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E com imensa alegria que escrevo estas linhas. E uma pitada de
orgulho também, jd que tive a oportunidade de participar das ban-
cas de qualificacdo e de defesa da dissertagdo de Marina Magalhaes
no Centro de Letras e Artes da UNIRIO e, a partir de entdo, venho
acompanhando sua trajetéria académica com apreco.

Sem duvida a parceria autoral entre Marina e sua orientadora no
mestrado Joana Ribeiro é das mais proficuas, gerando um material
inédito de valor imensurdvel.

Grupo Teatro do Movimento - um gesto expressivo de Klauss e Angel

Vianna na danga brasileira resulta de longa e minuciosa pesquisa que
resgata um momento de grande ebuli¢do na danca contemporanea
brasileira, que, por sinal, ainda dava os seus primeiros passos, que
s vieram a ser verdadeiramente consolidados no Rio de Janeiro ao
longo da década de 1990.

E interessante observar como as autoras, em sua abordagem,
conciliam o minucioso rigor histérico do texto com ousadas refle-
x0es e correlagdes, como € o caso da andlise dos titulos dos espetd-
culos, relacionadas ao Sistema Laban de Anélise do Movimento. H4
também a busca de uma interdisciplinaridade através das Artes Vi-
suais, o que ndo s6 é bem-vindo para o campo da danga como tam-
bém cria um universo proficuo entre as artes. Além disso, hd que
se destacar a originalidade formal em que o texto é apresentado,
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como “atos-capitulos”, o que desde o inicio aguga a curiosidade e a
imaginacdo do leitor, que imediatamente se vé transportado para o
mundo da danga.

Ao longo do texto, ao detalhar os cursos de Anatomia — Gesto
Somadtico, Miusica — Gesto-Som, e Dancas Folcldricas Brasileiras —
Gesto e Cultura —, ministrados por renomados professores-artistas
convidados pelos integrantes do Grupo Teatro do Movimento, ha
informagdes preciosas sobre como o modo de investir em formacao
é capaz de trazer uma valiosa contribui¢do para a criacdo de uma
linguagem cénica de grupo.

Assim, ao ouvir tanto a fala dos bailarinos quanto a dos criado-
res dessa linguagem, o leitor percebe que os “Vianna” certamente
tinham uma viséo a frente do seu tempo e que, como nos lembra o
proprio texto,”Dangar € poesia”.

Rio de Janeiro, fevereiro de 2019.
Giselle Ruiz
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De maneira crescente, os estudos p6s-graduados em danga apre-
sentam-se com método, rigor e paixdo. Amplia-se o escopo de in-
vestigacdo deste campo, colocando-se a pesquisa brasileira, por
meio de sua qualidade e diversidade, em destaque no mapa acadé-
mico nacional e internacional.

Para a ampliacdo destes contornos, sobretudo nos estudos his-
téricos, cada pesquisador ndo pode se furtar a uma dupla tarefa:
amealhar fontes primdrias — em bravos esforcos de documentar
um terreno imenso de realiza¢des — e, a partir dos documentos,
urdir escopos e métodos, em busca de epistemes de fato diversas e
em confronto com a fortuna critica ja consolidada.

Nestes processos temos ainda muito a fazer. Como o muito que
nos apresentam Marina Campos Magalhdes e Joana Ribeiro da Silva
Tavares em Grupo Teatro do Movimento - um gesto expressivo de Klauss
e Angel Vianna na danga brasileira, publicado a partir de pesquisa aca-
démica a se espraiar a partir e por sobre temas da danga nossa.

Tendo como foco o Grupo Teatro do Movimento — GTM, funda-
do e dirigido pelos mestres Angel e Klauss Vianna —, o livro refaz a
histéria desta companhia, apontando rastros anteriores e posterio-
res a sua trajetoria.

Sinalizados por um sumdrio que traduz, em elegante escolha
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metodoldgica, os temas abordados, temos um “prélogo”, “primei-
ro, segundo e terceiro atos”, dois “intervalos” e uma “coda” (as con-
siderac¢des finais), os leitores tendo acesso aos contetidos como se
estivessem frente a uma producdo de danga, a histéria do grupo
considerada como um espetdculo, na verdade obra da arte de uma
geracdo, capitaneada por dois de seus fundamentais representantes.

Sob esta organizacdo alinham-se contexto histérico e historiogra-
fico, espetdculos da e para a companhia, sua metodologia de pesqui-
sa, cursos, manifestos e propostas, num encadeamento de discurso/
narrativa sobre a danga que serd precioso para nossos estudos.

Particularmente, hd que se destacar dois momentos deste livro-
-pesquisa-espetadculo: seu “prélogo” e seu “terceiro ato”, que arti-
culados jogam luz sobre vetores dum mesmo contexto da arte do
Brasil: a ditadura militar e os tempos da contracultura. No prélogo
apresenta-se o periodo da fundacdo do GTM em plena ditadura mi-
litar, arrolando-se acontecimentos da origem da danga moderna/
contemporanea do Brasil.

No “terceiro ato” apresentam-se suas propostas-manifesto por
“uma danga brasileira” e os processos/procedimentos de criagdo-
-formacgdo criados e convocados pelo grupo, ancorados na cons-
trugdo de um corpo-sujeito para intérpretes que ndo somente co-
nhecam /investiguem / percebam sua corporalidade, mas também a
vida cotidiana por onde trafegam, partilhando os mesmos contex-
tos cénicos-culturais.

Passados mais de quarenta anos de tanta histéria, as perguntas
fundantes destas questdes seguem encarnadas na experiéncia da
danga, ainda que delas nem todos tenham a devida consciéncia. Co-
nhecer o grupo de Klauss e Angel Vianna deve nutrir novas gera-
¢Oes de artistas por memdrias recolocadas na cena atual. Este livro
é territério desta experiéncia e, a0 mesmo tempo, espessa linha de
passe para uma atualizagdo do muito ja feito na danga do Brasil.

Sao Paulo, fevereiro de 2019.
Cassia Navas
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lntrodugdo

O Grupo Teatro do Movimento (GTM) foi idealizado pelo casal
Klauss e Angel Vianna, sob a diregdo geral de Angel Vianna, rece-
bendo colaboragio de outros coredgrafos como Oscar Araiz (1940-)},
Lourdes Bastos (1927-)?, Lola Brikman® e José Possi Neto (1947-).
O GTM pode ser considerado uma das primeiras companhias de
pesquisa em danga moderna/contemporanea com subvengéo esta-
tal no Rio de Janeiro (TAVARES et al.: 2010a, 2010b, 2013), destaca-
-se tanto pelo ineditismo de seus processos de criagdo quanto pela
abordagem ética e estética de seu trabalho.

Criado em 1976, o grupo desenvolveu, ao longo de sua trajeté-
ria, 11 obras coreogréficas: Dominio Piiblico (1976), de Oscar Araiz;
Coragoes Futuristas (1976), Luiza Porto (1976) e Eterna (1977), de Lour-

1. Oscar Araiz é argentino, coreégrafo e diretor. Formou sua prépria companhia de danga em 1964, em
Buenos Aires, e desde entdao colaborou com importantes grupos, sendo diretor do Ballet del Teatro San
Martin (de 1968 a 1971), do Grand Théatre de Geneve (de 1980 a 1988), do Ballet Contempordneo del Teatro San
Martin (de 1990 a 1997) e do Teatro Argentino de La Plata (de 2002 a 2003).

2. Lourdes Bastos, professora, coredgrafa e diretora, coordenou o ensino de danga moderna na Escola
de Dangas Cldssicas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, na década de 1970, sendo responsével pela
consolidagdo do ensino da danga moderna nessa escola. Nos anos de 1980, fundou o Studio e a Companhia
Lourdes Bastos.

3. Lola Brikman é argentina, professora e pesquisadora. Pioneira no campo da expressao corporal, fundou
o Instituto Superior de Formacion Artistica del Centro de Educacion Corporal, onde criou a disciplina de Expres-
sdo Corporal e as especializagdes em Arte, Satide e Educagao e Arte na Diversidade. Fundou também o
Centro de Educacion Cporpoml Lola Brikman e dirige a Fundacién Arte y Movimiento.

4. José Possi Neto é diretor e encenador. Coordenou a Escola de Teatro da Universidade Federal da Bahia
na década de 1970 e, atualmente, dedica-se principalmente a diregao de espetdculos musicais e de danga-
-teatro, pelos quais jd recebeu iniimeros prémios.
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des Bastos; Pulsagdes (1976), de Lola Brikman; Improviso (1976) de
Graciela Figueroa; Animus (1977) e O Filho do Rei (1978), de Michel
Robin; Mal Aria Ba! (1978), de José Possi Neto; Passagem (1978), de
Mariana Vidal e Construgdo (1978), de Angel Vianna. E, desde o seu
primeiro trabalho, ja é possivel apontar caracteristicas de uma in-
cipiente danga contemporanea carioca, como a pesquisa de movi-
mento e a busca por uma nova linguagem artistica.

No GTM, a improvisagdo foi utilizada como procedimento téc-
nico, coreografico e cénico, ampliando tanto as possibilidades de
movimento, quanto contribuindo para o incremento de uma nova
forma de compreensdo da danca. Alinhado a esse pensamento, os
coredgrafos que colaboraram com o grupo operavam de modo inu-
sual para a época, estimulando os bailarinos na criagdo e improvisa-
¢do para, posteriormente, selecionar as melhores cenas.

As 11 coreografias supracitadas foram constantemente orquestra-
das em diferentes montagens do Grupo Teatro do Movimento, como
por exemplo: os espetdculos Movimento e Forma (1976) e Forma e Espa-
¢0 (1976), apresentados no Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de
Janeiro; o espetdculo homoénimo Dominio Piiblico (1978), apresentado
no Teatro Galpao em Sao Paulo; além de Idedtica (1978), Painel (1978)
e Esboco (1978), apresentados na Sala Funarte no Rio de Janeiro.

Afora as obras coreograficas, o intuito de elaborar uma nova lin-
guagem artistica instigou o Grupo Teatro do Movimento a realiza-
¢do do projeto-pesquisa Significado e fungio de uma linguagem gestual
e sua conotagdo no campo da danga (1977-1978). Pode-se dizer que, pela
primeira vez no Rio de Janeiro, um grupo de vanguarda recebeu
uma subvencdo estatal para implementar uma pesquisa tedrico-
-prética na drea da danga. O projeto pretendia fazer uma anélise das
escolas e profissionais de danga e movimento, com enfoque sobre a
ltdica infantil e o gestual cotidiano, a fim de fomentar a investiga-
¢do sobre a danca brasileira — e retomar uma pesquisa iniciada pelo
casal Vianna na década de 1950, em Belo Horizonte.

Diferentemente de um corpo de baile homogéneo, comum nas
companhias de danca da época, no Grupo Teatro do Movimento ha-
via pessoas de todos os tipos fisicos — gordas, magras, altas, baixas
—, a Unica exigéncia era que fossem capazes de criar. Os 19 baila-
rinos/artistas que fizeram parte do grupo, em diferentes momen-
tos, conforme documentos pesquisados, foram: Débora (Debby)
Growald, Dolores Fernandes, Leonardo Jaime (Leo Jaime), Lucia
Cordeiro, Lucia Corréa, Luciana Baiochi Hugues, Maria do Socor-
ro Fonseca, Mariana Muniz, Mariana Vidal, Michel Robin, Moema
Correa, Patricia Hungria (Patricia Hoffbauer), Paulo Contier, Paulo
Guinot, Regina Vaz e Silvia Caminada, a uruguaia Graciela Figue-
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roa e os argentinos Jean Paul Rajzman e Roberto Giovanetti.

Na segunda metade da década de 1970, no Rio de Janeiro, come-
caram a surgir algumas iniciativas no campo das politicas culturais
para a danga, através das quais o GTM obteve significativa sub-
vencdo para a sua genealogia e continuidade. Dentre elas, o Pacote
Cultural, o Projeto Danga, o Projeto Palco sobre Rodas e o Primeiro
Ciclo de Danga Contemporanea. Outras parcerias também foram
de grande importancia para a manutengédo e subsisténcia do grupo,
como a estabelecida com o Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio
de Janeiro, e com os Encontros de Danga organizados por Rainer
Vianna (1958-1995)°.

A escolha da temdtica deste livro teve como principal motivagdo
o pioneirismo do Grupo Teatro do Movimento bem como de seus
idealizadores. Klauss e Angel Vianna comegaram a dangar em Belo
Horizonte no Ballet de Minas Gerais®, com o professor Carlos Leite’,
no final da década de 1940. Juntos fundaram, na década seguinte,
sua primeira escola e companhia de danca na capital mineira, res-
pectivamente, a Escola e o Ballet Klauss Vianna, marco inicial da
multidisciplinaridade e da sua pesquisa sobre a danga brasileira. Na
década de 1960, mudaram-se para o Rio de Janeiro, cidade onde se
aproximaram do teatro a partir do trabalho de preparagéo corporal
para atores. Os Vianna influenciaram toda uma geragéao de artistas,
coredgrafos e pesquisadores com sua investigacdo sobre o gesto e
seu conhecimento sobre o corpo e 0 movimento.

E visivel que a produgdo bibliogrédfica sobre a obra do casal
Vianna vem se avolumando nos dltimos anos, desde o livro A dan-
¢a (VIANNA: [1990], 2005)%. Nesse interim, a trajetoria profissional
de Angel Vianna foi analisada sob trés aspectos principais: o tera-
péutico (IMBASSAIL: 2006; RESENDE: 2008), o pedagégico (RA-
MOQOS: 2007; SALDANHA: 2009; TAVARES: 2009; TEIXEIRA: 1998,
2000, 2008) e o artistico (MAGALHAES: 2018; POPPE: 2015; TRA-
JANO: 2011). Sobre os dois primeiros, encontram-se mais publica-
¢Oes, ao passo que seu trabalho artistico, assim como o de Klauss
Vianna, ainda merece maior contemplagdo. Sobre a trajetéria/obra

5. Rainer Vianna, filho do casal Angel e Klauss Vianna, seguiu os passos dos pais tornando-se bailarino
e coredgrafo atuante na cena da danga contemporanea carioca e paulista principalmente nas décadas de
1980 e 1990.

6. O Ballet de Minas Gerais foi criado em 1948, em Belo Horizonte, pelo professor Carlos Leite, convidado
pelo Diretério Central dos Estudantes da Universidade Federal de Minas Gerais a fundar uma escola de
danca na cidade. Ao longo dos anos, apés sucessivas mudangas, transformou-se na atual Companhia de
Danga do Paldcio das Artes.

7. Carlos Leite (1914-1995), natural de Porto Alegre, formou-se com Maria Olenewa. Dancou no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, no Ballet da Juventude e, entre outros, no Ballet Original Russo. Carlos Leite
teve importante atuagdo na drea da danca belo-horizontina, onde fundou a Escola de Danga Ballet de Mi-
nas Gerais, incorporada posteriormente pelo Centro de Formagao Artistica da Fundagao Clévis Salgado.

8. Em agosto de 1990 Klauss Vianna langou o livro A danga, pela Editora Siciliano (Rio de Janeiro), reu-
nindo anotagdes colhidas ao longo das suas experiéncias no estudo do corpo e do movimento, entrevistas
feitas por Ana Francisca Ponzio e Luiz Pellegrini, que foram compiladas pelo jornalista Marco Antonio de
Carva?ha O livro foi reeditado em 2005, pela Editora Summus (Sdo Paul}())), com a revisdo geral/apresen-
tagdo de Angel Vianna e prefdcio de Neide Neves.
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de Klauss Vianna, destaca-se tanto o enfoque pedagégico (ALVA-
RENGA: 2009; LAZLO: 2018; LOBO, NAVAS: 2003; MILLER: 2007;
MILLER, NEVES: 2013; NEVES: 2008; QUEIROZ: 2011), quanto o
artistico (ALVARENGA: 2002, 2010; AQUINO: 1993; NAVAS: 1992;
TAVARES: 2010). Acrescentam-se duas biografias — que tratam
da vida/obra de Angel Vianna — tragadas por Ana Vitéria Freire
(2005) e Juliana Costa Ribeiro (2018).

Com a abertura da Faculdade Angel Vianna, em 2001°, deflagrou-
-se a produgdo de uma série de monografias e artigos de conclusao
de curso, posteriormente enriquecidos pelos cursos'® de Pés-Gra-
duacgdo Lato Sensu da mesma instituicao, e pela Pés-Graduacdo
em Técnica Klauss Vianna'!, da Pontificia Universidade Catdlica de
Sao Paulo. Entretanto, especificamente no que concerne ao Grupo
Teatro do Movimento, as referéncias bibliogrdficas sdo, em geral,
escassas. Em Freire (2005), Ribeiro (2018) e Ramos (2007), encon-
tra-se um primeiro levantamento sobre a obra do GTM. O Grupo
de Pesquisa Artes do Movimento'? abordou o tema em trés* arti-
gos, atualiza¢cdes da Homenagem ao Grupo Teatro do Movimento,
langada no II Engrupedancga, em 2009. Cerbino e Brum (2013), no
livro Movimento da danga carioca — companhias e Grupos de 1936 a 2013,
tragam um histérico resumido do grupo. Outras publica¢des citam
o Grupo Teatro do Movimento, como é o caso de Aquino (2005) e
Ruiz (2013a, 2013b).

Sem duvida, a reconstrucdo histérica tem uma importante fun-
¢do na preservagao da memoria e no desenvolvimento das socieda-
des. Narrar uma histéria parte da necessidade de comunicar, mas
também da intencdo de que esse conhecimento permanega vivo ao
longo do tempo. Atualmente a historiografia j4 ndo entende mais
a histéria como sendo essencialmente uma descri¢dao dos fatos tais
como aconteceram. Os historiadores contemporaneos consideram a
histéria um discurso/narrativa sobre um outro discurso/narrativa
que é construido pela e dentro da linguagem, ou seja, uma represen-
tagdo — como postula Roger Chartier (1991): uma imagem presente
de um objeto ausente.

9. A Faculdade Angel Vianna iniciou suas atividades em janeiro de 2001, com os cursos de Bacharelado e
Licenciatura Plena em Danga.

10. Em 2005, a Faculdade Angel Vianna iniciou uma parceria com a UFBA e langou a Pés-Graduagao Lato
Sensu em Estudos Contempordneos em Danga. Desde entdo, a FAV vem ampliando a oferta de cursos de P6s-
-Graduagdo que atualmente comportam os cursos: Terapia através do Movimento; Preparacio Corporal nas Ar-
tes Cénicas; Metodologia Angel Vianna; Sistema Laban/Bartenieff ; Corpo, Educagio e Diferengas; e Dangas de Salio.

11. Em 2012, a PUC-SP comegou a oferecer a P6s-Graduagdo Lato Sensu em Técnica Klauss Vianna coor-
denada pela professora Neide Neves.

12. O Grupo de Pesquisa Artes do Movimento foi criado oficialmente em 2000, pelas professoras doutoras
Enamar Ramos e Nara Keiserman, com o intuito de reunir os pesquisadores das dreas de Danga e Expres-
sao Corporal da Escola de Teatro da UNIRIO e promover o debate académico entre os pesquisadores e a
classe artistica.

13. Respectivamente: (1) Homenagem ao Grupo Teatro do Movimento, no I ENGRUPEDANCA (2010); (2)

Grupo Teatro do Movimento: uma proposta de pesquisa em danga, em O Percevejo Online (2010); (3) Grupo Teatro
do Movimento, em Tavares e Keiserman (2013).
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Ahistoriograﬁa da danca deve considerar ainda que a danga, como
processo histérico, ocorre no corpo e na cena por ela estabelecida. De
acordo com Cerbino (2007), a prépria danga é o melhor meio para co-
nhecé-la, ou seja, a coleta, selecdo e interpretacdo de documentos du-
rante a (re)construgdo da histéria da danca requer este entendimento.
Dessa forma, a presente andlise da trajetéria do Grupo Teatro do Mo-
vimento intencionou compreender seus processos criativos, técnicos
e formativos. Espera-se que essa narrativa, esse discurso sobre o real,
seja um convite para nos movermos através do tempo e espago, nas
memorias e histdrias da construgdo da danga brasileira.

Sobre o sumario

A trajetéria do Grupo Teatro do Movimento € apresentada neste
livro como um processo artistico por um prélogo e trés atos, em que
cada “ato” se refere a um aspecto dessa criagdo, contribuindo com a
reconstrucdo desse percurso.

No Prélogo desenha-se um breve panorama cultural do Brasil
nas décadas de 1960 e 1970, que configura o contexto no qual surgiu
o Grupo Teatro do Movimento. Contém um resumo histérico das
politicas culturais que beneficiaram o GTM. A se¢do mapeia as ori-
gens do Grupo Teatro do Movimento, em que se destacam a Gera-
¢do Complemento, a Escola e o Ballet Klauss Vianna, além do Gru-
po Brincadeiras — antecessor do GTM —, e do Centro de Pesquisa
Corporal Arte e Educagao™.

Primeiro Ato — Dialogos Possiveis — estd dividido em dois
subcapitulos que analisam: as obras dos coredgrafos convidados
para atuar no GTM e os espetdculos resultantes. No primeiro — As
Obras Coreogréficas — serdo apresentados os coredgrafos convi-
dados e os trabalhos desenvolvidos por eles: Oscar Araiz (Dominio
Piiblico), Lourdes Bastos (Luiza Porto; Coracdes Futuristas e Eterna),
Lola Brikman (Pulsagdes) e José Possi Neto (Mal Aria Ba!). Os solos
dos bailarinos — Graciela Figueroa, Michel Robin e Mariana Vidal
— serdo vistos em conjunto. O segundo subcapitulo — Os Espe-
tdculos — enfocard as trés montagens: Movimento e Forma, Forma e
Espaco e Dominio Piiblico, criadas a partir da orquestragdo das obras
analisadas anteriormente.

Segundo Ato — Por uma nova linguagem cénica — abordard o

projeto-pesquisa Significado e fungdo de uma linguagem gestual e sua

14. O Centro de Pesquisa Corporal Arte e Educagéo foi fundado por Angel, Klauss Vianna e Thereza
D’Aquino em 1975, com cursos livres na drea do movimento, danca e expresséo corporal. Situado inicial-
mente em Botafogo, ficou conhecido como Corredor Cultural — por ser uma casa cortada por um corredor
que dava acesso as salas de aula, tornando-se uma referéncia de troca artistica e intelectual. Sediou o Grupo
Brincadeiras e o Grupo Teatro do Movimento e, a partir de 1983, passou a se chamar Centro de Estudos do
Movimento e Artes — Espaco Novo. Rebatizado de Escola Angel Vianna, em 1985, abriga também a Facul-
dade Angel Vianna desde 2001.
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conotagdo no campo da danga, desenvolvido durante o biénio de 1977
e 1978, com o objetivo de pesquisar a danga brasileira. O capitulo
divide-se em trés subcapitulos. O primeiro — Preparando o Terreno
— investiga a etapa preparatéria do projeto, em que foram ofere-
cidos aos bailarinos cursos com o objetivo de prepara-los para as
fases seguintes. O segundo — Pesquisa de Campo — dedica-se as
pesquisas in loco feitas pelos bailarinos-pesquisadores: a primeira,
referente as escolas de danga ou movimento, visava compreender a
formagdo dos bailarinos e professores de danca, enquanto a segun-
da, realizada em locais diversos, focava os jogos e as brincadeiras
infantis e sua relagdo com a gestualidade e a cultura brasileira. O
terceiro subcapitulo — Os Espetdculos — aborda o que foi denomi-
nado como “resultado” artistico do projeto, abrangendo as monta-
gens: Ideética (1978), Painel (1978) e Esbogo (1978).

Terceiro Ato — Dangar é poesia — divide-se em trés subcapi-
tulos que examinam: a danga brasileira realizada pelo Grupo Tea-
tro do Movimento; os procedimentos técnicos utilizados; e a ulti-
ma obra do GTM, Construgdo. O primeiro — A Danca Brasileira do
GTM: a Danca de Klauss e Angel Vianna — discute o conceito de
“danga brasileira”, através da andlise das obras coreogréficas dos
Vianna, em contraponto ao trabalho realizado pelo Grupo Teatro
do Movimento. O subcapitulo — Procedimentos Técnicos: “todo
mundo pode dangar” — se detém no trabalho corporal realizado
nas aulas de expressao corporal, utilizado como processo formativo
pelo GTM. Finalmente, o subcapitulo — Construgio (1978) — Angel
Vianna: a “arte da existéncia” — apresenta a dltima obra do GTM,
dirigida por Angel Vianna, que pode ser considerada como metéafo-
ra tanto no que diz respeito ao processo formativo quanto a estética
do grupo.

Os Intervalos (no final do primeiro e do segundo capitulos) e as
Consideragdes Finais — Coda'® — trazem reflexdes sobre a trajeto-
ria do Grupo Teatro do Movimento. O labirinto formado por esses
“atos-capitulos” serd ainda amparado pelos Anexos, com a crono-
logia e as fichas técnicas das obras e espetdculos.

15. A Coda em um espetculo de danga é normalmente o trecho final da apresentagdo em que sao de-
monstrados, de forma resumida, os principais trechos contidos na obra. A musica também utiliza essa
nomenclatura que traduzida do italiano significa “cauda”.
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UM CONTEXTO POLITICO-CYLTURAL

O Brasil das décadas de 1960 e 1970 vivia sob um regime de di-
tadura militar que se iniciou com um golpe de Estado em 1964, no
qual Jodao Goulart foi deposto da Presidéncia da Reptiblica — que
pelos préximos 20 anos ficaria a cargo de militares (somente em
1985 outro civil assumiria o cargo). Se por um lado vivia-se um mo-
mento de repressao politica e censura violentas, por outro — talvez
como uma vdlvula de escape e/ou como um movimento de pro-
testo e resisténcia — nesse periodo afloraram diversas realiza¢des
artisticas e intelectuais. O contexto politico, econdmico e social de-
sencadeou uma série de criticas aos valores da cultura moderna e da
classe média, o que, atrelado a necessidade de criar novas formas de
viver, diferentes meios de experimentar e perceber a arte — que por
sua vez incitaram outras concepgdes sobre o corpo —, parecem ter
influenciado os movimentos que surgiram em sequéncia.

Nessa época, articulava-se no pais uma arte com grande foco po-
litico — por exemplo, as Cangdes de Protesto, que denunciavam fatos
politicos; o Teatro de Arena e o Grupo Opinido que, através do expe-
rimentalismo, buscavam criar um foco de resisténcia ao governo;
o Cinema Novo, que nessa fase trazia uma reflexdo sobre a histéria
politica nacional; e o Cinema Marginal, que mostrava a realidade en-
frentada pelo pafs misturada ao sarcasmo e ao grotesco. Ao mesmo
tempo, a musica da Jovem Guarda era acusada de alienagdo por ndo
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se envolver nas questdes politicas e o Tropicalismo acreditava na arte
por si mesma como experiéncia revoluciondria. Por sua vez, o Teatro
de Revista misturava danga, circo, teatro e a musica, visando um tipo
de entretenimento para o grande publico, herdeiro de uma tendén-
cia'® carioca que remontava ao século XIX.

Apesar da violéncia e do medo espalhados pelo regime ditato-
rial, o governo iniciou uma campanha ufanista que propagava a
imagem de um Brasil inexistente, da alegria exuberante, do samba
e da generosidade. O terror e o medo eram anestesiados pelo ima-
gindrio do pais tricampedo no futebol, o pafs tropical, das mulatas
e do carnaval. As questdes sobre a “brasilidade” se tornaram um
tema recorrente nas obras dos artistas dessa e da geragdo seguinte.

Em 1968, o entdo presidente general Costa e Silva decretou o ato
institucional n°5, inaugurando o momento mais duro da ditadura
no Brasil. Entre as principais determinagdes do AI-5, que concedia
ao regime militar poderes quase absolutos, estava a imposi¢do da
censura prévia aos meios de comunicagdo e cultura, o que, por sua
vez, impeliu os artistas a buscar novas formas de se expressar e se
comunicar de modo a driblar a censura.

Nesse contexto despontou um novo tipo de trabalho corporal,
denominado na época de expressdo corporal, que valorizava os pro-
cessos de autoconhecimento e da liberdade de expressao. No Rio de
Janeiro, Klauss e Angel Vianna se destacaram na proposigao desse
método, tendo como ressonancia o trabalho das argentinas Maria
Fux, Patricia Stokoe e Lola Brikman. E possivel afirmar que a ex-
pressdo corporal teve um boom na década de 1970, espalhando-se
por todo pais com rapidez, sendo absorvida por outras dreas artisti-
cas, como o teatro, a musica e a educacio fisica, contribuindo com as
novas linguagens que surgiam como resisténcia a ditadura militar
(TAVARES: 2010).

No que se refere a danca cénica no pais nota-se que hd uma gran-
de proliferagdo de grupos e companhias de danga, bem como um
importante movimento em diregdo a sua profissionalizacdo. A Fun-
dacdo Nacional das Artes (Funarte)" foi criada em 1975, com a fun-
cao de fomentar as atividades artisticas no pais. Em 1979, institui-
-se 0 Conselho Brasileiro da Danga (CBDD), vinculado ao Conseil
International de la Danse (CIDD)/Unesco — entidade que visava
tratar de todas as formas de danga no mundo, mantendo relacao
constante com a Unesco. Helba Nogueira, juntamente com outros

16. A primeira apresentagao do género musical remete a montagem da revista As Surpresas do Sr. José da
Piedade, de Justiniano de Figueiredo Novaes, em 1859, no Gindsio Dramatico (TAVARES, KEISERMAN:
2013).

17. A Funarte foi criada em 1975, pelo ministro Ney Braga, com a finalidade de promover atividades cul-
turais em todo o Brasil. Em 1990, as institui¢des culturais foram extintas pelo entdo presidente Fernando
Collor. Entretanto, em dezembro do mesmo ano, foi criado o Instituto Brasileiro de Arte e Cultura, que
englobava a Funarte, a Fundacen e a Fundagédo do Cinema Brasileiro.
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profissionais, fundaram a Associagdo Profissional dos Profissionais
da Danga (APPD), da qual foi dirigente até 1997. Em 1985, a APPD
se transformou no Sindidanga-R] (hoje Sindicato dos Profissionais
de Danca — SPDRY]), responsdvel por sindicalizar os profissionais da
drea, o que até entdo era atribuicdo exclusiva do Sindicato dos Ar-
tistas e Técnicos de Espetdculo — Sated-R].

Pode-se destacar, na década de 1970, o surgimento de algumas
companhias de danga que se tornaram referéncias para as décadas
seguintes, tais como: Ballet Stagium'®, Cisne Negro'®, Grupo Experi-
mental de Danga® e o Teatro Galpdo?!, em Sao Paulo; o TransForma
Grupo Experimental®”, a Cia de Danga do Paldcio das Artes® e o
Grupo Corpo*, em Belo Horizonte; o Balé Armorial do Nordeste®,
em Recife, dentre outras.

No cendrio carioca, nomes como Maria Olenewa (1896-1965)%,
Eugenia Feodorova (1923-1995)¥, Tatiana Leskova (1922-)* e Dalal
Achcar®, ao lado do Theatro Municipal® do Rio de Janeiro, marca-

ram a cidade com a estética cldssica, desde a primeira metade do
18. O Ballet Stagium foi criado em 1971 pela htiingara Marika Gidali e o brasileiro Décio Otero. Nas déca-
das de 1970-1980, apresentou-se “como um porta-voz da lucidez”, em um pais silenciado pela ditadura e
pelo )medo (KATZ: 1994). A companhia é considerada um marco na danca moderna brasileira (MUNDIM:
2013).

19. A Cisne Negro foi fundada em 1977, em Sao Paulo, por Hulda Bittencourt, uma das discipulas paulis-
tas de Maria Olenewa, com um elenco inicial formado por alunas de sua escola e estudantes da Faculdade
de Educagéo Fisica da USP. Atualmente é dirigida por Hulda e Dany Bittencourt.

20. O Grupo Experimental de Danca (1977-1981) foi criado por Penha de Souza, em Sao Paulo, e teve
grande influéncia da técnica de Martha Graham.

21. O Teatro Galpao (1974-1981) foi idealizado cFor Marilena Ansaldi, inaugurando a danga-teatro na ca-
pital paulista, na qual buscava-se encontrar a identidade brasileira na criagao artistica e a autonomia em
relagao as técnicas estrangeiras.

22. O TransForma Grupo Experimental (1971-1988) foi criado por Marilene Martins (ex-aluna de Klauss
Vianna), em Belo Horizonte, com uma proposta de trabalho que partia da diversidade, aproximando o
cotidiano e o estudo dos gestos e da danca.

23. A Cia de Danca do Paldcio das Artes (1971) incorporava integrantes do Ballet de Minas Gerais e da
Escola de Danga, ambos dirigidos pelo professor Carlos Leite. Foi institucionalizada pela Fundagao Clévis
Salgado e é a primeira companhia de danga estatal de Minas Gerais.

24. O Grupo Corpo foi criado em 1975, tornando-se mais tarde um dos maiores representantes da danca
brasileira no Brasil e no exterior. Concebido no nticleo da familia Pederneiras, desenvolve uma pesquisa de
linguagem sobre a danga brasileira na apropriacdo do vocabuldrio da técnica cldssica.

25. O Balé Armorial do Nordeste (1975-1976), idealizado por Ariano Suassuna em associa¢do com a bailari-
na Fldvia Barros, do Grupo de Balé de Recife, intencionava imprimir os conceitos do Movimento Armorial
na danga.

26. A russa Maria Olenewa esteve no Brasil pela primeira vez em 1918, em turné com a companhia de
danca de Anna Pavlova. Radicou-se no Rio de Janeiro alguns anos depois e, em 1927, fundou a primeira
escola oficial de danga cénica do pafs, a Escola de Dangas Cldssicas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro.

27. A russa Eugenia Feodorova radicou-se no Brasil em 1954, a convite de Dalal Achcar para ser mestre
coredgrafa da Cgompanhia Ballet do Rio de Janeiro. Criou a Fundagao Brasileira de Ballet (FBB) em 1961,
cujo estatuto previa a promogao de uma academia ou escola de danga cldssica e a criagdo de um corpo de
baile brasileiro.

28. Tatiana Leskova, francesa de ascendéncia russa, naturalizou-se brasileira e aqui mora desde 1944. As-
sumiu a dire¢do do corpo de baile do Theatro Municipal pela primeira vez em 1950. Em 1952 fundou sua
prépria escola em Copacabana. O Esttidio de Dona Tania, como ficou conhecido, apesar do foco na danca
cldssica, foi um local importante na propagacao da prética de Expressao Corporal.

29. Dalal Achcar é um nome relevante na popularizagio do balé cldssico na cidade. Criou em 1956 o Ballet
do Rio de Janeiro e a Associagdo de Ballet do Rio de Janeiro (ABR]). Diretora da Fundagdo Theatro Munici-
pal ao longo de duas gestdes — de 1983 a 1986 e de 1991 a 1994 —, também foi responsdvel pela introdugao
do método RAD (Royal Academy of Dancing) em 1969, que acabou se disseminando pelo pais.

30. A Escola de Dangas Cldssicas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, atual Escola Estadual de Danga
Maria Olenewa, data de 1927, fundada por Olenewa, foi a primeira escola oficial de danga cénica no pais.
Dessa escola surgiu o primeiro corpo de baile oficial, em 1936.
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século XX. Na segunda metade, entretanto, outras dangas comega-
ram a despontar, distinguindo-se a dangca moderna da russa Nina
Verchinina (1910-1995)* e um estilo que ficou conhecido como jazz,
de influéncia norte-americana, que marcou os palcos do Teatro de
Revista na ocasiao.

O jazz ganhou evidéncia no Brasil, em especial no Rio de Janeiro,
na década de 1950 (MUNDIM: 2013). Alguns nomes se destacaram,
como: Marly Tavares, Vilma Vernon, Lennie Dale e seu grupo Dzi
Croquettes e, um pouco depois, em 1981, Carlota Portella, com o
Grupo Vacilou Dangou, e Regina Sauer, com o grupo Nés da Danga.
O grupo Dzi Croquettes foi criado em 1972, liderado por Lennie
Dale e seu companheiro Ciro Barcelos. Composto por 13 rapazes,
realizavam espetdculos de grande humor, alegria e espirito liber-
tdrio, tornando-se um acontecimento singular nos palcos cariocas
(MUNDIM: 2013). O grupo, que se apresentava desde 1972 em ses-
sOes lotadas, foi suspenso pela censura em 1974. Apesar de conse-
guir retomar a temporada e excursionar com grande sucesso pela
Europa, os Dzi Croquettes fizeram suas tltimas apresentacdes no
ano de 1976.

Ainda na década de 1970, no Rio de Janeiro, além do Teatro de
Revista e do corpo de baile do Theatro Municipal, pode-se ressal-
tar trés grupos de danga cénica representativos da época: o Grupo
Construcdo Teatral de Danca, o Noves Fora e o Grupo Coringa.

O Grupo Construgdo Teatral de Danga foi fundado em 1976 por
Gerry Maretzky e atuou, no cendrio de uma incipiente danga con-
temporadnea carioca, até 1979. Maretzky convidava bailarinos de
destaque em companhias de danga norte-americana para ministra-
rem cursos aos seus bailarinos, como foi o caso de Rob Exposito e
Bill Groves, da Companhia Alwin Nikolais, de Nova Iorque (RUIZ:
2013Db). Participaram desse grupo, dentre outros, os bailarinos: Alui-
sio Flores, Jonas Dalbeck, Leila Nobre, Mariangela Mascaratti, Nad-
ja Miranda, Romdrio Poupheri, Vera Lopes; e os musicos Jacques
Morelembaum e Mauro Senise.

O Noves Fora surgiu em 1978, organizado por Suzana Braga, que
na época jd escrevia criticas de danga para o Jornal do Brasil. Par-
ticiparam desse grupo os bailarinos: Andrea Lima, Ana Elizabeth
Gomez, César Cataldi, Cristina Garcia, Elia de Paiva, Helena Brito,
Heloisa Couto, Isabel Torres, Liicia Alvez, Maria Cristina Muniz,
Maria Fernanda Lins, Riva Blanche, Rosane Costa e Sonia Destri. O
Noves Fora, juntamente com o Construgao Teatral e o GTM, foram
0s primeiros grupos contemplados em um edital de subvengao para

31. Nina Verchinina, de origem russa, chegou ao Rio de Janeiro em 1954 e, apesar de sua formagao emi-
nentemente cldssica, idealizou e organizou uma técnica de danga moderna, situada na esfera da danca
expressionista. Na década de 1950 criou seu préprio grupo/escola, influenciando toda uma geragdo de
bailarinos e coredgrafos.
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montagem de espetdculos, no Primeiro Ciclo de Danga Contempo-
ranea, em 1978.

