Ao decidir aceitar o0 meu corpo receptor e perceptor como elemento
fundamental de pesquisa, adotei também a decisdo de desconsiderar regras
etnogréaficas que apontam para a separacao e o afastamento iniciais entre
pesquisador e objeto. Durante toda a minha trajetéria de espectadora de
danca, o Grupo Corpo ocupou lugar cativo nos meus desejos obrigatérios dos
meses de setembro, quando a companhia pousa no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro. De fato, ndo me parece que a imparcialidade do pesquisador seja
absolutamente possivel nas ciéncias humanas, muito menos na Estética. Por
mais que se tente ocultar, algum juizo permanece, nasce ou cresce durante um

processo de pesquisa.

Felizmente, a obrigatoriedade e mesmo a possibilidade de um suposto
afastamento completo entre pesquisador e objeto ha muito vem sendo
contestada. Segundo Michel Maffesoli®®, nem os cientistas que se querem
“positivos” podem abstrair completamente sua existéncia humana e
intervencdes dos sentidos. O autor afirma que integrar o sensivel na analise
social é dar prova de lucidez e prossegue afirmando que a unicidade do ser
vivo ensina esse conhecimento do sensivel integrando o que dualismo separou
e abrindo espaco para a subjetividade do pesquisador que se tinha a tendéncia
de negar, mas que, indubitavelmente, existe e ‘retro-age’ sobre o objeto do
conhecimento. Maffesoli comemora o ingresso da subjetividade das
percepgdes sensoriais na ciéncia: “O sensivel, enquanto realidade empirica, e
0 senso comum, enquanto categoria filosofica, tornam a dar gosto a felicidade
terrestre®®”

Também para Edgar Morin, “O préprio progresso do conhecimento cientifico
exige que o observador se inclua em sua observacdo, o que concebe em sua

concepgdo; em suma, que o Ssujeito se reintroduza de forma autocritica e

5 MAFFESOLI, 1996: 73
66 Idem, p. 77
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677 Segundo o autor os

autoreflexiva em seu conhecimento dos objetos
cientistas, atualmente, tenderiam a seguir as normas sem questionar para onde
vai a ciéncia. O autor cita um diagnéstico feito por Husserl em uma conferéncia
sobre a crise da ciéncia européia na qual ele demonstrou haver um “buraco
cego” no objetivismo cientifico. Este buraco seria o da consciéncia de si
mesmo. Com a disjuncdo da subjetividade de um lado e da objetividade do

saber de outro, a ciéncia teria perdido a possibilidade de se conhecer®.

Foi assistindo a Missa do Orfanato e Sete ou Oito pecas para um Ballet no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, no inicio da década de 1990, que tive
minha primeira percepcao estética provocadora de deslocamento subjetivo.
Naquele dia, a Arte se fez avassaladora para mim e a dancga passou a fazer
outro sentido - embora estivesse presente na minha vida desde a infancia.
Muitos outros momentos como este se repetiram diante de obras de outros
autores e nacionalidades, mas a marca do Corpo ficou na meméria como a
porta de entrada em um universo de sensorialidades estéticas capazes de
provocar novos perceptos de mundo.

A aceitacao critica desta relacao fez com que durante o tempo todo eu
buscasse amparo no contrapeso do afeto, tanto nos momentos de observacao
in loco, observacdo de imagens, quanto na leitura muito atenta as criticas
negativas, estabelecendo assim um permanente exercicio de afastamento do
objeto. No caso das Obras, em alguns casos, foi necessario assisti-las
inUmeras vezes como que tirando as cascas sobrepostas. Deixando um
primeiro olhar, sem critica, ser seguido de um olhar especifico para a cena,
outro mais especifico para a corporeidade, a dindmica de movimentos, a
importancia da trilha, acompanhando o desenvolvimento da linguagem e
entendendo como se deu este percurso. Depois de varias assisténcias de cada
Obra, pude perceber que foi justamente o conhecimento delas que fez com que

eu adquirisse a distancia necessaria para observa-las criticamente.

 MORIN, 2003: 29
68 Idem, p. 128
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Supondo que pesquisador e objeto sempre terminam por se misturar e toda
pesquisa acaba por envolver algum tipo de afeto, foi, conscientemente, que fiz
a escolha de percorrer o caminho inverso. Ao invés de eleger um objeto
indiferente e distante e ir mergulhando nele a medida que se mostrava sob a
luz da ciéncia, parti do mergulho para o afastamento, mesmo que isso
implicasse em constante regulacdo interna e externa e obrigasse a fazer

contraposicoes, estabelecendo uma relacao responsavel com a ciéncia.
Citando Edgar Morin®®:

“a ciéncia na concepgdo 'classica’ que ainda reina em nossos dias, separa
por principio fato e valor, ou seja, elimina do seu meio toda a competéncia
ética e baseia seu postulado de objetividade na eliminagdo do sujeito do
conhecimento cientifico. Ndo fornece nenhum meio de conhecimento para
saber o que é um 'sujeito’. Responsabilidade é, portanto, ndo sentido e nao
ciéncia. O pesquisador € irresponsavel por principio e profissdo”

Também foi livre a escolha por uma interdisciplinaridade, ou
transdicisplinaridade na abordagem do trabalho. Seria impossivel estudar um
fenbmeno estético, dentro do campo da comunicagao, que tenha o corpo como
veiculo sem aceitar, por exemplo, que a Antropologia tem estreita relagdo com

0 caso.

Como justificativa ou parte de uma fundamentacdo metodolégica para estas
escolhas sigo buscando eco na antolégica publicacdo de Paul Feyerabend,
quando afirma que a educacgéao cientifica tal como a conhecemos hoje tem o

objetivo de simplificar a ciéncia, simplificando seus participantes:

“Primeiro, define-se um campo de pesquisa. Esse campo é separado do
restante da historia (a fisica, por exemplo, é separada da metafisica e da
teologia) e recebe uma ‘légica’ prépria. Um treinamento completo em tal
‘I6gica’ condiciona entdo aqueles que trabalham nesse campo; torna suas
acbes mais uniformes e também congela grandes por¢cées do processo
historico. Fatos ‘estaveis’ sugem e mantém-se a despeito das vicissitudes
da histéria. Uma parte essencial do treinamento que faz que tais fatos
aparecam, consiste na tentativa de inibir intuicbes que possam levar a que
fronteiras se tornem indistintas. A religido de uma pessoa, por exemplo, ou

% 1dem, p. 117
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sua metafisica, ou seu senso de humor (...) ndo podem ter a menor ligagao
com sua atividade cientifica. Sua imaginacdo é restringida, e até sua
linguagem deixa de ser sua prdpria. Isso se reflete na natureza dos ‘fatos’
cientificos, experienciados como independentes de opinido, crenga e
formacao cultural”®”
Ignorar meus afetos é cartesianamente ignorar meu Corpo. Como
filosoficamente partilho o pensamento espinosano de que tudo é corpo e tudo é
antes afeto do que conhecimento, seria uma postura antiética e antiestética
ignorar meu corpo e meu afetos ou ndo admiti-los abertamente. Minha primeira
pessoa - Eu - meu corpo, meus afetos e meu conhecimento - fago esta

pesquisa.

O Eu nao é simplesmente uma representacdo, nem & conhecimento, ndo é
funcédo, ndo é tampouco animal. O Eu € o conjunto das idéias com o fluxo
sanguineo, das imagens com a retina, dos desejos com suor, das atitudes com
as afeccoes, dos sentimentos com os horménios. O Eu é uma ligacao direta
entre o pulso e as escolhas, entre o que percebe e 0 que toca, entre o que vé e
o que fala, é Unico, indivisivel, singular, préprio, e essencial. E o complexo de
fenbmenos fisicos, quimicos e biologicos, da producdao de hormdnios a
respiracao celular, das sinapses neuronais, as secrecoes viscerais que mantém
o Eu no mundo. Nao ha como nao perceber que o corpo nao é pouco. Diz
também Arnaldo Antunes em outro poema que: “0 pulso ainda pulsa / o corpo
ainda é pouco”. Se ha que se obedecer a regra cartesiana da separacao das
substancias que ao menos a justica se faca séculos depois: o piloto do navio é

ao mesmo tempo a fornalha e as velas; é o corpo.

Pelo corpo e através do corpo comandamos e somos comandados pelas tais
idéias ou almas ou espiritos que s6 fazem acatar as disposicoes e
indisposicdes, predisposicdes e oscilagdes corporais. O corpo €, assim, essa
parte opaca e visivel do eu, o eu vivo no mundo, o centro individual de
relagdes, 0 Unico suporte, o Unico alicerce. O corpo é 0 meio mais subversivo e
subversivel do humano e todos os esforgos para retirar do corpo estas duas

poténcias foram historicamente vaos.

7® FEYERABEND, 2007: 31



49

3.1- METODOLOGIA

“A Ciéncia é um empreendimento essencialmente andrquico: o
anarquismo tedrico € mais humanitario e mais apto a estimular
0 progresso do que suas alternativas que apregoam lei e
ordem.” (Paul Feyerabend)”'

Esta pesquisa foi elaborada como estudo de caso e, como tal, esta
fundamentada em métodos especificos, elaborados para atender aos seus
objetivos. As técnicas e métodos implicados na feitura deste trabalho, bem
como as definicdes das categorias de analise e a metodologia empregada na
coleta de dados serdo descritos a seguir.

Segundo Lakatos e Marconi’® a vantagem da pesquisa monografica ou estudo
de caso ‘consiste em respeitar a totalidade solidaria dos grupos, ao estudar,
em primeiro lugar, a vida do grupo em sua unidade concreta, evitando,
portanto, a prematura dissociacdo de seus elementos”. Este método foi

escolhido por permitir o estudo do fenémeno em profundidade.

Para a insercdo da Dangca no campo da Comunicagéo, através da abordagem
das identidades nacionais, inicialmente foi feita uma pesquisa bibliografica nas
areas da Comunicacao, Danca, Sociologia, Antropologia, Filosofia e Histéria

para elaboracao do referencial teérico.

Na area da Comunicagao, os estudos foram concentrados na compreensao do
Campo de Estudos em busca de subsidios necessarios para a insercdao da
danca como assunto a ser observado dentro deste Campo. Este levantamento
inicialmente visava ao questionamento do papel da Estética na Comunicacéo,
mas as leituras apontaram para a via dos Estudos Culturais como melhor lugar
de acesso e abordagem das identidades culturais no gesto e na danca.

"' FEYERABEND, 2007:31
72 AKATOS e MARCONI, 1983:.81
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No campo especifico da Danca, buscou-se um levantamento da historia da
danga universal, da histéria da danca no Brasil e de materiais relativos a
antropologia da danca com o objetivo de inserir a danga contemporanea
brasileira dentro de um contexto histérico e, paralelamente, poder tracar a
importancia antropoldgica do gesto e da danca. Na Sociologia os estudos
estiveram concentrados em duas areas: a primeira delas seria a histéria da
Sociologia Brasileira, desde os fins do século XIX, com o objetivo de
compreender a formacdo do conceito de identidade nacional brasileira. A
segunda area da sociologia investigada foi a Sociologia do Corpo. Neste
campo especifico encontrou-se clareza para a necessidade da
multidisciplinaridade envolvida nesta pesquisa, e da importancia da
manutencao e exposicao da identidade do pesquisador neste trabalho uma vez
que como afirma Le Breton, “A sociologia do corpo, sem duvida, ndo é uma
sociologia setorial como as outras, possui um estatuto particular no campo das
ciéncias sociais (...). Um objeto obstinado e dificilmente apreensivel como a
corporeidade exige uma abordagem especial, capaz de restituir-lhe a

complexidade”. Para o autor, no &mbito da Sociologia do Corpo:

“O pesquisador é propriamente o lugar do cruzamento; como se fosse um
espelho do objeto de estudo, o constréi como bricolagem, na melhor
acepgdo do termo, no sentido de que todo saber, mesmo o0 mais rigoroso,
0 mais fundamentado, é sempre uma bricolagem tedrica, exposta as
querelas de escola e a obsolescéncia, mais ou menos demorada para
chegar, da historia do pensamento”™”

Na Antropologia, buscou-se compreender a relagdo natureza e cultura e a
danga como manifestacao cultural. A Filosofia, assim como os estudos na area
de Metodologia Cientifica serviram de amparo teérico para a inser¢cao do corpo
do pesquisador como instrumento de afericdo e percepcdo, além de
fundamentar o uso da intuicdo como necessidade epistemoldgica em estudos
estéticos, mesmo considerando que esta pratica nao é passivel de descricao
metodoldgica, pois, como afirma Langer: “a intuicdo ndo é de modo algum um

‘método’ mas, sim, um evento. Além disso, ela é o inicio e o fim da Iégica; todo

73 LE BRETON, 2010:92
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raciocinio discursivo goraria sem ela (...) mesmo em um nivel mais baixo, a

racionalidade falharia se a intuicdo ndo ocorresse devidamente.””

Paralelamente a este levantamento bibliografico geral, foi feita uma pesquisa
especifica nas publicacées sobre o Grupo Corpo em livros, registros, criticas,
entrevistas e matérias de jornais e revistas, além de um documentario sobre a

companhia, langado em 2007.

Outro procedimento utilizado foi o das técnicas de pesquisa de campo e para
tanto foram feitas quatro visitas a sede do Grupo Corpo em Belo Horizonte e
dois acompanhamentos de ensaios e montagens nas temporadas do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Segundo Lakatos e Marconi, a pesquisa de campo
€ ‘utilizada com o objetivo de conseguir informagcdes e ou conhecimento acerca
de um problema para o qual se procura uma resposta ou ainda descobrir novos

751

fenbmenos ou as relagbes entre eles As técnicas envolvidas neste

procedimento foram:

1- Observacao direta — técnica de coleta de dados que ‘utiliza os sentidos
na obtengdo de determinados aspectos da realidade, ndo consistindo
apenas em ver e ouvir, mas também em examinar os fenémenos que se
deseja estudar”

2- Observacao sistematica- através de uma estrutura planejada e com
objetivos precisos, quando “o observador sabe o que procura e o que
carece de importancia em determinada situacao”

3- Pesquisa documental — através da observacdo de acervo impresso,
fotos, registros audio visuais, figurinos que “refletem os amplos aspectos

761

do clima social em que foram produzidos

4- Entrevistas ndo dirigidas e entrevista focal com Rodrigo Pederneiras.

7* LANGER, 2006 :393
7> LAKATOS e MARCONI, 1983 : 64
7® Sellitiz c. et alii,in: LAKATOS E MARCONI 1983 : 57
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Na primeira visita a sede da Companhia, entre 12 e 17 de maio de 2008, foi
feita uma pesquisa de acervo documental paralela a uma pesquisa de
observacéao direta. Tratou-se de uma primeira visita de reconhecimento e durou
a semana inteira com cerca de doze horas de trabalho a cada dia, na qual todo
o acervo jornalistico foi vistoriado e uma primeira leva de material selecionado
e copiado para analise posterior; todo o registro audiovisual foi assistido em
ordem cronoldgica; além de observacdao diaria de ensaios e aulas da
Companhia e entrevistas informais com o coredgrafo, com a diretora de
ensaios, com a responsavel pela Comunicacdo da Companhia e com a
organizadora do acervo. Todas as observacgdes e entrevistas foram em seguida
registradas no diario de campo. Esta visita funcionou como tomada de
conhecimento do objeto de estudos e ambientagao.

A segunda visita foi em 30 e 31 de outubro de 2008 e consistiu em um novo
levantamento documental de dados do acervo impresso e audio-visual e uma
entrevista focal com Rodrigo Pederneiras. A terceira visita foi entre 4 e 8 de
setembro de 2009 e incluiu uma busca especifica detalhada no acervo
documental da década de 1990 e assisténcia da estréia do espetaculo Im4, no
Palacio das Artes. A quarta visita foi em 27 de julho de 2011 para assisténcia
de ensaios finais da montagem de 2011, intitulada “Sem Mim.”

As observacdes de montagens, ensaios e espetaculos no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro aconteceram entre 27 e 31 de agosto de 2008, com o programa
“21” (de 1992) e Breu (de 2007). E entre 8 e 12 de setembro de 2010, com o
programa Lecuona (de 2004) e Im& (de 2009).

A metodologia aplicada, na assisténcia de registros audio visuais, foi sendo
construida no decorrer da pesquisa e de acordo com as necessidades.
Primeiramente, todas as obras foram assistidas em ordem cronoldgica, com o
objetivo de um entendimento histérico da trajetéria da Companhia. Em seguida,
as obras foram revistas com um olhar mais detalhado sobre o movimento
corporal - e coreografia- e sobre os demais elementos da cena — cenarios, luz e

figurinos.
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Com base nestas primeiras observagdes, foram determinados os trabalhos que
careciam de uma terceira vista, por serem considerados determinantes para a
elaboracdo da linguagem estética e coreografica da companhia. Estes
trabalhos seriam: Maria Maria, Preludios, Uakti, Missa do Orfanato e todos 0s

trabalhos elaborados entre os anos de 1992 e 2000.

Depois desta terceira observacao de registros em video, determinou-se que as
obras elaboradas no periodo entre 1992 e 2000 - “21” (1992), Nazareth (1993),
Sete ou Oito Pecas para um Ballet (1994), Bach (1996), Parabelo (1997),
Benguelé (1998) e O Corpo (2000)-, formariam o principal corpus de

observacao da pesquisa e receberiam uma analise mais detalhada e individual.

Os registros destes trabalhos receberam o mesmo tratamento metodolégico de
observacédo que foi elaborado de acordo com as necessidades apresentadas
no primeiro deles: o balé “27” de 1992. Esta metodologia de observacao e
registro mostrou-se eficaz quando aplicada aos demais seis trabalhos e pode

ser assim descrita:

e Primeira assisténcia — sem pausas— observagcdo geral e divisao do
trabalho em partes a serem observadas separadamente.

e Segunda assisténcia- pausada por cenas determinadas na primeira
assisténcia — concentrada na observacao dos elementos cénicos extra-
corporais tais como cenarios, luz e figurinos, e concomitante anotagao
das observacoes feitas.

e Terceira assisténcia — igualmente pausada por cenas - concentrada na
trilha sonora e na movimentacdo corporal e espacial e concomitante
anotacao das observagdes feitas.

e A guarta assisténcia— pausada em trechos menores — foi feita paralela a
escrita da analise dos espetaculos, como conferéncia.

Todos os elementos dos espetaculos — coreografia, trilha sonora, cenario, luz e
figurinos- foram observados com o objetivo de investigar a inser¢cdo de tracos

nacionalizantes nas cenas e nos trabalhos em geral.
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Apds a descricdo do espetaculo, foi feito um levantamento de todas as
matérias, entrevistas e criticas publicadas sobre o espetaculo em questao, seja
na ocasiao da estréia, seja na ocasiao de suas reapresentacdes, além do
material grafico, programas e releases da Companhia. A partir deste
levantamento foram selecionados trechos que serviram para apoiar a descricao

de cada espetaculo.

A necessidade destes multiplos focos, na observacdo dos trabalhos, visou a
uma abordagem fenomenolégica da danga, que como menciona Amadeo
Giorgi’” apresenta mais complexidades ao observador do que nas demais artes
pois:

“A consciéncia de uma pessoa que contempla uma pintura pode perceber
0s objetos reproduzidos sobre a tela, o espectador de um concerto escuta
a melodia tocada pela orquestra, da mesma maneira, uma pessoa pode ter
enorme prazer ao contemplar uma escultura, mas a situagdo se
complexifica ligeiramente no caso da danga, onde a intencionalidade é
amalgama: ha o objetivo do compositor que o bailarino deve interpretar
corporalmente, seguido das intengbes do coredgrafo e enfim a maneira
que o espectador percebe a danga’.

Ainda segundo Giorgi, na presen¢a de uma grande arte verdadeira, todas estas
intengdes se uniriam para formar uma obra harmoniosa. Esta harmonia poderia
revelar um caminho longo e arduo, porque necessitaria de uma analise
minuciosa dos componentes da obra: bailarino e musica, coredgrafo e musica,
coredgrafo e bailarinos. Como o trabalho do Grupo Corpo configura
precisamente esta harmonia entre elementos, esta andlise minuciosa foi de

fundamental importancia.

E importante apontar para dois desvios de curso que modificaram a elaboragdo
deste trabalho: primeiramente, na ocasidao da qualificacdo de Tese, a hipbdtese
de utilizar as teorias da neurociéncia que explicam os fenémenos corporais
implicados na assisténcia do movimento corporal, para fundamentar uma

investigacdo sobre a influéncia da propriocepcdo no espectador-receptor foi

"7 In BRUNEAU e VILLENEUVE, 2007 : 357
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abandonada por aconselhamento da Banca que indicou que esta seria uma

perda de foco do real objetivo deste trabalho.

O segundo desvio se deu durante a observacao sistematica dos videos de
espetaculos. Inicialmente, esta pesquisa partia da hipétese de que a linguagem
coreografica desenvolvida pelo Grupo Corpo, no decorrer dos seus primeiros
25 anos, serviria como uma técnica corporal base. Esta técnica — composta de
multiplas iconografias corporais de brasilidade — se mostraria presente nos
corpos dos bailarinos em qualquer espetaculo dai em diante, mesmo se outros
itens nacionalizantes — temas, musicas, figurinos e cenarios - ndao objetivassem

esta exposicao da identidade nacional brasileira em cena.

Como houve a substituicdo da maioria dos integrantes do elenco da companhia
entre 1998 e 2000, essa hipotese foi descartada durante as primeiras
assisténcias do espetaculo do ano 2000, O Corpo, indicando novos rumos,

para esta pesquisa mais focados na intencionalidade da criacéo.
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4- IDENTIDADES NACIONAIS — CONSTRUTOS IMAGINARIOS

Benedict Anderson propde a seguinte definicdo para nacao: “uma comunidade
politica imaginada — e imaginada como intrinsecamente limitada e, ao mesmo

tempo, soberana” ’®

na qual milhares de membros vivem em uma comunhao
nacional, unidos por um senso de fraternidade horizontal ilusério sem jamais se
conhecerem, com fronteiras definidas e sob um teto politico soberano.
Segundo Stuart Hall, as culturas nacionais sdo fontes de identidade cultural e
as identidades nacionais sdao formadas e transformadas no interior da
representacdo’®. O autor afirma que apesar de as identidades nacionais nao
estarem impressas nos genes e nao nascerem com 0s sujeitos, costuma-se
pensar nela como parte da natureza essencial. A cultura nacional seria um
discurso e a nagao nao seria apenas uma entidade politica, mas algo que

produz sentidos — um sistema de representacao cultural.

A formacdo das identidades nacionais € sempre fruto da criagcdo, de uma
construgcdo que em todos o0s casos pressupde elementos basicos bem
conhecidos: lingua, ancestrais fundadores, herbis, monumentos, folclore. Stuart
Hall seleciona cinco elementos fundamentais: A narrativa da nacao: “estdrias,
imagens, panoramas, cendrios, eventos histéricos, simbolos e rituais nacionais
que simbolizam ou representam as experiéncias partilhadas, as perdas, os
triunfos e os desastres que dao sentido a nacao”, a énfase nas origens, na
continuidade, na tradicdo e na intemporalidade: “Os elementos essenciais do
carater nacional permanecem imutaveis, a pesar de todas as vicissitudes da
histéria” a invencado da tradicdo: “conjunto de praticas de natureza ritual ou
simbdlica que buscam inculcar certos valores e normas de comportamentos

através da repeticdo”, o mito fundacional: “uma histéria que localiza a origem

78- ANDERSON, 2008: 32
79- HALL, 2003: 48
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da nacao, do povo e de seu carater nacional num passado tao distante que
eles se perdem nas brumas do tempo” e a nogdao de um povo ou folk puro,
original®.

A seguir, Hall inicia sua exposicdo sobre a desconstrucdo das culturas
nacionais, questionando se essas identidades poderiam realmente ser
unificadoras ou seriam apenas identidades que anulariam ou subordinariam
diferencas culturais. Para Hall, “ndo importa quéo diferentes seus membros
possam ser em termos de classe, género ou raca, uma cultura nacional busca
unifica-los numa identidade cultural, para representa-los todos como

pertencendo & mesma e grande familia nacional™®’

. Hall prossegue propondo
que “em vez de pensarmos as culturas nacionais como unificadas, deveriamos
pensa-las como constituindo um dispositivo discursivo que representa a
diferenca como unidade ou identidade”®.

Esta diferenca como unidade ou identidade também é apontada por Renato
Ortiz ao analisar a cultura brasileira, mencionando que toda a identidade se
define em relacdo a algo que lhe é exterior, sendo ela uma diferenca®.

Segundo o autor: “Toda identidade é uma construcdo simbdlica®®”

e “O que
diferencia o povo e a cultura brasileira dos demais, € o que nos define como

nacéo”.

Segundo Néstor Garcia Canclini, as pesquisas sobre identidade fornecem
dados sobre como a construcdo deste discurso se da por uma série de
operacdes de selecdo de elementos de diferentes épocas, articulados pelos
grupos hegemdnicos de forma que componha uma narragcao coerente, e nao
por tragos que possam ser apontados como essenciais ou étnicos de uma

nacdo®.

# HALL, 2003: 52.

81 Idem, p. 59.

82 ldem, p. 61

83 ORTIZ, 2006:.7.

84 Idem, p. 8

85 GARCIA CANCLINI, 2007:78.
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Uma vez que se compreende a nagdo como um “construto”, o que interessa
particularmente nesta pesquisa é apontar para o quanto a formulacdo do
discurso de nacdo brasileira teve no corpo - na corporeidade - um de seus
alicerces mais importantes. Desde o principio da elaboracdo de um
pensamento sobre o povo brasileiro, onde a mesticagem, ou uma “fabula das
trés racas” ¢, definiu a questao da raca e entrecruzamentos como principio de
fundacao qualitativo do povo, até a exportacdo do samba, do carnaval, do
futebol, da ginga e do drible, da imagem de um pais 'dancante’, 'quente’,
'sensual' e corporalmente liberto, ser brasileiro sempre foi - também e talvez
antes - uma questdo corporal. A composicdo de forcas que atuaram na
elaboracdo de um corpo e uma danca pretensa ou reconhecidamente
brasileiros esta diretamente relacionada com o uso e a assimilacido deste
construto ideoldgico-corporal. Racga, ritmo, corpo e danca estdo na base desta

construgao.

Aquilo que Darcy Ribeiro definiu como Matrizes Afro, Lusa e Tupi reuniriam em
um grande caldeirdo étnico as muitas nagdes indigenas das quais provinham
os 'brasis' que aqui se encontravam, os portugueses que ja desembarcaram
um pouco mouros, um pouco judeus, os batus, iorubas, nagbs que vieram a
seguir, acrescidos dos italianos, holandeses, franceses, germanicos entre
tantos outros. A brasilidade seria entdo a resultante desta mistura cultural
hibrida e: “as matrizes culturais indigena, africana e européia entraram em
conjungdo, no Brasil, primeiro, para compor, através da interagcdo de seus
elementos, algumas células culturais novas com respeito aquelas matrizes
originais e, depois, para fundi-las numa proto-etnia com a qual toda a
populagdo vai se identificando®””

Esta identificacao é resultante da construcdo deste ideario permanentemente
vivenciado, transmitido, exportado e re-importado. Como menciona Garcia

Canclini é preciso considerar como 0s outros nos véem e como assimilamos

86 Expressdo utilizada por Roberto DaMatta
¥ RIBEIRO, 1978:140
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este olhar de fora®. A identidade brasileira vem sendo retro alimentada pelo
olhar externo e como ressalta Renato Ortiz “A questdo que se coloca ndo é de
saber se a identidade ou a memodria nacional apreendem ou ndo o0s
'verdadeiros' valores brasileiros. A pergunta fundamental seria: quem é o
artifice desta identidade e desta memdria que se querem nacionais? A que

grupos sociais elas se vinculam e a que interesse elas servem?*”

Em busca de respostas para questdes como estas, constatar-se-a a seguir que

existe uma “prasilidade”

corporal, ou uma identidade nacional brasileira que
habita os corpos, e esta encarnacdo de Brasil, pode ser transmitida em um
espetaculo de danca contemporanea. Nao se trata aqui de abordar a simples
folclorizacdo ou estereotipia, mas de buscar respostas para uma transmissao
que se da em um nivel muito mais sutil e subjetivo e que pode ser vista para

muito além de mitos, emblemas e personagens.

4-1- A IDENTIDADE NACIONAL BRASILEIRA COMO QUESTAO HISTORICO-
SOCIOLOGICA.

Embora a contemporaneidade entenda as identidades nacionais como
construgao simbdlica e voluntarista e em permanente mutagéo, o Brasil € um
pais que ainda vive as influéncias de sua constante e histdrica busca por
definigdo. Para Renato Ortiz o tema da cultura nacional e da identidade
brasileira ainda forma uma “espécie de subsolo estrutural que alimenta toda a

discussdo em torno do que é nacional'”.

Esta preocupagdo com a identidade € um traco comum entre 0s paises

colonizados e da América latina. No Brasil, talvez pelo que Antonio Candido

88 GARCIA CANCLINI,:2007:79

¥ ORTIZ, 2006:139

% Brasilidade — termo que se diferencia de brasileirismo. “A brasilidade, identificada como estado natural de
espirito, diz respeito a intuicdo de um sentimento nacional, visceralmente brasileiro. J& o brasileirismo é
associado a sistemas filoséficos, escolas e partidos”go (VELLOSO, 1993, p. 103)

°1 ORTIZ, 2006:7
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chamou de nossa ambiguidade fundamental: “sermos um pais latino, de
heranca cultural européia, mas etnicamente mestico, situado no tropico,
influenciado por culturas primitivas, amerindias e africanas®”, ou porque além
disso sejamos um povo que cultivou politica e culturalmente o apego as nossas
tdo pregadas diferencas, o fato € que como afirma Lilia Schwarcz “O tema da
identidade mais parece com uma ‘obsessao local”, pois “Seja na representacao
mestica de finais do século XIX, seja na reelaboracgao culturalista dos anos 30,
eis que o tema da identidade e da busca de uma singularidade local aparece
novamente transvestido nesse pais tdo afeito a criacao de novos mitos de
brasilidade™”

A identidade nacional brasileira ser4 observada neste trabalho, levando em
consideracao que ela pertence a um sistema ideoldgico, que para Darcy
Ribeiro seriam “as idéias e o0s sentimentos gerados no esforco por
compreender a experiéncia coletiva e por justificar ou questionar a ordem
social”, como conteudo da cultura, o sistema ideoldgico corresponderia
“estritamente a uma réplica conceitual da realidade tal como é percebida por
uma sociedade humana’. Seus contetudos fundamentais seriam “a linguagem,
o saber, a mitologia, a religido e a magia, as artes os corpos de valores éticos e
a integracao de todos eles em um ethos que € a concepgdo de cada povo
sobre si mesmo face aos demais”. Para Darcy Ribeiro, o sistema ideolégico
seria ‘intrinsecamente ambiguo porque tanto pode refletir objetivamente a
realidade e explicar realisticamente a experiéncia, como pode deforma-la” e, na
verdade, segundo o autor: “tende a mistifica-la®*.”

Nesta mesma Obra o autor faz uma analise muito elucidativa da formacao da
cultura brasileira, explicitando como a condicdo de dominacdo imposta pela
colonizagao européia causou um deculturacdo e posterior aculturacao de
negros e indios no Brasil. Esta aculturacdo seria operada tanto pelo
desenraizamento quanto pela criatividade cultural, através dos quais as etnias

se conformariam e transfigurariam. A transfiguracado seria imperativa para as

2_CANDIDO, 1976
% _SCHWARCZ ,1993:250
% RIBEIRO, 1978:129
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populacdes deculturadas, “dada a necessidade de plasmar novos corpos de
compreensdo comuns co-participadas para viabilizar o convivio humano e a
participacdo na vida socia’”. Seria por esta razdo que em situacdes de
aculturacao, encontrar-se-iam “protocélulas” nas quais se fundiriam elementos
das tradi¢gdes culturais em confronto enquanto novos elementos culturais
seriam criados. Em uma instancia posterior, estas novas “protocélulas culturais”
passariam a atuar como nucleos de aculturagao ja entdo na forma de “etnias

embrionarias” que poderiam amadurecer até a condicao de “etnias nacionais”.

O autor esclarece que quando, como no caso do Brasil, as etnias nacionais
surgem da expansao de povos considerados mais avancados, o patriménio
destes tenderia a predominar na cultura nascente, sobretudo na elite. Ribeiro
afirma que as novas sociedades sé podem afirmar-se como nova entidade
étnica ap6s um esforco persistente contra todas as formas de alienacao e
compulsdo e dai em diante poderia amadurecer a medida que sua cultura se
liberta de preconceitos “destinados a resigna-la com seu destino de nucleo
anciliar de uma macroetnia em expansao; e a medida que toda a populacao se
incorpora ao mesmo nucleo de compreensées culturais, dando integracdo a

sociedade nacional e homogeneidade e autenticidade a cultura®®”

Dentre os muitos capitulos escritos sobre a histéria desta necessidade
identitaria brasileira, buscaremos apontar alguns marcos importantes para
chegarmos a compreensao de como esta idéia de brasilidade foi construida e
continua em vigor na atualidade globalizada servindo como valor de diferenca.
Assim como a Frangca passou a reescrever sua histéria a partir de sua
Revolugdo e os Estados Unidos construiram sua identidade a partir da
Independéncia, para entendermos a idéia ou sentimento de nagao brasileira,
tomaremos como ponto inicial o século XIX, a partir da Independéncia do pais
quando a brasilidade era uma questao para a ciéncia. Em seguida, faremos um
segundo e terceiro cortes nas décadas de 1920 - e no Movimento Modernista

Brasileiro onde a arte buscava dar conta do assunto - e 1930 - com o inicio da

% RIBEIRO, 1978:131
% Idem, p. 132
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politica nacionalista estadonovista quando a publicidade politica entra em cena
e justamente onde a busca por uma danca nacional brasileira encontra seu
apogeu (o0 que sera abordado detalhadamente em capitulo posterior).

4.2- 0 SECULO XIX - MITOS DE CORPO E RACA

“Havia os europeus, 0s brancos ja nascidos no Brasil, os
mulatos de todas as nuancas, os mamelucos cruzados do
branco e do indio em todas as suas variedades, os indios
domesticados que eram os caboclos do Norte, os indios ainda
selvagens que eram o0s tapuyas, crioulos da colbnia, o0s
africanos férros ou escravos e, finalmente os mesticos, classe
inumeravel dos que mediavam entre os indios e os negros. No
amalgama de todas essas cores e caracteres se instituia na
evolucdo da raga o reino da mesticagem.” (Paulo Prado)®”

O “reino da mesticagem” descrito por Paulo Prado em Retrato do Brasil (1928)
ja era o Brasil do fim do século XVIII e inicio do século XIX, quando “Ainda ndo
se formara a nacdo; apenas a sociedade, como simples aglomeracdo de

9% Muito em breve o Brasil deixaria de ser coldnia

moléculas humanas
portuguesa e a questao da multiplicidade étnica formativa desta nova nacgao
entraria em pauta para nunca mais sair. Embora nas artes e na literatura o
Romantismo tenha se apresentado no Brasil com toda a sua tendéncia
nacionalista, buscando caminhos para expressar as peculiaridades deste novo
pais, a questdo da nacionalidade brasileira no século XIX era antes, e
principalmente, uma questao cientifica e de uma ciéncia que encontraria seu

foco diretamente no corpo.

Com a proclamacao da Independéncia e instalacdo dos primeiros centros de
estudos no Brasil, o pais comeca a construir sua prépria ciéncia, observar-se

com olhos internos e buscar respostas para questdées que eram

% PRADO, 1928:131
98
Idem
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compreensivelmente latentes na ocasido tais como: “Como se deve escrever a
Historia do Brazil?”. Em resposta a esta pergunta lancada em concurso pelo
Instituto Histérico e Geografico Brasileiro em 1844, venceu o boténico da
Baviera Karl Friedrich Philipp von Martius, que postulava a necessidade de
explicar a participacao das trés racas - branca, negra e indigena- na formacao
do Brasil.

Lilia Schwarcz aponta como é curioso notar que foi um estrangeiro que deu
inicio ao tao propagado “mito das trés racas” brasileiro, observando ainda que a
partir desta constatacao da hibridacdo, passando pela afirmacéo darwinista em
Silvio Romero no século XIX, e culminando no elogio a democracia racial na
década de 1930 com Gilberto Freyre, “percebe-se como € arraigado o
argumento de que ‘o Brasil se define pela raga®

Segundo ORTIZ, efetivamente foram os parédmetros raca e meio que
fundamentaram o solo epistemoldgico dos intelectuais brasileiros nos fins do
século XIX e inicio do século XX, e a partir dai a histéria brasileira passa a ser
“apreendida em termos deterministas, clima e raca explicando a natureza
indolente do brasileiro, as manifestacées tibias e inseguras da elite intelectual,
o lirismo quente dos poetas da terra. O nervosismo e a sexualidade
desenfreada do mulato’®”

No inicio de nossas Ciéncias Sociais, alguns dos mais importantes intelectuais
como Silvio Romero, Euclides da Cunha e Nina Rodrigues, buscavam
fundamentos nas teorias raciais européias que apregoavam que 0s caracteres
genéticos seriam determinantes no temperamento do homem, havendo uma
relacéo direta entre raca e comportamento e atribuindo a cada raca um grau de
desenvolvimento sendo a raga branca a mais evoluida entre todas. Segundo
estas teorias, a miscigenagao implicaria na degradagdo humana fazendo com
que, de mistura em mistura, um povo terminasse por degenerar-se

completamente até o desaparecimento. Este pensamento racial que ja havia

% SCHWARCZ, 1993:247
1% ORTIZ, 2005:16
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feito rebulico na Europa era herdeiro torto das teorias darwinistas e direto das
spencerianas € serviria de base para a formagcdao de um pensamento sobre o

Brasil que apontaria a mesticagem como explicacéo parta o atraso do pais.

Segundo SCHWARCZ, em meados do século XIX, o Brasil aparecia descrito
nas obras dos cientistas estrangeiros como ‘“um grande laboratorio racial,

degenerado em fungdo da mistura extremada’®’”,

As fontes nas quais o Brasil
do século XIX bebia estavam divididas entre os etndlogos sociais
monogenistas que entendiam a humanidade como espécie Unica, e 0s
darwinistas sociais, poligenistas, que viam as racas como espécies diferentes.
Um dos mais conhecidos darwinistas sociais foi Arthur de Gobineau, que de
passagem pelo Brasil em 1853 afirmara que os brasileiros s6 teriam “em
particular uma excessiva depravacdo” sendo ‘“todos mulatos, a ralé do género
humano, com costumes condizentes” e ainda que tratava-se “de uma
populagdo totalmente mulata, viciada no sangue e no espirito e
assustadoramente feia’%”.

Dois pontos sao curiosos sobre esta absorgcdo brasileira das teorias
poligenistas, o primeiro diz respeito a decalagem de tempo: quando aportaram
no pais, elas ja haviam caido em descrédito na Europa e para SCHWARCZ'®
esta acolhida tardia deveu-se em parte a necessidade de manter a estabilidade
hierarquica e social que estava sendo colocada em questdo desde a abolicdo
da escravatura; o segundo diz respeito a absoluta inviabilidade de aceita-las

sem fatalismos em um pais tdo mestico.

Nesta altura da historia brasileira, o povo ja era um entrecruzamento racial
irreversivel. Desde a chegada dos navegantes que procriaram
desmedidamente com as indias nativas e posteriormente com as escravas
negras, seguindo-se os entrecruzamentos diversos entre geragdes mesticas e
novos imigrantes europeus, a populagao brasileira foi crescendo miscigenada,
portanto, aceitar as teorias racistas seria constatar a inviabilidade do Brasil.

101 SCHWARCZ, 2011

SCHWARCZ, 1993:13
Idem, p. 14
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Como a mesticagem aqui era fato, tais teorias tiveram que sofrer uma
adaptacao (ou aclimatagdao?) em busca de solugdes plausiveis para o destino
da nacdo. E sobre esta questio que os tedricos brasileiros debrucam em busca
de um retrocesso, e consequente purificacdo do povo brasileiro. De uma
intelectualidade agarrada com a crenca de que a ciéncia pode ser solug¢ao para
tudo nasceram as teorias sobre o embranquecimento do povo, 0 que também
parecia ambiguo porque, paralelamente ao fervor republicano da igualdade e
liberdade, acreditava-se que o branqueamento seria fundamental para a
erradicacao das diferencas sociais e da pobreza no pais.

Silvio Romero, por exemplo, conhecidamente apegado ao naturalismo
evolucionista e as teorias poligenistas inverteu a ética do racismo cientifico sem
alterar suas premissas, ou seja, concebendo a possibilidade de que os
cruzamentos entre ragas poderiam também purificar as racas determinadas
como inferiores em um processo de embranquecimento. O médico baiano Nina
Rodrigues também concordava que a mesticagem era a razdo do atraso
brasileiro e fez extensa pesquisa sobre sincretismo e negritude, buscando
catalogar e compreender as diferencas entre as tribos africanas que
desembarcaram no Brasil. Segundo QUEIROZ'*, Raymundo Nina Rodrigues
também acreditava a que miscigenacdo seria a grande causadora de
problemas graves de saude e higiene e ao desajustamento s6cio econémico e
foi ele o “grande iniciador dos estudos de etnografia e de psicologia social no
pais”. Ilgualmente, Euclides da Cunha apontava descaminhos nos cruzamentos
entre negros e brancos, encontrando no interior do pais — longe da decadéncia
dos engenhos e escravos litoraneos — um brasileiro auténtico: corajoso, forte,

perseverante, audaz e honrado.

Alguns pensadores contemporéneos a estes como Alberto Torres e Manuel
Bonfim pregariam contra as teorias racistas e defenderiam que o atraso
brasileiro se deveria a questbes de natureza econ6mica e social. Para Bonfim
as teorias raciais seriam uma estratégia de dominacao imperialista por parte da
Europa. Ao contrario dos estudiosos partidarios do determinismo racial, estes

104 QUEIROZ, Maria I. Pereira. Tempo Social - Rev. Sociologia da USP, Sdo Paulo, n.1, 1o sem. 1989.
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intelectuais entendiam a subserviéncia do negro como conseqiéncia da
submissao violenta imposta, e a crueldade traicoeira dos indigenas como
reacao aos sucessivos ataques e invasdes dos povos recém chegados.

Na verdade, esta aceitacdo tardia das explicacGes racistas deve-se ao
encontro com um momento histérico movedico no Brasil. Nao apenas a
abolicado, mas também a proclamacdo da republica modificaram
completamente o quadro social brasileiro. Para ORTIZ'®, este ambiente
histérico no qual o mito das trés racas emerge e é fervorosamente discutido, é
justamente 0 momento no qual a sociedade brasileira se transforma de
escravista em capitalista, de monarquia em republica e no qual se tenta
resolver a questdo da méo de obra com a imigracdo de trabalhadores
europeus, nesta ocasido: “a politica imigratdria, além de seu significado
econbmico, possui uma dimensdo ideologica que é o branqueamento da
populacéo brasileira’®”.

SCHWARCZ'? afirma que o desafio de entender a vigéncia e absorcdo das
teorias raciais no Brasil ndo esta em procurar o uso ingénuo do modelo de fora,
mas o de “refletir sobre a originalidade do pensamento racial brasileiro que, em
seu esforco de adaptacio, atualizou o que combinava e descartou o que de
certa forma era problematico para a construgcdo de um argumento racial no
pais.” Segundo a autora estes “homens da sciencia” do século XIX “tomaram
para si a quixotesca tarefa de abrigar uma ciéncia positiva e determinista, e,
utilizando-se dela, liderar e dar saidas para o destino desta nacdo”. Aqueles
intelectuais que Schwarcz define como misto de cientistas e politicos,
pesquisadores e literatos, académicos e missionarios, iriam se mover ‘nos
incémodos limites que os modelos Ihes deixavam: entre a aceitagcdo das teorias
estrangeiras- que condenavam o cruzamento racial- e a sua adaptagdo a um

108 »

povo a essa altura ja muito miscigenado’™*” Segundo a autora:

195 ORTIZ, 2005:38
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“E na brecha desse paradoxo — no qual reside a contradicdo entre a
aceitagdo da existéncia de diferencas humanas inatas e o elogio do
cruzamento- que se acha a saida original encontrada por esses homens da
ciéncia, que acomodavam modelos cujas decorréncias tedricas eram
originalmente diversas. Do darwinismo social adotou-se o suposto da
diferenca enfre racas e sua natural hierarquia, sem que se
problematizassem as implicagbes negativas da miscigenacdo. Das
maximas do evolucionismo social sublinhou-se a nog¢do de que as racgas
humanas ndo permaneceriam estacionadas, mas em constante evolugdo e
‘aperfeicoamento’, obliterando-se a idéia de que a humanidade era uma.
Buscava-se, portanto, em teorias formalmente excludentes, usos e
decorréncias inusitados e paralelos, transformando modelos de dificil
aceitacdo local em teorias de sucesso”

Para Darcy Ribeiro, estas justificativas raciais seriam parte das
“representacdes fantasistas” que visavam a indicar uma fatalidade como causa
do atraso brasileiro e consequente resignacdao. O autor afirma que ‘as
representacdes concernentes a ‘raca’ impregnaram toda a populagdo. Foram
até alcadas a condicdo de teoria explicativa do atraso, que tomava uma
inferioridade historica, embora efetiva, dos indios e negros avassalados, como
prova de inaptiddo congénita para o progresso’®.”

E importante mencionar que embora o foco cientifico na raca seja a grande
questao apontada aqui, o desgosto com a miscigenagdao nao era apenas uma
questdo biolégica, mas também cultural. Na busca pela definicdo de
brasilidade, os intelectuais almejavam também a definicdo ou composicao de
um patriménio cultural harménico que fosse partilhado e reconhecido pelos
brasileiros de todas as regides e classes sociais. Em vista disto, negros e
indios com suas culturas “barbaras” seus ritos, musica, costumes e
manifestacdes religiosas apresentavam-se como um empecilho para a
formacgdo de uma verdadeira identidade nacional que ajudaria a levar o Brasil

ao esplendor civilizatério nos moldes europeus.

O que nao se sabia na ocasido era que a imigracao européia de mao de obra

branca traria consigo ndo o embranquecimento da populagdo, mas uma

109 RIBEIRO, 1978:151
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profusdo de novas culturas e influéncias. Nesta nova multiplicidade, o mestico

encontraria seu lugar como o representante mais auténtico do povo brasileiro.

4.3- O SECULO XX — MISCIGENAGCOES E ANTROPOFAGIAS CRIANDO A NAGAO

“um vicio nacional, porém, impera; o vicio da imitacdo. Tudo é imitacao,
desde a estructura politca em que procuramos encerrar e comprimir as
mais profundas tendéncias da nossa natureza social, até o falseamento
das manifestagbes espontaneas no nosso genio creador (...) Imitagdo quer
dizer importacdo. Nessa terra em que quasi tudo da, importamos tudo: das
modas de Paris — idéas e vestidos- ao cabo de vassoura e ao palito.
Transplantados, sdo quasi nullos os focos de reaccgdo intellectual e
artistica. Passa pelas nossas alfandegas tudo que constitue as béngdos da
civilizagdo: saude, bem estar material, conhecimentos, prazeres,
admiragées, senso esthetico. Para tamanha importacdo suppbe-se como
nos paizes sadios, uma formidavel exportacao (...) exportamos sobretudo
ouro que ndo possuimos. QOuro, para 0s juros e amortizagbes dos
emprestimos exteriores; ouro para as fitas dos innumeros cinemas que
pullulam como sanguessugas até os confins dos sertées. Sangria continua,
exhaustiva. Fatal depauperamento de consequencias incauculaveis”
(Paulo Prado)'®

Para Darcy Ribeiro''", a mania nacional pela imitagdo do estrangeiro ndo seria
um mal em si. O grande mal residiria na rejeicao de tudo o que era nacional e
principalmente popular. Esta rejeicdo que comegaria a ser revista com o
Movimento Modernista brasileiro.

Com o fim da primeira guerra mundial e a devastacao da Europa, a década de
1920 comegara com uma crise de identidade mundial, na qual os
nacionalismos viriam a entrar em pauta e paralelamente os olhos do mundo se
voltariam para a América. O Brasil modernizava-se rapidamente, mas
continuava a conviver com antigos rangos das velhas oligarquias, de uma
heranca escravocrata e de um sistema politico republicano recente e ainda mal
definido. O contexto social do pais abrigava sérias mudancas: a populacao

110 pRADO, 1928:206
11 RIBEIRO, 1978:111



69

negra acabara de conquistar uma cidadania da qual ainda ndo poderia dar
conta e inchava as cidades de trabalhadores informais, a imigracao européia
macica logo nas primeiras décadas do século XX trouxera para as metrépoles
brasileiras um caleidoscopio cultural. A nagédo via uma necessidade urgente de

definicdo: que pais € este e qual o seu lugar no mundo.

Segundo Monica Velloso, desde meados da primeira década do século, a
intelectualidade brasileira obstinara-se na tarefa de “criar a nagdo” e uma das
questdes intrinsecas a esta tarefa seria a de “Encontrar um tipo étnico
especifico capaz de representar a nacionalidade.”'?. O pessimismo em relagdo
ao Brasil tendeu a ser revertido sob o entendimento de que a inferioridade e
atraso brasileiros teriam sido pontuados sob a oética européia. A partir do
momento em que a Europa encontrava-se em colapso, as premissas
importadas passaram a ser questionadas. Também nesta ocasidao a arte
passou a ocupar um lugar social importante. Neste momento “a arte é definida
como o saber mais capaz de apreender o nacional e, portanto, o mais apto
para conduzir a organizagdo do pais'™®”, pois “lidando com a emocdo e a
intuicdo, a arte passa a ser consagrada como depositaria de valores
superiores, devendo sair da esfera do puro intimismo para exercer uma agao

mais dindmica no seio da sociedade’.

E de fato da Arte que empreendera a busca de uma identidade nacional que
teria como principio a singularidade do Brasil. O que nos diferenciava das
demais nagdes seria 0 que nos projetaria no mundo e a arte seria a portadora
desta noticia. Ainda na primeira década do século, as artes plasticas
inaugurariam um novo pensamento artistico-literario no Brasil que viria a
confluir em um grande movimento politico e social que daria o tom da busca da
nacionalidade brasileira nas décadas seguintes, sombra da qual vivemos até a
contemporaneidade.

12 \ELLOSO, 1993: 89.

3 1 dem. p. 90.
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Em 1917, uma exposi¢ao de Anita Malfatti em S&o Paulo provocaria a reunido
daqueles que seriam o nucleo central da Semana de Arte Moderna de fevereiro
de 1922. A exposicao da pintora que retornara ao Brasil depois de temporadas
na Alemanha e EUA, apresentava suas pinceladas modernistas de ruptura com
canones e regras e provocou a indignacao de alguns criticos como Monteiro
Lobato que publicou severas criticas ao trabalho de Anita. Em sua defesa,
acudiram Mario e Oswald de Andrade, além de Menotti Del Picchia e Di
Cavalcanti. Artistas e jornalistas se reuniriam a partir dai com o firme propoésito
de colocar o Brasil no rumo da modernidade. O atraso estético em relacao aos
movimentos que ja tomavam a Europa e Estados Unidos provocou um

incébmodo generalizado em jovens que buscavam mais liberdade de expressao.

Em fevereiro de 1922, exatamente no ano em que o Brasil comemorava seu
centenario, o Teatro Municipal de Sao Paulo foi tomado por artistas e
intelectuais que buscavam, primordialmente, trazer ventos de modernidade
para o pais. Uma modernidade que se expressava na quebra das normas e
regras vigentes. Além de liberdade, estes jovens buscavam também a sua
identidade. A partir de 1924, alguns movimentos confluiram na busca de uma
arte que fosse ao mesmo tempo moderna e brasileira. O projeto modernista era
um projeto estético com desejo de ndao mais seguir os padrées europeus, de
romper com o padrao colonial e definir uma identidade nacional brasileira. O
desejo era construir uma identidade que fosse simultaneamente ligada ao resto
do mundo e independente, uma arte que acompanhasse seu tempo mas que
buscasse as raizes da brasilidade. Para os modernistas, estas raizes estariam

na cultura popular.

Em seu manifesto Pau Brasil (1924), Oswald de Andrade clamaria por uma
‘lingua sem arcaismos, sem erudicdo. Natural e neologica. A contribuicdao
milionaria de todos os erros. Como falamos. Como somos (...) Uma unica luta —
a luta pelo caminho. Dividamos: Poesia de importacdo. E a Poesia Pau-Brasil,
de exportacdo”. Quatro anos depois, em seu Manifesto Antropofagico, Oswald
pregaria: “So me serve o que ndo é meu’. A realidade brasileira de importacoes

culturais histéricas apresentava assim uma solugdo: degluticdo do estrangeiro
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e transformacdo em matéria brasileira. Para Oswald, o Brasil era Pindorama e
“Antes dos portugueses descobrirem o Brasil, o Brasil tinha descoberto a
felicidade”, e era preciso redescobrir esta felicidade. Os europeus aqui
chegados teriam transformado o paraiso em purgatério. Para Paulo Prado, a
histéria do pais desde sua descoberta criara um povo triste e melancolico:
“‘Numa terra radiosa vive um povo triste. Legaram-lhe essa melancolia os

4> Um furor de

descobridores que a revelaram ao mundo e a povoaram
sexualidade e cobica, causados pelo trinbmio: clima ameno, docilidade
feminina - das nativas e negras chegadas-, € a sede de ouro teriam corrompido
o carater do brasileiro que seguiria sua histéria melancélico. Para Oswald, essa
melancolia deveria ser revertida para a composicdo de um povo feliz: e a
alegria seria “a prova dos nove”. Esta redescoberta da felicidade se daria no
encontro profundo com um Brasil original que faria apropriacées culturais e
metamorfoses das herancas alienigenas de uma ‘civilizacdo que estamos

comendo, porque somos fortes e vingativos como o Jabuti’.