O Grupo Coringa®, criado em 1977 pela uruguaia Graciela Figue-
roa (1944-) — que veio ao Rio de Janeiro inicialmente para dangar
junto ao Grupo Teatro do Movimento —, desenvolvia um trabalho
de danga-teatro marcado por experimentacdo e ousadia. Configu-
rou-se como uma referéncia na danga contemporanea carioca (CER-
BINO e BRUM: 2013; RUIZ: 2013b) e manteve-se ativo até aproxi-
madamente 1986, apesar de oficialmente extinto apenas em 2001. O
grupo reuniu artistas de formacgdes diversificadas. Além da prépria
Graciela Figueroa, outros bailarinos do Grupo Teatro do Movimen-
to migraram para o Grupo Coringa, como Debby Growald, Dolores
Fernandes, Mariana Muniz, Michel Robin, Patricia Hungria e Re-
gina Vaz. A eles se juntaram, dentre outros, Beth Martins, Deborah
Colker, Débora Frichman, Guto Macedo, Jodo Carlos Ramos, Leila
Nobre, Vera Lopes e Vanda Jacques, que posteriormente formariam
suas proprias companhias.

Vale salientar que nessa época, no Rio de Janeiro, a politica pu-
blica para a danga limitava-se essencialmente ao apoio a realiza¢oes
de mostras, encontros ou festivais. Beatriz Cerbino e Leonel Brum
(2013) afirmam que esses encontros tinham como objetivo prin-
cipal oferecer uma oportunidade aos artistas de mostrarem suas
composigdes para o publico e contribuiram de forma decisiva para
o desenvolvimento e transformacdo da danca na cidade. Cerbino
e Brum (2013) ainda destacam a importancia do casal Vianna na
transformacdo do cendrio carioca de danga, além de formar toda
uma geracao de danca contemporanea que viria a seguir, como Ale-
xandre Franco, Duda Maia, Esther Weitzman, Frederico Paredes,
Gustavo Cirfaco, Henrique Schiiller, Jodo Saldanha, Mdrcia Rubin,
Maria Alice Poppe, Paulo Caldas, Paulo Mantuano, Teresa Taque-
chel, entre outros.

Mais especificamente sobre a Zona Sul do Rio de Janeiro, a pes-
quisadora Giselle Ruiz (2013b) sugere que essa regido, em 1977,
seria como a heterotopia® de uma geragao: um espago real que si-
multaneamente refletia e contestava a sociedade. Havia um cenéd-
rio propicio e articulado de uma explosédo criativa, que ao mesmo
tempo tencionava derrubar tabus e questionar conceitos formais.
Ruiz (2013b, p. 43) acredita que inaugurava-se no Rio de Janeiro um

32. Sobre o Grupo Coringa e Graciela Figueroa, ver Ruiz (2013b).

33. O conceito de heterotopia foi proposto por Michel Foucault no livro Des espaces autres, publicado em
1967. De acordo com o autor, existem vdrios tipos de heterotopias, que provavelmente seriam encontradas
em qualcﬁer civilizagdo ou cultura, caracterizando-se como espagos ou lugares que funcionam em condi-
¢des ndo hegemonicas. As heterotopias seriam “lugares reais, lugares efetivos, lugares que sdo desenhados
na prépria instituicdo da sociedade e que sdo espécies de contra-alocagdes, espécies de utopias efetivamen-
te realizadas, nas quais as alocagdes reais, todas as outras alocagdes reais que podem ser encontradas no
interior da cultura, sdo simultaneamente representadas, contestadas e invertidas; espécies de lugares que
estdo fora de todos os lugares, embora sejam efetivamente localizéveis” (FOUCAULT: 2013, p. 115-116).
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momento de livre escolha, mais desordenado e ousado, “de rompi-
mento com antigos valores, num espago mistico de desacordo, local
de um verdadeiro renascimento artistico”.

De acordo com Ruiz (2013b) e Tavares et al. (2013), havia uma
grande semelhanca entre o que acontecia no Rio de Janeiro nessa
época e o ambiente que se dava em Nova lorque, no bairro de Gre-
enwich Village*. Nesse local, mais exatamente na Judson Memorial
Church, surgiu o Judson Dance Theater (1962-1964), um coletivo
de danca que contava com bailarinos, misicos e artistas visuais os
quais inauguraram a danga pds-moderna norte-americana. Consi-
deradas as devidas proporcdes e diferencas, esses dois ambientes
(Nova lorque, na primeira metade da década de 1960, e o Rio de Ja-
neiro, da segunda metade da década de 1970) apresentavam grande
afinidade: além de caracterizados como movimentos de resisténcia
politica, também se assemelhavam na sua procura por novas for-
mas de expressdo artistica através do transito entre a cultura e a arte
e das transformacoes dos valores sociais.

A emergeéncia desse movimento artistico e cultural no Rio de Ja-
neiro deve-se em parte as politicas culturais que comegaram a des-
pontar nesse momento histdrico, possibilitando tanto o surgimento
de grupos e companhias quanto sua manutengdo e permanéncia. A
seguir, serd apresentado um breve histérico da institucionalizagao
da politica cultural no Brasil para, em seguida, analisar aquelas que
possibilitaram a existéncia do Grupo Teatro do Movimento.

AS POLITICAS CULTURAIS PARA DANGA: 0 QUE TORNOY POSSIVEL A GENE-
SE E A PERMANENCIA DO GRUPO TEATRO DO MOMIMENTO

Politicas culturais podem ser compreendidas como um conjunto
de intervencdes de diversos agentes (o Estado, pessoas ou grupos)
no campo cultural, com finalidades intrinsecas a drea. De acordo com
Lia Calabre (2007), a institucionalizac¢do da politica cultural é uma
caracteristica dos tempos atuais. Até entdo, o que se observava eram
relacdes entre os campos da politica e da arte gerando atos isolados.

Pode-se dizer que, no pais, a primeira intervencdo estatal no
campo da politica cultural se deu nos anos de 1930, no governo de
Getulio Vargas. Na gestdo do ministro de Educacao e Satide, Gusta-
vo Capanema (de 1934 a 1945), foram criados diversos érgdos cultu-
rais importantes, como o Servi¢o do Patrimonio Histérico e Artisti-
co Nacional (Sphan), o Instituto Nacional do Livro (INL), o Servigo
Nacional do Teatro (SNT), o Instituto Nacional da Mtsica INM) e o
Instituto Nacional de Cinema Educativo (Ince).

34. Ver Bannes (1993, 1999).
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No periodo seguinte, entre 1945 e 1964, o Estado ndo promoveu
agOes diretas no campo da cultura. Algumas institui¢des privadas
e grupos receberam aporte financeiro do Estado (como o Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, o Museu de Arte de Sdo Paulo, a
Fundagdo Bienal e o Grupo de Teatro Brasileiro de Comédia), mas
isso ndo se configurou como uma politica publica de financiamento
ou manutengdo.

Com a instauragdo do governo militar, em 1964, o Estado assu-
miu maior controle da producao cultural no pais. Em 1966, foi insti-
tuido o Conselho Federal de Cultura (CFC), composto por membros
indicados pelo presidente da Reptiblica, com o intuito de recuperar
as institui¢des nacionais. Uma de suas atribui¢des era analisar os
pedidos de verba ao Ministério de Educacao e Cultura (MEC), cria-
do em 1953. Durante muito tempo, de acordo com Calabre (2007), a
estrutura desse ministério esteve voltada para a drea da educagao,
sendo criado somente em 1970 o Departamento de Assuntos Cultu-
rais (DAC), através do decreto 66.967.

No governo do presidente Médici (1969-1974), foi elaborado o
Plano de A¢do Cultural (PAC), lancado em 1973, com a meta de im-
plantar um calenddrio de eventos culturais financiados pelo Estado,
promovendo espetdculos nas dreas de musica, teatro, circo, folclore
e cinema.

No governo do Presidente Geisel (1974-1978), na gestdo do mi-
nistro de Educagdo e Cultura Ney Braga, houve um fortalecimento
da drea cultural com a criacdo de érgaos estatais, como o Conselho
Nacional de Direito Autoral (CNDA), o Conselho Nacional de Ci-
nema, a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro e a Fundagao
Nacional de Arte (Funarte). Esse processo de institucionaliza¢do do
campo da cultura na década de 1970 néo se restringiu ao nivel fede-
ral — o ndmero de secretarias de cultura e de conselhos de cultura
de estados e municipios também cresceu.

A Funarte, instituida em 1975 pela lei 6.312 como 6rgao da entdo
Secretaria de Cultura do Ministério da Educagdo e Cultura, tinha
como objetivo promover, incentivar e amparar, em todo o territ6-
rio nacional, a préatica, o desenvolvimento e a difusdo de atividades
artisticas. Até entdo, observa-se que ndo havia referéncia direta a
danga (tanto em relagdo aos 6rgdos criados pelos governos federal,
estaduais ou municipais, quanto no que concerne as diretrizes do
Plano de A¢édo Cultural). De acordo com Guimaraes (2010), somente
em 1976, através do Servigo Nacional do Teatro, a dancga foi reco-
nhecida no ambito das politicas publicas para as artes.

Na década de 1970, no Rio de Janeiro, através da Funarte, do
SNT e da Secretaria de Educagdo, algumas iniciativas comegaram a
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despontar no campo da danga. Dentre elas, serdo examinados qua-
tro projetos dos quais o Grupo Teatro do Movimento participou: o
Projeto Pacote Cultural, o Projeto Danga, o Projeto Palco Sobre Ro-
das e o Primeiro Ciclo de Danca Contemporanea.

O programa de circulagdo de espetdculos Pacote Cultural foi uma
iniciativa do Departamento de Cultura da Secretaria de Educagao e
Cultura do Estado do Rio de Janeiro, cuja primeira edi¢do data de
margo de 1976. Os “pacotes culturais” eram blocos de atividades ar-
tistico-culturais das dreas de musica, cinema, teatro e artes plasticas,
que eram levados em conjunto a determinados municipios. Entre os
primeiros municipios contemplados estavam as cidades de Porci-
uncula, Natividade, Bom Jesus de Itabapoana, Itaperuna e Lage do
Muriaé. As apresenta¢des eram realizadas em escolas de primeiro e
segundo graus®, além de centros universitarios. O projeto teve mais
duas edig¢des, respectivamente em 1977 e 1978.

O Grupo Teatro do Movimento esteve nas duas primeiras edi-
¢des do projeto, em 1976 e 1977. Efetivamente, o GTM foi formado
a partir do convite do entdo diretor Paulo Afonso Grisolli* a Angel
Vianna para participar desse projeto pioneiro. Na ocasido, o core6-
grafo Oscar Araiz foi convidado por Klauss e Angel Vianna para a
criagdo de Dominio Piiblico. O Pacote Cultural ndo previa a presenca
de grupos de danga — as dreas contempladas foram mdsica, cine-
ma, teatro e artes plasticas. Portanto, acredita-se que o Grupo Teatro
do Movimento tenha sido um dos primeiros grupos de danga a re-
ceber subvengdo estatal no Rio de Janeiro, através desse programa.

O grupo apresentou as obras Dominio Piiblico, Luiza Porto, Pulsa-
coes e Coragdes Futuristas em suas turnés® pelo interior fluminense.
As apresentagdes aconteceram entre junho e agosto de 1976 e em
junho e dezembro de 1977 (ver figuras 1 e 2). Em algumas cidades
realizaram-se até duas apresentag¢des por dia, em locais diferentes.

De acordo com reportagem do Jornal do Brasil de Mara Caballe-
ro (31/03/1979), em 1976, foram realizados 911 eventos em 64 mu-
nicipios do interior fluminense, com investimento total de 1 milh&o
e 900 mil cruzeiros®; em 1977, tem-se o apice de realizacdo do proje-
to, com 1.166 eventos em 64 municipios e investimento de 4 milhdes

35. Atualmente o sistema de educagdo brasileiro considera a divisdo entre educagdo bdsica (ensino
primdrio/fundamental e ensino secundario/médio) e ensino superior (graduagao e pés-graduagdo).

36. Paulo Afonso Grisolli (1934-2004), diretor e autor de teatro e televisdo, foi diretor geral do Departa-
mento de Cultura da Secretaria de Educacdo e Cultura do Estado do Rio de Janeiro entre os anos 1975 e
1979. No ano de 1975 houve a fusdo entre os estados da Guanabara e o do Rio de Janeiro. A cidade do
Rio de Janeiro voltou a ser a capital fluminense. Este fato pode estar associado a variagao de termos, entre
Secretaria do Estado ou do Municipio, encontrados nos documentos da época.

37. As apresentagdes aconteceram nas seguintes cidades, em ordem cronoldgica, em 1976: Nova Iguagu,
Duque de Caxias, Resende, Barra Mansa, Volta Redonda, Rio Claro, Piraf, Barra do Piraf, Rio das Flores,
Niterdi, Bangu, Rio de Janeiro, Sdo Domingos, Sao Gongalo; e, em 1977, nas cidades de: Muriaé, Itaperuna,
Porcitincula, Natividade, Miracema, Rio de Janeiro, Nova Friburgo, Duas Barras e Bom Jardim.

38. A conversdo da moeda vigente na época (cruzeiro) para a moeda atual (real) néo revela uma tradugéo
equipardvel em termos de valores, jd que desde a década de 1970 até os dias atuais, o Brasil passou por
uma série de mudangas de moedas utilizadas como controle da inflag&o.
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e 300 mil cruzeiros; e, em 1978, na tdltima realizagdo do programa,
os nimeros estdo em queda, com 531 eventos em 51 municipios e
investimento de 1 milh&o e 23 mil cruzeiros. Apesar de sua impor-
tancia, o projeto s6 teve trés edi¢bes anuais, tendo sua tltima reali-
zagdo em 1978.

O segundo projeto do qual o Grupo Teatro do Movimento par-
ticipou, denominado Projeto Danga, foi um programa de difusdo
cultural do Departamento Geral de Cultura da Secretaria Municipal
de Educagdo da Prefeitura do Rio de Janeiro. O projeto® objetivava
levar a escola e a comunidade a linguagem da danca cldssica e mo-
derna, para motivar futuras plateias e despertar o interesse profis-
sional. As apresentacdes eram realizadas em escolas — especifica-
mente para os estudantes de sétima e oitava séries — e na comuni-
dade — em locais de condigdes socioecondmicas carentes, de nivel
cultural heterogéneo e atingiam ampla faixa etdria.

Este projeto, concebido no ano de 1975, realizou quase 60 espe-
taculos entre 1976 e 1978. De acordo com o material® da prépria
Secretaria Municipal de Educacdo e Cultura, em 1976, foram rea-
lizados 11 espetdculos em locais como clubes, cassino e planetdrio;
em 1977, foram apresentados 16 espetadculos (desses, 13 para alunos
da sétima e oitava séries) em escolas, clubes e Sesc; e em 1978, foram
apresentados 32 espetdculos para alunos da sétima e oitava séries e
nove espetdculos para a comunidade, em locais como Instituto de
Educagdo, Grémio Procépio Ferreira, Teatro Arthur Azevedo e Fu-
nabem, além de clubes, escolas e Sesc.

O Grupo Teatro do Movimento participou desse projeto ao lado
de outros* grupos, como o Construgdo Teatral da Danca, de Gerry
Maretzky, o corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de Janei-
ro e o Ballet Dalal Achcar. Da mesma forma como ocorreu com o
Pacote Cultural, novamente, um projeto de interesse para o desen-
volvimento da danga carioca foi dissolvido apds trés anos de sua
implementagdo, ndo estabelecendo uma continuidade de politicas e
agoes culturais no Estado.

Palco Sobre Rodas, o terceiro projeto, foi um programa de apoio
idealizado pelo Departamento Geral de Cultura com o objetivo de
levar uma programacdo cultural integrada de teatro, danca e mu-
sica a locais com acesso limitado. Dada a concentracdo de teatros e
casas de shows no Centro e na Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro,

39. SECRETARIA MUNICIPAL DE EDUCACAO E CULTURA. Departamento Geral de Cultura. Projeto
Danga. Rio de Janeiro, [19797?].

40. Ibidem.

41. Os grupos selecionados para participar do Projeto Danga em 1976 foram: Grupo de Balé do Notre
Dame, Academia Rio, Escola de Musica e Arte Dramatica da Guanabara, Academia de Mdusica Mario
Mascarenhas, Grupo de Balé do Cassino Bangu, Grupo de Danga do IE de Campo Grande, Grupo Gerry
Maretzky, Grupo de Balé do Luso Brasileiro e Escola de Mtsica e Arte de Madureira. Em 1977, partici-
param os grupos: Escolas de Danca do Ineart, Dancar, Grupo Construcao Teatral, Academia Rio, Ballet
Dalal Achcar e o Grupo Teatro do Movimento.
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0 programa visava reduzir as distancias que mantinham outras co-
munidades afastadas do convivio com as manifesta¢des artisticas.
Criado em marco de 1975, influenciado por experiéncias america-
nas e europeias, o projeto dedicou-se no ano seguinte a construcao
de uma unidade mével (tipo palco e concha actistica, montada em
um semirreboque de dois eixos), através de financiamento privado
e do Estado.

O primeiro espetdculo do Palco Sobre Rodas aconteceu em 26
de marco de 1977, na Praga Filomena Carlos Magno. Na ocasido,
foi apresentada a pega infantil “A Betoneira ndo é de brincadeira”,
pelo Teatro Cataflor do CEMCG, além dos “Grandes Fantoches”, do
Teatro do Gibi e da Banda Carioca. A programagao do Palco sobre
Rodas envolvia cinco horas seguidas de espetdculos (comegava com
uma “sensibilizagdo lidica” do publico presente, seguindo com pe-
cas de teatro infantil, teatro adulto e danga, finalizando com uma
apresenta¢ao de musica popular) que eram levados aos sdbados a
locais** previamente determinados. Nos intervalos entre os espeta-
culos apresentavam-se nimeros circenses, pantomima e médgica.

A participacdo® do Grupo Teatro do Movimento no Projeto Pal-
co Sobre Rodas se deu em setembro e outubro de 1978. De acordo
com o material* da Secretaria Municipal de Educacdo e Cultura,
nos anos de 1977 e 1978, o Palco sobre Rodas teria patrocinado 350
espetdculos em 43 bairros do interior fluminense, estimando a par-
ticipagdo de 515 artistas e 310 mil espectadores. A expressdao “Palco
sobre Rodas” foi retomada intimeras vezes nas décadas seguintes
em projetos de formatos diferentes, de distintas iniciativas. Mesmo
com tantos retornos, aqui também ndo se observa uma continui-
dade de acdo politica ja que, a cada novo formato, uma nova abor-
dagem e estratégia foram adotadas, funcionando, na pratica, como
varios projetos diferentes com 0 mesmo nome.

Em 1978, na gestdo de Orlando Miranda, o Servigo Nacional do
Teatro elaborou um texto intitulado “Servi¢o Nacional do Teatro no
Campo da Danga”, reconhecendo a danga, em aspectos da sua di-
versidade, no d&mbito dos processos organizados de incentivo pu-
blico (GUIMARAES: 2010). Segundo o texto, trés linhas norteariam
as acdes do SNT: (1) o apoio financeiro a atividade profissional; (2)

42. O Projeto Palco sobre Rodas visitou os seguintes bairros cariocas, nos anos de 1977 e 1978: Padre Mi-
guel, Vicente de Carvalho, Engenho da Rainha, Del Castilho, Oswaldo Cruz, Cidade de Deus, Cordovil,
Bonsucesso, Realengo, Bangu, Acari, Villa Kennedy, Bras de Pina, Jacarepagud, Ilha do Governador, Santa
Cruz, Campo Grande, Senador Camard, Cascadura, Deodoro, Villa Militar, Lins de Vasconcelos, Gardénia
Azul, Inhoaiba, Anchieta, Marechal Hermes, Caju, Santo Cristo, Maria da Graga, Taquara, Largo do Anil,
Bento Ribeiro, Madureira, Irajd, Vila Alianca, Cavalcanti, Pedra de Guaratiba, Gavea, Botafogo, Barros
Filho, Olaria e Santa Teresa.

43. As apresentacdes se deram no Conjunto Habitacional da Policia Militar, em Olaria; Conjunto Habita-
cional Vila Alianga, em Bangu; Conjunto Habitacional Agua Branca, em Realengo; Conjunto Habitacional
Presidente Médici, em Bonsucesso e Conjunto Habitacional Senador Camard, em Santa Cruz.

44. SECRETARIA MUNICIPAL DE EDUCACAO E CULTURA. Departamento Geral de Cultura. Projeto
Palco sobre Rodas. Rio de Janeiro, [19797?].
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a orientacdo e recursos destinados a formac&o de artistas e técnicos;
(3) a formagao de plateia. Dentre as agdes efetivadas, foram langa-
dos editais regulamentando o patrocinio de montagens e o “Pro-
jeto Meméria da Danga”, como uma agdo patrimonialista de pre-
servagdo da memoria. Além disso, reconhecendo a importancia das
manifestagdes de cardter experimental, foi dado apoio ao Primeiro
Ciclo de Danga Contemporanea, ao Concurso® e a Oficina Nacional
de Danga Contemporanea“.

O Primeiro Ciclo de Dan¢a Contemporanea teve lugar no Teatro
Cacilda Becker, entre 03 de julho e 28 de agosto de 1978, numa par-
ceria entre 0 SNT, o DAC e a Funarte. Os ciclos de Danca Contem-
poranea foram realizados durante quatro anos consecutivos e en-
volveram, entre outros, artistas como Angel, Klauss e Rainer Vian-
na, Graciela Figueroa, Gerry Maretzky, Ruth Rachou, Suzana Braga,
Victor Navarro e Gilda Murray. O Ciclo de Danga Contemporanea,
juntamente com outros festivais e mostras coreogrdficas, marcaram
o percurso da danca contemporanea carioca. Esses eventos torna-
ram-se uma das poucas oportunidades de compartilhamento de
trabalhos, informacgoes e pesquisas.

O Grupo Teatro do Movimento apresentou-se com Mal Aria Ba!.
Na realidade, o GTM teve subvengao estatal para montagem des-
sa obra, ao lado do grupo Noves Fora e do Construgdo Teatral de
Danga. Pela primeira vez no Rio de Janeiro, grupos considerados
de vanguarda receberam subvencao para auxilio de montagem de
espetdculos (BRAGA: 21/08/1978). Também marcaram presenca no
Primeiro Ciclo: o Grupo Coringa, de Graciela Figueroa, com o es-
petdculo Conta um Conto; o Construcdo Teatral de Danga, de Gerry
Maretzky, com os espetdculos Fantasia e Toque II, ambos com mtisica
de Villa-Lobos; e o grupo Noves Fora, dirigido por Suzana Braga,
com os espetdculos Membrana e Passagem, ambos com musica de
Guilherme Vaz.

No Segundo Ciclo de Danca Contemporanea, realizado no Te-
atro do Banco Nacional de Habitacio (BNH) e no Teatro Cacilda
Becker, entre os dias 05 de setembro e 30 de outubro de 1979, o Gru-
po TransForma de Belo Horizonte apresentou o espetdculo Terreno
Baldio, dirigido por Angel Vianna. Os entdo ex-bailarinos do Grupo
Teatro do Movimento participaram desse ciclo com trabalhos de
autoria propria ou em composi¢des com o Grupo Coringa: Patricia
Hungria com Solo, com coreografia sua e musica de Patrick Mora-

45. O Concurso Nacional de Danga Contemporanea, realizado na Bahia nos anos de 1977 a 1979, recebeu
apoio da Funarte através de recursos destinados a realizagdo de atividades culturais nas universidades
federais, ndo se caracterizando como uma agao de fomento especificamente para danga.

46. Oficina Nacional de Danga Contemporanea foi uma variante do Concurso Nacional de Danga Contem-
porénea realizado na Bahia nos anos de 1980 a 1997. Também teve apoio da Funarte através de recursos
destinados a realizacdo de atividades culturais nas universidades federais, ndo se caracterizando como
uma agdo de fomento especificamente para danca.
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es; Moema Correa com Caleidoscopio; Mariana Muniz com Revide;
Michel Robin com Gnomo Cigano e Agua e Vento (o dltimo com a
participacdo de Regina Vaz); Licia Cordeiro com Anistia, com a par-
ticipacdo especial de Mariana Muniz e Regina Vaz; além de Graciela
Figueroa, com o trabalho denominado Solo.

Os ciclos de Danca Contemporanea atingiram seu dpice em sua
terceira edicdo, realizada no Teatro Tereza Rachel, entre 03 de se-
tembro e 02 de novembro de 1980. Com o patrocinio do SNT, Seac,
MEC e apoio do Sated-R] e Adacerj, o Terceiro Ciclo de Danca Con-
temporanea contou com a participagao de 27 grupos de varios esta-
dos brasileiros, em um total de 45 apresentagdes. Paralelamente aos
espetdculos, o ciclo promoveu palestras, mostras de filmes, cursos
de aperfeicoamento e venda de livros. Dentre outros, participaram
desse ciclo: Rainer Vianna com Reflexdes Poéticas de uma Mdo Deses-
perada, com coreografia e direcdo de Klauss Vianna; o Grupo Co-
ringa, com Translagdo e Solo; o Grupo Construcdo Teatral de Danga,
com Momento; a Cia Atores-Bailarinos, de Regina Miranda, com He-
liogdbalo, o Anarquista Coroado; a Cia Cisne Negro, de Sdo Paulo; e o
Balé Popular de Recife, de Pernambuco.

Apesar da importancia desse festival, o Ciclo de Danca Contem-
poranea teve sua udltima edigdo em 1981, realizada entre 30 de se-
tembro e 01 de novembro, com a participagdo de oito grupos e o
patrocinio do Ministério de Educacdo e Cultura, da Secretaria Es-
tadual de Cultura do Rio de Janeiro e do SNT. Pode-se citar outros
festivais que contribuiram com o desenvolvimento inicial da danga
contemporanea carioca, ja que se configuraram enquanto importan-
te oportunidade de troca nesse meio artistico, como os Encontros de
Danga realizados por Rainer Vianna, a Mostra de Novos Coreégra-
fos* e a mostra “Deixa eu Dangar”*.

O Grupo Teatro do Movimento participou dos Encontros de
Danca de Rainer Vianna. Apesar do projeto ndo ter recebido ne-
nhum tipo de suporte ou subvengao estatal, ainda assim, os encon-
tros devem ser analisados do ponto de vista das politicas culturais
com iniciativa privada.

Rainer Vianna, filho do casal Klauss e Angel Vianna, formou-se
na escola dos pais, absorvendo o conhecimento artistico tanto em
sala de aula quanto fora dela: “minha formacéao é de banheiro, sala,
cozinha, de casa mesmo — cresci ouvindo meus pais falarem de
danga e corpo” (R.VIANNA apud MILLER: 2007, p. 44). Entre os
anos de 1975 e 1980, foi professor de danga contemporanea do Cen-
tro de Pesquisa Corporal Arte e Educacdo, e, em 1983, abriu sua

47. A “Mostra de Novos Coredgrafos” foi iniciada em 1984 no Rio de Janeiro.

48. A mostra “Deixa eu Dangar”, organizada em 1989 por companhias independentes de danga no Rio de
Janeiro, reuniu uma nova geragao de artistas que contribuiu de forma decisiva para a construgdo da danga
contemporanea carioca na década de 1990.
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proépria escola ao lado da esposa Neide Neves, o Centro de Danga
Livre de Botafogo, no Rio de Janeiro. Foi um dos responséveis pela
iniciativa de sistematizagdo da Técnica Klauss Vianna, registrada
posteriormente por Miller (2007). Dois anos mais tarde, fundou a
Escola Klauss Vianna, na capital paulista, com o objetivo de formar
profissionais em danga com énfase nessa técnica.

Rainer Vianna tornou-se uma referéncia e um dos pioneiros na
idealizacdo e participagdo de encontros de danga contemporanea,
como as mostras “Deixa Eu Dangar”, “Dangando o Sete”, “Dancgan-
do na Corda Bamba” e “Danga que se Danga”, que aconteceram no
periodo de 1977 a 1989, nos seguintes locais: Parque Lage, Teatro
Glaucio Gil, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Circo Voa-
dor, Teatro Cacilda Becker e Teatro Tereza Raquel.

Os Encontros de Danga® foram concebidos por Rainer Vianna
no ano de 1977 e tinham como principal objetivo incentivar o inter-
cambio de pesquisas e trabalhos de grupos que manifestavam uma
preocupacao com a realidade brasileira. Rainer almejava integrar os
bailarinos e criadores em danga — dissolvendo o clima competitivo
devido ao mercado restrito e com poucas oportunidades —, além
de incentivar a formagédo de plateia para a danca contemporanea. A
repercussdo dos Encontros de Danca, sem fins lucrativos, foi uma
surpresa devido ao nimero significativo de publico atingido, che-
gando a reunir mais de 400 espectadores por encontro.

O Grupo Teatro do Movimento participou da terceira e quarta
edigdes dos Encontros de Danga. No Terceiro Encontro foram apre-
sentadas as obras Improviso (solo de Graciela Figueroa) e Coragdes
Futuristas (coreografia de Lourdes Bastos). No Quarto Encontro®,
além das obras do evento anterior, o grupo apresentou Luiza Por-
to e Eterna (ambos de Lourdes Bastos); e Dominio P1iblico (de Oscar
Araiz). No Quinto Encontro de Dancga, Angel e Klauss Vianna fo-
ram convidados a participar de uma mesa redonda, que finalizava a
mostra, ao lado de Gerry Maretzky, Lourdes Bastos e Lydia Costalat.

Nessa época, a maioria dos grupos e companhias de danga apre-
sentava tragcos comuns com relacgdo a estrutura de funcionamento e
sobrevivéncia, como a auséncia de um apoio continuo, o que fazia
com que os integrantes ndo recebessem remuneracdo permanente.
O interesse em fazer danga e a entrega pessoal do elenco configura-
ram as bases para a manutengdo desses grupos, conferindo as com-
panhias um cardter amador.

De acordo com Guimardes (2010), os apoios sistemadticos que

49. O primeiro, segundo e terceiro encontros foram realizados no Teatro Gléria (R]), respectivamente, em
09, 16 e 23 de maio de 1977. O Quarto Encontro aconteceu no Teatro Glducio Gil, em 06 de junho de 1977,
e 0 Quinto Encontro foi sediado pelo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 27 de junho de 1977.

50. O elenco participante foi composto por Jean Paul Rajzman, Lucia*, Luciana Hugues, Graciela Figueroa,
Mariana®, Patricia Hungria, Regina Vaz, Roberto Giovanetti e Silvia Caminada (*o programa do espetdculo
ndo menciona nomes completos de todos os participantes).
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viabilizavam o funcionamento de grupos de danca, ainda que es-
cassos, so seriam efetivados a partir de 1978-1979, com a criagdo de
editais para a danga pela Funarte e outros 6rgédos locais. Observa-
-se, entretanto, que em funcdo da acdo centralizadora do SNT no
eixo Rio-Sao Paulo, o restante do pais permaneceu sem o beneficio
da maioria dessas a¢gdes. Em 1979, o Instituto Municipal de Arte e
Cultura (RioArte) foi criado com o propésito de promover e desen-
volver diferentes campos culturais como danga, artes visuais, teatro
e musica, estimulando a manutencéo e a continuidade dos grupos.
Os anos entre 1995 e 2005 sao reconhecidos como os “Anos Doura-
dos” da danga carioca, que contou com uma politica de patrocinios,
apoios e incentivos desenvolvidos pela RioArte — extinta em 2006.
Somente em 2011 a danga carioca foi contemplada com um edital es-
pecifico — o Fundo de Apoio a Danca (Fada), que teve fim em julho
de 2013. O que se percebe nos tltimos anos é que a politica da Se-
cretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro se baseia em apoio
a eventos de grande porte, na valorizagdo dos grandes produtores
ou no fomento direto as ONGs (MATOS e NUSSBAUMER: 2016).

A producdo em danga se dd de maneira imersiva e em longo pra-
zo, de forma que s6 se concretiza através de um trabalho prético
constante e de aprofundamento de saberes. O espetdculo ndo é sua
tnica finalidade. Nesse sentido, hd a necessidade fundamental de
editais e instrumentos que abarquem a manutengdo e a permanén-
cia de grupos e companhias. Ainda hoje, o que existe em termos de
financiamento para a drea da danga no Rio de Janeiro, salvo raras
excegdes, tem enfoque em projetos de curto prazo, o que impede
que as politicas culturais funcionem de modo a garantir as especifi-
cidades e demandas dessa drea.

AS ORIGENS DO GRUPO TEATRO DO MOVIMENTO: PELA CRIAGAO DE UM
BALLET BRASILEIRO

O Grupo Teatro do Movimento foi criado na segunda metade
da década de 1970, porém, observa-se que os anseios e questiona-
mentos que balizaram sua fundag¢do acompanhavam o casal Vianna
desde a década de 1950. Ao longo desse periodo, que antecede a
formagdo do GTM, o trabalho artistico e corporal dos Vianna foi
desenvolvido através de duas companhias: o Ballet Klauss Vian-
na (BKV), em Belo Horizonte, e o Grupo Brincadeiras, no Rio de
Janeiro. Nota-se que, de diferentes maneiras, o Grupo Teatro do
Movimento retoma questdes artisticas que sao notorias nesses pri-
meiros empreendimentos. Além disso, constata-se, nos dois casos, a
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existéncia de centros formativos concebidos anteriormente ou em
conjunto com essas companhias — no caso do BKV, a Escola Bal-
let Klauss Vianna, e no caso do Grupo Brincadeiras, o Centro de
Pesquisa Corporal Arte e Educagdo. Pode-se compreender que os
projetos artisticos e pedagdgicos do casal Vianna avangavam de
modo conjunto e complementar.

O Ballet Klauss Vianna foi oficializado em 1959, com alunos da
Escola Ballet Klauss Vianna — o primeiro centro de danga do casal,
concebido nos anos 1950 em Belo Horizonte. De acordo com Alva-
renga (2002), com a Escola e 0 BKV o casal péde desenvolver concei-
tos, tanto na drea artistica quanto educacional, que lancaram bases a
toda uma grande construcdo do balé moderno em Belo Horizonte.

Nessa época, o casal participava de um grupo batizado de Gera-
cdo Complemento®, cuja atmosfera intelectual e artistica repercu-
tiu tanto no BKV quanto na Escola Ballet Klauss Vianna. A Geracao
Complemento reunia jovens artistas, intelectuais e pessoas de di-
versas dreas para o intercambio de ideias e divulgacdo das novi-
dades do meio cultural, tendo como elemento agregador a busca
por uma expressao individual fundada na modernidade. Faziam
parte do grupo, além dos Vianna, o maestro Isaac Karabtchevsky e
a soprano Maria Licia Godoy; os escritores Ivan Angelo, Fernando
Gabeira, Silviano Santiago e Henfil; no teatro, Carlos Kroeber, Jonas
Bloch e Jota D’ Angelo, o critico de arte Frederico Moraes; na drea de
critica de cinema, Jacques do Prado Branddo, Cyro Siqueira e Mau-
ricio Gomes Leite; dentre outros.

Na década de 1950, havia em Belo Horizonte duas companhias
de danga: o Ballet de Minas Gerais, de Carlos Leite, pautado na for-
magdo e estética cldssica; e o Ballet Klauss Vianna, que articulava
essa estética com tendéncias de vanguarda. O BKYV foi inicialmente
inspirado pela danca cldssica, porém nao pensava o balé como uma
técnica que se findava em si mesma, utilizando-a de modo a ex-
pandi-la, permitindo uma miscigena¢do com outras artes, como a
literatura, as artes plésticas, o teatro e a musica.

Sobre a questdo da “brasilidade” na danga, Klauss Vianna publi-
cou, em 1952, o ensaio Pela criagdo de um ballet brasileiro em que tecia
reflexdes sobre 0 movimento moderno da danga no Brasil. Para K.
Vianna, naquele momento, a criagdo de um balé brasileiro ndo deve-
ria desprezar a danga académica, mas nasceria da reformulacdo da
danca cldssica engajada com as questdes regionais e nacionais. Ele
acreditava que, a exemplo do que foi feito na Russia, a combinagao
da técnica académica com elementos da cultura regional e nacional
“viriam enriquecer extremamente o ballet mundial, revelando na

51. Complemento foi também o nome da revista literdria criada pelos intelectuais vanguardistas da época,
nome retirado do poema “Galo galo”, de Ferreira Gullar. A revista funcionava como os suplementos lite-
rarios e substituiu as precedentes Edzﬁcw e Vocagio (TAVARES: 2009).
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danga o mundo da beleza e da arte brasileira” (VIANNA, 1952, n.p).

E possivel constatar que essas inquietagdes sobre a “dancga bra-
sileira” refletiram-se nos trabalhos produzidos pelo Ballet Klauss
Vianna. Dentre as pecas compostas, destaca-se O Caso do Vestido
(1955), A Cobra Grande (1955), Arabela, a Donzela e o Mito (1960) e
Marilia de Dirceu (1962), que serdo discutidas no terceiro capitulo
deste livro.

A qualidade do trabalho artistico-pedagégico dos Vianna em
Belo Horizonte ficou em evidéncia durante o Primeiro Encontro
das Escolas de Danca do Brasil®> em 1962. Na ocasido, Rolf Ge-
lewski® (1930-1988), diretor da Escola de Danga da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), convidou o casal para trabalhar na ins-
tituicdo, no primeiro, e até entdo tnico, curso de danga de nivel
superior no Brasil.

Os Vianna permaneceram por dois anos na UFBA, num ambien-
te de troca intelectual e artistica, aprofundando-se nos conheci-
mentos sobre o sistema Laban e sobre dancas e ritos “tradicionais”
(como a capoeira e o ritual do candomblé). Angel e Klauss Vianna
lecionavam na Escola de Danca e Angel também dangava no grupo
Juventude Danga, dirigido por Rolf Gelewski. Apesar da estabilidade
de um emprego ptblico, no ano seguinte ao golpe militar, em 1965,
o casal decidiu se mudar para o Rio de Janeiro para dar continuida-
de ao projeto de elaboragdo de uma danga brasileira, j4 iniciado em
Belo Horizonte.

No Rio de Janeiro, logo nos primeiros anos, Klauss e Angel Vian-
na chamaram atencdo pelo método de trabalho corporal diferen-
ciado, denominado na época de expressdo corporal, recebendo di-
versos convites para aulas, cursos e montagens teatrais. Em 1975
juntamente com Thereza D’ Aquino®, fundaram o Centro de Pes-
quisa Corporal Arte e Educagao, também conhecido como “corre-
dor cultural”, fruto da busca por “um local mais claro de expressao
corporal” (O CORPO... 15/06/1975). Desde o inicio, a escola atraia
profissionais de diversas dreas, como artistas, arquitetos, psicélogos
e fisioterapeutas interessados no aprendizado da nova linguagem
corporal. O Centro sediou o Grupo Brincadeiras, criado por Angel
Vianna em 1975, e, posteriormente, o Grupo Teatro do Movimento.