Para Roberto Schwarz (1986), o programa de Oswald de Andrade alterava a
tbnica no que se refere ao sentimento de cdpia e inadequacédo causado no
Brasil pela cultura ocidental. A partir de seu olhar antropofagico seria o
primitivismo local que devolveria a cansada Europa o sentido moderno, livre da
“maceracao crista e do utilitarismo capitalista’. Segundo o autor, pela primeira
vez o Brasil seria considerado como um pais que teria algo a oferecer: “copia

sim, mas regeneradora’.

O projeto modernista seria indissociavel das tradicées, sobretudo populares
brasileiras. De fato, a cultura erudita brasileira -de uma elite que Darcy Ribeiro
denomina transplantada-, ndo dialogava com o povo que raramente entendia a
linguagem dos artistas e intelectuais que buscavam pretensamente expressar o
modo de ser, sentir e pensar brasileiros. Darcy Ribeiro afirma ainda que teria
sido por meio da cultura vulgar “recheada de elementos indigenas e africanos-
que o povo brasileiro edificou, com os tijolos e cimento de que dispunha, a

14 pRADO, 1928:9
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cultura nacional no que tinha assentado na terra e de significativo para toda a
1155

populagcgo’ "

Pela primeira vez, os intelectuais brasileiros buscaram ver o Brasil continental e
suas muitas nuances. Mario de Andrade passou anos de sua vida buscando
nos confins do Brasil os elementos populares que seriam o solo da arte
nacional para que o Brasil participasse do “concerto das nacdes” com sua
singularidade. Mario procurava associar o nacional a coisa folclérica, sempre
visando a uma profundidade de deixasse para tras o ufanismo colorido do
passado e acreditando que caberia aos artistas interpretar as tradi¢cdes. Ainda
no século XXl é dele o maior inventario das dancas brasileiras,
cuidadosamente catalogados em Dancas Dramaticas do Brasil. Mario buscava
a unidade em meio a profusdo, sem valorizar o regionalismo para encontrar um
conjunto cultural representativo. O pensamento de Mario recusaria a ode aos
simbolos e imagens brasileiras utilizados no século XIX, ele buscaria uma arte
engajada socialmente que evitasse a superficialidade e o ufanismo para
encontrar nas raizes das manifestagdes folcléricas e populares a realidade
cultural brasileira. Para muitos, seu antoldgico personagem Macunaima seria a
personificacdo do povo brasileiro. O preto retinto nascido entre os indios e que
se torna branco era o her6i sem nenhum carater, e sem carater segundo o
autor porque o brasileiro “ndo possui nem civilizacdo propria nem consciéncia
tradicional”. O brasileiro ainda nao teria identidade definida nem consciéncia de

suas tradicoes.

Embora divididos em grupos que muitas vezes se opunham sobre as fontes da
tdo buscada brasilidade, os modernistas valorizaram a mesticagem e a ode ao
indio foi paulatinamente substituida pelo valor do negro. Em contraponto as
teorias raciais que pontuaram as discussdes sobre identidade nacional no
século XIX, os modernistas acabam compondo a imagem de um Brasil mulato,
que agregaria ritos, musicas e dancas afro brasileiras. A imagem de Brasil
imaginada nesta época seria imortalizada nas telas de Di Cavalcanti, Tarsila do
Amaral entre outros. Miscigenac¢des culturais e antropofagias inaugurariam a

15 RIBEIRO, 1978:143
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década seguinte na qual a politica de Estado abracaria de vez a cultura popular

como meio de identidade e o mestico como tipo nacional brasileiro.

Para Monica Velloso'™ é no discurso modernista que o enfoque da cultura
popular comeca a envolver certa carga de positividade como caminho para a
composicdo do “nacional”’. Neste momento via-se que a cultura popular seria a
pista para conhecer e revelar o Brasil auténtico, mas segundo a autora é no
periodo do Estado Novo que esta concepcao encontraria sua forma mais bem
acabada e que terminaria por instaurar a positividade do popular.

4.4- NACIONALISMO E POLITICA NO ESTADO NOVO

Apoés longo e conturbado periodo na histéria do Brasil, entre o fim da década
de 1920 e inicio da década de 1930, a Republica Nova sucedeu a velha e uma
série de levantes e motins marcavam o confuso cenario politico do pais. A
questado da nacionalidade deixaria de ser prioritariamente estética e intelectual
para se tornar uma questdo politica. A preocupacao com a pacificacdo das
massas e 0S processos civilizatérios que seriam implantados dai em diante
teriam como pano de fundo a construcdo da nacéao brasileira. Nesta ocasiao, a
politica descobre a forca da propaganda e a utiliza amplamente para fomentar
a onda nacionalista, assim como acontecia na Europa, sobretudo nos paises
sob regimes fascistas. Cerimbnias civicas espetaculares, a monumentalizacao
da vida e os meios de comunicacao passam a ser instrumentos politicos de

enorme importancia que visivelmente viriam a fortalecer o Estado.

Neste processo de nacionalizagdo, pode-se estabelecer duas vias de atuacao
do Estado sobre o cotidiano da populacdo: uma de cunho propagandistico que
fez uso dos meios de comunicacao, sobretudo do radio, e do estabelecimento
de um calendario civico que propiciasse a montagem de grandes espetaculos

16 VELLOSO, 1987:47
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dos quais 0 povo se sentisse parte integrante e que provocasse emocao
estética suficiente para fomentar ufanismos de todas as ordens, e o outro
empregado diretamente no cotidiano, sobretudo das criancas e jovens através
da educacao dos corpos em uma docilizacdo e disciplinarizacdo tado bem
estudadas por Foucault'"’.

Dificilmente ndo se compararia as estratégias utilizadas pelo Estado Novo
Brasileiro no periodo entre 1937 e 1945 com a utilizagdo da Estética - da arte
como meio de manipulagéo ideolbgica- pelo regime nazista. No Brasil, como na
Alemanha se fez amplo uso da descoberta da poténcia da via sensivel humana
e da forgca da propaganda para o dominio das massas, um dominio que se
daria através das sensacdes provocadas pela mudanca do estado psicolégico
que a arte opera nos humanos. Como afirma Muniz Sodré''®:: “E o
convencimento, a persuaséo, a sedu¢do, ou qualquer outro nome dado a isso,
que preside a racionalidade”. O uso das técnicas de producao artisticas na
promocgao de espetaculos, e da arte em si como arma de seducéao ideoldgica
sdo meios eficazes de atingir, convencer e recrutar os homens através de sua

sensibilidade.

Segundo PARADA, uma das medidas mais eficientes tomadas pelo Estado
Novo na busca da pacificagcdo popular, foi a institucionalizacdo de um
calendario civico que abrigasse grandes comemoracdes. O autor menciona
que “a invengdo de uma comunidade politica nacional pressupbe esse tipo de
acdo simbolica através da qual articulam-se discurso e pratica, real e
imaginario. Neste sentido, o tema das comemoracdes civicas pode ser
pensado como um Iécus onde se constroem sistemas abstratos de

ordenamento que informam as agées cotidianas dos homens'™®”

A importancia de rituais com o objetivo de gerar sentimentos nacionais é

apontada, comparada com os rituais religiosos por Mariano Plotkin'?°: “A/ igual

117 .. . . , .
Poe exemplo em Vigiar e Punir e Microfisica do Poder
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que los rituales de tipo religioso, los politicos estan destinados a generar um
sentimiento de pertencia a uma comunidad determinada entre los participantes
(comunidad basada em creencias religiosas, em um caso, 0 em conceptos
como ‘la nacion’, ‘la etnia’, i ‘el partido’, em el outro)” e o autor prossegue: “los
rituales politicos tienen por objeto na recreacion simbdlica de las fuentes de
legitimidad de um régimen politico”

O principal objetivo do Estado brasileiro era o de unificagdo da populacdo em
torno dos simbolos nacionais. O calendario civico que comecga a ser elaborado
em 1936 estaria completamente pronto em 1938'?' e comportaria: o dia de
Tiradentes (21 de abril), 0 12 de maio, as comemoracdes da Semana da Patria
(primeira semana de setembro, que abrigariam o desfile militar do dia 7, o Dia
da Juventude e a Hora da Independéncia), o dia da Revolucdo (10 de
novembro), a Proclamacéao da Republica (15 de novembro) e o Dia da Bandeira
(19 de novembro). Em cada uma destas datas havia um ritual especifico e
grande mobilizacdo publica. Segundo PARADA'? a criacdo da comunidade
nacional brasileira como comunidade subjetiva exigiu que “os individuos
compartilhassem experiéncias intensas nas quais esta idéia- a comunidade
nacional- fosse dramatizada. Participando, de forma ativa, de uma celebracéo,
o individuo poderia tornar-se parte da comunidade, assim como a comunidade
tornar-se- ia parte do individuo”. A educacao dos jovens passa a ter extrema
importadncia neste contexto politico. Educacao fisica e musica serédo
instrumentos largamente utilizados no processo de civilizacdo da juventude

objetivando a formacgéao de uma populacdo mais pacifica e ordeira.

As teorias eugénicas nao ficaram fora da ordem do dia no Brasil. Segundo
PARADA'® os relatos apresentados no Correio da Manha sobre o Desfile da
Mocidade em 1938 demonstram isso claramente:

“Quem observou com atengdo o tipo racial e eugénico dos meninos e
rapazes, que, aos milhares, no dia de anteontem encheram as lindas
pracas do centro da cidade e que com garbo irrepreensivel, para suas

12! segundo PARADA, 2009, p. 20.
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idades, foram passados em revista pelas mais altas autoridades
administrativas do pais, ndo pode deixar de se ufanar e se vangloriar com
a depuragdo étnica que vem se processando lenta e gradativamente em
nossos meios”.’**

A idéia de raca foi amplamente explorada, mas sob um prisma diferente e bem
mais adequado a realidade brasileira do que no passado. O tipo nacional ficou
parcialmente resolvido como a mistura de trés racas originais. A esta altura, a
populacdo negra ja tomara espaco nas cidades e a Obra de Gilberto Freyre,
embora controversa no ponto de vista da romantizacdo da relacdo entre
senhores e escravos, brancos e negros, conseguiu inserir definitivamente o
negro no corpo nacional e trazer uma visdo culturalista sobre a realidade
brasileira. Segundo SCHWARCZ (2011) os modelos raciais de andlise
comecgaram a passar por severas criticas, sobretudo a partir do final dos anos
1920. Dai em diante os fatores sociais, culturais e econémicos deveriam
explicar as diferencas entre grupos. Freyre positivaria 0 modelo da mesticagem
a abandonaria a questao racial em prol da cultural.

E neste periodo que também segundo SCHWARCZ (2011) aparecem tracos de
uma identidade brasileira cuja mesticagem seria a grande distincdo, e quando
‘o mestico vira nacional’, paralelamente a um processo crescente de
desafricanizacdo de varios elementos culturais, simbolicamente clareados em
meio a esse contexto™ A partir dai, a identidade surgiria em um movimento de
mao dupla “que vem do olhar de fora para dentro e de dentro para fora,
resultando dai seu espaco de consagracdo. Afinal o samba, a capoeira, o
candomblé, a mulata e o malandro carioca sdo em graus diferentes,
transformados em icones nacionais, produzidos e reproduzidos interna e
externamente”. Nesta ocasiao, a feijoada, a capoeira e o samba deixam de ser

elementos da cultura negra para tornarem-se elementos nacionais.

Segundo ORTIZ “nos anos 30 procura-se também transformar radicalmente o
conceito de homem brasileiro. Qualidades como ‘preguica’, ‘indoléncia’,

consideradas inerentes a raca mestica, sdo substituidas por uma ideologia do

124 correio da Manh3, 6 de setembro de 1938 citado in PARADA, 2009:100
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trabalho'®”. De fato, o foco principal do Estado Novo sobre os corpos seria o
disciplinar. Constaria nos manuais e livros didaticos o item “civilidade”, sendo
que 26 itens listados como regras, metade incidiria sobre os corpos'?®, tendo
entre outros objetivos a imobilidade e o siléncio. Como era preciso educar os
corpos dos jovens, a Educacdo Fisica torna-se uma ferramenta
importantissima. E durante este periodo (em 1939) que o curso de formagéo de
professores da Universidade do Brasil é criado para atender a demanda de
treinadores. Segundo PARADA'?, a principal tarefa da instituicdo seria a de
formular um método nacional para a educacgao fisica, pois entendia-se que
métodos importados ndo atendiam ao “temperamento” do brasileiro e néo
poderiam ser considerados nacionais. Sobre o papel da pedagogia voltada aos
jovens no periodo do Estado novo, Mauricio Parada afirma que:

“Os temas da eugenia, da seguranga nacional se faziam presentes numa
pedagogia publicamente espetacularizada; o jovem ‘sadio’, ‘disciplinado’ e
‘nacional’ era apresentado como condicdo da modernizacdo do pais. As
novas disciplinas escolares — entre elas a educagao fisica- e também as
praticas médicas dirigidas a crianga compunham um conjunto de
estratégias voltadas para a pacificacdo e a disciplinarizacdo de uma parte
da populagdo que, uma vez ordenada, poderia garantir , no futuro, a
estabilizagdo do regime e a criagdo de uma sociedade moderna’.

O autor prossegue afirmando que “O encontro entre a educacdo fisica e a
pratica desportiva com a propaganda politica nos permite transitar para um
campo em que as preocupagcdes com o corpo fisico tornam-se preocupag¢oes

com o corpo civico”.

A exibicdo destes jovens brasileiros nas comemoracdes civicas como, por
exemplo, a Hora da Independéncia, eram comandadas por ninguém menos do
que Heitor Villa Lobos. O canto Orfebnico implantado pelo maestro nas escolas
do pais teria um cunho muito mais civilizatério do que estético, pois Villa Lobos
acreditava que a musica propiciava a substituicdo das individualidades pelo

coletivismo. Esse ndo € o Unico exemplo do uso da musica e das artes com

125 ORTIZ, 2005:42
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objetivos politicos pelo governo de Vargas. A politica nacionalista do Estado
novo se aproveitou largamente dos ideais modernistas - de busca das raizes
populares - para a construcao de uma nacao imaginada através da cultura. Foi
o tempo de separar o joio do trigo e pincar no ideario nacional aquilo que
pudesse ser utilizado como emblema e marca da nacao brasileira e rechagar e
censurar aquilo que ia contra as politicas de Estado. As medidas varguistas
neste sentido vao desde o aproveitamento de artistas e intelectuais nos
quadros e projetos de governo, até a institucionalizagdo de uma cultura de

radiodifusdo que influiu fortemente na masica popular brasileira dai em diante.

Sobre a participacao dos intelectuais nos quadros do governo Vargas, Monica
Velloso'® esclarece que as condicdes brasileiras (histéricas, sociais,
econbmicas e culturais) desde a independéncia sempre propiciaram a alcada
dos intelectuais a condicao de arautos da “consciéncia e do discurso”, mas que
foi a partir de 1930 que eles passaram a atuar junto ao Estado, quando este
passou a ser identificado como “cerne da nacionalidade brasileira”. Para
Velloso: “no Estado Novo o intelectual responde a chamada do regime que o
incumbe de uma missédo: a de ser o representante da consciéncia nacional®®”,
e a partir dai “de inimigo do estado, o intelectual deve se converter em fiel
colaborador”. A autora distingue dois nucleos de atuacdo destes intelectuais
junto ao governo: O ministério da Educacao, cuja missdo voltava-se para a
formagédo de uma cultura erudita e nos quais estavam alocados, por exemplo,
Carlos Drummond de Andrade, Lucio Costa, Niemeyer e Mario de Andrade; e o
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), que tinha como funcao
orientar as manifestagbes de cultura popular através dos meios de
comunicagédo e do qual eram membros Menotti Del Picchia e Candido Motta
Filho.

Caberia a estes intelectuais trazer as manifestacbes sociais para o “seio do

estado que ird disciplina-las e coordend-las’”, além de salvaguarda-las das

influéncias alienigenas. A tarefa de porta-vozes dos anseios populares lhes é

128 \/ELLOSO, 1987:1
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concedida por acreditar-se que seriam eles capazes de captar o
“subconsciente coletivo” da nacionalidade onde estariam contidas as
“verdadeiras reservas da brasilidade”. Caberia ao Estado recuperar estas
reservas e assegurar a continuidade da consciéncia nacional'®’

Este € o momento histérico brasileiro no qual a politica descobre o poder de
persuasao da arte e se utiliza deste poder da maneira mais habil possivel,
usando o gosto popular como ferramenta ideolégica. E hora de civilizar o
samba, alterar seu conteudo subversivo e utiliza-lo para propagar uma nova
ideologia do trabalho e da ordem. Nasce o “samba de legitimidade” que destitui
a malandragem e substitui pelo homem sério e trabalhador. Segundo
SODRE™? 3 partir dai “a musica negra, que tinha preservado suas matrizes
ritmicas através de um longo processo de continuidade e resisténcias culturais,

passou a ser considerada fonte geradora de significagées nacionalistas”

4.5- CONSIDERAGCOES SOBRE A BRASILIDADE IMAGINADA

Ha duas coisas, de suma importancia para este trabalho, a serem observadas
neste breve relato histérico da evolugcao do conceito de “brasilidade”: a de que
este conceito identitario nacional nasceu e cresceu diretamente ligado a
corporeidade — seja no que diz respeito a raca, quanto no que se refere a
mobilidade, sensualidade, destreza, ritmo corporal - e a de que este conceito
foi fomentado a partir da cultura popular. A miscigenacao racial e cultural que
se deu no Brasil desde o seu descobrimento, somada aos interesses artisticos,
intelectuais e politicos construiram o idedrio consumido internamente e
macicamente exportado. A brasilidade mora nos quadris da portuguesa
Carmem Miranda, nos acordes épicos de Radamés Gnattali, nas curvas de

Niemeyer, no Maxixe que é filho do Lundu, no samba, na cruza dos

131 Idem, p. 17

32 SODRE, 1998:39
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movimentos ibéricos com os tambores da mae Africa. O Brasil é o gigante
quente e ensolarado, do sorriso do passista e onde vive um povo que recebe a
todos cordialmente, desde sempre o bom selvagem postado nas areias do
Atlantico a assistir a chegada das naus, miticamente ‘nus, sem nenhuma
cobertura. Nem estimam de cobrir ou de mostrar suas vergonhas; e nisso tém
tanta inocéncia como em mostrar o rosto’*”.

Se o pais era visto como uma criangca por republicanos, modernistas e
estadonovistas, ele se tornou um jovem com muita identidade. Esta identidade,
mesmo que imaginada, criada e alimentada no seio da politica, da historia e,
sobretudo, da comunicacdo, permanece muito presente no cotidiano dos
brasileiros e serve de suporte estético para o consumo e a exportagdo de bens
culturais como a danca, que € de fato o objeto de estudo deste trabalho e sobre
a qual passaremos a falar daqui em diante. A danca, ndo casualmente, talvez
seja um dos melhores territérios para se investigar a identidade nacional
brasileira, por ser a justa interface entre corpo e cultura, por portar em doses
idénticas o gesto e a musicalidade, movimento e significado.

337recho da Carta de Pero Vaz de Caminha
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5- DANCA E IDENTIDADES NACIONAIS

“cada individuo, cada grupo social, em ressonancia com seu ambiente, cria
e é submetido a mitologias do corpo em movimento que constroem
quadros de referencia variaveis da percepcdo. Conscientes ou ndo, esses
quadros sdo sempre ativos. A danca € o lugar, por exceléncia, que faz
visivel o turbilhdo em que as forgas de evolugdo cultural se afrontam,
produzindo, controlando ou censurando as novas atitudes de expresséo de
si e de impressao no outro” (Hubert Godard'*)

Para compreendermos a danca como objeto de andlise das identidades
nacionais, sera preciso entender o corpo como matéria sensivel — como
portador de signos capazes de situar o observador no tempo e no espago -, € 0
movimento corporal como expressao estética que pode conter a esséncia da
situacdo geo-temporal de sua criacdo e execucdo. Isso quer dizer que para
tratar a danca como comunicacao, sob o prisma do registro histérico, sera
preciso observa-la sob dois focos: corpo e movimento corporal como signos
culturais; e producgéo estética e linguagem artistica como registros.

Este capitulo abordara estes dois olhares para inserir a danca na questao das
identidades nacionais. Primeiramente, serdo questionadas as relacées entre
corpo e cultura através da andlise do gesto como identidade. A seguir, sera
feita uma distincdo entre gestualidade e movimento coreografico. Para a
introducdo da observagao da dangca como lécus de observacdo cultural, serdo
demonstradas as muitas expressodes culturais contidas no movimento dancado
para chegarmos a possibilidade de uma danca identidade, mais precisamente
de uma danca como identidade nacional.

3% |n PEREIRA e SOTER, sd. B, p. 11
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5.1- AESTRUTURAGAO SOCIAL DO CORPO E O GESTO COMO IDENTIDADE

‘A memdria de uma comunidade humana ndo reside somente nas
tradigbes orais e escritas, ela se constroi também na esfera dos gestos
eficazes” (David Le Breton)'®

Cada vez mais o corpo se mostra como locus para a observacdo das

136

sociedades. Para David Le Breton™® O corpo é o lugar de condensacdo de

diferentes formas de “socialidade’””

que dao fisionomia a sociedade, o lugar
de encontro de uma trajetéria individual e de uma dimenséao coletiva. Seria ele
o revelador por exceléncia da pluralidade e complexidade do campo social, o
microssomo que registra tanto as grandes afirmac¢des quanto os sussurros e
cochichos do social, por esta razao o corpo se apresentaria como observatorio
ideal de um contexto, mesmo quando examinado em seu dinamismo. Para LE
BRETON', o corpo é o eixo de nossa relacdo com o mundo. Existir é
primeiramente se mover, é transformar seu entorno por uma soma de gestos
aprendidos, € atribuir um significado aos dados ofertados pela realidade gracas
a percepcao, é emitir e enderecar aos demais um repertorio de gestos e
mimicas socialmente codificados. Emissor e receptor, o corpo produz sentido
continuamente e ao fazer isso, ele insere o homem no interior de um espaco
social e cultural. O corpo é a condicdo do homem, seu primeiro vetor de
sentido. Nada € mais sensivel as modificacoes espetaculares ou infimas que
agitam o campo social do que o corpo. Ele € o cruzamento de todas as
instdncias de uma cultura, o lugar de imputacdo por exceléncia do campo
simbdlico na vida dos sujeitos. Le Breton afirma ainda que o simples ato de

marchar esta subordinado a um condicionamento social. Ele resulta de uma

135 | E BRETON, 2010:44

Idem, p. 15

Socialité — termo usado por David Le Breton em seu livro Corps et Societé: essai de sociologie et d’anthropologie
du corps (Paris,1985), ndo consta em dicionarios de lingua francesa e ndo parece passivel de tradugdo.
Distingue-se de sociabilidade (sociabilité) e possivelmente provém do verbo socialiser- socialisar. Manteremos a
tradugdo socialidade.

LE BRETON, 2010:19

136
137

138



83

técnica corporal adquirida nos primeiros anos de vida e cada cultura teria um
tipo de marcha que |Ihe é prépria, assim como cada grupo social, ndo sendo
impossivel reconhecer a nacionalidade ou classe social de alguém ao

caminhar.

Segundo Michel BERNARD'™®, a estruturagéo social do corpo concentra toda a
atividade mais imediata e natural: posturas, atitudes, movimentos desde os
mais espontaneos, que resultam ndo somente da educac¢ao, mas também da
imitacdo e da adaptacdo. O autor afirma que cada um de nés teve a
oportunidade de perceber a diferengca entre o caminhar de um inglés, um
alemao, um americano, um italiano e um portugués, chinés, indiano e que em
cada um deles encontraremos um ritmo, uma distancia de passo, uma agao do

140 'mas, observa o

joelho, um posicionamento de pés ou uma postura de busto
autor, a marcha nao seria definitiva, ela mudaria com o passar do tempo e
poderia mudar em funcdo da vida e dos modelos culturais. Segundo
BERNARD'™': “A sociedade ndo esta presente apenas nas nossas relacoes
espaciais, na nossa proxemia, mas também na estrutura e nas funcées de
nosso corpo como organismo vivo”. O corpo seria o0 simbolo que uma

sociedade usa para falar de seus fantasmas'*.

Para Hubert Godard'*®, a simples postura ereta do homem imével ja conteria
elementos psicolégicos e expressivos “‘mesmo antes de qualquer
intencionalidade de movimento ou de expressao”. A simples relagdo ao peso, a
gravidade, ja conteria; “um humor, um projeto sobre o mundo”. Esse humor ou
projeto sobre o mundo mencionado por Godard, sdo o que o autor denomina
Pré Movimento. Observar a danga requer especial atencdo a esta consisténcia
humana que antecede e esta presente no movimento corporal. O bailarino ndo
€ uma tabula rasa na qual o coredgrafo pode escrever em lingua prépria
desconsiderando a histéria gestual daquele corpo. O corpo que danga ja

139 BERNARD, 1995:123

Idem, p. 124
Idem, p. 129
Idem, p. 134
In PEREIRA e SOTER, sd. B, p. 13.
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contém um repertério de movimentos proprios adquiridos desde a infancia e

que sao profundamente influenciados pela cultura.

Novamente citando LE BRETON'**: “a gestualidade humana é um fato de
sociedade e de cultura e ndo de natureza congénita ou bioldgica destinada a se
impor aos atores.” O gestual proprio € um conjunto de posturas adquirido
através da educacao do gesto e da imitacdo que cada sujeito seleciona e se
apropria, incorporando como parte da sua identidade, como forma cinética de
estar no mundo. Em sua obra Sociologia e Antropologia, Marcel Mauss faz
uma reflexdo a respeito dos denominados “habitus” corporais que ele define
como: o “exigido”, o “adquirido”, afirmando que as formas de movimento
corporais cotidianos que vao do caminhar até o gesticular sdo adquiridas por
imitacdo. A crianca aprenderia a forma certa de movimentar-se copiando de um
adulto, construindo uma forma gestual adquirida e ndo natural. Mauss chega a
questionar: “Talvez ndo exista uma maneira natural no adulto’®.” Através do
aprendizado e da imitagdo a cultura “entraria” nos corpos e Terry Eagleton'*®
esclarece esta permeacdo cultural nos humanos afirmando que: “Porque
nascemos prematuramente, incapazes de tomarmos conta de nés mesmos,
nossa natureza contém um abismo cavernoso para dentro do qual a cultura

deve mover-se de imediato, se ndo logo morreriamos”.

Segundo Michel Serres (2004:66): “A crianga, quando nasce, ndo dispée
completamente do olfato e do tato, pois a mielinizagdo s6 avanga no decorrer
das semanas. Os cinco sentidos desenvolvem-se lentamente”. O autor
qguestiona de que maneira a crianga adquire a motricidade dos gestos durante
este periodo: “Ela imita as posturas antes mesmo que seus sentidos estejam
completamente formados? Ela enxerga o modelo antes de imita-lo? Ou ela o

imita para vé-lo melhor?”. Merleau-Ponty'’

responderia que a cognicao do
gesto e a aquisicdo do repertério gestual acontecem no corpo; o corpo

apreenderia o gesto para reproduzi-lo: “é o corpo que apanha e que

%% E BRETON, 2010:45

MAUSS, 1974:216
146 EAGLETON, 1998:75
147 MERLEAU- PONTY, 1999:198
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compreende o movimento. A aquisicdo do habito é sim a apreensdo de uma

significacdo, mas é a apreensdo motora de uma significacdo motora’.

Desde que nascem os humanos s&o constantemente expostos a uma série de

condutas corporais'.

As observacdes sobre esta aquisicdo de habitos
gestuais apontam primeiramente para uma educacdo social do gesto que
difere de uma sociedade para outra e insere nos corpos uma série de
movimentos que, com o0 passar do tempo, tornam-se inconscientes. Esta
educacao se da através do corpo, mas é sempre uma apreensao cultural. O
corpo apreende e copia o gesto de outro corpo, seja por ordem, tradicdo ou

escolha.

David Le Breton'*® sugere cinco eixos diferentes no interior dos quais se pode
ordenar, segundo suas caracteristicas dominantes o conjunto das
manifestacdes corporais que pontuam a cada instante a vida do sujeito. Cinco
rubricas que projetam certa clareza ao seio da sucessao infinita de direcdes
que especificam o corpo na vida social: seriam elas: as técnicas do corpo; o0s
gestuais de interacdo; a expressdao dos sentimentos; a socialidade
“infracorporal”™®; a socialidade corporal de interacdo (ou socialidade corporal
da ma conduta). Entre estas cinco rubricas, apenas a ultima — por tratar
particularmente dos desvios de conduta como a loucura - ndo nos interessa

aprofundar aqui.

As Técnicas do Corpo'™' seriam modalidades de acdo, sequéncias de gestos,

sincronias musculares que se sucedem na busca de um objetivo preciso. Onde

18 Segundo Le Breton (2010:8), embora a o processo de socializagdo da experiéncia corporal seja constante na

condi¢do social do homem, a infancia e a adolescéncia sdo os periodos nos quais este processo se dd de
maneira mais intensa. Le Breton esclarece que: “A crianga cresce numa familia cujas caracteristicas sociais
podem ser variadas e que ocupa uma posigdo que lhe é propria no jogo das variagbes que caracterizam a
relagdo com o mundo da comunidade social em que estd inserida. Os feitos e gestos da crianga estdo envolvidos
por um padrdo cultural (ethos) que suscita as formas de sua sensibilidade, a gestualidade, as atividades
perceptivas, e desenha assim o estilo de sua relagdo com o mundo. A educagdo nunca é uma atividade
puramente intencional, os modos de relagdo, a dinGmica afetiva da estrutura familiar, a maneira como a crianga
se situa nessa trama e a submissdo ou resisténcia que a ela opée aparecem como coordenadas cuja importdncia
é mais e mais considerada na socializagdo”

LE BRETON, 1985:79

Infracorporelle — sem significado definido em dicionarios de lingua francesa, traduzido para o portugués como
infracorporal.

LE BRETON, 1985 :80
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o corpo €, ele mesmo, uma ferramenta de transformagdo do mundo. A
aquisicao destas técnicas se daria através de uma educagdao muito
formalizada, geralmente através de especialistas, técnicos e professores. As
técnicas do corpo seriam uma soma consideravel de aprendizagens
infinitamente diversificadas e ligadas algumas vezes a fases da vida do sujeito,
género ou a um pertencimento social. Incluem dos gestos mais simples
(higiene, aleitamento) aos gestos mais elaborados como o aprendizado das
técnicas do artesdo, dos atletas. A vida cotidiana seria repleta destes gestos
rotineiros que vao desde as maneiras a mesa até dirigir um veiculo. Para Le

Breton, até o gestual da sexualidade esta incluido nesta rubrica.
Michel Serres relata que:

“Certa vez, alguns amigos cariocas me perguntaram seriamente se, na
Europa, existiam escolas formais que ensinavam a desprezar o caminhar
natural e flexivel e que nos educavam para que andassemos de forma
artificial e rigida” (...) sem duvida, o que os meus amigos cariocas queriam
dizer € que eles andavam com os olhos fixos nos tendbées e nos musculos,
o que lhes garantia um olhar espiritual entre duas flexibilidades enquanto
os ditos ocidentais rigidos e articulados, completamente contraidos, se
apoiavam sobre as muletas ossudas da tibia sobre as bengalas do
perénio, do astragalo e do calcaneo. Antes de mim, esses bailarinos do Rio
ja sabiam na época que sensores refinados guarnecem nossas
articulagbes e nossos musculos ?'%?”

A descricdo da diferenciacdo da marcha ou do caminhar entre corpos que se
educam em culturas diferentes retrata bem a incidéncia das Técnicas do Corpo
abordadas por Le Breton e tdo bem descritas no passado por Marcel Mauss.
Aqui estao inseridas também as técnicas em danca utilizadas na formacao de
bailarinos, bem como as técnicas corporais anteriores e independentes deste
aprendizado que incidem nos movimentos envolvidos no ato de dancar.
Quando um bailarino recebe a informacdo de uma técnica especifica, as
formas anteriores de movimentos adquiridos ja participam do resultado final
desta aquisicdo. E possivel dizer que mesmo corpos nos quais a técnica é
aplicada de maneira idéntica, responderdao distintamente ndo somente por

152 SERRES , 2004 :28
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diferencas anatbmicas e biolégicas, mas também por mobilizacdes

culturalmente condicionadas. Segundo Hubert Godard™®:

“a cultura, a historia de um bailarino, sua maneira de sentir determinada
situacao, de experimenta-la e de interpreta-la vai induzir uma ‘musicalidade
postural’ que acompanhara os gestos intencionalmente executados. Os
efeitos desse estado afetivo, que conferem a cada gesto a sua qualidade e
dos quais mal se comeg¢a a compreender 0s mecanismos, ndo podem ser
comandados somente pela consciéncia/vontade. O controle do movimento
ndo é uma fungdo apenas da consciéncia, € uma fungdo disseminada por
todo o corpo, que nao tem substancial dependéncia de um sistema
executivo inteligente. Ha um delicado sistema, que age de modo
cooperativo, quando da realizagdo do movimento. Esse sistema
compreende as multiplas dimensées da gestualidade e engendra, a partir
do pré-movimento, a musicalidade postural. Ha como que uma inteligéncia
disseminada pelo corpo.”

Esta inteligéncia disseminada pelo corpo seria justamente fruto da construcao
social deste corpo, do cruzamento de diferentes Técnicas Corporais que
penetram nos sujeitos e seus movimentos desde a mais tenra idade e que
estardo atuando sublinarmente em qualquer movimento daquele corpo. Sejam
técnicas especificas de treinamento e aprendizado em dancga, sejam técnicas
cotidianas, todo o aprendizado corporal tera influéncia direta no movimento

dancado.

A segunda rubrica tratada por Le Breton & a que se refere ao gestual de
interacdo e examina os empregos do corpo nos momentos de encontros entre
sujeitos, mais notadamente durante trocas verbais. Seria uma socialidade
préxima das técnicas corporais, mas nao visaria a uma eficacia pratica e nao
seria interiorizada pela crianca da mesma maneira. A aquisicdo gradual desta
socialidade pela crianca se daria, sobretudo, por mimetismo com outros
sujeitos e identificacdes com seus familiares. Para o autor, este gestual estaria
ligado a um saber difuso que circula silenciosamente entre as fibras de uma
trama social e que contribui para ancorar a identidade a um fundo comum de
signos e simbolos. Ao contrario das técnicas do corpo, a interacdo social
prescindiria de uma educacgédo formal e dela poder-se-ia medir apenas 0s

153 Apud MICHEL,marcelle; GINOT, Isabelle. La danse Du XX siecle. Paris: Bordas, 1995.
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efeitos. Cada grupo social elaboraria um registro proprio de empregos do corpo
nas trocas com outrem, e este conjunto de gestos poderia estar associado ao
idioma. Esta socialidade diz respeito também a etiqueta corporal que comanda
o comportamento dos sujeitos diante de pessoas diferentes e segundo o grau

de intimidade e as relacées proxémicas estariam ai inseridas.

A Cinética'* que Birdwhistell elaborou a partir de 1950 visava a compreender
os fendmenos desta comunicagdo gestual e os estudos Proxemia'®® de Edward
Hall, na década de 1960, também mostravam a variagdo do gestual humano
entre as diferentes culturas. Em sua obra A Dimens&do Oculta, Hall afirmava
que as pessoas de culturas diferentes ndo sé se movimentam, falam e
gesticulam de maneira diferente como também lidam distintamente com o

espaco. Independente das criticas recebidas posteriormente’*®

por tratar as
nacionalidades sob um parametro médio de comportamento, os estudos de
Edward Hall deixam bastante claras as diferengas gestuais no cotidiano de

sujeitos de nacionalidades diferentes.

154 . . . . . . . . .
Disciplina elaborada pelo antropdlogo norte-americano Ray Birdwhistell, que desenvolveu sua pesquisa a partir

da década de 1950 e para quem (Segundo LE BRETON, 2010, p.47) ndo existiria uma ‘comunicagdo ndo verbal’,
pois os movimentos da palavra e do gesto estariam mesclados num sistema e ndo poderiam ser estudados
isoladamente. A Cinésica incidiria sobre trejeitos faciais, posturas corporais e gesticulagdo e estaria dividida em
trés areas interdependentes: A Pré-Cinésica — referente aos movimentos pré-comunicacionais e fisiolégicos como
o piscar dos olhos- , a Microcinesica — que determinaria as unidades discretas de movimentos do corpo — e a
Cinésica Social - que teria um recorte socioantropologico. Aos cinesistas, importariam particularmente os
movimentos corporais considerados sob o aspecto sociocultural. O fluxo cinésico da interagdo social envolveria:
meneios de cabega, piscar de olhos, movimentos do queixo, variagdes nas posicdes do térax e dos ombros,
atividade gestual dos bragos, das maos, dos dedos, bem como movimentos das pernas e dos pés. Fundamentada
em variaveis como intensidade, amplitude e rapidez, a cinésica faria uma descricdo analitica dos movimentos
socialmente expressivos e partiria dos seguintes pressupostos:1- nenhum movimento ou expressdo corporal e
destituido de significado no contexto em que se apresenta, 2- A postura corporal, o movimento e a expressdo
facial sdo padronizados, vale dizer, culturalmente determinados, 3- O movimento corporal sistemdtico dos
membros de uma comunidade é considerado uma fungdo do sistema social a que pertence, 4- A atividade corporal
visivel (tal como a atividade fonética audivel) influencia o comportamento de outros membros no interior do dado
grupo, 5- Tal comportamento possui valor comunicativo, 6- Tal comportamento encerra significados socialmente
reconhecidos e vdlidos, 7- O sistema bioldgico individual ou a experiéncia particular de vida de um individuo so
valem como parte de um sistema mais amplo a que se integrem (RECTOR, Monica; TRINTA, Aluizio R.
Comunicagéo do Corpo. Sdo Paulo: Atica, 1999. p.56)

135 A teoria sobre esta circunferéncia imaginaria que o ser humano delimita em torno de si foi denominada
Proxemia pelo professor de antropologia Edward Hall na década de 1960. Em seu livro A Dimensdo Oculta (1977),
o autor refere-se a relagdo dos seres com espagos territoriais, ao comportamento de manutengdo de uma drea
especifica prdpria - que nos animais denomina-se territorialidade. A partir deste conceito de territdrio estudado
inicialmente em diferentes animais, o autor faz uma andlise através da observagdo em humanos, da necessidade
da manutengdo de determinadas distancias nas relages interpessoais em diferentes culturas. Abordando
inicialmente as diferengas nas formas de percepg¢do sensorial do espago —os sentidos da visdo, olfato, audigdo e
tato - o autor estabelece quatro distancias fundamentais de relagdes humanas: Publica, Social, Pessoal e intima.

136 _por exemplo,LE BRETON, 2010: p.49
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Sobre a gestualidade brasileira, poderiamos resgatar os estudos feitos por

%7 na década de 1970, com o intuito de buscar uma mimica

Céamara Cascudo
representativa da nacionalidade brasileira. O autor ja afirmava a importancia de
compreender a linguagem gestual nos estudos culturais, uma vez que: “Dedos
e bracos falaram milénios antes da voz”, e que as areas do entendimento
mimico seriam infinitamente superiores as da comunicacdo verbal. Para
Cascudo, o estudo do gesto constituiria uma sistematica tao preciosa quanto,
no campo filolégico, € a semantica, e por isso o0 autor iniciou 0 que seria um
inventario dos gestos significativos do povo brasileiro, com seus usos e
origens, mas para além deste repertério de gestos significativos estd um

comportamento cinético bem mais sutil capaz de “nacionalizar” um corpo.

A influéncia cultural do gesto apareceria nitidamente em individuos que ao
trocar de idioma, trocam seu repertério gestual. Segundo Flora Davis: “Um
francés nao so fala como gesticula em francés; um americano se movimenta
de maneira claramente americana. Um especialista em cinética consegue
distinguir um europeu de um norte-americano somente pelo modo de arquear
as sobrancelhas durante a conversa’®”. A autora ainda aponta para pessoas
que conseguem se tornar gestualmente bilingles, adquirindo uma gestualidade
que acompanha a mudanca de idioma e que confere ao individuo uma fluéncia

gestual.

As maos que falam a lingua italiana e os bragos que se descolam no corpo do
brasileiro sdo antagdnicos ao falar do francés, que expressa mais na face o
que seu corpo contido ndo diz. Ao incorporar um idioma os individuos estariam
incorporando também a gestualidade cultural da lingua em questdo. Esta
micro-gestualidade recheia as técnicas do corpo ja descritas e pode vir a dar
consisténcia e coeréncia ao idioma do corpo que danca, se este corpo

pretende expressar-se em alguma lingua.

157 CASCUDO, Luis da Camara. A Histdria dos nossos gestos: uma pesquisa da mimica do Brasil. Sdo Paulo: Global,
2003.

38 pAVIS, 1979:38
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A socialidade Infracorporal, segundo Le Breton, designa o estrato mais
enraizado na intimidade do sujeito e seria mais comodo observar seus efeitos
do que descrever sua historia ou estabelecer o seu tracado: uma socialidade
do impalpavel, do crepuscular, por dizer respeito a sensorialidade. Para Le
Breton a maneira de sentir o mundo variaria a ponto de diferentes culturas e
classes sociais perceberem o mundo de maneira distinta’®. O sentido n&o
partiia de categorias a priori, mas das potencialidades biolégicas
desenvolvidas durante a histéria do sujeito Um exemplo desta socialidade
seriam as diferentes formas de sentir dor. A atitude do sujeito diante da dor e o
limiar doloroso a que ele reage seriam ligados a cultura somatica de seu grupo

social e a sua prépria psique.

Em outro livro: La danse de La vie, Edward Hall faz uma anélise da diferenca
dos ritmos entre as culturas afirmando que os ritmos temporais determinam
aspectos do comportamento humano'® e que culturas diferentes tém maneiras
diferentes de ver o mundo. O mundo visto por uma determinada cultura pode
ser bastante diferente do mundo visto por outra. Uma diferenga no olhar, e no
foco do olhar'®'.

Nesta rubrica podemos inserir a escuta e o ritmo interno do corpo que danga,
sua percepcao de espaco, o tato e o contato. Mais adiante veremos que a
recepcao do movimento coreografico também é culturalmente condicionada e
que um simples entrelagar de corpos brasileiros pode ser traduzido como

expressao de um ato sexual por um inglés.

A quarta rubrica apontada por David Le Breton é a expressao dos sentimentos
e reune um tipo de gestual que nao poderia ser gerido separadamente da
socialidade de interacdo, mas que diz respeito as expressdes que transbordam

as interacbes corriqueiras da existéncia cotidiana. O sentimento seria uma

159 . . . .
Segundo Le Breton: “de uma drea cultural para outra, e mais freqiientemente de uma classe social para outra, os

atores decifram sensorialmente o mundo de maneira diferenciada” e “cada comunidade humana elabora seu
proprio repertdrio sensorial como universo de sentido. Cada ator apropria-se do uso desse repertdrio de acordo
com a sensibilidade e os acontecimentos que marcaram sua histéria pessoal” (LE BRETON, 2010, p.55).

" HALL, 1984:179

161 Idem, p. 184
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maneira simbdlica de significar certas tonalidades e rela¢gdes com o outro e se
comporia de uma retroalimentacédo entre o afeto e a expressédo do afeto. Esta
forma de expressao — de amor, alegria, sofrimento, pudor- também variaria de

uma cultura para outra.

Talvez apenas o corpo que ja teve a danca como forma de expressao pode
compreender o quanto dos sentimentos individuais transbordam nos
movimentos, mesmo nos mais abstratos, mas todos podem presumir que o
bailarino em cena é sempre um elemento expressivo e que a transmissao de
emocoes sejam elas de quais ordens forem estara sempre comprometida com

a expressao individual dos sentimentos daquele individuo.

Apéds estas colocacgdes, percebe-se o quanto a cultura penetra nos corpos e
aparece nao so6 transfigurada em gestos como também atua na percepgao de
mundo dos individuos. A corporeidade esta incondicionalmente misturada a
cultura e é justo dizer que tragos identitarios, tais como a nacionalidade, podem
aparecer encarnados nos individuos e certamente estardo implicitos no

movimento dangado.

Isso nos leva a crer que corpos brasileiros podem ser gestualmente
diferenciaveis. Do aprendizado educativo do gesto as interagcbes humanas
cotidianas, incluindo ai a percepg¢ao de mundo e a expressao dos sentimentos,
0 corpo que cresce no Brasil absorve uma cultura gestual “brasileira”. A
mobilidade ou imobilidade de partes do corpo assim como a forma ou percurso
do movimento no espaco, o ritmo, a postura, a simples presenca em cena € o
caminhar estarao inscritos e participarao ativamente da danca que este corpo é
capaz de fazer.

Seria, no entanto, simplista desconsiderar dois pontos importantes: o primeiro
de que nao se podera considerar “brasileiro” como uma categoria simples, mas
apenas como multiplicidade. Nao apenas por se tratar de um pais continental
com regides culturais muito distintas, mas também por considerar que outros
fatores tais como género, classe social e cultural incidem sobre os corpos

criando muitas micro-culturas dentro do adjetivo “brasileiro”; e segundo porque
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faz-se necessario apontar para as novas formas de identificagdo gestual,
diferente das locais dos individuos, que vém sendo disseminadas com a
producdo de uma mimese indireta que se da através da midia, fomentando
efeito globalizante naquilo que antes era reconhecido como distintivo cultural.

A passagem de Marcel Mauss transcrita abaixo pode apontar para este
mimese indireta. O antropdlogo estava internado em um hospital americano,
quando observou que o caminhar de suas enfermeiras tinha algo de peculiar.
Observando a maneira de caminhar feminina, Mauss descobre que a forma de
caminhar das mulheres no cinema americano influenciou de maneira pontual a

forma de caminhar de uma geracao.

“Perguntava-me onde ja vira senhoritas caminharem como minhas
enfermeiras. Tinha tempo para refletir sobre o assunto e, afinal, descobri
que fora no cinema. Ao voltar a Franca observei, sobretudo em Paris, a
freqliéncia desse passo; as mocinhas eram francesas e andavam também
daquela maneira. De fato, as modas do caminhar americano, gracas ao
cinema, comegavam a chegar até nds. Era uma idéia que eu podia
generalizar. A posicdo dos bragos, das maos caidas enquanto se anda
formam uma idiossincrasia social e ndo simplesmente um produto de nao
sei que agenciamento e mecanismos permanentes puramente individuais,
quase que inteiramente psiquicos” "%

Deste conhecimento de que o gesto pode ser apreendido de forma indireta,
sucedem os de que as técnicas corporais bem como o gestual de interacéo, a
expressdao dos sentimentos e até mesmo a percepcdo de mundo podem
receber influéncias globais através da apreensdo sensorial daquilo que é
transmitido por via indireta. E incontestavel a disseminagdo de uma retérica
corporal que identifica as diferentes tribos urbanas pelo mundo; é notavel o
guanto de novelesco ha na expressdo exacerbada e teatral de determinados
sentimentos; e o olho impossivel'®® da cAmera modificou a viséo e estabeleceu
novos olhares em uma percepcao absolutamente distinta da real/local dos
humanos. Pensar a danga sob a ética das Identidades nacionais requer que se
leve em consideracdo a multiplicidade inserida no préprio conceito de nacional

162 MAUSS, Marcel, Sociologia e Antropologia. Sdo Paulo: EPU, 1974. (p. 214)
183 Como diz VERTOV (1991,p.256): “Eu sou o cine-olho. Eu, mdquina, vos mostro o mundo do modo como so6 eu
posso vé-lo. Assim, eu me liberto para sempre da imobilidade humana”.
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e este contagio indireto além dos permanentes fluxos culturais, trocas, misturas

entre 0s povos.

Em artigo intitulado “vistos de entrada e controle de passaportes da danca
brasileira” '%*, Helena Katz afirma que s6 se pode formular a danca brasileira
como questdo se o corpo que danca for trabalhado como corpomidia - um
corpo que esta em relagao co-evolutiva com o ambiente. Em outro texto que
divide com Christine Greiner'®, a autora esclarece este conceito ao afirmar que
a Cultura encarna no corpo e que “as informacées do meio se instalam no
corpo; o0 corpo alterado por elas continua a se relacionar com o meio, mas
agora de outra maneira, o que leva a propor novas formas de troca. Meio e
corpo se ajustam permanentemente num fluxo inestancavel de transformacées
e mudangas”. Assim, a autora substitui o raciocinio baseado em influéncias
pelo de uma transmissao da informacédo através de contaminacdes. Esta
proposta do reconhecimento de uma co-evolugdo por trocas em fluxos
instabilizaria a nogéao de cultura nacional como “um recipiente que contém um
conjunto de tradicbes histéricas e étnicas apoiadas na transmissdo’®®”. A
autora prossegue seu pensamento descrevendo como fragil a nocdo da
continuidade linear de tempo, pois “‘um corpo que samba hoje requebra
diferente do samba dancado ha 40 anos, quando as relagbes entre carnaval e
televisdo ndo eram como agora, tampouco o contato entre morro e cidade’®’.”
Passado, presente e futuro perdem a linearidade e € “com o futuro que se Ié o
passado”, e alerta: “Quem se habituou a buscar definir o que seja danca
brasileira com base em uma colegdo de atributos para o gentilico brasileiro

precisa encontrar outra maneira de lidar com a questao.”

Katz prossegue afirmando que em dancga, durante longo tempo, a educagao no
Brasil se deu por transmissao oral, fazendo com que tentativas de descrever o
gestual brasileiro, o carater nacional por meio da alegria, informalidade,
espontaneidade, criatividade, malemoléncia, etc., produziram um estere6tipo. O

164 KATZ, 2004.
165 In: PEREIRA, Roberto; SOTER, Silvia Lices de Danga 3. Rio de Janeiro: UniverCidade, s/db. p. 90
166 KATZ, 2004.
' Idem, P. 123



94

que guiaria este desejo de encontrar uma dancga brasileira seria a concepgao
da existéncia de um carater nacional brasileiro que estaria exposto ao mesmo
tempo no corpo e na danca deste corpo. A autora lembra que a crenga na
existéncia de um carater nacional esta apoiada no pré-romantismo que

fronteiriza e especifica os povos por suas tradigoes.

Cabe, portanto, estabelecer aqui um parametro fundamental: existe um
repertdrio gestual que pode diferenciar os sujeitos de acordo com sua cultura e
€ possivel discernir a nacionalidade de um corpo que danga, principalmente
quando a mobilidade deste corpo tem a intencao de transmitir esta informacao.
Através da observagdo dos gestuais proprios de uma determinada cultura é
facil distinguir um idioma no corpo que danca. Frente ao processo de
globalizagdo em curso, questiona-se se esta especificidade nacionalizante na
dancga decorreria de um movimento de resisténcia cultural que encontraria na
nacionalizacdo do gestual coreografado uma afirmacgao de identidade que visa

a sobrevivéncia diante da pasteurizacao de movimentos.

Gesto e danca sao coisas diferentes, e distinguem-se essencialmente na
intencionalidade. O movimento dancado é prescrito, determinado, burilado e
nao espontaneo. Embora, como ja mencionado, ele possa portar gestos que
cada individuo encarna como carga cultural, cabe ao coreégrafo transforma-

los, ou ndo, aguca-los ou nao.

Segundo Helena Katz: “Quando um pais se reconhece num dos seus produtos
artisticos isso significa que a maioria da sua populacdo consegue se sentir, de
alguma forma, representada nele” '®®. Com os apontamentos sobre a descrigdo
do povo brasileiro como um povo que tem “ginga”, “malemoléncia”, e balanco
peculiares percebe-se que pode ser reproduzida intencionalmente uma
“prasilidade imaginada” gestual no movimento dangado. A pesquisa pontual
sobre o material do objeto de estudos deste trabalho — O Grupo Corpo - aponta
para a possibilidade de que isso venha a ser feito sem que a dancga caia na
armadilha da estereotipia.

168 Em pega de divulgagdo da companhia contida no acervo do Grupo Corpo —ano 2000
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Talvez porque a danca do Grupo Corpo ndo seja composta de colagens de
pretensas brasilidades corporais, nem de simplismos ritmicos, icones ou
lugares comuns, mas por ser uma danca que utiliza o material sensivel do
corpo - com seus gestos, escutas, mobilidades, elementos expressivos - que
vai de encontro com as dancas populares brasileiras, ndo em sua forma final,

mas em sua esséncia cultural e quase sonora.

A libanesa Thilda Herbillon-Moubayed, fez extensa pesquisa sobre as culturas
expressas através da danca, publicada na Obra “La danse, conscience du
vivant”. O prefacio do livro é escrito por Georges Vigarello que apresenta o
trabalho da autora mencionando o fascinante paralelo tragado entre as zonas
geograficas e o privilégio dado as partes do corpo em movimento. O tipo de
mobilizagdo fisica mudaria com as culturas, como mudariam com elas a
maneira de olhar o corpo, de ler seus signos e também de privilegiar a estética
e 0 senso de perfeicdo. A danca seria um dos exemplos mais marcantes disto:
tudo mudaria, por exemplo, entre as dancas tradicionais do Oriente e as do
Ocidente: a apreciacao dos movimentos, a direcao do olhar, a localizacdo da
expressdo, a atencado ao alto do corpo que aparece nas dancgas indianas, a
importancia ao passo e aos saltos nas dancas européias, a atencdo aos
quadris e tronco, nas dangas africanas e do Oriente- Médio. Segundo Vigarello,
a obra deixa claro como certas zonas do corpo se agudizam se tornam
precisas segundo a geografia de origem, assim como certo grau de

sensibilidade na mobilizagédo corporal.