52. Paschoal Carlos Magno realizou o Primeiro Encontro das Escolas de Danca do Brasil, na Universida-
de do Parand, de 05 a 10 de setembro de 1962. O encontro reuniu 29 escolas de danca: 15 do Sudeste, 11
do Sul e trés do Nordeste. A programacao compreendeu cursos, demonstra¢des, semindrio, projegdo de
filmes e espetdculos de danga. O encontro objetivou o intercimbio nacional entre as escolas de um pais de
dimensao continental e a regulamentacdo do métier da danga no Brasil. Esta regulamentagdo ocorreu com
alei n°® 6.533, de 24 maio de 1978.

53. Rolf Gelewski, professor, coreégrafo e bailarino aleméao naturalizado brasileiro, estudou com Mary
Wigman e Mariane Volgelsang. Mudou-se para o Brasil em 1960, a convite da Universidade Federal da
Bahia, onde trabalhou até 1975, como professor, coredgrafo e diretor da Escola de Danga.

54. Thereza D’ Aquino, bailarina, pedagoga e coreo%rafa carioca, dangou com o corpo de baile do Theatro
Municipal do Rio Janeiro e fundou junto com Angel e Klauss Vianna o Centro de Pesquisa Corporal Arte
e Educagdo, em 1975.
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O Grupo Brincadeiras pode ser considerado o precursor, ou o
“pré-movimento”, do GTM. O pré-movimento, segundo Hubert
Godard (2002), em sua andlise sobre o gesto e a percepcdo, seria
uma atitude em relacdo ao peso e a gravidade que existe antes mes-
mo de se iniciar 0 movimento, mas que produz a carga expressiva
do movimento que serd executado. Considerar o Grupo Brinca-
deiras como o pré-movimento do GTM ¢ afirmar que, mesmo se
tratando de grupos diferentes, com abordagem e estética préprias,
o fundamento desse tltimo se inicia no primeiro. Durante os anos
anteriores, Angel Vianna coreografou®™ os espetaculos de final de
ano da escola de Tatiana Leskova, mas, com o Grupo Brincadeiras,
retomou suas experimentagdes artisticas com o propésito de criagdo
de um balé brasileiro. Além disso, com o Grupo Brincadeiras apa-
recem alguns elementos que serdo aprofundados com o GTM, tais
como a improvisagdo como procedimento de pesquisa e a busca por
uma nova linguagem cénica.

0 GRYPO BRINCADEIRAS (1975) - O PRE-MOVIMENTO: “FAZER GENTE QUE
PENSA QUE NAO DANGA, DANCAR">

Angel Vianna (2010) conta que a principal motivagdo para a cria-
cao desse grupo foi o desenvolvimento do lado artistico dos alu-
nos que frequentavam suas aulas, potencializando a descoberta da
danca tanto individualmente quanto em grupo. Sua intengdo “era
fazer gente que pensa que ndo danca, dangar” (A.VIANNA: 2010).
Com o grupo, desenvolveu a obra homonima Brincadeira em parce-
ria com a coredgrafa americana Beverly Crook” e direcdo musical
de Luis Antonio Perez.

Como o contato com o publico é parte indispensavel a forma-
cao de um artista, Angel Vianna levou o Grupo Brincadeiras a se
apresentar em locais diversos, como pracas ptblicas, escolas de pri-
meiro e segundo graus, manicomios judicidrios, presidios e outros
espagos do municipio do Rio de Janeiro. Enquanto estudantes da
escola de Tatiana Leskova, estes bailarinos tinham suas apresenta-
¢Oes restritas aos espetdculos de final de ano, coreografados pelos
professores da escola. Com o Grupo Brincadeiras, o contato com a
plateia foi ampliado, levando os artistas a locais ptblicos e lugares

que abrigavam a pesquisa, ainda incipiente.

55. Em 1968, Angel Vianna coreografou Procissdo de Nossa Senhora dos Navegantes, apresentado no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro, em 09 e 12 de dezembro. Em 1971, A. Vianna coreografou O Circo, com todo
o elenco da escola, no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 07 de dezembro. Coreografou ainda XPTO
ou 0 que vai pelo mundo, com todo o elenco da escola, no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 07 de
dezembro de 1974.

56. A.Vianna (2010).

57. Beverly Crook, professora e coredgrafa norte-americana, ministrava aulas de danga moderna no Cen-
tro de Pesquisa Corporal Arte e Educagdo, em 1975, além de colaborar artisticamente com Angel Vianna
na obra Brincadeira.
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Dentre esses locais, apresentaram-se na Casa das Palmeiras, cli-
nica idealizada e fundada pela Dra. Nise da Silveira (1905-1999),
voltada a reabilitacdo e reintegracdo de antigos pacientes de insti-
tui¢des psiquidtricas. Apds os espetdculos, o grupo fazia debates e
conversas com o publico. Em reportagem jornalistica, Angel Vianna
comenta que os pacientes respondiam de forma muito talentosa,
com poesias, teatro etc. Essa reagdo os emocionava profundamente,
instigando-os a reflexdes sobre vdrios aspectos do comportamento
humano (ALBUQUERQUE: 27/01/1976).

A Brincadeira usava algumas cadeiras em cena e os bailarinos ves-
tiam malhas colorida e tinham os pés descalgos (ver figuras de 3 a
5). Beverly Crook (2019) comenta que a obra apresentava uma estru-
tura pré-determinada, mas ndo contava com passos ou movimentos
coreografados. Crook (2019) exemplifica uma parte do trabalho em
que havia duas linhas de dancarinos, face a face, em extremidades
opostas do espago. Uma linha corria em dire¢do a outra enquan-
to proferia um grito que aumentava de volume aos poucos. Ao se
encontrarem, os bailarinos da linha da frente cafam de costas nos
bracos dos dangarinos da linha de trds e eram levados até o chao.
Essa linha, entdo, substituia a outra, e repetia a mesma sequéncia.
Havia um deslocamento gradual das linhas em dire¢do ao centro
do espaco a cada repeticdo, até que, finalmente, eles estavam frente
a frente a uma curta distdncia. Nesse momento a sequéncia dava
inicio a uma outra partitura. Segundo Beverly Crook:

Brincadeira era uma peca dindmica e emocionante, com transi-
¢Oes inesperadas. A coreografia era caracterizada por mudangas
de peso e agdes como puxar, levantar, arrastar, tocar, e a ideia
de revezamento aparecia com frequéncia ao longo da pega. Cir-
culos, linhas retas, diagonais e a sensagdo de espiritos liberados
aproveitando a vida ao méximo (CROOK: 2019).

Angel Vianna (2010) resume como uma “brincadeira”, um jogo
em que, tanto o processo quanto o produto artistico utilizavam-se
da improvisagdo como procedimento. A improvisagdo e 0s jogos
corporais sdo de grande importancia no trabalho corporal proposto
por A.Vianna. Além disso, a coredgrafa defende que a pesquisa de
movimento em danga tem uma relagdo direta com o aprendizado da
crianga, que se da de forma fundamentalmente experiencial. Para
Angel Vianna (2017), as nogdes de corpo, movimento e percepcao
sensorial se constroem no préprio ato da experiéncia.

Como postulado por Jorge Bondia (2002), a experiéncia é o que
se passa, 0 que acontece, e o sujeito da experiéncia é, portanto, um
territério de passagem, aquele que se abre e se disponibiliza ao acon-
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Figura 3: Grupo Brin-
cadeiras em Brincadeira,
coreografia de Beverly
Crook e Angel Vianna.
Rio de Janeiro, 1975.
Fonte: Acervo Angel
Vianna.

Figura 4: Grupo Brin-
cadeiras em Brincadeira,
coreografia de Beverly
Crook e Angel Vianna.
Rio de Janeiro, 1975.
Fonte: Acervo Angel
Vianna.

Figura 5: Grupo Brin-
cadeiras em Brincadeira,
coreografia de Beverly
Crook e Angel Vianna.
Rio de Janeiro, 1975.
Fonte: Acervo Angel
Vianna.
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tecimento e a transformacao. O saber da experiéncia ndo estd fora do
sujeito, mas revela-se como algo particular, subjetivo, relativo, con-
tingente e pessoal. Para Bondia (2002, p. 27), “a experiéncia e o saber
que dela deriva sdo o que nos permite apropriar-nos de nossa pro-
pria vida”. Em uma analogia, o trabalho corporal proposto por Angel
Vianna na época, que se dava de forma fundamentalmente experien-
cial, visava que o bailarino se apropriasse da sua prépria danca.

Vale ressaltar que a aplicagdo artistica dessa proposta havia co-
mecado com o Grupo Brincadeiras, e por isso ele pode ser consi-
derado o pré-movimento do Grupo Teatro do Movimento. O Gru-
po Brincadeiras teve uma existéncia breve. Segundo Angel Vianna
(2010), o grupo foi desfeito apds uma apresentacdo em um manico-
mio judicidrio, quando, ao fim da exibi¢do, os internos do espaco
pediram para dangar com os bailarinos, que se negaram. O Grupo
Brincadeiras havia sido formado para experimentar uma nova re-
lagdo com o movimento e a danga, o que exigiria um tipo de dis-
ponibilidade dos participantes. De algum modo, o acontecido no
manicomio judicidrio levou Angel a perceber que aquele grupo ndo
apresentava as condigOes necessdrias para o desenvolvimento de
seu projeto artistico. Em suas palavras:

A Brincadeira eu levei em manic6mios, em prisdes, e, em uma
delas, na Rua Frei Caneca, foi muito interessante, por trabalhar
com a loucura e perceber o gestual. Depois eu os levei em um
manicomio judicidrio. (...) Os internos que eu estava observando
passavam de um lado para o outro, fechando os olhos e falando
assim: “E bom demais para ser verdade, eu ndo merego olhar”.
Fiquei me questionando se eu realmente tinha feito bem de ter
levado o grupo para la. No final da apresentacio, eu perguntei
a eles o que eles tinham sentido, se tinha valido a pena eu ter
ido com o grupo, se haviam gostado. Levantou o capeldo e disse
que eles tinham amado, que tinha sido maravilhoso e perguntou
para um cego que estava ao seu lado se ele concordava. O cego
disse que tinha achado maravilhoso. E quem é que pode duvidar
que o cego viu? Eles me perguntaram se a gente dangaria com
eles. Eles colocariam um disco de danga e a gente dangaria com
eles. Eu disse que iria perguntar ao grupo, porque eles j esta-
vam trocando de roupa, mas ninguém aceitou. Todo mundo teve
medo de dancar com eles. Eu disse para o meu assistente que
dangariamos, eu e ele, com os internos, os outros iriam embora.
Mas naquele momento eu senti raiva. Porque eu achava que eles
eram pessoas ja com a cabega feita. Mas era um erro meu. O que
eu podia fazer com a cabeca dos outros? (...) Mas, quando eu
vi que eles ndo dangaram com o pessoal, eu pensei que ndo era
para a minha cabega. A minha cabeca era outra. Entdo eu falei
com eles que sentia muito, que tinha ficado muito arrasada e que
ia terminar com o grupo. E, como eles ndo eram bailarinos, eu
quase estava forgando-os a irem aos lugares que eu queria, pedi
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desculpas e cheguei a conclusdo de que quem queria [0 grupo]
era eu, ndo eram eles. Ndo era a vontade deles. Entdo disse que
sentia muito e que aquele ndo era o grupo do qual eu precisava
(A.VIANNA: 2010).

Quando, no ano seguinte, em 1976, Angel Vianna recebeu o
convite de Paulo Afonso Grisolli, na época diretor da Secretaria de
Educacéo e Cultura, para participar do projeto de circulagdo de es-
petédculos Pacote Cultural, convidou o coredgrafo Oscar Araiz para
a realizagdo de um trabalho artistico e, para tanto, criou um novo
grupo: o Grupo Teatro do Movimento.
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“O que existe no inicio da obra coreografica?”, pergunta Lauren-
ce Louppe (2012, p. 257), em seu livro Poética da Danga Contempora-
nea. E ela responde: “nada”. A danca é uma arte que se concretiza
no (e através do) corpo. O movimento é o meio, enquanto o corpo,
o instrumento. O trabalho do coredgrafo estaria relacionado com a
invencao desse corpo. Ao longo da histéria da danga, a func¢do desse
profissional, que consistia, inicialmente, em assumir a “assinatura”
de cada obra, ganhou uma ampliacdo de sentido com a danca con-
temporanea e a valorizagdo de criagdes coletivas. O corpo do intér-
prete tornou-se essencial na criacdo — o bailarino contemporaneo
é o produtor do movimento e estd a servigo de um pensamento no
qual ele se reconhece.

Ainda de acordo com Louppe (2012, p. 261), “a finalidade da
danga € libertar, mais do que um ‘motivo’ ou temadtica especifica, a
‘sonoridade interior” ou a ‘necessidade interior’”. O coredgrafo se-
ria, nesses termos, o leitor de si e dos outros, capaz de fazer com que
o movimento se torne compartilhado em (e entre) cada individuo e
com o publico.

Katz (1998) defende a teoria de que o coreégrafo contemporaneo
é como um DJ: aquele cuja fungao seria orquestrar ou misturar ma-
teriais preexistentes. Na danga, a improvisagdo ocuparia o lugar de
uma ferramenta com a qual o bailarino aprenderia a desarticular
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aquilo que estd estabelecido como forma habitual. Através da im-
provisagdo, surgem novas formas e possibilidades de movimentos.
O coredgrafo, dessa maneira, enquanto observador externo, torna-
-se o selecionador das imagens e partituras coreograficas, adaptan-
do-as ao seu projeto.

O que seria entdo uma companhia® de danga contemporanea?
O que Louppe (2012) denomina como “comunidades filosoficas” se
caracterizaria como um estado de corpo reciprocamente consenti-
do em uma determinada comunidade (leia-se grupo, companhia ou
coletivo) de danca. Sobre este estado de corpo podem ser ressalta-
dos dois aspectos: o conjunto de ideias comuns e a sua prética. As
aulas, os laboratérios, em resumo, todo o conjunto de experiéncias
partilhadas dentro de um grupo de danga, visariam um territério de
percepgdo corporal compartilhada. Para Louppe, é esse arcabougo
comunitdrio que caracterizaria um coletivo de danca.

No Grupo Teatro do Movimento, podia se observar um tipo de
pensamento sobre o corpo, a “comunidade filoséfica” de Louppe,
oriundo da Escola Vianna. Lourdes Bastos (2012), uma das coreé-
grafas convidadas para trabalhar com o GTM, dizia que os baila-
rinos recebiam outro tipo de formacgao, a formagdo Vianna, ndo se
identificando como bailarinos de danga classica ou moderna. Esse
corpo coletivo — composto de ideias e praticas em comum — era a
“comunidade” juntamente com a qual os coredgrafos desenvolve-
riam suas composigoes.

Neste capitulo o foco serdo as obras dos coredgrafos que se apro-
ximaram desse corpo coletivo e que foram, por diferentes motivos,
convidados a orquestrar o Grupo Teatro do Movimento, promoven-
do didlogos distintos. As obras foram agrupadas de acordo com a
autoria dos coredgrafos: Oscar Araiz, Lourdes Bastos, Lola Brikman
e José Possi Neto. Os solos criados pelos bailarinos serdo apresenta-
dos em um bloco e os espetdculos analisados na sequéncia.

58. Nesse sentido, os termos grupo, companhia ou coletivo de danga serdo utilizados sem distingdo neste
livro para caracterizar uma comunidade de pessoas agrupadas para realizar um projeto artistico.
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Segundo Louppe (2012), a defini¢do tradicional de obra coreo-
grafica elucidava as criagdes originais que traziam a “assinatura”
de um autor. As obras coreogréficas contemporaneas, por sua vez,
apresentam um cardter polimorfico: cada processo funda os seus
proprios cédigos, contetidos e modos de representacdo. “Cada gran-
de fundador da modernidade inventou praticamente o seu préprio
tipo de espetdculo” (LOUPPE: 2012, p. 291).

Neste livro, a andlise das obras pretende revelar o universo cria-
do por cada coredgrafo, bem como suas rela¢gdes com o Grupo Tea-
tro do Movimento e, em um contexto maior, com a danca. O GTM,
conforme jé& mencionado, foi criado em 1976, apds o convite do en-
tdo diretor do departamento de cultura da Secretaria de Educagao e
Cultura do Rio de Janeiro, Paulo Afonso Grisolli, a Angel para par-
ticipar do programa de circulagdo de espetdculos Pacote Cultural.
Para tanto, Angel e Klauss Vianna chamaram o coreégrafo Oscar
Araiz, que compds Dominio Piiblico.

DOMINIO PYBLICO (1976): PERSONAGENS DO COTIDIANO
Desde o inicio da década de 1970, o coreégrafo argentino Oscar

Araiz comecou a estabelecer relagdes profissionais com companhias
brasileiras, como o Ballet Stagium, o Grupo Corpo, o Corpo de Baile
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do Theatro Municipal do Rio de Janeiro e o Corpo de Baile do The-
atro Municipal de Sao Paulo (hoje Balé da Cidade). Araiz comp6s
Dominio Piiblico com o Grupo Teatro do Movimento no Rio de Janei-
ro em 1976, no mesmo ano em que criou o espetdculo Maria Maria,
com o estreante Grupo Corpo, em Belo Horizonte.

Em Dominio Piiblico, Araiz utilizou a musica Sinfonia, do com-
positor italiano Luciano Berio (1925-2003). Sinfonia foi criada em
1968-1969 a partir de uma encomenda da Orquestra Filarmoénica de
Nova Iorque para o seu 125° aniversdrio. Composta para orquestra
e oito vozes amplificadas, que sdo usadas de uma maneira néo tra-
dicional, a musica se revela através de sussurros, gritos, palavras e
textos de Samuel Beckett e Gustav Mahler. O coreégrafo comenta
que, a0 mesmo tempo em que se serviu da musica como inspira¢ao
para a coreografia, a mesma trazia ferramentas de composigdo que
o interessavam, como a fragmentacao, a sintaxe, a sobreposigdo e a
justaposicdo, entre outras:

Naquele momento me sentia entusiasmado com a Sinfonia
(1968) de Luciano Berio. Esta obra utiliza ferramentas de com-
posicdo que sempre me interessaram: a fragmentagdo, a sinta-
xe, a utilizagdo e a intervencdo da realidade (algo que hoje é
chamado de “performdtico”) com intensidade de informagcéo,
citagbes musicais, textos de Beckett e Levi Strauss, pichagf)es
do Maio francés nas paredes da Sorbonne, vozes falando, sus-
surrando, discutindo, sobreposigdo e justaposicdo, siléncio, um
verdadeiro afresco sonoro com uma estrutura que se assemelha
a um mover-se vertiginosamente entre canais de TV ou de ra-
dio. Embora a precisdo de Berio fale de um plano micro/ma-
crocésmico fervorosamente humano. Esta composicao foi o dis-
parador do que Mahler/Berio entendem como o sem-sentido, a
convivéncia obscena com a banalidade, o consumismo, a utopia
da ideia de progresso na conduta ética do homem. Buscamos,
portanto, junto aos intérpretes, imagens desagregadoras e de-
sesperadas com um forte sotaque expressionista (movimento
do qual me sinto devedor, gracas a influéncia de meus professo-
res) e outras imagens vinculadas a publicidade, ao bom gosto,
as convengdes, ao mercado (ARAIZ: 2016)

Araiz (2016) esclarece que a mtsica foi como um disparador, em-
basando ou inspirando a teatralidade do movimento. Como nor-
malmente acontece em seus trabalhos que sdo derivados da mdsica,
a qual ele considera “um portal superior a servigo da danga”, “a
teatralidade do movimento se potencializava e se mantinha por ten-
sOes emocionais advindas do som” (ARAIZ: 2016). Havia o que o
coredgrafo chama de “estrutura dramdtica”, sugerida pela compo-
sicdo sonora. Essa dramaturgia, entretanto, era fragmentada, a sua
conexdo se dando através do olhar do publico: “ndo havia lineari-
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dade porque trabalhava-se com o absurdo de situacdes antagonicas
e seus personagens, mas o olhar do espectador criava a sua prépria
linearidade no tempo, inevitavelmente” (ARAIZ: 2016).

No concernente a criagdo de personagens, Mariana Muniz (2010,
2016), bailarina do GTM, diz que, para ela, sua personagem repre-
sentava o arquétipo da mae — ela retirava os jornais que cobriam
os bailarinos no inicio da obra, como se essa agdo representasse a
metdfora do nascimento desses corpos. Regina Vaz (2016), também
bailarina do grupo, comenta que, depois de um processo conduzido
de improvisagdo, criou um personagem com inspiragdo em Char-
les Chaplin (ver figura 6) e acrescenta que cada bailarino criou seu
proéprio personagem. Outra bailarina, Patricia Hungria, acredita que
Oscar Araiz trabalhou com os bailarinos como se fossem performers,
ao buscar o performatico de cada um: “ele usava o que a gente tinha,
porque ndo famos fazer um balé. Ele era coreégrafo de balé, mas
conseguiu utilizar a gente como performer, uma coisa totalmente ino-
vadora porque na época ninguém fazia isso” (HUNGRIA: 2016).

Em Dominio Piiblico, os personagens foram elaborados através
de improvisagdes iniciais. A reportagem jornalistica de 1978, publi-
cada pelo Jornal da Tarde, define a obra como uma composicdo de
“personagens comuns, em sequéncias rdpidas da vida nas cidades,
incorporando gestos simples aos passos de uma danga mais elabo-
rada” (UMA DANCA... 01/03/1978). Angel Vianna (2010) diz que
fez um tnico pedido a Oscar Araiz: deixar que os bailarinos crias-
sem. A diretora afirma que essa era a maneira como trabalhavam
em Belo Horizonte com o Ballet Klauss Vianna. As coreografias so-
mente eram marcadas e estruturadas apds um processo de investi-
gacdo e pesquisa de movimento, para “ndo ficar s6 com os passos
prontos” (VIANNA: 2010).

Na obra havia liberdade na movimentacdo, quando os baila-
rinos trabalhavam uma improvisagdo com roteiro, em oposi¢ao a
momentos coreografados por Araiz. Patricia Hungria (2016) revela
que Oscar Araiz havia dado um frame de improvisagdo de como os
bailarinos sairiam de debaixo do jornal: “uma improvisagdo estru-
turada de como se dava essa saida, o que farfamos, onde jogariamos
o jornal. Enfim, era um momento de improvisa¢do nessa danga”
(HUNGRIA: 2016).

Como é possivel observar nas figuras (7, 8 e 9), a coreografia se
iniciava com alguns bailarinos cobertos por jornais, que formavam
uma espécie de casulo a envolvé-los. Mariana Muniz comenta que
entrou nesse espetdculo substituindo outra bailarina (Moema Cor-
rea) e que sua funcdo era despertar aqueles que estavam dentro
desses casulos. Esses jornais, na visdo do coredgrafo, compunham
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Figura 6: Dominio Piiblico, coreografia de Oscar

Araiz. Com Regina Vaz e Jean Paul Rajzman. .

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1976. L
Fonte: Acervo Angel Vianna.
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Figura 7: Grupo Teatro
do Movimento em
Dominio Piiblico — inicio
da coreografia. Museu
de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, 1976. Fonte:
Acervo Angel Vianna.

Figura 8: Grupo Teatro
do Movimento em
Dominio Piiblico, com
Ldcia Cordeiro ao cen-
tro e Eliana Caminada
ao fundo. Museu de
Arte Moderna do Rio
de Janeiro, 1976. Fonte:
Acervo Angel Vianna.

Figura 9: Dominio Piibli-
co. Da esquerda para a
direita: Mariana Muniz
(de costas), Eliana
Caminada (ao fundo de
pé), Patricia Hungria

e Luciana Baiochi (de
gatinhas). Museu de
Arte Moderna do Rio
de Janeiro, 1976. Fonte:
Acervo Angel Vianna.
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um quadro estético e visual, além de contribuir com a composicao
sonora — eram rasgados, enrolados, jogados ou esfregados no cor-
po, produzindo sons que se sobrepunham as camadas da musica
de Berio. Araiz (2016) também relata que trabalhou com os jornais
como se fossem prolongamentos dos membros dos bailarinos, como
se eles pudessem dar continuidade aos bracos e as pernas.

Os figurinos foram pensados a partir de pecas de roupas dos
dangarinos. Os jornais se configuravam enquanto objeto cénico, ha-
via um pouco de maquiagem e ndo havia cendrio — para tal fim, era
utilizada a prépria estrutura do local em que era apresentado.

Dentre os trabalhos do Grupo Teatro do Movimento, Dominio Pii-
blico foi o que teve maior niimero de apresentacgdes. Participou do
programa de circulagdo de espetdculos Pacote Cultural, apresentan-
do-se em cidades do interior do Estado do Rio de Janeiro em 1976
e 1977 (ver Cronologia do GTM, no Anexo 2). Em 1976, foi apresen-
tado no Centro Unificado Profissional (CUP), no 10° Festival de In-
verno de Ouro Preto (MG) e nas duas temporadas que o GTM fez no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Em 1977 também parti-
cipou do Quarto Encontro de Dan¢a — idealizado por Rainer Vianna
e realizado no Teatro Glaucio Gil — no Rio de Janeiro. E ainda nesse
ano, recebeu o prémio de melhor coreografia no Concurso Nacional
de Danca Contemporanea do Primeiro Festival de Arte da Bahia.
Em 1978, foi apresentado em espetdculo homoénimo realizado no
Teatro Galpdo, em Sdo Paulo, e no espetdculo Esbogo realizado na
Sala Funarte, no Rio de Janeiro.

A DANGA MODERNA DE LOURDES BASTOS: A DRAMATIZAGAO DA VIDA

Eu acho que seria bom falar primeiro da Lourdes Bastos porque
foi a primeira pessoa com quem eu tive contato com um outro
modo de viver o movimento, de viver criagdo também dentro
de uma escola tradicional, que era a Escola do Municipal do Rio
de Janeiro. L&, dentro de uma escola super tradicional, a Lour-
des era o pontinho branco ou negro naquele simbolo do Tai Chi:
o yin/yang (depende de como vocé vé o yin/yang, que é relativo
também). Ela era uma pessoa que trazia outra visdo da relagdo
com o movimento (MUNIZ: 2016).

O contato entre Lourdes Bastos e o casal Vianna aconteceu no
Primeiro Encontro das Escolas de Danga do Brasil, organizado por
Paschoal Carlos Magno, em Curitiba, em 1962. Quando os Vianna
vieram para o Rio de Janeiro, o laco entre eles se estreitou e passa-
ram a contribuir reciprocamente com o trabalho um do outro. Lour-
des Bastos, natural do Rio de Janeiro, fez sua formagdo em danga
moderna com Helenita Sa Earp, Martha Graham e José Limon (es-
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pecializando-se, mais tarde, com Alwin Nikolais, Murray Louis, Al-
vin Ailey e Zena Rommett). Deve-se a ela a consolidacdo do ensino
de danca moderna na Escola de Dangas Cléssicas do Theatro Muni-
cipal do Rio de Janeiro (hoje Escola Estadual de Dangas Maria Ole-
newa), onde lecionou por mais de 30 anos. Nos anos de 1970, Bastos
deu aula na escola de Angel e Klauss Vianna, e, a partir de 1979, fez
a preparagdo corporal de atores em diversas pecas do grupo do Te-
atro Ipanema®: Prometeu Acorrentado (1979); Um homem é um homem
(1980); O beijo da mulher aranha (1981) e a antolégica Artaud! (1986),
s6 para citar algumas. Nos anos de 1980, fundou o Studio Lourdes
Bastos e a Companhia Lourdes Bastos. Até que, nos anos de 1990,
mudou-se para os Estados Unidos, onde continuou a coreografar
para departamentos de danga, nas universidades.

Lourdes Bastos (2012) comenta que, quando conheceu a familia
Vianna, a danga moderna e a danga contemporanea no Brasil eram
como um bloco tnico, ndo havia uma distingdo muito clara e pre-
cisa entre ambas. Bastos, que teve um papel muito importante no
desenvolvimento da danga moderna do Rio de Janeiro, coreogra-
fou trés trabalhos com o Grupo Teatro do Movimento: Luiza Porto
(1976), Coracoes Futuristas (1976) e Eterna (1977).

Luiza Porto teve argumento de Klauss Vianna que se baseou no
poema de Carlos Drummond de Andrade, Desaparecimento de Luisa
Porto. Lourdes desejava criar um musical brasileiro e, para tanto,
juntou ao roteiro de K.Vianna as musicas Carinhoso (de Pixinguinha
e Jodo de Barro), Sofrer é da Vida (de Ismael Silva e Francisco Alves),
Sinal Fechado (de Paulinho da Viola) e Ana Luiza (de Tom Jobim).

O poema de Drummond no qual Klauss Vianna se inspirou é um pe-
dido desesperado de uma méae por noticias de sua filha. Inicia-se assim:

Pede-se a quem souber

do paradeiro de Luisa Porto
avise sua residéncia

A Rua Santos Oleos, 48.
Previna urgente

solitdria mae enferma
entrevada hd longos anos
erma de seus cuidados.
(ANDRADE: 1985, p. 230).

No decorrer das 12 estrofes, a made, uma vidva pobre que nado
perde a esperanca, pede desesperadamente que procurem por sua
filha, Luisa Porto, sumida ha trés meses. Ela era alta, magra e mo-

59. Fundado por Rubens Corréa, Ivan Albuquerque e Leyla Ribeiro, em 1968, o Teatro Ipanema agluti-
nou um conjunto de artistas sintonizados com o movimento contracultural de ruptura. Foi palco para o
florescimento da “expressdo corporal” com Klauss Vianna em O Arquiteto e o Imperador da Assiria (1970)
e Hoje ¢ dia de rock (1971), ambos os trabalhos premiados; e com Angel Vianna em A China E Azul (1972).
Ver Tavares (2010a).
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rena, tinha o rosto penugento, dentes alvos e um sinal de nascenga
junto ao olho esquerdo. Era levemente estrédbica, usava 6culos e um
vestidinho simples.

De acordo com o professor e pesquisador Mauro Costa
(10/12/1976), a coreografia de Lourdes Bastos foi capaz de captu-
rar a dindmica das noticias entrecortadas dos jornais, que mistura-
vam anuncios e noticias com fatos do cotidiano — como o pedido
desesperado de uma mae sobre o desaparecimento de sua filha. A
coreografia se iniciava com uma composi¢do sonora que misturava
sequéncias de rddio mudando de estagdo (com seus antincios e pro-
pagandas), até a leitura em voz off do poema, seguido das cangdes
de Pixinguinha, Jodo de Barro, Francisco Alves, Paulinho da Viola
e Tom Jobim. A composigdo coreogréfica também refletia o ritmo
entrecortado das noticias de jornais, “como dangar uma semiologia
do fait divers”. Nas palavras de Costa:

O poema do Drummond se apropria do cotidiano de fait divers
da mée desesperada que pede, a quem quer que possa lhe ajudar,
que traga noticias da filha desaparecida. Esse cotidiano de jornal
que coloca o desespero entre antncios de Ducal, crimes sem san-
gue, guerras-espetdculos, que Drummond recarnifica no poema,
torna-se, na coreografia, fiel ao poeta, uma releitura do nosso ra-
dio ligado, do jornal de cada dia. Comecando com um rddio que
muda de estagdo sem parar e para onde quer e vai e volta de musi-
ca, com informagdes, antincios, novelas, retalhos, interpretado na
movimentacdo dos atores-dancarinos, que se identifica, comenta,
parodia e pula de clima em clima mostrando o jogo de sobrevoo
com que comemos (somos comidos) pelo mundo-rddio, pelo jor-
nal que nos 1é. Momentos altos na parédia dos antincios da PAN-
-AM e de Pertdnico. Esse movimento prepara o caminho para a
entrada do poema lido em voz off, intercalado com uma selegao
do cancioneiro popular — Carinhoso, um samba que nao identifi-
quei para um clima de cabaré, Sinal Fechado, Ana Luisa — onde a
sequéncia coreogréfica guarda o ritmo entrecortado da primeira
parte, do rddio — sé que agora com blocos maiores (cada mdsica
inteira) — cujos cortes de clima desarmam qualquer linearidade.
Pulam. Comeca a desorganizagdo dos sentidos da Mde desespera-
da. Esse desespero de jornal, passado na estrutura mais que no
palavreado de cada bloco coreogréfico, a0 mesmo tempo em que
guarda, denuncia o Sistema da Noticia. Da mesma forma que as
palavras sinceras, sentidas, na forma jornalistica no poema. Como
dangar uma semiologia do fait divers (COSTA: 10/12/1976).

Apesar de a coreografia ficar a cargo de Bastos, havia uma fle-
xibilidade de adaptagdo das sequéncias para que os bailarinos en-
contrassem sua maneira de lidar com o material proposto. Como
em Dominio Piiblico, também aqui se buscava o gesto expressivo de
cada bailarino. Ainda que a proposta partisse de uma sequéncia co-
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reografica marcada por Bastos, havia um estimulo para que os bai-
larinos se “apropriassem dos movimentos”. A investida do trabalho
era, através de musicas brasileiras e de movimentos cotidianos, for-
mular uma comunicagdo mais direta com a plateia, buscando uma
identificacdo entre o espectador e a obra. Muniz (2016) comenta que
as partituras coreograficas ndo envolviam movimentos complexos
ou virtuosos com objetivo de mostrar habilidade. “O mais impor-
tante era a comunicagdo, usar o material de acordo com as habilida-
des de cada um”.

O figurino foi elaborado de modo a remeter ao cotidiano com
saias coloridas, vestidos, blusas e calgas jeans (ver figura 10). As
apresentacdes em locais publicos aproximavam a plateia, estabele-
cendo uma relagdo direta com o espectador, fosse pelos figurinos,
movimentos, ou musicas.

A obra Luiza Porto foi remontada em duas ocasides por Bastos:
em 1979, para a Escola de Dangas Cléssicas do Theatro Municipal
do Rio de Janeiro, onde era professora (a obra foi apresentada em
dezembro, em temporada no Teatro Jodo Caetano); e em 1983, com
a Companhia Lourdes Bastos, apresentada no Teatro do Liceu no
Rio de Janeiro e na Universidade Federal Fluminense, em Niteroi.

Lourdes Bastos coreografou ainda, para o Grupo Teatro do Mo-
vimento, os duos Coragdes Futuristas (com Mariana Muniz e Jean

Figura 10: Luiza Porto, coreografia de Lourdes Bastos. Da esquerda para a direita: Dolores Fernandes, Re-
gina Vaz, Luciana Baiochi, Patricia Hungria (Hoffbauer), Roberto Giovanetti, Mariana Muniz e Jean Paul
Rajzman. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1976. Fonte: Acervo Angel Vianna.
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Paul Rajzman) e Eterna (com Jean Paul Rajzman e Regina Vaz), am-
bos com misica de Egberto Gismonti. A musica Eterna faz parte do
dlbum Agua e Vinho, lancado pelo multi-instrumentista em 1972. J4
Coragoes Futuristas é o nome de um dlbum de Gismonti lancado em
1976 pela EMI — Odeon. Egberto Gismonti define esse dlbum como
algo que transmite a sensagdo de vida, em oposi¢do ao momento
histérico vivenciado na época. Em suas palavras: “agora eu consi-
go verbalizar uma coisa que eu sinto com relacdo a musica que eu
faco. Ela fala de vida. Ela passa uma coisa de vida para as pesso-
as”. E complementa dizendo que “toda a transa¢do de agora, toda a
conjuntura social, histérica, econémica, fala de morte” (BAHIANA:
10/06/1976, p. 41).

Em reportagem para o Jornal Opinido, Mauro Costa (10 /12/1976)
diz que Coragdes Futuristas “representa o primeiro passo do grupo,
saindo de movimentos cldssicos — a moga de sapatilhas — que ela
descalga e de pés no chdo continua com movimentos modernos e de
pesquisa corporal livre” (ver figura 11). Eterna, por sua vez, “era tudo
no chao, tudo muito apoiado no chdo, deitar, levantar, perna para
cima, enrosca aqui, passa por ali, ndo era tao vertical” (VAZ: 2016).

Luiza Porto foi apresentada nas duas temporadas no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1976, e, em 1977, no Quarto
Encontro de Danca no Teatro Glducio Gil, no Rio de Janeiro, e no
Concurso Nacional de Danga Contemporanea, do Primeiro Festival

Figura 11: Coragdes Futuristas, coreografia de Lourdes Bastos. Com Jean Paul Rajzman e Mariana Muniz.
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1976. Fonte: Acervo Angel Vianna.
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de Arte da Bahia. No ano de 1978, o GTM montou o espetdculo Do-
minio Piiblico, que inclufa, dentre outras, a obra homonima de Araiz
e Luiza Porto, apresentado em Sao Paulo, no Teatro Galpao. Luiza
Porto também participou do espetdculo Esbogo, apresentado no Rio
de Janeiro, na Sala Funarte. J4 o duo Coragoes Futuristas foi apresen-
tado nas temporadas que o Grupo Teatro do Movimento fez no Mu-
seu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1976, além de participar
do Quarto Encontro de Danga e do Festival de Arte da Bahia, em
1977. Eterna teve apresentagdes no Terceiro e no Quarto Encontro de
Danga, além do Primeiro Festival de Arte da Bahia em 1977 e no es-
petdculo Dominio Piiblico. Tanto Luiza Porto quanto Coragoes Futuris-
tas e Eterna participaram do programa de circulagdo de espetaculos
Pacote Cultural nas temporadas de 1976 e 1977 (Ver Anexo 2).

PYLSACOES (1976). “A DANGA SE ALIMENTA DOS MOVIMENTOS DA VIDA"®

Pulsacoes foi composta pela coredgrafa argentina Lola Brikman,
no ano de 1976, apés um curso sobre expressao corporal ministrado
por ela mesma junto ao Grupo Teatro do Movimento. Teve como
inspiracdo os movimentos respiratérios em sua relagdo com o cor-
po, o ritmo e a expressividade.

Porque é o grande mestre misterioso que, desconhecido e andni-
mo, reina sobre todas as coisas, a respiracdo comanda silencio-
samente as fun¢des musculares e articulatérias, sabe inflamar a
paixdo e o relaxamento, excitar e refrear, trava a estrutura ritmica
e dita o fraseado dos momentos transcorridos e, acima de tudo,
modula a expressdo na sua cor ritmica e melédica (MARY WIG-
MAN apud LOUPPE: 2012, p. 91).

Em sua trajetéria, Angel Vianna manteve uma estreita relacdo
com pensadores e pesquisadores argentinos. Em dezembro de 1973,
visitou o Esttidio Patricia Stokoe, na Argentina, onde participou do
curso tedrico e pratico de Expressdo Corporal. Stokoe foi uma das
responsdveis pela introducdo da expressdo corporal na Argentina
e, ao lado de Lola Brikman e outros pesquisadores®, organizou os
primeiros grupos de estudo sobre a pedagogia da danga na Argen-
tina, com foco em propostas de expressdo corporal. Ainda no inicio
da década de 1970, Angel Vianna participou do curso de Expressao
Corporal de Lola Brikman em seu estidio, na Argentina, voltando
ao pais para acompanhar os cursos de Eutonia com Gerda Alexan-

60. GARAUDY: 1980, p. 122.

61. Patricia Stokoe organizou grupos de estudo sobre a pedagogia da danga na Argentina, contando com
a participagdo de Lola Brikman, Perla Jaritonsky, Regina Katz, Nora Minyersky, Julieta Raichman, Inés
Carretero, Eliseo Rey, Haydé Dante e Monica Penchansky. Juntos colaboraram nas primeiras propostas ar-
tisticas e pedagogicas de expressdo corporal e formaram o Grupo de Danga Experimental (BRIKMAN: 2014).
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Figura 12: Luiza Porto, coreografia de Lourdes Bastos.
Com Jean Paul Rajzman e Luciana Baiochi. Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1976.

; Fonte: Acervo Angel Vianna.
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der em 1978 e, com Berta Vishnivetz, em 1982 e 1989.

Lola Brikman fundou o Instituto Superior de Formacién Artistica
del Centro de Educacién Corporal, onde criou a disciplina de Expres-
sdo Corporal e as especializa¢es em Arte, Saiide e Educagio e Arte na
Diversidade. Em 1976, Lola Brikman, convidada pelos Vianna, minis-
trou o curso de Criatividade em movimento e linguagem corporal, com
duragdo de um més, para o Grupo Teatro do Movimento.

Brikman, que até entdo vinha se dedicando a pedagogia do mo-
vimento, experimentou com 0 GTM um “caminho para a passagem
da pedagogia artistica do movimento a criagdo coreografica parti-
cipativa” (BRIKMAN: 2014, p. 30). A obra Pulsacdes seria como que
uma sintese do trabalho realizado na oficina. Para Brikman (2014),
a expressao corporal seria 0 modo natural pelo qual os seres hu-
manos revelariam suas peculiaridades e dindmicas, seria a maneira
propria de se manifestarem. E esta sofreria influéncia dos aspectos
ontogenéticos, filogenéticos e sociais, além de serem influenciados
pelo contexto cultural.

Pulsagdes foi um trabalho cénico feito a partir da investigagao so-
bre a respiragdo. A respiracdo é o que conecta o espago externo ao
espaco interno do corpo do bailarino. Segundo Brikman (2014), o
espaco interno ou interior é todo o contetido da pele para dentro: os
musculos, os 0ssos, 0s volumes — cheios e vazios — e as dimensodes
do corpo. O espago externo ou exterior compreende tudo aquilo que
estd além da pele: o mundo fisico e espacial que circunda o ser. “A
respiragdo € a sensagdo de um mecanismo, a0 mesmo tempo da ori-
gem e do devir, que nos conduz incessantemente da libertacdo do
peso a sua suspensdo, do antes ao depois, do vazio a plenitude”
(LOUPPE: 2012, p. 92).

No processo de criagdo de Pulsagdes, Brikman valeu-se da impro-
visagdo a partir dos ritmos respiratérios (produgdo de sons advin-
dos da respiracdo, com diferentes intensidades e matizes) para, em
seguida, partir para a exploracdo de ritmos percussivos, trabalha-
dos conjuntamente com as pausas e o siléncio. Em resposta sobre
como havia sido a composi¢do coreografica na obra, Brikman (2016)
explicou que os bailarinos decoraram as sequéncias e os diferentes
discursos ritmicos da linguagem corporal com a intengdo da obra,
que permaneceu em aberto. Ou seja, a composi¢do coreografica uti-
lizava uma improvisagdo estruturada, semelhante ao inicio de Do-
minio Piiblico, que, nesse caso, concebeu uma obra que permaneceu
em aberto.

Lola Brikman incentivava “a passagem do ‘ausente para o pre-
sente’ no sentido do pulso vital, motivando respostas harmonicas
de vocabuldrio corporal de cada bailarino, se relacionando com o
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discurso do grupo” (BRIKMAN: 2016). Brikman (2014) acrescenta
que a questdo em Pulsagdes estava em trazer um corpo livre para
a cena, €, para tal, o treinamento se baseava no reconhecimento da
expressdo individual e em grupo. Em suas palavras:

Para a conquista de um corpo livre e em estado de arte foi
utilizado um vocabuldrio que implica uma dindmica de mo-
vimentos naturalmente enriquecidos, predispostos a expressao
dangada. Durante a aprendizagem, treina-se o dominio do mo-
vimento em relagdo ao reconhecimento e & expressdo de si e dos
outros (BRIKMAN: 2014, p. 30).

Em muitos aspectos, o trabalho corporal de Brikman se aproxima
do proposto por Angel Vianna em Construgdo (1978), obra que serd
analisada no terceiro capitulo. Mariana Muniz (2016) comenta como
foi o processo de criagdo para ela: a partir de um trabalho de percep-
¢do anatémica, o mergulho no corpo e no movimento fazia emergir
uma via ndo racional de expressdo singular. Para Lticia Cordeiro
(2016), também bailarina do GTM, o trabalho despertava um “pro-
fundo prazer” derivado da pesquisa dos ritmos corporais.

Lembro-me um pouco do processo porque a Lola conseguia fa-
zer a gente entrar no corpo para perceber muito profundamente
0s espagos internos. Ela tinha essa habilidade muito desenvolvi-
da de conduzir a pessoa para dentro do corpo. (...) Lembro-me
muito do trabalho das costelas, do diafragma, das claviculas, das
omoplatas. Era um trabalho de anatomia, mas uma anatomia tra-
zida a tona para que se vivenciasse o estar no corpo e para ver
que movimentos poderiam surgir a partir desse mergulho. Como
é que seu corpo se movimentava a partir desse momento de mer-
gulho, de percepgéo, de se voltar para o que sensorialmente o seu
corpo ia te trazendo. E essa é uma via que ndo é racional. Ndo é
que ndo use a razdo, mas é acessar um lugar da mente anterior ao
pensamento. O pensar vem depois (MUNIZ: 2016).

Para Muniz (2016), o titulo da obra, Pulsagbes, era uma sintese
do processo criativo conduzido por Lola Brikman, que, no seu en-
tendimento, acessava uma via ndo racional, primitiva, anterior ao
pensamento. Brikman intitulou a obra de Pulsag¢des, porque “con-
seguia fazer vocé ir em um lugar que era muito anterior a qualquer
pensar, que era primitivo, impulsivo, do fundamento do seu estar
no corpo” (MUNIZ: 2016).

Pulsagoes foi apresentado no Festival de Artes da Universidade
de Campinas (Unicamp), em 1976, ao lado de EI Quijote, de Marius
Petipa, e Dominio Piiblico, de Oscar Araiz. Segundo Brikman (2014,
p- 30) “essa experiéncia estética permitiu que os espectadores valo-
rizassem a presenca do espirito brasileiro na cena, uma vez que a
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participacdo dos intérpretes revelou seu sentido ritmico e sua vita-
lidade cultural”.

MAL ARIA BAL (1978): “INSTANTANEOS FOTOGRAFICOS DE SENSAGOES”

José Possi Neto conheceu os Vianna no inicio da década de 1970
na Bahia e, ap6s uma temporada em Nova lorque, nos Estados Uni-
dos, ao retornar ao Brasil foi convidado por Angel para trabalhar
com o Grupo Teatro do Movimento. O tema para sua obra surgiu
da expressdo italiana Mal Aria Ba, muito usada pelo avd de Possi
Neto. A interjeicdo muda de sentido, dependendo do contexto em
que é falada, mas traduzida literalmente significa “tocar o barco”
ou “a gente vai levando”. Possi Neto (2016) revela que partiu de
uma memoria pessoal em que, quando crianga, havia sido acordado
para assistir a morte do avd. “Entdo, era uma coisa que estava rela-
cionada a nocdo de vida e morte. [...] Eu venho de uma familia no
sul da Itdlia, que cultiva muito enterros, eu sempre adorei um bom
enterro, um veldrio”.

Esse foi um dos primeiros trabalhos de Possi Neto como dire-
tor de danca. Anteriormente havia coreografado um solo para Ruth
Rachou, ao qual Angel Vianna assistira no Festival de Arte da Bahia
(POSSI NETO: 2016). Angel acompanhou os ensaios de criagdo de
Mal Aria Ba! intervindo ocasionalmente na movimentacdo. Algu-
mas lembrangas e memdrias (do coredgrafo e dos bailarinos) foram
utilizadas como inspirac¢do. Trabalhadas de forma onirica, descre-
viam uma trajetéria: o caminho do homem desde a infancia até o
seu leito de morte.

Essa trajetoria foi descrita por Possi Neto através da imagem de
um extenso corredor, ao longo do qual varios quartos se sucediam.
O personagem central — o menino que é acordado no meio da noi-
te para assistir a morte do avd — deveria atravessar esse corredor,
passando por uma série de experiéncias a cada quarto: a descoberta
do amor; a relacdo com a mae; a autoridade, seja da tia mais velha,
seja da diretora do colégio; a prostituta; a musica; a bailarina. “Sao
instantdneos fotogréficos de sensagdes que determinadas imagens
da vida causaram” (POSSI NETO: 2016). Até finalmente, o homem,
ja adulto, chegar ao quarto onde o avd estd sendo velado. Na reali-
dade, quando chega ao quarto para assistir a morte do avo é a morte
dele que acontece. “Esta era a construgdo. Ele é acordado, para as-
sistir pela primeira vez a uma morte, e atravessa na realidade uma
vida inteira e quando chega é ele mesmo quem vai morrer” (POSSI
NETO: 2016).

Sobre o processo de criagdo, Possi Neto esclarece que comegava
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Figura 13: Mal Aria Ba!l. Roteiro e Diregdo de José Possi Neto. Com Michel Robin (deitado). Da esquerda
para a direita: Debby Growald, Dolores Fernandes, Patricia Hungria e Regina Vaz. 1978. Fonte: Acervo
Angel Vianna.

com um aquecimento denominado de “propiciatério para a emo-
¢do”. A partir de um tema central, desenvolvia uma série de exer-
cicios fisicos em que os bailarinos eram estimulados a improvisar.
Em Mal Aria Ba!, ele utilizava musicas durante os laboratérios, que
eram constantemente trocadas, de modo a produzir diferentes esti-
mulos sonoros. Quando surgia uma situagdo interessante, o diretor
trabalhava com esse material e, apds alguns dias, retomava a cena
e comecava a marcar a partitura cénica que integraria a obra. Possi
Neto construiu Mal Aria Ba! de forma ndo cronolégica e, no fim,
roteirizou as cenas. Segundo expressdes do préprio coredgrafo, a
construgdo da obra se deu como “uma colcha de retalhos de inves-
tigacdo”, um “labirinto de caminhos” com os quais ele brincava até
encontrar a saida (POSSI NETO: 2016).

O roteiro (Anexo 1-A), dividido em 35 cenas, introduz as ag¢des.
Os quadros provocam uma sensacdo de sequéncia de imagens ou,
como definido por Possi Neto, sdo “instantaneos fotograficos das
sensacdes”. A imagem era o elemento principal da obra: “a partir
dessas imagens eu criava as cenas, elas iam me inspirando. Eu fazia
laboratérios em torno dessas imagens e o que resultava ia para o
espetdaculo” (POSSI NETO: 2016).
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Os personagens transitavam entre arquétipos e personagens co-
tidianos, que lidavam tanto com a memdria pessoal quanto com
memodrias coletivas. Os bailarinos faziam vdrios personagens, como
a virgem, o louco (marginal), a mae, a mulher, as criancas, a criada,
a prostituta. O diretor comenta sobre alguns deles:

Por exemplo, o Michel fazia o avo, fazia a tia repressora, a autori-
dade e 0 homem que danga com o menino; a Mariana Muniz fa-
zia uma bailarina — ela tinha uma técnica de cldssico muito bo-
nita, e eu brincava justamente desmontando essa técnica cldssica,
ela fazia uma coisa meio Isadora [Duncan] —; a [Mariana] Vidal
e a Patricia [Hungria] faziam dois tipos de sensualidade, a Vidal
fazia uma coisa mais fraternal, mais Madonna, ao mesmo tempo
muito sensual, a Patricia fazia a prostituta; a Luciana [Hugues]
e a Debby [Growald] faziam duas adolescentes, que eram meio
bailarinas, mas ao mesmo tempo tinha a polonaise no piano, elas
eram meio xip6fagas; a Silvia [Caminada] fazia uma bailarina
cldssica, porque ela é comica, eu brincava com isso. Entdo, tinha
as cenas de grupo, mas cada um teve o seu destaque, uma cena
para cada um (POSSI NETO: 2016).

As criticas de Suzana Braga (21/08/1978, 30/08/1978 e
29/09/1978) apontam que Mal Aria Ba! estava numa fronteira en-
tre a danga e o teatro, o que impedia sua classificagdo conforme os
padrdes da época, causando-lhe estranheza. Para Braga, o trabalho
foi “uma tentativa de utilizar o gesto e algumas palavras ou textos
(desconexos) e uma proposta de danca que acabou se constituindo
em uma histéria com poucas palavras [...]” (BRAGA: 30/08/1978,
p- 2). Logo, as atuagdes dos bailarinos ndo poderiam ser analisadas,
j& que estes ndo puderam “dangar”:

Espremendo-se muito, o todo poderia ser salvo como um tra-
balho de “expressdo corporal” que acompanhasse as tramas de
um espetdculo teatral, o que também néo houve. Bailarino ndo
tem a menor obrigacao de ser bom ator ou de ter boa voz. Se for,
6timo, se tiver, melhor ainda, e deve ser aproveitado para traba-
lhos modernos de danca, onde muitas vezes esses recursos sao
apreciados. Caso contrdrio (e a maioria esta incluida neste caso),
tem apenas a obrigacdo de saber dangar dentro do estilo e méto-
do exigido em um espetdculo. Sendo assim, ndo se pode acusar
nenhum elemento do Grupo Teatro do Movimento de canastrice
ou falta de talento teatral. Deve-se acusar é o deslocamento dos
mesmos para um campo que ndo é o seu, o que muitas vezes re-
sulta em canastrices, mas apontando os responsaveis: Possi, que
fez uma miscelanea com nove bons bailarinos (no seu estilo),
e Angel Vianna, que entregou o grupo que dirige nas méos de
uma pessoa quase desconhecida e com ampla liberdade de agdo
(BRAGA: 30/08/1978, p. 2).
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Mariana Muniz (2016) acredita que o publico em geral, ainda
hoje, tem dificuldade de se aproximar de trabalhos mais experimen-
tais como Mal Aria Ba!, que além de explorar um universo onirico
pautava-se em uma narrativa ndo linear e de experimentacdo de
linguagem. O espetdculo foi criado sob influéncia da danga pés-
-moderna americana, com a qual Possi esteve em contato direto nos
anos anteriores (1976-1978), em sua estadia em Nova lorque. Mal
Aria Ba!, dentre as obras do Grupo Teatro do Movimento, é ainda
aquela que mais se aproximava do teatro e da danga-teatro. O tra-
balho teatral dancado partia de improvisagdes com os componen-
tes do grupo, até chegar as formas definitivas, apoiadas na mdsica
do compositor Guilherme Vaz, na dire¢do visual de Carlos Ziccar-
di e em cendrios e figurinos criados coletivamente. O trabalho teve
patrocinio do SNT, MEC e Funarte. Foi apresentado no Segundo
Concurso Nacional de Danga Contemporanea do Festival de Arte
da Bahia, em 1978, no mesmo ano em que se apresentou no Rio
de Janeiro no Teatro Cacilda Becker (no Primeiro Ciclo de Danga
Contemporénea), no Teatro Opinido, na Sala Funarte e no Teatro da
Escola Martins Pena.

SOLOS

O solo seria uma das grandes invengdes da danca contempo-
rdnea segundo Louppe (2012). Vale lembrar que a autora ndo faz
distin¢do histérica em sua andlise atemporal das dangas modernas
e contemporaneas. Os solistas existiam dentro da estrutura das dan-
cas cldssicas dos séculos XVII e XVIII, mas seus solos figuravam
sempre como intervengdes pontuais ao longo de um espetdculo de
balé classico. A possibilidade do solo enquanto afirmagdo de um
sujeito, ressaltando a presenca e totalidade do movimento de um
individuo, seria justamente o ritual de passagem da danga moder-
na/contemporéanea.

O solo, dessa forma, configura-se como laboratério na reinvencao
de linguagens: o criador encontra-se livre para experimentar outros
movimentos e gestos. Cabe ressaltar os solos de Isadora Duncan
(1878-1927) como a primeira expressdo de uma danga individual.
Doris Humphrey, com Hoop Dance, de 1924, ou os solos de Mar-
tha Graham de 1926 sdo outros exemplos considerados por Louppe
(2012) como solos fundadores da danca moderna/contemporanea,
pois fizeram emergir ndo somente estados de corpo, como também
escolhas, correntes e escolas.

Na histéria do Grupo Teatro do Movimento, foram identifica-
dos quatro solos que fizeram parte do repertério da companhia: Im-
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proviso (1976), de Graciela Figueroa; Animus (1977) e O Filho do Rei
(1978), de Michel Robin; e Passagem (1978), de Mariana Vidal.

Improviso foi criado por Graciela Figueroa (1944-), bailarina e co-
redgrafa uruguaia, que veio ao Rio de Janeiro a convite dos Vianna
para participar do Grupo Teatro do Movimento. Com reconhecida
trajetoria artistica no Uruguai e no Chile, participou também da pri-
meira companhia de danca dirigida por Twyla Tharp (1941-), em
Nova Iorque, na década de 1960. Permaneceu por mais de dez anos
no Rio de Janeiro e, em 1977, formou seu préprio grupo — o Grupo
Coringa. Na formagdo do primeiro niicleo deste, a maioria dos bai-
larinos partiu do GTM — inclusive a prépria Graciela Figueroa —,
aos quais se juntaram Ana Andrade, Carlos Afonso, Fal Grace, Ligia
Veiga, Lena Britto, Sheyla Akdar e Tania Martins. Posteriormente,
uniram-se ao Grupo Coringa, os bailarinos Deborah Colker, Débo-
ra Frichman, Guto Macedo, Jodo Carlos Ramos, Leila Nobre, Vera
Lopes, Beth Martins e Wanda Jacques. Os cenégrafos Gringo Cardia
e Luiz Stein, a fotégrafa Eliane Hereen e o musicista Jacob Herzog
colaboravam nas criagdes. O Grupo Coringa provocou um enorme
impacto no cendrio de danga carioca. Dessa companhia, surgiram a
Intrépida Trupe®, a Companhia de Danca Deborah Colker®, a Cia
Aérea de Danga® e a Grande Companhia Brasileira de Mystérios e
Novidades®.

De acordo com Ruiz (2013a), o solo Improviso ja deixava antever
o rigor e a originalidade da danga de Figueroa, na qual podiam ser
percebidos os elementos da danga pés-moderna americana, como
a decomposicdo de elementos formais, a justaposi¢do, o humor, a
ironia e uma nova relagdo com o espago cénico. “Descalga, em si-
léncio, ela [Graciela Figueroa] arrastava um par de ténis de um lado
para o outro da sala. Entre os seus inusitados saltos, os pés pare-
ciam nem tocar o chdo” (RUIZ: 2013a, p- 105). Improviso, com musica
de Joseph Haydn, foi apresentado na temporada de dezembro de
1976, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro; no Terceiro e no
Quarto Encontro de Danga, em 1977, e no Teatro Galpao, em 1978,
no espetaculo Dominio Piiblico.

O solo Animus foi apresentado no Primeiro Festival de Arte da
Bahia, quando Michel Robin ainda néo integrava o Grupo Teatro do

62. Gestado na Copa do México (1986), estreou em 1988 seu primeiro espetdculo no Teatro Ipanema.
Atualmente com sede na Fundi¢do Progresso, desenvolve um trabalho a partir da investigagdo entre as
técnicas circenses, o teatro, a danga e a musica.

63. Fundada em 1994, com a criagdo do espetdculo Vulcdo (1994), no Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
pela mostra O Globo em Movimento. Desde entdo se projetou em ambito nacional e internacional. Suas a¢des
mteragem com o Centro de Movimento Deborah Colker, atualmente com duas unidades no Rio de Janeiro.

64. Criada em 1985 por Jodo Carlos Ramos, a Cia Aérea de Danga ganhou sua prépria sede em 1990, no
Rio de Janeiro, e, desde entdo, desenvolve um trabalho que mistura danga contemporanea, danga de saldo
e cultura popular brasileira.

65. Criada em 1990 por Ligia Veiga, na cidade de Sdo Paulo, a Grande Companhia Brasileira de Mystérios
e Novidades migrou para o Rio de Janeiro em 1998, e atualmente com sede na Gamboa, na zona portudria
da cidade, desenvolve um trabalho que mescla a musica, a danca, o teatro e o circo.
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Figura 14: Graciela Figueroa, com o Grupo Teatro do
Movimento. Fonte: Acervo Angel Vianna.
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Movimento. Tratava-se de uma improvisagdo na qual ele dancava e
cantava. Com esse trabalho, Robin recebeu o prémio de melhor bai-
larino do festival e, ao final, foi convidado por Angel Vianna para
participar do Grupo Teatro do Movimento. O solo foi incorporado
ao repertdrio do grupo e apresentado no Teatro Galpao, em 1978, no
espetdculo Dominio Piiblico.

O outro solo de Michel Robin, O Filho do Rei, baseava-se em um
conto sufi. Sem musica, o bailarino entrava em cena vestido de pa-
lhago e passava por vdrias etapas, ao longo das quais ia retirando
as pecas das roupas que vestia, até que restassem apenas a sunga e
o nariz de palhago. Por dltimo, ele retirava o nariz de palhaco, en-
trava debaixo de um foco de luz e dizia: “eu estou pronto!”. A luz
se apagava e, quando se acendia novamente, ele j4 havia deixado
o palco. Era como se fosse todo o processo de entrar no mundo e
transcender. “Fazia passagem por etapas, nas quais eu me trans-
formava em bicho, homem, pdssaro, criancga, varios elementos. Até
me transformar em estar pronto o suficiente para desaparecer” (RO-
BIN: 2010).

Mariana Vidal (2007) comenta que alguns bailarinos do Grupo
Teatro do Movimento tiveram a oportunidade de criar e apresen-
tar suas primeiras coreografias durante o periodo em que atuaram
no GTM. Acrescenta, ainda, que a inovagdo dos trabalhos do grupo

Figura 15: Michel Robin com o Grupo Teatro do Movimento. Fonte: Acervo Angel Vianna.
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estava atrelada a experimentagdo que Klauss e Angel Vianna pro-
porcionavam. A bailarina endossa que o trabalho partia da impro-
visacdo, mas “ndo era improvisacdo pela improvisagdo, eram movi-
mentos e uso da musica com consciéncia e conhecimento” (VIDAL:
2007). Em suas palavras:

Tivemos nés do grupo, a oportunidade de criar e apresentar as
nossas primeiras coreografias. Lembro que Michel Robin fez o
solo O Filho do Rei e eu, Passagem com todo o grupo. A experién-
cia coreogrdfica com Klauss e Angel foi com a musica de Egberto
Gismonti, com algumas passagens criadas pelos integrantes do
grupo. O bom dessa coreografia eram as interpretagdes musicais
permitidas, as aulas do curso piloto de formagao com Suzy Bote-
lho eram colocadas em préticas, uma espécie de laboratério. Eu e
Patricia Hungria tinhamos o cabelo comprido e esse era comple-
mento do movimento, tudo muito diferente, ndo era aquela coisa
do movimento formal do balé, mas outras formas de experimen-
tar a danca. Tudo isso porque eles construiram uma coisa antes
com 0s nossos corpos (VIDAL: 2007).

Passagem, com musica de Egberto Gismonti, juntamente com O
Filho do Rei integraram o espetdculo Esbo¢co do Grupo Teatro do Mo-
vimento, apresentado na Sala Funarte no Rio de Janeiro, em outu-
bro de 1978.
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Os Espetacylos

O Grupo Teatro do Movimento criou, ao longo de sua trajetdria,
seis espetdculos de danca: Movimento e Forma (1976); Forma e Espago
(1976); Dominio Piiblico (1978); Idedtica (1978); Painel (1978) e Esboco
(1978). Os espetdculos comportavam diferentes arranjos das obras
coreograficas apresentadas anteriormente. Mal Aria Ba!, por ser um
trabalho com duragdo maior (1h20min), configurou-se como um es-
petdculo tinico, ndo sendo orquestrado com as demais coreografias.
Os espetdculos Idedtica, Painel e Esbogo serdo analisados no segundo
capitulo deste livro, por serem resultados da pesquisa Significado e
funcgdo de uma linguagem gestual e sua conotagdo no campo da danga.

MOVINENTO E FORMA (1976) E FORMA E ESFACO (1976)

Movimento e Forma e Forma e Espago foram apresentados no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]), com direcdo geral de
Angel Vianna. Movimento e Forma exibido em 1976, entre os dias 16
a 22 de novembro, dividia-se em quatro partes: Coragoes Futuristas e
Luiza Porto (ambas de Lourdes Bastos), Romeu e Julieta (coreografia
de balé do artista convidado Eric Valdo) e Dominio P1iblico (de Oscar
Araiz). Participaram da montagem os bailarinos: Jean Paul Rajzman,
Licia Cordeiro, Luciana Hugues, Mariana Muniz, Patricia Hungria,
Regina Vaz, Roberto Giovanetti e Silvia Caminada.
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Um més apds o sucesso do primeiro espetdculo, o grupo apre-
sentou Forma e Espaco, de 08 a 12 de dezembro, em 1976. Esse se-
gundo espetdculo, além das coreografias do espetdculo precedente,
incorporou Possession (um solo de Juliana Carneiro da Cunha®) e
Improviso (de Graciela Figueroa). No elenco, os mesmo participantes
do espetdculo anterior, com a inclusdo da uruguaia Graciela Figue-
roa e de Juliana Carneiro da Cunha, bailarina convidada.

E importante ressaltar que o MAM-R], na década de 1970, nos
anos de chumbo da ditadura militar, constituiu-se como um polo
gerador de cultura que transcendeu o campo das artes visuais e do
proéprio espago tradicional do museu. Enquanto a represséo e a tor-
tura ecoavam pela cidade, o MAM se abriu para projetos e mostras
de cunho alternativo, tornando-se um espaco possivel de experi-
mentagdes e trocas artisticas e intelectuais.

O museu, oficialmente inaugurado em 27 de janeiro de 1949, teve
uma primeira diretoria proviséria que contava com o presidente de
honra Gustavo Capanema e o presidente Raymundo Castro Maya, e
tinha ainda como um dos vice-presidentes o artista Manuel Bandei-
ra. Com a inauguragdo do Aterro do Flamengo, em 1965, e as obras
de ligacdo da cidade, o polo cultural que, até entdo, estava concen-
trado na regido do Centro, passou a se deslocar gradualmente para
a Zona Sul da cidade. O MAM, nos anos de 1960, além de abrigar
artistas como Helio Oiticica, Cildo Meireles, Artur Barrio, Antonio
Manoel, Tereza Simdes, Guilherme Vaz, Raymundo Collares, Ivan
Cardoso, Manoel Messias, Ascanio MMM, Luiz Alphonsus e Alfre-
do Fontes, sediou importantes debates e exposi¢gdes-manifestos em
confronto direto com o regime militar, redefinindo o papel da arte,
do artista e do espectador na sociedade (RUIZ: 2013a).

No MAM da década de 1970, destacam-se o projeto Domingos de
Criagdo® e a Sala Corpo/Som. Nos Domingos de Criagio, idealizagdo
do critico de arte Frederico de Moraes, a cada domingo era inves-
tigado um tema central com o propésito de praticar a criatividade,
a liberdade de expresséo e a cidadania. J4 a Sala Corpo/Som, con-
cebida pelo musico e compositor Sidney Miller, foi inaugurada em
1972 como um espago de pensamento interdisciplinar entre as artes.
Esta ultima funcionava como um espaco versétil capaz de abrigar
cursos®, ensaios, pesquisas, audi¢des, espetdculos e shows voltados

66. Juliana Carneiro da Cunha (1949-), atriz e bailarina, radicada em Paris a partir de 1990, atuou no
Théatre du Soleil, de Arianne Mnouchkine. Durante a década de 1970, estudou com Maurice Béjart, Pina
Bausch, Maguy Marin, Robert Wilson, entre outros. Em 1976, ao retornar ao Brasil, participou do espeta-
culo do GTM.

67. Sobre o projeto Domingos de Criagio, ver Gogan e Morais (2017).

68. Dentre os cursos realizados na Sala Corpo/Som, na década de 1970, Klauss Vianna realizou: o Curso
de formagao de {Jluteiu, abordando questdes relativas a recepg¢do; juntamente com Angel Vianna e Thereza
D’Aquino, realizou o curso Os cinco sentidos de volta, de sensibilizacdo e expressao. E ainda: curso de Movi-
mentaﬁﬁo para Atores — Expressio Corporal; e cursos de Corpo-Som-Palavra, com Sidney Miller e Paulo Afonso
Grisolli.
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para as artes do corpo e da musica.

Com grande diversidade de atividades, os projetos alternativos
do MAM cativaram um ptiblico numeroso e em sua maioria jovem.
De acordo com Ruiz (2013a, p. 98), a Sala Corpo/Som foi “um es-
paco fundador de uma nova danga no Rio de Janeiro, propiciando
a criacdo e a apresentagdo de trabalhos resultantes de pesquisa do
movimento e da linguagem da danca”. Ruiz destaca trés grupos
que ocuparam a Sala: o Grupo Teatro do Movimento, em 1976; e,
em 1977, o Grupo Coringa com Conta um conto, sob dire¢do de Gra-
ciela Figueroa e o Construgao Teatral de Danga apresentando Pode
uma bailarina chamar-se Hermengarda Vasconcelos Leite?, sob direcao
de Gerry Maretzky.

O Grupo Teatro do Movimento, apés participacao no Pacote Cul-
tural — com o qual apresentou-se por diversas cidades do interior
do estado, em 1976, encontrou na Sala Corpo/Som o espaco ideal
para abrigar suas experimentagdes, através dos espetdculos Movi-
mento e Forma e Forma e Espago. Esse foi o primeiro contato do grupo
com a classe artistica da cidade. Até entdao, haviam se apresentado
em locais alternativos e quase sempre fora do Rio de Janeiro.

Mauro Costa (10/12/1976) pergunta; “Que linha é essa? O nome
do grupo fala: Teatro do Movimento. E teatro? E danga? E panto-
mima? E uma busca de unir essas artes?”. E o préprio responde
“E um pouco mais: fazer da danga um processo natural e organico,
nascendo do cotidiano, do corpo do ator, dangarino, falante e musi-
cal de todo dia” (COSTA: 10/12/1976). Angel Vianna, em reporta-
gem jornalistica, explica que tentavam aproximar a danga e o teatro,
“que sdo consequéncia de um mesmo ponto comum, o movimento.
E o movimento das pessoas que transitam pela Avenida Rio Branco
ao meio-dia é a mais verdadeira forma de danga brasileira” (PAS-
SOS NATIVOS... 20-21/11/1976, p. 9). Como reitera Klauss Vianna:

Vocé ja viu alguma coreografia melhor do que a hora do rush,
cinco horas da tarde na Avenida Rio Branco? Transito para todo
lado, nao tem nenhum Béjart que faga uma coreografia dessa
ndo... E aquilo, as pessoas estdo atentas, se ndo elas vao morrer,
0 carro vai passar em cima, elas estdo dangando, estdo usando os
cinco sentidos (TAVARES: 2010, p. 51).

Com base na imagem coreogréfica da Avenida Rio Branco supra-
citada, pode-se delinear trés principais balizadores da pesquisa do
Grupo Teatro do Movimento: (1) o movimento do dia a dia como
um movimento de danga; (2) o gestual do cotidiano compreendido
pela sua relagdo intrinseca com a cultura; e (3) a busca constante do
GTM por uma danga brasileira. Essas questdes serdo tratadas ao lon-
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go deste livro, iniciando-se aqui a discussdo sobre o primeiro tema.

Os espetédculos apresentados no MAM traziam em comum esse
interesse: construir uma danga a partir de gestos e movimentos do
dia a dia, uma espécie de dramatiza¢do da vida cotidiana. O critico
Fldvio Pinto Vieira (17/10/1976) diz que era “uma danga situada na
nossa realidade, uma tentativa de expressdo coreogréfica dos nos-
sos gestos, do nosso corpo e enfim do nosso movimento”. Angel
Vianna, em matéria do Jornal do Brasil, fala sobre a busca por uma
nova forma de comunica¢do na danga, que nasceria da descoberta
do préprio corpo e do corpo do outro:

A ideia do grupo partiu de uma necessidade de se fazer um tra-
balho continuado, como se fosse uma mixagem do trabalho e da
vida. Houve também a necessidade de transmitir as pessoas o
que conseguimos com nossas pesquisas, realizadas também nas
aulas da academia de danca. Mas para isso tivemos de romper
conosco mesmo e essa € apenas a semente de uma coisa que
estd comecando. Estamos tentando encontrar uma nova forma
de comunicagdo da danc¢a. Queremos mostrar também que um
dancarino ndo precisa ser, necessariamente, magro ou alto, velho
ou moco. Nada disso importa, porque a danca vem da pessoa,
do que tem dentro e ndo do dancarino. E vem de acordo com
a pulsacdo do coragdo de cada um. [...] Nosso trabalho procu-
ra quebrar a casca de uma cultura que ndo é nossa e assumir
uma evolugio. E preciso ter coragem para romper com o0s va-
lores preconcebidos e continuar a transformacao. Transformar é
bésico na vida e em tudo o que se faz (FORMA E ESPACO... 10-
11/12/1976, p. 9).

O jornalista Flavio Pinto Vieira comentando sobre a heterogenei-
dade fisica do grupo, em oposi¢do ao corpo de baile homogéneo,
diz que isto trazia uma aproximagdo com a plateia, composta de
pessoas de todos os tipos. Para ele, a desarmonia fisica do grupo
contribufa de maneira fundamental para o éxito de suas pecas. “Es-
tamos longe daqueles fantoches certinhos, magrinhos e bonitinhos
do balé classico (vide Bolshoi de Moscou)” (VIEIRA: 17/10/1976).
Além de utilizar gestos cotidianos, o GTM também era constituido
de pessoas fisicamente distintas e comuns, o que se agregava ao in-
tuito de gerar uma comunicacgao direta com o publico. “E basta esta
reunido de figuras magras, gordas, bonitas, feias, altas, baixas, para
se tentar uma aproximag¢do humana das pessoas que nos cercam”.
E conclui ainda que tratava-se de “uma aproximacdo humana que
ainda procura recriar artisticamente os nossos inesperados gestos”
(VIEIRA: 17/10/1976).

Em 1974, Klauss e Angel Vianna juntamente com Marilene Mar-
tins, criadora do Grupo TransForma em Belo Horizonte, fizeram
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uma viagem a Europa e aos Estados Unidos, como usufruto do pré-
mio Moliere recebido por Klauss em 1972%. Durante o periodo em
que estiverem fora, assistiram a espetdculos, bem como participaram
de cursos com Gerda Alexander (Eutonia), Zenna Rommet (Muscle
Contrology) e Katheleen Stanford Grant (Muscle Reeducation); além
de travarem contato com companhias e escolas de danga como as de
Alwin Nikolais, Alvin Ailey, Martha Graham e Merce Cunningham,
dentre outras. Retornando ao Brasil, o casal Vianna intensificou sua
pesquisa sobre a autenticidade e a brasilidade na danga.

Nos espetdculos apresentados no MAM em 1976, apesar de divi-
didas em partes, as obras ndo eram apresentadas isoladamente, mas
interligadas como um todo, como é possivel observar nas figuras
16 e 17, com Eliana Caminada e Aldo Lotufo dangando em Dominio
P1iblico. Desse modo, o duo de balé cldssico Romeu e Julieta foi inte-
grado aos espetdculos e os bailarinos convidados participaram das
outras obras.

Sobre o duo Romeu e Julieta, Mauro Costa (10/12/1976) comen-
ta que, em sua percepgdo, assisti-lo no espetaculo Dominio Piiblico
fora uma “experiéncia muito esquisita”, pois as marcagdes rigidas
e a formatagdo padronizada desse tipo de técnica ficavam eviden-
tes, principalmente quando colocadas lado a lado com outros tipos
de movimentag¢fes mais livres. Apesar disso, ele acredita que essa
inclusdo nado fora gratuita e que teria como propdsito estimular o
desenvolvimento de um olhar mais critico e criterioso, através do
qual poder-se-ia construir um lugar para o balé cldssico. Romeu e
Julieta contou com a participagdo dos primeiros bailarinos do The-
atro Municipal do Rio de Janeiro, Eliana Caminada e Aldo Lotufo,
coreografia cldssica de Eric Valdo e musica de Prokofiev.

Convidada a integrar o espetdculo Forma e Espago, a atriz e bai-
larina Juliana Carneiro da Cunha apresentou o solo Possession, que
havia estreado em Bruxelas alguns anos antes. A artista, nascida no
Rio de Janeiro e criada em Sdo Paulo — onde estudou com Maria
Duschenes (1922-2014), uma das introdutoras do método Laban no
Brasil —, mudou-se para a Alemanha para estudar na escola de Kurt
Jooss (1901-1979) e, posteriormente, para a Bélgica, onde fez a for-
macao na Escola Mudra (do sanscrito, “gesto”), de Maurice Béjart
(1927-2007), cuja Escola de Formagdo do Intérprete Total pretendia
formar intérpretes capazes de atuar tanto com o corpo quanto com
a voz, de uma maneira global. Juliana Carneiro da Cunha também
participou do grupo Chandra, criado por Béjart com o intuito de ex-
perimentar o que denominava de “espetdculos totais”.

69. Klauss Vianna recebeu o Prémio Moliere em 1972, mengao especial, em reconhecimento ao seu tra-
balho corporal para atores no Brasil (ano de 1971). O interregno de dois anos para usufruto do prémio
ocorreu devido ao periodo de convalescenga de Klauss Vianna, que sofrera um enfarte seguido de parada
cardiaca durante a temporada da pega Hoje ¢é dia de rock, em 1972, no Teatro Ipanema.
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Figura 16: Dominio Piiblico. Coreografia de Oscar Araiz. Da esquerda para direita: Mariana Muniz, Eliana
Caminada e Aldo Lotufo (de pé). Fonte: Acervo Angel Vianna.