Vigarello aponta ainda para uma das conclusdées mais importantes de Thilda: a
de como no Ocidente o corpo dancante se constituiu progressivamente, regiao
por regido: os pés foram investidos pelo movimento dancante no século XVI, as
pernas no século XVII, o tronco e o conceito de corpo inteiro na primeira
metade do século XX e as costas na segunda metade do século XX, o que é
somado a presenga sempre mais marcantes dos signos de sensibilidade
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interna. Vigarello conclui que a aventura do corpo ocidental seria também a do

sujeito, individuo em busca de suas sensagdes intimas e aprofundadas'®®.

Herbillon-Moubayed assim descreve como 0s corpos se mobilizam de forma

diferente segundo suas culturas:

‘les jambes, rien que és jambes, glissaient, sautaient, avancaient,
couraient, s‘allongeaient, se haussaient, se croisaient, remuaient et
bavardaient sur Iés terres de L’'Occident; et Le visage, face superbement
animée par dés yeux élargis et des bouches épanouies, dialoguait par
lirolie la ferveur, la tristesse, I'amour, la nostalgie et 'humour, avec des
bras, s’élevant, se joignant, s’étendantm s’unissant, se ployant et déployant
sur les regions montagneuses et volcaniques de I'Extreme-Orient. Quand
aus pays du « bassin méditerranéen oriental », ils avaient pour eux les
hanches, le bassin et le torse, qui fléchisseaient s’inclinaient, s’étitarient, se
cambraient, se contractaient, se dilataient et vibraient, jusqu’a
I'ensorcellement de toute cette contrée ; pendant qu’en Afrique, chevilles,
taille, poingnets, coudes et cou, se tordaient avec cadence et frénésie, sur
le rythme envodtant des instruments de percussion »'”°

A partir desta citagdo, a autora da continuidade a sua analise descrevendo o
Extremo Oriente e o valor expressivo da face e dos bragos, o Ocidente e a
importancia das pernas, os paises mediterraneos orientais e o valor expressivo
do da regiao mediana do corpo, as vias respiratérias e a coluna vertebral,
passando pelo térax e plexo solar, o abdémen; a Africa, aonde a danca
habitaria o corpo inteiro. Segundo a autora, a hipotese central de sua obra seria
a de que o corpo é repartido em regides corporais conscientes e inconscientes.
A estrutura técnica da danca favoreceria a evolucao da conscientizacao das
partes de acordo com o uso em diferentes lugares do planeta. A esta hipbtese
segue-se que o corpo € repartido em regides corporais dancantes e nao
dancantes e as modalidades destas reparticdes diferem de um ambiente

geocultural para outro.

A autora estuda ainda exemplos de interculturalidade na danga. A Espanha,
por exemplo, teria feito em suas dancas uma mistura dos movimentos

concéntricos da danca oriental: bracos envolvendo o torso, corpos encurvados

169 |0 HERBILLON-MOUBAYED, p. 11

170 Idem, p. 23
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sobre si mesmo, joelhos juntos e esticados e dos movimentos excéntricos do
Ocidente: bracos e pernas que se desenvolvem liberando o torso para projetar
o térax, passando pelo en dehors (posicao aberta) se dilatando e abrindo sobre
o espago. Outro exemplo de interculturalidade na danga seria o jazz dos negros
americanos que teria aparecido em torno de 1900 e se diferenciaria da danca
africana pelo desenvolvimento mais acentuado da melodia e da harmonia —
elementos da musica que serdao desenvolvidos na danga. O ‘Hot’ ou o ‘swing’
demandariam uma execucao ou elemento ritmico que lhes teria ficado

preponderante’’’.

HERBILLON-MOUBAYED'”? menciona ainda que: comparando um conjunto
iconografico relativo as dancas estudadas, pode-se ver que as partes nuas ou
descobertas sdo exatamente as mesmas aonde se aplica o discurso técnico de
danca daquela cultura e que as partes cobertas seriam exatamente aquelas
nas quais a técnica de danca nado incide. O que dizer entdo das passistas
brasileiras? A mesma pluralidade que compds a cultura brasileira pode ser
vista nas dancgas populares. O frevo que é herdeiro da capoeira negra, o xote
que seria oriundo de uma danca de saldo escocesa, o0 samba que é herdeiro do
lundu, o baido que nasceu do maracatu e do fado, as dancas folcléricas do sul
do pais que arremedam caracteristicas das dancas pastoris européias, um
pouco italianas, um pouco alemas. Mdltiplas herancas que fazem das dancas
populares brasileiras um infindavel territério de interculturalidade. Seria justo
dizer que se em cada regido geografica ha o privilegio de uma zona corporal
nos movimentos, o hibridismo cultural deu as dangas brasileiras a possibilidade
do movimento total. Sob esta ética poder-se-ia questionar se é realmente lenda

ou exagero dizer que o brasileiro “danga com o corpo inteiro”.

Além da pluralidade e interculturalidade nas dancas populares, a danca cénica

acrescentem-se as novas colonizacdes'’® das técnicas européias e americanas

7 Idem, p.81

Idem, p. 135

Segundo HERBILLON-MOUBAYED, O impacto da interculturalidade na elaboragdo estruturada do corpo dangante
poderia encontrar respostas em duas observagGes de Eugenio Barba: A primeira observagdo de Barba é a de que
se existe uma espécie de técnica de corpo integrada a uma cultura ou sociedade, isso ndo significa que esta
técnica ndo possa mudar sob efeito de mutagdes internas ou de importagdes. Deste ponto de vista, o estudo da

172
173
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e teremos um corpo multiplamente afetado. Afetado em sua prépria cultura
hibrida que Ihe descobre e coloca em movimentos livres concéntricos e
excéntricos, ondulares e rastejantes, saltados e circulares, os membros,
troncos e cabecas; re-afetado e re-colonizado pela verticalidade da danca
classica, pela busca do chdao moderna e pelos véos nas buscas de
impossibilidades contemporaneas. Da expressdo corporal latina ao
minimalismo das performances que inauguraram o contemporaneo da danca
mundial, tudo pode ser visto no corpo da danca cénica brasileira. Aos
coredgrafos que lhes péem as maos poderia ser dito que esse € um corpo

permissivo, no melhor dos sentidos. Um corpo absolutamente mével.

O que se vera a seguir € que a busca por um bailado nacional que tomou conta
do ideario politico e artistico brasileiro na terceira década do século XX, néao
levaria em conta este corpo hibrido nem a sua cultura gestual, mas tentaria
colar aderecos de brasilidade sobre um corpo classico. Apenas no fim do
século a corporeidade brasileira encontraria tradugdo para a danca cénica,
através da lenta e gradual elaboragcdo de uma linguagem coreografica que
realizaria o sonho antropofagico modernista: A construgdo de uma dancga a
partir da degluticdo das técnicas de danca européias, transfiguradas a partir
dos movimentos populares e absolutamente afinadas com o seu tempo. Uma
danca capaz de ser reverenciada, por onde quer que passe, como danca

“inconfundivelmente brasileira”.

difusdo das técnicas européias em um meio colonial, seria de maior interesse. A segunda observagdo é a de que o
uso social do nosso corpo é necessariamente produto de uma cultura. Para se desprender disso, o ator deveria
fatalmente se dirigir a uma nova forma de cultura e sofrer a colonizagdo. Seria justamente esta passagem que o
faria descobrir sua propria via, sua propria independéncia e sua propria eloqliéncia fisica. Os exercicios de
treinamento representariam uma segunda colonizagdo. (2005: 82).
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5.2- DANCA E IDENTIDADE NACIONAL BRASILEIRA

A histéria da danca cénica brasileira ndo fugiria da “obsesséo local” em buscar
por uma diferenciagdo nacionalizante. Talvez pela mesma “ambiglidade
fundamental” mencionada por Candido - uma vez que a danca no Brasil foi
desde sempre hiper colonizada por técnicas importadas; historicamente
subdesenvolvida por falta de fomento e de tradicdo no ensino; refém de
estéticas ditadas de fora. Aliando-se isso ao fato de que desde a
Independéncia do pais, as questdes identitarias brasileiras sempre estiveram
ligadas as questdes corporais — seja nas teorias racistas do século XIX, seja na
exaltacdo da mesticagem posterior — seria justo alegar que a corporeidade
sempre foi questdo sine qua non no conceito de brasilidade: o corpo brasileiro
como alicerce dos icones identitarios exportados e re-importados. Sendo a
danga a arte que tem no corpo sua matéria sensivel, tela, instrumento, seria
inevitdvel que se tornasse promessa de uma representacdo impar desta tao

almejada identidade.

Veremos a seguir como, desde a primeira década do século XX, a danca
tornou-se um forte reduto identitario, e como o Brasil foi visto de fora como um
“pais dangante”, fazendo com que o reflexo deste espelho retroalimentasse a
busca por uma danga nacional brasileira. Na danca cénica a nacionalizacao
talvez tenha sido um dos meios encontrados de sobrevivéncia nos palcos

internos e externos.

Para contar a histéria desta construcdo, nos deteremos novamente a trés
periodos histéricos que terdo pontual importancia na analise do objeto de
estudo desta pesquisa: a febre do Maxixe em Paris ainda na primeira década
do século XX; o empreendimento politico cultural da busca por um bailado
nacional nas décadas de 1930 e 1940; e a revisdo artistica do conceito de
nacionalidade na danca na década de 1970, momento histérico de fundacao do
Grupo Corpo. Sera visto que em todos estes momentos, a busca por uma
danca nacional brasileira teve a forte influéncia da idéia de “estilizacao” ou de
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“nivelamento artistico” e o quanto a técnica académica classica serviu de base
para a transformacao e nacionalizacdo da dancga cénica. Como exemplos mais
significativos para este trabalho dos trés momentos, serdo apontadas as
apresentacdes do casal Duque e Maria Lina, em Paris, na década de 1910, o
desenvolvimento da pesquisa de Eros Volusia nas décadas de 1930 e 1940 e a
trajetoria do Ballet Stagium na década de 1970.

Pensar a brasilidade na danca sé fara sentido daqui em diante se
considerarmos esta brasilidade como imaginada. Influéncias culturais no corpo
transformadas em icones, exportadas e reimportadas, compuseram um
repertério de movimentos que passou a ser identificado como “autenticamente
brasileiro”. Para isso, levaremos em consideracdo o alerta de Helena Katz:
“Corpos subordinados tendem a ndo perceber até onde assimilam uma
fetichizagcdo de si mesmos, ignorando que aceitam como um antidoto a

mesmerizagdo transnacional uma caricatura de si mesmos” "

5.2.1-INiCIO DO SECULO XX- O TANGO BRASILEIRO ENCANTA PARIS

Na primeira década do século XX, encontram-se noticias de uma Paris
seduzida pela “Danca Brasileira”. O Maxixe dang¢ado pelo casal Duque e Maria
Lina transformou-se em assunto da imprensa internacional, causando grande
mobilizacdo de diversos setores da sociedade e compondo um registro
histérico da chegada de uma suposta danga nacional genuinamente brasileira

175 partira deste acontecimento para

na Europa. A pesquisadora Monica Velloso
buscar explicacées para aquilo que denomina uma “sensibilidade modernista
brasileira centrada no corpo”. Segundo a autora, a polémica gerada por este
acontecimento e a dindmica da comunicacao implicada nele apontam para a
construgcdo de uma comunidade imaginada brasileira, que teria no corpo seu

forte referencial. Monica Velloso afirma que na modernidade, a danca torna-se

74 KATZ, 2004: 127.

175 VELLOSO, 2007
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um icone da brasilidade e que através dela o Brasil passaria a transitar no
cenario internacional. Para a autora: “Fortemente estruturada em torno de
matrizes orais, gestuais e sonoro-auditivas, a cultura brasileira encontra no

corpo, rica densidade histérica”. "7

77 "o Maxixe seria “fruto da fusdo da habanera e

Segundo Luiz Carlos Saroldi
da polca européias com o africano lundu — uma danga can¢do, com meneios e
umbigadas, tendo por tema a seducdo”. Seu berco teria sido a Cidade Nova
(ou pequena africa) no Rio de Janeiro. Suas caracteristicas eram a ‘“rotacdo
completa das ancas” que ‘implicava a libertacdo da pélvis, essencial ao

173

encaixe perfeito do par”’. Com isso, segundo o autor: “0 eixo corporal dos
dancgarinos exibia uma revoluciondria mobilidade, tanto horizontal quanto
vertical, bem diversa do formalismo hieratico da valsa, ou das ingénuas
brincadeiras dangantes propostas pela quadrilha”. O autor observa ainda que
“a coreografia do maxixe implicava pela primeira vez a aceitagdo de um fato até
entao reprimido por anquinhas, casacas e espartilhos: a existéncia no corpo
humano das chamadas ‘partes baixas’, representadas pelo ventre, genitais e

nadegas.”

A recepgéo efusiva do Maxixe em Paris talvez se deva a dois fatos: o primeiro
€ 0 de que desde o século XIX, havia uma cultura de experimentacao e
recepcao de dancas nacionais na Europa, seja nas pistas dos bailes publicos
ou nos palcos das Operas. Cidaddos comuns e bailarinos tomavam aulas com
“nativos” em busca de uma autenticidade na execucao para exibicao nos bailes
ou para execugao nos palcos. O balé romantico alimentou-se destas dancas
caracteristicas que por sua vez modificaram e enriqgueceram a técnica de
danca classica. Segundo Monica Velloso'’®, Paris também contaria na ocasido
com “uma vanguarda artistica interessada na antropologia e pesquisa de outras

formas culturais”. O grupo mostrar-se-ia atento, sobretudo, as tradicoes

176 VELLOSO, 2007.
77" Apud PEREIRA, 2003:163.

178 \VELLOSO, 2007
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oriundas da Africa. Tal interesse, segundo a autora, envolvia também as

classes médias.

O segundo fato é que Paris recebeu um Maxixe “civilizado”. A dancga exibida
por Dugue nos palcos de Paris sofrera algumas adaptacdes — ou estilizagdes.
Segundo Jota Efegé'”®, com o intuito de adequa-la aos palcos, Duque teria
amenizado o teor sensual da danca transformando- a em algo mais contido.
Monica Velloso'® também aponta para outros fatores que podem ter influido na
boa recepcao do casal: o fato de que eram brancos, vestiam-se com trajes
civilizados, Duque além de chamar-se “duque” tinha nivel superior. Para a
autora: ‘“tal interpretacdo (‘europeizacdo do maxixe) se faz acompanhar,
fatalmente, pela tese da ‘depuracdo do popular e da africanidade”, e prossegue
afirmando que: “Sabemos o quanto é simplificadora tal chave explicativa,

sustentada a partir do binébmio civilizagdo versus barbarie.”

No decorrer deste capitulo veremos o quanto esta idéia de civilizagdo do corpo
primitivo pautou as subsequentes tentativas de produzir uma danga nacional
brasileira a partir de elementos populares. Em toda a histéria posterior — e até a
contemporaneidade- a idéia de transformar o popular, a partir do erudito, seria
imperiosa na produgdo da danca cénica que se pretendesse “brasileira”.
Debates entre os preservacionistas do popular e os formalistas do erudito
seriam constantes na andlise e critica das obras, em uma discussao infinita e
de pouca pertinéncia uma vez que tanto as dangas populares quanto as

técnicas eruditas ja teriam raizes multiplas e “pureza” duvidosa.

Para VELLOSO (2007), a reinvengcdo do Maxixe comecaria com sua re-
nomeacao. Também chamado de “tango brasileiro”™ aproveitando o sucesso do
tango argentino em Paris - a danca parecia polida para ser recebida em um
cenario no qual suas raizes populares ndo seriam plenamente aceitas por
serem “consideradas incompativeis com o cendrio da modernidade”. Para

diferencia-la do tango argentino, Maria Lina afirmava que o Maxixe dangado

79 Apud PEREIRA, 2003: 165

180 \/ELLOSO, 2007.
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por ela teria “todas as marcas da cultura brasileira”, mas segundo Monica
Velloso, outros trechos desta mesma conferéncia proferida pela dangarina no
Teatro Fénix em 1914, “‘poderiam reforcar a tese da europeizagcdo da cultura
brasileira: a denominagdo do maxixe como ‘tango brasileiro’ (desvinculado das
suas origens africanas), a desqualificacdo dos bailes populares e o paradigma

de Paris como matriz civilizadora”. Para a autora:

“A comparagdo entre o brasileiro e o argentino efetua-se através da
distingdo coreogréfica; € o corpo que imprime comportamento e forma de
ser, traduzindo-os em movimentos. (...) Nesse imaginario, destaca-se uma
idéia: o brasileiro dancaria com todo o corpo, enquanto o argentino
mobilizaria, apenas, uma parte dele: as pernas. (...) A brasilidade se
expressa, de forma contundente, através do corpo. Dai resultariam os
tipos: brejeiro, esperto, dolente, gracioso e, sobretudo, sensual’®’.”

E precisamente sobre este conjunto de adjetivos que comporia o conceito de
brasilidade que versa este trabalho. A idéia de que o brasileiro “danca com o
corpo todo” pode ser endossada pelas ciéncias humanas que estudam o
transito da cultura no gesto. Como visto no capitulo anterior, é forte a influéncia
cultural no corpo e como visto neste capitulo, “Corpos subordinados tendem a
ndo perceber até onde assimilam uma fetichizacdo de si mesmos, ignorando
que aceitam como um antidoto a mesmerizagdo transnacional uma caricatura
de si mesmos” "%, portanto, a invencdo desta brasilidade corporal ainda no
inicio do século XX, pode ser vista como a matriz dos desdobramentos
seguintes, sejam Modernos ou estadonovistas, sejam setentistas ou
contemporaneos. A brasilidade corporal e coreografica que € lida dentro e fora

do pais nos trabalhos do Grupo Corpo esta diretamente pautada nesta matriz.

Outro ponto importante a ser levantado desde j4 € o papel da imprensa
nacional e internacional na invengdo e divulgacdo desta corporeidade
imaginada brasileira. Novamente segundo Velloso (2007): “E a dindmica da

181 ELLOSO, 2007

182 K ATZ, 2004.
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comunicagdo que molda o acontecimento. A sua forma e expressao,
organizacdo e divulgacdo articula-se a tragcos do imaginario social que se
deseja realcar. A polémica sobre 0 maxixe circunscreve-se a esse quadro: o de
criacdo de uma ‘comunidade imaginaria brasileira’, centrada no corpo.” Para a
autora: “é com a danc¢a do maxixe que o imaginario de um corpo brasileiro, de

natureza danc¢ante, comecaria a ser sistematizado.”

5.2.2- DECADAS DE 1930 E 1940- EM BUSCA DE UM BAILADO NACIONAL
BRASILEIRO

“E curioso constatar que jamais o brasileiro ndo tivesse a idéia de
inventar pelo menos um bailado, se referindo historicamente a ele,
aos seus fastos, glorias e tradicbes. Nem as tragédias da
colonizagdo que durou quase dois séculos, nem 0s dramas da
catequese, nem a propria volupia aventureira do bandeirismo,
coincidindo tanto com a instabilidade viageira da gente nacional (...)
nem mesmo a guerra do Paraguai que vincou fundo a memdria
coletiva e até agora freqienta o nosso verso cantado: nenhuma
danca dramdtica celebra esses feitos.” (Mario de Andrade) "%,

Mario de Andrade ao publicar, em 1934, seu tratado sobre as Dancas
Dramaticas do Brasil - resultante de sua pesquisa etnogréfica feita na década
de 1920 nas regides norte e nordeste do pais'®-, queixava-se do fato de que
as dancas nacionais reproduzissem as origens dos povos que aqui
desembarcaram, mas que nao se fizesse uma danca que contasse a histéria
do povo brasileiro. Segundo o autor, as dancas folcléricas brasileiras
proviriam, sem excegao, de trés origens possiveis: os costumes dos cortejos —
das tradicbes profanas cristas, procissdes catodlicas com folias de indios,
pretos e brancos, da realeza africana, e das tradigées Janeiras e Maias —; Os
Vilhancicos'® religiosos e os brinquedos populares ibéricos celebrando lutas

183  ANDRADE, Mario. Dangas Dramadticas do Brasil. Sdo Paulo: Martins Editora, Sd. p. 21

184 |ldem

185 Origem galego- portuguesa - cantigas a solo e refrdo coral, cantadas por populares encarnando pastores, nas
representagdes da Natividade.
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entre cristdos e mouros.

Esta necessidade em inventar bailados que contassem a histéria do pais ou
que representassem o Brasil do ponto de vista estético, pautou as criacoes
coreograficas das décadas que se seguiram ao Movimento Modernista. No
palco do Teatro Municipal do Rio de Janeiro entre as décadas de 1930 e 1940,
puderam ser vistas varias tentativas coreograficas de representar o nacional, a
partir de temas e representacdes coreograficas daquilo que se supunha ser a
cultura indigena, africana e também regionalista. Sobre musica composta por
autores brasileiros, coredgrafos - quase sempre estrangeiros — buscavam
através da mistura entre o académico e o popular, construir uma danga que

pudesse ser reconhecida como legitimamente brasileira: um bailado nacional.

Roberto Pereira introduz sua pesquisa sobre a formacao do balé brasileiro,
tomando como ponto de partida a abertura da primeira Escola Oficial de
Bailados no Brasil, em 1927, sob os cuidados da Russa Maria Olenewa. Este
ponto sera escolhido pelo autor, porque embora desde o século XIX o Brasil
recebesse espetaculos de danca de artistas estrangeiros, é a partir deste fato,
que o “sentido de formagdo de uma idéia de balé comeca a se delinear no

1186

pais”””, com corpo de baile oficial que ali seria formado.

Para Pereira, a partir dai a histéria da danca brasileira teria se utilizado da
concepcao Romantica para a elaboracdo de um bailado nacional. O autor
aponta para o século XIX, com seus ideais Romanticos, como o periodo no
qual surgiu a necessidade de representar o nacional na danca. A danca no
Brasil teria feito uso desta concepcdo e compactuado com este ideal
principalmente desde a década de 1920, - intensificando-se na década de 1930
- quando comegou a busca por um bailado nacional, utilizando a base de uma
técnica de balé classico importada para agregar elementos de nacionalidade.
Segundo Helena Katz, a possibilidade de vir a dancar com um carater nacional
estaria desde entdo vinculada a aquisicdo de uma habilidade universal, que

186 pEREIRA, 2003: 91
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seria localmente adaptada'®. O balé classico seria o eleito pano de fundo para
receber elementos decorativos nacionais, atuando como uma técnica
universalizante capaz de atender e preparar corpos diversos e passando a ser
uma espécie de passaporte que garantiria a participacdo desta danca no

mundo.

E importante notar que os autores lembram que a prépria elaboragdo de um
corolario da técnica de balé classico € difusa; um pouco russa, um pouco
francesa, italiana, dinamarquesa. Cabe entdo o questionamento: se como
afirma Katz: “corpo é corpomidia, tudo o que a ele é oferecido como informagao
necessariamente negocia com as informagbes que ja o constituem como
corpo”® esta técnica ndo se desenvolveria de diferentes maneiras em corpos

qgue ja contém uma aculturagéo local.

Em A Formacdo do Balé Brasileiro'®, Roberto Pereira busca o conceito
introduzido por Janina Pudelek de forca centripeta e centrifuga que atuariam
sobre a nacionalizagdo na danga. A forca centripeta seria exercida no sentido
de puxar a danca para um centro técnico universal do balé classico e a forga
centrifuga agregaria a variedade dos nacionalismos a esta técnica classica nos

paises em que estava sendo introduzida'®.

Em uma minuciosa pesquisa histoérica, o autor relata como o desejo de um
bailado nacional brasileiro foi desenvolvido no decorrer das décadas de 1930 e
1940, levantando o histérico das temporadas do corpo de baile do Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, além de abordar os espetaculos que aconteciam
no teatro de revista. O autor admite e utiliza a idéia de uma antropofagia das
dancas nacionais e técnica classica, e aponta para a incidéncia destas forcas
centripeta e centrifuga que teriam no Theatro Municipal e na técnica classica,

187 KATZ, 2004:125

Idem, p. 126

189 PEREIRA, 2003:83.

190 E importante notar que a data de chegada da Técnica de Balé Classico no Brasil é relacionada com a instauracdo
do corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. No entanto, segundo Mariana Monteiro, esquece-se
que ha mais de 3 séculos a Europa renascentista ja exportava festas politico religiosas e espetaculos para suas
col6nias fazendo com que “aquilo que tem sido considerado o ethos préprio de uma elite cortesd “também
atinja “na nova situagdo gerada pela empresa colonialista, a plebe, os camponeses, os artes@os e os escravos,

sem falar nos indios e nos alforriados” In: PEREIRA e SOTER, db. p.174
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seu referencial de centro.

O balé classico nasceu na ltélia no século XV. Como toda a Arte produzida no
Quattrocento, influenciou a Renascenca francesa e dali expandiu-se para o
mundo a partir do século XVII, tornando-se uma arte conhecida mundialmente
antes do século XX. Nascida como arte cortesa, tratava-se inicialmente de uma
acao draméatica de adulagdo ao Rei, em forma de baile. Aos poucos, a danca
passa a integrar a etiqueta das cortes européias e segundo Mariana

1

Monteiro'' chega as colonias através da pedagogia jesuitica como forma de

educar corpos, introduzida em um projeto teol6gico-politico.

A mesma autora afirma que apesar disso, quando se conta a histéria do balé
no Novo Mundo parece que ele s6 chegou nos séculos XIX, XX, com a
passagem das companhias européias ou a chegada de professores
estrangeiros, sendo esquecido o fato de que o contexto do aparecimento do
balé na Europa renascentista possuia outra face: “no interior da qual
manifestavam-se formas baléticas que também lancavam raizes em terras de
além-mar, recém descobertas, a servigco de um projeto ideoldgico solidario com

a empreitada colonizadora'®?”.

A autora menciona, por exemplo, que ‘as
coroacgbes dos reis Congos, as dancas de lutas, tanto quanto, mais tarde, as
contradancgas, correspondem a um padrao retdérico dos séculos XV, XVI, XVII,
contemporaneo e articulado aos padrées do balé de cérte” Esta retorica
funcionaria nas colbnias como ‘propaganda politico-teoldgica dirigida as
massas e como instrumento de catequese.”

E importante notar o quanto de mesticagens e contaminagdes estamos falando
aqui: o balé, que em seu periodo romantico alimentou-se de diferentes dancas
nacionais, chega no inicio do século XX ao Brasil para formar escola. A busca
por um bailado nacional faz este balé se re-miscigenar com as dancas

populares. Estas dancas populares, por sua vez - que ja continham tracos do

191 PEREIRA e SOTER, s/d, p. 172

Idem p. 173
Idem p. 175
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balé de corte europeu-, tomam o corpo do balé como centro estetizador para

aparecerem em cena transfiguradas ou traduzidas em brasileiro.

Ao relatar a empreitada nas décadas de 1930 e 1940 de construir uma danca
que se reconhecesse brasileira, Roberto Pereira menciona que no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro o mito fundacional utilizado foi inicialmente o
indigena. Assim, a danca repetia o feito em meados do século XIX da
Literatura Indianista e elegia seu herdi fundamental. Segundo Pereira: “a
exploracdo do elemento indigena parecia ser talvez o unico recurso possivel
naquele momento, pois nele, existia a possibilidade de aliar o mito do original
com a possibilidade de uma danga ‘nacional’, dos fatores tdo caros a estética
romantica” Para o autor: “O balé brasileiro parece que necessitou revestir-se
de balé romantico para escrever sua historia. S6 assim poderia garantir sua

tradicdo, sua continuidade, seus desdobramentos’®*”

Como exemplo da forte inspiracdo indianista pode-se citar os trabalhos
coreografados para a Escola Oficial de Bailados ou para o Corpo de Baile do
Teatro Municipal: em 1930: “A Libertacdo de Pery”, em 1934: ‘“Jurupary’,
“Imbapara” e “Amazonas”, em 1937: “Ondinas” da Opera Iracema de Joao
Otaviano; em 1940: Alvorada do Brasil’®.

As poucas excecoes estariam em 1932 com “Noite de Festa no Arraial” - no
qual o regionalismo aparece como nacionalidade da mesma maneira como
aconteceria nas demais artes e literatura, e em 1939 com “Maracatu do Chico
Rei” com musica de Francisco Mignone e coreografia de Maria Olenewa que
seria a primeira tentativa de incluir a cultura negra no corpo do bailado
nacional. A presenga deste trabalho em um ambiente aonde anteriormente
brasilidade se traduzia quase exclusivamente em temas indigenas, retratava a

influéncia do movimento Modernista na danca e denota o ambiente povoado

194 pEREIRA, 2003: 125

Nos clubes aonde mogas da sociedade carioca aprendiam danga com o casal formado pelo russo Pierre
Michailowsky e a francesa Vera Grabinska, o motivo indianista também aparecia como, por exemplo, em “Festa
Indiana” de 1928 onde se almejava uma “encenagdo do folclore indigena do Brasil, da arte nativa india”
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de perguntas sobre questdo nacional e sobre identidade e mesticagem'?.

O balé imerso neste ambiente se deparava com a tarefa que localizava no
corpo do brasileiro: “um lugar de possiveis respostas para um nacionalismo
que ia ganhando outros tons, principalmente na ideologia varguista que se

instaurava'®””.

A politica cultural do Estado Novo é apontada por Roberto
Pereira como uma das principais fomentadoras desta busca da brasilidade na
danca, visando a producdo de uma nova estética, menos importada e mais

autentica.

PEREIRA menciona ainda que a questdo da inautenticidade da arte brasileira
toma perfil peculiar no balé, ja que “as idéias de nacional, estrangeiro, original e
cépia ganham, literalmente um corpo’®®”, E importante compreender que nesta
ocasidao, o que se entendia — quase unanimemente - como possibilidade de
composicdo de uma danca nacional, era o cruzamento das dancas populares
com a danca classica. Veremos a seguir que esta formula perdura de alguma
maneira até a década de 1970 e reflete de maneira decisiva na composicao da

linguagem corporal desenvolvida pelo Grupo Corpo.

Para Roberto Pereira deve-se levar também em consideracdo que 0os mesmos
bailarinos — e coredgrafos - atuavam no Municipal e no Teatro de Reuvista,
intensificando as influéncias muatuas entre os dois lugares, do popular e do
erudito, e fazendo com que a relacdo entre estas duas instancias ganhasse
contornos interessantes, pois quando se trata de danca, é no corpo que se da
este transito de informacdes. Para o autor, neste caso, havia mais do que
convivéncia ou interpenetracdes: “havia contaminagbes”, pois neste momento
da histéria, as dancas populares se dissolviam em corpos treinados através de
técnica classica e vice-versa. A estética do balé classico ajudava a compor a

196 Sobre a importancia da questdo da mesticagem nos anos 1930, segundo SCHWARCZ, “era a cultura mestica que
nos anos 1930 despontava como representacdo oficial da nagdo. Na verdade, no Brasil dessa época, dois
grandes nucleos aglutinaram conteudos particulares de nacionalidade: o nacional popular e sobretudo a
mesticagem,ndo tanto bioldgica como cada vez mais cultural. Enfim, era a cor que passava a associar uma
imagem estética a uma apreciagéo moral e também cultural. Nesta perspectiva, o pais se apresentaria como
uma mescla, onde a cor — mais do que a raga- constituiria um elemento explicativo fundamental” (SCHWARCZ,
1999: 102)

PEREIRA, 2003:138.

Idem, p.87
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cena do teatro de revista e assim, afetando-se mutuamente as duas forcas
compunham o quadro da danga nacional e “no meio do caminho, um corpo ao
mesmo tempo estrangeiro e carioca intentava funcionar como um canal de méao
dupla’®®”,

Citando o livro A dancga e a escola de ballet, de autoria de Pierre Michailowsky
— que com sua esposa Vera Grabinska era responsavel pelo ensino de danca
para jovens nos clubes do Rio de Janeiro-, Roberto Pereira aponta para a idéia
de danca nacional em vigor naquele momento histérico, na qual a danca
caracteristica —popular- nacional era vista como “a manifestagdo mais lidima e
expressiva de um povo” ou ‘o verdadeiro espelho da alma popular”, que
refletiia “a alma, o carater, o temperamento de um povo”. A danca
caracteristica teria “um cunho histdrico-nacional, os tracos peculiares a cada
nacionalidade, servindo de documentag&o historica dos povos”. Enquanto a
danca classica seria vista como ‘a expressdo da poesia dancante”, sendo
“‘abstrata, poética, simbdlica”, a danca caracteristica seria “viva, historica,

telurica.”

Para Michailowsky, a mistura entre estes dois géneros daria origem ao bailado
nacional, mas para isso, a danca popular deveria sofrer a estilizacdo da técnica
académica, cruzamento assim justificado: “a danca popular para ser
apresentada no palco, deve possuir a qualidade de danca artistica, isto é,
passar pelo prisma da arte da danga”. Para o autor, “estilizar a danca popular é
representar o estilo préprio, caracteristico desta danca”. 1sso seria possivel da
seguinte maneira: “conservando intacta a indole da danca, todos os passos
técnicos devem ser recriados na bigorna magica da arte, para revelar a danca
popular ndo como uma ‘deformacdo?® mas na sua perfeicdo artistica capaz de
provocar sensagées estéticas nos espectadores”. O autor prossegue afirmando
que “so assim, a técnica da danca folclorica sera transformada numa revelagcao

artistica da danca cénica. Baseada na arte primitiva popular, a danca artistica

199 Apud PEREIRA, 2003. p. 101-103
200 Deformacgdo aqui tem o sentido de transformacdo. Para o autor, as dangas caracteristicas seriam adaptag¢des
populares da danga académica.
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brasileira deve evocar nas suas evolugdes plastico-ritmicas a propria psique do
201 5

povo
Para realizar esta tarefa de mao dupla — estilizar a danca popular e transformar
a danca classica em brasileira, através de movimentos caracteristicos- surge
no cenario nacional Eros Vollsia. A bailarina que aparece como icone e
precursora desta danca brasileira chegou a ser chamada de “criadora do

bailado nacional”.

Eros Volusia nasceu em 1914, filha de Rodolpho e Gilka Machado, poetas
brasileiros. Estudou balé classico durante quatro anos na Escola oficial de
bailado com Maria Olenewa e assim como Isadora Duncan®®?, decidiu ainda
bem cedo, criar sua prépria danca, pois, como alegou posteriormente em sua
biografia: “seria absurdo cultivar uma arte de expressao internacional, quando

203 A bailarina

toda uma raga esperava de meu corpo a realizacdo de sua alma
dizia-se fruto auténtico da miscigenagéo, afirmando que dera seus primeiros
passos de danca na macumba em frente de casa aos quatro anos de idade. A
pesquisa coreografica de Eros buscava a representacdo de uma dancga
legitimamente brasileira e foi continuamente fomentada pelo governo brasileiro,
através do Ministro da Educacédo e Saude, Gustavo Capanema. O resultado
das pesquisas e trabalhos de Eros seria segundo Cassia Navas®®*, um
conjunto de pecas nas quais unia o exético das dancas da terra com suas

qualidades como bailarina em espetaculos semelhantes aos de Vaudeville.

Eros gostava de dizer-se mestica, no corpo e na alma. Em 1937 apresentou-se
no Municipal em uma noite totalmente dedicada a mdusica brasileira. No
programa constavam as coreografias: “Yara” e “lracema” — sobre a tematica
indianista -; “Peneirando Fuba” e “Sertaneja™— sobre as dancas dos sertdes-;
“Lundu’, “No Terreiro da Umbanda”, “Banzo” e “Carnaval na Praca Onze”— das

herancas negras-; e “Cascavelando’, e “Cateré” de origens mistas. Como se

! Apud PEREIRA, 2003:102

Mas divergindo desta no que diz respeito ao uso da técnica de danga classica. Eros Volusia afirmava a
necessidade deste aprendizado na formagdo do bailarino.

Apud PEREIRA, 2003: 177.

NAVAS, 1994:38
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vé, a mesticagem era ndo sé um anuncio de si mesma, mas aparecia em suas
criacbes que pretendiam abranger o Brasil em suas diferentes origens

culturais.

Em 1939, a revista O Cruzeiro referia-se a ela como “a dancarina mais
brasileira que o Brasil ja produziu®. Foi a primeira brasileira a estampar a

capa da revista Life de setembro de 19412%

e o texto que apresentava a
bailarina dizia “o0 sangue das trés racas dominantes no Brasil — portugués, indio
e negro- corre nas veias da jovem e flexivel Eros Volusia.” (...) “Algumas vezes,
Eros apresenta-se em cassinos do Rio, mas ela esta mais interessada em seu
trabalho junto ao Ministério da Educacdo do Brasil, que a comissionou para

207 »

criar um balé nativo Segundo Roberto Pereira, assim como Carmem

Miranda (que a antecedeu), Eros levava o samba e o jeitinho brasileiro para
“fazer festa em terras americanas’™.
Em 1939, Mario de Andrade publicaria no Estado de Sao Paulo um texto sobre

a bailarina no qual dizia:

“Eros Volusia é essencialmente uma bailarina brasileira, uma expressao
nacional de bailado, e este é o seu grande mérito, que ninguém podera lhe
tirar. Foi ela a primeira a tentar sistematicamente a utilizagdo artistica da
nossa mimica coreografica popular, e a transpor sambas, maxixes,
maracatus, dancas misticas de candomblé, e até mesmo amerindias para
o0 plano da coreografia erudita®®®”
Eros chegou a ocupar o posto de primeira bailarina do Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, cargo que dividia com outras colegas — classicas - mas que era
ocupado por ela para que fizesse seu trabalho de danca nacional. Em 1939 foi
nomeada diretora do Curso de Ballet do Servico Nacional de Teatro que viria a
funcionar no Teatro Ginastico. Suas pesquisas etnograficas sobre dancas
populares brasileiras também foram financiadas pelo governo. Considerando
as colocagbes feitas no capitulo sobre identidade nacional brasileira, é

interessante perceber o quanto o percurso estético-politico brasileiro se repete

205 pEREIRA, 2004. P. 43

26 _ Referéncia in PEREIRA, 2004, P. 50
27 1 dem p. 50

2% 1 dem p. 55

209 Idem, p.127
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neste corpo especifico de Eros Volusia. Um corpo que nado seria
suficientemente codificado pela técnica classica, mas que também nao abriria
mao de seu poder estetizante, parecia o0 material perfeito para o
desenvolvimento de uma antropofagia no movimento. O ideal Modernista da
década de 1920 poderia ter encontrado seu corpo na danca e a politica
estadonovista absorveria este corpo, como fez com os demais artistas e

intelectuais para utiliza-lo em seu projeto nacionalista.

Para Roberto Pereira a idéia da bailarina sobre o que seria o bailado brasileiro
era a de que “ndo se tratava apenas de pesquisa e reproducdo de dancas
nacionais, mas de sua ‘lapidacao’, sequindo a metafora sugerida pela propria
autora. Esse processo sO seria possivel através da criacdo: mas uma criacao
que necessitava do corpo de um bailarino preparado, ou seja, do corpo de um

210

bailarino classico Esta lapidacdo — ou estilizacdo - remete, segundo

Pereira, aos conceitos de nivelamento e desnivelamento?'"

utilizados por Mario
de Andrade em suas andlises musicais, mas para o autor, como o corpo de
Eros Volusia ndo recebera suficiente treinamento em balé classico, e como
este aprendizado se deu paralelamente ao seu interesse pelas dancas
populares, talvez ndo houvesse uma técnica base sobre a qual o popular se
inscrevesse, mas: ‘um ziiguezague entre 0s dois processos tanto de
nivelamento quanto de desnivelamento estético”. Neste caso, “0 que poderia
existir, sim, eram vetores que apontavam simultaneamente para aprendizagens
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de movimentos a um s6 tempo O autor conclui que as forgas centripeta e

centrifuga incidentes da danca se anulariam no corpo de Eros Volusia.

19 pEREIRA, 2003: 189

Segundo Gilda de Mello e Souza (apud PEREIRA, 2003:197) “chama-se de ‘nivelamento estético’ ao fenémeno de
ascengdo de um género inferior a um nivel superior de arte culta e o ‘desnivelamento estético’ consiste no
processo contrdrio, quando é o povo que aprende e adora a melodia erudita”

PEREIRA, 2003:200
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5.2.3- DECADA DE 1970 — UM BRASIL CALADO PELA CENSURA BUSCA
IDENTIDADE NO CORPO QUE DANCA

Outro periodo da dancga brasileira que interessa considerar, no contexto deste
trabalho, sdo as producdes da década de 1970, momento da fundacédo de
algumas companhias importantes no cenério nacional e, sobretudo 0 momento
no qual a modernidade na danca entra fortemente em cena no pais. Por
modernidade na danga entende-se 0 uso das novas técnicas que comecgaram a
ser geradas no inicio do século XX na Europa e EUA e que se afirmaram entre
as décadas de 1920 e 1960 a partir das obras de Isadora Duncan, Ted Shawn
e Ruth Saint-Denis, Martha Graham, Mary Wigman e Doris Humphrey, entre
outros. Desembarcaram no Brasil trazidas por aqueles que seriam o0s
precursores do desenvolvimento desta nova linguagem no pais tais como Nina
Verchinina e Renée Gumiel, e fizeram celeiro nas grandes cidades
principalmente no eixo Rio - Sdo Paulo.

O principal objetivo dos criadores e divulgadores da Danga Moderna, desde
sua gestacao ainda no inicio do século XX, era o de encontrar a humanidade
no gesto dancado. Derrubar cadnones académicos da danca classica e seus
artificios, indo de encontro a movimentos que fossem mais naturais e,
sobretudo a uma nova possibilidade de expressao. Esteticamente isso poderia
ser traduzido em quebra da verticalidade absoluta do balé em busca de novos
planos de movimento e de contato com a terra - o ch&o -; fim da hegemonia de
poses e aderecos decorativos dos membros em trabalhos sobre as inUmeras
possibilidades de mobilizacdo do tronco; retorno ou inspiracdo na sacralidade
das dancas primitivas; e acima de tudo substituicdo da mimica pela expressao

corporal. Segundo Roger Garaudy?®'®

“A danca moderna, fazendo do corpo inteiro, centrado em si mesmo, um
instrumento controlado de expressdo e de criagdo, deu novamente a arte
e, em particular, a danca — a Unica arte em que o proprio artista se torna
obra de arte, como disse Nietzsche — seu papel mais importante:

13 GARAUDY, 1980:52
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desenvolver uma atividade que ndo é outra sendo a prdopria vida, porém

mais intensa, mais despojada, mais significativa”
A influéncia desta nova danca nos trabalhos coreograficos que seriam
desenvolvidos no Brasil, mais proficuamente a partir da década de 1970, seria
vista, principalmente na expressividade que 0 movimento coreografico
buscava. Em um pais cheio de inquietacbes artisticas, pés Cinema Novo,
Bossa Nova e Tropicalismo, a danga moderna acenava como linguagem
necessaria para o desenvolvimento de uma dangca mais engajada — porque
versava sobre temas atuais -, mais democratica - porque se dispunha a ser

mais “coloquial”- e mais humana - porque mais natural.

Talvez por ser uma arte pouco textual e ndo literal, a danca escapou em parte
das inUmeras censuras impostas as artes no Brasil durante a ditadura militar.
Usando-se desta possibilidade de expressdo que passava ao largo do pente
fino dos censores?™®, a danca fez-se nova voz brasileira e obviamente a
questao da nacionalidade voltou a inquietar criadores e bailarinos. Em “O Brasil
descobre A DANCA descobre o Brasil”, Helena Katz demonstra o quanto a
questdo da brasilidade na danca retoma félego na década de 1970, para a

2155 Nos

autora: “Nos anos 70, a danga, no Brasil, decidiu ser brasileira
trabalhos, por exemplo, do Ballet Stagium, de Ivaldo Bertazzo, Ruth Rachou
entre tantos outros, falar de Brasil, de cultura brasileira e do popular voltou a

ser questao crucial para a danga cénica brasileira.

O Stagium foi fundado em 1971 por Marika Gidali e Décio Otero. Seu primeiro
trabalho de cunho nacionalista foi Diadorim (1972), inspirado em Grande
Sertdo, Veredas, de Guimardes Rosa, seguindo-se outros tantos como:
Quebradas do Mundaréu (1975), Das Terras do Benvira (1976), Kuarup ou a
questao do indio (1977), Coisas do Brasil (1979), Uirapuru (1983), Missa dos
Quilombos (1984) e Pantanal (1986). O nascimento e a filosofia da companhia

sao assim descritos em seu site oficial:

214 0 Ballet Stagium chegou a adaptar para danga o texto proibido de Plinio Marcos Navalha na carne em 1975 com

o titulo Quebras do mundaréu.

215 KATZ, 1994:49
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“Em 1971 enquanto o teatro, 0 cinema e a musica popular eram
amordagcados pela censura da ditadura militar o Stagium recusa o
colonialismo e a alienacdo de entéo, decidindo seu destino. Nos passos do
Teatro Oficina, do Arena e do Cinema Novo, que ndo podiam manifestar-
se, percorre um caminho diferente daquele que havia pautado a danca no
Brasil impondo-se como a mais gratificante experiéncia no género.
Em suas criagcbes utilizando vertentes universais da dan¢ca com aspectos
tipicamente brasileiros, conquistou um vasto publico em todo pais, publico
esse até entdo avesso as manifestagcdes coreograficas.Suas produgbes
adaptaveis aos mais diversos tipos de espacos permitiu e permite,
apresentacées em patios de escolas publicas das periferias dos grandes
centros, favelas, igrejas, praias, hospitais, estagées de metrdé, num palco
flutuante armado no lago do Ibirapuera, em presidios, nas unidades da
FEBEM no chéao batido das terras indigenas (posto Leonardo, Alto Xingu),
num convés da barca Juaréz Tavora durante 15 dias no rio Sao
Francisco.(...)O Stagium foi a primeira companhia nacional a utilizar trilhas
sonoras da MPB: Pixinguinha, Waldir Azevedo, Geraldo Vandré, Chico
Buarque, Lamartine Babo, Ari Barroso, Lina Pesce, Cartola e muitos
outros™'®.

Segundo Helena Katz: “Num pais silenciado pela censura e pelo medo, o
Stagium se apresentou, nos anos 70-80, como um porta-voz da lucidez. Fez a
dangca um espago para a consciéncia que resistia. Justamente a dancga, o
tradicional sitio amolecido dos conflitos sem tensdo social?'”. Talvez o Unico
empecilho para a producao da tdo procurada “brasilidade” coreogréafica — ou de
uma marca nacional que distinguisse a danga aqui produzida de todas as
demais - tenha sido novamente o uso de técnicas pré-existentes — classica ou
moderna - na elaboracdo de movimentos e espetaculos. Como menciona
Helena Katz?'®: “complica transladar gestualidades quando as molduras
diferem. Um corpo de baile de balé, mesmo quando tira as sapatilhas, danca
uma batucada com grands jetés?’? do seu treinamento. Um elenco de técnica
moderna reproduz retirantes abatidos pela miséria através de contragées e de

releases?®.”

216 Disponivel em Stagium.com.br

KATZ, 1994: 19

Idem p. 70

% Movimento de Balé Classico

229 Movimentos de Danga Moderna
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O Ballet Stagium encarregou-se de levar a dangca aos mais esquecidos
lugarejos do Brasil. Fazia uma arte que falava de temas nacionais, teve como
grande mérito a formacdo de uma platéia impensavel através de uma
linguagem que se propunha coloquial, acessivel, mas que usava a técnica
classica como base. Como menciona KATZ?': “quando o Stagium comegou a
promover o transito do ‘profano’ para o ‘sagrado’, precisou confeccionar um
passaporte que legitimasse o translado. No compartimento simbdlico das
herancas, foi com a gramatica do balé — a que dominavam - que

empreenderam a aventura de desvendar os temas novos”.

Segundo NAVAS?? As estratégias do coredgrafo do Stagium, Décio Otero,
foram a utilizacdo da técnica classica misturada com uma expressividade mais
teatral e a escolha de musicas e temas nacionais brasileiros, com o objetivo de
discutir na dancga aspectos da realidade do pais. Portanto, a brasilidade do
Stagium era contextual e ndo estava focada no desenvolvimento de uma
linguagem corporal que considerasse gestualidades e movimentos?®. Talvez
este tenha sido o Unico desvio na rota histérica tao fértil desta companhia que
desbravou um pais inteiro, levando danca a toda a gente - dos passantes no
centro de Sao Paulo as populacdes ribeirinhas das margens do Sao Francisco -
na tentativa louvavel de falar uma lingua mais inteligivel e préxima, engajada
politicamente e profundamente democratica. O desejo de fazer uma danca
acessivel e brasileira deteve-se ao desenvolvimento de temas nacionais que
nao se transfiguraram em movimento, fazendo com que os trabalhos ficassem

contidos em uma estética datada e — infelizmente - parcialmente importada.
Como alerta Helena Katz:

“é da caracteristica do tempo tratar com impiedosa crueldade o artista que
semantiza o0s seus produtos. Semantizar significa produzir novos
significados sem se preocupar com a estrutura que da sustentacdo aos
novos significados. Em danga, isso se traduz assim: sem mexer na técnica
do balé (que traz seus cddigos proprios) nem no esqueleto da sua

221
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KATZ, 1994:44

NAVAS, 1994:36

Segundo KATZ (1994:40), apenas nos trabalhos da companhia a partir de 1980 (por exemplo, Maracatu e
Batucada), ha uma busca por modificages na forma dos movimentos corporais.
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arquitetura (que, de certa maneira, também se oferece como um cardapio),
aclimata-se qualquer assunto. Utiliza-se uma determinada aptidao
narrativa para contar histdrias que ela jamais tinha contado. Faz-se dela
uma palheta estética, porque, na palheta, as formas das marcas prévias
néo se perdem”#*

A ‘“estilizacdo” é o traco em comum a todas as tentativas mencionadas de
compor ou criar uma danca brasileira. Estilizar neste caso, quer dizer
transformar elementos populares a partir de técnicas corporais pré-existentes.
Ao considerar “dentro” como a técnica na qual o corpo foi treinado e “fora”
como a cultura da qual recolhera seus assuntos, Helena Katz desenvolve seu
pensamento sobre estilizacbes e aculturamentos na danca mencionando que:
“‘independente de qual seja o seu ‘fora’, o corpo treinado se apossara dele
numa manobra colonialista. Trara para dentro o que pertence ao fora. Dentro
vigora a lei fisica do treinamento daquele corpo. A técnica que a pautou
exercera um processo de ‘aculturamento’ sobre o que vem de fora”. Para a
autora: “Trata-se de uma operacdo universal: o bailarino grego, polonés,
cubano ou o brasileiro dirdo fazer a sua danca sempre que o0s temas da sua
cultura estiverem abrigados no seu corpo... isto é, subjugados pela sua técnica
especifica. A referéncia é a mesma, ignorando especialidades®>”

Estas Técnicas Corporais sdo consideradas “passaportes” por Helena Katz no
artigo intitulado: “Vistos de entrada e controle de passaportes da danca
brasileira”, no qual aborda o tema da exportacdo da danca brasileira. Para a
autora, o uso destes passaportes teria sido exaustivamente utilizado como
condicao da participacao da danca brasileira no cenario mundial. Comparando
a historia do corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro e do Ballet
Stagium, a autora afirma que ambas compartilharam este entendimento de que
fazer danca brasileira seria formar um corpo com técnica classica e agregar

elementos que lhe conferissem carater nacional. Em ambos os casos ‘a

224 KATZ, 1994:32

225 KATZ 1994: 68
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possibilidade de vir a dancar com carater nacional estaria vinculada a aquisicao
26 15

de uma habilidade universal, que seria localmente adaptad.
Em nenhum dos dois casos obteve-se éxito permanente, possivelmente porque
ao utilizar-se de técnicas importadas ndo se tenha desenvolvido uma
linguagem, de movimentos, prépria. O rétulo de “danca brasileira” -
mundialmente reconhecida e festejada como tal -, obtido pelo Grupo Corpo na
década de 1990, talvez tenha sido fruto desta elaboracdo de uma nova
linguagem. Talvez os mineiros tenham sido os unicos a utilizar a senha
mencionada por Katz: a capacidade de ‘“deixar de ontologizar o aspecto
brasileiro da danca brasileira e entendé-lo como mesticagem, como
hibridacdo”, pois: “O corpo que danca canibaliza todas as informagdes com as
quais tem contato continuado®””.

A autora afirma que a enunciacao de uma danca brasileira, se necessaria, deve
partir da “compreensdo de que se esta em um lugar institucionalmente

proposto e pautado pelo esteredtipo®?®”.

O Grupo Corpo partiu exatamente dai:
do esteredtipo corporal de brasilidade para elaborar cuidadosamente sua

linguagem corporal.

Embora igualmente treinados com técnica cléssica e igualmente revestidos de
musica, cores, temas e outras brasilidades contextuais, 0 que se pode dizer
dos trabalhos coreograficos da Companhia — principalmente os desenvolvidos
na década de 1990 - é que configuram uma linguagem propria, impar. O
desenvolvimento desta linguagem se deu — sim - através de agregamentos de
movimentos das dancas populares brasileiras, mas a grande diferenca esta em
uma pesquisa que parte do micro-movimento, das passadas, dos meneios, do

gesto.