Figura 17: Dominio Piiblico. Com Mariana Muniz e Eliana Caminada (com sapatilhas de ponta). Fonte:
Acervo Angel Vianna.
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Possession era baseado em um poema de Santa Tereza D’Avila,
com texto de San Juan de la Cruz e musica de Alain Louafi. Julia-
na Carneiro da Cunha fazia o arquétipo latino da beata (COSTA:
10/12/1976). Apesar de ndo ter nascido da pesquisa do GTM, o solo
compartilhava um lugar em comum com a companhia: a pesquisa
sobre a linguagem gestual. O nivel técnico apurado de Juliana trazia
elementos dramdticos e de improvisacao, a atriz e bailarina realiza-
va “gestos climdticos entrecortados” num ritmo que aumentava gra-
dualmente (COSTA: 10/12/1976). Para Mauro Costa (10/12/1976),
em Possession, “cada gesto € signo, disposi¢do de mundo, vale como
frase, e, entrecortados numa sequéncia rdpida dizem o que nenhum
texto diria”.

Com relag¢do ao universo visual, Ruiz (2013a) comenta que, nas
dancas da Geragdo MAM, a prépria Sala Corpo/Som figurava como
cendrio e a iluminacdo era bastante precdria, na contramao do vir-
tuosismo e das convencgdes, o corpo era a expressdo. Sobre o uso de
objetos cénicos, cabe citar as coreografias Dominio Piiblico e Mal Aria
Ba!. Na primeira, jornais utilizados como objetos cénicos, além de
manipulados pelos bailarinos compunham uma atmosfera visual,
e em Mal Aria Ba! os objetos cénicos variavam entre cadeiras, mesa,
cama e bastdes.

O ESPETACYLO POMINIO PUBLICO (1978)7°

Em marco de 1978, o Grupo Teatro do Movimento criou o espeta-
culo Dominio Piiblico, apresentado entre os dias 1° e 08 de margo, no
Teatro Galpao de Sao Paulo. O espetaculo era dividido em quatro
partes: Luiza Porto (de Lourdes Bastos); a coreografia homonima Do-
minio Piiblico (de Oscar Araiz); Eterna (o duo de Jean Paul Rajzman e
Regina Vaz, com coreografia de Lourdes Bastos); Improviso (de Gra-
ciela Figueroa) e Animus (de Michel Robin).

Sobre o espetdculo, Angel Vianna (1978), em reportagem jornalis-
tica para o Jornal da Bahia, ressalta a importancia da criagdo indivi-
dual do bailarino pensante-atuante, ou seja, aquele que, através do
improviso e da criagdo, diz com o corpo o que ele tem a transmitir
(TEATRO... 19/09/1978). A improvisacéo teve papel fundamental
nas composigdes do GTM. E possivel identificar sua utilizagdo em
trés procedimentos: cé€nico, coreografico e técnico.

No que diz respeito ao procedimento cénico, ou seja, a impro-
visacdo levada diretamente para a cena, vale lembrar-se da obra
Dominio Piiblico, que comegava com uma improvisagao estruturada
em que os bailarinos safam dos casulos de jornais, em contraponto

70. A coreografia Dominio Piiblico, de Oscar Araiz, foi analisada no inicio deste capitulo. Esse t6pico refe-
re-se ao espetdaculo homonimo no qual a obra de Araiz também faz parte.
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com partes mais coreografadas por Araiz. A obra Pulsagdes, de Lola
Brikman, também usava esse recurso, bem como em Brincadeira, do
Grupo Brincadeiras, precursor do GTM.

Como procedimento coreografico, entende-se o recurso da im-
provisagdo durante o processo de criagdo de uma obra. Nesse caso,
aimprovisacdo é empregada para fomentar a investigacdo de novos
movimentos e partituras cénicas. Pode-se afirmar que em todas as
obras do Grupo Teatro do Movimento essa ferramenta foi bastante
explorada, como visto anteriormente.

Por dltimo, a improvisagdo como procedimento técnico, refe-
re-se a utilizagdo dessa ferramenta durante as aulas do Grupo Te-
atro do Movimento com Angel e Klauss Vianna, que conduziam
o processo de formagdo do grupo, que serd analisado no terceiro
capitulo deste livro.
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Antes de finalizarmos o primeiro capitulo, apresentamos uma
breve apreciagdo de alguns titulos das obras e espetdculos referidos.
As denominag¢des em uma obra artistica muitas vezes concentram
um conteddo, qualidade ou significAncia de um trabalho. Essa refle-
xdo ndo pretende limitar ou determinar um significado sobre elas.
Seu intuito é apontar caminhos possiveis de compreensédo e elabo-
rar um potencial campo de sentidos.

Os titulos Dominio Piblico (utilizado tanto na obra de Araiz
quanto no espetdculo de 1978), Movimento e Forma e Forma e Espaco
podem ser vistos a partir de uma analogia com as teorias sobre o
movimento de Rudolf Laban (1879-1958). O complexo sistema’ de-
senvolvido por Laban, atualmente denominado de Andlise Laban
de Movimento (Laban Movement Analysis — LMA), ou Sistema La-
ban, era conhecido como Sistema Effort-Shape, Expressividade-For-
ma, até os anos de 1980.

Os espetdculos Movimento e Forma e Forma e Espago, apresentados
no MAM-R] em 1976, associavam duas dessas categorias de Laban:
o Espaco e a Forma. O espago, para Laban, refere-se a atenc¢do do
individuo a seu ambiente ao mover-se, podendo ser caracterizada
como concentrada em um ponto (espaco direto) ou expandida em

71. O que hoje é conhecido como Andlise Laban de Movimento ou Sistema Laban consiste, na realidade,
em uma série de desenvolvimentos realizados por pesquisadores e profissionais de diversas localidades,
divulgados constantemente através de publicagdes (FERNANDES: 2002).

79



Primeiro Ato = Dmﬂogos Possiveis

milhares de pontos (espaco indireto). Esse fator estd relacionado ao
“onde” do movimento, cumprindo as fung¢des de localizagdo e iden-
tificacdo. Além disso, para Laban, o espago indica a atitude interna
da aten¢dao” (LABAN: 1978). A Forma, no LMA, é uma categoria
do movimento que se refere as mudangas no volume do corpo em
movimento, em relagdo a si mesmo ou aos outros corpos. Os modos
de mudanga da Forma incluem: a forma fluida, a direcional (linear
ou arcada) e a tridimensional. Essa categoria, para Laban, refere-se
ao relacionamento do corpo consigo mesmo.

Tanto Laban quanto Angel Vianna tiveram formacgdo em Artes
Visuais. Laban inicialmente estudou arquitetura na Escola de Belas
Artes de Paris e Angel frequentou a Escola de Belas Artes de Gui-
gnard”, em Belo Horizonte. O espago e a forma sdo questdes funda-
mentais nestas formagdes. No livro A danga, Klauss Vianna (2005, p.
36) define a forma como uma “consequéncia: sdo os espagos inter-
nos que devem criar o movimento de cada um”.

O movimento (contido no titulo do espetdculo Movimento e For-
ma) também estd no titulo do livro de Laban, organizado por Lisa
Ullmann, Dominio do Movimento, publicado no Brasil em 1978. La-
ban se dedica a linguagem do movimento e sua pesquisa foi inspi-
rada na observagdo de operdrios nas fabricas que surgiram com a
Revolucdo Industrial. De forma andloga entre os Vianna e Laban,
o movimento é compreendido como um pensamento do corpo, em
uma conexdo entre a experiéncia visivel e a ndo visivel, incluindo
tanto movimentos cotidianos quanto movimentos dancados.

O titulo Dominio Piiblico, da obra e do espetdculo do Grupo Te-
atro do Movimento, pode sugerir a hipétese de que se tratava de
um dominio (no sentido de pertencimento ou especialidade) de ca-
réater publico, coletivo ou comunitdrio. Dominio ptblico também é
uma condicao juridica na qual uma obra ndo possui restri¢ao de uso
devido ao direito autoral. Essa hipétese corrobora a busca de uma
danga que investigava os gestos cotidianos (do povo, da populacéo,
do ptblico) para encontrar seu sentido nacional, brasileiro.

Os titulos Improviso (do solo de Graciela Figueroa) e Passagem
(do solo de Mariana Vidal) sugerem outra dimensdo da danga
investigada pelo Grupo Teatro do Movimento. Podem estar rela-
cionados ao efémero ou ao acontecimento, que estdo diretamente
correlacionados a improvisagdo enquanto procedimento técnico,

72. De acordo com o Diciondrio Laban, a atitude interna é a “intencdo de quem se move em relacdo ao
espaco, tempo, peso e fluxo, criando ritmo e nuances” (RENGEL: 2003, p. 30).

73. A Escola de Belas Artes foi criada em 1944 pelo entdo prefeito de Belo Horizonte, Juscelino Kubitschek.
O pintor, desenhista e ilustrador Alberto da Veiga Guignard (1896-1962) fora convidado por Kubistchek
como professor e diretor da escola, onde permaneceu até 1962, ano de seu falecimento. Por essa esco-
la passaram nomes como Amilcar de Castro (1920-2002), Farnese de Andrade (1926-1996) e Lygia Clark
(1920-1988). Em 1962, a escola passou a se chamar Escola Guignard em sua homenagem. Posteriormente,
fundiu-se a Escola de Arquitetura da Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG), com a qual per-
manece vinculada até entao.
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cénico ou coreogréfico. Ou ainda, no caso de Passagem, pode-se in-
ferir os sentidos de ligacdo, ponte, comunicacdo ou transformacao
do bailarino.

Por dltimo, Pulsagdes, o titulo da obra de Lola Brikman, pode es-
tar relacionado com o pulso, ritmo ou cadéncia, segundo as teorias
musicais, ou a um tipo de “atitude” que pode encontrar conexdes
com o conceito de Esforco de Laban. Na LMA, as necessidades de
expressao geram organizagdes internas que tornam possivel a quali-
dade e a expressividade do movimento. O Esfor¢o é compreendido
como uma atitude da pessoa em relagdo a si mesma e ao seu entorno,
que indica que no modo de mover-se hd uma especificidade resul-
tante da necessidade do individuo. Angel Vianna ainda pontua que
a danca “vem de acordo com a pulsagdo do coragdo de cada um”
(FORMA E ESPACO... 10-11/12/1976, p. 9), ou seja, a danga nédo po-
deria ser desvinculada do artista: a expressividade do movimento
estd intimamente relacionada ao bailarino e toda sua complexidade.

Neste primeiro ato/capitulo pretendeu-se tecer conversas com
as obras e os coredgrafos convidados. No préximo, a andlise recaird
sobre o projeto-pesquisa Significado e fungdo de uma linguagem gestual
e sua conotagdo no campo da danga. Projeto que se revelou de grande
importancia para a compreensao da linguagem dancada que o casal
Vianna estava desenvolvendo na ocasido.
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A pesquisa Significado e fungio de uma linguagem gestual e sua conota-
¢do no campo da danga, realizada no biénio de 1977 e 1978, reflete a busca
do Grupo Teatro do Movimento pelo entendimento do que poderia ser
uma danga brasileira. O projeto teve por objetivo analisar o significado
e a fungdo da linguagem gestual e, a partir de entdo, investigar qual
seria a semantica dos gestos dentro do campo da danga.

Mas o que seria a danga brasileira? Essa pergunta foi analisada por
Céssia Navas (2003) sob trés perspectivas: a danga no Brasil, a dan-
¢a do Brasil e a danga sobre o Brasil. Na primeira, a danga brasileira
seria compreendida como toda e qualquer manifestagdo coreografi-
ca, cénica ou ndo, realizada dentro dos limites geopoliticos do pafs.
Manifestagdes coreograficas, analisadas sob essa perspectiva, seriam
aquelas que acontecem em determinado espago, estabelecendo com a
sua superficie uma “relagdo de contiguidade quase epidérmica” (NA-
VAS: 2003, p. 1). Na segunda, a danga do Brasil, a preposi¢do do (de
+ 0) estabelece uma relagdo de posse, propriedade ou pertencimento.
Diria respeito as obras criadas ou interpretadas por cidaddos de um
determinado territério. A dancga brasileira, sob esse viés, seria a danca
que pertence aos habitantes do Brasil. Por tiltimo, a danga sobre o Brasil
trataria das manifestagdes que, de alguma maneira, buscam traduzir
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o pais. Ainda de acordo com Navas (2003), essa expressao poder-se-
-ia atribuir a algumas obras da danga moderna que se utilizaram de
musicas de compositores do Brasil ou de tematicas relativas a esse
universo, obras coreogréficas sobre as questdes do nacional-popu-
lar e outras em que, de alguma forma, se manifestou o desejo de
traduzir uma ideia especifica sobre a nagdo.

A danga brasileira, para os Vianna, compreendia um significado
especifico cuja andlise é um dos objetos deste livro. Em 1952, Klauss
Vianna publicou o artigo Pela criagdo de um ballet brasileiro na Revista
Horizonte; o Ballet Klauss Vianna, bem como a Escola Ballet Klauss
Vianna e o Grupo Brincadeiras também se configuraram como ex-
perimentagdes acerca desse tema. O projeto Significado e fungdo de
uma linguagem gestual e sua conotagdo no campo da danga foi um apro-
fundamento dessa pesquisa com a colaboragdo de uma equipe de
professores e profissionais da danga.

Acredita-se que essa tenha sido a primeira vez em que um grupo
de danca recebeu subvencao estatal no Rio de Janeiro, através da
Fundacdo Nacional de Arte™, para a realizagdo de uma pesquisa
prético-tedrica. Sob a dire¢do de Angel e Klauss Vianna, o projeto
contou com a participagdo dos bailarinos do GTM e de uma equipe
de professores que seria responsavel pela formagdo experimental, a
qual a pesquisa se propunha.

Aspirava-se que essa pesquisa fosse o caminho para a elaboragédo
de uma nova metodologia em danga, tanto para o ensino nas escolas
de primeiro e segundo graus, quanto para a formacao de bailarinos
profissionais. Com isso, o Grupo Teatro do Movimento alme]ava de-
senvolver uma nova linguagem corporal de danga, mais préxima
da realidade brasileira.

O projeto serd analisado em trés etapas: (1) a etapa preparatdria
— em que os bailarinos receberam aulas e semindrios preparados
especificamente para o projeto; (2) a pesquisa de campo — na qual
0s bailarinos visitavam locais diversos da cidade, com o intuito de
observar alguns fendmenos em seu contexto real; e (3) a montagem
de um espetdculo artistico como resultado final da pesquisa. Essa
divisdo sera ttil para andlise e compreensdo do projeto-pesquisa,
mas é preciso esclarecer que, durante o processo, as trés etapas se
deram relativamente de modo paralelo e integrado, configurando-
-se a divisdo mais como estratégia de analise.

O material que serviu de base a investigacdo contou com apos-
tilas e relatérios dos professores sobre os cursos ministrados, bem
como com pareceres dos bailarinos sobre a pesquisa de campo.
Além disso, foram realizadas entrevistas com artistas e docentes do
projeto-pesquisa.

74. Foram assinados dois contratos com a Funarte para a realizagdo dessa pesquisa. Os recursos advinham

do projeto 4576.08482473.102 de Incentivo a Criagao e a Difusdo no &mbito da Cultura, prevendo o valor
de CR$ 396.000,00.
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Significado e fungdo de uma linguagem gestual e sua conotagdo no cam-
po da danga contou com os professores Cascia Frade”™, Mauro José Sa
Régo Costa’”, Miriam Moscowich e Suzy Botelho”, que se encarre-
garam do desenvolvimento de uma “formagdo experimental” para
os bailarinos do GTM. Essa “formagdo” almejava fomentar o grupo
para o desenvolvimento da pesquisa de campo, além de experimen-
tar uma nova metodologia para o ensino da danga que pretendia
ser aplicada nas escolas de primeiro e segundo graus. Os bailarinos
receberam aulas de anatomia, musica, dancgas folcléricas brasileiras
e teoria da percepgdo, analisadas a seguir.

CURSO DE ANATOMIA - GESTO SOMATICO

O curso de anatomia, ministrado pela professora Miriam Mos-
cowich, tinha como objetivo principal proporcionar aos bailarinos-

75. Céscia Frade, %raduada em Musica pela Universidade Federal de Minas Gerais (1968), mestre em
Antropologia Social pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (1981) e doutora em Educacio pela Ponti-
ficia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro (1997), atualmente é professora da FAV e professora adjunta
da UER]J.

76. Mauro Costa, graduado em Filosofia pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (1971), mestre em
Comunicagao pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (1983) e doutor em Educagdo pela UFR] (1994),
é professor Associado/ Aposentado da UER] e professor da pés-graduacio da FAV.

77. Suzy Botelho (1916-2002), especialista em educagdo musical infantil, a partir dos anos 1960, a convite do
compositor e maestro Claudio Santoro, integrou o Departamento de Misica da Universidade de Brasilia e
fundou, com Ana Mae Barbosa e posteriormente Liicia Valentim, a Escolinha de Arte da mesma universidade.
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-pesquisadores conhecimento dos aspectos da estrutura corporal e
do movimento humano, tanto para a prética da danga, quanto para
a observacdo do movimento do outro. O curso compreendia o gesto
ou 0 movimento como “uma experiéncia sentida e vivida de den-
tro para fora, e ndo necessariamente, imposta de fora para dentro”
(MOSCOWICH: [19777?]). Dessa forma, a assimilagdo das estrutu-
ras 6sseas, do funcionamento das articulagdes e das possibilidades
musculares poderia facilitar a compreensdao dos movimentos viven-
ciados no préprio corpo e observados na pesquisa de campo.

A teoria anatdmica foi abordada de acordo com a divisdo do cor-
po humano em cabega, tronco, membros e coluna vertebral. Essas
partes, por sua vez, foram subdividas em: tronco (térax e abdémen);
membros superiores (ombros, bragos, antebracos e maos); e membros
inferiores (quadril, coxas, pernas e pés). Em cada segmento, foram
estudadas as estruturas 6sseas e a musculatura que envolvia cada re-
gido, bem como a acdo de cada musculo, as posi¢des anatomicas e as
patolégicas. Em relagdo as patologias, as aulas abrangiam contetidos
sobre como elas surgiam, o que as provocavam e como corrigi-las.
Entre o material didético, esqueletos, radiografias, livros e visitas ao
setor de estudos anatomicos da Universidade Gama Filho.

Apesar da divisdo do conteido, havia um entendimento de que
o corpo funcionava de modo integrado, como é possivel perceber no
relatério de Moscowich (1977?), em que a professora esclarece que
partiu do principio de que funcionamos como um todo, “tudo em
noés faz parte de um sistema interligado. Somos um organismo onde
cada 6rgdo nao s6 é responsdvel pelo seu funcionamento como tam-
bém pelo todo”. Quer dizer, o curso propunha uma percepgao holis-
tica do individuo, sem apresentar dicotomia entre o corpo e a mente:
“se 0 n0sso corpo funciona como um todo, ndo existe separagdo entre
o psiquico e o somdtico, ou seja, nosso pensamento, vontade, estdo
em constante interagdo com nossas sensagdes, movimentos e gestos”
(MOSCOWICH: [1977?]). Essa citagdo remete a uma visdo presente
hoje no campo da educagdo somatica, na qual o corpo ndo pode ser
investigado em separado ou isoladamente; o corpo, os pensamentos,
os afetos e as emocdes sdo indissocidveis.

O termo somético foi utilizado pela primeira vez por Thomas
Hanna, no livro Corpos em Revolta. Hanna (1972) diferencia o corpo e
o soma: ““soma’ndo quer dizer ‘corpo’; significa ‘eu, o ser corporal”
(HANNA: 1972, p. 28). O soma é o “corpo vivo”, o corpo subjetivo,
percebido do ponto de vista do individuo. Hanna inaugurou um
campo disciplinar que engloba diferentes métodos e abordagens
corporais — alguns fundados hd mais de um século — que se afi-
nam as ideias gerais da somadtica, como as técnicas de Alexander,
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Feldenkrais, Bartenieff, a Ideokinesis, o Body-Mind Centering, entre
outras. A pesquisa dos Vianna também estd compreendida dentro
do campo das técnicas somadticas (TAVARES: 2009; MILLER: 2012;
MILLER, NEVES: 2013), por afirmar uma ligagdo indivisivel entre o
COrpo e a consciéncia, 0 corpo e o pensamento.

Retomando o curso de anatomia, ainda de acordo com o relatério
da professora, as aulas exploravam o conhecimento sobre as posi-
¢Oes anatOmicas para, em seguida, aplicar esses contetddos, cons-
cientizando sobre a postura no dia a dia e gestos cotidianos, como
andar, sentar, deitar, bem como o préprio ato de dangar. A titulo de
exemplo, o relatério traz a andlise de uma postura cotidiana: como
manter-se ereto sem estar rigido. Moscowich esclarece que uma
postura qualquer exige uma contracdo muscular minima, o tonus,
resultante de impulsos nervosos transmitidos pelo sistema nervoso
central. Tal liberacdo de energia, através do sistema nervoso, tem
cardter voluntdrio, ou seja, é controlada pelo sujeito. Dito de outro
modo: a vontade é um dos fatores que interfere na postura humana.
Como exemplo, o relatério cita 0 desanimo que implicaria em “falta
de vitalidade, que leva o individuo a adotar uma posigao relaxada
constantemente, ficando partes do seu corpo com uma nitida falta
de expressdo” (MOSCOWICH: [19777?]).

A postura também teria um aspecto comportamental, podendo
variar em funcdo de questbes ocupacionais ou ambientais. Mos-
cowich ilustra: a crianga que carrega uma mala pesada sobre o mes-
mo ombro todos os dias para ir a escola; o cirurgido que trabalha
com o térax encurvado sobre a mesa de operacdo por vdrias horas
seguidas; a mulher que necessita usar salto alto diariamente, forgan-
do a musculatura anterior da perna e encurtando a musculatura pos-
terior, causando o deslocamento do centro de gravidade do corpo.

O curso estimulava a aplicagdo dessa perspectiva nas aulas pra-
ticas de danca e no cotidiano, visando uma melhor assimilagdo dos
conteddos. Moscowich reconhece que néo seria suficiente conhecer
0s principios anatdmicos apenas na teoria. “O importante é utilizar
nosso conhecimento nas aulas prdticas de danga, expressdo corpo-
ral e na vida em geral” (MOSCOWICH: [19777?]).

A professora Miriam Moscowich conclui, em seu parecer sobre
0 curso, que o conhecimento ministrado era o bdsico indispensavel
para que o GTM pudesse partir para uma pesquisa mais aprofun-
dada. Comenta sobre a escassez de tempo, insuficiente para realizar
um estudo mais minucioso, restando uma série de perguntas cujas
respostas ndo puderam ser constatadas na pratica. Ela reitera, por
fim, aintegragdo dos contetidos pesquisados com a prética da danca:
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Parece-nos tdo importante ndo separar a teoria de anatomia da
prética de danca, expressdo corporal, tentando estudar e viven-
ciar ao mesmo tempo, sentir e comprovar o que temos, pesquisar
0 préprio corpo, experimentar as possiveis mudangas. Paralela-
mente a evolugdo pessoal de cada membro da equipe, aumenta a
sensibilidade de cada um, para analisar e entender o ser humano
nas pesquisas de campo. A meu ver, este é o caminho para o ob-
jetivo de encontrar uma linguagem e metodologia mais ligada
ao nosso gestual e a nossa realidade sociocultural. Assim como
formar uma equipe em condicdes de praticé-la e ensind-la (MOS-
COWICH: [1977?]).

CYRSO DE MUSICA - GESTO-SOM

O curso foi ministrado pela professora Suzy Botelho em dois mé6-
dulos: o primeiro com duracdo de dois meses, outubro e novembro
de 1977, e o segundo em 1978, que culminou na apresentagdo do
espetdculo Painel.

O primeiro médulo compreendia trés partes, cujos conteu-
dos referiam-se ao som, ao ritmo e a cultura musical (BOTELHO:
05/12/1977). No concernente ao som, o estudo envolveu o movi-
mento sonoro de partes concomitantes (o movimento paralelo, con-
trario e obliquo), cangdes folcldricas e alturas sonoras determinadas,
incluindo exercicios de interpretacdo de gréficos e improvisagdo vo-
cal, além de outros sobre notas do acorde e do pentacorde. Quanto
ao ritmo, foram estudadas sua pulsacdo nas sequéncias medidas e
nas sequéncias livres, sua subdivisdo, a regéncia de compasso, a es-
crita e a leitura de valores ritmicos. Também as combinagoes de di-
ferentes valores e a formagao de células ritmicas, sincopas e contra-
tempos, e os ritmos de frases faladas. Sobre a cultura musical, énfase
especial foi dada a observacdo e a comparagdo auditivas. A histéria
da musica e a musica contemporanea foram estudadas em relagdo a
utiliza¢do das qualidades do som, do ritmo medido e do ritmo livre,
tendo obras de Orff, Boulez e Stockhausen como referéncia.

De acordo com a professora Suzy Botelho (1978), em seu segundo
parecer sobre o curso de musica, os conteiidos de nogdes de teoria,
notagdo e histéria da musica complementaram o trabalho realizado
na drea da danga. O principal objetivo do curso era “a sensibiliza¢do
intensiva ritmico-sonora do Grupo Teatro do Movimento, buscando
despertar e desenvolver em cada participante o seu préprio potencial
ritmico-sonoro” (BOTELHO: 1978). Para tanto, Botelho procurou de-
senvolver a atengdo e a observagao auditiva de fendmenos sonoros,
em suas diferentes manifestagdes, a0 mesmo tempo em que incenti-
vava a criacdo de sons e gestos pelos bailarinos, através de processos
de improvisagdo. Desse curso surgiram, “de modo sincronizado e
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espontaneo, unidades de gesto-som” (BOTELHO: 1978), que seriam
células coreograficas compostas de uma arquitetura que conectava
gestos e sons, derivados de um ponto em comum.

Num salto de pensamento, pode-se inferir que outros trabalhos
do Grupo Teatro do Movimento traziam subjacente a ideia de uma
unidade de gesto-som em sua composic¢ao coreogréfica. Por exemplo,
em Construgdo, de Angel Vianna, na cena inicial uma sequéncia asso-
ciava gesto e canto: remetendo a uma tribo indigena, os bailarinos
entravam em cena batendo fortemente os pés no chdo, marcando o
passo e cantando. Jd na obra Pulsagoes, de Lola Brikman, inspirada no
processo de respiragdo, a coreografia foi concebida através de uma
improvisagdo estruturada que arquitetava sequéncias de movimen-
tos e sons que advinham da respiracdo e de ritmos percussivos.

Botelho conclui sua andlise, tal como Moscowich, relatando
como o trabalho foi rico em aspectos positivos, mas que, entretan-
to, a elaboragdo de uma nova metodologia para danca demandaria
mais tempo de estudo e amadurecimento:

Dada a extensdo da pesquisa corporal proposta, o trabalho re-
alizado, no entanto, embora rico em aspectos positivos, exigira
mais tempo para chegar ao grau de maturidade necessdrio a ela-
boragdo de uma Metodologia correspondente. Tanto as coletas
como os resultados obtidos necessitam aumentar ainda quanti-
tativamente a sua bagagem para, s6 entdo, projetar-se a dimen-
sdo maior de qualitativo final almejado por seu Coordenador e
colaboradores (BOTELHO: 1978).

CURSO DE DANGAS FOLCLORICAS BRASILEIRAS - GESTO E CULTURA

Ministrado pela professora Céscia Frade, abordou as dangas tra-
dicionais como manifestagdes coletivas que, juntamente com a ma-
sica e a poesia, integram os rituais em suas manifestacdes religiosas,
guerreiras e finebres. O conteddo programadtico, desmembrado em
trés partes envolvia: (1) conceituacdo e caracteristicas do fato folclé-
rico; (2) dangas folcldricas brasileiras: origens e principais influén-
cias; e (3) vivéncia de algumas dangas folcléricas brasileiras.

Céscia Frade (2017) esclarece que pretendia com o curso definir
e caracterizar esse universo, que na época era denominado folclore,
(atualmente definido como cultura popular). A cultura popular é
um fato cultural, que tem uma histéria e uma trajetéria que se vin-
cula aos anos que precederam a vivéncia do fato naquele momento
(FRADE: 2017). Algumas caracteristicas sdo destacadas por Frade
(2017) como a oralidade, em que se aprende fazendo e vivenciando,
no dia a dia e nas comunidades; o anonimato, pois ndo hd um autor
ou criador da obra; e a dindmica, uma vez que o fato cultural estd
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inserido em uma sociedade e, como essa sociedade se transforma e
se modifica, ele também se ajusta. Origindrio de um somatério das
influéncias indigenas, africanas e portuguesas, que se perpetuam
quando integradas na vida das pessoas. Em suas palavras:

Nossos indios jd dangavam, jé cantavam, ja tinham os seus ins-
trumentos musicais, ja tinham as suas formas de celebrar os seus
momentos importantes, vida, morte, nascimento etc. Os portu-
gueses, que para cd vieram, também tinham as suas formas de
cantar, de dancar, de celebrar, de chorar, de rir... E depois, os
africanos, também, com toda a sua configuragdo cultural. Des-
se caldeamento, dessa mistura, é que vai nascer o que a gente
chamaria de folclore brasileiro. Entdo, se alguém no campo da
cultura for procurar uma coisa pura ndo vai encontrar nada, é
procurar chifre em cabeca de cavalo, para falar na linguagem
popular. Ela é um somatério de influéncias. E essas influéncias
sdo o qué? Por que essas ficaram e outras desapareceram? Nao é
tudo que fica, alguma coisa desaparece, outra fica. Porque aquilo
que tem uma razao de ser, aquilo que faz sentido para os indivi-
duos, tem uma funcionalidade na vida deles, seja para o que for;

pra dangar, pra cantar, pra chorar, para celebrar, tem uma razdo
de ser (FRADE: 2017).

Frade utilizou duas apostilas como material didético do curso.
A primeira, de autoria prépria, traz uma introducdo ao contetido
programdtico: a histéria da danga popular no Brasil e a distribui-
¢do geografica de algumas dangas brasileiras, além de consideragdes
sobre possiveis classificagdes, de acordo com os autores Renato de
Almeida e Carl Engel. A segunda, de autoria de Nancy Alessio Ma-
galhaes e Patricia Monte-Mor de Morais, intitulada Folclore: conceito,
campo e contetido, apresenta discussdes sobre o fato folclérico e suas ca-
racteristicas, contendo ainda um glossdrio final com termos como cul-
tura, folclore do dia a dia, usos e costumes, danga, jogos, entre outros.

Segundo o glossirio (MAGALHAES; MORAIS: [s.d]), o termo
“cultura” abrange uma “classe distinta de fendémenos, especifica-
mente aquelas coisas e fatos que sdo dependentes do exercicio de
uma habilidade mental, peculiar a espécie humana, que chamamos
de simbolizacdo”. De acordo com o mesmo, a cultura consistiria
de objetos materiais (ferramentas, utensilios, ornamentos, amule-
tos etc.), atos, crengas e atitudes que funcionariam em contextos
caracterizados pela simbolizacdo. Podendo se manifestar, princi-
palmente, em duas modalidades: cultura erudita (procedente do
ensinamento direto através de organizacdes intelectuais) e cultura
espontanea (aprendida indiretamente na vivéncia da sociedade). A
cultura espontanea — sentir, pensar, agir e reagir —, decorrente da
experiéncia peculiar de vida de qualquer coletividade humana, se-
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ria o objeto de estudo do Folclore.

Com esse curso, a ideia era trazer reflexdes sobre o gestual, a cul-
tura e o folclore brasileiros e, consequentemente, fornecer subsidios
tanto para a pesquisa de campo que viria a seguir, quanto para a in-
vestigacdo sobre a danga brasileira (esse assunto serd retomado no
préximo capitulo). Para os Vianna, a contribui¢do da cultura regio-
nal seria um fator imprescindivel na criagdo da obra de arte original
de um povo, “o tnico elemento que lhe pode emprestar realmente
um cardter proprio, que a fard distinguir-se aos olhos do mesmo por
uma estranha beleza e poesia, reveladas estas com grande forga e
originalidade” (K.VIANNA: 1952, n.p).

CURSO DE TEORIA DA PERCEPGAO - GESTO E PERCEPCAO

Esse curso ficou a cargo do professor Mauro Costa, com quem
Angel havia trabalhado na Escolinha de Arte do Brasil e no Conser-
vatodrio Brasileiro de Musica, em meados da década de 1970. Costa
também frequentou alguns cursos de Expressdo Corporal do casal
Vianna e auxiliou Klauss no desenvolvimento do projeto Significado
e fungdo de uma linguagem gestual e sua conotagdo no campo da danga,
quanto a metodologia da pesquisa. O professor era responsavel pe-
los cursos de Estética e Teoria da Percep¢ao no Conservatdrio Brasi-
leiro de Misica quando foi convidado para trabalhar com o Grupo
Teatro do Movimento.

Para essa pesquisa, cujo referencial foram as teorias de Merleau-
-Ponty sobre a Fenomenologia da Percepg¢do, Costa (2017) defende
a integracdo da arte com a ciéncia, possibilitando uma grande apli-
cagdo dos pensamentos de Merleau-Ponty no desenvolvimento do
trabalho corporal. Na Fenomenologia, a percepc¢ao e o corpo estdo
no centro do processo criador. Costa (2017), para quem o corpo é
“o grande filésofo”, explica a razdo de escolher o autor como base
bibliogréfica para o seu curso:

E vocé, no processo criador, ser sinestésico, vocé pensa sinestesi-
camente. Como é que movimento corporal, imagem, iluminagéo,
o que quer que vocé use, estd tudo interagindo. O Merleau-Ponty
é muito ttil, em seu pensamento, para trabalhar com essa coi-
sa. Porque a sinestesia estd no centro da fenomenologia da per-
cepgdo. Ponty cita, em 1945, quando fala em sinestesia, o uso da
mescalina. Em um livro publicado em 1945 ja tem uma reflexao
sobre drogas alucinégenas, entender como é que muda a percep-
¢do e o que é essa mudanca. Ponty é um pensador que é muito
rico para se trabalhar, tanto com o trabalho corporal quanto com
o trabalho de criagdo - sonora ou corporal —, ou ainda na perfor-
mance (COSTA: 2017).
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Merleau-Ponty define o mundo fenomenolégico como aquele
que transparece na intersecao das experiéncias do sujeito com as ex-
periéncias do outro. De acordo com ele, esse mundo é “inseparavel
da subjetividade e da intersubjetividade que formam sua unidade
pela retomada de minhas experiéncias passadas em minhas expe-
riéncias presentes, da experiéncia do outro na minha” (MERLEAU-
-PONTY: 1999, p. 18). A compreensao fenomenoldgica da percepcao
problematiza as dicotomias entre percepgdo e pensamento, compre-
endendo que a apreensdo do(s) sentido(s) se faz pelo corpo. Dessa
forma, a percepcao estd relacionada a experiéncia corporal, como
campo criador de sentidos. Ponty defende que a percepgdo sinesté-
sica é a regra, e, se ndo percebemos isso, é porque o saber cientifico
interfere na experiéncia e “porque desaprendemos a ver, a ouvir e,
em geral, a sentir, para deduzir de nossa organizagdo corporal e do
mundo tal como concebe o fisico aquilo que devemos ver, ouvir e
sentir” (MERLEAU-PONTY: 1999, p. 308).

Mauro Costa acredita que o pensamento desenvolvido na Escola
Vianna é um trabalho singular, uma “revolugao molecular” cujo ob-
jetivo é “transformar sua maneira de estar corporalmente no mundo,
se perceber, perceber o outro e 0 mundo em movimento”. Considera
o trabalho corporal realizado pelos Vianna como um “salto” em ter-
mos pedagdgicos, tanto no nivel artistico e criativo quanto no nivel
terapéutico. Ele acredita que o pensamento e a maneira de trabalhar
o corpo de Angel Vianna “associado a satde, o pensamento, ndo sé
criador, mas de crescimento de possibilidades, de poténcias do corpo
—do corpo e da mente —, ndo estdo separados” (COSTA: 2017).

Os cursos preparatérios pretendiam fundamentar e embasar as
observagdes que viriam a seguir. O conjunto dessas quatro matérias
(anatomia, musica, folclore e teoria da percep¢do) foi considerado
pelo Grupo Teatro do Movimento como o minimo necessdrio para
uma andlise sobre o movimento e o gesto.
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A pesquisa de campo é uma prética na qual o observador busca
compreender fatos ou fendmenos através de seu contato direto com
eles, dentro do contexto em que estes existem. Tradicionalmente utili-
zada pela Antropologia, essa ferramenta passou a ser empregada por
outras dreas de estudo, como a Sociologia, a Psicologia e a Pedagogia.
No projeto do Grupo Teatro do Movimento, a pesquisa de campo ser-
viu como metodologia de observacdo e tinha a intencdo de levantar
dados sobre diferentes investigacdes. Como explicitado no Relatério
Programacao ([1978]) do GTM, esse projeto visava analisar:

1. A formagdo de dangarinos e professores de danca nas acade-
mias e escolas especializadas na drea do Rio de Janeiro;

2. A lddica infantil nas vdrias classes sociais e espagos culturais
na mesma area;

3. A corporizagdo do cotidiano, ou seja, 0 movimento esponta-
neo, o modo do uso do corpo em nossa vida cotidiana na drea
mencionada;

4. As formas de dancgas populares na drea do Rio de Janeiro, arti-
culadas as condi¢des socioculturais em que se manifestam.

De acordo com o mesmo relatério, o terceiro e o quarto itens ndo
puderam ser concluidos, consequentemente, a andlise a seguir vai
se ater aos dois primeiros itens: (1) a formagdo dos profissionais e
professores de danga, bem como as academias e escolas especializa-
das de danca do Rio de Janeiro e (2) sobre a ltidica infantil.
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Para a pesquisa de campo, os bailarinos procuravam ir em du-
plas ou trios aos locais escolhidos de acordo com a facilidade em
visitd-los (FRADE: 2017). Apés a investigagdo no local, realizavam
entrevistas e escreviam relatdrios registrando a coleta de dados e
questdes observadas. Esses pareceres sdo heterogéneos, seja quanto
a linguagem seja na anélise feita por cada grupo. Ao todo, 29 rela-
térios foram encontrados — desses, 17 referem-se a pesquisa sobre
as escolas de danga e 11 a pesquisa sobre o0s jogos infantis; um dos
relatdrios encontrava-se ilegivel devido a agdo do tempo.

A anélise aqui realizada foi desenvolvida a partir desses parece-
res-relatérios e do cruzamento de informagdes provenientes destes
e de outras fontes, como jornais e revistas da época, complemen-
tadas pelas entrevistas feitas com bailarinos, professores e coreé-
grafos do GTM. Considera-se que essa abordagem possa contribuir
para a reconstru¢do de um contexto, no qual se inseria o GTM, em
didlogo com academias, escolas de danga e técnicas corporais.