226 KATZ, 2004:125
227 Idem, p. 128
228 | dem p. 128
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6- GRUPO CORPO - BRAZILIAN DANCE THEATER**®

“A Europa ultracivilizada e, por isso mesmo, blasé, baba-se de
entusiasmo ante essas criagbes_exdticas dos povos que ela criou nos
continentes longinquos. Estes ndo |he mandam esquadras a
conquista, carregadas de guerreiros e sim de dangarinos. Em lugar
das marchas guerreiras (...), a musica lasciva dos tangos sensuais,
ao invés das marchas cadenciadas das tropas, os flexiveis
quebrantos das ancas, os meneios volutosos de quadris. E a Europa
embasbacada, conquistada, deixa-se invadir. E bem a revanche dos
povos mogos!” (A Careta, 1913) #*°

f231° “A estética criada pelo Grupo Corpo é Unica,

Segundo a visado de Ella Baf
brilhante, ndo se assemelha a de nenhuma outra companhia no mundo.” A
diretora do Jacobs Pillow Dance Festival aponta para uma peculiaridade de
movimentos no Grupo Corpo, que nao poderia ser vista em nenhum outro lugar
do planeta. O produtor do Brooklin Academy of Music, Joseph Melillo, também
afirma que os integrantes da Companhia “alcancaram em cena uma energia,
um entusiasmo e uma paixdo precisamente brasileiros”?*. O olhar estrangeiro
sobre o Grupo nao difere muito do olhar nacional. Visto de dentro, ele também
assume esta brasilidade. O abracgo brasileiro a companhia mineira poderia ser
visto apenas como orgulho patriético da qualidade for export das produgdes do
Grupo, mas entre as demais companhias que sao igualmente bem sucedidas
em suas trajetérias internacionais, nenhuma outra carrega a marca do Brasil

tao fortemente ligada ao seu nome.

O Grupo Corpo dignou-se a utilizar temas, trilhas e vestes nacionais pelo

mundo afora. Um olhar panoramico sobre os trinta e cinco anos de histéria da

229 Primeira mengdo na temporada de 1990, em Nova lorque, matéria publicada no Jornal do Brasil de 1o de
novembro de 1990

230 In: VELLOSO, 2007

231 Em entrevista contida no documentario Grupo Corpo 30 anos —uma familia brasileira

232 Idem
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companhia trard remissbes a obras nas quais a tematica escolhida esta
diretamente ligada ao Brasil, como Parabelo e Benguelé, que tratam
respectivamente do sertdo nordestino e da influéncia africana no pais; outras
nas quais cenarios e figurinos co-produzem esta nacionalizagdo — como o
pano de fundo de chita de “27”, ou as malhas verde e amarelas de Sete ou oito
pecas para um Balle t-; e ha ainda as obras nas quais a trilha sonora exerceu
este papel nacionalizante, mas para Maria Rita Kehl, nenhum destes fatores
“serve para fixar uma imagem de Brasil. Nada disso firma uma totalidade
apaziguadora, um contorno de patria que nos contenha e nos identifique a
partir de elementos esperados e reconhecidos” e conclui: “Se ha uma
brasilidade no conjunto das obras do Corpo, ela é fragmentada, incompleta,
esfiapada®®®”

Pode-se afirmar que, em alguns trabalhos da companhia a identidade nacional
esta pulverizada no todo, e em outros, ela esta contida em algo que nao se
mostra tdo explicitamente. HA momentos em cada um dos espetaculos em que
a discernibilidade desta denominada “brasilidade” remete direta — e
absolutamente — aos corpos, a uma identidade contida na linguagem do
movimento puro. Segundo inUmeras criticas nacionais e internacionais, é
justamente este traco de peculiaridade que transforma o Grupo Corpo em uma
companhia impar. No longo percurso de construcdo de sua linguagem
coreogréfica, Rodrigo Pederneiras agregou ao seu vocabulario elementos
simbdlicos que estdo colados a memodria de um corpo brasileiro e de uma
danca brasileira. Estes movimentos variam desde um gestual simples — a
marcha, por exemplo - até citacbes abertas a dancas de saldo populares
brasileiras.

Em publicacdo de 1990 do St. Louis Post-Dispatch, encontra-se uma referéncia
de James Wierzbicki para seu olhar sobre dois trabalhos do Grupo Corpo,
ambos de autoria de Rodrigo Pederneiras, nos quais a nacionalidade nao se
encontra visivel nem audivel a principio. Cangées — com musica de Richard

Strauss e um vocabulario de movimentos que remeteria muito mais a uma

23 | BOGEA, 2001:50



122

mistura de danga neoclassica e moderna -, e Missa do Orfanato, - com musica
de Mozart e movimentacao fortemente influenciada pela danca expressionista
alema de Susanne Linke®**- Compunham o programa assistido pelo autor, que

declarou sua experiéncia:

“dificilmente passou-se um momento sem alguma coisa que me
fizesse lembrar daquilo que considero, sem duvida por ingenuidade,
como a esséncia da cultura brasileira. Frequentemente era o proprio
movimento, fluido e sensual; por vezes era somente o elan com o
qual era executado o movimento, ou 0s corpos fortes porém esguios
que constituiam seus veiculos de transmissdo. O que quer que fosse
parecia fortemente temperado pelo espirito do samba”**

Este trabalho partird deste olhar — que antecede as obras da companhia que
transbordam elementos nacionais - para buscar nos veiculos de transmissao —
nos corpos - e na linguagem — na coreografia - a brasilidade no Grupo Corpo.
Olhando detidamente o percurso coreografico da Companhia, € possivel ver a
evolucao de uma escrita coreografica, e ver como esta escrita penetrou nos
corpos. Como a danca, a musica e cultura nacional foram cuidadosamente
tratadas para compor representacées de Brasil que pudessem circular no
mundo sem pseudo-folclorizagbes, agregadas antropofagicamente e

contaminadas por elementos de linguagem universais e contemporaneos.

Arthur Nestorovski®®*® acena para uma dosagem cautelosa nesta mistura do

nacional com o universal nos trabalhos da companhia. O que seria mais um
jeito do que uma receita, mais uma disciplina e uma intuicado do que nao fazer,
do que uma liberdade ou um vocabulario pronto. Os resultados desta mistura
teriam uma dose de ambiglidade que faria com que, da 6tica externa pudesse
ser visto como folclorizante — ainda que sofisticado -, e da 6tica interna como
“lendas invertidas”, como importacdo de modernidades. O autor alerta: “mesmo
0s dois movimentos contrarios, de exportacdo e importacdo, precisariam ser

compreendidos no horizonte de uma travessia que o Corpo vem fazendo,

234 Coredgrafa alema que trabalhou com a companhia no ano de 1988, para a montagem da coreografia Mulheres
235 WIERZBICKI, James. Group's Exotic Roots add color to dances. St. Louis Post- Dispatch. 19/11/1990.
236 In: BOGEA,2001: 92
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sabiamente, através dos anos. Alguma coisa no modo brasileiro que o Corpo
pbe em cena, reconhece transfiguragcbes que ndo sdo so da danca, mas da

cultura em geral”

6.1- PRELUDIOS - 1976 A 1990

O Grupo Corpo fez sua estréia no Grande Teatro do Palacio das Artes em Belo
Horizonte, em 10 de Abril de 1976, com o espetaculo Maria Maria,
coreografado pelo argentino Oscar Araiz. Matérias de jornais da época
noticiaram os preparativos para a montagem de um “musical” de Milton
Nascimento e Fernando Brandt com a ‘participacdo de um corpo de baile de
uma escola de danca em Belo Horizonte” **’. Este corpo de baile de uma
escola era, na verdade, a mola propulsora - os idealizadores, produtores,
viabilizadores e elenco - do espetaculo.

A histéria da Companhia comecara no ano anterior a partir do desejo de um
grupo de jovens liderados pelos irmaos Pederneiras de montar uma companhia
que fizesse dancga profissional em Minas Gerais. O grupo sonhava grande e
para este primeiro espetaculo convocou grandes artistas para compor a trilha,
elaborar roteiro e coreografia. Como sede para 0s ensaios necessarios, 0S
irmaos pediram aos pais que deixassem a casa da familia da Rua Barao de
Lucena, para colocar abaixo as paredes transformando os cdmodos em salas
de aula. Esta histéria contada e recontada em livros, artigos e filme sobre a
companhia é a origem deste Grupo que até hoje tem em seu ndcleo de criacdo
e producdo os irmaos: Paulo (diretor artistico), Rodrigo (coredgrafo), Pedro
(diretor técnico), Miriam (assistente de coreografia) e José Luiz Pederneiras
(fotégrafo).

237-CARVALHO, Alberto Carlos. “Maria Maria —um balé de Milton Nascimento” Jornal do Brasil, 1/2/1976.



124

Como resultado desta aposta audaciosa, Maria Maria foi um sucesso
estrondoso. Percorreu quatorze paises e esteve em cartaz durante seis anos
consecutivos. O espetaculo tratava em cena da histéria das muitas Marias do
Brasil, segundo a imprensa da época Maria Maria representaria “a vida, o
sofrimento e a agonia de uma mulher negra, cuja memdria vem de uma
Diamantina colonial, mas que atravessa depois o tempo e as idades, na
tentativa de representar nos dias de hoje, a dor e o sofrimento de uma mulher

do mundo®®”.

O espetaculo apresentava uma danca teatral, onde icones de
Brasil apareciam vestidos de sincretismo religioso, musica e folclore nacionais.
Apesar do jornal argentino La Nacion ter anunciado que a coreografia
imaginativa de Oscar Araiz, combinaria “La danza popular afrobrasilefia con
algunos elementos del ballet moderno®®”, no corpo néo se via nada além das
técnicas em voga no treinamento de bailarinos da época - balé classico, danca
moderna e um pouco de jazz — mas for¢a da musica e do roteiro muito ligados
a cultura nacional foi suficiente para que o Grupo fosse reconhecido por fazer
uma “danca brasileira” fora do pais. Helena Katz contaria que: “A trajetoria da
Gata Borralheira brasileira, que o cotidiano de desigualdades nunca permite
virar Cinderela, arrasta multidées por onde passa — mesmo fora do Brasil. Em
Faris, filas diarias num Théatre de la Ville inteiramente abarrotado deixavam
dezenas de franceses na calgada, sem ingresso, desejosos de conhecerem...

240» O francés Libération®*’

‘a danca brasileira anunciaria um trabalho que
estaria “longe das imagens classicas do Brasil, sem samba e plumas e que
ofereceria um espetaculo popular longe do folclore, o que seria uma

experiéncia unica no Brasil”

Além do sucesso, Maria Maria trouxe a companhia uma questao que talvez
viesse a pontuar toda a sua trajetéria posterior: o fato de que esta efusiva
recepgao se deu principalmente ligada a marca brasileira. Relatos diversos dos
criadores da companhia ddo conta de que dali em diante, durante anos, o

trabalho continuou em cartaz como forma de viabilizar a aceitagdo das novas

238 JANUZZI, Dea. “Quando o teatro é o corpo e vice-versa” Estado de Minas — Belo Horizonte, 14/3/ 1976.

239 “Sugestion e belleza pldstica en un cautivante espectdculo”. La Nacion 8 de setembro de 1977
0 KATZ, 1994: 62

241 KOPOUL, Remy.« Vie et mort d’une esclave négre brésilienne ». Libération, 7 de dezembro de 1978.
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coreografias do Grupo. Os produtores internacionais sé fechariam contrato se
Maria Maria estivesse no programa. Aparentemente o Brasil, “colonizado e

latino” careceria desta identidade para se colocar no mundo.

A este trabalho, seguiu-se Cantares (de 1978), primeira coreografia de Rodrigo
Pederneiras para a companhia, com musica especialmente composta por
Marco Anténio Araujo e luz de Fernando Velloso. Em 1980, o Grupo faria outro
trabalho com a parceria de Oscar Araiz, Milton Nascimento e Fernando Brant,
intitulado O Ultimo Trem que completaria a arrancada de sucesso de Maria
Maria. O espetéculo utilizaria novamente uma tematica muito local - o fim da
ferrovia Bahia-Minas em 1966 - e corroboraria para a forte marca brasileira da
Companhia. Novamente a identidade nacional estava atrelada apenas a

tematica e a trilha sonora, mas ainda ndo estava presente nos corpos.

Em 1981, Rodrigo assume o posto de coredgrafo residente da companhia e
cria Interranea e Triptico. O primeiro com cenario de Carlos Sciliar, musica do
pernambucano Marlos Nobre; e o segundo com musica de Wagner Tiso. Em
1982, a companhia estréia Reflexos - com musica de Henrique Oswald e Bruno
Kiefer — e Noturno — sobre as obras musicais do cearense Alberto
Nepomuceno -, em 1984 é a vez de Sonata, com musica de Sergei Prokofiev.
Mas em nenhum dos casos a recepg¢ao atingia o sucesso de Maria Maria. A
companhia parecia depender deste passado, sem conseguir encontrar seu
futuro.

Em 1985, finalmente a Companhia parece encontrar novo rumo de sucesso,
despontando para a critica brasileira com Rodrigo como sua grande promessa.
A linguagem do coreodgrafo comecaria a ser observada de outra maneira, mas
ainda neste ponto, as obras nao teriam quase nada de semelhante a marca
estética do Grupo tal como se conhece hoje. Preludios foi coreografado sobre a
musica de Chopin e é um trabalho repleto de elementos de técnica de balé
classico - giros, bracos retos, saltos, grands jetés, penchés®**- e no qual

242- Movimentos de balé classico
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apenas é visivel o germe dos trabalhos posteriores de Rodrigo nos canons®®® e
nos duos bem solucionados, na simultaneidade de sequéncias diferentes para
grupos distintos e, principalmente, no uso das direcbes, na alternincia de

grupos em cena, nas entradas e saidas, na solucao espacial da coreografia.

Em Preludios também ja é perceptivel uma tecedura coreografica feita sobre
uma audicdo musical aguda que nem sempre prioriza a melodia mais 6bvia,

mas, muitas vezes, transcorre no intersticio musical. Para Helena Katz:

“Em Preludios o jovem coredgrafo anunciou a sua proposta: a busca de um
artesanato para o movimento no espago que se apoie numa simbiose entre
desenho e sonoridade. E como se a matéria-prima fosse a musica pré-
existente, no caso, ao tipo de concretude fisica com a qual Rodrigo a
veste. E a musica se torna o regente da criacdo, pois é dela que emana o
substrato que impulsiona o coredgrafo a desenha-la com movimentos”

Ha misturas de linguagens corporais que podem comegar, classicamente, em
uma valsa en tournanf** e terminar, modernamente, em um vocabulario que se
assemelha ao de Martha Graham®*®. H4 também uma peculiar pesquisa por
solugbes imprevisiveis de movimentos, que terminam sempre para onde o
olhar do espectador ndo espera, em uma busca da contramao que seria muito

utilizada posteriormente.

Nesta ocasiao a Companhia comeca a resgatar sua comunicabilidade com a
platéia e com a critica especializada. Esta comunicabilidade ndo estava mais
atrelada a narrativas, como em Maria Maria e o Ultimo Trem, mas se dava
através de obras abstratas. Em um pais no qual a tradicdo em danga ainda
encontrava eco nos libretos classicos, a justa medida para o sucesso da
companhia ndo chegaria facilmente. No ano seguinte, Rodrigo criaria Bachiana
sobre a obra de Heitor Villa Lobos e Carlos Gomes Sonata, ambas seriam

duramente criticadas pelo excesso — de movimentos - e por uma tentativa de

243- Conceito da musica adaptado para a danga em que intervalos melddicos ou sequéncias de movimentos
idénticos se sucedem um logo apds outro.

244- Movimento de balé classico

245- Precursora da Danga Moderna
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uniformizacdo académica que ndo condizia com o elenco.?*® Em 1987 foram
montados Cangbes, com aparente influéncia de Martha Graham, Duo, no qual
Rodrigo experimenta seu talento para compor pas de deux - desta vez como
esculturas vivas -; e Pas-Du-Pont, coreografia que levava o nome do
patrocinador a Du Pont. Novamente houve criticas a um excesso de formalismo

gue comecaria a ser quebrado no ano seguinte.

Em 1988 o Grupo estréia duas coreografias: Schumann Ballet e Rapsddia,
entre maio e junho. Em ambos os trabalhos — um coletivo e um solo - Rodrigo
parecia insistir em buscar na técnica académica o seu respaldo coreografico,
mas as estréias de Uakti e Mulheres no més de setembro anunciariam
mudancas fundamentais na linha estética e coreografica da companhia dali em
diante.

Mulheres é a Unica coreografia do Grupo Corpo que néo foi criada por Rodrigo
a partir de 1981. Para esta montagem a companhia trouxe ao Brasil ninguém
menos do que Susanne Linke. A discipula de Mary Wigman e Pina Bausch
passou uma temporada em Belo Horizonte, preparando o trabalho que teria em
cena toda a forca da danca expressionista alema e deixaria marcas profundas
que vieram a tona no ano seguinte em Missa do Orfanato. Elementos como a
forte teatralidade e a fala em cena nao voltariam a aparecer no futuro da
companhia, mas, certamente, serviram como experiéncia para a composicao

de uma nova gestualidade.

Uakti, com trilha de Marco Anténio Guimaraes, é o trabalho onde se reconhece
pela primeira vez ndo s6 a linguagem coreografica, mas também a atmosfera
estética do Grupo Corpo como seria reconhecivel nos vinte anos seguintes,
nos figurinos, na iluminagcao, sonoridade e nos corpos. O trabalho que tem o
mesmo nome do grupo musical que compds a musica leva para cena a lenda

do Uakti, um ser mitol6gico que segundo a lenda indigena vivia as margens do

8 Como por exemplo na critica de Helena Katz “Pederneiras Excessivo” Publicada no Estado de Sao Paulo em 29

de novembro de 1986.
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Rio Negro e cujo corpo, repleto de furos emitia sons ao ser atravessado pelo

vento, encantando as mulheres da tribo.

Em cena aparecem pela primeira vez as ondulacbées corporais, cabecas que
acompanham tomadas de movimentos ou tombam para tras, chutes,
contratempos, bracos que também ondulam, iniciando um trabalho que os joga
para tras e giram pelo eixo do cotovelo. Seqiiéncias de saltos nos quais a
perna suspensa troca constantemente de lugar. O vocabulario classico de

cambrés, grands battements®*’

, agora aparece transformado em outro material,
e surge um peculiar movimento ondulatério do quadril. Em artigo para a Folha
de Sao Paulo na ocasidao da estréia, José Carlos Camargo assim define o
espetaculo: “Uakti é uma coreografia estranha (...) o espectador —
especialmente aquele que, acompanha o trabalho do grupo — procura, em vao,
referéncias de outros trabalhos de Rodrigo Pederneiras.”?*® O préprio Rodrigo,

em entrevista ao jornal Tribuna de Minas®*®

apontou para esta transicao
afirmando que na criagdo de Uakti: “Em conseqiéncia da musica, veio uma

linguagem completamente nova para mim’.

Na verdade, Uakti determina o inicio de uma dindmica que seria uma das
marcas do Grupo Corpo na década seguinte: a parceria entre trilha sonora e
coreografia a partir de musica especialmente composta. Possivelmente, a
matriz musical do grupo mineiro Uakti, tenha despertado em Rodrigo — um
coreografo extremamente musical - novas possibilidades de movimentos,
fazendo emergir uma nova linguagem que seria desenvolvida e consolidada

NOosS anos seguintes.

A musica é um dos pontos fundamentais para a compreensao da evolucao da
linguagem coreografica e da prépria brasilidade do Grupo Corpo. Rodrigo
Pederneiras é conhecido como um coredgrafo quase “partitural”. Embora néo

leia musica, ele admite ser fundamental conhecer profundamente as muitas

247- Movimentos de balé classico

248- CAMARGO, José Carlos. Inovagdo e ousadia caracterizam o novo espetdculo do Grupo Corpo. Folha de Sdo Paulo,
Sdo Paulo, 3 de outubro de 1988.

29- SEBASTIAO, Walter. Didlogo com a cultura universal. Entrevista com Rodrigo Pederneiras, Tribuna de Minas, Juiz
de Fora, MG. 14 de setembro de 1988.
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facetas melddicas do material que ira trabalhar. Rodrigo se dedica a esmiucar,
digerir e decorar a musica, até que ela passe a habita-lo para, sé entao, tratar
dela como movimento. Segundo Helena Katz: “Rodrigo pega a estrutura
musical e d4 a ela autonomia de movimento”?>°-

Desde o inicio de sua carreira, o coreégrafo apresentou uma preferéncia por
compositores nacionais. Interrdnea, Noturnos, Triptico, Duo, Bachiana, Carlos
Gomes em Sonata, Pas du Pont, foram criadas sobre misicas de compositores
eruditos brasileiros, portanto, muito antes da companhia comecar a trabalhar
apenas com trilhas encomendadas, Rodrigo ja demonstrava uma predilecao
por compositores nacionais. O coredgrafo justificava esta escolha, afirmando
que o Corpo assumira um compromisso com a cultura brasileira e que seria

possivel realizd-la de muitas maneiras.®"

Na ocasidao, Rodrigo trabalhava
sobre pegcas de Bruno Kiefer, Henrique Oswald, Maros Nobre, Alberto
Nepomuceno. Este ultimo ofereceria a Rodrigo novos elementos sonoros por
misturar elementos populares e eruditos nas suas composi¢cdes, dando um tom

nacionalista a musica.

Nas décadas de 1990 e 2000, Rodrigo trabalhou apenas sobre trilhas
especialmente compostas®?: Nazareth sobre a obra de Ernesto Nazareth -
revista por José Miguel Wisnik-; “27” com trilha de Marco Antonio Guimaraes;
Benguelé por Jodao Bosco; Parabelo por Tom Zé e Wisnik; O Corpo por Arnaldo
Antunes; Santagustin por Tom Zé e Gilberto Assis; Onqoté por Caetano Veloso
e José Miguel Wisnik; e Breu por Lenine, sem deixarmos de mencionar que
Bach e Sete ou oito pecas para um Ballet, tiveram releituras de Marco Antonio
Guimaraes executadas pelo grupo Uakti. Alguns destes trabalhos como
Nazareth, Benguelé, Parabelo, 21 e Uakti, trazem sonoridades peculiarmente
nacionais e ritmos que, por registro ancestral de um povo, podem conter
movimentos agregados a eles. Fabiana Britto, em artigo publicado na revista
Palavra observa que:

250- KATZ, Helena . Rigor e artesanato mineiro. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 21 de junho de 1985.
%1 Em entrevista ao Estado de Minas — 23 de dezembro de 1982.
%2 _Com excec¢do de Lecuona (em 2004)
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“nas elaboragées de Rodrigo Pederneiras, a musica ndo se soma a dancga;
cumpre papel detonador de seu processo criativo. De certa forma, pode-se
dizer que é esse o movimento histérico do grupo: a musica acionando as
mudangas de padrbes corporais; e estes, especializando seus vetores de
conexdo com o mundo. (...) A diversidade expressa no conjunto de obras
do grupo corresponde aos diferentes desafios casamenteiros a que
Rodrigo Pederneiras se propbs até hoje, com cada tipo de musica
requisitando um tipo de corporalidade para se relacionar” .

Em 1989 o Grupo Corpo receberia o patrocinio da Shell do Brasil. Mais do que
simples fomento, este patrocinio deu estabilidade a companhia por ser tri-
anual, renovavel a cada fim de ano, o que daria sempre trés anos de frente
para trabalhar com seguranca financeira. Helena Katz menciona que este
incentivo inédito inauguraria “uma nova fase para o Grupo Corpo — e para a
histéria das parcerias nas artes cénicas brasileiras”?**Para a autora, a atuagao
do co-diretor Emilio Kalil neste periodo foi de fundamental importancia para a
companhia. “sua presenga trouxe um novo tempo. Dinamitador de limites,
construiu, pacientemente, as pontes de exteriorizacdo que o0 grupo viria a
cruzar. Mostrou o Corpo como um produto, demonstrando sintonia perfeita com

25> Emilio apaixonara-se pela

o0 mais arrojado marketing cultural do seu tempo
companhia ainda em 1978 e chegou a ser co-diretor com Paulo durante trés
anos. Permaneceu com o Grupo até 1995, quando assumiu a direcdo do
Teatro Municipal de S&o Paulo. Com estabilidade obtida por Kalil, a companhia
pdde aparelhar-se tecnicamente e sofisticar suas produgdes, e em 1989 os

resultados ja poderiam ser vistos em Missa do Orfanato.

A Missa Solene de D6 Menor de Mozart, composta em 1768 para a
consagracao da Igreja do Orfanato em Viena serviu de trilha sonora para um
Grupo Corpo nunca antes visto: expressivo, forte, dramatico, com chamadas ao
chao. Em cena as partes da missa: Kyrie, Gldria, Credo, Sanctus e Agnus dei,
portavam visiveis influéncias da danca e da teatralidade de Susanne Linke.

253- BRITTO, Fabiana. Todos os Corpos do Corpo. Revista Palavra, ano 2, n.16, Agosto de 2000.
4 KATZ, 1995:95

255
Idem
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Algo como uma luz divina abre o espetaculo nos primeiros acordes de Mozart,
descendo do teto para um cenario enevoado e obscuro anunciando a Missa na
qual uma massa humana representaria a solidao, o temor e angustia através
da alternancia entre movimentos de contracdo, convulsdo e de busca da
verticalidade em uma expressividade corporal nunca antes vista nos trabalhos
de Rodrigo. A técnica académica ainda se faria presente em giros e saltos, mas

parecia diluida em quebras e interrupcdes e em surpreendentes terminagoes.

A musica solene surgia cantada com os corpos. Vozes, instrumentos, acordes,
todos estariam em cena representados por movimentos que compunham
quase orquestralmente uma Missa de Mozart encarnada. A marca deixada em
video pela bailarina Regina Advento — que dali passaria a integrar a companhia
de Pina Bausch — é um indelével registro da profundidade alcangada no
trabalho de preparacédo do elenco na significacdo do clamor, da oracédo e da

peniténcia.

Os figurinos de Freusa para a Missa sao sombrios, a maquiagem simula uma
exaustdo e os cabelos desfeitos dariam aos bailarinos uma aparéncia de
fragilidade e melancolia. O cenario espléndido de Fernando Velloso que traduz
o exterior de uma catedral em ruinas trabalha junto com a luz irretocavel de
Paulo Pederneiras, arrematando a obra impar em sua preciosidade e em sua
inovacdo. A Critica de teatro Barbara Heliodora®® diria na ocasido da estréia
que:

“a coreografia de Rodrigo Pederneiras é (felizmente) muito mais sugestiva
do que descritiva: é o clima, sdo os habitos e emocgdes da vida do orfanato
que transparecem nos movimentos basicamente tensos, duros, angulosos,
nos quais a humildade é frequentemente mesclada com a humilhagao, a
resignacdo com a desesperanca e, em breves e fulgurantes momentos, a
fé conduz a fugidias explosées em que a esperanga e revolta também se
entrelagcam com grande forga”

Em 1990, Rodrigo estréia sua mais extensa coreografia, intitulada A Criacéo, a

partir da obra de mesmo nome de Franz Haydn e roteiro existente de John

26 H ELIODORA, Barbara. “A notével evolugdo do Grupo Corpo” Em critica publicada na Revista Visdo —31/5/1989
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Milton sobre a criacdo do mundo. O trabalho com duas horas de duragéo teve
cenarios de Paulo Pederneiras, Fernando Velloso e Freusa Zechmeister que
também cuidou dos figurinos. A Criacdo nao fez o sucesso esperado, mas em
imagens de arquivo podem-se notar visdes intrigantes:**’ Ja no primeiro olhar,
o trabalho chama a atencao pela quantidade de células de passado e futuro
que contém. A medida que as cenas se sucedem, deixam-se ver lapsos de
muito do que se veria adiante. Um pas de deux®® que poderia estar em
Lecuona, seguido de uma visdo da Missa do Orfanato, o movimento de
passagem pelo grand plié®® em segunda posicdo com o qual os bailarinos
cruzariam o palco de Benguelé, os chutes para o alto dos duos de Nazareth e
Bach, os sequenciais saltos na segunda posicao que abrem Sete ou Oito
Pecas para um Ballet, o movimento dos quadris de “27”, os corpos no chao de

Breu sem esquecer que a tematica da origem do mundo reaparece em Onqofté.

O que se percebe é que para compor sua escrita coreografica, Pederneiras
pareceu dar voltas sobre si mesmo para se reencontrar e buscar novos
sentidos para antigas “palavras” motoras ou criar novas palavras em um
processo de neologismo coreografico que parece nao ter fim. Como A Criagcao
nao correspondeu ao enorme empenho da companhia e de Rodrigo para a
montagem, em algumas entrevistas posteriores, o coredégrafo menciona este

trabalho com uma atencéo diferente, quase melancélica.

No ano seguinte, nova guinada estética em dois trabalhos: Variagcbes Enigma —
com musica de Edward Elgar e Trés Concertos, com musica de Telemann, que
teriam em comum o humor e certo descompromisso com a narrativa linear que

se contraporiam ao insucesso de A Criagéo.

Variacbes Enigma teve como subtexto as variagdes de repertorio do periodo
romantico do balé classico. Em uma narrativa solta, apresentaria a ironia como

ferramenta para lidar com as quatorze variagdes compostas por Elgar para

257- O trabalho de 1990 - com musica de Haydn, e mais de duas horas de duragdo- ndo fez o sucesso esperado, ou
ndo correspondeu ao enorme empenho da companhia e de Rodrigo para a montagem. Em algumas
entrevistas posteriores, o coreégrafo menciona este trabalho com uma atencgao diferente

Danga de casal

% Movimento do ballet classico
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representar pessoas, que reapropriadas por Pederneiras passariam a significar
situacées humanas. A coreografia irbnica e debochada, muitas vezes colocaria
por agua abaixo o romantismo da trilha sonora. Neste trabalho especialmente,
Rodrigo parece brigar com a musica ou apenas deixa-la de lado como motriz.
Em Trés Concertos, um elenco caracterizado como aqualoucos ainda
executaria movimentos de danca classica, mas estes ja viriam misturados ao
vocabulario coreografico em formacao de Pederneiras: insinuacées de dancas
populares como xaxado e lambada, além das maos nas “cadeiras” tao
utilizadas posteriormente ja anunciariam o futuro da gestualidade que explodiria
€ se consolidaria de vez na obra seguinte, “21.”

Este € um momento especifico na histéria coreografica da companhia no qual é
possivel cogitar se o fluxo entre masica e danca nao teria se dado em sentido
invertido, com a segunda precedendo a primeira, e a movimentacao de
Pederneiras demandando uma guinada musical. Em Variagées Enigma a
linguagem corporal parece ja ndo caber na trilha, como se o processo de
contagio — no caso, de Uakti - ja estivesse tao presente no repertério de
movimentos que a musica de Elgar ndo tivesse dado conta do que acontecia
aos corpos, ao mesmo tempo em que “27™- a obra seguinte - também ja

aparece contida ali*®°.

6.2- A CONFIGURAGCAO DE UMA BRASILIDADE ESTETICA E CORPORAL (A
PARTIR DE 1992)

Os espetaculos criados entre 1992 e 2000 serao tratados separadamente mais
adiante, porque este é o periodo no qual a linguagem corporal da companhia
se consolidou e se constituiu como icone de “brasilidade em movimento”. Os

espetaculos “21” (de 1992), Nazareth (de 1993), Sete ou Oito Pegas para um

260 . - _ . - . .
E importante notar que este olhar sobre Variagées também é contaminado pela 6tica de quem que viu o trajeto
posterior, antes de assisti-lo, fazendo-nos apontar para o quanto e a evolugao da escrita desta companhia, ndo
se deu apenas de forma linear nem progressiva.
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Ballet (de 1994), Bach (de 1996), Parabelo (1997), Benguelé (1998) e O Corpo
(2000) serdao o principal material utilizado na analise tanto desta linguagem
corporal quanto da estética que caracterizam a companhia para o
entendimento de como se constituiu a marca de uma identidade nacional
brasileira na danca. Daremos prosseguimento a histéria da Companhia,
deixando esta parte para a anélise detalhada a ser feita no proximo capitulo.

No ano 2000 a companhia passaria a ser patrocinada pela Petrobras — apoio
mantido até hoje. Nesta ocasido, era justamente a imagem de Brasil vinculada
a companhia que interessava ao patrocinador. Em depoimento ao Museu da
Pessoa de Sao Paulo- na série de entrevistas Memdria Petrobras- Paulo
Pederneiras relata que a companhia foi procurada pela estatal que na ocasiao
demonstrou buscar afinidades. O Grupo Corpo teria em comum com a
Petrobras a imagem de um Brasil que da certo, com uma modernidade de
exceléncia sendo vista pelo mundo. Foi firmada a parceria que dai em diante
faria com que a companhia caminhasse com mais uma “Marca Brasil”

agregada.

Em 2002, a companhia estreou Santagustin, um trabalho sobre o amor e a
luxtiria, com trilha sonora de Tom Zé e Gilberto de Assis®®'. Tom Zé inspirou-se
em Santo Agostinho - e seu conhecido passado de apego aos prazeres
carnais- para compor a trilha sonora. Esta inspiracdo do compositor acabou
dando nome ao trabalho coreogréafico, no qual Rodrigo buscava, inicialmente,
debochar do amor, do ridiculo que o sentimento impde aos humanos.

Encontros e desencontros acontecem ao som de instrumentos inusitados como
campainha de telefones celulares. O erotismo aparece francamente exposto
em duos hetero ou homossexuais e em uma forga atrativa entre quadris que se
movimentam como nunca além de pernas muito soltas. A cena com cara de
cartoon trouxe bailarinos caracterizados quase como bufées sempre ironizando

as situacdes amorosas. Rodrigo compbs quadros de atracdo e repulsdo na

261 [ - . .
-Figurinos de Ronaldo Fraga, cenarios de Paulo Pederneiras e Fernando Velloso e luz também de Paulo

Pederneiras.



135

desarmonia prépria do amor humano Na ocasido da estréia ficou claro que

parte da coreografia tinha surgido de improvisacdes dos préprios bailarinos.

Em 2004, foi a vez da “obra de excecao”; Lecuona. De excecao, porque fugiria
da ocupacao espacial costumeira, porque estaria focada nos duos, porque
tinha trilha sonora que nao foi especialmente composta € ndo era brasileira,
mas cubana- de Ernesto Lecuona. De excecéo, porque nao falaria de Brasil-
mas de latinidade de certa maneira. Excecado nos figurinos de festa, vestidos
luxuosamente criados por Freusa, nos saltos altos femininos impensados e nos
rapazes galanteadores de negro. A luz de Paulo Pederneiras e Fernando
Velloso delimitaria quadrados coloridos no chao, reduzindo o espaco cénico a
algo que poderia ser visto como uma pista de danca, mas que

tridimencionalmente remeteria muito mais a intimidade de quatro paredes.

O cenario fisico de Paulo apareceria apenas na ultima cena transformando as
paredes negras em um grande saldao espelhado onde seis casais - eles ainda
de negro e elas em longos brancos esvoagantes - valsariam magnificamente
em um final digno dos melhores romances. Nos bastidores fica-se sabendo que
Rodrigo nutria ha anos uma grande paixao pela trilha sonora e também que
Paulo, de inicio, néo teria apoiado completamente a empreitada do irméao. Com
doze pas de deux de fluxo vertiginoso, amores, paixdes, ciumes e um grand
finale de baile, Lecuona fez sucesso estrondoso. O talento de Rodrigo para
criar duos multiplicou-se neste trabalho que dividiu a critica brasileira entre os
que o acusaram de abusar de clichés e os que entenderam que a obra era
feita, também, destes clichés.

Em 2005, a companhia comemorou 30 anos de existéncia com sua mais nova
producédo, Onqoté. O titulo veio da corruptela “onde que eu estou”, e a trilha
sonora foi composta por Caetano Veloso e José Miguel Wisnik que buscaram
referéncias poéticas em Greg6rio de Matos e Luis de Camdes, para compor
com a sonoridade baiana — percussionistas do Candeal, Carlinhos Brown,
Banda de Boca entre outros- uma das mais belas trilhas ja elaboradas para a
companhia.
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Em cena, um surpreendente sapateado e a utilizagdo do corpo como
instrumento percussivo em conjunto com cenario negro com fundo vazado que
serve de passagem de fora para dentro de cena e vice-versa. O “Big Bang” ou
sua traducdo para brasileiro: “Fla-Flu”,?%? é representado por movimentos de
impacto, duos eletrizantes, sambas, bacias vivas, muitas passagens — e
permanéncias - no chao. A poesia musicada de Luis de Camdes®®® serve de
trilha para uma das mais emblematicas cenas do espetaculo: um homem
move-se agrupado do fundo para a frente do palco, rastejando com a cabeca
oculta pelos ombros em contato com o chao, fazendo-se confundir com um
animal rasteiro e subindo para a verticalidade apenas na boca de cena, nu e
impassivel, com toda a sua fragil humanidade exposta. Transitando entre letras
e poesias, Caetano e Wisnik compuseram pérolas musicais que segundo o
préprio Veloso: “Rodrigo intermediou. Mais que isso: criou retroativamente o
sentido do que fizemos; refez 0 mote e as camadas de glosa de modo a provar
que tudo tinha sido dancado antes de ser escrito”

Em 2007, a companhia estréia o espetaculo Breu, com musica de Lenine,
figurinos de Freusa e cenarios e luz de Paulo Pederneiras. Para falar de
violéncia, individualismo e barbarie os figurinos chegaram com a frente tramada
em branco e preto e as costas negras que por vezes se confundiria com fundo
— também negro - azulejado e reflexivo. A trilha sonora € uma surpreendente
mistura de flauta medieval francesa de Claude Sicre, com a percussao de Iggor
Cavalera da banda Sepultura: hard rock, frevo, caboclinho, e uma respiracao
ofegante que costura os oito movimentos musicais. Em cena, corpos ao chao,
hip-hop, conflitos e lutas corporais apresentam uma companhia diferente aos
olhos acostumados a brejeirice e a sensualidade que dao lugar a dureza e
rispidez. Ainda aparece um “molejo” no meio do caos, mas é um molejo
endurecido, frio, quase metalico. A companhia deixa entrever sua pouca
intimidade com o trabalho de chao, mas o espetaculo cumpre seu papel.

%2 como prefere chamar Caetano Veloso em uma citagdo rodriguiana de que o primeiro Fla X Flu teria comegado
quarenta minutos antes do nada.

Os Lusiadas — Canto Primeiro, estrofe 116: “Onde pode acolher-se um fraco humano/ Onde terd segura a curta
vida/ Que ndo se arme e se indigne o Céu sereno/ Contra um bicho da terra tdo pequeno?”

263
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Também em 2007 é lancado o documentario Grupo Corpo 30 anos — uma
familia brasileira, dirigido por Fabio Barreto e Marcelo Santiago, que faz um
apanhado da historia da companhia e o registro do processo de criagdo de
Ongqotdé (2005) e de parte da turné internacional de Lecuona (2004). O filme
traz depoimentos de artistas, personalidades e registros audiovisuais de

arquivo, além de entrevistas.

Em 2009, estréia o espetaculo Ima. Com trilha de Domenico, Moreno e
Kassin®®*, trabalho todo pautado no “principio de interdependéncia e

complementaridade que rege as relacées humanas®®”.

Um espetaculo limpo,
impessoal, leve, quase frio em uma trilha sonora feita de retalhos, onde a luz

de Paulo Pederneiras foi a maior estrela.

Ao analisarmos os fatores que confluiram ndo s6 para a manutencao desta
companhia brasileira de danca por mais de trés décadas, mas também para
seu sucesso nacional e internacional, encontraremos a triade: unidade,

qualidade e originalidade que culminaram na constru¢dao de uma identidade.

Assim como em A Criacdo, de 1990, toda a obra do Grupo Corpo ndo se
mostra inteira ao primeiro olhar e ha muitas formas de vé-la: a partir do olhar do
leigo ou do critico, da escuta do musico, da percepcao do artista plastico, da
subjetividade do fil6sofo, do angulo brasileiro ou de quem vé de fora. A danca
desta companhia contém muitas camadas sobrepostas e pode ser fruida
superficialmente ou em profundidade. Citando novamente Helena Katz: “Por
causa da forca da sua evidéncia, a fotografia, para Roland Barthes, é
superficial. Nao se deixa ver por dentro. A dangca possui algo disso quando,
toda a aparéncia ndo se da de imediato a todos os olhos. Algumas dancas,
contudo, vdo mais fundo: nos fazem ver o indiscernivel. A dan¢ca do Grupo

Corpo pertence a esta classe.”?%°

264 . (. .
figurinos de Freusa, cenarios e luz de Paulo Pederneiras.

26> peferéncia encontrada no Site da Companhia.
266- KATZ, Helena - Texto integrante do programa do espetaculo Nazareth (1993)
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Portanto, a tarefa de entender a trajetéria desta Companhia e encontrar
explicacbes para o carimbo nacional que ela carrega pelo mundo pode ser
muito simples ou muito complexa. Aos que olham isoladamente cada trabalho
parece possivel qualquer tipo de rotulacdo: que a linguagem coreografica
evolui de maneira repetitiva; que o clima festivo ao fim de alguns espetaculos
parece truque; que ndo ha profundidade nas tematicas nem na pesquisa
corporal; que o coredgrafo abusa da frontalidade, que nao tem intimidade com
o trabalho de chao; ou ainda, que a Companhia produz apenas sucessos para
um publico comum que valoriza dancga virtuosa embrulhada em producéo

impecavel para ser vendida com carimbo Made in Brazil.

As criticas mais frequentes incidem sobre estes dois pontos: 0 excesso de
“dancabilidade” técnica contida no movimento que se pretende contemporaneo,
€ que por isso resultaria vazio - como se nao houvesse profundidade de
pesquisa em sua elaboragdo-; e a regionalizacdo ou nacionalizacdo do
movimento, como se a companhia fizesse uso mercadolégico do valor da
identidade nacional brasileira na danca. A esta segunda critica, Klauss Vianna
poderia responder que:

‘o artista, embora possa sentir a seu modo a obra de arte estrangeira, ndao
podera enquadrar a prdpria criagdo nos moldes espirituais que originaram
aquela quando assim pretende fazer, ndo consegue sendo enfraquecer o
seu impeto inicial, pela distorcdo que se verifica empobrecendo a obra e
tornando-a um meio-termo sem originalidade e sem expressdo. Tanto isso
€ verdade e ja amplamente aceita, que mesmo na nossa literatura ou nas
nossas artes 0s Unicos valores universais sdo aqueles que ndo se
afastaram da inspiragdo regional; antes aceitaram-na como elemento
participante da propria personalidade e, por meio dela, obtiveram uma
forma de expressdo mais aperfeicoada e mais bela, como no caso de
Machado de Assis, Euclides da Cunha, Portinari, Villa-Lobos ou

Mignone®’.”

Vianna prossegue suas colocagdes mencionando que:

“Levando isso em consideracdo no terreno da danca, é apresentada a nos,
em primeiro lugar, a natureza mesma do povo brasileiro, extremamente
inclinada a ela. E, em sequida, a forca latente para a sua execugdo com
que nos dotaram as herancgas africana, ibérica e indigena, principalmente
as duas primeiras. Podemos até afirmar que na heranca afro-ibérica a

67 \/IANNA, 2005:88
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tradicdo dancante é uma das mais fortes, sendo a mais forte no terreno

artistico®®®”
Quando consultados sobre a marca nacional da Companhia, os Pederneiras
respondem com muita simplicidade que a danca do Grupo Corpo é brasileira,
porque € feita e criada por brasileiros. Em algumas entrevistas, Rodrigo
especula que a brasilidade pode saltar aos olhos, porque é a bacia que conduz
0s movimentos que cria. Como o povo brasileiro se move a partir do quadril,
isso traria a idéia de nacionalidade aos movimentos. Em entrevista a Revista
Bravo, Rodrigo Pederneiras se mostra mergulhado nesta cultura nacional que
brota em seus trabalhos. O coredgrafo afirma que trabalha com uma
movimentacédo que foi aprendida no quintal de casa, que como todo brasileiro,
viveu e assistiu muitas manifestacées de nossa cultura e que muitas das suas
inspiracdes foram buscadas em sua subjetividade, onde j& habitavam e

estavam a espera de serem retomadas®®.

A simplicidade desta percepcdo do artista é da mesma natureza da
“brasilidade” contida na dang¢a do Grupo Corpo. Se para o emissor e criador a
mensagem é simples, para o receptor ou espectador, ela chega limpida. E de
Brasil que trata o Grupo Corpo, € o Brasil que danca a danca do Grupo Corpo,
e € a danca brasileira que circula nos palcos do mundo sob a chancela da
Companhia de uma forma tdo nodal que mesmo despindo as vestes,
deslocando os cenarios e suprimindo as trilhas, o Brasil ainda residira nos
corpos do Corpo. Como Luis Fernando Verissimo conseguiu sintetizar:

“E facil para qualquer um ver um balé do Corpo com motivo brasileiro,
musica de Nazareth ou o que seja, e dizer que so brasileiros auténticos
poderiam fazer aquilo. Mas dificil, e é ai 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: sdo brasileiros. Unicamente pelo
sentimento na garganta®’®”

268 Idem, p. 89

260-PONZIO, Ana Francisca. “A ligdo do simples”. REVISTA BRAVO!Edi¢do 11 — Agosto de 1998, p. 92 e 93
% In BOGEA, 2001:19
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A “dancabilidade®”"” dos trabalhos do Grupo Corpo é a outra caracteristica
bastante rechassada por parte da critica especializada em danga. Por
dancabilidade leia-se a quantidade de dancga (bem dancada do ponto de vista
técnico classico) que existe em uma coreografia. Segundo Cassia Navas o0s
sinais de evidéncia deste grau de dancabilidade na danca moderna e
contemporanea seriam: saltos e/ou movimentos mais acentuados de elevagéo;
movimentos em que O corpo permaneca ‘alongado’ até o final da sua
realizacdo, movimentos em que ndo se demonstre o esforco despendido, mas
a energia dos bailarinos e de sua dancga; enredos que contem ou evoquem

272 De fato,

histérias; e figurinos e cenarios que remetam a estética do ballet
entre as cinco caracteristicas apenas as duas Ultimas ndo aparecem
claramente nos trabalhos do Grupo Corpo. Segundo Navas, estas
caracteristicas tornariam alguns espetaculos mais populares e serviriam como

instrumentos de seducéo.

O excesso de técnica académica ja era visto como negativo por Klauss
Vianna?”® na ocasido da estréia de Maria Maria, quando mencionaria que “A
disciplina e as possibilidades técnicas surgem as vezes em demasia, podendo
vir a ser exatamente o seu Unico defeito: o perfeccionismo”, e acrescentaria
que ‘gostaria de ver aqueles doze bailarinos mais despidos, mais humanos,

menos luxuosos e mais sensiveis”

De fato as coreografias de Oscar Araiz no inicio da trajetéria do Grupo Corpo
eram descoladas do contexto e a linguagem corporal em cena nao condizia
com o roteiro e com a trilha sonora, porque nao recebia a devida transformacao
e carecia de originalidade. A partir da década de 1980, Rodrigo Pederneiras
parece trabalhar justa e pontualmente na elaboracdo de uma linguagem

original, que segundo o préprio coredgrafo®’?

partiu da observacdo da
movimentacao cotidiana do povo brasileiro. Como os bailarinos da companhia

sdo sabidamente treinados através da técnica classica, nota-se que a

271 . . T ~ ses . .
- Termo cunhado por Cassia Navas no livro “Dang¢a e Mundializagdo, Politicas de Cultura no Eixo Brasil-Franc¢a.”

S3o Paulo: Editora Hucitec, 1999.

Idem, p. 62
VIANNA, Klauss. “Os Movimentos de Maria” Jornal do Brasil — 10 de abril de 1976.
Em depoimento ao documentario Grupo Corpo 30 anos, Uma familia brasileira.

272
273
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companhia utiliza um material técnico importado ainda no século XIX, para
cozinha-lo com temperos nacionais. Este seria o projeto moderno de danca
nacional, mas no caso do Grupo Corpo, matéria e tempero estdo de tal maneira

misturados que em muitos momentos n&o se distinguem um do outro.

Para Helena Katz, em um determinado momento de sua trajetéria — ainda na
década de 1980 — Rodrigo comecou a ‘arrancar a pele do balé” em suas
coreografias “para ver o que tinha por baixo®”. Dai em diante, segundo a
autora “As contaminacdes produziram gestos e movimentos onde se passou a
reconhecer um certo sabor brasileiro” e entdao “no corpo dos bailarinos a
sensualidade foi penetrando em requebros, em quebras, em dobras de um
balanco sinuoso.”

A linguagem coreografica de Pederneiras é composta de multiplos processos
de agregacao, musicais ou cinéticos, pautados inicialmente por uma quebra ou
desconstrucao de movimentos classicos. Inés Bogéa, pesquisadora e ex-
bailarina da companhia descreve este processo de quebras e dobras da matriz
classica no decorrer da trajetéria coreografica da companhia:

‘pode-se dizer que se trata, nada mais nada menos de inventar uma
linguagem nova — uma linguagem que leve em conta a mobilidade
concreta dos corpos. A maior parte dos gestos nasce de um
arqueamento dos passos classicos. S40 passés, arabesques, elc.,
que ganham outras linhas e outro carater, a partir de manobras
variadas na ampliacdo e na torcdo. A esquematizacdo utdpica do
movimento, o carater artificial dos movimentos classicos entra em
choque, aqui, com um aspecto quase 'natural’ dessas novas velhas
formas brasileiras de se mexer””®”

Esta nova linguagem que é composta de movimentos e transmitida através dos
corpos, tem cédigos particulares. Um olhar atento sobre o movimento
encontrara a miscigenacdo entre técnicas classica e contemporanea com
gestos naturais e movimentos das dancas do Brasil - folcléricas ou de salao-
fazendo com que a linguagem coreografica do Grupo Corpo tenha obtido éxito

em seu intuito de ser particular, Unica, evolutiva e falar “brasileiro”. A partir

75 KATZ, 1995:56

776 BOGEA, 2001:27
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desta constatacdo, a questdo sobre estes corpos comunicativos volta-se para
tras, para o percurso de construcdo desta linguagem. Um percurso que,
veremos adiante, ndo se fez de simples acréscimos de elementos, mas de uma

forma particularmente interessante.

Em critica publicada no Jornal Estado de Sao Paulo?”’, Helena Katz relata
como a evolucdo da linguagem de Rodrigo Pederneiras e do Grupo Corpo se
da por contagio, sob um tipo de influéncia nao linear. Helena discorre sobre um
espetaculo que reune os trabalhos Bach (de 1996) e O Corpo (de 2000),
remontados com um elenco que dancou o segundo antes de aprender o
primeiro. A autora mostra como o0 espetaculo mais antigo (Bach) se
transformou, porque quase a totalidade do elenco aprendeu as obras invertidas
cronologicamente, e que a consequéncia disso foi que “o0 modo de dancar que
Bach revelava, mais contido, ndo pode mais estar la, porque os bailarinos ja
dancaram O Corpo, de movimentos mais expandidos. (...) Que confirma que o
futuro modifica o passado”

Com o avancar da pesquisa, percebe-se o quanto é fundamental compreender
0 conceito de contagio para contar a histéria da construcdo desta linguagem
coreografica que nao pode ser lida de forma linear. Se buscarmos o passado, o
encontraremos no futuro e vice-versa. Agregacoes, retornos, curvas, revisitas.
Nada parece simples, reto, vetorial e progressivo no Grupo Corpo. E preciso
conhecer a historia desde o principio, mas observa-la em muitos sentidos, de
tras para frente, de um ponto para tras e de outro para adiante, indo e voltando.

6.3- O CORPO COMO UM CONJUNTO DE SISTEMAS

A estabilidade da equipe de criacdo é uma das grandes razdes para o éxito
deste processo evolutivo que culminou em uma unidade, ou identidade nos

trabalhos que tem o sobrenome Pederneiras, mas que contam com outros fiéis

277-KATZ, Helena. “Grupo Corpo pratica a contaminagdo”. O Estado de Sdo Paulo, 30/08/2001.
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colaboradores desde o inicio. A seguir serdo feitos breves apontamentos sobre
cada um dos responsaveis pela criacdo dos espetaculos da Companhia:
Rodrigo e Paulo Pederneiras, Freusa Zechmeister, Fernando Velloso e Carmen
Purri.

Rodrigo Pederneiras nasceu em 1955, o quarto dos seis filhos de Manoel e
Isabel e diz sempre ter se sentido o filho do meio. Em sua biografia publicada
em 2008, Rodrigo menciona que: ‘por volta dos sete, oito anos, ja me
comportava de forma retraida. Eu era um sujeito esquisito e o dinheiro que
ganhava para a merenda na escola, economizava para comprar discos” (...)

“Com o tempo, passei a me isolar do mundo e desse jeito é que me criei”

Apaixonou-se pela danga em um espetaculo do grupo Trans-Forma, em que a
irma, Miriam, integrava o elenco. A danga nao era vista com preconceito pelos
pais de Rodrigo, mas acabou virando um problema quanto todos os irmé&os
decidiram abraca-la. Rodrigo afirma que tudo foi obra de seu irmao Paulo: “Ia
em casa as coisas sempre sequiram influenciadas por Paulo, era como o

desbravador, ia tendo idéias novas e arrastando®’®”.

Aos dezesseis anos o coredgrafo saiu de casa para morar com a namorada — a
bailarina Denise Stutz - na casa dos pais dela. Nos anos seguintes, Rodrigo
saiu de Belo Horizonte rumo ao Rio de Janeiro e Buenos Aires para fazer
cursos de danca classica e moderna com diferentes professores (Tatiana
Leskova, Bettina Bellomo, Freddy Romero, entre outros) Em 1974, partiu para
Buenos Aires a fim de fazer um curso com Oscar Araiz — que viria a ser o
primeiro coredgrafo do Grupo Corpo. Prometeu aos pais que voltaria para o
vestibular, mas nao voltou. Passou a integrar a companhia argentina e sé

voltou ao Brasil porgque ela se dissolveu no ano seguinte.

Ao voltar para Belo Horizonte, Paulo ja estava com a fundag¢ao do Grupo Corpo
organizada e Rodrigo faria parte da empreitada nos dois primeiros anos como

bailarino. Paralelamente o coredgrafo ia experimentando seu oficio em

778 REIS, 2008:31
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companhias semi-profissionais de Belo Horizonte por imaginar que seu
trabalho ainda ndo estava a altura do Grupo. Em 1978, finalmente a companhia
estreou seu trabalho Cantares, mas foi apenas em 1985, com Preludios, que
Rodrigo passou a chamar mesmo a atencao da critica especializada e construir
sua grande respeitabilidade como coredgrafo. Desde entdo é ele o autor dos
movimentos do Grupo Corpo e o criador de uma linguagem de movimentos tao

singular.

O menino que economizava a merenda para comprar discos continua muito
apegado a musica e € ela a sua grande fonte de inspiracao. Timido, tranquilo,
introspectivo, gosta mesmo é de voltar para casa depois das tounées,
sobretudo para o sitio em Glaura, distrito de Ouro Preto. Com sua simplicidade
atroz, Rodrigo diz que ndo gosta de pensar muito no seu papel na consolidagao

da Companhia.

Paulo Pederneiras também estudou arquitetura, mas seu destino seria criar
obras em movimento. “Maestro” seria 0 melhor adjetivo para definir o papel de
Paulo Pederneiras no Grupo Corpo, desde sempre. Foi ele que em 1975
convenceu 0s pais a deixarem sua casa para que fosse transformada em
espaco de ensaios e escola de um bando de jovens idealistas. Foi ele também
quem contaminou estes jovens com sua ideologia de produzir boa danca,
danca da melhor qualidade.

Além de idealizador, fundador e diretor artistico, € Paulo quem ilumina os
trabalhos da companhia e desde 1986 participa ativamente da criacdo dos
cenarios. E também ele quem cuida da imagem do Grupo em cada peca
publicitaria, porque considera que a imagem da Companhia ndo é vista apenas
por quem esta na platéia, mas também por cada leitor de jornal que se depara

com um anuncio de espetaculo: “das suas escolhas nascem as feicées da
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identidade com que o grupo atua Zeloso, minucioso, detalhista, Paulo

afirma que tinha problemas com a disciplina quando pequeno®®.

Ainda bem jovem Paulo integrou uma companhia de teatro, mas interessava-se
mais pela producdo e luz. Passou pelo grupo de danca Trans-Forma e ali
também seu ligar preferido ndo era em cena, mas na organizacao. Até hoje é

esse seu papel escolhido: arrematar, ambientar, embalar, organizar.

Alguns bailarinos o chamam carinhosamente de Boss, e cabe a ele buscar
apoio e viabilizar a manutencao do Grupo. O “chefe” admite que conduz sua
equipe para que partam sempre de um novo ponto com o objetivo de desaguar
em novos resultados. Para ele, ndo interessa tanto o que cada um sabe fazer,
mas 0 que nao sabe ainda. Esta seria a estratégia para que os trabalhos da
Companhia ndo caiam na cilada da repeticédo, ou ‘para que nunca se produza o
cacoete de si mesmo®’”..

Para Paulo "questionar o préprio trabalho é fundamental. E sempre um risco,
mas um risco produtivo. Tentar ver o que se tem e tentar desfazer ou
desestruturar a propria metodologia. A arte tem que ter isso, ou ndo se da
nenhum passo a frente. Tem que ter isso, ou serd uma arte desonesta®®".
Avesso aos “efeitos” e caminhos faceis, compreende que ‘na arte, o que se
deve praticar é o exercicio do desgarrar®®” e tenta reduzir cada parte da

criacao até encontrar a esséncia — do movimento, das cores, da luz.

Detesta ufanismos, mas admite sentir que a companhia tem a responsabilidade
de representar o Brasil fora de casa. Esta responsabilidade para Paulo seria
apenas no “nivel artistico”. Coordena uma companhia de diversos e faz desta

diversidade uma fortaleza.

Em todos os espetaculos do periodo a ser analisado neste trabalho, a mesma
equipe de criacao esta diretamente ligada ao que aparece em cena. Nesta

779 KATZ, 1995:125

Em entrevista ao Museu da Pessoa (SP)
KATZ, 1995:125
%82 peferéncia no site oficial da Companhia
283 KATZ, 1995:125
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equipe trés nomes sao fixos além dos Pederneiras: Freusa Zechmeister,
Fernando Velloso e Carmen Purri. A idéia de que o trabalho em equipe é o que
da unidade a companhia é constantemente mencionada em entrevistas e
criticas e, de fato, € o que se da a ver no resultado final dos trabalhos. Para
Paulo Pederneiras, diretor artistico da companhia, a identidade do Grupo Corpo
€ traduzida em uma linguagem que evolui, porque embora a pretensao seja
sempre a de partir de um ponto novo, evitando as repeticoes: “as pessoas sdo
o0 que sdo, criam o que criam’®*. Suas marcas aparecem e a identidade de
cada um torna-se a do todo. Essa identidade seria resultado da humildade de

trabalhar em prol do conjunto. Para Helena Katz:

“Nas coreografias de Rodrigo Pederneiras, o figurino ndo passa ao lado do
cenario, nem o cenario se acomoda junto da luz. Tudo se permeia. Mas a
proposta difere da de DiaghileV*®®, aquele que, no inicio do século (XX),
investiu nas parcerias entre os melhores profissionais do seu tempo.
Convidava, por exemplo, Stravinsky, Cocteau e Picasso para colaborarem
em produgbes que mudaram o alcance do balé no mundo. Diaghilev reunia
artistas espetaculares em torno de projetos ousados. Aqui, sucede o
inverso. O Grupo Corpo é um projeto espetacular que resulta do amalgama
de artistas ousados, talentos em correntes de ar’®®”

Freusa Zechmeister é arquiteta, designer e paisagista e responsavel pelos
figurinos do Grupo Corpo desde 1981.2%” Reveste os corpos em movimento, de
forma que a danga sempre predomine, no entanto, os figurinos tém importancia
fundamental em cena. Para Freuza: "Ndo ha diferenca entre criar um figurino,
um espaco ou um jardim. Trata-se da ocupagdo de um objeto no espaco®®."
Das malhas coloridas que contrastam com o cenario de chita de “21”, as saias
bamboleantes de Nazareth, da neutralidade dourada dos corpos de Bach ao
movimento dos magnificos vestidos de Lecuona, a mao de Freusa aparece

sempre arrematando o movimento de Rodrigo. Para Helena Katz:
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Entrevista de Paulo Pederneiras ao Museu da Pessoa (SP)

Serge Diaghilev (1872-1929). Diretor dos Balés Russos, desejava que a danga fosse o encontro de todas as artes.
Sua companhia alterou para sempre os padr&es estéticos na danga cénica Ocidental.

KATZ, 1995:114

Exceto no trabalho Santagustin de 2002 com figurinos de Ronaldo Fraga
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“Freusa ndo desenha roupas para bailarinos usarem no palco: seu rigor é
tdo exigente que ela pratica 0 mesmo que o escultor que apenas tira o
excesso da pedra bruta, para quem a forma que ja estava la possa vir a luz
(...)os figurinos de Freusa sdo o lado de fora do movimento®™®”

Para fazer esse “lado de fora” do movimento, Freusa apreende e compreende
o movimento criado por Rodrigo € quase sempre utiliza malhas coladas aos
corpos dos bailarinos. Sua justificativa para isso é que: "o trabalho do Rodrigo
apresenta movimentos em uma micro escala e a unica vestimenta que
realmente permite que estes detalhes minimos aparecam é a malha. Se entao
emprego algum acessorio ou detalhe na malha é com a pretensao de reforgar o
movimento®®."

Agitada, vivaz e divertida em suas criagdes, Freusa tem uma presenca precisa
e fundamental nos trabalhos da companhia. Precisa porque muitas vezes nao
se vé o figurino em cena de tdo colado que ele estd ao movimento, e
fundamental porque sua auséncia pode ser sentida no Unico trabalho nao

vestido por ela nos ultimos 20 anos®"

Fernando Velloso é arquiteto e artista plastico ingressou no Grupo Corpo
ainda em 197722, mas sua estréia como cendgrafo se deu em 1989, em Missa
do Orfanato. Dali em diante, estaria presente com sua marca indelével nos
trabalhos da companhia. Sua sensibilidade pode ser vista no patch-work de
chita ao fundo de “27” nas imensas 14 rosas de tela de metal que compdem o
cenario de Nazareth, nas sutis listras verticais sob uma cortina de fios plasticos
de Sete ou Oito Pecas para um Ballet. A partir de 1996, passa a dividir com
Paulo Pederneiras a tarefa de ambientar os espetaculos com luz e cenario
concebidos como uma sé coisa. Desta parceria surgem brilhantes idéias como
os tubos de aluminio que descem do teto em Bach, e a plataforma de
passagem ao fundo de Benguelé, - que abririam novas possibilidades de
espagos cénicos para movimento -, além da delicadeza na citagdo do popular
no fundo de ex-votos de Parabelo. Em 2000, Fernando muda de lugar e

289 KATZ, 1995:108

290 Depoimento no Site Oficial da Companhia
21 “Santagustin” (2002)
22 pesde 1992, Fernando é também o coordenador da programagao do Grupo.
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experimenta, ao lado de Freusa, a elaboragao dos figurinos de O Corpo. Neste
trabalho, o cenario era feito da luz de Paulo e o figurino torna-se cenario. A
funcdo normalmente ocupada pelo cenario coube aos bailarinos®®. Para

Helena Katz, a arte de Fernando:

“articula uma delicada apropriacdo de contextos, ao mesmo tempo que
suaviza o deslocamento que promove nos materiais. Uma vocagao
contempordnea o leva a se apropriar profanamente do sagrado e
eruditamente do popular. Em Fernando Velloso, ha um sentido plastico
irrestrito. Por isso, doa misturas sofisticadas®*”

Carmen Purri — ou Macau- € um nome presente em todos os programas da
companhia, desde a primeira ficha técnica em 1975. Inicialmente, bailarina do
Grupo, ja em 1980 ela figura como assistente de coreografia de Oscar Araiz em
O Ultimo Trem. De |4 para ca, diversas vezes acumulou as funcdes de
bailarina, ensaiadora e assistente de coreografia. E notavel a importancia de
Macau para a qualidade técnica obtida pelo Grupo Corpo, seja com sua
presenga pontual e atuante nos ensaios didrios, seja com a limpeza dos

movimentos finais em cena.

Com um olhar zeloso e implacavel, a atual Diretora de Ensaios € o brago direito
de Rodrigo e é ela quem ao lado dele, assiste aos ensaios e faz as correcdes e
ajustes. Como se fosse onipresente, Macau tudo vé e tudo anota. Nos
intervalos dos ensaios, aproxima-se de cada bailarino e insiste, tranquilamente,
até que o movimento esteja ao seu contento. Assiste aos espetaculos e faz
mais anotagdes, ndo para, seu objetivo esta nas minucias das quais a boa

danca é feita e para ela a obra nunca estd nem estara acabada.

Na pratica € como se Macau compreendesse o movimento criado por Rodrigo
e se apoderasse dele para consolida-lo no corpo dos bailarinos. Para Helena
Katz:

293 peferéncia no site oficial da Companhia
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“Macau disseca todos os encadeamentos, cada um dos passos. Viabiliza o
movimento de uma maneira s6 sua, na qual a didatica se combina com a
precisdo. Muito da qualidade que se reconhece nos bailarinos da
companhia vém de sua paciéncia competente em promover o0s infinitos
ajustes. Ensaiadora do repertdrio inteiro, Macau é a fiadora da qualidade
do desempenho que consagra o Grupo®™®”

29 Idem, p. 133
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7- PRODUCOES DO SENTIDO DE BRASILIDADE ATRAVES DA DANCA -
ANALISE DOS ESPETACULOS ENTRE 1992 E 2000.

7.1- DEFININDO CAMINHOS BRASILEIROS (1992 e1993)

Nos anos de 1992 e 1993, o Grupo Corpo estreou os dois primeiros
espetaculos que estabeleceriam a arrancada da Companhia na busca de uma
expressividade nacionalizante que os distinguisse na globalidade. A brasilidade
abertamente trabalhada no espetaculo “27”, seria reutilizada em Nazareth no
ano seguinte, cada obra com suas caracteristicas proprias, mas ambas
aprofundando a idéia antropofagica de misturar a danga contemporanea
cosmopolita com aspectos locais com o intuido de produzir uma danca
genuinamente brasileira. Em “21” este trabalho se anuncia com a divisdo do
espetaculo em duas partes, sendo a segunda delas mais clara no uso de
referéncias nacionalizantes tanto nos elementos de movimento quanto nos
extra-corporais. Em Nazareth, seria explorada a fronteira entre o popular € o
erudito tdo provocativa de discussdes diversas desde o Modernismo. O fato de
Nazareth explorar a sonoridade e corporeidade do maxixe nos remete ao inicio
do século XX, justamente quando se deu a producdo de uma identidade
nacional brasileira diretamente ligada ao corpo e a danca.
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7.1.1- “21” (1992) — A DESCOBERTA DA BRASILIDADE COMO ELEMENTO
DIFERENCIADOR.

“Nesta primeira investida explicita de Rodrigo Pederneiras na questao da
brasilidade, a idéia de cultura nacional ja aparece permeada de seu
sentido historico, embebida de contemporaneidade: todo aquele imaginario
associado ao corpo brasileiro — de espontaneidade, soltura e variedade —
sugerido pela movimentagdo feita de flexbes e ‘requebros’, esta
rigorosamente costurado em seqiéncias de frases coreograficas
organizadas em complexas contagens matematicas, correspondentes a
estrutura musical — que é composta de agrupamentos, supressées e
sobreposicées das possibilidades de subdivisdo do numero 21” (Fabiana
Britto™®)

A estréia, em 18 de junho de 1992 no Teatro Municipal de Sao Paulo, do
espetaculo “27%°”” marcou a transigao estética definitiva do Grupo Corpo rumo
a elaboracdo de uma linguagem cénica e corporal que teria a brasilidade como
mote nos anos seguintes. Com cenarios de Fernando Velloso, iluminagdo de
Paulo Pederneiras, figurinos de Freusa Zechmeister, o espetaculo foi
construido sobre a trilha sonora especialmente composta por Marco Anténio
Guimarées e executada pelo grupo mineiro Uakti®®®

A proximidade geogréfica e temporal do Uakti com o Grupo Corpo promoveu
um encontro estético que seria fundamental na elaboragdo da linguagem
coreografica da Companhia nos anos seguintes. O grupo musical foi
responsavel pela composicao das trilhas sonoras de duas obras de rompimento
e definicdo: Uaktie “217, e também pelas de Sete ou Oito Pecas para um Ballet
(de 1994) - em parceria com o americano Philip Glass - e de Bach (de 1996) -
na revisdo da obra de Johann Sebastian Bach.

%8 BRITTO, Fabiana, 2008:133

297 Descrigao do espetaculo em anexo.

%8 0 Uakti é uma oficina instrumental que foi fundada em Belo Horizonte em 1978 e tem como caracteristica a
producdo e utilizagdo de instrumentos inusitados, que segundo José Miguel Wisnik?® trazem o “som das coisas”
para fora delas, fazendo “reouvir o som dos materiais — madeiras, vidros, tubos, dgua — como uma espécie de
musica das coisas, através de suas propriedades intrinsecas”. O grupo é capitaneado por Marco Antbnio
Guimardes que vem a ser também seu principal compositor. Marco Antonio formou-se em Musica pela
Universidade Federal da Bahia, onde sob influéncia de seu professor Walter Smetak desenvolveu o gosto pela
construgdo e criagdo de instrumentos musicais a partir de materiais como tubos de pvc, vidro e metais. No fim
da década de 1970, reuniu os musicos Paulo Sérgio Santos, Décio de Souza Ramos, Artur Andrés Ribeiro e
Claudio Luz do Val e juntos descobriram as iniUmeras possibilidades sonoras e técnicas das engenhosas
invengdes que inicialmente caminhavam juntas com instrumentos tradicionais de sopro e corda que foram
gradualmente abandonados.
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A trilha sonora especialmente composta e produzida pelo Uakti para “27”da o
tom para a coreografia de Rodrigo que encontra nas percussdes, sopros, foles
e acordes a sonoridade perfeita para o desenvolvimento de uma linguagem de
movimentos que ira de encontro a uma brasilidade que ja se via latente na
Companhia. Se em Trés Concertos, a musica de Telemann apresentava um
desafio para o xaxado, em “271”, as batidas formardo um solo perfeito para que
a companhia de danca sambe e mova-se com muita liberdade. O nome do
trabalho também nasceu da formalidade numérica da musica.

Segundo Wisnik:

“Na musica composta por Marco Anténio Guimaraes para o Grupo Corpo
procede-se a uma verdadeira iniciacdo ritmica ao numero 21, escolhido por
conter, entre outras relagées, as multiplas combinagées da regularidade e
da irregularidade, da paridade e da imparidade. O 4 e o 3, por vezes
repetidos, somam 21 e consumam sua divisibilidade ternaria por 7, que é,
por sua vez, o protétipo do numero “singular’, perfeito na sua harmonia
assimétrica. Grande o suficiente para conter em si todos os numeros
basicos, e pequeno o suficiente para nao se distanciar deles, o 21 aparece
como o proprio principio ritmico que alimenta o tempo com as
possibilidades de ordem e desordem, de vida e de morte, de caos e
cosmos. Desde o inicio ele é apresentado como uma série de impulsos
que se decompdem decrescentemente até a unidade, e que se articulam
de mdltiplas combinacées internas de ritmos e timbres, sobre os quais se
desenham melodias sugestivamente descendentes”

A primeira cena do espetaculo traz bailarinos vestidos em malhas amarelas
sobre o fundo negro e com a boca de cena coberta por um véu escuro que lhes
torna a imagem difusa. Trés longas sequéncias musicais nas quais Marco
Antbnio decresce os compassos divididos por uma forte batida de vinte e uma
pulsacdes até uma. Nestas sequéncias de movimento o que se pode ver sao
bailarinos, trabalhando em diferentes escutas musicais. A dinamica tipica de
Pederneiras de manter em cena grupos executando sequéncias de
movimentos diferentes — ou a mesma sequéncia em tempos distintos — ja
indica que a repeticao sera usada como leitmotiv. Saltos, giros, bracos soltos,
locomocgdes por saltitos e quedas inesperadas abrem esta primeira cena do
espetaculo que assombra pela quantidade de detalhes e coordenacao
inusitada entre tronco, bragos, pernas e cabeca.
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Uma movimentacdo bem menos intensa sera vista na cena seguinte, quando
os bailarinos executardo ao som de um instrumento que lembra um fole uma
dindmica de movimento que acompanha a respiracdo profunda, fazendo dos
corpos em cena figuras muito organicas, como elementos vivos pulsantes
dentro de ovos ou casulos. A sensacao de estar diante de algo animal é mais
provocativa ainda quando um a um os bailarinos comegam uma movimentagao
de troca de lugar em um rapido courrt?*® que pode parecer o deslocar dos
passaros. De fato, o cruzamento da sonoridade com a movimentagao corporal
remete a animalidade que sera também utilizada na quinta cena do espetaculo
quando ao sopro de um pan®® - que lembra um passaro - um rapaz entra em
cena com a calca amarela e o torso nu, como um macho exibindo-se em uma
danga de acasalamento, mantendo as trés bailarinas em cena seduzidas por
seu solo com muitos giros e extremamente técnico, tendo a utilizacao dos

bragos ora configurando asas, ora transfigurados em bico.

Esta incursdo coreografica de Rodrigo, na animalidade, estaria em absoluta
consonancia com a danga poOs-moderna que se anunciava no mundo,
principalmente com a estética criada por Merce Cunningham nos Estados
Unidos. Talvez ndo seja mero acaso o fato de que no ano anterior o coredgrafo
americano estreara um trabalho denominado Beach Birds, em uma
investigacdo coreografica inspirada na movimentacdo dos passaros que,
posteriormente, teve uma versado criada especialmente para camera de video.
Esta insercdo da animalidade na cena coreografica se mostraria extremamente

provocativa para a percepcao do espectador. Segundo Dee Reynolds:

“a coreografia de Cunningham de fato nos forca a repensar relagbes, ndao
somente entre o0 espaco e o tempo, mas entre o intencional e o movimento,
o arbitrario e o proposital, e até entre o que nés concebemos como do ser
humano e as ‘outras’ maneiras de se mover, notavelmente envolvendo
interagbes com o animal e formas computadorizadas do movimento. O
efeito é desestabilizante — literalmente — e desloca — literalmente — as
idéias que recebemos sobre o ser humano™°’.

299 . . . . .,
Movimento de ballet cldssico que lembra uma corrida em passos muito miudos.

300 . .
Instrumento de sopro desenvolvido pelo Uakti
301 REYNOLDS, Dee. “Deslocando humanos: as multidées de Merce Cunningham” 2010.
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Ainda segundo Reynolds, “Os comentarios criticos ndo deixam nenhuma
duvida de que uma parte grande da atracdo da danca de Cunningham para
platéias contempordneas se encontra em seu apelo a um tipo de imaginagcao
utdpica, enraizado no corporeo, em que o ser humano se mistura com o natural
(animal) e o tecnolégico®®”.

O minimalismo visto na segunda cena do espetaculo constitui um dos pontos
inovadores na coreografia de “27”. Na ocasido da criacdo deste trabalho, o
minimalismo aparecia como forte caracteristica da danca pés-moderna

mundial®®

e apresentava-se como uma contratendéncia ao excesso de
informacdes e velocidade da pdés-modernidade. As coreografias utilizavam a
lentiddo e a economia de movimentos como forma de alterar a percepcao de

uma platéia tdo condicionada a velocidade — de movimento e de informagéo.

Este minimalismo pode ser observado também em outros momentos da
primeira parte de “21”, principalmente na sexta cena, quando um enorme grupo
inteiramente vestido de amarelo, cruza o palco da esquerda para a direita em
uma marcha slow motion, ndo sincrénica enquanto um unico elemento — verde
- faz o percurso oposto, igualmente lento. Enquanto o grupo amarelo caminha
cabisbaixo, o elemento verde avanca altivo. Depois de quase dois minutos de
locomogédo em ritmo lentissimo, o grupo amarelo demonstra - também com
extremo minimalismo - cansago e desanimo enquanto o elemento verde
mantém-se impassivel. Ao final de quase quatro minutos, quando o elemento
verde finalmente atinge o outro extremo do palco, subitamente os bailarinos

dao marcha ré — desta vez em ritmo normal - e retornam ao ponto de origem.

Esta cena deixa ver a riqueza de detalhes da qual é feito o trabalho de Rodrigo
Pederneiras. Cabecas, troncos, pés, transferéncias de peso milimetricamente
marcados e preciosamente cuidados fazem de uma cena que poderia ser
mondtona e cansativa um conjunto de elementos estudados que nao se deixam

notar de tao lenta a execucdo. A iluminagao de Paulo Pederneiras também tem

302
Idem

303 . . . -
Tendéncia em voga na Europa, mas sobretudo no Estados Unidos —onde receberia o nome de “minimaldance”-
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ativa participacdo neste momento do espetaculo, banhando o palco de uma luz
azul cobalto que associada ao véu negro que separa a cena da platéia, faz com
que a difusdo visual crie a ilusdo de fundo infinito e da flutuacédo dos bailarinos.

E também com minimalismo que Rodrigo Pederneiras inicia uma das cenas
mais emblematicas de “27”. A terceira cena do espetaculo tera inicio com todos
os bailarinos executando um lento movimento circular de péndulo invertido: pés
fixos no chao e a cabeca desenhando um circulo no alto, experimentando as
diferentes possibilidades de desequilibrio dentro do equilibrio. A seqiéncia
deste momento remetera duplamente a questao do tempo. Um trabalho que
unird a sonoridade de um péndulo regular ao movimento semelhante aos
ponteiros de um reldgio executado pelos ante-bracos e trabalhado sobre

intensa e gradativa aceleragdo musical.

A brasilidade que aparecera francamente exposta na segunda parte do
espetaculo é insinuada em alguns momentos na primeira parte. Na quarta cena
do espetaculo - na qual é executado um solo feminino ao som de um
instrumento que lembra um xilofone e onde um canhao de luz acompanhara de
cima a bailarina que avangara sozinha com um mesmo movimento sinuoso que
a faz articular dos pés a cabeca até atravessar o palco -; na quinta cena do
espetaculo- quando os corpos dos bailarinos expressam o que antes s6 havia
sido anunciado: um rebolado tipico, executado secamente em som sincopado-;
e principalmente na sétima cena na qual o0 som € 0 de uma percussao surda,
mas leve, os bailarinos executam uma movimentacdo conduzida por bragos e
bacia na qual o brago leva o corpo a girar, sempre com uma circularidade de
movimentos nos quadris. O final desta sétima cena contém uma alusdo mais
incisiva a brasilidade: um bolo humano semelhante a um Unico organismo,
como um enorme coral esta localizado no fundo direito da cena, quando um
Unico bailarino entra em cena sambando descompromissadamente, com a
cabeca tombada para tras, portando um sorriso aberto e vestido em uma malha
listrada, horizontalmente, que remete as listras iconograficas das camisas dos
malandros. Distraida e debochadamente, este sambista passara pelos demais

elementos que se curvam e terminam a cena abaixados sobre as pernas
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trémulas. A alegria do elemento listrado conduzira os espectadores para um
novo lugar que sera inaugurado na cena seguinte, com o inicio da segunda

parte do espetaculo.

Um gigantesco painel de patch-work de chita servira de fundo para a segunda
parte de “271”. O colorido do cendrio e a luz clara transportam o espectador para
um ambiente diametralmente oposto ao anterior, escuro sobre o fundo negro.
As malhas amarelas sao substituidas por outras muito coloridas, que simulam o
tomara que caia nas mocas e calcas feitas de estampas floridas para os
rapazes. O penteado feminino do elenco que desde o inicio da obra ja era algo
bem semelhante a um Bantu Knot*™, diz ao que veio quando as primeiras
bailarinas entram em cena com as maos apoiados nos quadris, fazendo uma
movimentagao tipica dos terreiros de candomblé. Ao som de uma percussao
extremamente leve reaparecem o0s movimentos que foram revelados no
decorrer de toda a primeira parte do espetaculo, que em nova dindmica e com
sorriso franco e aberto do elenco adquirem outra conotacdo. Novamente a
conducao dos movimentos esta fixada nos bragcos e quadris € o som de um

pan®® propicia duos e solos de imensa leveza.

Retratos de Brasil imaginado aparecem estampados no fundo, nos figurinos, na
expressao dos bailarinos, na movimentagcdo. Em um dado momento sete
bailarinos tomam de tal forma o espaco cénico que parecem ser vinte e um. O
Corpo passa a desarticular até chegar a uma visdo de rebolado em uma festa
para os sentidos. A cena do relégio dos bragos volta com os quadris
requebrando junto com o movimento circular dos bragos e aos poucos a cena
se enxuga até retomar sua forma original, mas super acelerada, quase

frenética.

Surge um par formado por um homem vestido de listras amarelas e pretas e
uma mulher de malha inteira estampada de chitdo. O palco escurece
levemente e os dois executam um pas de deux de fluxo continuo, enquanto o

%% penteado africano com vérios pequenos coques espalhados pela cabega.
305 .
Instrumento de sopro do Uakti
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resto do elenco presente vibra na pulsacdo da percussdo. Quando o elenco
todo comeca a se locomover alternadamente é como se o ballet classico
tivesse em visita aos terreiros. Outro casal adentra a cena e desta vez a malha
masculina substitui o amarelo pelo verde, o pas de deux executado traz
pegadas de danca de saldo e breves momentos nos quais a bailarina parece
transformada em boneca de piche. Ao fim deste pas de deux, o fundo de patch-

work desaparece no escuro, mas o palco permanece iluminado.

Ao som de uma percussao — agora bastante densa e solene - um grupo vibra
em cena enquanto outro adentra o palco em uma formagao compacta, em uma
movimentacao que remete as dancas tribais. Dai em diante a movimentacao
parece caética em solos e pas de deux, o som da percussdao muito semelhante
aos tambores africanos acelera gradativamente e recebe o apoio do fole. A
sonoridade e a movimentacao conduzem o espectador, gradativamente, a idéia
de transe, até que a primeira das vinte batidas surdas faz os corpos
responderem como se levassem um soco - ou como se estivessem em pleno

processo de incorporacao espiritual visto nos cultos religiosos afro-brasileiros.

Para cada batida que soa como um estampido, uma mulher salta sobre um
homem agarrando-se cruzada e agrupada ao seu tronco, onde é girada. Em
um ritmo crescente, as batidas vao aproximando-se até que na ultima batida
sete mulheres saltam e sdo agarradas simultaneamente por sete homens que
neste momento formam um paredao no fundo da cena, iluminados apenas pelo

corredor lateral que mantém o resto do palco no escuro.

A critica brasileira e internacional recebeu “27” com grande entusiasmo. A
qualidade da producédo, a minuciosidade coreografica e o desempenho do
elenco nao deixaram margens para retaliagcbes. A companhia parecia ter
atingido seu objetivo. Ana Francisca Ponzio diria que “Em vez de devaneios

gestuais apegados a técnica classica do balé, agora o Corpo se volta para
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movimentos mais instintivos, de carater regional até. A brasilidade ressaltada,

no entanto, é explorada com sutileza e transcendéncia, sem rangosidades™®’

A brasilidade surgia como um selo de valor para o Grupo Corpo, € 0 sucesso
de “21” deveu-se diretamente a esta diferenciacdo nacionalizante que tornaria
o trabalho da companhia tao peculiar dali em diante. A partir deste momento,
esta nacionalizacao apresentaria uma diferenca fundamental para as tentativas
anteriores da companhia — como em Maria Maria e o Ultimo Trem — e das
demais companhias de danca da época — como o Stagium: em “21” a
brasilidade estaria também focada no corpo e no movimento € ndo apenas na

tematica e dispersa em cena. Para Rui Fontana Lopes®"”:

‘21 representa um retorno, transfigurado, a brasilidade. Ndo mais aquela
nacionalidade épica e um tanto melancdlica de Maria Maria e Ultimo Trem,
mas sim o inicio da construcdo de um modo brasileiro e ensolarado de
dancar, construir passos e sequéncias, criar, vestir, ambientar e iluminar
balés. Em 21, o Corpo encontra a tradugdo mais justa da palavra ballet em
lingua materna. Musica, luz, cendrio, figurino, movimentag&do e coreografia,
sob qualquer ponto de vista a obra é inequivocamente brasileira e original”

A destreza e a virtuosidade do elenco associadas a criatividade de Rodrigo
teriam conseguido estabelecer uma relagdo estética, quase corporal, entre
platéia e palco, provocando os sentidos do espectador. Marcello Castilho
Avellar diria em sua critica para o Estado de Minas®® que os movimentos em
‘21”7 pareceriam extremos ou impossiveis, 0 que faria o espectador encarar
seus proprios limites, assistindo ao espetaculo: “Como homens primitivos a
observar, em torno de uma fogueira, uma danca ritual. Fascinados com a
velocidade, a lentiddo, o caos, a ordem, as cores, descobrindo a mdagica que se
esconde por tras da aparéncia e inventando o mundo a partir da violenta

expressado que nos atinge os sentidos”.

A critica internacional recebeu bem a nova empreitada da companhia e atribuiu

a qualidade do espetaculo justamente ao diferencial dos movimentos que

306 PONZIO, Ana Francisca. “O poder ilimitado de renovag¢do”. Estado de Sdo Paulo, 20 de junho de 1992.

Em pega impressa de comemoragao dos 20 anos da Companhia
AVELLAR, Marcello C. “Corpo descobre o tempo nas pulsa¢des do espaco” Estado de Minas, 26/6/ 1992
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remeteriam a platéia ao pais de origem da companhia. A forma como Rodrigo
Pederneiras mesclou a técnica classica e moderna de treinamento dos
bailarinos com as dancgas brasileiras também foi elogiada. Barbara Zuck

escreveria para o Columbus Dispatch%®

que o estilo de danga do Grupo Corpo
“é mais bem descrito como uma fusdo de inflexées modernas, brasileiras e
africanas, que parece ter sido completamente processada. Tao bem feita, que

surge com seu proprio dialeto”.

Toda a composicado do espetaculo contribuiu para a nacionalizacao de 27”. O
Brasil podia ser visto nas cores, no cenario, nos figurinos, na caracterizacao,
nas sonoridades, no samba, na soltura de bracos e pernas, na folia e na alegria
da segunda parte do espetaculo, na africanidade corporalizada, nos

movimentos conduzidos pela bacia.

Como um ponto poderia ser apenas um ponto, mas uma reta que une dois
pontos define um caminho, é na obra seguinte, Nazareth, que este percurso
coreografico comecaria a ser definido. Anos mais tarde, “27” seria visto como a
obra que inaugurou o trajeto de Rodrigo Pederneiras e do Grupo Corpo em
busca de uma “danca brasileira”. Diferentes experiéncias seriam feitas dai em
diante, sempre partindo de trilhas sonoras especialmente compostas que
propiciariam a experimentacdo de outros movimentos, agregando ao repertério

de movimentos ja existente novos tragos de brasilidade.

309 ZUCK, Barbara. “Production celebrates body”. The Columbus Dispatch — 30 de outubro de 2002
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7.1.2- NAZARETH (1993) - O MAXIXE, O POPULAR E O ERUDITO VOLTAM A
CENA

“Direto ao avesso: em Nazareth, o popular ja é ‘erudito’
pelas propriedades cristalinas da sua estrutura”

(José Miguel Wisnik)

A estréia, em 1993, de Nazareth®® marca a passagem definitiva do Grupo
Corpo para o desenvolvimento de uma pesquisa que encontraria na fronteira
entre o erudito e o popular, seu l6cus de trabalho essencial. Neste espetaculo
tudo conflui para acentuar esta localizagao fronteirica: a mistura clarissima da
danca classica com a popular, os figurinos que podem ser vistos como tutus de
ballet ou como armacdes de anquinhas, as rosas que compdem 0 cenario que
sao barrocamente mineiras, mas feitas de tela de metal, e, sobretudo, a revisao
muito contemporanea de José Miguel Wisnik sobre a obra de um autor que por
si s6 j& foi ponto de intercessdo entre popular e erudito. Ernesto Nazareth®'
talvez tenha sido o mais importante compositor brasileiro do fim do século XIX
e inicio do século XX, e cujas pecas, segundo Wisnik: “acabaram entrando
exatamente como s&o - surpreendentes e requintadamente escritas — para o

repertdrio de concerto e para a meméria coletiva, sem fronteiras®'%”

Nazareth era um entre os muitos “pianeiros” da época, artistas que tocavam em
bailes, salas de espera de cinema, festas e cerimbnias- e que compunham
musicas segundo Wisnik®'® “fundindo lundus e fados, dancas de origem
popular negra, polcas e habaneras importadas, transferindo a musica de uma
camada social a outra, ao mesmo tempo em que convertiam formas vocais em

formas tipicamente instrumentais’. O compositor fez incursées no territério

310 Musica de José Miguel Wisnik sobre a obra de Ernesto Nazareth, luz de Paulo Pederneiras, cendrio de Fernando

Velloso e figurinos de Freusa Zechmeister. Descrigdo completa do espetaculo em anexo.

Ernesto Nazareth Nasceu em 1863 no Rio de Janeiro e tomou suas primeiras licGes de piano com sua mae, Dona
Carolina. Apds estudos particulares com professores residentes na cidade, compds sua primeira polca: “Vocé
bem sabe” aos quatorze anos de idade.

Em manuscrito transposto para o programa do espetaculo Nazareth

WISNIK, José Miguel. “Entre o Erudito e o Popular” - Revista de Histdria 157 (22 semestre de 2007), 55-72
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erudito da mUsica — mesmo que inicialmente sob protestos conservadores®™ —,
levando a musica popular para as salas de concerto. Entre valsas, polcas e
tangos brasileiros — ou maxixes - deixou mais de duzentas pecas completas
para piano. Para José Miguel Wisnik, a obra de Ernesto Nazareth : “é produto,
como todo o maxixe, de uma sintese de elementos africanos e europeus. Além
disso, em seu caso particular, elementos recéem-vindos das camadas populares
se fundem a influéncias cultas (o pianismo de Nazareth tem muito de

chopiniano).”

Estas influéncias cultas na musica de Ernesto sdo analisadas a fundo por
Wisnik para o tratamento e transfiguracdo na composi¢ao da trilha sonora do
espetaculo. Em manuscrito de Wisnik - reproduzido tal como € em forma de
rascunho - para o programa do espetaculo, o compositor detecta muitas das
nuances musicais utilizadas pelo compositor, como por exemplo, na musica
“Cruz, Perigo!” de 1879, na qual a mao esquerda tocaria um acompanhamento
de polca, enquanto a direita tocaria um maxixe ‘pontuado por notas oitavadas
em stacatto”. Wisnik percebe que “Como num preludio bachiano, tem-se uma
textura em trés planos entremeados onde se pode ler ao mesmo tempo a
danca européia de saldo, o batuque africano e as pontuacées virtuais de um

quebra-nozes orquestral.”

Wisnik fez algumas experimentagdes com a obra de Nazareth e uma das que
utilizou para sua composicao foi o espelhamento — inverter a obra - propiciado
pelo computador “em movimento retrégrado, de tras para diante como no
‘caranguejo’ dos polifonistas medievais”. Ao fazer isto nas obras de Ernesto,
José Miguel teria encontrado “sentido construtivo nitido e intacto”. Para Wisnik,
Ernesto Nazareth fazia polcas nas quais, se observadas a fundo, seriam
encontrados preludios, sonatas e tocatas. Em “Ouro sobre Azul”, por exemplo,
seria encontrado um surpreendente clima beethoveniano. Além disso, para
José Miguel Wisnik, “nos espelhos caleidoscdpicos da musica de Nazareth
guardam-se as células originarias da musica popular brasileira e ao mesmo

tempo a sua potencialidade, a sua virtualidade, o seu futuro”. Estas muitas

314 como em 1922 no recital do Instituto Nacional de Musica no Rio de Janeiro
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nuances da obra original, traduzidas por Wisnik para o Grupo Corpo seriam
também coreografadas por Rodrigo Pederneiras, com a mesma sofisticada

sobreposicao de camadas

Além do material musical de Ernesto Nazareth, José Miguel Wisnik inspirou-se
na obra de Machado de Assis para compor a trilha, inspiracdo esta que desliza
igualmente para dentro de cena na coreografia de Pederneiras. Os contos
machadianos: “Um homem célebre”, “Esalu e Jacd” e “O espelho” servem de
pano de fundo para as criagdes tanto de Wisnik quanto de Pederneiras. A
primeira das trés historias é sobre um compositor de polcas que desejava fazer
musica classica, mas que quando tentava s6 obtinha plagios, enquanto suas
polcas fluiam e faziam grande sucesso - 0 que para ele representava um
enorme malogro - ilustra para Wisnik ndo sé a mesma atmosfera na qual a obra
de Ernesto Nazareth foi composta como também a solucdo do dilema do
personagem de Machado de Assis, uma vez que a estrutura extremamente
sofisticada da musica de Ernesto aparecia através dos maxixes e polcas que

compunha.

No segundo conto machadiano, “Esau e Jacd”, a personagem Flora sente-se
incapaz de escolher entre dois irmaos gémeos € morre ao piano tocando a
“sonata do absoluto”. Wisnik insere entdo na trilha uma “Sonata de Flora”, na
qual Rodrigo compde um pas de trois quase literal; o terceiro conto — no qual
sao discutidas a individualidade e a imagem de si, através da metafora das
duas almas humanas - aparece refletido tanto sutilmente na coreografia —
muitas vezes espelhada - quanto na inversdo das partituras musicais originais

de Ernesto Nazareth feita por Wisnik.

Alguns itens sao importantes para a analise deste trabalho: a ambiguidade
comunicativa estabelecida, através dos diferentes dualismos expostos em
cena; a utilizacdo de uma iconografia brasileira — de movimentos e expressiva -
e a sutil insercdo de elementos quase narrativos referentes aos contos de
Machado de Assis.
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Sobre dualismos e ambiguidades, desde a primeira cena, Nazareth estabelece
uma relacdo comunicativa ambigua com a platéia. Ao mesmo tempo em que
transporta os espectadores para a Belle Epoque carioca, expbde a
contemporaneidade na sonoridade da trilha de Wisnik, na movimentacao
corporal criada por Pederneiras e na visualidade dos figurinos.3"°Este dualismo
entre classico e contemporaneo, divide espa¢co com outra ambiguidade, a do
popular e do erudito tanto nas mulsicas quanto nos corpos. Sendo
profundamente provocadora e causando um deslocamento entre o que se

espera e o que se vé e ouve.

Em alguns momentos, o transito entre o erudito e o popular € marcado por
cortes visiveis, como por exemplo, na quinta cena do espetaculo - quando a
técnica classica aparece clara em um duo feminino e uma atmosfera solene se
instala entre os demais bailarinos, sendo substituida pela leveza e alegria em
uma danca leve cujo inicio é marcado pela saida da dupla de mulheres de cena
-; € na sexta cena quando ocorrem duas transicdes semelhantes -, entre os
dois pas de deux inspirados no maxixe e na gafieira de saldo, a companhia
executa uma coreografia com técnica de danga cldssica quase limpida em

316

grands jetés’'” e piruetas.

Em outros momentos este transito ndo se deixa ver claramente, quando
Rodrigo comega a exercitar um hibridismo coreografico entre as duas
instancias. Um exemplo disto esta na oitava cena do espetaculo, quando dois

rapazes mesclam a técnica classica com o passo “miudinho” do samba.

A insercao de referéncias a uma identidade nacional brasileira corporal, sonora
e cultural também pode ser vista em Nazareth. Logo na primeira cena do
espetaculo uma bailarina surge em cena sozinha, o som da Polca “Cruz,
Perigo!”, caminhando com o passo basico do maxixe disfarcado em

35Elaborados em preto e branco por Freusa Zechmeister, trazendo algumas vezes as teclas do piano sugeridas nas
laterais do corpete e saias que lembram tanto os tutus bandeja cldssicos quanto as armagdes das anquinhas do
fim do século XIX. Desta mesma época é o turbante negro que arremata o coque das bailarinas que, no entanto
calgam sapatos de danga que sdao como delicados ténis amarrados com cadargo.

316 . L.
Movimento de ballet classico
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compostura seguida por uma segunda bailarina que entra em cena e logo
samba despudoradamente, assim como a terceira e a quarta mocas. As quatro
passam a insinuar um maxixe com as maos nas “cadeiras”, quando se ouve a
batida inconfundivel de um pandeiro, anunciando a entrada do primeiro entre
os rapazes. O maxixe se mistura com polca, transformado em samba. Com a
entrada da percussdo e dos metais de banda e em cena, os quadris dos

bailarinos tomam vida prépria e aparece também um samba no pé.

Aparecerdao ainda no decorrer do espetaculo pas de deux inspirados em
dancas de saldo com elementos de maxixe e gafieira, e cenas nas quais todo
elenco brincara com o esteredtipo corporal da brejeirice. De uma sensualidade
quase inocente, estes trechos da coreografia trazem a tona a ambiguidade do

maxixe, uma danga tao “maldita” surgida em um tempo tao pudico.

A expressividade dos bailarinos também teria muito a dizer sobre o ideario do
povo brasileiro. Desde a primeira cena do espetaculo, tanto as mocas
encarnam o tipo brejeiro quanto os rapazes encarnam uma expressao bem
debochada e o elenco inteiro parece desfrutar da alegria e do prazer em dancgar
a danca tipicamente brasileira. Esta expressividade se repetira em varias
outras cenas ao longo do espetaculo e é importante notar o quanto esta idéia
do brasileiro como um povo alegre, espontaneo, com uma natureza a0 mesmo
tempo sensual e brincalhona foi divulgada, disseminada e utilizada — inclusive
por estratégias de marketing turistico do pais®'’ - para compreendermos o
efeito desta expressividade em cena, tanto em se tratando de platéias
nacionais quanto em estrangeiras. A festividade brasileira também aparece
insinuada quando ao final da sétima cena, o palco fica vazio, mas a musica
permanece, trazendo os bailarinos de volta, dancando despretensiosa e
individualmente, de passagem, compondo um momento quase cinematografico

de fim de festa em um cordéo de carnaval.

Outra caracteristica impar de Nazareth é a insercdo de cenas que contém

pseudo-narrativas, relativas aos contos machadianos supra mencionados.

37 Como por exemplo nos Planos Aquarela da EMBRATUR
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Estes contos surgirdo transfigurados nas terceira, sétima e nona cenas do

espetaculo.

A terceira cena do espetaculo tem como trilha sonora uma sonata para piano,
intitulada por Wisnik “Sonata de Flora”, em uma citagdo ao conto “Esau e
Jacod’, mas aparentemente refere-se ao conto “O Espelho”. Neste momento,
duas mulheres agora tém como saias apenas as armacoes longas dos vestidos
do fim do século e calgcam luvas brancas. Entram em cena frente a frente,
aproximando-se lentamente, com os bracos ondulando na frente do corpo.
Observam-se o tempo todo como sendo a mesma refletida em espelho. Seus
movimentos sdo lentos e lembram as dancas de corte. A cena é breve grave e
obscura, iluminada apenas lateralmente. Também sobre 0 mesmo conto refere-
se a sétima cena de Nazareth na qual dois pas de deux se desenvolvem sob
dois pinos de luz branca, como se fossem o mesmo, mas em tempos

diferentes..

A nona cena estabelece quase uma narrativa do conto “Esau e Jacd”. Miriam
Pederneiras é a bailarina que originalmente encarna esta sugestao de Flora,
dancando, inicialmente, com um rapaz que é substituido por um segundo sem
que fique claro se ela percebeu a troca dos “gémeos”. Apdés dancar com o
segundo rapaz, Miriam deixa o palco carregada no colo, sendo seguida pelo
primeiro par que caminha desolado atras do casal. O fim da cena desmonta a
tragicidade do conto machadiano, quando Miriam-Flora salta — ja da cochia - de
volta para o colo do seu primeiro par.

Uma das caracteristicas que se vera em todos os espetaculos do Grupo Corpo
analisados, em profundidade, é uma subida de tom nas dUltimas cenas,
culminando em uma apoteose. Esta estratégia — criticada por alguns - levaria o
publico em geral a deixar o teatro com a sensacdo de ter assistido um
espetaculo forte e impressionante. A ultima cena de Nazareth tem a musica
“Ferramenta” como trilha, com citacées a “Brejeiro”, “O que ha?”, “Nao caio
noutra”e “Cruz, Perigo!”. O cenario ao fundo assume tons quentes de vermelho
e ambar que incidem de baixo. Os homens de calgcas e suspensoérios e as
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mulheres com os diferentes figurinos usados no decorrer do espetaculo,
executam a coreografia na melodia existente e também na melodia apenas
lembrada pela memoria coletiva, mas nao executada na reconfiguragdo de
Wisnik. A batida percussiva do samba, que surge gradualmente, abre espaco
musical para que os bailarinos rebolem e requebrem, em sacolejos e duos de
saldo magicamente misturados com técnica, forca e agilidade classicas em
uma grande festa que alterna em cena solos, duos e grupos. Aos poucos, a
melodia cede espaco para que se ouca quase que unicamente as batidas do
samba e o grande grupo deixa o palco aonde restara apenas um casal que

encerra o espetaculo.

A recepcao de Nazareth pela critica nacional e internacional foi menos
unanimemente positiva do que a de “27”. Marcos Savini escreveria para o
jornal de Brasilia que a revisdao de José Miguel Wisnik da obra de Ernesto
Nazareth despertaria certa estranheza, porque embora ecoassem “de maneira
cristalina o universo das composicées de Nazareth”, por outro lado o
reconhecimento nao viria sem esforgo intelectual, uma vez que “a musica de
ares futuristas de Wisnik” estaria em “cerebral dissondncia com o mundo
sentimental dos choros e maxixes” em uma trilha sonora que “ndo nutre
qualquer sentimentalismo nostalgico pelo mundo do compositor carioca de

318> Barbara Heliodora®'® também mencionaria a revisio

inicio do século
musical, afirmando que “é quando Wisnik cede mais aos ritmos e ao espirito de
Nazareth que "Nazareth" adquire mais vida e busca com mais sucesso um
caminho proprio. Nesses momentos, a espontdnea brasilidade da dancga torna-
se absolutamente encantadora e "Nazareth" alcanca uma alegria coreografica

que se comunica intensamente, ao nivel do melhor do Grupo Corpo”

Marcello Castilho Avellar diria para Jornal Estado de Minas®° que Nazareth
teria como falha fundamental “tentar, através de uma velha e ja conhecida
gramatica cénica, apresentar novo vocabulario”. O critico prossegue afirmando

que o espetaculo traria perversas contradicdes, pois: “é elegante, mas frio, traz

318 SAVINI, Marcos. “Uma perfeita conciliagdo de opostos”- Jornal de Brasilia, s/d

HELIODORA, Barbara. “Intensa alegria coreografica no palco”. O Globo, 7 de maio de 1993
AVELLAR, Marcello C. “Um espetaculo que ndo consegue unanimidade” - Estado de Minas- 4 de junho de 1993.
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movimentos novos, mas carece de surpresa, de gestualidade integradora, de

nova visdo de mundo.”

Ja Cassia Navas®*' mencionaria que a transformacéo de erudito em popular e
vice-versa na linguagem coreografica de Pederneiras ja teria sido anunciada
em “21”, mas que em Nazareth: “os tracos dessa pesquisa se acentuam, ndo
pela superacdo dos limites da obra anterior, mas pela ampliacdo do repertdrio
de movimentos, desvendando-se algumas estruturas de "21", mais sedutoras
nessa obra até mesmo porque ndo revelaveis a primeira vista”. Ana Francisca
Ponzio®*? mencionaria o trabalho em equipe como parte fundamental do éxito

do espetaculo:

“Além de Wisnik e Rodrigo Pederneiras, Nazareth conta com mais trés
colaboradores fundamentais. Freusa Zechmeister deixou a imaginacdo
voar nos figurinos, que trazem a brejeirice ingénua dos tempos de
Nazareth para os tempos modernos. As imensas rosas que compbéem o
cendrio de Fernando Velloso fazem pensar que assim devia ser a
decoragdo dos cinemas e salbées antigos. S6 que suas pétalas de metal
sugerem resisténcia ao tempo e, por vezes, revestidas pela espléndida
iluminacdo de Paulo Pederneiras, completam as imagens que parecem
surgir, sem nostalgias, de um album de fotografias em preto e branco -
cores bdsicas do espetaculo, somadas ao cinza e sépia. Musica,
coreografia, cenarios, iluminagéo e figurinos se movem ao ritmo do verso e
reverso - como se as imagens, sonoras ou visuais, pudessem ser vistas
uma através da outra”.

Sarah Kaufman®?® diria para o Washington Post que o publico americano foi
premiado com uma performance de uma coeréncia incomum, com impecavel
precisdao e complexidade musical. A critica afirmou que, deixando de lado as
qualidades formais, foi o imediato e delirante abandono dos dangarinos, seu
estilo solto de bracos abertos que realmente cativou a platéia. Na mesma
critica, Sarah relata que a Companhia brasileira criou sua propria forma hibrida
de dancga, inspirando-se nas numerosas dancas sociais de sua terra natal e
estilizando-as com toques do ballet classico e isso se traduziria na
sensibilidade dos dancarinos de linhas alongadas e formas revigorantes, tanto

quanto no seu swing malemolente e vertiginoso. Para o critico de danca

321
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NAVAS, Cassia. “Corpo promove didlogo entre erudito e popular” — Folha de Sdo Paulo — 07 de maio de 2003.
PONZIO — Ana Francisca. “Corpo se renova com Nazareth”. — O Estado de Sdo Paulo, 24 de abril de 1993.
KAUFMAN, Sarah. “Dindmica de Grupo”. The Washington Post, 23 de junho de 1999.
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espanhol Julio Mafez®**, o maior éxito da coreografia de Nazareth seria o de
parecer simples, sendo divertida, picara, erudita com ritmo e alegria
contagiantes, fundindo culto e popular na danca brasileira do principio do
século XX

A brasilidade em Nazareth nao precisaria ser procurada nas sub camadas
coreograficas e musicais como em “21”. Neste espetaculo, o Grupo Corpo
parece nao so ter feito uso, como também ter pautado sua pesquisa — corporal,
estética e musical - na busca deste conceito. A trilha sonora serve de mote
para que Wisnik introduza na montagem a literatura Machadiana, absorvida por
Freusa, Fernando, Paulo e Rodrigo e transformada em algo que pode ser
traduzido pelo titulo de um dos tangos mais conhecidos do homenageado:
Nazareth é um trabalho “brejeiro.”

Em entrevista para o suplemento Rio Show, do jornal O Globo, Rodrigo diria
que 0s maxixes, 0os choros e as valsas de Nazareth o fizeram descobrir o
prazer da ginga e do rebolado.®?® A partir desta movimentacéo estimulada pela
musica, Rodrigo faz suas misturas introduzindo elementos duros e técnicos na
circularidade dos quadris. Para Ana Francisca Ponzio: “Nazareth contém o tom
bulicoso da época dos maxixes, mas nao apela para rebolados ou requebros.
Para introduzir um ar renovado na técnica classica que tem como matéria-
prima, Rodrigo se apoia na ondulagdo das formas, suprimindo o eixo rigido do
corpo académico’.

O resultado cénico é um retrato de Brasil em branco e preto, que configura todo
o esteredtipo de brasilidade elaborado no decorrer do século XX. Para Alberto
Guzik®® “Em Nazareth, um espirito malandro, carioca, irrequieto e melancélico,
invade o palco”. O roteiro do espetaculo teria propiciado a Rodrigo ‘“uma
viagem por sentimentos muito brasileiros”. O coreégrafo teria feito isso “sem
recorrer ao folclérico, ao lugar comum”, Nazareth seria “um depoimento sobre a

vida brasileira, seus valores, as relagcbes humanas que nela se estabelecem’.