ACADEMIAS E ESCOLAS ESPECIALIZADAS EM DANGA

A pesquisa nas academias e escolas abrangeu os seguintes es-
pacos: Academia Ana Maria Salazar”® (Niter6i); Academia de Asa-
na — Yoga (Copacabana); Academia de Ballet Tatiana Leskova”
(Copacabana); Academia de Jazz Nino Giovanetti (Copacabana);
Academia de Jiu-jitsu de Alvaro Barreto® (Copacabana); Acade-
mia Enid Sauer®! (G4vea); Academia Herminia de Cultura Fisica®?
(Tijuca); Academia Nina Verchinina® (Copacabana); Academia Ofi-
cina Emepé (Botafogo); Academia Vigor (Centro); Danca Studium
Helenita Sd Earp (Ipanema); Escola Brasileira de Artes* (Niter6i);
Escola de Artes Visuais® — Parque Lage (Jardim Botanico); Escola
de Dangas do Municipal — Instituto Nacional das Escolas de Arte
(INEART)® (Centro, Botafogo e Ipanema); Gerry Maretzky (Urca);

78. A Academia Ana Maria Salazar teve abertura em 11/05/1976 e encerramento em 02/05/1978.

79. Situada na Avenida Nossa Senhora de Copacabana, a Academia de Ballet de Tatiana Leskova funcio-
nou de 1952 a 2002, formando diversos bailarinos no Rio de Janeiro. Angel Vianna lecionou nessa escola
de 1966 a 1975.

80. Atualmente situada a Rua Francisco Sd, em Copacabana, com o0 nome de Academia Corpo Quatro.

81. Atualmente situada a Rua Lopes Quintas, no Jardim Botanico, com o nome de Sauer Dangas. O espaco
é administrado pelas descendentes da ex-bailarina e coredgrafa Enid Sauer (1921-2015).

82. Atualmente, situada na Rua General Roca, na Tijuca.

83. A academia de Nina Verchinina teve sua primeira sede no bairro do Flamengo em 1955. Em 1958 foi
reaberta em Copacabana onde permaneceu até 1995.

84. Atualmente, a Escola Brasileira de Arte (ESBA) situa-se na Rua Lopes Trovao, em Icarai, Niter6i.

85. A Escola de Artes Visuais (EAV) foi fundada em 1975 por Rubens Gerchman, no parque Lage, situada
no bairro Jardim Botanico. A EAV foi tombada pelo Iphan como patriménio histérico e paisagistico.

86. Atualmente Escola de Danca Maria Olenewa, ao longo de sua trajetdria esteve vinculada a diferentes
or§anismos. Em 1963, passou a se chamar Escola de Dangas do Estado da Guanabara. Entre 1965 e 1975,
voltou a fazer parte da estrutura administrativa do Theatro Municipal, quando passou a ser denomina-
da Escola de Dangas do INEART. A atual denominacdo foi estabelecida em 1982 e somente em 1995 foi
reintegrada ao Theatro Municipal, retornando ao seu local de origem. Atualmente ocupa as instala¢des do
terceiro andar do novo prédio anexo ao Theatro Municipal.
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Studio Terezinha Goulart” (Tijuca).
No mapa a seguir (figura 18) encontra-se a distribui¢do das esco-
las supracitadas pelas cidades do Rio de Janeiro e Niter6i.
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Figura 18: Mapa com destaque dos locais visitados na pesquisa de campo sobre academias e escolas espe-
cializadas em danga. Fonte: Arquivo das autoras.
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Graéfico 1: Quantidade de escolas visitadas, de acordo com a localizagdo.

87. Atualmente situada na Rua Conde de Bonfim, na Tijuca.
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Na Tabela 1, abaixo, pode-se observar a localidade e as aulas ofe-
recidas por cada espaco:

Espaco Local Aulas

Academia Ana Maria Salazar Niter6i Judg, Jiu-jitsu, Capoeira, Danga
Contemporanea, Jazz, Danga
Cléassica, Ginastica Estética

Academia de Asana Yoga Copacabana Yoga (Vayuananda)

Academia de Ballet Tatiana Leskova Copacabana Danga (ndo especificada)

Academia de Jazz Nino Giovanetti Copacabana Jazz I (iniciante), Jazz II
(intermediério) e Jazz III (avangado)

Academia de Jiu-Jitsu de Alvaro Barreto Copacabana Jiugitsu

Academia Enid Sauer Gavea Danga (ndo especificada)

Academia Herminia de Cultura Fisica Tijuca Ginadstica

Academia Nina Verchinina Copacabana Danga (ndo especificada)

Academia Oficina Emepé Botafogo Teatro, Expressao Corporal, Yoga

Academia Vigor Centro Musculagao

Danga Studium Helenita S4 Earp Ipanema Danca (ndo especificada)

Escola Brasileira de Artes Niteréi Ballet classico, Gindstica, Danca

Contemporanea, Jazz, Teatro,
Gindstica de solo

Escola de Artes Visuais — Parque Lage Jardim Botanico  Danga Contemporanea
Escola de Dangas do Municipal - INEART  Centro, Danga (ndo especificada)
Botafogo,
Ipanema
Gerry Maretzky Urca Danga (ndo especificada)
Studio Terezinha Goulart Tijuca Ballet, Jazz, Danga (Baby Class)

Tabela 1: Escola, localizagdo e aulas ministradas — Projeto Significado e fungdo de uma linguagem gestual e
sua conotagdo no campo da danga.

A tabela 2 apresenta o tipo de trabalho corporal desenvolvido de
acordo com a localizacéo:

Localidade Bairro/Cidade Aulas

Botafogo Teatro, Expressao Corporal, Yoga, Danca (no especificada)
Copacabana Yoga (Vayuananda), Danca (ndo especificada), Jazz, Jiu-jitsu,
Zona Sul Gévea Danga (ndo especificada)
Ipanema Danga (ndo especificada)
Jardim Botanico Danga Contemporanea
Urca Danga (ndo especificada)
Zona Central Centro Danga (ndo especificada), Muscolagao
Zona Norte Tijuca Gindstica, Ballet, Jazz, Danga (Baby Class)
Niter6i Niter6i Judy, Jiu-jitsu, Capoeira, Danga Contemporanea, Jazz,

Danga Classica, Gindstica, Teatro

Tabela 2: Tipo de trabalho corporal encontrado na pesquisa campo sobre academias e escolas especializadas, de
acordo com a localizagdo. Projeto Significado e fungio de uma linguagem gestual e sua conotagdo no campo da danga.
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Em relagdo a localizagdo, nota-se uma prevaléncia da Zona Sul
do Rio de Janeiro, totalizando 12 escolas (entre Botafogo, Copacaba-
na, Gdvea, Ipanema, Jardim Botanico e Urca). Na Zona Norte, foram
visitadas duas escolas (localizadas na Tijuca), e, na Zona Central,
mais duas. Fora da capital, na cidade de Niteréi, foram contabiliza-
das mais duas escolas.

Abaixo, no Gréfico 2, pode-se comparar o tipo de atividade cor-
poral em cada espago. Percebe-se a maior incidéncia nos cursos de
danga (ndo especificada), seguida de gindstica e jazz. A danga (ndo
especificada) esteve presente em seis locais diferentes e, os outros
dois, em quatro. Os cursos de danga contemporanea e danca clés-
sica foram encontrados em trés locais. Jiu-jitsu, teatro e yoga, cada
um, em dois locais diferentes. Os cursos de baby class, capoeira, ex-
pressdo corporal, judd e musculagdo foram encontrados, cada um,
em apenas um local.

Baby Class

Capoeira

Expressao Corporal

Judo

Musculagao

Jiu-jitsu

Teatro

Yoga

Danga Cldssica

Danga Contemporanea
Jazz

Gindstica

Danga - Nao especificada

0 1 2 3 4 5 6

Grafico 2: Quantidade de locais pesquisados na pesquisa de campo sobre academias e escolas especializa-
das, de acordo com o trabalho corporal oferecido.

Dentre as 16 escolas pesquisadas, 12 ofereciam aulas especializa-
das em algum tipo de danga. As outras quatro escolas eram espe-
cializadas em técnicas corporais como o yoga (Academia de Asana
Yoga), o jiu-jitsu (Academia de Jiu-jitsu de Alvaro Barreto), a ginds-
tica (Academia Herminia de Cultura Fisica) e a musculac¢do (Acade-
mia Vigor).

Os relatérios dos bailarinos-pesquisadores, apesar de heterogé-
neos, apresentam questdes norteadoras. Em relagdo ao espaco, de-
talham informacdes sobre as salas de aula (quantidade, tamanho,
equipamentos), vestidrios, hordrio de funcionamento, valor da
mensalidade, aulas oferecidas e tipos de vestimenta usados durante
as aulas. Sobre o corpo discente da escola, especificam idade, géne-
ro, quantidade de alunos, perfil socioecondmico, se havia profissio-
nais da danca frequentando o espago, e, ainda, se existia algum tipo
de apresentagdo dos trabalhos produzidos nas aulas. Além disso,
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trazem reflexdes sobre a metodologia utilizada em sala de aula e
perspectivas dos professores e alunos entrevistados pela pesquisa.

Em grande parte dos relatérios examinados, é possivel observar
apontamentos relativos a musica, ao som ou ao estimulo sonoro,
que constitufam pardmetros recorrentes de andlise. Os pesquisado-
res verificavam se havia algum tipo de musica empregada e bus-
cavam identificar o seu estilo. A questdo do acompanhamento das
aulas com mtsica tocada ao vivo também foi destacada, através do
reconhecimento de instrumentos percussivos e da marcagdo do rit-
mo com palmas ou voz. Outro fato observado foi a relacdo movi-
mento/ritmo: se 0 movimento acompanhava o ritmo da mdsica e,
inclusive, se eram utilizados sons advindos do préprio corpo.

Sobre as escolas, a infraestrutura dos locais era diversificada e as
mensalidades variavam entre Cr$ 200,00 (duzentos cruzeiros) e Cr$
780,00 (setecentos e oitenta cruzeiros), oferecendo possibilidades di-
ferentes. Em apenas trés espacos havia a frequéncia de profissionais
da danca — na Academia Ana Maria Salazar, no Studium Helenita
Sé4 Earp e na Escola Brasileira de Artes. Seis escolas declararam que
realizavam apresentagdes regulares dos trabalhos dos alunos (a Aca-
demia de Jazz Nino Giovanetti, a Academia Enid Sauer, a Academia
Vigor, o Studium Helenita Sd Earp, o espaco de Gerry Maretzky e o
Studio Terezinha Goulart).

No que tange ao publico das escolas, em geral, observa-se que as
motivagdes variavam entre questdes estéticas, de satide e funcionais
(normalmente eram relatados problemas de coluna). Apenas uma
parcela dos estudantes que buscavam as aulas de danga tinha a in-
ten¢do de tornar-se profissional. A professora Jane Blauth, da Acade-
mia de Ballet Tatiana Leskova, estimava que cerca de 80% dos alunos
no Brasil ndo pretendiam ser bailarinos, faziam aulas para emagrecer
ou “por obrigagdo” (BAIOCHI: [1978a]), e, para a professora Renée
Simon, da Escola Brasileira de Artes, aproximadamente a metade dos
estudantes da escola de danga cldssica tinha a intengdo de se profis-
sionalizar na drea, “os outros comecaram o aprendizado mais tarde e
o fazem por hobby, dizendo que para eles a danga age como terapia,
para relaxar dos problemas do cotidiano” (RELATORIO: [1978i]).

Havia grande disparidade na proporcdo entre homens e mulhe-
res nas aulas de danca. Era muito maior o nimero de estudantes
do género feminino, podendo, por vezes, ser total a auséncia de
pessoas do género masculino. Essa discrepancia foi atribuida pelos
entrevistados aos tabus sociais da época e alguns espagos chegavam
a ser exclusivos para meninas/mulheres, sob a justificativa de que
a presenc¢a masculina causaria estranheza aos pais e, consequente-
mente, a evasao de alunas.
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Sobre a metodologia das aulas de danca, percebe-se que os pro-
fessores ndo utilizavam uma técnica ou um método especifico, mas
sim uma mescla ou adaptacdo de vdrias influéncias advindas da
danga cldssica, da danga moderna, do jazz ou até mesmo da ginds-
tica olimpica. Nomes como Merce Cunningham, Rudolf Laban,
Hanya Holm, Alwin Nikolais e Klauss Vianna foram citados como
influéncias pelos professores entrevistados. Em dois casos foi rela-
tado o desenvolvimento de métodos préprios: no Studium Helenita
Sé Earp e na Academia Nina Verchinina.

No caso de Helenita S4 Earp, os bailarinos-pesquisadores identifi-
cam a técnica utilizada como a danga universal, na qual os exercicios
estdo baseados no “movimento real bem feito — tudo aquilo que tra-
balha o corpo inteiro, preparando-o para qualquer tipo de danga. Os
movimentos bésicos vao sendo acrescentados e se tornam movimen-
tos complexos” (RELATORIO: [1978j]). Helenita S& Earp desenvol-
veu o Sistema Universal da Danca (SUD), hoje denominado “Teoria
Fundamentos da Danga”, que compreende o estudo dos elementos:
movimento, espaco, forma, dinamica e tempo. Sua pesquisa se ini-
ciou em 1939, atrelada a matéria Gindstica Ritmica, quando foi convi-
dada a lecionar no curso de Licenciatura em Educacao Fisica na entao
recente Universidade do Brasil (atual Universidade Federal do Rio
de Janeiro). A professora e coredgrafa desenvolveu um trabalho tanto
pedagdgico quanto coreogréfico, através do Grupo Danga, fundado
em 1943 dentro da prépria Universidade.

No caso de Nina Verchinina, os bailarinos explicam que:

Nina possui método préprio, criado por ela mesma, que trabalha
o corpo inteiro, coordenando tudo pela coluna. Pelo tronco sai
todo movimento. Sua técnica desenvolveu-se a partir do cldssico,
usando uma técnica gradual de coordenagdo através do movi-
mento. Primeiro se trabalha o movimento fisico, depois o mo-
vimento mental e, por fim, a expressdo e a emogdo. (...) A aula
é iniciada sempre com um tipo de exercicio para aquecimento,
pois o corpo é delicado e tem que ser forgado naturalmente,
nao com brutalidade. Nina usa o chdo, centro, e barra, nas aulas
(BAIOCHLI: [1978c]).

Nina Verchinina elaborou uma técnica de danga moderna que se
tornou uma referéncia para bailarinos e criadores nas décadas de
1960 e 1970 (CERBINO: 2010). Denominada por ela como “danga
moderna expressionista”, sua técnica visava trabalhar o corpo de
forma conjunta, buscando conectar a expressdo do corpo em movi-
mento juntamente com sua percepcao espacial. Sua pratica corporal
colocava em evidéncia aspectos como forma, controle e sustenta-
¢do. Cerbino (2010) defende que “o corpo verchiniano” constréi um
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“espago de alta densidade”, que molda sua tonicidade muscular,
gerando tanto uma movimentagdo acentuadamente marcada e con-
tida, quanto ag¢bes continuas e opostas de contracdo e expansao.

As entrevistas foram realizadas principalmente com os professo-
res das escolas e refletem o pensamento sobre a danga na época. Os
relatérios trazem as transcri¢des dessas entrevistas feitas, em sua
maioria, em terceira pessoa. Uma das perguntas propostas era sobre
o significado da danga para cada um. Nas respostas, a danca apare-
ce como expressao de emogdes ou a expressao do interior: “danca é
toda expressdo transmitida através do corpo, todo o seu eu através
do movimento. Légico, acompanhada com a musica” (RAJZMAN;
VAZ; CAMINADA: [1978]). A danca também era percebida como
um processo de autoconhecimento, o que foi denominado como
“danca real” pela professora Magdalena Donato, do Studium Hele-
nita Sa Earp. Nas palavras dos bailarinos-pesquisadores:

[Magdalena Donato] Sente que todo mundo atualmente quer
dancar, hd muita influéncia social no carioca nesse sentido. Po-
rém, a maioria das pessoas ainda ndo descobriu o que Madalena
chama de danga real, que abrange o movimento completo. O im-
portante para as pessoas ainda nédo € a esséncia do movimento
(ex. dangas do tipo chacretes). E necessario conhecimento para
dangar, o bailarino deve conhecer seus pontos fracos para dan-
car, deve conhecer seu centro de massas e para onde joga a forca
para fazer o movimento, deve ter nogdo de fisica para tudo isto
(RELATORIO: [1978j]).

Na época, a profissao de bailarino ndo era reconhecida socialmen-
te, mesmo entre os préprios professores de danga. Enid Sauer acre-
ditava que a danga no Brasil ndo tinha condi¢des de se desenvolver
porque ndo havia ajuda financeira do governo. “S6 raramente se vé,
em um espetaculo uma ou duas bailarinas que prometem. Para fazer
danga, s6 indo para o estrangeiro, como Marcia Haydée” (RELATO-
RIO: [1978e]).

De fato, as politicas ptblicas culturais comecam a ser desenvolvi-
das no Brasil na segunda metade da década de 1970. Ao se observar
o Censo das décadas de 1970 e 1980, feito pelo Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica (IBGE), verifica-se que, dentre as profis-
sOes registradas, ndo hd reconhecimento da atividade do bailarino
ou dangarino. O Censo de 1970 divide as ocupagdes artisticas e afins
em: escultores e pintores; musicos; artistas de cinema, teatro, circo,
radio e televisdo; locutores; decoradores e cendgrafos; cinegrafistas
e operadores de cameras; outros técnicos de cinema, teatro, rddio e
televisdo. O Censo de 1980 é um pouco mais abrangente®, mas ain-
da assim ndo reconhece o bailarino enquanto profissional artistico.

88. O Censo de 1980 divide as ocupagdes artisticas e afins em: escultores e pintores, artesaos, decoradores
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O Sindicato dos Profissionais da Danca do Estado do Rio de Janei-
ro foi fundado em 1985 e apenas em 2015 foi elaborado o projeto
de lei (PLS 644/2015) que visava a regulamentacdo da profissdo da
danca, aprovado na Comissdo de Assuntos Sociais do Senado em
02/02/2016. Na prética, a regulamentagdo da profissdo dd autono-
mia a drea da danga que, até entdo, estava atrelada a exigéncia de
formagdo superior em Educagdo Fisica.

No contexto observado pela pesquisa do Grupo Teatro do Movi-
mento, a grande maioria dos grupos e companhias de danca tinha
um cunho amador, ndo obtendo recursos financeiros para viabilizar
projetos artisticos. Entre as escolas pesquisadas, em apenas duas
existiam grupos profissionais: na escola de Nina Verchinina e na
escola de Gerry Maretzky. Apesar disso, ambos funcionavam sem
qualquer tipo de financiamento. Os bailarinos relataram que “Nina
tem um grupo de danga com quem promove espetdculos profissio-
nais. Este grupo é mantido sem subvengdes, por amor a arte e com
ensaios sdbados e domingos” (BAIOCHI: [1978c]).

Outra crenca que se revelou nos pareceres é que o trabalho do
bailarino ndo envolveria a criagdo. O coredgrafo seria o criador e o
bailarino o executor dos passos marcados. A professora Jane Blauth
diz que “o coredgrafo é o criador, e que o bailarino ndo necessi-
ta criar. ‘Eu sou cléssica condicionada, ndo crio nada’” (BAIOCHI:
[1978a]). Ela acrescenta ainda que “nunca teve necessidade de im-
provisar, acha que o bailarino ndo pode intelectualizar demais a
danca. E necessario o lado instintivo. Se intelectualizar demais, ndo
se mexe mais” (BAIOCHI: [1978a]).

Tal crenga pode ser compreendida como um reflexo das dicoto-
mias corpo/mente, corpo/pensamento, teoria/prdtica. A ideia de
que pensar atrapalha, perturba o movimento, ou ainda, de que o
movimento serd mais verdadeiro quanto menos pensado for, ndo
reconhece um outro tipo de pensamento do corpo, mais abstrato e
menos operatdrio, planejador, ou quantitativo. Sob uma percepcao
holistica do corpo, seria impossivel se mover sem ativar o pensa-
mento. O Grupo Teatro do Movimento defendia o ato criativo, a
utilizacdo da improvisacdo e a subjetividade dos bailarinos.

As técnicas corporais aparecem como uma tonica entre os entre-
vistados. Para Gerry Maretzky, “antes de tudo, técnica, para que
o corpo do bailarino, que é um instrumento, esteja bem afinado,
depois, vem a criatividade, que s6 vem quando a pessoa conhece a
profissdo e ama essa profissao” (RELATORIO: [1978f]). O balé clas-
sico era visto como a técnica que deveria servir de base para todas
as modalidades de danca. Eliana Caminada dizia que “a danga que

e cendgrafos, fotégrafos; musicos e compositores, artistas de circo, locutores e comentaristas, produtores e
diretores de espetaculos, cinegrafistas e operadores de cimeras, outros operadores de estagoes de rddio e
televisdo, operadores de projetores cinematogréficos.
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nés convencionamos chamar de danga moderna, ela para mim sé é
valida, quando existe uma base cldssica muito sélida”. E comple-
menta dizendo que “quando existe a base do [balé] cldssico, uma
base sélida, a opgao pelo jazz, pelo moderno ou pelo cléssico, é re-
almente uma opcdo consciente” (BERTELLIL: [1978]). A professora
e proprietdria do Studio Therezinha Goulart acreditava que o balé
cldssico seria universal e considerava-o como o método mais apro-
priado. “Mas nao do cldssico ortodoxo. (...) O ballet cldssico restrin-
ge e endurece, por isso dou livre interpretagdo do cldssico e do mo-
derno, sendo os bailarinos ficam quase robotizados” (RELATORIO:
[1978u]). Para Jane Blauth, “o bailarino deve fazer tudo de danca,
porém o bailarino cldssico danga tudo [...] o dangarino moderno
nunca vai fazer bem o classico” (BAIOCHI: [1978a]). Eliana Cami-
nada extrapola essa crenca quando diz que somente uma parcela
das pessoas que buscam a danga poderiam se tornar bailarinas. Ela
acreditava que nem todas as pessoas poderiam se tornar bailarinas
e acrescenta que “se movimentar, claro que todas podem, desde que
sejam fisicamente normais, mas dangar ndo. Numa sala de 30 me-
ninas, fisicamente normais, vocé tira cinco meninas que podem ser
bailarinas” (BERTELLI: [1978]).

Na danga cénica, pode-se considerar o balé cldssico como uma
das primeiras técnicas importadas que o Brasil utilizou na forma-
¢do de seus bailarinos, tanto nas escolas formais (como na Escola
de Dangas Cléssicas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, atu-
almente Escola Estadual de Danca Maria Olenewa), quanto nas
escolas informais. Em técnicas como a do balé cldssico, o jazz ou
a danca moderna, o treinamento corporal consiste na repetigdo de
passos que visam a constru¢do de um vocabuldrio estético — so-
mente quem alcanga esse repertério pode ser considerado um bom
bailarino. As técnicas corporais somdticas comegaram a se desen-
volver no pais de modo mais expressivo a partir da década de 1960.
A expressdo corporal, por exemplo, teve um boom na década de 1970
(TAVARES: 2010; BOGEA: 2015). A entrada desses outros trabalhos
corporais contribuiu com a mudanca do ideal de formagao do baila-
rino, mudanga esta que pode ser observada nas décadas subsequen-
tes, juntamente a concepgao do que era visto como danga e de quem
poderia dangar. Neste contexto, Klauss e Angel Vianna defendiam a
ideia de que qualquer pessoa poderia dangar, qualquer movimento
poderia ser danga e qualquer espaco poderia ser palco.

Para finalizar, o professor da Escola de Artes Visuais do Par-
que Lage, Emanuel Brasil, também entrevistado pelos bailarinos
do GTM, comentou sobre sua percepgdo do contexto da danga na
época. Sua visdo revela questdes inerentes ao processo individual
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e coletivo da profissionalizagdo dessa drea artistica. Com experién-
cia profissional no exterior, Emanuel Brasil considerava que no pais
havia um distanciamento entre os artistas, em especial entre os que
trabalhavam diretamente com a danca, o que dificultava a compre-
ensdo coletiva do movimento da danga. Em suas palavras:

Tenho sentido que existe aqui no Brasil um distanciamento mui-
to grande entre as pessoas que lidam com danca. Isso pode ser
causado por diversos fatores, entre eles a insegurancga, mas prin-
cipalmente, do que pude observar, existe uma falta de pessoas
que tenham tido maiores e mais livres experiéncias. Isso gera um
isolamento. As pessoas ficam guardando as suas verdades para
si, como se fossem verdades méximas. Nao existe uma troca e hd
uma visdo meio confusa, como se estivéssemos em um periodo
dificil de compreensdo do movimento geral da danga. E muito
limitado o campo da danca aqui no Brasil. Nao existe, de manei-
ra geral, o conceito de danga como arte (RELATORIO: [1978K]).

JOGOS E BRINCADEIRAS INFANTIS

A segunda parte da pesquisa de campo focou “a lddica infan-
til nas vdrias classes sociais e espagos culturais” (RELATORIO:
[1978a]) do Rio de Janeiro. Para tanto, os pesquisadores visitaram
escolas publicas e institutos governamentais — como a Creche Casa
Sao Jodo Baptista da Lagoa (Botafogo), a Escola Municipal Casa da
Crianga (Botafogo) e a Fundagdo Nacional do Bem-Estar do Menor
— Funabem (Quintino Bocaitiva) —; escolas particulares — como o
Colégio Franco Brasileiro (Laranjeiras); comunidades — como a La-
deira dos Tabajaras (Copacabana) e o Morro da Babilénia (Botafogo,
Urca, Leme/Copacabana); além de espagos ptiblicos — como o Par-
que Guinle (Laranjeiras), a Praga Edmundo Bittencourt, no Bairro
Peixoto (Copacabana), ruas e outros espagos publicos em Fragoso,
Raiz da Serra (Petrépolis /R]).

Como é possivel observar no mapa (figura 19), a pesquisa con-
centrou-se na Zona Sul do Rio de Janeiro, com duas excecGes: a Fu-
nabem em Quintino Bocaitiva, na Zona Norte do Estado, e Fragoso,
em Petrépolis, municipio da regido serrana.

O fendmeno da brincadeira hd muito vem sendo investigado por
pesquisadores de diferentes dreas — desde a Psicologia (psicana-
listas, behavoristas e cognitivistas), a Pedagogia e a Filosofia, até
a Sociologia e a Antropologia. O conceito de brincar, assim como
o de crianga e o de infancia, pode ser percebido como um fendéme-
no produzido historicamente. Nesse sentido, a cultura da infancia
transportaria as marcas dos tempos e traz expressoes da sociedade
em que estd inserida.
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Figura 19: Mapa com destaque dos principais locais visitados na pesquisa de campo sobre a ltidica infantil.
Fonte: Arquivo das autoras.

A cultura lddica, segundo o fil6sofo Gilles Brougere (1998), refe-
re-se ao conjunto de regras e significagdes préprias do jogo, as quais
ojogador adquire e domina no préprio contexto da brincadeira. An-
tes de tudo, ela seria o conjunto de procedimentos que tornaria o
jogo possivel. A cultura Iddica é, portanto, um conjunto vivo, diver-
sificado conforme os individuos e os grupos, em fungado dos hébitos
ladicos, das condigbes climdticas, espaciais e temporais.

Abrincadeira ou o ato de jogar, segundo diversos autores, ¢ uma
atividade que néo se restringe apenas as criancas — envolve, além
dos adultos, outras espécies animais. Para o pesquisador Richard
Schechner (2012, p. 96), “jogar é um estado de humor”. Brougere
(1998, p. 2) complementa essa defini¢do dizendo que o que carac-
terizaria o jogo seria menos o que se busca e mais 0 modo como se
busca, “o estado de espirito com que se brinca”. Na pesquisa rea-
lizada pelo Grupo Teatro do Movimento, esse “estado de humor”
foi percebido e denominado, por exemplo, como no trecho abaixo,
como uma “forma de estar”, “um jogo natural de acontecimentos”:

Fazer xixi e o xixi escorrer entre as pernas, cair no pé, no chinelo,
depois sentar-se nesse local onde foi feito o xixi, tudo isso decor-
re sem preconceitos, sem nojo. E simplesmente uma forma de
estar, como estar sentados em um banco, no chdo, numa raiz de
arvore conversando, ou andar, catar moranguinhos silvestres ou
pegar manga no pé. (...) O espago, 0 corpo no espago, os objetos
a volta, o som vindo dos objetos ou o préprio som do corpo, o
ritmo, a dindmica do som e do movimento que estdo fazendo
no declive do morro, sentados ou deitados de brugo em cima
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de uma caixa de papeldo, ou mesmo sentados em uma pedra
em siléncio (siléncio de quem estd pensando ou sentindo o que
pensa), ou mesmo fazendo “xixi”, tudo pode-se dizer que é uma
brincadeira, um jogo natural de acontecimentos (RELATORIO:
[1978n], grifo nosso).

As questdes que nortearam a pesquisa do GTM sobre a lidica
infantil envolvem o corpo, as musicas e sons produzidos, o ima-
gindrio presente nas relagdes, além das préprias brincadeiras. As
perguntas que se destacam nos pareceres trazem indagagdes como:
quais eram as partes do corpo mais utilizadas nas brincadeiras; em
quais niveis® elas se davam; se havia som ou produgéo de som; qual
era o tipo de identificacdo®™ com os jogos; quais as consequéncias
dos movimentos; se havia lideranga e com quem as criangas haviam
aprendido a brincadeira. Os relatérios trazem ainda a descricdo das
brincadeiras e dos locais observados, a faixa etdria e a quantidade
de criangas em cada grupo.

Uma certa expertise em pesquisa de campo foi desenvolvida em-
piricamente. No inicio, os bailarinos-pesquisadores relatam um aca-
nhamento, quando ainda ndo sabiam como se dirigir as criangas, e,
ambos os lados (pesquisadores e criancas) se entreolhavam e riam.
Em um dos relatdrios, os bailarinos contam sobre uma ocasido em
que um dos integrantes havia ficado exaltado, na nsia de poder ob-
servar e com a preocupacdo em “cumprir com o dever”, os demais,
atonitos, aguardavam as criangas se aproximarem para um melhor
relacionamento (RELATORIO: [1978n]).

Assim como na pesquisa das escolas de corpo e movimento, tam-
bém aqui é percebida uma investigacdo recorrente acerca das ques-
tdes sonoras. Os ambientes eram descritos normalmente como ba-
rulhentos, com muitas vozes, sons, ruidos e can¢des”. Em uma das
narrativas, os autores alegam que “hd muitos sons nas criancas, sen-
do que em geral elas berram e riem muito. Tudo é falado num tom
de voz altissimo. Imitam ruidos de 6nibus, carros, sirene, imitam voz
de adulto nas brincadeiras de “faz de conta’” (RELATORIO: [1978p]).

De forma semelhante ao que ocorreu na drea de mdsica, a drea de
anatomia também aparece em destaque nas andlises. O relato abai-
xo é um exemplo disso. Observado no Colégio Franco-Brasileiro,
apresenta um enfoque nas questdes musculares, nas partes do cor-

89. Para Rudolf Laban, os niveis de altura sdo um parametro de andlise do movimento. De modo geral, os
movimentos possiveis do corpo podem utilizar os espagos acima da cabega (nivel alto), na altura da cintura
(nivel médio) ou abaixo dela (nivel baixo).

90. Se a identificagdo com a brincadeira se dd em um nivel real ou abstrato. Exemplo de resposta: “hd brin-
cadeiras reais — os brinquedos do playground, piscina, pegador, esconde-esconde. Além de brincadeiras
simbdlicas, tais como: caminhdo (empurrar a roda do pneu), cavalo, gato (de quatro no chao)”.

91. Algumas cantigas encontradas nos relatérios: “Pai Francisco”, “Linda Rosa”, “Samba Lelé”, “Perdi
meu anel”, “Teresinha de Jesus”, “Jardim das Flores”, “Barra Manteiga”, “Passaraio”, “Bole Bole”, “Chi-
cotinho Queimado”, entre outras.
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po envolvidas e responsdveis pelos movimentos, como os bragos, as
maos (descritas como se fossem garras) e a cadeia abdominal:

No pdtio do colégio, apés término das aulas, turno da tarde. O
objetivo da brincadeira era chegar a executar as posi¢des mais
tipicas de um ginasta olimpico numa barra. (...) Os movimentos
e posicdes das pernas que atuavam sobre a barra resultava em
giros e sustentacdo do corpo de cabega para baixo, quando de-
pendurado pelos joelhos. A base desta brincadeira (e exercicio)
estd sobre for¢a muscular. Os bragos participam na suspensédo do
corpo, iniciando a eleva¢do, como também na sustentacdo des-
te em cima da barra. Nesta parte, salientando a observagdo das
maos, tem-se a impressdo de que elas trabalham como garras.
Em relagdo ao abdémen (a musculatura abdominal), grande par-
te dele trabalha como sustentdculo do corpo e também participa
na elevagdo deste em seguimento ao trabalho do brago. Junto a
isto, ele atua como base na movimentagdo das pernas, como im-
pulso e na sustentagdo delas (RELATORIO: [1978m)]).

Na brincadeira descrita a seguir, os pesquisadores observavam
o0 jogo de “Pique-td”, “Pega-Pega” ou “Pegador”, em que os joga-
dores correm para ndo serem pegos pelo “Pegador”. A crianga na
qual o pegador encosta torna-se o novo pegador. Na andlise dos
bailarinos, sdo destacadas as partes do corpo mais envolvidas du-
rante a agdo de correr (como pernas, pés e cintura pélvica), as quais
sdo relacionadas com algumas de suas fungdes (como a postura, a
atitude do corpo e o equilibrio):

O movimento na brincadeira consiste em correr, o que faz com
que todo corpo seja utilizado, dependendo basicamente das per-
nas e pés. A musculatura dessas partes é bastante exigida em
func¢do da agilidade que é de extrema importancia nesta agéo/
correr, e, estas partes, junto com a cintura pélvica se mantém em
constante trabalho. Encontra-se ai grande parte da musculatura
com func¢do de maior relevancia na postura, atitude do corpo,
equilibrio/eixo central do corpo (RELATORIO: [1978q]).

Refletindo sobre o jogo, os bailarinos-pesquisadores classifica-
ram as corridas em dois tipos: 1) as que se desenvolviam através
de maior exercitagdo motora, na qual a tonica seria correr, unindo a
isso a agilidade dentro do espago; 2) as que se desenvolviam sob a
exercitagdo do raciocinio, da imaginagado, da criagdo (RELATORIO:
[1978q]). Eles também notaram que “o corpo s6 se encontra estati-
co quando em contato com o pau [ou ‘salva-vida’], mas sempre na
expectativa de correr novamente no momento em que o “pegador’
estiver desatento” (RELATORIO: [1978q]). Esse estado de prontidao
(ou ainda estado de jogo, estado de alerta ou estado de urgéncia)
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pode ser compreendido como um estado de poténcia de movimento
do corpo durante um jogo. O jogador assim como o ator, o performer
ou o dangarino, precisa estar em um “estado de presenca” para en-
trar no jogo ou em cena. Vdrias sdo as abordagens e andlises sobre
esse estado de presenga — nas artes cénicas, por exemplo, pode-se
citar pesquisadores como Eugénio Barba, Viola Spolin, Steve Pax-
ton, entre outros.

Nesse “estado de presenga”, ou “estado de humor”, ou “espirito
com que se brinca”, as brincadeiras ndo tinham inicio, meio e fim,
eram transformadas em outras ou adaptadas, acontecendo simul-
taneamente. As vezes uma brincadeira se transformava em outra,
era emendada ou se desenvolvia mudando de forma (RELATO-
RIO: [19781]).

Algumas brincadeiras despertavam maior interesse entre meni-
nos ou meninas, enquanto outras ndo tinham distin¢do de género.
“As criangas, andando, deixam o corpo cair e rolar no chdo — jun-
tos, meninos e meninas deitam no chio e rolam, isoladamente”. E
complementam: “o chdo é mais uma parte do espago bastante ex-
plorada entre elas. O corpo sem distin¢do entre meninos e meninas”
(RELATORIO: [1978n]). De acordo com Brougere (1998), a cultura
ltddica se diferencia segundo numerosos critérios, dentre eles, des-
taca-se o meio social, a localizagdo, a idade e o género.

A questdo de género era ainda mais fundamental no caso espe-
cifico das criancas da Funabem®, onde meninos e meninas ocupa-
vam espagos fisicos distintos, ndo sendo permitido que brincassem
juntos. De fato, a Funabem, dentre os locais visitados, apresentava
condigbes peculiares em diversos aspectos. Conhecida anterior-
mente como Febem, a Fundac¢do Nacional de Bem-Estar do Menor,
na prética, funcionava como um grande internato, cuja fungao prin-
cipal seria a internacdo e reclusao de menores. Estes tltimos eram
normalmente divididos em dois grupos: os menores “infratores”,
que haviam sido recolhidos pela policia e julgados pela justica, per-
manecendo sob custddia dessas institui¢des; e os menores “abando-
nados”, cujos pais ndo teriam condigdes de criar ou eram 6rfaos sem
pais adotivos (A PALAVRA DA FUNABEM: 1988).

No setor das meninas, os pesquisadores registraram uma intensa
atividade manual e a existéncia de um local onde as coisas produ-
zidas pelas criangas eram vendidas: bordados, pinturas em pratos,
almofadas, bonecas de pano etc. Apesar de separados geografica-
mente de acordo com o género, meninos e meninas compartilhavam
uma mesma rotina de horérios para alimentagdo, banho e outras

92. A Funabem — Fundagao Nacional do Bem-Estar do Menor — foi criada a partir de Lei Federal em
1964 com objetivo de formular e implantar a Politica Nacional do Bem-Estar do Menor. A partir dai,
criaram-se diversas fundagoes estaduais como a que foi visitada pelo GTM em Quintino Bocaitiva, na
Zona Norte do Estado.

107



Seg&md’@ Ato = Por Uma Nova ﬂ_iﬁgu@gem Cénica

atividades, além de usarem um vestudrio em comum. Os pesquisa-
dores notaram que todos usavam a mesma roupa e tinham grande
semelhanca fisica, eram, “na maioria, franzinos, menores do que a
média, com muitas cicatrizes no corpo. Existe também um grande
niamero de aleijados: mancos, cegos e, principalmente, surdos-mu-
dos” (RELATORIO: [1978m]). Nao havia tratamento individualiza-
do. Os aniversdrios eram comemorados de trés em trés meses, em
uma festa tinica preparada com a ajuda das préprias criangas. “A
festa é feita em Conjunto para que todas tenham o mesmo tipo de
comemoracdo, ndo deixando que nenhuma delas sinta-se diferente
das outras” (RELATORIO: [1978m]). Na ocasido da visita de campo,
os bailarinos presenciaram uma dessas celebragfes entre as meni-
nas e perceberam que todas recebiam o mesmo presente: uma calga
comprida.

Nesse ambiente, os pesquisadores notaram que uma brincadei-
ra parecia ter um significado singular entre os meninos. Para essas
criangas, moradoras de um internato, reclusas ao espaco fisico da
instituicdo e onde o contato externo era monitorado, “soltar pipa”
funcionava como um meio de se comunicar com as criangas do lado
de fora, um cédigo, uma espécie de didlogo. Apontam: “eles soltam
a pipa de um lado do muro e os outros soltam do outro lado e as
pipas vao assim se entrelacando. Ganha quem consegue arrebentar
o fio do outro” (RELATORIO: [1978m]).

Os bailarinos observaram uma caréncia de afeto e contato fisico
por parte dessas criangas, o que parece pertinente se considerada
a atmosfera e o contexto em que elas viviam: “a maneira como se-
guravam nossas maos, como pediam para nés segura-las no colo
nos marcou muito, era alguma coisa forte, mais solicitante do que
a maneira natural de uma crianga reagir face a estranhos” (RELA-
TORIO: [1978m]). As criangas pareciam néo possuir nada além do
que a Funabem lhes dava. Qualquer objeto, conquistado por elas,
era tido como algo de valor inestimdvel, como, por exemplo, rolos
de barbante que guardavam no bolso, muitas vezes sem ao menos
utilizd-los. Elas inventavam seus préprios brinquedos a partir do
que possuiam ou encontravam, como um tobogd construido com
folhas de papelao.

O pesquisador Manuel Jacinto Sarmento (2002) afirma que, apesar
de parecer inesperado, os relatos e estudos das criangas da guerra
revelam que o jogo e a brincadeira estdo presentes mesmo nas con-
di¢bes adversas mais severas. Em um momento em que tudo falta,
0 jogo representa a possibilidade de criar um mundo outro, imagi-
ndrio, de uma realidade alternativa. Sarmento (2002) destaca que a
crianga, através do jogo e da brincadeira, é capaz de formular inter-
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pretagoes diversas da sociedade, dos outros e de si, da natureza, dos
pensamentos e dos sentimentos. E como se as brincadeiras fossem
uma possibilidade para as criangas lidarem com aquilo que as rodeia,
uma construgdo imagindria de contextos de vida. Nesse tipo de abor-
dagem, a crianga é vista como um ser social pleno, dotada da capaci-
dade de agdo e culturalmente criativa. Elas ndo se limitam a simples
imitagdo ou a mera reproducdo do mundo adulto, mas envolvem-se
com a criagdo e a participagdo em todo o processo de socializagdo. Os
bailarinos perceberam que algumas brincadeiras atuavam também
como meio de participac¢do das criangas no mundo: “é nas brincadei-
ras que, através do brincar, elas opinam criticam, valorizam, contri-
buem. E também meio de compreensio da realidade do que viven-
ciam. Brincar é um ato de tomar consciéncia” (RELATORIO: [1978r]).

Ainda sobre a Funabem, os bailarinos-pesquisadores destacam o
tipo de relacionamento que as criangas estabeleciam com os cachor-
ros do local. Na interpretacdo deles, essa relacdo, que pode ser vista
como um tipo de jogo ou brincadeira, refletia a maneira como eles
gostariam de ser tratados na vida real.

O relacionamento das criancas com os cachorrinhos nos impres-
sionou muito, tinham um carinho especial. Parecia que eles tra-
tavam os cachorros como gostariam de ser tratados. Trés criancas
pegaram, cada uma, um cachorro, e comegaram a cantar para-
béns pra vocé, batendo com as palminhas com as patinhas deles,
feito com um bebé. Conversavam com os cachorros e nos apre-
sentavam-lhes como se fossem gente (RELATORIO: [1978m)]).

A imaginagdo é um elemento nuclear na compreensdo e signifi-
cacdo do mundo pelas criangas. O imagindrio infantil é desenvol-
vido a partir do que é observado, experimentado, ouvido e inter-
pretado. Ao mesmo tempo, o jogo simbdlico permite as criancas
compreender e recriar o que observam e vivenciam. Para Walter
Benjamin (1984), é através do brincar que a crianga vé e constrdi o
mundo. Nesse sentido, a capacidade mimética presente nos jogos
e brincadeiras vai além da imitacdo. A mimese teria uma fungio
importante no desenvolvimento infantil, ja que através dela o sujei-
to se apropria dos elementos culturais dos adultos, internalizando,
reproduzindo e reinventando gestos, modos de andar, de falar, de
sentir e de ser. Porém, as criangas ndo apenas imitam os outros, mas
também representam e reelaboram o mundo.

O jogo simbdlico ou o fazer de conta também pode remeter a ideia
de ruptura com as significagdes da vida cotidiana. Para Brougere
(1998), é através da criatividade que se pode conceber algo de modo
pessoal, especifico e novo. Dessa forma, o autor aproxima a crianga
do poeta, assumindo as relagdes entre o jogo e a linguagem. “A arte
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torna-se o exemplo privilegiado da criatividade e, em troca, ndo ha
verdadeira criatividade fora da arte” (BROUGERE: 1998, p. 8).

Para além, no jogo simbdlico, o que é verdadeiro e o que € ima-
ginado se confundem. A dimens&o fantasista é inerente as culturas
da infancia. Sarmento (2002) acredita que a expressao “fazer de con-
ta” ndo capta completamente 0 modo como as criangas introjetam
realidade nas suas brincadeiras. Ele comenta como as criangas “re-
presentam o mundo inteiro num instante e condensam um tesou-
ro numa gaveta onde guardam os restos com que brincam” (SAR-
MENTO: 2002, p. 12-13). Como consequéncia, o tempo da crianga
se desloca da realidade cronolégica. Nas palavras dos bailarinos do
Grupo Teatro do Movimento:

No momento em que as criancas escolhem uma brincadeira,
acontece um jogo de realidades, uma sobreposicao destas, mes-
mo que imaginariamente. Notamos que ao se trabalhar com elas,
as criangas, temos que perceber e encarar o mundo imagindrio,
ou o da criagdo, ou do faz de conta — que passa a existir. Olhar
para este “mundo” é o bastante para que este se torne real e
palpavel. Para cada brincadeira estd contido um mundo e suas
regras basicas. Este passa a ser o mundo dominante. Como se
anulassem a realidade cotidiana, ficando as criangas vivenciando
por completo a criagdo. Com isso ndo existem compromissos co-
nhecidos, o tnico existente é para com as regras da brincadeira/
mundo e para com o divertimento delas no momento (Relatério:
[1978r]).

A cultura ltddica nédo estd isolada da cultura geral e é por ela in-
fluenciada, bem como por todo o contexto vivenciado pelas crian-
¢as. Os bailarinos notaram vdrias brincadeiras em que as criancas
recriavam e reconstruiam séries, desenhos e programas televisivos.
O seriado de TV Swat, por exemplo, foi transformado em uma es-
pécie de policia e ladrdo, e os filmes ou desenhos — a Mulher Ma-
ravilha, o Homem de Seis Milhdes de Délares, A Mulher Bibonica e As
Panteras — eram reinterpretados em brincadeiras de faz de conta.

Angel Vianna concluiu, em reportagem da época, que as crian-
¢as com menos acesso aos brinquedos fabricados em grande escala
industrial exploravam a inventividade “criando coisas fantdsticas”
(VIANNA; MAGER: 1980, p. 75-77). Ela destacou a brincadeira com
o carogo de manga, no Morro da Babilénia — as criangas utiliza-
vam o carogo para realizar giros e piruetas, e também para deslizar,
como se fosse um skate. “Me lembro de criangas descobrindo como
girar sobre um carogo de manga, apoiado em um buraco na terra”.
E descreve: “fui vendo que a criangada pisava com um pé, dava
um impulso com o brago e rodava, como um belo bailarino!” (A.
VIANNA: 2019).
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Na o6tica da pesquisa de campo sobre a lddica infantil, o jogo é,
antes de tudo, o lugar de construg¢do de uma cultura ltdica. Ele ndo
pode ser visto de maneira simplificada, jd que estd profundamente
enraizado na sociedade e nos modos de administra¢do simbélica da
infancia. O jogo produz a cultura que ele préprio requer para existir,
sendo um produto de multiplas intera¢des sociais. Ao mesmo tem-
po, s6 se desenvolve e tem sentido no contexto das interagdes sim-
bélicas em que se d4, ou seja, em um determinado contexto cultural.

Gestos, comportamentos e formas de comunicagdo ndo verbais
variam de cultura para cultura, ainda que os individuos visem os
mesmos objetivos com seus atos. Esse projeto pretendia comprovar
que o gesto é expressdo de uma cultura. Mas o que seria singular
no gesto brasileiro? Existird uma unidade? Em qué se diferencia?
Hubert Godard diz no texto “Le geste manquant” que “é o gesto que
produz o corpo” (GODARD: 1994), e ndo o contrdrio, como comu-
mente se imagina.

Os relatérios e as andlises dos professores ndo discutiram os re-
sultados encontrados sobre a pesquisa de campo. Os pareceres dos
bailarinos e professores foram entregues a Funarte na finalizagao do
projeto. Klauss Vianna (2005, p. 49) diz, em seu livro A danga, que
ndo se preocupou em publicar as descobertas da pesquisa: “incor-
porei, consciente ou inconscientemente, tudo o que descobri duran-
te esse trabalho”.
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Como criar um espetdculo de danca a partir dessa pesquisa?
Como criar uma obra que “sintetizasse”® esses resultados? Como
transformar esse conhecimento em linguagem artistica? Em movi-
mento? Em gesto dangado?

Os espetdculos criados a partir da pesquisa Significado e fungdo de
uma linguagem gestual e sua conotagdo no campo da danga foram apre-
sentados na sala Funarte em setembro e outubro de 1978. Conforme
os programas, o projeto de pesquisa, iniciado no ano anterior, pre-
tendia “levantar todo o repertério de gesto, movimentos e atitudes
do cotidiano do homem da cidade e, partindo dai, conceber uma
coreografia, uma ‘linguagem de movimentos’, uma danga” (MINIS-
TERIO: 1978a; 1978b). O primeiro espetaculo, denominado Ideética
(1978), foi apresentado de 20 a 23 de setembro de 1978. O segundo,
Painel (1978), foi apresentado de 27 a 30 de setembro. E, por ultimo,
foi apresentado Esbogo (1978), no intervalo de 04 a 07 de outubro.

IDEOTICA (1978)

O primeiro espetdculo apresentado foi Idedtica, com a coreografia
Mal Aria Ba!, dirigida por José Possi Neto. No release do programa,
Mal Aria Ba! é definida como “uma interjeigdo napolitana. Significa
“tocar o barco’, ou melhor, ‘a gente vai levando’, embora possa ser
aplicada em vdrios sentidos, dependendo da entonag¢do” (MINIS-

93. Esse foi o termo utilizado no contrato estabelecido entre a Funarte e o GTM.
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TERIO: 1978a). O trabalho teatral dancado descrevia o trajeto do ho-
mem desde o bergo até o leito de morte. Os movimentos partiram de
improvisagdes com os componentes do Grupo Teatro do Movimento
que iam se sucedendo até alcancar suas formas definitivas, apoiados
na musica do compositor Guilherme Vaz e em cendrios e figurinos
criados coletivamente. Os personagens transitavam entre arquétipos
— avirgem, o louco (marginal), a méae, a mulher — e personagens co-
tidianos — as criangas, a criada, a prostituta —, e lidavam tanto com
a memoria individual quanto com memdrias coletivas.

Mal Aria Ba! estreou no Festival de Arte da Bahia em 20 de julho
de 1978 e foi apresentado em uma curta temporada entre 21 e 31
de agosto do mesmo ano, no Teatro Cacilda Becker (R]) e no Teatro
Opinido (R]). Houve também apresentacdes na Sala Funarte, entre
20 e 27 de setembro de 1978, com sonoplastia de Marcos Saboya,
contrarregragem de Lednidas Lara e iluminacdo de Gerson Pereira
e Angel Vianna.

PAINEL (1979)

Painel, o segundo espetdculo da série, dividia-se em duas partes:
a primeira (Anexo 1-B) era uma explanacdo diddtica aos cuidados
da professora Suzy Botelho, que envolvia misica, ritmo e dangas
tradicionais; e a segunda, a coreografia Construgao.

A primeira parte trouxe aspectos do curso de mdsica, como os
sons, o ritmo, o pulso, o ritmo medido, a forma musical, a musica e
a fala. Demonstrados através de jogos, exercicios e sequéncias pre-
viamente determinadas. A improvisacao foi utilizada em jogos cuja
ténica envolvia principios da qualidade do som (altura, duragéo,
intensidade, timbre, ritmo, pulso, compasso), e também estruturas
musicais (no caso do rondd) e textual (para demonstragdo da rela-
¢do entre a fala e a musica). Além disso, apresentava uma cangao
folclérica do Mato Grosso, para demonstragdo de ritmo medido,
pulsagdo da melodia, acento principal do compasso e ritmo real.

Na segunda parte do programa foi apresentada a coreografia
Construgdo, com direcdo de Angel Vianna e trilha sonora de Egber-
to Gismonti. A coredgrafa diz que o trabalho poderia significar a
construgdo de tudo: da vida, do ser humano, do espaco, da mtsica
(A.VIANNA: 2011). O subcapitulo 3.3 serd dedicado a elucidagiao
dessa obra, pelo que ela pode aclarar sobre o método de trabalho do
Grupo Teatro do Movimento.

ESBOGO (1978)
O dltimo espetdculo da série foi Esbogo, que reunia as seguintes
coreografias: Passagem (1978), um solo de Mariana Muniz com mu-
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sica de Egberto Gismonti; Luiza Porto (1976), coreografia de Lour-
des Bastos e roteiro de Klauss Vianna baseado no poema de Carlos
Drummond de Andrade; O Filho do Rei (1978), um solo de Michel
Robin; e Dominio Piiblico (1976), coreografia de Oscar Araiz e musica
de Luciano Berio.

O programa do espetaculo sintetizava essa tltima fase da pes-
quisa como “uma tentativa de juntar o eixo corporal ao emocional
e um giia, quem sabe, encontrar sua totalidade corpo/ mente” (MI-
NISTERIO: 1978b). Nota-se como a questdo da integragdo corpo/
mente era um dos fundamentos principais do trabalho de expressao
corporal desenvolvido pelo casal Vianna na década de 1970.

O espetdculo fechava o ciclo de apresentagdes sobre o projeto
Significado e fungdo de uma linguagem gestual e sua conotagdo no campo
da danca. As encenagdes aconteceram na Sala Funarte, entre os dias
04 e 07 de outubro de 1978 e contaram com a sonoplastia de Marcos
Saboya, contrarregragem de Lednidas Lara e iluminacdo de Gerson
Pereira e Angel Vianna.






2.4

lwtervalo ll:
Algumas
Consideragoes

O projeto-pesquisa Significado e funcdo de uma linguagem gestual
e sua conotagdo no campo da danga teve duracdo de um ano e dois
meses, desde a assinatura do primeiro contrato com a Funar-
te, em 05/08/1977, até a apresentacdo do ultimo espetdculo, em
06/10/1978. Como foi possivel observar, tratava-se de um projeto
audacioso e bastante complexo para um prazo tdo curto. Na realida-
de, a pesquisa englobava quatro investigagdes: a primeira sobre as
academias e escolas especializadas em danga, a segunda em relacao
a ludica infantil, outra sobre o gestual do homem brasileiro e, por
altimo, sobre as dangas folcléricas. Além disso, os pesquisadores
tinham dois objetivos por si s6 complexos: (1) elaborar uma meto-
dologia para o ensino da danca nas escolas de primeiro e segundo
graus e (2) conceber uma nova técnica para o desenvolvimento de
uma danga brasileira.

Realmente um projeto ousado e original. As professoras de ana-
tomia e musica Miriam Moscowich e Suzy Botelho, em seus parece-
res sobre as disciplinas, constataram que seria necessdrio mais tem-
po para alcancar o aprofundamento desejado. A bailarina Mariana
Muniz (2016) comenta o quao inovador era pensar a danga a partir
do gestual do outro. Ela recorda que a danga, na época, inspirava-se
basicamente em trés tipos de materiais: (1) 0 mais comum, em que
a coreografia era elaborada em relagdo a uma partitura sonora ou
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musical; (2) o segundo tipo — que comegava a se desenvolver —,
no qual os movimentos se inspiravam em uma pesquisa sobre a mo-
vimentacdo do préprio bailarino; e (3), por tltimo, a criagdo coreo-
grafica que se embasava em um texto narrativo ou poético. O que é
muito diferente de construir um trabalho a partir da observacao do
gestual do outro e da ressonancia que essa observacao provocava
em cada um dos bailarinos.

Angel Vianna comenta, em reportagem jornalistica, que “esse
tipo de pesquisa dd uma visdo diferente ao bailarino e acrescen-
ta vivéncias que vao refletir no seu trabalho” (UMA DANCA...
01/03/1978). Ela pretendia ndo se restringir as questdes conside-
radas tedricas, reafirmando que tinha interesse em “ir mais longe”,
criar um espetdculo e uma nova linguagem da danga a partir do que
havia sido observado durante esse projeto-pesquisa. O conjunto de
disciplinas dos cursos preparatdrios (anatomia, musica, dangas fol-
cléricas e teoria da percepcdo) deveria formar o embasamento tedri-
co do projeto e o substrato para a elaboragdo dessa nova linguagem.

Ao observar a trajetéria dos Vianna, constata-se que a danga de-
senvolvida pelo casal é fruto de uma multidisciplinaridade. Na Es-
cola Ballet Klauss Vianna — bem como no Ballet Klauss Vianna, em
Belo Horizonte — se deu a primeira hibridiza¢do entre a danca, a
anatomia e a musica. Em meados da década de 1950, Angel e Klauss
Vianna passaram a frequentar informalmente o curso de anatomia
da Escola de Odontologia e Farmdcia da Universidade Federal de
Minas Gerais. Esse conhecimento cientifico passou a ser empregado
nas aulas que ministravam na Escola e no Ballet Klauss Vianna. Ain-
da nessa escola, havia uma interagdo entre a danga e a mdsica, que
ficava a cargo da professora de musica Suzy Botelho.

Ainda hoje, ao examinar-se a estrutura do curso de graduagao
da Faculdade Angel Vianna, atesta-se a presenca dos contetidos
trabalhados pelo GTM no quadro de disciplinas obrigatérias™, re-
forcando a ideia de um projeto de continuidade no que se refere a
metodologia de formagao do bailarino.

No projeto Significado e fungdo de uma linguagem gestual e sua cono-
tagdo no campo da danga, a pesquisa de campo objetivou duas inves-
tigagOes distintas. Nas academias e escolas especializadas em dan-
¢a, perguntava-se sobre a formagdo e a atuagdo do profissional da
danca. Esse mapeamento levantou questdes fundamentais, em um
momento de desenvolvimento desse setor artistico, tanto no am-
bito profissional, quanto em sua relagdo com as politicas culturais.
Klauss Vianna, em reportagem jornalistica, salienta a quantidade

94. Sao elas: AFICI (Anatomia, Fisiologia e Cinesiologia) com 60 horas/aula; PRELE (Prevengio de lesdes) com
60 horas/aula; ERSEV (Estruturas Ritmicas-Sonoras e Expressio Vocal) com 40 horas/aula; APEMU (Andlise
e Percepgio Musical) com 54 horas/aula; ESEMI (Estética e Semiética) com 54 horas/aula; IMPOB (Formas
Cénicas do Imagindrio Popular Brasileiro) com 54 horas/aula e DANEG (Dangas Negras) com 40 horas/aula.
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de técnicas estrangeiras presentes nas academias e nas escolas de
danga do Rio de Janeiro: “tudo o que existe no Rio, em termos de
preparacdo do corpo, ndo tem a menor preocupagdo de valorizar o
nosso modo préprio de gesticular, dangar e se libertar” (FONSECA:
14/04/1979, p. 19).

Na investigacdo sobre a ltidica infantil, é interessante notar como
0s jogos e as brincadeiras sdo uma constante na Escola Vianna. Ena-
mar Ramos (2007) destaca a importancia dos jogos corporais na me-
todologia Angel Vianna, que os define como uma “improvisacdo
que é a0 mesmo tempo uma criagdo musical e teatral” (RAMOS:
2007, p. 44). Utilizados como procedimento técnico e pedagdgico,
0s jogos corporais também foram empregados por A.Vianna como
procedimento coreogréfico, como na obra Brincadeira (1975), do
Grupo Brincadeiras. Klauss Vianna explica que “o modo de brincar
é fundamental para a futura maneira de ser do homem ou da mu-
lher. O corpo é depositdrio de emogdes que o vao marcando pela
vida afora” (FONSECA: 14/04/1979, p. 19).

Acima de tudo, o projeto-pesquisa aspirava coletar informacoes
para a constru¢do de uma danga brasileira. No entendimento do
Grupo Teatro do Movimento, gesto e movimento sdo coisas diferen-
tes; a gesticulagdo ndo existe em si, isolada no tempo e no espago,
mas estd em constante relacdo com seu contexto, com a cultura. Se-
gundo Roquet (2011), “gero” (que dd origem a palavra gesto) também
significa carregar, e o movimento do bailarino é de algum modo car-
regado, seja pelo chdo, espaco, olhar do outro, ou mesmo pelo seu
préprio olhar sobre o mundo. Para a construcdo de sua danga brasi-
leira, o GTM pretendia investigar os gestos dos brasileiros. De acor-
do com Klauss Vianna, os bailarinos do Grupo Teatro do Movimento
observavam as pessoas nas ruas, desenhando suas posturas, as quais
eram, posteriormente, repetidas e trabalhadas em sala de aula. Parte
desses resultados foi explicitado por Klauss na reportagem:

Tem gente que planta o pé solidamente no chéo, tem gente que
briga com ele, da topadas, outros deslizam e acariciam o ché&o.
Quem ¢é alegre pisa na ponta dos dedos, os introspectivos pisam
pra dentro, os extrovertidos pra fora. O andar revela toda uma
relagdo com o meio ambiente e com a lei da gravidade. Supo-
nhamos uma linha que atravesse o centro do corpo. Os que se
curvam para trds, os corcundas, revelam timidez, os voltados
para frente, sio mais agressivos. Na praia, o garotdo que muda
0 apoio do corpo de um pé para outro, mexendo as cadeiras, re-
vela uma preocupagdo sexual. Ombro encolhido pode significar
timidez e os mastigadores de chicletes costumam ter problemas
de fala (FONSECA: 14/04/1979, p. 19).

Algumas conclusdes dos Vianna extrapolam as andlises encontra-
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das nos relatérios, revelando-se como frutos de toda uma trajetéria
de vida, como é possivel observar nos comentarios de Klauss Vian-
na sobre as diferencas nas gesticulagdes entre as diversas regides do
Brasil. A esse respeito, ele diz que o baiano seria todo solto, teria a
cintura movel, responderia ao primeiro estimulo sem maiores inibi-
¢oes. O gaticho, ao contrdrio, teria a maior dificuldade em mexer os
quadris. O carioca, por sua vez, seria relaxado, bonachio, teria a le-
veza do gato e sua sensualidade (FONSECA: 14/04/1979). K.Vianna
identifica o uso de diferentes partes do corpo, a cada fase da vida: na
infancia, o foco estaria nas pernas, na tentativa de se firmar, enquanto
na adolescéncia seria o tronco, 0s ombros e o peito. Na maturidade, as
partes principais passariam a ser a barriga e as nddegas e, na velhice,
haveria um retorno as pernas (FONSECA: 14/04/1979).

A bailarina Mariana Vidal (2007) comenta que para ela o projeto
havia agugado a percepgdo sobre os gestos, posturas e a maneira
como as pessoas se movimentam. Afora que a pesquisa também a
fez perceber como a colonizagdo e o contato com outras culturas
influenciavam a gestualidade do brasileiro. Em suas palavras:

Entdo esse projeto também agugou a percepcao dos gestos, pos-
turas, como as pessoas se movem. Com o estudo da anatomia,
vocé vem estudar que musculo primeiro vocé vai usar, o que
tem atrds disso. Entdo, com isso, vocé comega a pensar. Eu ficava
sempre querendo entender onde nasceu o primeiro movimento,
que eu acho que é essa coisa da dimens&o de vocé pensar como é
que vocé faz a evolugdo dos movimentos e os periodos culturais,
os paises e as culturas diversas, essas coisas todas. Entdo, o que
deu e o que se dava no Brasil. Foi af que também a gente comega
a entender a questdo da colonizagdo: que movimento, que gesto
que eu tenho hoje, que gesto apreendido, que gesto natural? (VI-
DAL: 2007).

Significado e fungdo de uma linguagem gestual e sua conotagdo no cam-
po da danga foi uma pesquisa significativa para a construgdo de uma
linguagem de danga brasileira proposta pelo casal Vianna. O livro A
danga (2005), de Klauss Vianna, traz referéncias sobre esse projeto e
suas descobertas. O coredgrafo continuou a investigagdo em outro
trabalho artistico, Dd dd corpo®, realizado em Sdo Paulo em 1987,
que recebeu o prémio da Associagdo Paulista de Criticos de Artes
(APCA) de melhor pesquisa (iniciada em 1985). Na trajetéria de An-
gel Vianna também é possivel perceber reflexos da pesquisa sobre o
gestual em outros trabalhos, como no também carioca Grupo Corpo

95. Di dd corpo teve direcdo de Klauss Vianna; participacdo de Duda Costilhes, Izabel Costa e Zélia Mon-
teiro; trilha sonora ao vivo de Jodo de Brug¢6, Nahim Marun, John Boudler e Carlos Kater. O espetédculo
estreou em 1987, no Teatro Cultura Artistica, em Sdo Paulo.
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Teatro do Movimento (1995)* e em Inscrito (1999)”, encenada por
ela com coreografia de Paulo Caldas, s6 para citar alguns.

No préximo capitulo, serdo analisados o conceito de danga bra-
sileira de Klauss e Angel Vianna, os procedimentos técnicos utiliza-
dos no GTM e a tltima obra criada pelo grupo.

96. O Grupo Corpo Teatro do Movimento teve duragao aproximada de um ano e contou com a participagao
dos artistas: Alexandre Franco, Maria Alice Poppe e Paulo Caldas. Com esse grupo, Angel Vianna dirigiu
Kine, apresentado no Teatro Cacilda Becker, de 24 a 27 de agosto de 1995.

97. O solo Inscrito, dancado por Angel Vianna com coreografia de Paulo Caldas, estreou na quarta edigao
do Danga Brasil, no Centro Cultural do Banco do Brasil, no Rio de Janeiro, em 1999.

121






3]

A D@’f‘S@( Brasileira

do GTM: A Danga
de Klauss e
Aﬁg@@ Viawmaa

Na investigacdo sobre o Grupo Teatro do Movimento percebe-se
que a brasilidade é uma tdnica recorrente. Entre os projetos do gru-
po, tanto no aspecto estético quanto pedagogico estava implicita a
pesquisa de uma danga brasileira. Qual seria, no entanto, essa danga?

A temdtica da identidade nacional inspirou vdrias manifestagdes
artisticas e culturais — e continua sendo matéria de investigacao de
diversas delas. Quando se iniciou a profissionalizagdo da danga céni-
ca no Brasil — em 1927, com a primeira escola oficial de danga, a Es-
cola de Dangas Cldassicas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro —,
a sensibilidade nacionalista j4 se fazia presente em outras expressoes
artisticas, tais quais a literatura, a musica, o teatro e as artes pldsticas
(PAIXAQ: 2009; PEREIRA: 2003). Inclusive a danca foi, dentre essas
expressoes artisticas, a tltima a se organizar profissionalmente.

O pesquisador Paulo Paixdo (2009) considera que talvez o na-
cional seja o aspecto ao qual a produgdo coreogréfica mais tenha
se dedicado em toda a sua histdria. Paixdo se propde a examinar
possiveis conexdes entre a danga cénica, a identidade nacional e a
politica no Brasil. Para ele, uma danca que se dedica a discusséao so-
bre a identidade nacional reverbera uma postura ética: quando um
artista difunde um certo tipo de entendimento sobre o ser brasileiro,
ele participa da elaboragdo de uma identidade coletiva.

E importante ressaltar que ndo hd uma homogeneidade, tam-
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pouco um projeto hegemonico, no que concerne a danga cénica bra-
sileira. Desde a fundacgao da primeira escola oficial a proliferagao de
grupos e companhias, “dancas brasileiras” vém sendo elaboradas.

A danca a qual o Grupo Teatro do Movimento se dedicava pode
ser considerada como uma resultante das ideias de Klauss e Angel
Vianna, as quais vinham sendo gestadas desde meados da década
de 1950. Ao longo de mais de duas décadas, pode-se acompanhar
a evolugdo do conceito de “danca brasileira” defendido pelo casal,
através de trabalhos e publica¢des. O primeiro registro dessas ideias
foi o ensaio Pela criacdo de um ballet brasileiro®®, de 1952, de autoria de
Klauss Vianna. Em grande parte, os propdsitos e conceitos publica-
dos nesse ensaio se mantém validos ao longo dos anos, com algu-
mas adaptacdes e reformulagdes. Para analisar a danga brasileira
do Grupo Teatro do Movimento, serdo investigadas algumas obras,
depoimentos e publica¢des sobre os Vianna anteriores a formacao
do GTM, mas que fornecem a base do pensamento do casal.

DECADAS DE 1950 E 1940

Em 1952, quatro anos depois de iniciar seus estudos em danca
— tanto Angel quanto Klauss Vianna comegaram a fazer aulas no
Ballet de Minas Gerais em 1948 —, K.Vianna publicou seu primeiro
ensaio sobre a criacdo de uma danca brasileira. Em seu discurso,
ele defendia a ideia de que havia um movimento renovador na arte
nacional que ndo era acompanhado pela danga. Ao contrdrio, neste
setor, segundo ele, imperaria uma desorganizacdo quase completa
e uma desagregacdo do trabalho que jd havia sido conquistado (K.
VIANNA: 1952). A origem dessa situagdo, de acordo com o préprio,
estaria na falta de originalidade dos coredgrafos e professores de
danga, uma vez que estes procuravam seguir, passo a passo, 0S mo-
delos estrangeiros — especialmente o russo ou o franceés.

A danca no pafs tivera uma forte iniciativa de profissionais es-
trangeiros, que aportaram no Brasil trazendo referéncias externas
de escolas e técnicas. Para Klauss Vianna, no entanto, dessa mis-
tura de estilos ndo emergia uma identidade nacional. Ele diz que
nossos bailarinos teriam herdado, de cada um de seus mestres, os
defeitos, cacoetes e qualidades. “Temos 6timos elementos dentro de
uma grande variedade de escolas. Mas, por isso mesmo, falta-nos
personalidade, falta-nos expresséo prépria, falta um sentido a nossa
danca” (CESAR: 06/09/1960).

Klauss Vianna (1952) argumenta ainda que esses profissionais se

98. O ensaio/manifesto foi publicado pela primeira vez na Revista Horizonte, em 1952. No livro de Klauss
Vianna, A danga, com primeira publicagdao em 1990, o ensaio foi editado e publicado com o titulo Pela
criagdo de um balé nacional. Trechos de suas ideias também sdo encontrados em reportagens de jornais e
revistas, principalmente na década de 1970.
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dedicavam ao ensino de uma geragdo mais nova através da trans-
missdo daquilo que haviam recebido de seus mestres estrangeiros,
prevendo que essa geracdo em formagdo repetiria, em breve, a mes-
ma férmula. Ele afirma que “o bailado dramatico no Brasil estd,
pois, fadado a um desaparecimento completo ou a uma subsistén-
cia mediocre, a ndo ser que uma volta brusca no leme que o dirige
leve-o para as dguas regionais” (K.VIANNA: 1952, n.p).

Angel Vianna diz que seu objetivo, em Belo Horizonte, em co-
munhdo com Klauss Vianna, jd era, a época, fazer uma pesquisa da
danca no sentido de uma danca brasileira: “tentdvamos fazer um
trabalho buscando escritores, compositores e poetas nacionais para
transformar o nosso gestual cotidiano em movimentos, em danca”
(FERNANDES: 30/12/1977-06/01/1978).

O primeiro trabalho coreogréfico dos Vianna ocorreu um ano
ap06s a publicagdo do artigo Pela criagdo de um ballet brasileiro. Klauss
Vianna tornara-se assistente de Carlos Leite, no Ballet de Minas
Gerais, quando, em 1952, comegou a dar aulas de danga na sua
prépria casa, onde morava com a avé Erna Mutter. Em 1953, K.
Vianna coreografou Ciranda com suas alunas para a apresentacao
no Festival de Arte da Unido dos Propagandistas Catdlicos - UPC*.
Ciranda buscava inspira¢do na infancia e nos jogos infantis, como a
brincadeira de roda e a pipa. De acordo com a jornalista Ione Fonse-
ca (1953), dentre as obras apresentadas no Festival, “apenas Ciranda
é coisa nossa, tem o cunho de nossa gente e nos traz lembrancas da
infancia”, uma demonstracdo de que jd neste trabalho despontava o
tema da nacionalidade na producéao artistica dos Vianna.

No periodo em que o casal residiu na capital mineira, destacam-se
quatro obras nas quais a tonica da brasilidade se sobressai: O Caso do
Vestido (1955); A Cobra Grande (1955); Arabela, a Donzela e o Mito (1960)
e Marilia de Dirceu (1962). Ap6s 1962, hd um hiato na produgio dos
Vianna quanto a essa tematica, que serd retomada na década seguin-
te com o Grupo Teatro do Movimento. Na perspectiva de observar
a trajetéria do pensamento dos Vianna no que diz respeito a danca
brasileira, segue-se uma andlise das quatro obras supracitadas.

O CASO DO VESTIDO (7755) - “CADA GESTO UM SENTIDO INTRINSECO”

O Caso do Vestido foi inspirado no poema homénimo do mineiro
Carlos Drummond de Andrade e teve trés versdes apresentadas.
Na primeira (1955), com o Ballet de Minas Gerais, a musica do ma-
estro J. Torres acompanhou a coreografia de Klauss Vianna, com
cendrios de Vicente de Abreu. Na segunda versao (1959), ja com
o Ballet Klauss Vianna, o cendrio foi idealizado por Alfredo Muci
99. Festival de Arte no antigo Cine Sdo Luiz, de Belo Horizonte, no ano de 1953.
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e os figurinos por Elizabeta; a musica foi substituida por um coro
que declamava o poema de Drummond — formado por alunos do
Teatro Universitdrio, esse coro foi dirigido por Giustino Marzano.
Na tltima versao (1960), o cendrio era de Augusto Degois'® e os
figurinos de Wilma Martins; o coro, agora composto pelos atores do
Teatro Experimental, formava uma orquestra de vozes fora da cena.

Ajornalista Amélia Carmem Machado (16/01/1955), em publica-
¢do da época, destaca que, pela primeira vez em Belo Horizonte, via-
-se um espetdculo de danga no qual todos os envolvidos eram minei-
ros: “interessante notar que pela primeira vez teremos a associagdo
de misico, cenégrafo, coredgrafo, cenarista e bailarinos genuinamen-
te mineiros, tendo ainda a fonte de inspiragdo num poeta mineiro de
Itabira”. Pode-se observar que essa preocupacdo com o cardter nati-
vo dos atuantes na danga cénica no Brasil existe desde o comeco da
profissionalizacdo da danga no pais, possivelmente devido a origem
estrangeira de seus precursores (PEREIRA: 2003)'".

As versdes de O Caso do Vestido eram denominadas por Klauss
Vianna de “estudos”, evidenciando o cardter investigativo do traba-
lho dos Vianna, que ndo cediam em procurar alternativas para “so-
lucdes imperfeitas” (ALVARENGA: 2009). De acordo com a bailarina
Lucia Helena Monteiro Machado (2001, p. 25), do Ballet Klauss Vian-
na, a tltima versdo da peca “rompia completamente com o esquema
tradicional e ousava em direcdo a algo novo e revoluciondrio”. A mu-
sica foi substituida pelo ritmo poético das palavras, acompanhando
o ritmo dos bailarinos. Os vestidos pesados utilizados na interpreta-
¢do anterior foram substituidos por malhas coloridas; retiraram-se os
“tutus” e as sapatilhas de ponta, em um rompimento com o que se
via tradicionalmente na cena de danga de entdo. De acordo com Ma-
chado (2001, p. 32), as malhas coloridas e a simplicidade do cendrio
“ajudavam a realcar a beleza dos movimentos”.

No poema de Drummond, o personagem-narrador, a mae, enun-
cia em primeira pessoa, contando as filhas sobre a traigdo do ma-
rido. O poema se faz através de uma alterndncia de vozes: a mae
— que se desdobra apresentando as vozes da amante e do pai — e
as filhas — que a interpelam sobre o vestido pregado na parede. A
coreografia de Klauss Vianna se dividia em trés planos narrativos,
com alternancia entre passado e presente, realidade e ficgdo. Recur-
sos de flashback, fusdo e identificacdo foram utilizados na passagem
de tempo. As personagens da mde e da amante foram duplicadas

100. Augusto Degois, artista mineiro especializado em tapegaria, assinou a cenografia e o figurino de
vérios trabalhos do Ballet Klauss Vianna criando também estampas que ilustravam os programas dos
espetdculos.

101. Sobre a primeira temporada dos alunos da Escola de Bailados do Theatro Municipal, em novembro
de 1927, o critico Mério Nunes publicou: “formou-se o nticleo com que Olenewa sonhava no seu postulado
de todos os dias, (...) nicleo que ja pode se considerar como o primeiro corpo de baile no nosso pais, com
gente noss)a, pois que se constitui quase exclusivamente de brasileiros” (NUNES: 1927 apud PEREIRA:
2003, p. 95).
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para representa-las em cada situacdo. K.Vianna explica:

Para se compreender as solugdes que dei é preciso conhecer o
poema. A histéria é a seguinte: a mae explica para as filhas o
caso do vestido que pertenceu a uma antiga amante de seu ma-
rido. Um dia a amante voltou jd acabada, abandonada e deu a
esposa aquele vestido. Eu desdobrei o poema em trés planos no
tempo: o primeiro plano real, o presente, com a mée e as filhas;
segundo, um plano ficticio, uma espécie de volta ao passado ou
“flashback” com o marido, a amante e a mae; terceiro, ainda em
“flashback”, quando a amante, arrependida, volta e dd o vestido a
mde. Usei duas bailarinas no papel da mée, jovem e velha, e duas
no papel da amante, também jovem e velha. As passagens de
um tempo para outro sdo feitas com a fusdo e identificacio dos
movimentos das duas bailarinas, a jovem e a velha, que ao se se-
pararem criam dois planos diferentes, um no presente e outro no
passado. Quando a amante, jd acabada, volta para dar o vestido,
cria-se um novo plano, pelo mesmo processo da fusao de duas
bailarinas (MACHADO: 2001, p. 39, grifo nosso).

O cendrio de Augusto Degois era dividido em dois niveis: no
nivel baixo, no chdo, realizava-se a acdo no presente, referindo-se
aos didlogos do poema e, no nivel alto, sobre um estrado, desenrola-
vam-se as agoes de reconstrugdo do passado, refletindo as narragdes
e o imagindrio do poema.