324 MARNEZ, Julio. ‘Passarlo Estupendamente” — E| Pais — 11 de marco de 1995.

JOORY, Eva.” O prazer da Brasilidade”. Jornal O Globo -Revista Rio Show- 7 de maio de 1993.
GUZIK, Alberto. “O jeito mineiro de Nazareth”. Jornal da tarde — 24 de abril de 1993
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“21” e Nazareth compdem juntos a arrancada do Grupo Corpo em busca de
uma estética e movimentacao corporal que portassem a identidade nacional
brasileira e esta busca nunca foi omitida nem velada. Em entrevista ao jornal
inglés The Guardian®®’, Paulo Pederneiras diria que no inicio da década de
1990 a situacao sécio-politica do pais — recém saido de um periodo de ditadura
e respirando ares democraticos - serviu de estimulo e fomento para a
elaboracao de trabalhos que tratassem as positividades brasileiras. Ja Rodrigo,
em inimeras entrevistas, declararia que em um dado momento de sua carreira
decidira pesquisar uma movimentagdo propria do povo brasileiro para

transforma-la em danga cénica contemporanea.

Estas duas primeiras tentativas obtiveram éxito incomum e determinaram o
rumo das criacdes seguintes nas quais ndo s6 o movimento corporal, mas toda

a estética dos espetaculos estaria voltada para a expressao da brasilidade.

7.2- A CONSOLIDAGAO DE UMA LINGUAGEM COREOGRAFICA (1994 A 1996)

Os dois espetaculos criados entre 1994 e 1996, configuraram uma
consolidacdo do hibridismo entre técnicas corporais e elementos de brasilidade
na linguagem coreogréfica de Rodrigo Pederneiras. Em comum, Sete ou Oito
Pecas para um Ballet e Bach, teriam estrangeiros como autores originais das
trilhas sonoras — respectivamente Philip Glass e Johann Sebastian Bach. Estas
trilhas sonoras ndo portavam referéncias latentes a ritmos nacionais e muito
embora ambas tenham sido revistas e arranjadas por Marco Anténio
Guimaraes do Uakti, as sonoridades produzidas nao seriam suficientes para
estimular movimentos corporais tdo peculiares como o samba, xaxado e
umbigada. Comeca-se entdo a imaginar a elaboracdo de uma linguagem
coreografica contemporanea, referencialmente brasileira, que portasse

nacionalidades, independente do estimulo sonoro. Paralelamente, os

327 ROY, Sanjoy. “Fine young cannibals” — The Guardian — 11 de maio de 2005
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elementos cénicos extra-corporais trariam remissdes brasileiras — mais claras

em Sete ou Oito Pecgas e mais sutis em Bach.

7.2.1- SETE OU OITO PECAS PARA UM BALLET (1994) - DUELOS ENTRE O
HUMANO E O MAQUINICO COM ESTETICA DE VIDEO GAME.

Sete ou Oito Pecas Para um Ballet*?®, com musica do americano Philip Glass e
arranjos de Marco Anténio Guimaraes do Grupo Uakti, estreou em 01 de junho

de 1994 no Teatro Municipal de Sdo Paulo®*®

, parecia ter sido concebido para
quebrar a linha que vinha sendo formada entre “21” e Nazareth na construcéao
de uma unidade abrasileirada dos espetaculos da Companhia. Com uma trilha
sonora muito minimalista em oito peg¢as compostas por Glass e trabalhadas por
Marco Antbnio, figurinos limpos e colantes, cabecas de andréides, em um
visual quase de video game, Sete ou Oito Pecas parecia querer esfriar os
animos, nao fossem os intersticios coreografais e estéticos que compuseram
um trabalho muito diferente, mas ao mesmo tempo coerente com os dois

ultimos espetaculos.

Para comecar, a visualidade embora limpa e nao referente, tinha as cores
verde, amarela e azul como predominancia absoluta. Além disso, a linguagem
corporal que comecara a ser definida em ‘271”7, manteve-se presente, mas
recebeu neste espetaculo novo um tratamento menos organico, quase
maquinal. Alternancias propositais entre rigidez e malemoléncia ressaltavam
cada uma das duas qualidades de movimento que conviveram, em cena, na

mais absoluta e inusitada harmonia.

Em um ambiente histdérico no qual a interagdo homem-maquina ja adquiria

proporcbes nunca antes imaginadas, Sete ou Oito Pecas para um Ballet

328 - X
Descrigcao completa do espetaculo em anexo.

329 . . . . . -
Coreografia de Rodrigo e luz de Paulo Pederneiras, figurinos de Freusa Zechmeister, cenarios de Fernando
Velloso.
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transporta os espectadores para dentro de um video game logo na primeira
cena marcada por uma passagem constante de bailarinos vestidos com malhas
colantes e tendo as cabecgas cobertas por uma touca, agrupados em pares,
deslocando-se sobre um chao verde, fazendo um mesmo movimento
simplissimo e robédtico de locomocao lateral na pulsacdo mais profunda da
musica. Os bailarinos passam como dados de scroll, em espacos regulares.
Eventualmente, um par passa atras da cena, fazendo o mesmo movimento na
pulsacdo mais acelerada da musica, outras vezes outro par se de descola da
massa e fazendo uma variacdo coreografica na melodia, freneticamente,

mantendo as linhas retas.

Uma batalha tipica de jogos eletrénicos também pode ser vista na sexta cena
do espetaculo na qual um exército verde bandeira desafiara um unico elemento
listrado verde e amarelo. O tom esverdeado que o palco adquire com a
incidéncia da luz, os capacetes vazados utilizados pelo exército verde e a trilha
sonora de suspense marcial complementam-se, mutuamente, para o
estabelecimento de uma atmosfera de embate em videos games que remetera
tanto a estética do filme Tron — uma odisséia eletronica®’, como estabelecera
um didlogo com a cena de “27”; na qual uma massa humana amarela move-se
como um coral, enquanto o elemento verde e amarelo passa sambando

despretenciosamente.

Da dindmica dos games - de repeticoes, inicios e reinicios, finais e passagens
de fases -, é feita a terceira cena do espetaculo, em uma das sequéncias de
imagens mais bem resolvidas da histéria da companhia. A cena tem inicio com
os homens integralmente vestidos de verde bandeira, caminhando de costas e
arrastando pela méo suas parceiras — verde e amarelas - sentadas no chao
com a cabeca e o tronco tombados para tras. Na altura do meio do palco, estas
parceiras saltardo em seus colos e fardo o caminho de volta, inUmeras vezes,
alternadamente, até que em dado momento comecam a pedalar lentamente no
ar e ao invés de voltar ao inicio da cena, avangam na dire¢ao inicial “mudando

de fase” e completando o percurso.

330 Eilme langado em 1982, pelos Studios Walt Disney, dirigido por Steven Lisberger.
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Outra caracteristica pontual de Sete ou Oito Pecas é o estabelecimento
momentos nos quais um elemento desordenado ameaga a ordem instalada,
gerando certa expectativa na platéia. Geralmente esta ordem trabalha em
movimentos regulares e minimos que atravessam a cena na pulsacao musical
regular — mais frequentemente da esquerda para a direita. O caos trabalha na
melodia, com aleatoriedade, aceleragcédo, sinuosidade e tomadas de espaco

diversas.

Uma dicotomia constantemente instalada entre o organico e o maquinico
refletiia em cena os questionamentos em voga na época da criagdo deste
trabalho. J& na primeira cena do espetaculo um elemento amarelo alaranjado
surge atravessando a diagonal do palco, destacando-se dos demais pela
sinuosidade de seus movimentos. Aos poucos o ambiente ordenado e frio vai
sendo contaminado pela soltura e humanidade do elemento destacado.
Também na segunda cena do espetaculo, bailarinas entram no palco, fazendo
inicialmente uma movimentacdo que poderia ser traduzida por um corpo
maquinico possuidor de uma bacia rebeldemente viva que reverbera uma sutil
sinuosidade tronco acima. A movimentagdo serpenteada executada a seguir
pelo grupo parece partir da célula solo do elemento alaranjado da primeira
cena. Na sexta cena do espetaculo — ja descrita anteriormente - o elemento
verde e amarelo que se opde ao exército verde, em determinado momento
assume esta mesma movimentagdo organica, executada nas primeira e
segunda cenas do espetaculo. Novamente ha contaminagcdo de alguns
elementos verdes que passam a executar o mesmo movimento do elemento
verde e amarelo, mas com uma muito sutil diferenca: executam como

maquinas, copiando humanos.

O corpo organico surge em cena sempre como o portador das brasilidades de
movimento, sinuosidade, circularidade, maleabilidade. Outras referéncias
corporais de cunho nacionalizante poderiam ser vistas, por exemplo, na quinta
cena do espetaculo com o desenvolvimento de temas de movimento

fundamentados em um passo basico de samba retrabalhado em amplitude.
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A brasilidade em Sete ou Oito Pecas esteve muito atrelada aos elementos
extra-corporais. Os figurinos de Freusa Zechmeister foram trabalhados nas
cores verde, azul, amarelo e verde, sobretudo em listras verde e amarelas. O
cenario de Fernando Velloso consistia em uma cortina verde em filetes verticais
de plastico revelada a partir da terceira cena e um painel com largas faixas
verticais que s6 aparece na ultima cena e teria as mesmas cores utilizadas nos

figurinos.

O minimalismo de todos os elementos cénicos — trilha sonora de Glass,
cenarios, figurinos, iluminacéao - encontram eco na coreografia de Rodrigo que
desenvolve com precisdo em Sete ou Oito Pecas o trabalho iniciado em “21”.
Um exemplo disso esta na quinta cena do espetaculo que é iniciada com um
momento coreografico antolégico: um par formado por um homem e uma
mulher atravessa o palco na diagonal do fundo esquerdo para frente direita,
caminhando com passos minimos e pernas semi flexionadas, fazendo apenas
um micro movimento de cabeca, tendo 0s passos, marcando o acento e a

cabeca balangcando na pulsacdo e melodia regular.

De minimalismos e repeticdes também ¢é feita a ultima cena de Sete ou Oito
Pecas, que assim como nos dois espetaculos anteriores, caminha regular e
aceleradamente para uma apoteose de sons, movimentos e cores. Bailarinos
em malhas inteiras de cores vivas vao passando pela cena lentamente, e
acendendo pinos de luz que permanecem acesos apOs a sua saida. Aos
poucos estes pinos vao sendo ocupados por outros bailarinos de passagem até
que o palco figue qualhado de pinos brancos, que em um dado momento
passam a ser todos ocupados por bailarinos agrupados por cor — verde, azul e
dois tons de amarelo. Os bailarinos executardo, dai em diante, uma sequéncia
de movimentos idénticos, mas sequencionados de maneira ora igual, ora
diferente, contidos dentro dos pinos individuais. Flashes de luz ddo a sensacao
de raio X ou curto circuito, a musica acelera, assim como os movimentos. O
espetaculo termina no siléncio, com os dezesseis bailarinos, executando um

movimento robético de vai e vem enquanto a luz se apaga lentamente.
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A estréia de Sete ou Oito Pecas para um Ballet provocou uma mistura de
espanto e rendigdo por parte da platéia e da critica. O cruzamento Unico do
minimalismo de Philip Glass com a peculiar sonoridade do grupo Uakti, deu a
Rodrigo a justa ambiguidade para a elaboracdao de movimentos que variavam
do mais maquinico ao mais humano. A utilizacdo de repeticoes tematicas, nas
sequéncias de coreografia no decorrer do espetaculo, trouxe apaziguamento e
surpresa. Em entrevista ao Caderno C do Jornal Gazeta do Povo de
Curitiba®', Rodrigo afirmou que: “A idéia era ser um balé minimalista e a minha
tendéncia é ser um pouco excessivo com relacdo a movimentos”. Se o
minimalismo apareceu em cena, 0 excesso também estava presente, na
assombrosa riqueza de detalhes de que é feito cada movimento. Apesar de
ricos em detalhes, estes movimentos surgiam em cena muitas vezes com
aparente despojamento: “onde a partitura de movimentos emerge como uma
série de esbogos, apontamentos ou estudos para uma coreografia. Inacabados,
na aparéncia, mas irretocaveis, pela genialidade da forma®*”

A ideia de misturar frieza e calor, dureza e sinuosidade resultaram em um
espetaculo completamente diferente dos anteriores e alusivo a uma
contemporaneidade universal — ndo fossem as brasilidades cromaticas e de
movimento inseridas durante todo o trabalho. Na ocasido da estréia em Belo
Horizonte, Marcello Castilho Avellar diria em sua critica para O Estado de
Minas®*?® que a mistura feita no espetaculo - entre o préprio passado
coreografico da Companhia, Pina Bausch, Merce Cunningham, Balé Classico,
Danca Moderna e ginga brasileira - foi resolvida pelo liquidificador do Grupo
Corpo, dando origem a um trabalho que seria “a coisa mais antropofagica que
o Brasil assiste desde que Zé Celso levou a cena o delirio oswaldiano de ‘o Rei
da Vela’.

Para o critico, a nova escuta de Rodrigo deu origem a uma interpretacédo
coreografica que muitas vezes pareceu dissonante com a mdusica e teria

causado a sensacao de tri particdo no espectador: uma parte percebendo “a

331 GUIMARAES, Mariangela. “Minimalismo tropical” Gazeta do Povo, Cutitiba, PR, 22 de julho de 1994

332 Citagdo contida no release do espetaculo no Site da Companhia.
333 AVELLAR, Marcello C. “Sete ou oito notas sobre um ballet”. Estado de Minas —S/d
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musica por inteiro sensibilizando nossos ouvidos cegos”, uma segunda na qual
a imagem por inteiro estimularia “nossos olhos surdos”, e a terceira fruindo o
“verdadeiro espetaculo, o choque entre as duas, surpreendendo o cérebro e o

corago.”

Alberto Guzik 3** também anunciaria a miscelanea utilizada por Rodrigo para
compor sua escrita coreografica e o resultado disso na trilha de Sete ou Oito
Pecas, afirmando que: “Pederneiras caminha no limite estreito entre as
tradicbes e a ruptura. Vale-se de convengdes do balé classico, do jazz, de
Martha Graham, e quebra-se com habilidade e inteligéncia. Ha no trabalho do
coredgrafo e nas interpretacées do grupo uma brasilidade que se impbe a

danca, mesmo quando a musica vem do minimalista Philip Glass’.

A critica internacional conseguiu perceber um diferencial na movimentacao
coreografica de Pederneiras — sempre traduzida como um sopro de samba - e
a habilidade do coredgrafo de trabalhar as sonoridades e fazer antagonismos

estéticos e motores conviverem em harmonia. Karen Campbell escreveria para

o Boston Globe®*®

“As vezes eles elucidam o interior do ritmo das musicas, visualmente
trazendo vida a aura de sustentacdo. Em outros momentos, 0s
movimentos servem de contraponto, criando suas proprias camadas de
ritmo para acrescentar a textura geral. O que mantém tudo vivido e claro é
a repetitiva estética minimalista, que da tempo aos olhos para que os olhos
se acostumem, antes da mudancga ocorrer. Como a musica, a coreografia
nao so se desenvolve como se desenrola em longas fitas de movimentos
propulsores. Mas os dangarinos nunca meramente imitam a musica. Ha
sempre alguma coisinha a mais acontecendo por tras do movimento
sensual do quadril, o rolar arqueado do torso e aquele jazzistico "step-
slide" (passo deslizante) que convida ao samba a cada virada”.

Duas coisas importantes podem ser percebidas em Sete ou Oito Pecas para
um Ballet: a primeira é que a linguagem coreografica de Rodrigo Pederneiras ja
fora contaminada suficientemente pelas sinuosidades e gingas dos dois
trabalhos anteriores e se mantinha viva mesmo quando trabalhada sobre uma

334 GUZIK, Alberto. “Entre a tradigdo e a ruptura” —Jornal da tarde 3 de junho de 1994

335 CAMPBELL, Karen, “Brazil’s Grupo Corpo dazzles” — Boston Globe- Edi¢do de 7 de dezembro de 2002
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trilha minimalista e sem referéncias nacionais explicitas; e a segunda de que
havia uma intencao clara de toda a equipe de criacdo em transpor brasilidades
para a cena — seja na utilizacdo das cores, seja na insercdo de elementos
destoantes que em todos o0s momentos contrapuseram a sinuosidade, o
samba, a ginga, a humanidade ao maquinico. A estratégia de manter as duas
dindmicas, funcionando paralelas em cena a maior parte das vezes, tornou

ainda mais clara essa diferencga.

7.2.2- BACH (1996) - O BARROCO MINEIRO EM CENA

“No final, depois da experiéncia sensorial que é Bach, o publico aplaudiu
de pé. Os bailarinos vestidos de dourado agradecem emocionados. Ao
fundo, uma poderosa colcha de retalhos azuis (...) faz a ponte entre a
tradicdo mineira de onde veio o Corpo e o barroco que gerou Bach. Se é
que algum dia eles estiveram separados” (Nayse Lopez)

O espetaculo Bach®* estreou na Bienal de La Danse de Lyon em 1996%%,
trazendo ndo s6 a consagragao internacional da Companhia, mas também
expandindo o universo coreografico de Rodrigo Pederneiras para outras

dimensdes espaciais, dindmicas de movimento e fontes de inspiracao.

A musica foi composta novamente por Marco Anténio Guimaraes — do Uakti -
em uma livre criacao sobre as obras de Johann Sebastian Bach. A livre criagéo
de Marco Anténio incluia sua prépria percepcdo da obra de Bach, a
transposicao para os instrumentos peculiares do Uakti, além de transformagdes
feitas por computador tais como a decupagem de vozes e a inversao de frases

musicais — assim como Wisnik havia feito em Nazareth.

O Cenario de Fernando Velloso incluia um pano de fundo azul profundo, feito
da técnica de retalhos dos tapetes mineiros do interior, criando uma textura que
a luz de Paulo Pederneiras revelou. Uma série de canos de aluminio, pintados

de tinta emborrachada grafite descia do teto em algo que deveria remeter a

336 - ,
Descrigdao completa do espetaculo em anexo
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uma floresta invertida, mas também se assemelhava aos tubos de um 6rgéao
sacro. Estes tubos serviriam como novo plano cénico, no qual os bailarinos
passariam parte do tempo pendurados, ora crucificados, ora enforcados, ora
observando do céu o que se passava na Terra como anjos - tudo isso apenas

muito sutilmente sugerido.

Freusa Zechmeister sintetizou os figurinos a ponto deles quase desaparecerem
em cena. As malhas curtas de tecido emborrachado com pernas de fora foram
trabalhadas nas mesmas cores que predominam em toda a visualidade do
espetaculo: azul, preto e dourado - em uma alusdo ao barroco mineiro -, e
compunham com botinhas de cano curto pretas. A luz de Paulo Pederneiras foi
um dos pontos altos do espetaculo, ora incidindo sobre os tubos, ora
reforgcando a atmosfera azul da cena, outra vezes trabalhando de maneira a

fazer os corpos aparecerem dourados ou como silhuetas enfumacadas.

Alguns elementos coreograficos inovadores podem ser apontados em Bach tais
como o uso de novos planos de acdo — através da utilizacdo dos canos que
pendiam do teto -; a insercdo de novas dindmicas e temas de movimento;
menor utilizacdo de bragos ornamentais; uma escuta musical que incluiria as
pausas e siléncios; a aceitacdo da imobilidade como elemento da danga; e um
trabalho peculiar sobre os pas de deux — que viria a ser uma das grandes

qualidades coreograficas de Rodrigo Pederneiras no futuro.

A instalacdo da floresta de canos invertida, descendo do teto proporcionou a
Rodrigo a possibilidade de trabalhar em dois planos ao mesmo tempo em cinco
das dez cenas do espetaculo. Este trabalho no plano suspenso exigiu dos
bailarinos um trabalho de forca nos membros superiores que acabou refletido
em cenas de pas de deux que utilizariam os bracos como elementos de forga.
Exemplos disso podem ser vistos nas terceira e sétima cenas do espetaculo.

A terceira cena contém dois pas de deux. O primeiro deles com fluxo continuo,
passagem e pegadas que lembram o rock acrobatico. O segundo sera mais
vigoroso e violento, mais implausivel e arriscado, mas ambos dardo a

sensacao de vOo. A sétima cena também sera pautada pelos pas de deux,
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exigindo a for¢a adquirida nos tubos. Trés casais entram no palco e congelam
em um contrapeso que tera a mulher deitada na diagonal, segura por um dos
bracos, com o peito voltado para o chdo. Elas descem muito lentamente,
encostam no chédo, iniciam com seus pares uma sequéncia idéntica que
trabalhard sempre com peso e pivos. Outros pares entrardo em cena € em um
dado momento as mulheres passam a ser arrastadas — seguras pelos bracos,
de brugos - em uma sequéncia que tem dialogo direto com a terceira cena de
Sete ou Oito Pecas para um Ballet. No momento seguinte, as bailarinas
comecardo a ser puxadas para pender como mortas nos ombros de seus
parceiros, dos quais em seguida escorrerdao para o chao como penitentes, para

serem novamente arrastadas até a saida de cena.

Os novos temas de movimento elaborados em Bach incluiriam chutes
trabalhados como péndulos, xaxado, umbigada, rock acrobatico. O
agregamento destes elementos fez com que a linguagem coreogréafica
elaborada em “271” evoluisse e se tornasse mais ampla, vigorosa e com menor
utilizacdo de bracos ornamentais. No corpo, as bacias trabalham de forma
circular ou ondulante e convivem com uma técnica classica muito mais diluida
que aparece nos giros, mas desaparece em suas terminacdes, fazendo com

que a técnica esteja presente, mas a estética classica nao.

As dindmicas dos bailarinos, em cena, também mudam em Bach, assumindo a
tendéncia da danga contemporanea de abolir a sincronia absoluta entre os
bailarinos e abrindo espaco para que as dinamicas individuais de cada corpo
sejam respeitadas e possam aparecer em cena. Desde o primeiro momento do
espetaculo, tem-se um estranhamento relacionado com esta a-sincronia que
surge em uma sutil decalagem, sujando a cena e destoando dos trabalhos

anteriores da companhia que apareciam sempre tdo bem ensaiados e “limpos”.

Outra peculiaridade de Bach é o surgimento de uma escuta musical que
trabalhara muitas musicalidades em cena — bailarinos no acento, bailarinos na
pulsacao, bailarinos na melodia, bailarinos ocupando também as pausas. Um
exemplo disso esta na quarta cena do espetaculo quando a Aria da 42 corda de



179

Johann Sebastian Bach é usada como trilha. Logo se percebe — ou nao se
percebe - que na revisdo de Marco Antdnio Guimardes desta obra
conhecidissima, o compositor omite a maior parte da melodia, causando no
espectador, que conhece a musica, um fenébmeno memorial. Na memodria
auditiva da platéia, a musica toca inteira enquanto o audio do espetaculo vai
apenas pontuando notas esparsas. Rodrigo Pederneiras sabiamente percebeu
o fendbmeno e coreografou também a musica que sé toca dentro do espectador,
em todas as notas da Aria.

A imobilidade — outra caracteristica da minimaldance contemporénea - que
nunca tinha sido utilizada pelo Grupo Corpo pode ser vista nos quase trés
minutos da quinta cena do espetaculo. Uma bailarina permanece agarrada aos
tubos como um anjo barroco, com as pernas cruzadas e um bailarino a olha do
palco. Enquanto a voz do tenor em canto gregoriano dé absoluta sacralidade a
cena, os dois bailarinos permanecem iméveis, com o palco as escuras e uma
luz branca, incidindo sobre a mulher suspensa. Ao fim da musica, a bailarina
escorrega dos tubos, pende e cai lentamente no colo do bailarino, como um

corpo morto.

A Unica caracteristica permanente nas obras da companhia que reaparece em
Bach parece ser a utilizacdo de um grand finale que sera iniciado com a
entrada de uma Unica bailarina vestida com o figurino inteiramente dourado.
Logo outra bailarina se junta a primeira e em breve serdo muitos, fazendo uma
movimentagdo que tera xaxado e umbigada muito sutiimente tratados pela
danca contemporanea de Rodrigo Pederneiras. Um tenor anuncia a subida aos
céus de oito bailarinos que se penduram nos tubos e ali ficam, de pernas
cruzadas, olhando para baixo com expressao grave e impassivel como anjos
barrocos. A movimentacao, no chao, prossegue com passagens coreograficas
que tém a velocidade como principal caracteristica. Galopes, giros e quadris
em solos e movimentos de conjunto que aceleram junto com a musica. Os
bailarinos que pendiam nos tubos vao um a um descendo ao chao de onde se
integram na coreografia. O palco é deixado vazio ao som do canto gregoriano

do tenor. Dois bailarinos retornam a cena, seguidos por outros, retomam a
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coreografia e em seguida iniciam um transito humano, aparentemente

desordenado e em velocidade cada vez maior.

Uma ou outra sequéncia coreografica € executada em meio ao caos e em
alguns momentos todos os bailarinos fazem a mesma movimentacdo, ao
mesmo tempo. Nestes momentos de coreografia coletiva, a minima decalagem
de tempo entre eles fica mais nitida. Ao fim desta cena, a maior parte dos
bailarinos deixa o palco, restando cinco homens que saltam e se penduram nos
tubos, pelos dois bragos, com as pernas soltas para baixo, de frente para a

platéia, com as cabecas pendendo para tras.

Bach também foi razoavelmente bem recebido pela critica nacional e
internacional. O espetaculo foi escolhido para abrir a Bienal de Danca de Lyon -
que em 1996 foi dedicada ao Brasil. Teve dez minutos interruptos de aplausos
em todas as suas apresentacdes na Franca e foi igualmente bem recebido no
Brasil.

Mais uma vez a critica brasileira disse que Rodrigo Pederneiras se renovava
em Bach — como nos trés trabalhos anteriores - provando que a inventividade
do coredgrafo parecia nao ter fim. Novas solucbes espaciais — muitas delas
provocadas pela ampliacdo aérea do espago cénico -, novos agregamentos de
movimento, nova escuta musical. Marcos Bragato diria ao Jornal da Tarde®®®
que: “Ha pedacos em Bach que anunciam um novo Pederneiras” anunciado
pelo “nimero grande de seqiiéncias de pas de deux, em um jogo rico de casais
que se reunem e se separam, ou 0S momentos em que os bailarinos se
colocam de costas em breves pausas”. Para o critico: “Bach ndo tem
precedentes. E o antncio de um novo periodo na obra do coredgrafo Rodrigo
Pederneiras, que os bailarinos do Corpo se encarregam de veicular
maravilhosamente”. Ana Francisca Ponzio publicaria na Folha de Sao Paulo®**
que “Dentro da técnica classica, o coredgrafo dilui movimentos originados no

Jjeito préprio do brasileiro de dangar e usar o corpo”
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BRAGATO, Marcos. “Bach, um espetaculo sem precedentes”. Jornal da Tarde- 2 de novembro de 1996
PONZIO, Ana Francisca. “Grupo Corpo estréia em teatro francés com releitura de Bach”. A Folha de S3o Paulo, 16
de setembro de 1996
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Helena Katz também mencionou na ocasiao que:

“Coreograficamente a sopa de misturas de Rodrigo Pederneiras engrossou
mais. Incorpora como ingrediente o xaxado, a valsinha, a danga de saléo,
o corrupio, volteios de quadrilha junina, amarelinha, rastros de folguedos
populares, a neguinha maluca, o passa-passa gavido — tudo em citagao
tipicamente rodriguiana, irrompendo aqui e ali, temperando sua
narrativa®*®”

Marcello Castilho Avellar diria ao Estado de Minas**' que “O lado "21" se
manifesta no vocabulario de gestos usado pela obra. Seu aspecto inusitado
esta na gramatica com que estes gestos estdo ligados” Para o critico: “Se em
Missa do Orfanato os corpos se dirigiam inevitavelmente para o chdo, em Bach
eles sobem aos ares, santificam-se pendurados nas alturas da catedral

construida pela cenografia e pela luz’.

Sobre a nao utilizagao de bragos ornamentais e a decalagem na sincronia dos
bailarinos, Rodrigo diria em entrevista para o Estado de Sdo Paulo®?, “Eu
queria comecar a borrar os movimentos (...), Pretendia vé-los dancando a
mesma coisa, mas cada qual com um tipo de dindmica propria da sua
movimentacdo. Os bracos ddo um tipo de desenho, em coreografia, que define

demais”.

Em Sete ou Oito Pecas para um Ballet e Bach, o Grupo Corpo parece ter
fugido das tematicas nacionalizantes para buscar na forma dos espetaculos
referéncias nacionais que dessem continuidade ao destino — e ao sucesso -
tracado por “21” e Nazareth. Através das cores nacionais, da insergcao de
movimentos corporais e do tratamento mineiro dado ao Barroco, a Companhia
direcionou o foco dos criticos nacionais e internacionais para a busca das
brasilidades contidas nos espetaculos. O fato de que ja era amplamente
divulgado e conhecido que a pesquisa estética do Grupo Corpo girava sobre a

340 KATZ, Helena.” Coreografia incorpora brincadeiras”- O Estado de S3o Paulo — 14 de agosto de 1996

AVELLAR Marcelo C. “A delirante estréia de Bach” — O Estado de Minas — 17 de setembro de 1996
KATZ, Helena. “Movimentos soltos atraem Pederneiras”. O Estado de S3o Paulo, 31/10/1996
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busca da expressao do nacional, através da danca, contribuiu para que muitas

brasilidades fossem reconhecidas nas cenas de ambos o0s espetaculos.

7.3- NOVAS MISCIGENAGOES EM MOVIMENTO (1997 E 1998)

Em 1997, o sucesso do Grupo Corpo ja estava diretamente ligado a uma
estética brasileira que diferenciava a Companhia no cenario mundial.
Exatamente nesta época, Rodrigo Pederneiras inicia um trabalho de
enriguecimento de sua linguagem coreografica, através da insercao de
elementos de dancas populares brasileiras, com um foco mais regionalizante. A
primeira experimentagdo seria fomentada pelos ritmos nordestinos de

Parabelo, e a segunda pela negritude da musica de Benguelé.

7.3.1- PARABELO (1997) - BAIAO, FORRO E XAXADO: O PALCO VIRA SERTAO.

“No Nordeste, o ritmo é Deus desidratado”.
(Tom Zg)

Parabellum/Parabelo: pistola automatica usada pelo exército alemao e
importada em grande quantidade no fim do Séc. XIX pelo exército brasileiro.
Utilizada em embates no nordeste brasileiro contra o cangaco. Eram objeto de
cobica e troféus de batalha nas maos dos cangaceiros, tornando-se simbolo de

resisténcia.

Parabelo: Ballet do Grupo Corpo estreou em 17 de setembro de 1997, com
trilha sonora de Tom Zé e José Miguel Wisnik, cenarios de Fernando Velloso e
Paulo Pederneiras, luz também de Paulo, figurinos de Freusa Zechmeister.
Segundo o coredgrafo Rodrigo Pederneiras: “A mais brasileira e regional de

minhas criagbes”.
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Com tematica que partiu da musica de Tom Zé e Wisnik, o Grupo Corpo
transportaria o Nordeste brasileiro para a sua contemporaneidade. Os cenarios
de Fernando e Paulo consistiram em dois painéis feitos a partir de fotos de ex-
votos. No primeiro deles, cinco cabecas gigantes, em madeira esculpida,
aparecem flutuando sobre o fundo preto com nitidez e volume que facilmente
confundem os olhos do espectador que nao sabe se a tri dimencionalidade é
real ou produzida. O segundo é a foto de um cantinho perdido da sala dos ex-
votos da basilica de Aparecida do Norte, no qual aparecem fotos de familia,

tendo a imagem de uma noiva predominando.

Os figurinos de Freusa utilizariam os tons quentes do amarelo ao vermelho,
mas também trabalharia sobre um verde oliva. As malhas inteiras comegariam
o espetaculo cobertas por um tule negro imperceptivel, mas que mudaria e
acentuaria o volume dos corpos sob a luz. Este tule cederia lugar as cores
vivas, e em seguida a um figurino que incluia saias calcas pretas, terminando
em malhas que deixariam o tronco nu nos rapazes e parcialmente descoberto

nas mocgas.

A trilha composta por Wisnik e Tom Zé seria um capitulo a parte, resultado de
uma parceria inédita e muito bem sucedida. Tom Zé&, um dos icones do
movimento Tropicalista brasileiro tinha uma antiga pesquisa de sonoridades
obtidas através de ruidos e estranhos instrumentos — pildes, serrotes,
percussdes da boca humana que incluiam bochechos com agua, arrastares de
bolas de soprar nos dentes, 6rgaos de garrafas. Wisnik, que conhecia esta
pesquisa de outros tempos, decidiu usar o material artesanal para trabalha-lo
com a tecnologia dos samplers. Além disso, os instrumentos tradicionais como
triangulo, rabeca, foles e os cantos nordestinos de trabalho - como das
lavadeiras — ou de devogéao foram inseridos. Funcionou como magica. A trilha
sonora tem a aura de Tom Zé com a contemporaneidade de Wisnik.

Em Parabelo, novas tendéncias coreograficas da Companhia seriam vistas
pela primeira vez. O trabalho de chdo que anteriormente sé aparecia

eventualmente nos pas de deux, aparece como forte elemento; a animalidade -
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que ja havia aparecido em “21”e Sete ou Oito Pecgas -, substituira os passaros
por répteis; os bracos, deixados de lado em Bach, serdao utilizados menos
como ornamento e mais como forga propulsora de movimentos; elementos de
dancas populares tais como o xaxado, o baido, o samba e o forré6 muitas vezes
aparecerao quase crus em cena, assim como movimentos de quadrilhas

juninas.

Como o poder comunicativo de Parabelo residiu em transpor o sertao
nordestino para a cena contemporanea, e como esta transposi¢do incluiu
doses igualitarias de todos os elementos cénicos, trabalhando em conjunto, a
descricdo deste espetaculo sera aqui mantida na forma original, com a

concatenacao das cenas em ordem cronolégica.

Na primeira cena do espetaculo, uma lenta percussao feita com o socar de um
pildo e por uma voz masculina junta-se a uma cantilena e os bailarinos
encontram-se acocorados de costas no chado com o apoio dos pés e das maos
espalmadas. Nesta postura de caranguejo, circulam a bacia proxima ao chao,
encolhem os pescogos para dentro dos ombros, suspendem pernas, a0 mesmo
tempo em que tombam as cabecas para tras encarando a platéia com uma
caracterizagdo que os confere ar tribal. Ao som de algo que lembra um
coachar, viram lenta e sincopadamente, parando de perfil € depois de frente
para a platéia, parecendo - de fato - batraquios. O tom vermelho terra das
malhas recebe sombras da incidéncia da luz sobre o tule preto que as recobre.
Depois da movimentagéo inteiramente feita no plano baixo, os bailarinos saem
do palco, caminhando acocorados, quando as cinco gigantescas cabecas de

ex-votos surgem — ainda sombreadas ao fundo do palco.

A cena seguinte serd iniciada por movimentos individualizados ao som de uma
ladainha de vozes e instrumentos. Saltos, giros, chutes entram em cena
retomando a amplitude de movimentos de bracos deixada de lado em Bach.
Estes movimentos trabalham como auxiliares para o resto do corpo, como se
ficassem livres para responder a demanda daquilo que a bacia conduz e o
resto do corpo reverbera. Os quadris sdo mais utilizados do que nunca, mas
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sua movimentagdo ndo se deixa notar isoladamente, uma vez que trabalha na
propulsdo do resto do corpo e — sobretudo - na marcha dos bailarinos em cena.
A dindmica de Rodrigo Pederneiras de manter parte do elenco, trabalhando no
acento musical e parte na melodia também esta presente, como sempre. Ao
final da cena os bailarinos deixam o palco em uma estranha procissao e restam

apenas as cabecas cenograficas ao som da ladainha.

A terceira cena é um dos mais liricos duos ja criados pelo coredgrafo. Ao som
da musica Assum Branco — uma revisdo de Wisnik para piano de Assum Preto
de Luiz Gonzaga - O par entra no proscénio, onde permanecera o tempo
inteiro. Ela veste um maié amarelo e ele apenas uma calga preta. Uma luz
trémula os coloca embaixo d’agua e a mocga, de fato, parece mergulhada,
flutuando. O tempo inteiro presa pelo braco direito do par ela sobe aos céus
como se nao houvesse gravidade, lentamente, ondularmente. Derrete-se nos
bragos do parceiro e é tomada no colo encolhida, 4s vezes parece nadar com
as pernas. Em contraponto a obra anterior - Bach — que prima pelos duos, este

sera o Unico pas de deux importante de Parabelo.

Na quarta cena, o som de um serrote misturado com rabeca parece que trara
xaxado para o palco, mas quem entra em cena primeiro € o samba. Em um
passinho rebolado de bracos ondulantes os bailarinos entram em cena, em
malhas vermelhas ou verde oliva, ainda cobertas pelo tule. Aos poucos a trilha
também anuncia a sincope inconfundivel do samba, na qual Rodrigo agrega
movimentos de umbigada e xaxado. Em muitos momentos fica clara que a
dindmica de cada bailarino esta sendo respeitada em detrimento da sincronia e
que a movimentacdo é executada com frouxiddo e malemoléncia, omitindo
qualquer traco de esforgco. Os tracos de dancas populares convivem com

grands jetés, piruetas e tours chainés>*.

A cena seguinte comeca no escuro, com 0 som de apitos € com um canto de
lavadeiras. Ao som inconfundivel deste tipo de voz feminina, que segundo tom
Zé seria ‘fanhosa, aguda, nua, de muitas dores”, pinos de luz configuram

343 . T
Movimentos de balé cldssico



186

pequenos circulos no chdo. Em cada circulo, uma mulher acocorada de frente
para o chdo, com as maos pousadas, de perfil para a platéia, novamente
lembrando sapos. A movimentacdo sera lenta, feita basicamente de
horizontalizag6es sinuosas e ondulares, em bailarinas alternadas. Enquanto a
maioria das mulheres trabalha no plano baixo, uma ou outra mulher de pé, fara
movimentos circulares conduzidos pela bacia, muito lentos. A luz se apaga e
quando volta a acender as mulheres estardo de pé, assim com novos

elementos vestidos de vermelho.

As cinco enormes cabecas do cenario somem apagadas. A trilha sonora leva a
platéia para o cangaco. Os bailarinos iniciam uma movimentagcdo que sera a
evolugdo da movimentacdo das mulheres na cena anterior, acrescida de
velocidade, muitos giros, xaxado e umbigada. A transi¢éo de faixa musical, nao
€ sentida até que a voz de Tom Zé surge cantarolando um samba. Trés
bailarinos entram em cena se locomovendo em um movimento sinuoso do
quadril, no ritmo do samba. A mdusica sera feita dai em diante de muitas
camadas: surdos da marcagcdo, percussao de eletrosamba vozes das
lavadeiras sampleadas e tornadas simples notas musicais. Nesta mistura de
sonoridades todos o0s elementos musicais aparecem corporificados em
movimentos que coabitam o palco. A linguagem coreografica de Pederneiras
ganha o dorso das maos pousados sobre os quadris, na postura do xaxado.
Um distante assovio anuncia o ritmo da Bossa Nova, esclarecido logo depois
por um piano, coreografado para um solo de Jacqueline Gimenes, que na
época da estréia — e da filmagem - de Parabelo era a personificacdo da

malemoléncia coreografica de Rodrigo.

A cena seguinte comec¢a com uma voz feminina a capela, cantando a letra de
“cego com cego’. Inicialmente, a cena esta vazia, revelando apenas o segundo
cenario do espetaculo: um painel gigantesco com a ampliagdo de uma parede
de fotos de ex-votos envelhecidos e gastos. Duas mulheres entram em cena
pela diagonal do fundo esquerdo, fazendo uma simples movimentacdo de
pernas e com 0s bracos dados, entrelacando e desentrelacando os antebracos

como cataventos. Logo atras, vem um trio fazendo o mesmo caminho, e outra
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dupla e em breve serdo trés trios em cena. Além deste peculiar movimento
circular de bracos, outro novo elemento aparece em cena, fazendo lembrar o
en avant en arriére das quadrilhas juninas e o xaxado desta vez aparece quase
cru. Os figurinos mudaram para bustiés tomara que caia amarelos e calcas
amarelas ou vermelhas para as mocgas, e 0s rapazes com o tronco nu e calcas
das mesmas cores, todos com uma saia calca preta transparente por cima. A
dindmica de movimentos vai encontrar nos canons as respostas para a
sobreposicao com pequena decalagem de vozes femininas, cantando a letra

como ecos.

A ultima cena de Parabelo trara o forré de maior sucesso nos saldes paulistas
na virada do século XX. “Xique-Xique” sera revisto por Tom Zé e Wisnik e trara
também remissdes as musicas anteriores do espetaculo. Iniciado pelo som do
arrastar de bolas de encher nos dentes e sanfona, o chdo adquire tons de terra
e um grande forr6 se instala no palco, com figurinos amarelos, laranja e
vermelhos. Dorso das maos pousado sobre os quadris, pares, rodopios, xote,
tudo transvisto por Rodrigo. A voz metalica inconfundivel de Arnaldo Antunes
canta agora “cego com cego” em ritmo de xaxado enquanto Rui Moreira
adentra a cena para um solo, vestindo uma calca preta cuja estampa parece

reproduzir uma galinha d’angola — ou o pescoco de um Assum Preto®* ¢

om
amplos movimentos de bragos que parecem asas. Logo outro passaro-homem
chega para dangar com Rui e o restante do elenco retorna aos poucos. Todos
os elementos trabalhados por Rodrigo, no decorrer do espetaculo, aparecem
na festa, o andamento do forré vai acelerando e o final do espetaculo traz a
férmula usada em “21”, Sete ou Oito Pecas e Bach: um frenesi acelerativo que
leva ao final, impactante e estatico - neste caso para a mesma posicdo do

inicio da primeira cena.

Parabelo seria de fato o mais regional dos trabalhos do Grupo Corpo.
Localizado no serdo nordestino trouxe a baila as sonoridades, visualidades,
cores e os movimentos do sertdo. Nitidamente a direcdo foi dada pela trilha
sonora de Tom Zé e Wisnik e o primeiro assim descreve sua inspiragao:

344 o, .
Passaro cujo nome real parece ser Anum Preto
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“Entdo eu fiz a pergunta: como é que o nordestino se mantém de pé,
naquela pendria, naquela miséria, naquela subalimentagcdo de 400 anos?
Conclui: devem ser os ritmos, os ritmos musicais nordestinos. Os trés
principais alimentos Nordeste sdo designados: farinha de mandioca, carne
seca e ritmo. Mas é o ritmo que nos mantém de pé, verticais, que faz o
papel dos 0ssos™*.

A trilha sonora serviu ao mesmo tempo de inspiracdo e fio condutor para o
coredgrafo, Pederneiras mencionaria na época da montagem que O0s
compositores buscaram elementos regionais e fizeram uma transformacao
absoluta, elaborando uma trilha muito contemporédnea que teria utilizado,
inclusive musica serial. Pederneiras afirma que “Foi o que nds tentamos fazer
também no balé, pegando como base dancas locais como o xaxado e o baido e
transformando em outra coisa. Ndo é pegar a danca na forma popular e levar

para o palco de uma forma estereotipada.>*®”

Na mesma entrevista, Rodrigo
também afirmou sobre a coreografia que “existe uma soltura um pouco maior,

um tipo de ginga, toda a movimentacdo parte da bacia’.

347 nas

Outras revelacdes sao feitas em entrevista para o Estado de Sao Paulo
quais o coreografo revela que a primeira cena do espetaculo foi inspirada na
ginastica que Tom Zé fazia no estudio de gravacao, que muito da coreografia
de Parabelo nasceu da movimentacdo que os bailarinos iam fazendo,
espontaneamente, nos cantos da sala durante o processo de criacdo, como se
a musica fosse a origem de tudo: indutora, facilitadora, inspiradora. “era ir
ouvindo a musica e tudo parecia que ja estava la, nem decorei exaustivamente,

como sempre faco”

Em um espléndido exercicio de elaboracdo de linguagem Rodrigo foi
aumentando as quebras e dobras que apareciam timidas nos punhos de
Preludios e gradualmente fazendo com que estas quebras e dobras se

tornassem sua propria linguagem, que teriam agora o balé apenas como

% Em entrevista ao jornal Estado de Minas contida no site do compositor, s/d

COSTA, Michele Borges. “Parabelo dd ginga e liberdade ao Corpo” jornal O Tempo, Belo Horizonte, 16 de
setembro de 1997
KATZ, Helena.” Trilha pGe tecnologia a servigo do artesanato”. O Estado de Sdo Paulo, 16 de abril de 1997
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fundamento, visivel, mas ndo exposto. Sobre as dinamicas vistas em cena,
Rodrigo afirma que continuou trabalhando na dinamica individual de cada
bailarino, evitando unificacées — processo iniciado em Bach.

O resultado do trabalho de Rodrigo foi muito bem recebido pela critica
internacional. Nesta altura da carreira da companhia, o sucesso fora do pais ja
estava solidificado e para a estréia de Parabelo, quatro mil ingressos se
esgotariam em menos de dois dias na Maison de la Danse de Lyon. O critico
espanhol Artur Molinari diria que

“Si al arte se nutre, casi siempre, d los contrastes, esta coreografia es puro
arte brasilerio pues a través de ella se nos muestra como las zonas mas
aridas y pobres del Brasil generan danzas henchidas de riquza ritmica y
ubérrimas de color y de cromatismo.En "Parabelo" estan los posos del
tropico y sus confines, de la selva cercana y de los rituales lejanos, del
calor y de la noche. Es una danza exterior, extrovertida, grupal, con
vestuario terroso y ritmos de hojarasca. Hay gestos caracteristicos, como
las manos de palmas extendidas colocadas en las caderas, o ese vaivén
del pubis sugerente y humoristico®*.

Apesar do sucesso de publico, a companhia comecaria a conviver com a idéia
de que sua pintura de Brasil ndo teria lugar unanime para a critica de danca
contemporanea brasileira, porque uma danca que é feita de matéria classica, e
utiliza artificios como sincronia, frontalidade e técnica acintosamente presente,
nao pode se dizer contemporanea. Também nao havia lugar para ela entre os
folcloristas que, agarrados as tradicoes, declaram que as inscricbes para a
meméria do Brasil foram encerradas muitos anos atras. O Grupo Corpo
encontraria seu lugar dai em diante nas platéias - de brasileiros e estrangeiros -
que encontram no conjunto da obra, som, imagens e corpos, um retrato de
Brasil. Como qualquer retrato, um recorte, de um certo &ngulo, com certa

luminosidade, mas indiscutivelmente, um retrato de Brasil.

348 MOLINARI, André. “Brasil es algo mds que samba y futbol”. El Ideal, 03 de julho de 2010
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7.3.2- BENGUELE (1998) — CAPOEIRA, CONGADOS E OUTRAS
AFRICANIDADES.

“Benguelé, benguelé, benguelé 6 mamae Zimba, Benguelé
Tracatraca eu vi Nang tatarecou

O kizumba, kizumba, kizumba

Vamos sarava”

(Pixinguinha e Gastao Viana)

Benguelé®® estreou em 29 de outubro de 1998, no Teatro Alfa em S&o Paulo,

com trilha sonora especialmente composta por Jodo Bosco. Noticias de jornais
da época dao conta de esclarecer que a palavra Benguelé — titulo de uma das
faixas musicais do espetaculo — € uma fusao de Benguela — regiao situada ao
sudoeste de Angola - com o fonema “Lé” que em quimbundo quer dizer
nostalgia, banzo, saudade. Juntas gostariam de significar saudades das terras

livres e férteis do longinquo reino africano®®.

Para compor a trilha sonora de Benguelé, Jodo Bosco fez uma primeira
tentativa mais classica que nao atendeu ao desejo dos irmaos Pederneiras de
tratar da cultura negra do interior de Minas Gerais. A segunda tentativa gerou a
trilha do espetaculo, esta sim, cheia de referéncias afro: calangos, jongos,
cantos ioubds, e sambas, que segundo o0 compositor comporiam uma

musicalidade mouro-ibérica, influéncias do jazz e até de Debussy e Stravinsky.

Freusa Zechmeister trabalhou os figurinos em tom de pele, preto e branco,
chegando ao final com uma estilizacdo da indumentaria dos congados usando
fitas de cetim coloridas cruzadas no tronco dos bailarinos. Os cenarios de
Paulo e Fernando novamente abririam outras possibilidades espaciais — como
em Bach — através de uma plataforma suspensa no fundo no palco, oculta pelo
pano negro e s6 visivel com a incidéncia de luz especifica, por onde os

349 . . . o . . .
Com figurinos de Freuza Zechmeister, cenarios de Fernando Velloso e Paulo Pederneiras, responsavel também

pela iluminagdo. Descrigdo completa do espetaculo em anexo.
Este também é o titulo de uma musica de Pixinguinha e Gastdo Vianna, que serd transformada na trilha sonora
do espetaculo.
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bailarinos desfilariam compondo um cendrio vivo. O segundo cenario s6
apareceria na ultima cena do espetaculo e, assim como os figurinos, seria

inspirado nas fitas dos congados.

Pela primeira vez na histéria da companhia, Rodrigo parece ter buscado
inspiracdo em materiais histéricos contidos em videos e publicagdes da
Funarte que tratavam do folclore mineiro, além de registros de dancas
africanas. O coredgrafo dizia antes da estréia que seu maior desejo era

explorar a negritude presente na cultura brasileira.

As novas miscigenagdes na linguagem coreografica que podem ser vistas em
Benguelé sdo movimentos oriundos desta pesquisa e também surgidos
espontaneamente dos estimulos sonoros da trilha. Um destes movimentos
locomoveria os bailarinos em quase todas as cenas do espetaculo, e sugere
movimentos vistos nos congados, mas com o tronco para frente e os bragos
soltos mamulengando para baixo. Outras inovagdes poderiam ser vistas na

insercdo de uma revisdo do sapateado galopado da catira®’

(ou catereté); dos
movimentos arrastados de jongo; de tracos de capoeira e de lundu, e de
convulsées de tronco do candomblé. Em Benguelé a mistura com a danca
cldssica ndo parece homogénea e cada vez mais nota-se a liberdade da
dindmica individual, mesmo em movimentacdes coletivas. Nota-se também a

maior desarticulacdo dos ombros, punhos e cintura escapular.

A utilizacdo de dois planos de acao ja ensaiada em Bach podera ser vista nas
sexta e sétima cenas de Benguelé. Na sexta cena, uma fila indiana de
bailarinos desfilara em uma plataforma cenografica no fundo do palco, fazendo
uma mesma movimentagcdo simples, basicamente de marcha, dando a
impressdo de travessia infinita. Em um segundo momento, a travessia se
transporta para o palco onde ha corredores de luz branca lateral, no terceiro
momento, ela acontecera nos dois planos simultaneamente, sendo o plano
superior acima das cabecas dos bailarinos em cena. A comunicagdo para a
platéia é de uma fila humana percorrendo tempo e espaco. Na sétima cena, a

351 ;. .
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plataforma suspensa surgira recortada como uma linha vermelha que atravessa
todo o palco na qual os bailarinos fazem outra travessia, em uma
movimentacao cinematografica, surgindo apenas como silhuetas negras no

fundo vermelho, ora parecendo humanos agachados, ora aracnideos.

O final do espetaculo obedece a regra, trazendo a festa brasileira para o palco.
Ao som de uma sanfona tipicamente junina, os bailarinos entram em cena em
suas cavalgadas mamulengas, com calcas largas brancas, collant preto e fitas
de cetim colorido que se cruzam na altura do peito em uma revisdo da
indumentaria dos congados. Estas mesmas fitas aparecem representadas no
cenario listrado verticalmente, em faixas irregulares nas cores verde, azul,
amarelo e vermelho. O pano ocupa apenas a metade superior do palco e os

bailarinos se movimentam sobre o fundo negro.

A cena recebe um banho de luz que a distingue de todo o resto do espetaculo,
passado quase no escuro. Em uma sintese coreografica de toda a
movimentacao surgida no decorrer do espetaculo, os bailarinos compdem em
cena uma festa do interior, ao som de musicas populares como “carreiro bebe”
e “tarantd”, cantados com sotaque mineiro. Solos, duos e grupos tomam o
espago cénico com velocidade e amplitude, trazendo uma dinamica
peculiarmente vigorosa. Novos elementos como uma desarticulagdo dos
punhos e coordenacao de cabeca juntam-se ao galope que vinha sendo feito
soltamente desde o inicio do espetaculo. Elementos coreograficos de Rodrigo
Pederneiras reaparecem travestidos de negritude. A cena termina como em
Nazareth, com apenas um casal em cena, ela no colo dele, sentada e

escorregada como boneca de piche.

Em entrevista a Folha de Sao Paulo®*?

antes da estréia, Rodrigo Pederneiras
afirmaria que “com relacdo aos meus balés anteriores, Benguelé é o mais
desconstruido. A movimentag&o esta muito mais solta, livre de linhas ou formas
e conduzida apenas pela dindmica. Embora a técnica classica continue nos

servindo de base, desta vez esta quase imperceptivel”. O registro em video do

32 PONZIO, Ana Francisca. “Grupo Corpo dialoga com influéncia Afro” Folha de Sdo Paulo, 29 de outubro de 1998
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trabalho ndo condiz com a afirmacgédo do coreégrafo. Em relacao ao registro da
obra anterior — Parabelo - os corpos — sobretudo os femininos - aparecem mais
classicos do que nunca — e isso inclui a dinamica de movimentos - e a mistura
nao parece homogénea. No entanto, é possivel que na ocasido da montagem
Benguelé tenha obtido éxito na desconstrucdo corporal. O que ocorre com
relagdo ao registro em video é que entre os bailarinos filmados apenas trés
haviam participado da montagem original. Este novo elenco do Grupo Corpo
(flmado em 2005) — extremamente habil técnicamente — talvez ainda néo
tivesse a proposta coreografica de Rodrigo suficientemente incorporada.

O que aparece suficientemente bem representada na coreografia de Benguelé
€ a gestualidade tipica das dancas brasileiras de origem africana assim como
dos rituais religiosos de mesma origem. A sonoridade, a movimentacdo e a
estética do espetaculo muitas vezes contribuem para a instalacao da atmosfera
dos terreiros, das senzalas e dos campos de trabalho de um Brasil

escravocrata.

A critica brasileira recebeu Benguelé como um arremate da trajetéria iniciada
em “271”. Nao se tratava, no entanto, de um processo meramente cumulativo,
mas de uma linguagem sintese que se manteria como pano de fundo para
novos agregamentos. As dindmicas de “21” e de Nazareth foram mantidas em
cena — talvez a pedido da musica - mas as mecanicas desenvolvidas em Sete
ou Oito Pecas e Bach nao se deixam ver. As dancgas nordestinas exploradas
em Parabelo também somem de cena para ceder lugar as dangas negras. Por
baixo disso, restam as solugcdes corporais — miscigenadas - de encadeamentos
e passagens, que continuam tento a técnica classica — de giros, saltos e

353

battements® - como fundamento.

Barbara Heliodora diria no jornal O Globo que:

“Em "Benguelé" a musica de Jodo Bosco oferece, ndo s6 em sua propria
mescla sanglinea mas também na riqueza dos folguedos tradicionais do
Brasil, um terreno fértil para novas procuras: assim como o mais classico
balé nasceu da elaboracdo de passos de dancgas populares européias, 0

353 . L.
Movimento de ballet classico
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novo trabalho de Pederneiras busca elaborar, sem qualquer apelagdo do
falso naif, uma forma erudita brasileira na qual o corpo, mesmo quando
disciplinado, apresenta movimentos soltos, sinuosos, gingados. Se Bosco
usou fontes variadas, Pederneiras procurou criar em sintonia com cada
ritmo e clima, e o recurso a dois planos tem étimo rendimento visual’®*.
E Nayse Lopez publicaria no Jornal do Brasil que Benguelé “salta do trem em
disparada requebrada rumo ao Brasil nordestino dos xaxados, xotes e
ladainhas para o Brasil dos tambores, do samba e das dangas dramaticas

vindas da Africa”. E prossegue sua critica mencionando que:

“Rodrigo Pederneiras aproveita as estruturas que vinha investigando em
Parabelo para a construgdo dos quadros vivos de Benguelé. Igualmente
fluida e rebolada, a coreografia incorpora a movimentagdo afro ao samba
sem a preocupacao de fazer um inventario das raizes africanas brasileiras.
Nao conta a histéria da miscigenacdo de formas e corpos. Escolhe
celebra-la. Um caminho que anda a cada batida da musica de Jodo
Bosco®””.
Sobre a evolugdo ndo cumulativa do vocabulario de Rodrigo Pederneiras,
Nayse diria que “Alguns movimentos ficam de um para outro, outros se
modificam, muitos somem”. Este processo de construcdo ficaria evidenciado
quando a companhia exibe dois trabalhos consecutivos — como na turné
composta por Parabelo e Benguelé. Nestes momentos ficaria evidente que
“Rodrigo Pederneiras néao esta em busca do novo. Pelo menos ndo de um novo
apenas diferente do anterior que o substitui. O resultado na dan¢a do Grupo
Corpo é uma consolidacdo de linguagem que apenas com olhar burro parece
repetitiva.” Nayse arremata sua critica dizendo que “Com suas piruetas
chutadas e seus bailarinos rebolativos e de maos nas cadeiras, o Grupo Corpo
faz um retrato emocionante da cultura brasileira. Uma arqueologia do
requebrado que se desmancha no palco em volumes e duos, as vezes ainda
em resolucgdo, mas que mostram na primeira vista, de que Brasil estdo
falando®®®.
A maior parte da critica internacional recebeu Benguelé com bastante

entendimento da mistura feita em cena. Rosita Boisseau escreveria para o Le

3% HELIODORA, Barbara. “A ginga erudita”- O GLOBO - 05 de novembro de 1998

3%5 LOPEZ, Nayse. “Extase cénico ao som de Jodo Bosco”- JORNAL DO BRASIL-04 de novembro de 1998
356
Idem
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Monde que “Pesquisando as raizes africanas dos brasileiros através dos
gestos da capoeira, de algumas dancgas folcldricas, esta pecga, construida por
incessantes travessias no palco, desenha as linhas limpidas de uma cadeia
humana perseguida pela urgéncia de viver™'.

Donald Hutera publicaria no The Times que : “Esta danca miscigenadora é um
cozido bem temperado entre as influéncias brasileiras, africanas, arabes e
européias. O clima se alterna entre o ludico e o hipndtico, permitindo que os
bailarinos demonstrem a amplitude de seus limites fisicos™*

No Le Figaro, René Sirvin diria que Benguelé seria um “Ballet contemporéneo,
mecdnico, mas nao repetitivo, requlado como um relogio, ele se desenvolve
quase sempre em trés planos ao mesmo tempo”, no qual “As formas variam
criativamente, e essa composicado competente inspira mais admiragdo do que
emocgédo, pelos seus fantasticos efeitos de afrescos - sobretudo nas sombras
chinesas - e pela flexibilidade dos artistas. Freqlentemente curvados, as
costas arredondadas, eles formam alinhamentos sempre impecaveis, levados

%9 'mas ao final de sua critica deixaria a ambigiiidade no

por ritmos dindmicos
ar ao mencionar que “O Grupo Corpo torna-se tao imperdivel quanto Tango
Passion ou o balé flamenco de Sara Baras, os grandes sucessos populares do
Teatro da Avenida Montaigne®®.

Como se vé no apontamento de Nayze Lépez®®' para o Jornal do Brasil e no
final da critica de René Sirvin, o Grupo Corpo chegara a um momento de sua
histéria no qual a platéia se dividia entre seus criticos e seus admiradores —
estes em numero muito maior. As duvidas que pairavam no ar eram sobre a
utilizacdo da brasilidade como fildo de mercado. Esta brasilidade viria bem
embrulhada na estética irretocavel da companhia, mas seria, no fundo,

superficial, como se Rodrigo Pederneiras ndo fizesse nada além de colar

57 BOISSEAU , Rosita “L'impeccable mécanique choréographique de Grupo Corpo” - LE MONDE- 09 de abril de 2005

HUTERA, Donald. “Dance in London: Visitors from Brazil”. THE TIMES - 03 de julho de 2000.
SIRVIN, René. “Femmes de Feu” - LE FIGARO - 07 de abril de 2005
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Ao mencionar a critica costumeira no meio da danga de que a linguagem coreografica de Rodrigo evoluiria em

mera repetigao.
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aderecos de movimentos brasileiros em corpos classicos. Parte da resposta
para este questionamento poderia ser encontrada na critica de Richard Houdek
para o The Berkshire Eagle: “O Grupo Corpo (...) produz uma danga sofisticada
o suficiente para estimular paixées por movimento nos centros mais

discriminatérios do mundo da cultura urbana”.>%?

Parabelo e Benguelé compuseram uma sequéncia focal e regionalizante dos
trabalhos do Grupo Corpo. Através da experimentacdo de composicoes da
linguagem coreogréfica, anteriormente desenvolvida com as dangas populares
nacionais, buscou-se o desenvolvimento daquela que poderia vir a ser uma
danca nacional brasileira. Em algumas entrevistas da época, tanto Paulo
quanto Rodrigo Pederneiras®®*® mencionariam que havia um desejo de
transformar esta linguagem propria em uma danca brasileira passivel de

didatica, realizando o sonho antigo de Eros Volusia

Benguelé nao obteve nem de perto o sucesso de Parabelo. Possiveis
justificativas para isso poderiam ser encontradas na prépria sequéncia dos
acontecimentos. Parabelo teve um poder comunicativo tao forte que qualquer
obra que o seguisse teria sérias desvantagens. Outra possibilidade esta na
diferenca de energia e colorido contidos nas duas obras, tanto no movimento
quanto nos elementos extra-corporais. Benguelé é infinitamente mais escuro e
intimista do que Parabelo, e aparentemente, o Brasil que se quer ver — de

dentro ou de fora - é o alegre e ensolarado.

362 HOUDEK, Richard. “Brazilian fireworks explode at the Pillow” -THE BERKSHIRE EAGLE- 06/07/ 2000

Por exemplo como publicado no Jornal da Cidade, Belo Horizonte, 9 a 15 de janeiro de 1998. “eu gostaria de criar
uma nova técnica nacional, que juntasse as duas concepgdes da danga como arte em si e como veiculo de idéias.
Algo que as pessoas vissem como caracteristico da gente”

363
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7.4- INTERRUPGCAO OU DESVIO (Ano 2000)

7.4.1- O CORPO (2000) - BRASIL URBANO

O trabalho O Corpo teve sua estréia em 9 de Agosto de 2000, no Teatro Alfa
em Sao Paulo, com trilha sonora especialmente composta por Arnaldo
Antunes, cendrio e iluminacdo de Paulo Pederneiras, figurinos de Freusa

Zechmeister e Fernando Velloso.

Sob todos os aspectos poderia ser providencial encerrar a analise aprofundada
dos espetaculos da companhia de cunho nacionalista em Benguelé. Embora a
questdo da brasilidade retorne fortemente nos espetaculos de 2002 e 2005
(Santagustin e Onqotd, respectivamente), a sequéncia de sucesso que vinha
tdo bem desenhada desde ‘21", tomara contornos mais regionalmente
definidos em Parabelo e Benguelé e poderia riscar o pais em busca dos muitos
Brasis possiveis e passiveis de dancabilidades diversas. Mas nao foi isso o que

aconteceu.

Ao encomendar a trilha do trabalho, que comemoraria os 25 anos da
Companhia, para Arnaldo Antunes - poeta e roqueiro paulista -, Rodrigo e
Paulo Pederneiras ja sabiam o que queriam: uma ruptura. Romper com uma
linha de sucesso quase garantido exemplifica ao mesmo tempo a obsessao de
Paulo em tentar partir sempre de um novo ponto e coragem de Rodrigo para

encontrar novas concepg¢des e novos movimentos.

A primeira vista o observador buscard em vao referéncias do que o Grupo
Corpo vinha construindo como linguagem estética e coreografica. O cenario de
Paulo parte de um painel back-light, com luzes vermelhas que toma todo o
fundo da cena e é acionado por um mega analisador de espectro,- equalizador
que sincroniza as ondas sonoras com as luzes. O preto e o vermelho
predominam em tudo — cenarios, chao, figurinos - do inicio ao fim do

espetaculo. Nao ha sequer uma nesga de Brasil visual. Os figurinos de Freusa
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e Fernando sdo inspirados nos trajes medievais, mas elaborados com a
contemporaneidade das tribos urbanas. De uma forma surpreendente — e
inédita da companhia - os figurinos sao individualizados e cada bailarino é um,
tudo isso na mais absoluta monocromia negra. Os bailarinos substituem a
atitude bem humorada e brejeira pela seriedade, rigidez ou por uma nao
expressividade.

Diretor e coredgrafo alegam que escolheram Arnaldo Antunes porque
esperavam um espetdculo mais urbano, menos regionalista e mais
contemporaneo. Sao Paulo foi eleita como a mais clara face desta urbanidade
brasileira e a escolha de Arnaldo Antunes foi consequéncia natural deste
desejo. Nao foi dito ao compositor nada que pudesse direciona-lo, pois
presumia-se que a urbanidade apareceria naturalmente na muasica e na poesia

concreta de Arnaldo Antunes, como de fato aconteceu.

Coube também a Arnaldo a amarracdo tematica da producao do ano 2000. O
compositor declararia em entrevista que antes de comecar a gravar sentiu a
necessidade de partir de um motivo, conjunto de sentidos, enredo ou idéia
“‘algo que pudesse ao mesmo tempo inspirar e justificar a musica”. O nome da
Companhia teria sido a chave para a composicdo, primeiramente porque o
corpo humano seria a matéria prima da danca, que é musica incorporada
“Como se isso ja fosse inevitavelmente o assunto ali, e faltasse apenas
reconhecé-lo. A musica assim passava adquirir uma nova fungéo - tornava-se o
elo entre o contetido (o corpo) e 0 meio (o corpo que danga)”. Outra razao seria
o fato do corpo ser um tema recorrente nas criagées do compositor deixando-o

a vontade para lidar com ele.

O tema teria levado o compositor a usar ou simular ruidos organicos: “grunhido,
grito, respirac&o, pulsacdo, som de pele, arfar, salivacdo, o sangue bombeado
dentro das veias, rocar de pele, os cabelos batendo, o roncar da barriga, etc”,
em busca de ritmos primarios, quase tribais ‘tratados com modernidade
tecnoldgica. Como se tentando criar um hibrido (as vezes harménico, as vezes

contrastante) do corpo como organismo e do corpo como mecanismo. Isto é,
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pensando o corpo como uma manifestacdo da natureza e ao mesmo tempo

como uma tecnologia muito complexa e sofisticada’.

Ainda segundo Antunes, as multiplas e nao muito definidas inspiragdes ritmicas
poderiam ter raizes no ‘“rock, baido, funk, tecno, balada, marcha, reggae,
maracatu, samba de roda, caboclinho, musica indigena, flamenca, africana ou
de algum pais do oriente médio ou de qualquer estado do Brasil”. Para dar
forma a trilha alguns tragos poderiam ser destacados pelo compositor tais
como: “O uso constante de colagens; edicao de fragmentos. A mistura de
elementos acusticos (violdo, vozes, percussdo), elétricos (guitarra, baixo) e
eletrénicos (sintetizadores, samplers, pedais). O processamento eletrénico de
timbres. A incorporacdo de ruidos. O uso de canais simultdneos de voz”. Todos
estes elementos teriam dado a trilha ritmos primitivos e convivéncia de

contrastes “violéncia e suavidade. Algo de Xingu e algo de jungle”.

Antunes afirma ainda que a composicao foi feita como pecga Unica de quarenta
e dois minutos, sem cortes. A mudanca entre 0s momentos musicais € feita de
forma sutil, através de breves transicoes especialmente compostas com esta
finalidade ou através das interpenetracoes.

“Mao, pé, perna, braco, umbigo, pneu, pedra, carro, ferramenta, antes, sim,
6culos, camisa, comida, espuma, palavra”, E na concretude da poesia de
Arnaldo Antunes que os corpos acocorados, rolam no chdo, com as maos
agarradas aos pés. No fundo do palco luzes vermelhas piscam no ritmo e
intensidade da voz do préprio compositor. E o Corpo, falando de Corpo através
do Corpo no que poderia ser a quintesséncia da metalinguagem. A medida que
0s corpos vao assumindo a verticalidade, surge em cena um novo
arqueamento das costas, que reaparecera muitas vezes no decorrer do
espetaculo, junto com ele, vé-se a linguagem de Rodrigo perpassar 0Ss corpos

com uma nova dinamica, mais forte, vigorosa e menos fluida.

A forca motriz da bacia ainda esta ali, mas o antigo molejo foi substituido por
um movimento com inicio e fim, como se fosse sutiimente cortado. Antigos

temas de movimento da companhia como o “reloginho” dos bragos, aparecem
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transfigurados. O automatismo que se vé nos corpos agora € completamente
diferente do que ja aparecera em Sete ou Oito Pecas para um Ballet. Em O
Corpo, este automatismo ndo parece tratar de inumanidade, mas de

insensibilidade humana.

Novos movimentos coreograficos de hip-hop e de dangas urbanas aparecem
como elementos agregados. A recorréncia de idas ao chao parece muito mais
intensa. Se a verticalidade era um trago caracteristico da Companhia, o plano
de trabalho, que comecara a descer mais frequentemente em Parabelo e
Benguelé, em O Corpo, tende ao baixo. Aos poucos, sons humanos se deixam
ouvir, marcados por uma forte respiracao e a tribo humana que esta em cena,

as vezes lembra um bando de felinos.

A lingua brasileira também compde musicalidades “E molhado de costas, E
impermedvel de brucos, E de frente e de lado de costas, Um pouco mais
embaixo de bru¢os.” Mas em cena nao ha icones nacionalizantes de nenhuma
espécie, ha sutilezas sonoras € motoras, mas nao ha nada que caracterize O
Corpo como danca brasileira, sendo seus criadores, vozes, um ritmo sutil e
corpos em cena. O trabalho parece fugir de qualquer estereotipia € mesmo os
duos tao caracteristicos de Pederneiras mudam de tom, intencionalidade e de
género, abrindo novas possibilidades dindmicas e representativas. Também a
musicalidade parece burlar a obviedade ritmica: quando o som revela um
pandeiro e o samba finalmente chega, s6 chega aos ouvidos. Os corpos

passam por ele sem se deixar penetrar.

Ao final do espetaculo, os bailarinos entram em cena, rastejando num chao que
parece parede, quando todas as lampadas vermelhas no fundo acendem muito
lentamente. O chao é negro, as malhas inteiras idénticas sao negras, ha pouca
luz e por instantes sé se pode ver rostos e maos. Rolamentos, impacto, saltos,
um trio de homens que poderia estar executando uma das sequéncias de 21717
se nao fosse a dinamica tao distinta empregada nos movimentos. O samba

volta, os bailarinos voltam, a aceleracgao volta, parece que tudo voltara ao lugar
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esperado, mas a festa ndo chega. Os bailarinos permanecem impassiveis, e

voltam ao chdo, como comegaram.

Ao fim do espetaculo, quem acompanha a trajetéria do Grupo Corpo poderia
acreditar ter visto outra Companhia, o que de fato era. O elenco em cena na
estréia de O Corpo era majoritariamente composto por novos bailarinos, ndo sé
recém integrados na companhia como também muitissimo mais jovens. Corpos
gue nao tinham passado pelo processo evolutivo da linguagem coreografica de
Rodrigo e cujas mobilidades eram muito diversas daquela. Como as técnicas
levam tempo para penetrar nos corpos, eram novos COrpos em sua maioria o
que o coreodgrafo tinha como material de trabalho. Além disso, tratava-se de
outra geracdo, com outra musicalidade, outras referéncias, novas relagcdes
corporais. Técnicas de danga contemporanea e trabalho de chao, danca de rua

e hip-hop pertencem a esta nova cultura.

Em entrevista a Nayse Lépez, Rodrigo teria afirmado que quando comecgou a
trabalhar, ndo sabia como dar corpo a esse movimento urbano, de intensidade
e pressa, e que entdo a musica de Arnaldo teria Ihe servido de ancora, “ao

364”. Para

mesmo tempo deu espagco para a danga acontecer dentro dela
Arnaldo Antunes, ver sua criacdo coreografada foi uma experiéncia de
concretizacdo da musica “‘como se, apenas ali, a musica tivesse ficado pronta.
Como se ela fosse um vir a ser que se realiza nos corpos e movimentos dos
bailarinos. Essa sensacéo foi extremamente gratificante. Senti ndo apenas a
adequacao de uma linguagem a outra; era como se a danca desvendasse a
musica,esclarecesse-a.” Arnaldo afirmaria na mesma entrevista que “A rede
sonora tecida pelos sons que trabalham conjuntamente, corresponde a malha
fisica dos corpos no espaco, com seus contrapontos destacando as relagées
entre as camadas de instrumentos, ruidos ou vozes mixadas. Como se a dancga

tornasse possivel ver a musica. Ou, pelo menos, ouvi-la melhor”.

O compositor elogia ainda a percepcao do coreégrafo que acolheu desde as

transformacdes que vao ocorrendo imperceptivelmente na trilha, sem um ponto

364 LOPEZ, Nayse. “Um corpo pulsante e tecnoldgico.” Jornal do Brasil, 11 de agosto de 2000.
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exato de transicao, e que tiveram “eco preciso na danca”, até o carater tribal,
0s contrastes entre agressividade e serenidade sonora, entre liquidos e
angulos; curvas e arestas. “As vezes se revezando, as vezes ocorrendo
simultaneamente, as vezes compondo uma mesma engrenagem. OS cOrpos

dos bailarinos formando um sé corpo; maquina de corpos”.

Sobre a poesia concreta que serve como letra das musicas, Arnaldo Antunes
mencionaria que sabia que era raro o Grupo Corpo trabalhar com trilhas que
envolvessem o uso da palavra e que isso poderia oferecer um desafio
interessante. O compositor afirma que a resposta de Rodrigo foi perfeita, pois:
“em nenhum momento, ao coreografar, caiu nas armadilhas faceis do
figurativismo, da ilustracdo do que esta sendo cantado. Ao contrario, parece ter
acrescentado novos sentidos que se relacionam ao que se canta, multiplicando

as referéncias’.

A critica nacional entendeu O Corpo como resultado de um percurso. Ana
Francisca Ponzio publicaria na Folha de Sao Paulo que desde “27” o Grupo
teria desenvolvido “um vocabulario atento a cultura popular brasileira” e que na
época isso também correspondia a expectativa das platéias estrangeiras. Em O
Corpo, Rodrigo teria procurado escapar dos elementos de linguagem
consolidados e para isso teria recorrido ao carater urbano da trilha, afastando-
se das marcas registradas do Grupo ‘como os trejeitos brejeiros e sensuais de
bragos e quadris™®®®

Marcelo Castilho Avellar diria para O Estado de Minas que o que se vé em
cena é ‘uma letra que recusa quaisquer palavras ou relagcdées nao significantes,
cantada numa musica que nega qualquer ornamento melodico e se realiza
apenas naquilo que é essencial a propria musica - som e ritmo -, dancada por
uma coreografia que voluntariamente se despojou das tentadoras relacées com
0 espectador baseadas em elementos sem concretude (como a narratividade)”.

Para o critico, “Em O Corpo, qualquer destas hierarquias € inconveniente, ndo

365 . . ] . ~
PONZIO, Ana Francisca. “Grupo Corpo estréia coreografia com sobriedade e sem ornamentos” Folha de Sdo

Paulo, 11 de agosto de 2000.
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importa o ponto de partida, os pontos de chegada serdo sempre 0s mesmos,
infinidade de leituras possiveis mantidas amarradas pela completa concretude
do material artistico que as provoca®®. Em outra publicagdo, o mesmo autor
veria tracos coreograficos tipicos de Rodrigo que foram transformados em O
Corpo, mencionando que “Os gestos leves transformaram-se em pardodias de si
mesmos e com isso tornaram-se até mesmo opressivos™®’

Para Silvia Soter do Jornal O Globo, o novo trabalho faria com que num pulsar
eletrénico em tribal a musica transformasse “a brasileirice da movimentacdo
dos quadris - marca registrada desta companhia - em ondulacées, as vezes,
violentas dos troncos dos bailarinos, propondo novos caminhos fisicos a serem
explorados. Algumas vezes autématos, outras vezes pulsando, a coreografia
destes corpos se deixa penetrar pelo imaginario urbano”. O carater de obra de
ruptura também aparece mencionado por Silvia, que assinala, no entanto a
manutencdo da identidade da Companhia: “Assim, O Corpo, como ja
aconteceu com criagbes anteriores do grupo, inaugura um novo campo de
exploragdo sem deixar de afirmar, felizmente, sua bela assinatura. Esta
assinatura ndo aprisiona a criacdo, mas garante qualidade e coeréncia a cada
nova experiéncia. Este corpo, arrebatado pela paixdo, se deixa transformar

mas ndo abre mao de ser o que "%,

Nayse Lépez diria ao Jornal do Brasil que “Os requebros que nos ultimos
trabalhos do grupo eram tradicionais ainda estdo la. Mas ha uma linha
diferente, rigida e rapida, em mutacdo”. A critica menciona ainda o sucesso da
Companhia fora do pais: “Completando seus 25 anos, a companhia é hoje uma
das grandes do mercado mundial. Nao é exagero nosso nem deslumbramento
dos gringos. A pesquisa do grupo e seu comprometimento com um espetaculo
que conjugue o entretenimento com investigacdo técnica e artistica falam o

idioma universal da qualidade”..®*®

366 AVELLAR, Marcello Castilho. “A poesia do significante”. Estado de Minas, 12 de setembro de 2000

AVELLAR, Marcello Castilho. “A maquina infernal do Corpo”. Estado de Minas, 11 de agosto de 2000
SOTER, Silvia. “O Corpo”. O Globo, 17 de agosto de 2000
LOPEZ, Nayse. “Alguém como Recheio”. Jornal do Brasil, 3 de setembro de 2000
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A critica internacional recebeu O Corpo de maneiras diferentes segundo o
trabalho que o acompanhava, sempre melhor recebido, quando apresentado
com ‘217 trabalho para o qual a critica dedicava maior espaco e referéncias
mais elogiosas. Anna Kisselgoff diria ao The New York Times, em 2002, que
‘21”7 seria um triunfo da usual combinacdo de Pederneiras entre o visceral € o
cerebral, mencionando o quanto a platéia ficou eletrizada com o gingado e
suingue dos bailarinos brasileiros. Quanto ao O Corpo, a critica menciona que
Pederneiras teria ultrapassado a sua férmula “embora o risco aqui seja de que
a sofisticacdo possa tornar seu estilo mais decorativo do que profundo,” E
mesmo mencionando que “Fica dbvio que corpos brasileiros conseguem
combinar movimentos de quadril, com a exuberédncia do samba e piruetas do
balé e jetés” conclui que O Corpo, “‘ndo é algo a se assistir duas vezes. O
vocabulario é limitado, embora as luzes vermelhas brilhando ao fundo e a trilha

variada, de Arnaldo Antunes, prometam um espetaculo®””,

Na turné de 2003, no Canada, O Corpo foi apresentado em conjunto com
Santagustin (o trabalho seguinte) e chegou a receber elogios da critica
canadense que mencionou na ocasiao que ‘a peca coloca esses infinitamente
maleaveis dangarinos em acdo, como se eles estivessem ligados a uma
maquina de movimento continuo. O um-dois, o ritmo bindrio "on e off" da
coreografia, sugere a era dos computadores”. Na opiniao da critica Susan Walk
“Muitos dos movimentos imitam o macio funcionamento interno de um motor de
combustdo, com os membros em unissono como pistées. Mas o brilho
vermelho envolvendo tudo nos lembra carne e sangue e, as roupas negras dos
dancgarinos, com influéncias medievais, acentuam suas qualidades
humanas™’'.

Em turné na Inglaterra no ano de 2005, tanto O Corpo quanto Lecuona (de
2004) ndo foram bem recebidos. O fato de ter em cena duas obras que néo
exploravam abertamente a brasilidade que tornara a Companhia tdo conhecida

fora do pais pode ter causado uma perda de sentido da obra em geral. Vistos

370 KISSELGOGG, Anna. “Sets os Hips with minds of their own” The New York Times, 26 de outubro de 2002

e WALK, Susan “Warm Flow from Brazil” TORONTO ST | 05 de margo de 2003



205

como meros praticantes de uma danca aerdbica, cheias de saltos, giros e

virtuoses, os bailarinos foram exaltados e o coredgrafo foi execrado.

O deslocamento de intencionalidade foi visto de maneira muito diferente por
quem olha de dentro e de fora do pais. A pesquisadora Fabiana Britto diria que
em O Corpo “todos os vetores ja inscritos na rede de especializacdo que se fez
pelo conjunto de obras do Grupo Corpo, adquirem o sentido de instancias da
existéncia. Estao la, mescladas nos corpos dos bailarinos e no pensamento
coreografico de Rodrigo Pederneiras, as setas da intencionalidade, da
contemporaneidade, da nacionalidade, da regionalidade” Encarando a obra
dentro deste percurso da Companhia, a autora afirma que “Esses vetores de
possibilidades conectivas do corpo com o mundo, foram encorpados com as
referéncias de urbanidade e alcancaram a esfera intima da cerebralidade — ndo
aquela que o senso comum entende como avesso de beleza e emogcdo, mas a
outra que entende inteligéncia como qualidade corporal que se expande para
além da caixa craniana®?”

Para a pesquisadora e ex bailarina da Companhia Inés Bogéa, “O Corpo é um
balé sem nostalgias, num presente tdo intenso que parece um pouco a frente
de nds. S6 um coredgrafo tdo seguro de si e com tanta experiéncia acumulada
poderia se permitir essa nova expressao direta, ou mesmo a violéncia dos
gestos, reagindo as concretudes da letra e da musica de Arnaldo Antunes®””.
Profunda conhecedora da histéria do Grupo Corpo, e das sucessivas
transformacdes que a Companhia buscou nos 25 anos de existéncia, Inés
menciona ainda: “Que o Grupo tenha mantido uma identidade ao longo dessas
transformacgbes é uma expressao de propdsitos fundos, que mesmo sem terem
sido jamais formulados fazem eco a idéia do que pode ser uma cultura
brasileira forte, autbnoma, sem xenofobia, confiante em si a ponto de escapar a

definigbes®™*”

372 BRITTO, 2008: 122

BOGEA, 2001:34
Idem, p. 35
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Aparentemente, O Corpo aponta para a busca de uma indefinicdo, ou nao-
definicdo. O fato de a Companhia ter feito tanto sucesso na década anterior
com trabalhos que de certa forma eram pautados pela diferenca e pela
identidade nacional brasileira trouxera a tona a questao da prépria identidade
criativa da companhia que propositalmente encontrou nesse exercicio

coreografico quase metalinguistico uma forma de afirmacao.

Algumas questdes sdo de extrema importancia na observacao desta obra: a
primeira - jA& mencionada - é o0 quanto a linguagem coreografica esta
diretamente ligada a cultura e as técnicas anteriormente incidentes no corpo
gue danga e como a mudanca radical no elenco da companhia entre Benguelé
e O Corpo foi de fundamental importancia para a instalacdo da diferenca no
movimento, comprovando as teorias expostas no capitulo relativo a danca e

identidade nacional sobre a permeacéao corporal da cultura;

Outra questdo € relativa a recepcao deste espetaculo. A enorme diferenca
entre as criticas nacionais e internacionais apontam para angulos de visdo que
se distinguem fundamentalmente no conceito de identidade. Visto de dentro, o
Grupo Corpo parecia ter feito um movimento de corajosa ruptura com
esterebtipos em busca de uma nova abordagem sem perder sua autoria, visto

de fora, a falta destes estere6tipos fez de O Corpo um trabalho sem atrativos.

7.5 - POSLUDIO

Este vinculo entre a Companhia e a brasilidade — que parece ter sido
determinado desde sua origem com Maria Maria — faz com que os trabalhos de
ruptura ou de afastamento da expressdao da cultura nacional em cena nao
tenham, nem de perto, a forca e o sucesso dos trabalhos nos quais a cultura
brasileira aparece nitidamente representada e nos quais a linguagem
coreografica tende ao uso destas brasilidades cinéticas. Observando as
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escalas de espetaculos da Companhia entre 1992 e 2010, fica claro que as
obras mais apresentadas e repetidas — dentro e fora do pais - sdo as que
remetem mais diretamente a uma producéo de sentidos nacionalizante. Bach e
O Corpo tiveram carreiras muito mais curtas do que “21”, Nazareth e Parabelo,

por exemplo.

A equipe de criadores parece nao se agarrar a este fildo de mercado e
prossegue produzindo sobre trilhas sonoras que na maior parte das vezes sao
encomendadas sem que seja dada nenhuma referéncia ao compositor. Quando
o resultado sonoro nao estimula a utilizacdo de elementos corporais que
remetam a brasilidade, seu uso fica restrito ao que ja esta presente nos corpos
do Corpo — que continuam sendo contaminados pelo passado das obras
reapresentadas — e Rodrigo trabalha sobre novas possibilidades.

O resultado nem sempre agrada. Breu e Ima — as duas Ultimas pecas da
companhia -, ndo contiveram elementos sonoros, visuais e motores de cunho
nacional e ndo obtiveram o éxito de obras pregressas. Como a companhia
sempre apresenta dois trabalhos por espetaculo, nas criticas internacionais,
Breu é sempre tragado por seu companheiro de programa, seja Sete ou Oito
Pecas para um Ballet, Benguelé, e sobretudo por Parabelo. O trabalho de
2009, Ima, ainda nao comecgou sua trajetéria internacional, mas tende ao

mesmo resultado.

Este é outro dado importante. Nos ultimos dez anos a Companhia mantém seu
repertério criado na década de 1990 como coringa®”® que é utilizado como
garantia de comunicabilidade com a platéia e com a critica. A dindmica quase
sempre presente nas escalas dos espetaculos até 1999 era a de apresentar um
programa que continha a obra da vez e a imediatamente anterior, mas do ano
2000 em diante a Companhia passaria a resgatar em seu passado as obras
que agregam valores ao espetaculo. Por exemplo, 271 voltou para fazer
companhia a O Corpo, Parabelo para Santagustin, Nazareth para Lecuona,
Sete ou Oito Pecas para Breu e Bach para Ima.

375 7 ~ .
Além de ter agregado o estrondoso sucesso Lecuona nesta selegdo de coringas.
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Esta sabedoria na escala dos espetaculos faz com que a Companhia mantenha
0 sucesso ao mesmo tempo em que permite que o Grupo Corpo esteja livre
para novas experimentacoes estéticas e coreograficas sem permitir

acomodacodes com finalidades mercadolégicas.

Esta liberdade de criacao podera ser vista novamente em 2011, com a estréia
de Sem Mim. O trabalho tem trilha especialmente composta por José Miguel
Wisnik e pelo Galego Carlos Nufiez, sobre as Cantigas de Amigo de Martin
Codax do repertorio medieval Galego-Portugués. As partituras originais de sete
destas cantigas atravessaram séculos e foram revistas por Wisnik e Nures
para compor a trilha do espetaculo.

As cangdes, que trazem as dores de amor e saudade, foram regravadas
dezenas de vezes, mas sempre recebendo o tratamento bem erudito. O desejo
de Carlos Nunez era que fossem entregues a musica brasileira para que
recebessem vida outra vez. Segundo Wisnik, ao trata-las buscou-se ‘reata-las
com a expressdo da cancdo e com o fundo popular que existe nelas.’”"

As cancoes sao interpretadas por icones da musica brasileira tais como Chico
Buarque e Milton Nascimento, além do préprio Wisnik, sdo ligadas por
interlidios musicais que contém temas populares dos repertérios brasileiro,
galego e portugués. Sobre estes temas musicais que tém a sonoridade das
violas, o ritmo da toada, do pandeiro de vigo tocado em ritmo de samba,
Rodrigo trabalhou a coreografia que pretende abordar o transito cultural entre o
Brasil e a Galicia através do mar.

O mar abre a primeira cena do espetaculo nos corpos € na voz de Milton
Nascimento. A sonoridade medieval aparecera na segunda cena, trazendo
nova desarticulacdo para os movimentos da bacia. Os corpos ondulardo
também verticalmente, dos pés a cabeca. Remissbes ao passado da
Companhia poderéo ser vistas, como de Bach que aparecera intacto em uma

76 Qu EIROS, Amanda. Grupo Corpo rastreia origens das culturas populares brasileiras. Folha de S3o Paulo, 27 de

julho de 2011
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reproducdo de sua Ultima cena que inclui a musica de Marco Antonio

Guimaraes transformada em forré por Wisnik.

Samba, forrd, romance, umbigadas, xaxado, musica brasileira, figurinos
coloridos que parecerao tatuagens e um cenario mével compdéem a mais nova
promessa da companhia, que tem estréia marcada para 4 de agosto de 2011,
em Sao Paulo. A confianca no bom resultado do novo trabalho parece ter sido
suficientemente forte para que O Corpo fosse escolhido como companheiro de
programa. O contraste entre o Brasil urbano e as ondas melddicas e saudosas
do mar sem fim, pode vir a compor um bom dueto no qual as qualidades duras
e secas do primeiro, exaltardo a maleabilidade do segundo.
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CONCLUSAO

“No comecgo era o movimento porque o comego era o homem de pé,
na Terra. Erguera-se sobre os dois pés oscilando, visando o
equilibrio. O corpo ndo era mais que um campo de forcas
atravessado por mil correntes, tensbées, movimentos. Buscava um
ponto de apoio. Uma espécie de parapeito contra esse tumulto que
abalava os seus 0ssos e a sua carne. Entdo a linguagem nascia num
relampago, os sons combinavam-se, as palavras encadeavam-se, 0s
sentidos incendiavam-se, a marcha desencadeava 0s seus passos
na alegria, e hesitava na angustia de cair. A vida transbordava. O
bailarino retfoma o seu corpo nesse momento preciso em que perde o
seu equilibrio e se arrisca a cair no vazio. Luta, jogando tudo por
tudo: esta em jogo a sua vida, a sua liberdade de bailarino, a sua luz.
Faz apelo ao movimento, que proporcionara claridade e estabilidade
a sua extrema agitagéo interior. Por meio de movimentos, domara o
movimento: com um gesto libertara a velocidade que arrebatara o
seu corpo tracando uma forma de espaco. Uma forma de espaco-
corpo efémero, por cima do abismo” (José Gil)*””

Belo Horizonte, maio de 2008. Na imagem®’® nao se via nada além de corpos
em movimento. Nao havia cenario, figurinos nem trilha sonora. O fluxo continuo
dos movimentos sinuosos conduzidos preponderantemente pela bacia, a
soltura dos membros, os saltos e passagens, o entrelagar dos corpos...
Palavras e conceitos traduzidos em carne viva: ginga, salto, samba, leveza,
tronco, alegria, xaxado, destreza, quadril, quadril, quadril, brejeirice, perna,
malemoléncia, sensualidade. Diante de mim estava a prova dos nove da

brasilidade encarnada... € a questao: como teoriza-la?

Nitidamente, ndo se tratava de simples construcdo coreogréafica a partir de
colagens de movimentos estereotipados e de dancas populares brasileiras.
Nao havia elementos cénicos folclorizantes, ndo havia referéncias dramaticas
ou indugdo sonora, no entanto, o conceito tao fragil e discutivel de brasilidade

estava ali tao fortemente traduzido em movimento corporal.

Sim, senhores, Danca é Comunicacao.

377 GIL, 2004, P.13

378 \lideo de ensaio do espetaculo do Grupo Corpo, Santagustin (2002) — com defeito - sem dudio.
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Inicialmente, a tarefa deste trabalho poderia ser descrita como a comprovacao
de que a danca produz sentidos entre sujeitos interlocutores inseridos em um
determinado contexto. Para isso, seria necessario comprovar que um processo

comunicativo pode ocorrer tendo o corpo como Unico meio.

Em busca de apoio tedrico para esta hipbtese, a transdisciplinariedade foi
indicando respostas. A Sociologia do corpo trouxe o entendimento do gesto
como possibilidade de identificacdo; a Histéria deu a devida compreensao para
observar a dangca como registro geotemporal, € 0 movimento corporal pdde
entao ser aceito como relato. A partir destas primeiras referéncias teoéricas, a
producdo de sentido que se apresentou como via de acesso foi a das
identidades contidas no movimento dangado.

A danca é capaz de produzir quaisquer sentidos. A subjetividade do espectador
estara diretamente ligada a isso sempre que a danca nao contiver narrativas
Obvias. Tratar da danga feita com narrativas ébvias seria desviar o foco para
textualidades miméticas e anular a teoria de que a danga, per se, pode ser
comunicacao. Era preciso, portanto, encontrar sentidos que pudessem ser
contidos no proprio movimento, sem carecer de “entornos” ou textualidades. A
questdo das identidades nacionais surgiu desta necessidade, porque
identidades desta ordem sempre estiveram presentes no corpo que danca, e

sempre estarao.

Falar de identidade nacional brasileira representada na danga, com alto poder
comunicativo, é falar do Grupo Corpo, indubitavelmente. O objeto de estudos
entao ofereceu-se tao limpido que vetava qualquer possibilidade de negacao.
Neste momento chegamos a encruzilhada dos afetos. O que fazer do afeto do
pesquisador que — dizem - inviabilizaria a ciéncia? O que fazer do corpo préprio
como via de afericao? A resposta veio, vagarosamente, também no exercicio
de buscar apoio referencial e no encontro com os tantos cientistas que
encaram com honestidade o processo de pesquisa nas humanidades. O
humano € antes de tudo corpo, fluxos, temperamentos, desejos. Neste
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momento da pesquisa, Baruch de Espinosa reapareceu para endossar

caminhos.

Através da analise da histéria do Grupo Corpo, e da assisténcia minuciosa de
seus espetaculos, foram feitos apontamentos sobre a corporeidade brasileira
ali representada. Desde sempre esteve claro que esta corporeidade
configurava a encarnacéo de algo imaginado, produzido e divulgado. De onde
nasceram os estere6tipos corporais de brasilidade? Nasceram de sua histéria,
do mito das trés racgas, da prépria miscigenacao de corporeidades. Nasceram
na carta de Pero Vaz de Caminha, atravessaram a escravatura e a pilhagem,
receberam a coOrte e seus costumes europeus, permanentemente servindo
como lécus de cruzamento entre natureza e cultura. O corpo brasileiro chegou
ao século XIX como curioso objeto de observacédo, servindo como principal
fonte para o nascimento da sociologia brasileira. O corpo foi também
protagonista no Movimento Modernista Brasileiro, ndo s6é presente nas cores e
formas de Tarsila, na pele de Macunaima, mas como lécus da antropofagia,
pois como menciona Suely Rolnik, “a antropofagia é algo que se da no

corpo®””, no corpo que devora corpos em busca de poténcia.

Como dizia Nina Rodrigues em 1894: “Se um pais ndo é velho para se venerar
ou rico para se fazer representar, precisa ao menos tornar-se interessante®®.
Aos poucos foi ficando claro que a identidade nacional brasileira foi feita desta
“interessancia”. Esta clareza veio associada a percepcao do quanto 0s povos
subordinados encontraram no corpo e na arte algumas de suas principais

formas de identificacéo.

Mas dizer que o Brasil sempre foi “um pais dancante®"”

teria a fragilidade
tipica das imaginacdes de que sdo construidas as identidades. Era preciso
provar a origem desta historia imaginada e retroalimentada. Quem viria trazer
luz desta vez seria justamente a comunicacdo gutemberguiana. A imprensa

dos anos 1910, foi a grande responsavel pelo alardeamento das qualidades

379
380

ROLNIK, “Antropofagia Zombie”AP. s/d
SCHWARCZ (1993:239)
%1 Referéncia in VELLOSO, 2007.
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buligosas do maxixe brasileiro e de quanto o velho mundo, enfim, rendia-se as
“interessancias” de além mar. E entre as idas e vindas das noticias de jornal, o
Brasil passou a incorporar seus requebros e ver seus terreiros com outros
olhos. Dai em diante, casa grande e senzala passariam a compor - juntas -
uma nova sociologia, que veria no corpo mestico a raiz da brasilidade. Deste
ponto em diante, todas as miscigenagdes de fizeram ndo sé possiveis como

desejaveis e a imprensa e a propaganda politica trataram disso mais uma vez.

Nao completamente a parte disso — como alegam os teoéricos que excluem a
danca dos fendmenos comunicacionais — a danga buscava traduzir essa
mesticagem em movimento. Primeiramente submersa no entendimento
colonizado que via 0 movimento do corpo importado como modelo a seguir —
repetindo o cacoete da literatura, da educag¢do, da mausica, da politica, da
economia. Passaram-se décadas até que fosse possivel para o corpo que
danca transformar esse contato com o0 modelo importado em atitude
devoradora.

O Grupo Corpo tratou de apoderar-se da matriz importada e devora-la como
inimigo/outro corajoso. Usar sua poténcia dinamica para produzir sentido
préprio, quebrando-la ou dobrando-la como gosta de mencionar Rodrigo
Pederneiras. Quebrar, dobrar, cozinhar, devorar e transformar. Buscar
“‘interessancia” no movimento, no gesto, na marcha, na encarnagdo. A

Antropofagia oswaldiana realiza-se, plenamente, no corpo do Corpo.

Trazer para a cena contemporanea o sertdo do Brasil, suas lavadeiras, suas
crencas, cores; convidar espectadores de todo o mundo para “Sarava’;
reinventar os saldes cariocas do século XIX; fazer samba e arrasta-pé nos

“centros mais discriminatdrios®?”

do mundo. Contar a histéria que os livros nao
contém, transportar atmosferas, exportar brasilidades. Auto propagar-se como
Brazilian Dance Theater, vestir verde a amarelo e usar a identidade nacional
como um selo de valor na era da Globalizacdo. Isso, senhores, é pura

comunicagao.

382 HOUDEK, Richard. “Brazilian fireworks explode at the Pillow” -THE BERKSHIRE EAGLE- 06/07/ 2000
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Para arrematar, no final da anélise do espetaculo O Corpo, um corpomidia se
apresenta como comprovacao de que cada corpo contém os dados do seu

tempo impressos e externalisaveis em movimentos.

Apenas no final desta feitura ficou claro o quanto esta Tese foi feita de
Comunicacao, dos meios utilizados as mensagens contidas. A tese foi
construida em torno da possibilidade comunicadora do gesto; das identidades
nacionais produzidas e retroalimentadas no seio da comunicagdo; sobre
emissdes e recepcdes de significancias. A pesquisa se deu sobre registros
audiovisuais e jornalisticos, a identidade brasileira foi observada como valor
agregado, funcionando como auxiliar para o estabelecimento dos sentidos
produzidos na danca em questao.

Dizia Oslwald de Andrade em seu manifesto antropofagico que a verdade é
uma mentira muitas vezes repetida. Dizia Nietzsche que a verdade é

“um batalhdo mdvel de metaforas, metonimias, antropomorfismos, enfim,
uma soma de relagbes humanas, que foram enfatizadas poética e
retdricamente, transpostas, enfeitadas, e que, apds longo uso, parecem a
um povo solidas, canbnicas e obrigatdrias: as verdades sdo ilusées das
quais se esqueceu que o sdo, metaforas que se tornaram gastas e sem
forca sensivel, moedas que perderam sua efigie e agora sO entram em
consideracdo como metal, ndo mais como moedas®®”
A explicagdo para a propagagao mentira muitas vezes repetidas acerca da
impossibilidade de tratar a danga como comunicacdo, provavelmente, tem
origem na propriedade fugidia da danca. Por ser nada mais do que “uma forma
de espaco-corpo efémero”,- como mencionado por Gil na epigrafe deste
capitulo - a danca pertence a categoria das coisas quase inapreensiveis. Feita
de nuvens, de passagens, imagens, jamais reproduzivel como tal, préprio rio
de Heréclito... Por ser desta natureza quase gasosa a danca ndo se deixa
agarrar facilmente a conceitos, ao mesmo tempo em que tudo que nela
encosta, pode ser por ela absorvido, interpretado, reinventado. Segundo a

filbsofa americana Suzanne Langer:

383 NIETZSCHE, 1983:48
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“Nenhuma arte é vitima de maior numero de mal-entendidos, juizos
sentimentais e interpretacbes misticas do que a arte da danca. (...)
Contudo, essa prdpria confusdo no tocante ao que é danca — o que ela
expressa, o que ela cria, e como ela esta relacionada com as outras artes,
com o artista, com o mundo real — tem uma significagcdo propria. Origina-se
de duas fontes fundamentais: a ilusdo primaria e a abstracdo basica pela
qual a ilusdo é criada e moldada. A apreciagao intuitiva da danca é tao
direta e natural quanto a fruicdo de qualquer outra arte, mas analisar a
natureza de seus efeitos artisticos € especialmente dificil {(...)
conseqlentemente, existem inumeras teorias enganosas sobre o que
fazem o0s dancarinos e o que essa feitura significa, que desviam o
observador da simples compreenséo intuitiva, levando-o a dar atengéo a
mecanica e acrobacia, ou a encantos pessoais e desejos erodticos, ou
entdo induzindo-o a procurar retratos, estorias, ou musica — qualquer coisa
a qual possa ater seu pensamento com confianga®*”

A falta de objetos aos quais atar pensamentos com confianca e as teorias
enganosas sobre a danga mantiveram-na afastada das areas de interesse das
ciéncias. A impossibilidade de considerar a compreensao intuitiva como meio
de afericao relegou a danca, durante séculos, aos territorios do divertimento e
do decorativo, sem atentar para seu valor cientifico. Ao fim deste texto,
voltamos ao inicio para saber de onde veio a confianga neste movimento de
contra-méao de promover o encontro da danga com a comunicagao. A confianga

foi dada por Nizia Villaga:

‘A danga, entre as artes, talvez seja a que melhor possibilite a circulagao
das intensidades e afetos que efetivamente instalam o novo. E uma
espécie de inconsciéncia consciente, uma velocidade que nao permite a

formacg&o de conceitos. Movimento sem inicio ou fim, energia, eletricidade,

transformadora de contextos, atualizagdo e novas virtualidades®*°.”

Dancar € como estar no mundo duas vezes - estar como ser, € como
movimento, como significante e como significado. Escrever sobre danca é
também considerar os fluxos que o pensamento faz no corpo, cima abaixo, ele
proprio, movimento quase inapreensivel. Esta escrita foi o tempo inteiro um
exercicio de corpo-pensamento de um eu encarnado bailarino, que se justifica

agora com a possibilidade da afirmacéo:

Sim, senhores, a danca é capaz de produzir sentidos e pode ser Comunicagao.

38 | ANGER, 2006:177

3% VILLACA, 2007:123
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DESCRICAO DETALHADA DOS ESPETACULOS ENTRE 1992 e 1998
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“21” (1992)- DESCRICAO DO ESPETACULO

Estréia em 18 de junho de 1992 -Teatro Municipal de S&o Paulo

Coreografia de Rodrigo Pederneiras, iluminacdo e direcdo de Paulo
Pederneiras, cenérios de Fernando Velloso, figurinos de Freusa Zechmeister.

Trilha sonora especialmente composta por Marco Antbnio Guimaraes e
executada pelo grupo mineiro Uakti.

CENA 1- 12 PARTE

A primeira cena do espetaculo traz bailarinos vestidos em malhas amarelas
sobre o fundo negro e com a boca de cena coberta por um véu escuro que lhes
torna a imagem difusa. Trés longas seqUéncias musicais nas quais Marco
Antbnio decresce os compassos divididos por uma forte batida de vinte e uma

pulsacoes até uma.

A primeira sequUéncia basicamente percussiva serve de material para Rodrigo
trabalhar movimentos individualizados e em duos, em uma desorganizacao
cénica que parece se organizar na segunda sequéncia na qual entram novos
instrumentos musicais enriguecendo a percussao da anterior. Nesta sequéncia,
as batidas que dividem os compassos sdo mais marcadamente coreografadas
com alternéncia de grupos de bailarinos trabalhando no plano alto — de pé- e
plano médio — abaixados.

A terceira sequéncia de vinte e um compassos recebe mais novos sons € 0s
bailarinos trabalham quase o tempo todo de pé, inicialmente separados em
dois grandes grupos que executam coreografias diferentes movendo-se
lateralmente. Em seguida uma nova divisdo os transforma em trés grupos

distintos. A matematica contida na contagem musical é transfigurada em cena,
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nos movimentos individuais aos grupos, das divisbes e multiplicacbes de

corpos em movimento.

A dinamica tipica de Pederneiras de manter em cena grupos executando
seqUéncias de movimentos diferentes — ou a mesma seqiéncia em tempos
distintos — ja indica que a repeticdo sera usada como leitmotiv. Saltos, giros,
bragos soltos, locomogbes por saltitos e quedas inesperadas abrem esta
primeira cena do espetaculo que assombra pela quantidade de detalhes e
coordenacao inusitada entre troncos, bragos, pernas e cabecas.

CENA 2

A vigésima primeira e ultima batida da terceira sequéncia marca a transigéo
para a cena seguinte na qual os bailarinos todos parados na mesma posicao
formando um angulo de 90 graus entre as pernas e o tronco abaixado para
frente e comegam lentamente a movimentar a coluna vertebral em contragbes
e releases ao som de um instrumento que lembra um fole e em uma dinamica
de movimento que acompanha a respiracao profunda, fazendo dos corpos em
cena figuras muito organicas, pincados pela regido dorsal na inspiracao e
descendo o tronco na expiragdo. A sensacao de estar diante de algo animal é
mais provocativa ainda quando um a um os bailarinos comegcam uma

3861

movimentacao de troca de lugar em um rapido “courru”®” que pode parecer o

deslocar dos passaros ou insetos no chao.

CENA3

Na sequéncia seguinte, ao som de um sino regular, os bailarinos inicialmente
executam - todos de perfil- um movimento circular de péndulo invertido: pés
fixos no chao e a cabeca desenhando um circulo no alto, experimentando as
diferentes possibilidades de desequilibrio dentro do equilibrio. O mesmo som
servira de trilha para os movimentos de relégio com os bragcos executados

pelos bailarinos na sequéncia seguinte. Um de cada vez, os bailarinos trocam a

6 Movimento de ballet cldssico que lembra uma corrida em passos muito mitdos.
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posicao de perfil pela frontalidade e comecam um duplo circulos dos ante-
bragcos em sentido anti-horario — para quem vé- o direito servindo de base,
completando um circulo a cada oito tempos e o esquerdo, mais acelerado,
cumprindo a volta na metade do tempo, junto a eles a cabeca move-se para
baixo e para cima, mantendo a dindmica do brago lento.

Aos poucos agregam-se movimentos das pernas em pliés e transferéncias de
peso, mantendo os bailarinos em posicoes diferentes mas sempre com
orientacao frontal. O circulo dos bracos reduz-se a metade do tempo, assim
como a movimentacdo das pernas e novamente pela metade até que o braco
mais rapido se movimente a tempo na musica que acelera quase
imperceptivelmente acentuando a sensacao de tempo corrido. Aos poucos a
contagem regride, chegando ao tempo original. Os bailarinos cessam os
movimentos das pernas e voltam exatamente para o ponto de onde
comecgaram. A luz vermelha chapada no fundo em contraste com as malhas
amarelas em cena, faz os bailarinos tomarem um volume peculiar Um black out
de cena chega precisamente com a primeira das vinte e uma batidas surdas

que interromperao esta cena para dar lugar a proxima.

CENA 4

A cena seguinte comega com um solo feminino ao som de um instrumento que
lembra um xilofone. Um canhdo de luz a acompanha de cima e ela avanca
sozinha com um mesmo movimento sinuoso mas minimalista que a faz articular
dos pés a cabeca até atravessar o palco de onde surgem outros bailarinos
movendo-se ja ao som dos sinos que tocam em tonalidades e tempos
diacrbnicos. A cena é escura, iluminada por refletores brancos e méveis. Para
cada batida do sino, Rodrigo coreografou um movimento e para cada sino
diferente um grupo se move. Saltos e uma espantosa coordenacdao de micro
movimentos de maos, bracos e cabeca compdem este quadro que €
parcialmente modificado com a entrada de um novo elemento sonoro de sopro,

muito melddico que remete novamente aos passaros.
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CENAS5

A luz de Paulo Pederneiras brinca com as sombras em movimento € 0s corpos
dos bailarinos agora expressam o que antes sé havia sido insinuado: um
rebolado tipico, executado secamente em som sincopado. Ao sopro de um
pan®’ que lembra um passaro um rapaz entra em cena com a calga amarela e
o torso nu. Como um macho exibindo-se em uma danga de acasalamento,
mantém as trés bailarinas que restam em cena seduzidas por seu solo com
muitos giros e extremamente técnico, tendo a utilizacdo dos bracos ora
configurando asas, ora transfigurados em bico. Ao som marcado da percussao,
um grande grupo retorna ao palco e as asas aparecem novamente nos bracos
humanos, as vezes diluidas com o retorno do movimento circular de relégio da
cena anterior. Ao final da cena, as asas se abrem sincopadamente ao som de

um tic-tac, dando lugar a imagem seguinte.
CENA 6

O palco torna-se azul cobalto e esta a luz que incide também no chéo,
agregada ao véu negro que separa a cena da platéia faz com que a difusao
visual crie a ilusdo de fundo infinito e da flutuacédo dos bailarinos. Um enorme
grupo ainda vestido de amarelo cruza o palco da esquerda para a direita em
uma marcha slow motion, nao sincrénica enquanto um unico elemento —verde -
faz o faz percurso oposto, igualmente lento. Enquanto o grupo amarelo
caminha cabisbaixo, o elemento verde avanca altivo. Depois de quase dois
minutos de locomocao em ritmo lentissimo, o grupo amarelo demonstra com
extremo minimalismo cansaco e desanimo enquanto o elemento verde
mantém-se impassivel. Ao final de quase quatro minutos, quando o elemento
verde finalmente atinge o outro extremo do palco, subitamente os bailarinos
dao marcha ré — desta vez em ritmo normal- e retornam ao ponto de origem.
Esta cena de extremo minimalismo deixa ver a riqueza de detalhes da qual é
feito o trabalho de Rodrigo Pederneiras. Cabecas, troncos, pés, transferéncias

7 Instrumento de sopro desenvolvido pelo Uakti
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de peso milimetricamente marcados e preciosamente cuidados fazem de uma
cena que poderia ser mondétona e cansativa um conjunto de elementos

estudados que desaparecem em cena de tao lenta a execucéo.

CENA7

Na cena seguinte percebe-se que o véu negro colocado na boca de cena que
turvava a visdo foi retirado e os bailarinos aparecem em cena com muita
limpidez. O som é o de uma percussao surda, mas leve, e a movimentagao é
conduzida por bracos e bacia. Aos poucos, ouve-se estalos da madeira e do
metal novos bailarinos entram em cena deixando-a novamente povoada de
sequéncias de movimentos diferentes para grupos distintos e o0 exercicio da
aceleragdo musical é trabalhado novamente. Nesta cena aparece a
movimentacao que dara origem aos movimentos da cena seguinte. O braco
leva o corpo a girar, sempre com uma circularidade de movimentos nos

quadris.

Ao fim deste momento, o palco se apaga e o som de um instrumento de sopro
soa como buzina de trem. Um agrupamento de bailarinos se move lateralmente
com uma luz branca que incide atras deles construindo enormes sombras em
cena. O bolo humano para de se locomover e torna-se um unico organismo,
como um enorme coral. Nesta hora, um Unico elemento entra em cena
sambando minimalista e descompromissadamente com a cabeca tombada
para tras, sorriso aberto e vestido em uma malha listrada horizontalmente que
remete as listras iconograficas das camisas dos malandros. Distraida e
debochadamente, o sambista passa pelos demais que se curvam e terminam a
cena abaixados sobre as pernas trémulas. A alegria do elemento listrado
conduz os espectadores para um novo lugar que sera inaugurado na cena

seguinte.
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CENA 8 - 22 PARTE

Um gigantesco painel de patch-work de chita serve de fundo para a segunda
parte de “271”. O colorido do cendrio e a luz clara transportam o espectador para
um ambiente diametralmente oposto ao anterior, escuro sobre o fundo negro.
As malhas amarelas sao substituidas por outras muito coloridas, que simulam o
tomara que caia nas mocas e calcas feitas de estampas floridas para os
rapazes. O penteado feminino do elenco que desde o inicio da obra ja era algo
bem semelhante a um Bantu Knot®®, diz ao que veio quando as primeiras
bailarinas entram em cena com as maos apoiados nos quadris, fazendo uma
movimentagao tipica dos terreiros de candomblé. Ao som de uma percussao
extremamente leve reaparecem o0s movimentos que foram revelados no
decorrer de toda a primeira parte do espetaculo, que em nova dindmica e com
sorriso franco e aberto do elenco adquirem outra conotacdo. Novamente a
conducgao dos movimentos esta fixada nos bragos e quadris e o som de um pan

propicia duos e solos de imensa leveza.

Retratos de Brasil imaginado aparecem estampados no fundo, nos figurinos, na
expressao dos bailarinos, na movimentagcdo. Em um dado momento sete
bailarinos tomam de tal forma o espaco cénico que parecem ser vinte e um. O
Corpo passa a desarticular até chegar a uma visdo de rebolado em uma festa
para os sentidos. A cena do relégio dos bragos volta com os quadris
requebrando junto com o movimento circular dos bragos e aos poucos a cena
se enxuga até retomar sua forma original, mas super acelerada, quase

frenética.
CENA9

Surge um par formado por um homem vestido de listras amarelas e pretas e
uma mulher de malha inteira estampada de chitdo. O palco escurece
levemente e os dois executam um pas de deux de fluxo continuo, enquanto o
resto do elenco presente vibra na pulsacao da percussdo. Quando o elenco

¥ Penteado africano com vérios pequenos coques espalhados pela cabeca.
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todo comeca a se locomover alternadamente € como se o ballet classico

tivesse em visita aos terreiros.

Outro casal adentra a cena e desta vez a malha masculina substitui o amarelo
pelo verde, novamente as cores nacionais aparecem sutiimente em cena e o
pas de deux executado por este novo casal traz pegadas de danca de salao e
breves momentos nos quais a bailarina parece transformada em boneca de
piche. Ao fim deste pas de deux, o fundo de patch-work desaparece no escuro,

mas o palco permanece iluminado.

CENA 10

Ao som de uma percussao —agora bastante densa e solene- um grupo vibra em
cena enquanto outro adentra o palco em uma formagado compacta,em uma
movimentacao que remete as dancas tribais. Dai em diante a movimentacao
parece caética em solos e pas de deux, o som da percussdao muito semelhante
aos tambores africanos acelera gradativamente e recebe o apoio do fole. A
sonoridade e a movimentacao conduzem o espectador gradativamente a idéia
de transe, até que a primeira das vinte batidas surdas faz os corpos
responderem como se levassem um soco- ou como se estivessem em pleno

processo de incorporacao espiritual visto nos cultos religiosos afro-brasileiros.

Para cada batida que soa como um estampido, uma mulher salta sobre um
homem agarrando-se cruzada e agrupada ao seu tronco, onde é girada. Em
um ritmo crescente, as batidas vao aproximando-se até que na ultima batida
sete mulheres saltam e sdo agarradas simultaneamente por sete homens que
neste momento formam um paredao no fundo da cena, iluminados apenas pelo

corredor lateral que mantém o resto do palco no escuro.
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Nazareth (1993) —- DESCRICAO DO ESPETACULO

Estréia em 22 de Abril de 1993 -Teatro Municipal de Sdo Paulo

Coreografia de Rodrigo Pederneiras, iluminacdo e direcao de Paulo

Pederneiras,cenario de Fernando Velloso, Figurinos de Freusa Zechmeister.

Trilha sonora especialmente composta por José Miguel Wisnik sobre a obra de
Ernesto Nazareth.

CENA 1

Ao som da Polca “Cruz, Perigo!” recomposta por Wisnik apenas para piano,
uma bailarina surge em cena sozinha, caminhando com o passo basico do
maxixe disfarcado em compostura. O figurino preto e branco de Freusa
Zechmeister traz as teclas do piano sugeridas nas laterais do corpete e uma
saia que lembram tanto os tutus bandeja classicos quanto as armagdes das
anquinhas do fim do século XIX. Desta mesma época € o turbante negro que
arremata o coque da bailarina. A segunda bailarina — no video o papel ainda
era de Miriam Pederneiras- entra em cena e logo samba despudoradamente,
assim como a terceira e a quarta mocga, todas vestidas com figurinos
semelhantes, mas diferentes na composicdo entre as duas cores. As quatro
insinuam um maxixe com as maos nas “cadeiras” sob os quatro pinos de luz
que desenham circulos no chao: duas absolutamente dentro da marcacao e
duas escapando dela. Ouve-se a batida inconfundivel de um pandeiro e com a
entrada do primeiro rapaz, vestido com uma elegante casaca cinza, o cenario
de Fernando Velloso se revela ao fundo: quatorze rosas de tela de metal com
um metro e setentas de diametro, suspensas por invisiveis fios de aco. A luz
lateral de Paulo Pederneiras acentua o volume e a leveza das rosas que

exibem seu tom prateado entre sombras.
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Outros rapazes entram em cena com expressao bem debochada, o elenco
inteiro parece desfrutar de prazer em dancar a danca solta dos saldes
brasileiros do inicio do século. A polca vira samba com a entrada da percussao
e dos metais de banda e em cena os quadris tomam vida prépria. Entre
sambas e maxixes, novos movimentos surgem em coreografias ora
sincrénicas, ora individuais. Parte do elenco executa o samba no pé enquanto
a musica de Wisnik embora remeta claramente a de Ernesto Nazareth tem
sonoridade bem contemporanea. Em uma citacdo ao tango brasileiro
“Escorregando”, o elenco encerra esta primeira cena contemporaneamente
executando as dindmicas coreograficas tipicas de Rodrigo Pederneiras nas

quais um grupo danca no acento musical e o outro na melodia.

CENA 2

A segunda cena comec¢a com um solo feminino ao som de uma valsa. A mocga
em cena parece dangar como se ninguém a visse com a brejeirice expressiva
que acompanha as bailarinas desde o inicio do espetaculo. A sensacao
provocada pelo solo é a de improviso e a bailarina executa seus movimentos
na melodia existente e também na ndo executada, mas presumida, fazendo
seu brago esquerdo reger os movimentos corporais ora muito técnicos, ora
soltos. Ouve-se novamente a citacdo melddica de “Escorregando” e outras
mogas juntam-se a solista. Rapazes também entram em cena e os bailarinos
passam a executar novamente a dindmica dos grupos separados dangando em

nuances diferentes da musica — marcacao de acento e melodia.

CENA3

A terceira cena do espetaculo tem como trilha sonora uma sonata para piano,
intitulada por Wisnik “Sonata de Flora”, em uma citagdo ao conto machadiano
“Esau e Jacd”. Duas mulheres agora tém como saias apenas as armacoes
longas dos vestidos do fim do século e calcam luvas brancas. Entram em cena
frente a frente, aproximando-se lentamente com os bragos ondulando na frente

do corpo. Observam-se o tempo todo como sendo a mesma refletida em
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espelho. Seus movimentos sao lentos e lembram as dancas de corte. A cena é

breve grave e obscura, iluminada apenas lateralmente.

CENA 4

A quarta cena tem como trilha o maxixe “O que ha?” e comega com a entrada
de Miriam Pederneiras dancando sozinha e solta. Logo uma segunda moca
entra em cena seguida pelo grupo de mocgas e rapazes. Nesta cena aparecerao
pas de deux inspirados em dancas de saldo com elementos de maxixe e
gafieira e o elenco brincara com o estereétipo da brejeirice.

CENA S5

A quinta cena tem atmosfera oposta a anterior. Ao som de uma sonata barroca
solene e séria, € iniciada por duas mulheres que agora entram em cena sem
suas saias, apenas em malhas inteiras predominantemente brancas. A técnica
classica aparece bastante em um duo no qual as bailarinas quase nao soltam
as maos uma da outra. As rosas ao fundo adquirem uma tonalidade bege
escura em virtude da luz que incide por tras delas clareando o fundo branco.
Pouco a pouco outros bailarinos entram em cena, cabisbaixos e fazendo um
movimento que os locomove através de micropassos de pernas tremulantes
enquanto o duo permanece sendo executado ao fundo. Com a saida da dupla
de mulheres de cena, a musica retoma sua leveza e a seriedade cede espaco
para a alegria nhovamente, em uma danga leve e totalmente inserida da linha
melddica que remete — assim como a coreografia- a segunda cena do

espetaculo, dangcada apenas por uma moga.

CENA 6

A sexta cena do espetaculo traz claramente a melodia de “Ouro sobre Azul’,
uma das composi¢cdes mais conhecidas de Ernesto Nazareth. Os pontos fortes
da cena sado os dois pas de deux executados originalmente por Rui Moreira,

respectivamente com Ana Paula Cancado e Jacqueline Gimenes. A luz de
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Paulo Pederneiras vai gradualmente dando ao fundo um tom ambar e quente
que vai se acenuando dai em diante. A fortissima presenca do bailarino Rui
Moreira — em sua figura negra, alta e desarticulada — parece casar
perfeitamente com a atmosfera temporal sugerida pelo espetaculo. Em ambos
os duos por ele executados, aparecem movimentos de maxixe, mas também
surpreendentes passagens e escorregadas do Rock de saldo. De uma
sensualidade quase inocente, estes trechos da coreografia trazem a tona a
ambiglidade do maxixe, uma dang¢a tdo “maldita” surgida em um tempo téao

pudico.

Entre um pas de deux e outro, a trilha sonora perde a referéncia direta de
“Ouro sobre Azul” e uma marcacdo orquestral com melodia de cordas-
inicialmente de violinos e violoncelo da o tom para uma coreografia em grupo —
mais uma vez divididos na dinamica de diferentes agrupamentos executando
coreografias distintas, desta vez movendo-se lateralmente em cena e muitas
vezes formando pares que executam o0s mesmos vOos anunciados pelo

primeiro pas de deux de Rui e Ana Paula.

Os movimentos corporais neste momento da coreografia ndo escondem a
técnica de danca classica que por vezes aparece limpida em grands jetés e
piruetas. Esta clareza de exposicao da técnica fundamental da companhia sem
as quebras e dobras que a ocultavam em “21” talvez deva-se ao préprio
material tematico do espetaculo que abriga o transito entre o erudito e o
popular deixando espaco para que ambos aparegcam isolados eventualmente.
Ao final da cena, Rui Moreira retorna ao som de “Ouro sobre Azul”, encarnando

todo o esteredtipo da malemoléncia e formando par desta vez com Jacqueline.

CENA7

O inicio da sétima cena confunde-se com o final da sexta, quando outro casal
entra no palco executando movimentos idénticos aos de Rui e Jacqueline. Com
a entrada da faixa musical seguinte: “A Valsa dos Espelhos’, dois pas de deux

se desenvolvem sob dois pinos de luz branca, como se fossem 0 mesmo, mas
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em tempos diferentes. Embora parecam iguais, as duas coreografias trabalham
em um espelhamento ndo preciso, sendo ora semelhantes, ora opostas, ora
sincrénicos, ora fazendo com que um casal utilize — novamente- a dindmica do
movimento que marca o acento musical, enquanto o outro move-se na melodia.
As mulheres languidas se derretem no colo de seus parceiros, trabalham sobre
contrapesos e entregam-se no colo. Outros bailarinos entram em cena
trabalhando sobre uma linguagem coreografica que por vezes remete a ultima
cena de “271”. Ao final da cena o palco fica vazio, mas a muasica permanece,
trazendo os bailarinos de volta a cena, dancando solta e individualmente, de
passagem, compondo um momento quase cinematografico de fim de festa em

um cordao de carnaval com Rui Moreira fechando a cena ao passar por ultimo.

CENA 8

A oitava cena é ao som do chorinho “Janota”. Iniciada por dois rapazes que
utilizam francamente a técnica classica com muitos giros, fouettés e saltos,
musturados com o passo “miudinho” do samba. Uma mocga entra em cena e
executa coreografia semelhante com o mesmo rigor técnico de danca classica.
Um novo casal parece entrar para participar da cena que surpreendentemente

termina deixando lugar a outra musica e outro clima cénico.

CENA9

A nona musica do espetaculo é denominada “marcha funebre” em conjunto
com o retorno da “Sonata de Flora”. Este momento quase literal do espetaculo
traz para cena o conto de Machado de Assis “Esau e Jacd”. Miriam
Pederneiras é a bailarina que originalmente encarna esta sugestao de Flora,
dancando inicialmente com um rapaz que é substituido por um segundo sem
que fique claro se ela percebeu a troca dos “gémeos”. Apdés dancar com o
segundo rapaz, Miriam deixa o palco carregada no colo, sendo seguida pelo
primeiro par que caminha desolado atras do casal. O fim da cena desmonta a
tragicidade do conto machadiano, quando Miriam-Flora salta — ja da cochia- de
volta para o colo do seu primeiro par.
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CENA 10

A Ultima cena do espetaculo tem a musica “Ferramenta” como trilha, com
citacbes a “Brejeiro”, “O que ha?”, “Ndo caio noutra” e “Cruz, Perigo!”. O
cenario ao fundo agora assume tons quentes de vermelho e ambar que
incidem de baixo. Os homens de calgas e suspensério e as mulheres com os
diferentes figurinos usados no decorrer do espetaculo, executam a coreografia
na melodia existente e também na melodia apenas lembrada pela meméria
coletiva, mas ndo executada na reconfiguragcdo de Wisnik. A batida percussiva
do samba que surge gradualmente abre espaco musical para que os bailarinos
rebolem e requebrem, em sacolejos e duos de saldo magicamente misturados
com técnica, forca e agilidade classicas em uma grande festa que alterna em
cena solos, duos e grupos. Aos poucos a melodia cede espaco para que se
ouca quase que unicamente as batidas do samba e o grande grupo deixa o

palco aonde restara apenas um casal que encerra 0 espetaculo.
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Sete ou Oito Pecas para um Ballet (1994)- DESCRICAO DO ESPETACULO
Estréia em 1 de junho de 1994 - Teatro Municipal de Sao Paulo.

Coreografia de Rodrigo Pederneiras, iluminacdo e direcdo de Paulo

Pederneiras, cenario de Fernando Velloso, figurinos de Freusa Zechmeister.

Trilha sonora especialmente composta por Philip Glass com arranjos de Marco

Antonio Guimaraes

CENA 1

O espetaculo comecga com a primeira musica de Glass, “Tiquié River”, solene e
lindissima ainda com as cortinas fechadas. A segunda faixa musical € iniciada
com uma pulsacdo e da inicio a primeira cena: uma passagem de bailarinos
em pares — sempre um elemento muito mais alto do que o outro-, sobre um
chao verde, vestidos com o tronco em preto e as pernas listradas em preto e
amarelo, tendo as cabecas cobertas por uma touca, fazendo um mesmo
movimento simplissimo e robdtico de locomocgao lateral na pulsacdo mais
profunda da musica. A atmosfera é de video-game, e os bailarinos passam
como dados de scroll, em espacos regulares. Eventualmente, um par passa
atrés da cena fazendo o mesmo movimento na pulsacdo mais acelerada da
musica, outras vezes um outro par se de descola da massa e fazendo uma

variagao coreogréafica na melodia, freneticamente, mantendo as linhas retas.

Aos poucos a coreografia dos pares que descolam da ordem adquire leveza e
fluidez que védo destoando - ou se contraponto- cada vez mais do todo
maquinico. Sao giros que tomam o espaco e movimentos ondulares de quadril.
Em alguns momentos tem-se a sensacdao de que a ordem estabelecida no
inicio da cena sera quebrada, mas no momento seguinte ela se restabelece.
Um elemento amarelo alaranjado entra em cena atravessando a diagonal do

palco e destaca-se dos demais pela sinuosidade de seus movimentos. Aos
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poucos 0 ambiente ordenado e frio vai sendo contaminado pela soltura e
humanidade do elemento destacado. Em seguida uma seqliéncia de quatro
duos muito técnicos, e outras de grupo nas quais por vezes alguns elementos
retomam a sequéncia inicial e a aleatoriedade passa a ser a nova ordem.
Alguns temas de movimento que serdo desenvolvidos no decorrer do

espetaculo sao insinuados.

CENA 2

Na segunda cena do espetaculo, mulheres vestidas com malhas amarelas na
metade superior e listradas de verde e amarelo na metade inferior entram no
palco fazendo inicialmente uma movimentacdo que poderia ser traduzida por
um corpo maquinico possuidor de uma bacia rebeldemente viva que reverbera
uma sutil sinuosidade tronco acima. A movimentacdo solta e serpenteada
executada a seguir pelo grupo parece partir da célula solo do elemento
alaranjado da primeira cena e remete a segunda metade do espetaculo 21"

CENA3

Na terceira cena, uma das sequencias de imagens mais bem resolvidas da
histéria da companhia tem inicio com os homens integralmente vestidos de
verde bandeira caminhando de costas e arrastando pela mao suas parceiras —
verde e amarelas - sentadas no chdo com a cabeca e o tronco tombados para
tras. Na altura do meio do palco, estas parceiras saltardo em seus colos e fardo
o caminho de volta, inUmeras vezes, alternadamente, até que em dado
momento comegam a pedalar lentamente no ar e ao invés de voltar ao inicio da
cena, avangam na direcao inicial completando o percurso. Dai em diante, as
bailarinas descerao e subirdo do colo de seus parceiros e algumas duplas fardo
o percurso invertido, cruzando o palco da direita para a esquerda em uma

sequéncia de saltos e giros.
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CENA 4

A coreografia que se segue tem caracteristicas minimalistas e técnicas, com o
desenvolvimento de temas de movimento que ja apareceram nas cenas
anteriores, mantendo mesma dinamica de lapsos de caos em meio a ordem.
Esta ordem trabalha desde o inicio em movimentos regulares e minimos que
atravessam a cena na pulsacdo musical regular da esquerda para a direita. O
caos trabalha na melodia, com aleatoriedade, aceleracdo, sinuosidade e
tomadas de espaco diversas.

CENAS5

A quinta cena do espetaculo é iniciada com outro momento coreografico
antolégico de Rodrigo. Um par formado por um homem e uma mulher
atravessa o palco na diagonal do fundo esquerdo para frente direita,
caminhando com passos minimos e pernas semi flexionadas fazendo apenas
um micro movimento de cabeca, tendo os passos marcando o acento e a
cabecga balangando na pulsagédo e melodia regular. Ao fim da diagonal estes
movimentos se transformam em um passo basico de samba retrabalhado em
amplitude, outros elementos entram em cena e executam uma coreografia
cheia de sinuosidades que contrasta ora com o retorno coletivo a ordem, ora
com a convivéncia de ambas as movimentagdes em cena. Um elemento
totalmente listrado de verde e amarelo entra em cena e se junta aos demais,
gue aos poucos deixam o palco, fazendo restar um elemento verde que esteve
presente o tempo todo no fundo da cena executando a marcacao da mesma
movimentacao inicial com a cabeca e o elemento verde e amarelo, igualmente

marcando a ordem.

CENA 6

O inicio da sexta cena é marcado pela entrada de um exército verde bandeira
que se junta ao elemento solitario no fundo da cena formando um coletivo que

parece desafiar o elemento listrado frontal. O tom esverdeado que o palco
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adquire com a incidéncia da luz, os capacetes vazados utilizados pelo exército
verde e a trilha sonora complementam-se mutuamente para o estabelecimento
de uma atmosfera de video game que remete a estética do filme Tron —uma
odisséia eletronica®. Parece um didlogo com duas cenas de “21”; a primeira
no qual uma massa humana amarela move-se como um coral enquanto o
elemento verde e amarelo passa sambando despretenciosamente e a segunda

na qual um elemento solitario®*® avanca em sentido contrario & massa.

A sensacao de semelhanga ou continuidade se reduz a existéncia deste
elemento unitario desafiando o coletivo. Em Sete ou Oito Pecas, a musica
estabelece um duelo entre pausa e movimento no qual um exército ora
frenético, ora robético desafia o elemento estatico que apenas pulsa e em dado
momento retoma a movimentacdo do elemento alaranjado que contaminou a
primeira cena do espetaculo com suas sinuosidades e serpenteios. Novamente
h&a contaminacdo de alguns elementos que passam a executar o0 mesmo
movimento do elemento verde e amarelo, mas com uma muito sutil diferenga:
executam como maquinas copiando humanos. O exército sai de cena e a

bailarina sozinha permanece dando origem & ultima cena do espetaculo.
CENA7

Bailarinos em malhas inteiras de cores vivas vao passando pela cena
lentamente, e acendendo pinos de luz que permanecem acesos apds a sua
saida. Aos poucos estes pinos vao sendo ocupados por outros bailarinos de
passagem até que o palco fiqgue qualhado de pinos brancos, que em um dado
momento passam a ser todos ocupados por bailarinos agrupados por cor —
verde, azul e dois tons de amarelo. O cenario de Fernando Velloso termina de
ser revelado em largas faixas verticais sob a cortina verde, das mesmas cores
das malhas usadas como figurino. Os bailarinos executardo dai em diante uma

sequéncia de movimentos idénticos, mas sequencionados de maneira ora

** Filme de grande sucesso lancado em 1982 pelos studios Walt Disney, dirigido por Steven Lisberger.
% Executado originalmente por Carmem Purri que também faria o elemento dissonante na cena original
de Sete ou Oito pegas para um Ballet
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igual, ora diferente, contidos dentro dos pinos individuais. Flashes de luz dao a
sensagao de raio X ou curto circuito, a musica acelera, assim como 0s
movimentos e o espetaculo termina no siléncio, com os dezesseis bailarinos
executando um movimento robético de vai e vem enquanto a luz se apaga

lentamente.
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Bach (1996)- DESCRICAO DO ESPETACULO

Estréia em 12 de setembro de 1996- Maison de La Danse de Lyon - Franga

Coreografia de Rodrigo Pederneiras, iluminacdo e direcdo de Paulo
Pederneiras, cenario de Fernando Velloso e Paulo Pederneiras, figurinos de

Freusa Zechmeister.

Trilha sonora especialmente composta por Marco Anténio Guimardes em uma
livre criacao sobre a obra de Johann Sebastian Bach.

CENA 1

Na primeira cena do espetaculo, uma tapadeira preta cobre a parte superior da
cena, reduzindo a altura da caixa preta a metade. Enormes refletores
quadrados colocados no chao e fundo do palco fazem uma contra luz branca
que ofusca o espectador. Bailarinos, dos quais s6 se vé a silhueta, parecem
descer do teto e cair no chdo, comegando uma movimentacado que trabalha
principalmente com chutes pendulares ao som dos sinos, giros e sinuosidade.
A movimentagao parece a evolugao direta de “271”, muito mais solta, vigorosa e
com menor utilizacdo de bragos, que é compensada por todo o resto do corpo.
A coreografia trabalha na pulsacdao, ocupando musica e pausas anunciando
uma nova escuta de Rodrigo Pederneiras, mantendo muitas musicalidades em
cena — bailarinos no acento, bailarinos na pulsacédo, bailarinos na melodia,
bailarinos ocupando também as pausas. No corpo, as bacias trabalham de
forma circular ou ondulante e convivem com a técnica classica que aparece
nos giros, mas desaparece em suas terminacgdes, fazendo com que a técnica

esteja presente, mas a estética classica nao.

Desde este primeiro momento do espetaculo, tem-se um estranhamento
relacionado com a sincronia dos bailarinos e cena. Esta pequena decalagem
gue suja a cena vai ser acentuada no decorrer do espetaculo e destoa dos
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trabalhos anteriores da companhia que apareciam sempre tdo bem ensaiados

e “limpos”.

CENA 2

Ao fim da primeira cena, uma nova cortina desce cortando o palco
horizontalmente e ocultando os bailarinos que ocupavam o fundo, deixando
apenas duas bailarinas no proscénio. A luz agora vem da lateral, é dourada nos
corpos com uma linha azulada no chao, e o ofuscamento esfumacado da
primeira cena da lugar ao negro predominante — no fundo e nos figurinos. As
bailarinas desenvolvem — agora claramente- a mesma movimentagdo da
primeira cena, mas em uma linha melddica que de contrapde a primeira; é
lenta, e instrumentalizada como érgao. Ao final desta cena, um black out as
fard desaparecer e a cortina subira — agora totalmente- revelando a floresta de
tubos que pende do teto. Nela, um Unico bailarino aparecera pendurado.

CENA3

O bailarino agarra-se aos tubos com as pernas cruzadas, e desce lentamente
até pendurar-se e cair ao chdao. Com o inicio da voz do tenor, uma bailarina
entra correndo, salta em seu colo e da inicio ao primeiro dos dois pas de deux
vertiginosos. O primeiro deles trara giros, um fluxo continuo, passagem e
pegadas que lembram o rock acrobatico. O segundo sera mais vigoroso e
violento, mais implausivel e arriscado, mas ambos dardo a sensagéo de véo.
Serdo seguidos de outros duos, solos e trios cuja velocidade certamente
provoca alteracoes proprioceptivas na platéia. Os quadris tao utilizados desde
“21” fazem movimentos mais amplos e a linguagem coreografica expée novos
agregamentos — sobretudo de chutes e vbéos — em quantidade que se
contrapde ao minimalismo de Sete ou Oito pecas para um Ballet. A passagem
desta cena para a seguinte € marcada pela entrada de um bailarino vestido de

azul.
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CENA 4

Ouve-se 0s primeiros acordes da Aria da 42 corda de Bach, mas logo percebe-
se — ou nao percebe-se- que na revisdo de Marco Antbénio Guimaraes desta
obra conhecidissima, o compositor omite a maior parte da melodia, causando
no espectador que conhece a musica um fendmeno memorial. Na meméria
auditiva da platéia, a musica toca inteira enquanto o audio do espetaculo vai
apenas pontuando notas esparsas. Rodrigo Pederneiras sabiamente percebeu
o fenbmeno e coreografou na musica que sé toca dentro do espectador, em
todas as notas da Aria. A atmosfera cénica é agora absolutamente azul. Um
pas de deux, seguido da entrada de outros bailarinos, mantendo uma dinamica
que deixa em cena elementos que se movem na musica tocada e elementos
que se movem também na musica imaginada. O classicismo de Grands ronds
de jambé, penchés, piruetas, arabesques, attittudes e saltos de pequenos
allegros aparecem com a revisao de Rodrigo e em absoluta consonancia com a
musica. O fundo é azul mas parece bi dimencional, liso, chapado pela luz. Ao
final da cena, uma bailarina sobe em um dos tubos que pende do teto enquanto
um bailarino olha de baixo para ela.

CENAS5

Os quase trés minutos que se seguem sao de inusitada imobilidade. Enquanto
a voz do tenor em canto gregoriano da absoluta sacralidade a cena, os dois
bailarinos permanecem imoéveis, com o palco as escuras e uma luz branca
incidindo sobre a mulher suspensa. Ao fim da musica, a bailarina escorrega

dos tubos, pende e cai lentamente no colo do bailarino, como um corpo morto.
CENA 6

O avesso aparece na cena seguinte com uma bailarina executando um solo
agil e veloz, que toma todas as notas musicais e todo o palco em amplitude. Os
figurinos voltaram ao negro, o chao do palco é banhado por um filete azul, a luz

nos corpos os faz dourados. Solos, duos e quartetos se sucedem, todos
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semelhantes em amplitude, sinuosidade e velocidade e desenvolvendo a
linguagem corporal que aparece desde a primeira cena. Poucos bracos - e
mais soltos como os dos sapateadores-, muitas pernas, saltos, giros e chutes.

CENA7

A cena seguinte € pautada pelos pas de deux. O volume e a textura do pano de
fundo serdo revelados pela luz, fazendo surgir um enorme tapete azul de
retalhos. Trés casais entram no palco e congelam em um contrapeso que tera
a mulher deitada na diagonal, segura por um dos bragos, com o peito voltado
para o chdo. Elas descem muito lentamente, encostam no chao iniciam com
seus pares uma sequéncia idéntica que trabalhara sempre com peso e pivos.
Outros pares entrardao em cena e em um dado momento as mulheres passam a
ser arrastadas —seguras pelos bracos, de brugos- em uma seqiéncia que tem
didlogo direto com a terceira cena de Sete ou Oito Pecas para um Ballet. No
momento seguinte, as bailarinas comecarao a ser puxadas para pender como
mortas nos ombros de seus parceiros, dos quais em seguida escorrerdao para o

chao como penitentes, para serem novamente arrastadas até a saida de cena.

CENA S8

Seguir-se-a0 duos alternados que executardo uma mesma sequéncia de
movimentos pautada pelos chutes pendulares ao som dos sinos, estes duos se
transformardo em quarteto e grupo, mantendo o mesmo movimento e dando
inicio a variagdes em giros e saltos e pas de deux de fluxo continuo e espiral,
que terminam com as mulheres deitadas nos ombros de seus parceiros, de
costas — novamente como mortas. Outras mulheres entram em cena
suspensas, sao deixadas penduradas nos tubos e recolhidas em seguida —
igualmente como corpos mortos. Esta cena termina com alguns corpos ao chao

e uma unica bailarina pendendo nos tubos, onde foi deixada por seu parceiro.
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CENA9

No inicio da cena seguinte, um outro bailarino vem resgata-la e ao invés de cair
como morta em seu ombro, d& inicio a um pas de deux ao som de um Prelldio
para soprano, em giros, suspensoes e pegadas que 0s levam ao céu, de onde
desce a luz branca de Paulo Pederneiras. Os corpos mortos ressuscitam do
chao e dao inicio a uma coreografia leve, fluida e executada na pulsacao de um
sino quase oculto na trilha, mas em harmonia com a melodia. O palco é

deixado vazio pelas trés ultimas bailarinas, e a luz se modifica levemente.

CENA 10

Um casal entra pela direita, executando uma coreografia circular e continua,
muito técnica que ora remete a um valseio ora aos rodopios. Outros casais
sucedem o primeiro novamente trazendo giros e voos altos para a cena. O rock
acrobatico também volta junto com corrupios e brincadeiras trazendo alegria
abertamente expressada pelo elenco. A ciranda de marco Antdnio Guimaraes
sobre 0 mesmo tema da primeira cena do espetaculo aumenta a sensacao de

leveza.

CENA 11

A musica seguinte anuncia a ultima cena do espetaculo com a entrada de uma
Unica bailarina vestida com o figurino inteiramente dourado. Logo outra
bailarina se junta a primeira e em breve serdo muitos fazendo uma
movimentagdo que tera xaxado e umbigada muito sutiimente tratados pela
danca contemporanea de Rodrigo Pederneiras. Um tenor anuncia a subida aos
céus de oito bailarinos que se penduram nos tubos e ali ficam, de pernas
cruzadas, olhando para baixo com expressao grave e impassivel como anjos

barrocos.

A movimentacdo em chao prossegue com passagens coreograficas que tém a

velocidade como principal caracteristica. Galopes, giros e quadris em solos e
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movimentos de conjunto que aceleram junto com a musica. Os bailarinos que
pendiam nos tubos vdo um a um descendo ao chdo de onde se integram na
coreografia. O palco é deixado vazio ao som do canto gregoriano do tenor.

Dois bailarinos retornam a cena, seguidos por outros, retomam a coreografia e
em seguida iniciam um transito humano, aparentemente desordenado e em
velocidade cada vez maior. Uma ou outra seqiéncia coreogréafica é executada
em meio ao caos € em alguns momentos todos os bailarinos fazem a mesma
movimentacdo, ao mesmo tempo. Nestes momentos de coreografia coletiva, a
minima decalagem de tempo entre eles fica mais nitida. Ao fim desta cena, a
maior parte dos bailarinos deixa o palco, restando cinco homens que saltam e
se penduram nos tubos, pelos dois bragos, com as pernas soltas para baixo, de

frente para a platéia, com as cabecgas pendendo para tras.
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Parabelo (1997)- DESCRICAO DO ESPETACULO

Estréia em 17 de setembro de 1997 — Teatro Municipal de Sao Paulo

Coreografia de Rodrigo Pederneiras, iluminacdo e direcao de Paulo
Pederneiras, cenario de Fernando Velloso e Paulo Pederneiras, figurinos de

Freusa Zechmeister.

Trilha sonora especialmente composta por José Miguel Wisnik e Tom Zé.

CENA 1

Na primeira cena do espetaculo, uma lenta percussao feita com o socar de um
pildo e por uma voz masculina junta-se a uma cantilena e os bailarinos
encontram-se acocorados de costas no chao com o apoio dos pés e das maos
espalmadas. Nesta postura de caranguejo, circulam a bacia proxima ao chao,
encolhem os pescogos para dentro dos ombros, suspendem pernas, a0 mesmo
tempo em que tombam as cabecas para tras encarando a platéia com uma
caracterizacdo que os confere ar tribal. Ao som de algo que lembra um
coachar, viram lenta e sincopadamente parando de perfil e depois de frente
para a platéia, parecendo - de fato - batraquios. O tom vermelho terra das
malhas recebe sombras da incidéncia da luz sobre o tule preto que as recobre.
Depois da movimentagéo inteiramente feita no plano baixo, os bailarinos saem
do palco caminhando acocorados, quando as cinco gigantescas cabecas de

ex-votos surgem — ainda sombreadas ao fundo do palco.
CENA 2

A cena seguinte serd iniciada por movimentos individualizados ao som de uma
ladainha de vozes e instrumentos. Saltos, giros, chutes entram em cena
retomando a amplitude de movimentos de bracos deixada de lado em Bach.
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Estes movimentos trabalham como auxiliares para o resto do corpo, como se
ficassem livres para responder a demanda daquilo que a bacia conduz e o
resto do corpo reverbera. Os quadris sdo mais utilizados do que nunca, mas
sua movimentagao nao se deixa notar isoladamente, uma vez que trabalha na
propulsao do resto do corpo e — sobretudo- na marcha dos bailarinos em cena.
A dinamica de Rodrigo Pederneiras de manter parte do elenco trabalhando no
acento musical e parte na melodia também esta presente, como sempre. Ao
final da cena os bailarinos deixam o palco em uma estranha procissao e restam

apenas as cabecas cenograficas ao som da ladainha.

CENA3

A cena seguinte € um dos mais liricos duos ja criados pelo coreégrafo. Ao som
da musica Assum Branco — uma revisdao de Wisnik para piano de Assum Preto
de Luiz Gonzaga - O par entra no proscénio, onde permanecera o tempo
inteiro. Ela veste um maié amarelo e ele apenas uma calga preta. Uma luz
trémula os coloca embaixo d’agua e a moca, de fato, parece mergulhada,
flutuando. O tempo inteiro presa pelo braco direito do par ela sobe aos céus
como se nao houvesse gravidade, lentamente, ondularmente. Derrete-se nos
bragos no parceiro e é tomada no colo encolhida, &s vezes parece nadar com
as pernas. Em contraponto a obra anterior - Bach — que prima pelos duos, este
sera o unico pas de deux importante de Parabelo.

CENA 4

Na terceira cena, 0 som de um serrote misturado com rabeca parece que trara
xaxado para o palco, mas quem entra em cena primeiro € o0 samba. Em um
passinho rebolado de bracos ondulantes os bailarinos entram em cena
despretenciosamente, em malhas vermelhas ou verde oliva, ainda cobertas
pelo tule. Aos poucos a trilha também anuncia a sincope inconfundivel do
samba, na qual Rodrigo agrega movimentos de umbigada e xaxado. Em muitos
momentos fica clara que a dindmica de cada bailarino estd sendo respeitada

em detrimento da sincronia e que a movimentagao € executada com frouxidao
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e malemoléncia, omitindo qualquer traco de esfor¢co. Os tracos de dancas

populares convivem com grands jetés, piruetas e tours chainés®".
CENA 6

A cena seguinte comeca no escuro, com 0 som de apitos € com um canto de
lavadeiras. Ao som inconfundivel deste tipo de voz feminina, que segundo tom
Zé seria ‘fanhosa, aguda, nua, de muitas dores”, pinos de luz configuram
pequenos circulos no chdo. Em cada circulo, uma mulher acocorada de frente
para o chdo, com as maos pousadas, de perfil para a platéia, novamente
lembrando sapos. A movimentacdo sera lenta, feita basicamente de
horizontaliza¢des sinuosas e ondulares, em bailarinas alternadas. Enquanto a
maioria das mulheres trabalha no plano baixo, uma ou outra mulher de pé, fara
movimentos circulares conduzidos pela bacia, muito lentos. A luz se apaga e
quando volta a acender as mulheres estardo de pé, assim com novos

elementos vestidos de vermelho.
CENA7

As cinco enormes cabecas do cenario somem apagadas. A trilha sonora leva a
platéia para o cangaco. Os bailarinos iniciam uma movimentagcdo que sera a
evolugdo da movimentacdo das mulheres na cena anterior, acrescida de
velocidade, muitos giros, xaxado e umbigada. A transicdo de faixa musical, ndo
€ sentida até que a voz de Tom Zé surge cantarolado um samba. Trés
bailarinos entram em cena se locomovendo em um movimento sinuoso do
quadril, no ritmo do samba. A musica serd feita dai em diante de muitas
camadas: surdos da marcacdo, percussao de eletrosamba vozes das
lavadeiras sampleadas e tornadas simples notas musicais. Nesta mistura de
sonoridades todos os elementos musicais aparecem corporificados em
movimentos que coabitam o palco. A linguagem coreografica de Pederneiras
ganha o dorso das maos pousados sobre os quadris, na postura do xaxado.
Um distante assovio anuncia o ritmo da Bossa Nova, esclarecido logo depois

391 . P
Movimentos de balé classico
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por um piano, coreografado para um solo de Jacqueline Gimenes, que na
época da estréia — e da filmagem- de Parabelo era a personificacdo da

maleloléncia coreografica de Rodrigo.

CENA 8

A cena seguinte comeg¢a com uma voz feminina a capela cantando a letra de
“cego com cego”. Inicialmente a cena esta vazia revelando apenas o segundo
cenario do espetaculo: um painel gigantesco com a ampliagdo de uma parede
de fotos de ex-votos envelhecidos e gastos. Duas mulheres entram em cena
pela diagonal do fundo esquerdo, fazendo uma simples movimentagdo de
pernas e com os bracos dados, entrelagcando e desentrelagando os antebracos
como cataventos. Logo atras vem um trio fazendo o mesmo caminho, e outra
dupla e em breve serdo trés trios em cena. Além deste peculiar movimento
circular de bragos, outro novo elemento aparece em cena fazendo lembrar o en
avant en arriére das quadrilhas juninas e 0 xaxado desta vez aparece quase
cru. Os figurinos mudaram para bustiés tomara que caia amarelos e calcas
amarelas ou vermelhas para as mogas, e 0s rapazes com o tronco nu e calgas
das mesmas cores, todos com uma saia calca preta transparente por cima. A
dindmica de movimentos vai encontrar nos canons as respostas para a
sobreposicao com pequena decalagem de vozes femininas cantando a letra

como ecos.

CENA9

A cena seguinte trard o forr6 de maior sucesso nos saldées paulistas na virada
do século XX. “Xique-Xique” sera revisto por Tom Zé e Wisnik e trara também
remiss0es as musicas anteriores do espetaculo. Iniciado pelo som do arrastar
de bolas de encher nos dentes e sanfona, o chdao adquire tons de terra e um
grande forré se instala no palco, com figurinos amarelos, laranja e vermelhos.
Dorso das maos pousado sobre os quadris, pares, rodopios, xote, tudo
transvisto por Rodrigo. A voz metalica inconfundivel de Arnaldo Antunes canta
agora “cego com cego” em ritmo de xaxado enquanto Rui Moreira adentra a
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cena para um solo, vestindo uma calca preta cuja estampa parece reproduzir

uma galinha d’angola — ou o pescoco de um Assum Preto*?

com amplos
movimentos de bragos que parecem asas. Logo outro passaro-homem chega
para dancar com Rui e o restante do elenco retorna aos poucos. Todos os
elementos trabalhados por Rodrigo no decorrer do espetaculo aparecem na
festa, o andamento do forr6 vai acelerando e o final do espetaculo traz a
férmula usada em “21”, Sete ou Oito Pecas e Bach: um frenesi acelerativo que
leva ao final, impactante e estatico - neste caso para a mesma posicdo do

inicio da primeira cena.

392 g .
Péssaro cujo nome real parece ser Anum Preto
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Benguelé (1998)- DESCRICAO DO ESPETACULO

Estréia em 29 de outubro de 1998 — Teatro Alfa, Sdo Paulo

Coreografia de Rodrigo Pederneiras, iluminacdo e direcdo de Paulo
Pederneiras, cenario de Fernando Velloso e Paulo Pederneiras, figurinos de

Freusa Zechmeister.

Trilha sonora especialmente composta por Jodo Bosco.

CENA 1

O espetaculo comeca na penumbra com os bailarinos em cena, divididos em
duas duplas, uma unica mulher de costas, um casal abracado e um trio
agachado no fundo da cena quase no escuro. Todos vestem malhas cor da
pele que lhes confere o ar de esculturas vivas, acentuado pela extrema lentidao
em que é executada a maior parte do movimento. Na verdade esta cena
contém quadros do espetaculo adiante, em trechos executados em tempo
muito lento, como se todo Benguelé pudesse passar diante dos olhos do
espectador em fracdes de slow motion. Aos olhos avisados aos poucos vao se
deixando ver o trabalho de maos e bragos que seria utilizado na dltima cena,
duas passagens que seriam repetidas nas travessias, 0 movimento de chute
que apareceria em muitas cenas. Os Unicos elementos que fogem dessa visao
sdo o homem e a mulher que formavam o casal abracado e agora dangam um
pas de deux ao som do magnifico violoncelo de Jaques Morelenbaum. A luz
parece fazé-los saltar da cena e em movimentos que podem lembrar o pas de
deux submerso de Parabelo mas que também trazem visdes balanchinanas.%-
com bragos muito classicos- e ainda visées do passado de Pederneiras como
em Duo (de 1987).

393 . . . o 4
Refere-se a George Balanchine, coredgrafo icone da danca neo cldssica no século XX
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CENA 2

Ainda ao som da primeira musica, uma bailarina entra em cena com a cor da
pele no tronco e calca preta, em um caminhar com o tronco abaixado sobre as
pernas. Na mudanca da musica ela estd s6 em cena e inicia uma
movimentacdo mais acelerada que traz movimentos ja conhecidos da
linguagem coreografica de Pederneiras com novas insinua¢des de dangas
populares, novas umbigadas e um passo que locomovera os bailarinos até o
fim do espetaculo, como em movimentos visto nos congados, mas com 0O
tronco para frente e os bracos soltos mamulengando para baixo. Logo outros

394
(

bailarinos entrardo em cena e o sapateado galopado da catira®™" (ou catereté)

aparece transvisto e agregado ao que ja se conhece da linguagem de Rodrigo.
CENA 3

A cena termina com a entrada de um unico bailarino com o figurino da cena
anterior. A cena escurece e ele dobra o tronco sobre as pernas, quando se
ouve a primeira chamada de um canto africano: “Benguelé!”. O samba de
Pixinguinha e Gastdo Vianna recebeu tratamento de Jodo Bosco e embora
mantivesse a letra e a linha melddica, soava agora como um canto de senzala.
O bailarino executa um solo quase ritualistico, enquanto se ouve na letra do
samba um sugestivo “vamu sarava”. Outros bailarinos juntam-se a ele, que sai
de cena deixando trés duplas trabalhando sobre a mesma movimentacao do
solo, quase o tempo todo com o tronco abaixado sobre as pernas.

CENA 4

A musica seguinte comeca ao som de violao e violdo de doze cordas e logo
recebe a batida de um pandeiro. Uma dupla entra em cena fazendo uma
coreografia leve, que inclui piruetas grands jetés, movimentos arrastados de
jongo, saltados de congados, sapateados da catira. Outro duo o sucede e logo

um coletivo trabalhara sobre a mesma movimentagao, tudo sempre misturado

394 L .
Danga folcldrica brasileira
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aos elementos da linguagem que Rodrigo ja vinha desenvolvendo desde “21”.
A cena é alegre, solta, em alguns momentos os bailarinos parecem
mamulengos humanos. Cada vez mais nota-se a liberdade da dinamica
individual, mesmo em movimentacdes coletivas e a desarticulacdo dos ombros

e cintura escapular aparece mais nitida.

CENA S5

Ao fim desta cena comeca a primeira das trés “travessias” do espetaculo.
Bailarinos entram em cena com largas calgas brancas, as mulheres com collant
cor da pele e os homens com os troncos nus. Em uma musica que lembra o
canto de trabalho dos escravos, mas que tem na voz do tenor algo que pode
remeter a outras musicalidades, bailarinos avancam de costas fazendo
movimentos sinuosos de jongo com tracos de capoeira. A cena seguinte tem
como trilha a segunda travessia na qual a capoeira ficara ainda mais presente.
Dois homens dan¢gam — ou lutam- sem desatar uma das maos. O sapateado da

catira, 0 jongo e o congado voltam junto com movimentos do candomblé.

CENA 6

A cena seguinte se passa em dois planos. Uma fila indiana de bailarinos
desfilard na plataforma cenografica que estava oculta no fundo do palco,
fazendo uma mesma movimentacao simples basicamente de marcha. O som é
agora francamente mourisco e a fila da a impressdao de infinita. Em um
segundo momento, a travessia se transporta para o palco onde ha corredores
de luz branca lateral, no terceiro momento, ela acontecera nos dois planos
simultaneamente, sendo o plano superior acima das cabecas dos bailarinos em
cena. A trilha vai mudando até adquirir a forma de um canto de trabalho
escravo e a sensagao € de uma fila humana percorrendo tempo e espaco. A
danca classica junta-se a simples marcha, convulsées de tronco do candomblé,
movimentos de luta, mas em Benguelé a mistura ndo parece homogénea. Os

bailarinos saem de cena com uma movimentacao préxima ao chao que poderia
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ser lida como escravos em fuga, enquanto na plataforma superior, a fila de

homens caminhando abaixados sobre 0s troncos continua sua passagem.

CENA7

Na cena seguinte, um canto Da Wemba, do folclore afro-cubano é entoado por
Jodo Bosco em uma cena na qual um homem fard movimentos préximos ao
chéao, entre o ritual e a capoeira, parecendo lutar com um inimigo invisivel. Em
seguida, a plataforma suspensa surgira recortada como uma linha vermelha
que atravessa todo o palco na qual bailarinos fazem outra travessia, em uma
movimentacdo semelhante a do bailarino em cena, surgindo apenas como
silhuetas negras no fundo vermelho, ora parecendo humanos agachados, ora
aracnideos. Outro rapaz sucede o primeiro no palco e faz 0 mesmo tipo de
movimentacdo rasteira. A cena termina com o palco vazio e a plataforma

suspensa inteiramente ocupada pela fila de bailarinos.

CENA S8

A préxima cena parece ser uma passagem entre a solenidade da travessia
anterior e 0 que se seguira até o fim do espetaculo. Bailarinos em conjunto —
predominantemente de homens- executardo uma coreografia com o0s
elementos que ja foram anunciados no decorrer do espetaculo: lundd,
candomblé, galopes, catira. Solos, duos e trios se sucedem, assim como
movimentos em conjunto até restar no palco um Unico casal abracado que dara

inicio a préxima cena.

CENA9

Uma composicao revista de Pixinguinha origina um samba e a voz de Jodo
Bosco surge cantando em seu peculiar dialeto, - fazendo também parte da
percussdo-, trazendo Nazareth de volta para o palco. Em duos, solos e trios
mais bem resolvidos, nos quais a danca classica aparecera mais diluida. A
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cena é alegre, saltitante, sambada, leve. A transicdo entre a solenidade e a

alegria se completa dando origem a ultima cena do espetaculo.

CENA 10

Ao som de uma sanfona tipicamente junina, os bailarinos entram em cena em
suas cavalgadas mamulengas, vestidos agora com as calcas largas brancas,
collant preto e fitas de cetim colorido que se cruzam na altura do peito em uma
revisdo da indumentaria dos congados. Estas mesmas fitas aparecem
representadas no cenario listrado verticalmente, em faixas irregulares nas
cores verde, azul, amarelo e vermelho. O pano ocupa apenas a metade
superior do palco e os bailarinos se movimentam sobre o fundo negro. A cena
recebe um banho de luz que a distingue de todo o resto do espetaculo,
passado quase no escuro. Em uma sintese coreografica de toda a
movimentacao surgida no decorrer do espetaculo, os bailarinos compdem em
cena uma festa do interior, ao som de musicas populares como “carreiro bebe”
e “tarantd”, cantados com sotaque mineiro. Solos, duos e grupos tomam o
espaco cénico com velocidade e amplitude, trazendo uma dinamica
peculiarmente vigorosa. Novos elementos como uma desarticulacdo dos
punhos e coordenacado de cabeca juntam-se ao galope que vinha sendo feito
soltamente desde o inicio do espetaculo. Elementos coreograficos de Rodrigo
Pederneiras reaparecem travestidos de negritude. A cena termina como em
Nazareth, com apenas um casal em cena, ela no colo dele, sentada e

escorregada como boneca de piche.