Angel Vianna dangou o papel de uma das maes e explica que
a gestualidade da amante era caracterizada por movimentos com
linhas retas e impulsos fortes, o que levava para fora o sentimento
desta; j4 a gestualidade da mée se expressava através de movimen-
tos arredondados e com orientagdo para dentro, sugerindo aconche-
go (ALVARENGA: 2009). As solugdes incomuns de O Caso do Vestido
transformaram a obra em um marco na pesquisa coreografica bra-
sileira (TAVARES: 2009; ALVARENGA: 2002, 2009; AQUINO: 1993).

Ajornalista Haydée (26/06/1959), na ocasido da estreia de O Caso
do Vestido, sintetiza que a danca ali desenvolvida pelo Ballet Klauss
Vianna era uma dang¢a em que cada momento tinha um valor pré-
prio, “cada gesto um sentido intrinseco, cada movimento, uma rela-
¢do direta com a estrutura intima da coisa em si”. Ela destaca que na
obra s6 havia o necessério, o essencial, a sintese. E tudo era realizado
sem exibicionismo, sem acrobacias ou vedetismo. Haydée comenta
que o espetdculo havia provocado todo tipo de reagdo na plateia, pois
abalou o convencional, mas a verdade maior, a inovagao, a originali-
dade, era percebida por todos. Em suas palavras:

A plateia sente um impacto, mas a autenticidade vence sempre
e os aplausos vém calorosos. Mesmo quem néo entende, porque
nédo alcanga, e sai por af a dizer e a escrever bobagens comprome-
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tedoras, se sente vencido por uma verdade maior. Assim o Fes-
tival provocou toda a espécie de reagdes. Pois abalou o conven-
cional. Isto é muito importante: sacudir e fazer pensar. A audécia
dos plonelros, substituindo os chavdes por um género préprio,
é o pilar tnico de qualquer renovagao (HAYDEE: 26/06/1959).

COBKRA GRANDE (1955) - RESSIGNIFICANDO O BALE CLASSICO
E A CULTURA NACIONAL

O segundo trabalho destacado, Cobra Grande, foi inspirado no
livro Cobra Norato, do gaﬁcho e modernista Raul Bopp, e no argu-
mento de uma lenda indigena assinado por Vera Ltcia de Lima Co-
elho no programa da peca (1955). Publicado em 1931, Cobra Norato
traz poemas que criam um drama épico e mitolégico ambientado na
selva amazodnica, no qual Bopp mistura elementos indigenas, africa-
nos e regionais, inspirado no movimento antropofégico.

Klauss Vianna coreografou a primeira'® versdao de Cobra Gran-
de em 1955, com os bailarinos do Ballet de Minas Gerais para ho-
menagear o mestre Carlos Leite, que retornava de uma viagem. A
apresentacdo aconteceu no dia 25 de novembro de 1955, no Teatro
Francisco Nunes, em Belo Horizonte. A segunda versdo ocorreu em
1957, com o Ballet de Nina Verchinina, no Theatro Municipal do Rio
de Janeiro. Klauss Vianna ainda remontou a obra com as alunas da
Academia Tatiana Leskova em 1968, apresentada no Theatro Muni-
cipal do Rio de Janeiro nos dias 9 e 12 de dezembro.

Angel Vianna dangou as duas versdes e concebeu o figurino da
segunda. A musica foi de Lorenzo Fernandez e Waldemar Henrique e
a adaptagdo orquestral de José Ferreira da Silva. O trabalho foi dividi-
do em trés partes:  Movimento — A Danga dos trés Pajés; Il Movimento
— A Danca das Indias; Il Movimento — A Danca da Cunhatd. O argu-
mento de Vera Licia de Lima Coelho adapta uma lenda indigena,
como consta no programa da pega:

Uma vez por ano a boiuna (Cobra Grande) sai dos seus dominios
e vem escolher uma noiva, entre as cunhatds do Amazonas. Os
Pajés iniciam misterioso ritual, invocando aos deuses que desfa-
¢am aquele compromisso. As indias imploram o auxilio dos Pa-
jés pedindo algum feiti¢o que as tornem horrendas até que passe
o perigo da escolha. Ouve-se um estranho ruido na mata, as in-
dias tentam se esconder do enorme vulto prateado que avanga
pela clareira onde se encontram. J4 fora feita a escolha, a mais
jovem e linda das indiazinhas. A noiva da Cobra Grande, ain-
da atordoada com a grande desgraca, levanta-se enquanto suas
companheiras se afastam com imenso terror religioso. Correndo
aos Pajés, revoltada pela sorte ingrata, esses a repelem. As mais

102. Tanto essa versdao de Cobra Grande quanto a primeira de O Caso do Vestido foram criadas quando
Klauss Vianna ainda era bailarino do Ballet de Minas Gerais.
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fiéis amigas aparecem para lhe dar de beber, a cunhata noiva se
despede da sua vida relembrando o passado livre enquanto suas
amigas a enfeitam com os adornos préprios. Com um tltimo
adeus, a jovem cunhata volta aos Pajés para que a levem ao gran-
de rio, que lhe dera o primeiro banho de vida e agora lhe daria o
banho de morte. Consumara-se o sacrificio. Daquela noite horri-
vel resta somente o ritmo dos tambores sagrados, que tocam em
surdina... (COBRA GRANDE: 9 e 12/12/1968, p-4).

Mesmo partindo de uma lenda amazodnica, Klauss Vianna nao
adota uma movimentacdo de inspiracdo folclérica, ja que isso, para
ele, demandaria uma pesquisa de fontes extraliterdrias e da origem
dos gestuais do folclore que se distanciavam dos seus propésitos (AL-
VARENGA: 2010). Angel conta que a Cobra Grande foi representada
pela luz de um holofote que era refletida por todo teatro. Os pajés
ficavam em cena em um nivel mais alto tocando atabaques. Apds os
Pajés, as Virgens entravam, em duas diagonais, apresentando-se para
serem escolhidas pela Cobra Grande. Os movimentos das Virgens
eram retilineos e havia uma grande preocupagéo por parte de Klauss
quanto a qualidade técnica da movimentagado. A luz percorria o espa-
¢o até focalizar na Virgem escolhida para o sacrificio:

Para a india principal, que ia ser escolhida, Klauss fez um ceri-
monial. Os pajés tocavam atabaque, as indias dangavam, brin-
cavam. E essas brincadeiras das indias eram da nossa infancia:
pular carnica; poér uma nas costas da outra; pular nas costas. A
cobra era o canhdo de luz que ia ao fundo da plateia, dava uma
volta continua, igual a uma cobra. E depois parava aquela luz
forte em cima da presa (A.VIANNA: 2006).

Segundo A.Vianna (ALVARENGA: 2010), muitos bailarinos, na
primeira versdo com o Ballet de Minas Gerais, se negaram a participar
do espetéculo, pois nele havia uma movimentacao diferente da espe-
rada e, além disso, ndo eram utilizadas sapatilhas de ponta, nem meia
ponta (os pés estavam descalcos). Para Alvarenga (2010), Klauss Vian-
na, em Cobra Grande, procurava se impor no meio cultural rompen-
do com as tradigdes tanto do balé cldssico nos moldes convencionais
quanto da utilizagdo do folclore. “Ao mesmo tempo recorre a técnica
cldssica e a cultura nacional como fontes de inspiragdo para inaugurar
uma nova tradicdo, ressignificando-as” (ALVARENGA: 2010, p. 43).

ARABELA, A DONZELA E O MITO (1960) - RETIRAR DA LITERATURA UMA SIN-
TESE PARA “REFLETIR A ALMA DO POVO”

Dando sequéncia a pesquisa dos balés inspirados na literatura,
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Klauss Vianna coreografou Arabela, a Donzela e o Mito'®, motivado
pelo romance de Cyro dos Anjos, O Amanuense Belmiro. O livro é a
estreia do autor (também mineiro), que integrou a geracdo moder-
nista de 1930. Publicado em 1937, O Amanuense Belmiro tem a cidade
de Belo Horizonte como cendrio do amor platonico do burocrata
Belmiro Borba por Carmélia, apelidada pelo amanuense de donzela
Arabela. A obra teve argumento desenvolvido por Jacques Prado
Branddo, figurinos desenhados por Wilma Martins e cendrios de
Augusto Degois. O programa do espetaculo traz o roteiro da coreo-
grafia dividido em seis quadros.

Quando questionado sobre a preferéncia por poetas mineiros,
Klauss Vianna explica que se identifica com estes. Além disso, de-
fende que essas obras mineiras tinham um cardter nacional, embora
regionais. Klauss acreditava que a literatura dos mineiros refletia, na
integra, a indole brasileira e sua intengdo era criar uma escola que
pudesse resumir a natureza do povo, especialmente seus aspectos
interiores (MARILENA; JURA: 28/08/1960). Para ele, empregar a
literatura em um balé facilitaria a aproximagao da expressao nacio-
nal almejada — seu objetivo principal era “refletir a alma do povo”
(BALLET KLAUSS VIANNA... 03/09/1960). Klauss se valia da li-
teratura ndo apenas pela questdo do tema nacional, mas também
porque, segundo ele, a matéria jd vinha pronta, mais fdcil de sentir.
O que ele fazia era transmitir o que sentia em termos de balé usando
a pesquisa de estilo que vinha fazendo (CESAR, 06/09/1960).

O jornalista Jodo Marschner corrobora com essa ideia ao dizer
que Arabela, a Donzela e 0 Mito ndo era uma tentativa de contar his-
téria e sim de demonstrar pela danga as emogdes que a literatura
havia criado no coreégrafo e que ele desejava transmitir ao ptblico
(MARSCHNER: 15/09/1960). Klauss Vianna dizia que retirava o
essencial do texto para fazer uma sintese do argumento (MARILE-
NA; JURA: 28/08/1960).

A coreografia, de duragdo aproximada de 15 minutos, procurava
ressaltar a monotonia da vida do funciondrio publico, antecipando
recursos coreograficos como a repeti¢io de movimentos. A musica
foi substituida por ruidos e sons. A parte inicial, que apresentava o
funciondrio publico Belmiro, era dangada sob sonografia composta
a partir do som de uma mdquina de escrever, realgando o contetido
da mensagem coreografica pretendida. A gestualidade do funciona-
rio era traduzida através de movimentos retos, quebrados e conti-
dos, buscando enfatizar a esséncia do sentimento do mesmo. Sobre
esse espetdculo, Angel observa que:

103. Arabela, a Donzela e o Mito foi apresentada pela primeira vez no Teatro Francisco Nunes em Belo Ho-
rizonte, de 10 a 13 de setembro de 1960.
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O funciondrio do Klauss, que ele via na época, era, coitado, um
funciondrio que estava ali para sobreviver. Sobreviver e repetin-
do, diariamente, a mesma coisa [...] repetindo a mesmissima coi-
sa, e af imaginar um coredgrafo pegar a literatura e transformar
aquilo em danga. [...] Entdo, é isso o que eu acho: que o Ama-
nuense Belmiro, como todas as coreografias do Klauss, buscavam
muito a esséncia do sentimento. O que era a esséncia daquele
sentimento? (ALVARENGA: 2010, p. 56).

Para Marschner (15/09/1960), Arabela, a Donzela e o Mito era a
obra mais complexa, original e também a mais ambiciosa de todo
o Festival Klauss Vianna'* apresentado em 1960, em Belo Horizon-
te. Marschner (15/09/1960) complementa dizendo tratar-se de uma
danga sem delirios técnicos, que ndo se calgava no espetacular, ou
na acrobacia, ou seja, era a maxima emissdo com a economia de
meios. Ele via nela certa secura e sobriedade, que ja notara em O
Caso do Vestido, como caracteristica recorrente dos temas nos quais
Klauss se inspirava.

MARILIA DE DIRCEY (1960) - A BUSCA PELA ESTRUTURA, ESSENCIA E BASE DE
UM BALE BRASILEIRO

Por dltimo, temos a obra Marilia de Dirceu, inspirada nas ideias'®
de Sansdo Castelo Branco, com o Ballet da Juventude!®. A coreo-
grafia do pas de deux de Klauss Vianna foi interpretada por Angel
Vianna (Marilia) e Ricardo T. Salles (Dirceu); além de Pompeia Pires
e Beatriz Simbalista (como Santa Efigénia); e Damares Antelmo e
Silvia Ladeira (como acompanhantes da procissdo). A musica eram
modinhas imperiais editadas por Mdrio de Andrade, e o cendrio e
figurinos de Augusto Degois.

Dividida em cinco quadros (1° quadro: a passagem de uma procis-
sdo; 2° quadro: o encontro de Marilia e Dirceu; 3° quadro: a construgio
do ideal; 4° quadro: o amor que os ligou; 5° quadro: o exilio e a separa-
¢do), Marilia de Dirceu foi inspirada na Inconfidéncia Mineira e tinha
como dpice a movimentacdo de uma bailarina representando a San-
ta Efigénia. A bailarina se deslocava como se estivesse imével, em
cima de um andor'”, seus micromovimentos durante a caminhada
reverberavam o leve ondular provocado pela suposta imobilidade

104. Festival realizado no Teatro Francisco Nunes, de 10 a 13 de setembro de 1960, no qual apresentaram-se
as obras: Concerto Barroco; Jazz; Delirio; Arabela, a Donzela e o0 Mito; O Caso do Vestido; Soliddo e Danca da Fita.
105. Em 1946 o Ballet da Juventude realizou uma série de espetdculos em cidades mineiras, paulistas e
cariocas. Dentre elas, visitou a cidade de Ouro Preto, em Minas Gerais, onde surgiu a ideia de montar um
balé a partir da obra Marilia de Dirceu, de Tomds Antonio Gonzaga, com intencdo de investir em temas
nacionais. Ver Cerbino (2007).

106. Idealizado por Jacques Corseuil (1913-2000) e Sansdo Castello Branco (1920-1956), o Ballet da Juventude
foi a primeira companhia de danga privada do Brasil (CERBINO: 2007). Atuou de 1945 a 1956 e teve trajetéria
marcada por diferentes projetos e discursos que incluiram a busca por um balé com identidade nacional.

107. Andor - espécie de padiola ou liteira utilizada em cortejos religiosos para transportar imagens ou icones.
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da imagem sacra, conduzida por seus fiéis.

O livro Marilia de Dirceu foi escrito e publicado em trés partes
pelo portugués Tomdas Antonio Gonzaga. Acusado de envolvimento
com a Inconfidéncia Mineira, o autor foi preso e enviado a Mocam-
bique. Na prisdo, escreveu parte de sua obra, cuja histdria, escrita
em forma de poesia e arcadismo, é de cunho autobiogréfico. Dirceu,
o eu-lirico apaixonado, é um pastor de ovelhas que se apaixona por
Marilia, uma jovem camponesa.

O trabalho coreografico de Klauss Vianna foi apresentado no Pri-
meiro Encontro de Danga do Brasil, em 1962. Na época, foi possivel
reunir quase toda uma geracao de profissionais, professores e alunos
da danga em um tinico encontro, que passou a ser considerado um
precursor dos atuais festivais e encontros de danga (NAVAS: 2003).

O critico e jornalista Frederico de Morais destaca, na programa-
¢do do encontro, a coreografia Marilia de Dirceu, do Ballet Klauss
Vianna, como uma das mais importantes na busca por uma lin-
guagem na danca com identidade brasileira. Morais (15/09/1962)
aponta que, ao invés de acrescentar coisas, o trabalho de K.Vianna
estava mais préximo da agdo de retirar — os excessos, 0s modismos,
o tecnicismo e o superficial —, para chegar a estrutura, a esséncia e a
base do que ele chamava de balé brasileiro. O critico também ressal-
ta que a danga brasileira vislumbrada pelos Vianna teria como base
o balé cldssico, diferentemente do trabalho de outros coreégrafos
que se baseavam no folclore. Em suas palavras:

Em Marilia de Dirceu (primeiramente), como em suas coreogra-
fias anteriores, quase todas baseadas em autores brasileiros e mi-
neiros, Klauss Vianna tem procurado revelar o verdadeiro espiri-
to da cultura brasileira, o seu substrato. Nao se pode dizer —e ele
proéprio confessa — que com Marilia de Dirceu, Klauss apresentou
um balé brasileiro. Nio. Klaus vem fazendo um trabalho metédi-
co, consciente e invertendo os papéis. Ao invés de colocar coisas
estd tirando. Estd limpando o seu balé daquilo que é excesso, que
émoda, que é tecnicismo, que é superficial. Estd chegando a mais
pura forma académica, a verdadeira origem do balé. Marilia de
Dirceu é isso: é a estrutura (MORAIS: 15/09/1962).

FELA CRIAGAO DE UM BALLET ARASILEIRO (1952) - UMA REFORMA DO BALE
CLASSICO AGREGADA AS CONTRIBUIGOES DA CULTURA NACIONAL

Desde o ensaio de 1952, Pela criacio de um ballet brasileiro, até a for-
magado do Grupo Teatro do Movimento, Klauss Vianna defende que
a danga brasileira, para alcangar o seu grau méximo de expressao,
deveria ser baseada na técnica de danca académica. Para ele, a danca
cldssica, que vinha se desenvolvendo hé cinco séculos, consistiria no
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método mais longamente pesquisado para a expressao da danga, “um
verdadeiro alfabeto da linguagem dancante” (K.VIANNA: 1952). O
grau avangado de elaboracdo dessa técnica seria imprescindivel para
a danga brasileira, porém, com uma modificagdo da técnica, em uma
reforma que partiria da prépria técnica — das cinco posicoes cldssicas
e todas as suas derivadas (MACHADOQO: 16/01/1955).

No ensaio de 1952, K.Vianna reconhece algumas iniciativas de
dangas com elementos brasileiros, como o Ballet da Juventude, e as
obras Yara'®e Uirapuru'®, mas desconsidera aqueles que ndo utiliza-
vam a técnica cldssica como base. Mesmo com os exemplos que leva
em conta, Klauss Vianna (1952) acredita que a danga brasileira ainda
ndo havia se concretizado. Em sua percepgéo, os balés por ele citados
ndo teriam alcancado a repercussao e os frutos desejados, ou seja, ndo
teriam constituido uma escola ou método que alterasse os rumos da
danga no pais. Quanto aos trabalhos nos quais a técnica cléssica esta-
va ausente, ele os vé como tentativas de se fazer danga brasileira que
pecavam por desprezar a técnica cldssica (MACHADO: 16/01/1955),
definindo-as como “pura exploragdo do exético e do burlesco, sem
qualquer orientagdo mais séria” (MORAIS: 13/04/1958).

E preciso elucidar que, na década de 1950, existiam grupos e artis-
tas que se dedicavam a uma pesquisa de danca com o tema do nacio-
nal. Roberto Pereira (2003) analisa o percurso da construcdo de uma
danca aliada ao tema nacional, destacando o Estado Novo como o
periodo em que a ideologia de “abrasileiramento” adotada por politi-
cos, intelectuais e artistas contribuiu para dar impulso a essa iniciati-
va. Pereira (2003) entrega-se especialmente a andlise das temporadas
do Theatro Municipal de 1939 a 1943 e a uma figura especifica: Eros
Volasia (1914-2004)"°. Nesse percurso da danga cénica brasileira, po-
de-se ainda destacar outras artistas que, de algum modo, cada uma
a sua maneira, dedicaram suas pesquisas ao tema do nacional, como
Felicitas Barreto (1910-2003)'"! e Mercedes Baptista (1921-2014)">.

108. Yara, produzido pelo Original Ballet Russe, foi apresentado no Brasil, em Sao Paulo e Rio de Janei-
ro, em 1946. O argumento original foi escrito por Guilherme de Almeida que fundiu a lenda indigena
amazonica sobre lara com a seca no Nordeste. A coreografia e o libreto foram produzidos pelo tcheco Ivo
Vania Psota, que mesclou a mitologia indigena de Iara com a festa do Bumba meu boi e figuras tipicas dos
sertanejos e retirantes da época da seca. Os cendrios e figurinos foram de Candido Portinari e a musica de
Francisco Mignone.

109. Uirapuru estreou em 1943, na Temporada Oficial de Bailados do Theatro Municipal do Rio de Janeiro,
com coreografia assinada pelo tcheco Vaslav Veltchek e musica de Villa-Lobos. O enredo inspirava-se na
lenda indigena do péssaro Uirapuru, cujo canto harménico pode ser ouvido até hoje na Amazonia Brasileira.

110. Eros Volusia Machado, bailarina, filha dos poetas Rodolfo e Gilka Machado, comecou seus estudos
em danga com Maria Olenewa. Apesar de sua formagdo cldssica, dedicou-se ao estudo do bailado nacio-
nal, pesquisando ritmos e dangas tradicionais brasileiras, ficando conhecida nacional e internacionalmente
pelo estilo que criou.

111. Felicitas Barreto, bailarina e coreégrafa, nasceu na Alemanha em 1910, chegou ao Brasil apés a Primei-
ra Guerra Mundial, onde permaneceu, naturalizando-se brasileira. Estudou na Escola de Dangas Cldssicas
do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. Em 1946, criou seu Ballet Folclérico Nacional, considerada a
primeira companhia de danga cénica brasileira com a participagdo de bailarinos negros.

112. Mercedes Baptista foi a Frimeira bailarina negra a ingressar em um conjunto oficial de danga no
Brasil, o do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 1948. Criou o Ballet Folclérico Mercedes Baptista,
que estreou no Rio de Janeiro em 1953. Formada exclusivamente por bailarinos negros e mesticos, a com-
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Para os Vianna, entretanto, a danca brasileira s6 se constituiria
através de uma reforma do balé cldssico agregada as contribui¢des
da cultura nacional. Klauss defendia que para que o balé tivesse real-
mente uma forga ativa dentro da nossa cultura seria preciso que ele
tivesse consciéncia nacional (MORAIS: 13/04/1958). A proposta seria
uma adaptacdo do balé classico as caracteristicas brasileiras de cultu-
ra. Para ele, a grandeza do ballet russo havia se dado gracas a partici-
pacdo do préprio viver da Rissia. Se no Brasil isso ndo fosse realiza-
do, nossa danga morreria antes mesmo de nascer (K.VIANNA: 1952).

A cultura nacional seria o elemento capaz de emprestar a técnica
de danga um cardter préprio que a faria “distinguir-se aos olhos
do mesmo por uma estranha beleza e poesia, reveladas estas com
grande forga e originalidade” (K.VIANNA: 1952, n.p). Klauss acres-
centava ainda que uma formacao artistica que considerasse os ele-
mentos culturais de uma localidade faria surgir uma obra de arte
sincera, capaz de ser compreendida universalmente. No Brasil, as
herancas africanas, ibéricas e indigenas deveriam ser consideradas
enquanto fontes, assim como a literatura, o folclore, a pintura e a
misica brasileiras.

DECADA DE 1970: O GRUPO TEATRO DO MOVIMENTO COMO EXPRESSAO DA
DANGA BRASILEIRA DOS VIANNA

Ao longo dos anos, os procedimentos adotados pelos Vianna na
construcdo de uma danca com identidade nacional foram se trans-
formando. Até a década de 1960, a ressignificagdo do balé classi-
co era defendida como essencial para o desenvolvimento da danca
brasileira. No inicio da década de 1970, o casal comega a articular
outras ideias sobre a questdo dos procedimentos técnicos na danga.
Dito de outra forma, para os Vianna, a existéncia de uma danca bra-
sileira exigia o desenvolvimento de uma técnica tipicamente brasi-
leira, em sua filosofia. Nessa época, sem rejeitar as técnicas de danga
preexistentes, o casal afirma que a danga brasileira s6 viria a exis-
tir quando fosse realizado “um profundo trabalho de pesquisa, em
equipe, sobre a realidade do homem brasileiro, que resultasse numa
filosofia e numa técnica brasileira” (DANCA... 21/09/1974, p. 4).

Para os Vianna, a danga no Brasil era “totalmente mistificada e
importada” (PASSOS NATIVOS... 20-21/11/1976, p. 9). K.Vianna
defendia que, se faldssemos em termos de técnica, o que aconte-
cia era isto: “vem o Bolshoi, dali a pouco estd todo mundo levan-
tando a perna; vem um grupo americano, dali a pouco estd todo
mundo querendo fazer o mesmo. Danca brasileira estd no embrido”

panhia dedicava-se ao balé folclérico, transformando em coreografias a pesquisa sobre ritmos brasileiros,
realizada em terreiros de candomblé.
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(DANCA... 21/09/1974, p. 4). Para o coredgrafo, havia chegado o
momento de personagens como a Princesa do Lago dos Cisnes e
do Principe jogarem fora a coroa e a espada, “tirarem os sapatos,
atravessarem a Avenida Rio Branco, sentirem o asfalto num chio
de verdo, tomarem banho de mar em Ipanema e tomar chopinho no
Veloso” (DANCA... 21/09/1974, p. 4). Ou seja, comegarem a perce-
ber e refletir sobre a realidade brasileira.

Com o Grupo Teatro do Movimento, a partir de 1976, os Vian-
na puderam dar continuidade a pesquisa sobre a danga brasileira
iniciada na década de 1950, em Belo Horizonte. Neste grupo, ob-
serva-se a elaboragdo de obras inspiradas em compositores e es-
critores brasileiros, como pressuposto no artigo de 1952 de Klauss
Vianna, onde ele diz ser imprescindivel o “aproveitamento dessa
riquissima fonte”, que seriam a cultura, a literatura, a pintura e a
musica brasileiras.

Em Luiza Porto, a trilha sonora era composta de can¢des da MPB.
Nas obras Coragdes Futuristas (1976), Eterna (1976), Passagem (1978)
e Construgdo (1978) foram utilizadas composi¢des de Egberto Gis-
monti. Mal Aria Ba!, por sua vez, trazia musica de Guilherme Vaz.

Construgio, de Angel Vianna, que serd examinada a seguir, tem
como tema principal a liberdade e a construcdo do sujeito enquanto
tal, e pauta essa investigacdo em uma musica de Egberto Gismonti
desenvolvida apds uma pesquisa em aldeias indigenas. A prépria
coreografia de A.Vianna traz, na cena inicial, a ideia de tribo e do
indigena como a ancestralidade — a esséncia — do brasileiro.

Luiza Porto (1976) também dava continuidade a pesquisa coreo-
grafico-literdria dos Vianna, que se iniciara com: O Caso do Vestido;
Cobra Grande; e Arabela, a Donzela e o Mito. Novamente, os poemas
de Drummond foram fonte de inspiragdo. Dessa vez, Klauss Vianna
ficou responsével pelo argumento, Lourdes Bastos pela coreografia
e Angel Vianna pela diregdo geral.

No espetdculo Movimento e Forma, apresentado no MAM em no-
vembro de 1976, o destaque foi dado a questdo da incorporagdo do
folclore brasileiro na danga. A reportagem do Jornal do Brasil (20-
21/11/1976, p. 9), intitulada “Passos nativos do Teatro do Movimen-
to”, salienta que havia de tudo no espetdculo, “até mesmo a apari¢ao
de um Sao Jorge Guerreiro, que se justifica dentro da perspectiva de
incorporar o contemporaneo ao inconsciente coletivo de nossas tra-
dicOes culturais”. Destaca ainda que o GTM chegara “a depuragdo
de um estilo puro de danga, introduzindo o folclore no cotidiano do
homem brasileiro” (PASSOS NATIVOS... 20-21/11/1976, p. 9).

Como um todo, a fortuna critica da época salienta a incorpora-
cdo dos gestos cotidianos no trabalho do Grupo Teatro do Movi-
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mento. Como é possivel ver em Levi (18/11/1976, p. 35): “Forma
e Espaco quer propor, a partir do cotidiano, e utilizando a lingua-
gem do corpo e do movimento, uma comunica¢do imediata com
o publico” (grifo nosso). Ou na matéria “UMA DANCA QUE SE
INSPIRA PELO GESTO COTIDIANO” (01/03/1978) em que foram
mencionadas quatro coreografias nas quais o mais importante seria
“coreografar o gesto cotidiano, por vezes, misturd-lo ao reperté-
rio da danga moderna, ao exercicio cldssico procurando, a0 mes-
mo tempo, uma situacdo dramadtica e uma atmosfera préxima do
teatro” (grifo nosso). A “utilizacdo dos gestos do cotidiano como
uma linguagem dangante” é, por fim, identificada como a proposta
do espetdculo Dominio Piiblico, apresentado em Sao Paulo em 1978
(TEATRO... 19/09/1978, grifo nosso).

Klauss Vianna avalia que, para a criacdo de uma danca brasileira,
seria necessdrio “pesquisar sobre o comportamento do homem bra-
sileiro em relag¢do ao todo. E partir de técnica e de pesquisa para se
chegar a uma realidade nossa que possa ser expressa” (DANCA...
21/09/1974, p. 4). A pesquisa com o Grupo Teatro do Movimento
parece materializar a investigagdo dos Vianna sobre os gestos do co-
tidiano na linguagem cénica. Como pode ser observado na andlise
das obras desenvolvidas pelo GTM, o grupo foi criado com o intuito
de pesquisar e recriar uma linguagem gestual brasileira e constituir
uma nova proposta de danca. Mas o que definiria um gesto?

Para o pesquisador Hubert Godard (2002, p. 11), “cada indivi-
duo, cada grupo social, em ressonancia com seu ambiente, cria e é
submetido a mitologias do corpo em movimento”. O modo como
os gestos sdo produzidos e percebidos varia profundamente de
uma época para outra — e s tem sentido ou pode ser determinado
dentro de um contexto, de uma cultura. O gesto seria uma mistu-
ra complexa de parametros filogenéticos, culturais e individuais. O
filésofo Giorgio Agamben (2008), em Notas sobre o gesto, define-o
como “comunicagdo de uma comunicabilidade” (AGAMBEN: 2008,
p. 13), o que significa que o gesto ndo comunica um aparente sig-
nificado ou um significado pronto, mas é a matéria, o meio da co-
municacdo. Agamben (2008, p. 13) complementa que “se a danga é
gesto, é porque, ao contrdrio, esta é somente o suportar e a exibi¢do
do cardter medial dos movimentos corporais. O gesto é a exibigdo de
uma medialidade, o tornar visivel um meio como tal”.

Tomando de empréstimo essa ideia de que o gesto torna visivel
um meio — uma cultura —, fazer uma danga a partir do gestual,
“coreografar o gesto cotidiano”, ou, ainda, a partir dos gestos coti-
dianos estruturar uma “linguagem dangante” seriam tentativas que
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se relacionam diretamente a uma busca pela representacao da cul-
tura e da identidade brasileiras.

A pesquisa do gesto cotidiano vinha ao encontro da procura
pelo “movimento mais organico e mais simples” (FORMA E ESPA-
CO... 10-11/12/1976, p. 9). A danga produzida pelo GTM tinha a
preocupacdo de “retirar o mistério da danca, mostrando ser esse
um ato criativo que independe de qualquer suntuosidade” (LEVI:
27/04/1976, p. 40). Para Angel Vianna, “desmistificar a danga”
(LEVI: 27/04/1976) diria respeito a aproximagdo da vida com a
arte, trazendo as formas mais simples dos gestos e da corporeidade
cotidiana para o palco. Klauss Vianna esclarece que “a ideia do gru-
po partiu de uma necessidade de se fazer um trabalho continuado,
como se fosse uma mixagem do trabalho e da vida” (FORMA E ES-
PACO... 10-11/12/1976, p. 9).

Apesar da esséncia da busca do GTM encontrar afinidades com a
dan¢a moderna, é com a danga pés-moderna da Judson Dance The-
ater (JDT) que se observa mais pontos de interse¢do. A JDT — um
coletivo de danca independente livremente organizado — fez parte
da vanguarda americana de 1960 e constituiu-se como um movi-
mento de ruptura artistica que langou as bases para os movimentos
das décadas posteriores. Dentre as reflexdes da JDT, estava o pen-
samento de que qualquer movimento poderia ser considerado um
movimento de danga, concebendo uma aproximacgido da realidade
em agles, gestos e figurinos. Por consequéncia, os programas da
Judson Dance Theater incluiam a possibilidade de participagdo de
nao bailarinos, j4 que a danga pés-moderna articulava primordial-
mente movimentos do corpo.

Outra interse¢do entre a danga pds-moderna da Judson Dance
Theater e o Grupo Teatro do Movimento é a utilizagdo da impro-
visagdo e da fragmentacdo, além do interesse por espagos ndo con-
vencionais usados como espaco cénico. Em conjunto, o que mais se
destaca como semelhanga entre esses dois grupos € a pesquisa sobre
o corpo, o movimento e a danga, pesquisa esta que visa alargar os
territérios ja demarcados, ampliando as concepgdes sobre eles.

Para o Grupo Teatro do Movimento, a descoberta do préprio
corpo, do corpo do outro e do movimento de cada um representa-
va a esséncia da danca. Costa definia esse processo como “fazer da
danga um processo natural e organico, nascendo do cotidiano, do
corpo do ator, dancgarino, falante e musical de todo dia” (COSTA:
10/12/1976). Pode-se considerar que a danca brasileira do GTM
se desenvolveu sob a 6tica de que a “a danga representa no palco
a continuidade da vida 14 fora” (A MELHOR... 04/11/1980) e por
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isso partia de “conscientizar o préprio corpo, suas possibilidades de
expressdo, desde o que ele faz todo dia: sentar, deitar, andar, correr,
pular, berrar, falar, fazer ruidos” (COSTA: 10/12/1976).

Ao entender a danga brasileira do GTM como resultado do pen-
samento de seus diretores, percebe-se um outro fator decisivo nas
suas escolhas: os procedimentos técnicos utilizados no grupo. Ape-
sar de defender a nédo rejeigdo das técnicas existentes, como o balé
cldssico e a danga moderna, Klauss e Angel Vianna lecionavam no
grupo produzindo um arcabougo técnico que fomentava suas esco-
lhas estéticas. Os procedimentos técnicos do Grupo Teatro do Mo-
vimento, juntamente com a nog¢do de danga brasileira de Klauss e
Angel Vianna, configuravam sua estrutura e a forma da investiga-
¢ao cénica.
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“Nosso trabalho procura quebrar a casca de uma cultura que nao
é nossa e assumir uma evolugao. E preciso ter coragem para rom-
per com os valores preconcebldos e continuar a transformacao”. E
complementam: “transformar é basico na vida e em tudo o que se
faz” (FORMA E ESPACO... 10-11/12/1976, p. 9). E assim, como um
processo de transformagao indispensavel, que os Vianna definem o
trabalho com o Grupo Teatro do Movimento. E acrescentam ainda
que queriam mostrar que um dangarino ndo precisava ser, necessa-
riamente, magro ou alto, velho ou mogo. “Nada disso importa, por-
que a danga vem da pessoa, do que tem dentro e ndo do dangarino.
E vem de acordo com a pulsagdo do coragdo de cada um” (FORMA
E ESPACO... 10-11/12/1976, p. 9). O surgimento de um novo corpo
para a danga, em oposi¢do ao corpo de baile tradicionalmente ho-
mogéneo, vinha ao encontro de uma concepgdo de danca a qual o
Grupo Teatro do Movimento visava construir. Uma danca que tinha
o impulso de desmistificar a prépria danga, aproximando-se de um
gestual cotidiano e que, portanto, relacionava-se também com um
corpo cotidiano: magro, alto, gordo, baixo, variado.

O jornalista e critico Fldvio Pinto Vieira (17/10/1976), sobre Mo-
vimento e Forma, comenta que a “desarmonia humana”, formada
pelos diferentes corpos dos bailarinos do Grupo Teatro do Movi-
mento, contribufa para o éxito do espetdculo: “estamos longe da-
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queles fantoches certinhos, magrinhos e bonitinhos do balé cldssico
(vide Bolshoi de Moscou)”. A heterogeneidade fisica das pessoas
no palco recriava a sociedade. Vieira (1976) declara como a reunido
de figuras diversas, fossem elas magras, gordas, bonitas, feias, al-
tas ou baixas, remetia a uma aproximag¢do humana das pessoas que
nos cercam. “Uma aproximag¢do humana que ainda procura recriar
artisticamente os nossos inesperados gestos” (FORMA E ESPA-
CO...10-11/12/1976, p. 9).

A aceitacdo de diferentes tipos fisicos corroborava com a tese de
que todos poderiam dangar, ndo somente corpos esteticamente se-
lecionados. Afora essa heterogeneidade fisica, 0 GTM também se
caracterizava como um grupo eclético no concernente a formacao
em danca dos seus integrantes: havia desde bailarinos com forma-
¢do em técnicas diversas até ndo bailarinos. Dentro da estrutura do
Grupo Teatro do Movimento, as aulas de Klauss e Angel Vianna
tinham como objetivo a constitui¢do de uma unidade técnica.

Para averiguar os procedimentos técnicos utilizados no GTM,
é primordial compreender as aulas do casal Vianna neste periodo.
Até esse momento, no campo da danga, eles haviam seguido uma
trajetéria comum — que se bifurcaria posteriormente em duas ver-
tentes: a Técnica Klauss Vianna'® e a Metodologia Angel Vianna™*.

Angel e Klauss comecaram a dangar juntos em Belo Horizonte,
em 1948. Em 1956, fundaram a Escola Ballet Klauss Vianna, com
uma estrutura pedagdgica baseada na técnica de balé cldssico, com-
plementada por outras disciplinas, como a musica e o yoga. A esco-
la manteve-se até 1963, ano em que os dois se mudaram para Salva-
dor para dar aulas na Escola de Danca da Universidade Federal da
Bahia. Em 1965, o casal se radicou no Rio de Janeiro e, até a abertura
do Centro de Pesquisa Corporal Arte e Educagdo (em 1975) e a for-
magao do Grupo Teatro do Movimento, Klauss Vianna dava aulas
de balé cléssico na Escola de Dangas Cléssicas do Theatro Munici-
pal (de 1966 a 1977) e Angel Vianna lecionava na escola de Tatiana
Leskova (de 1966 a 1975).

O desenvolvimento da expressdo corporal pelo casal Vianna foi
muito influenciado pelo contato estabelecido com a cena teatral ca-
rioca, iniciado em 1967, quando Klauss Vianna coreografou a mon-

113. A Técnica Klauss Vianna comegou a ser sistematizada apds a morte do coredgrafo, em 1992, por
iniciativa de seu filho Rainer Vianna em parceria com Neide Neves e colaboracao de Jussara Miller. Ap6s
o falecimento de Rainer, as pesquisadoras deram continuidade a investigagdo no meio académico (F\)Ier
NEVES: 2008; MILLER: 2007, 2012). Em 2012, a PUC-SP comegou a oferecer o curso de especializagdo em
Pés-Graduagdo Lato Sensu em Técnica Klauss Vianna.

114. A sistematizagdo da Metodologia Angel Vianna teve uma primeira investida da pesquisadora Le-
ticia Teixeira (1998, 2000, 2008). Enamar Ramos (2007) analisou a metodologia aplicada as artes cénicas
enquanto Catarina Resende (2008) teceu contribui¢des para a formaliza¢do do método em sua aplicagdo
terapéutica. O curso de Pés-Graduagao Lato Sensu em Metodologia Angel Vianna é oferecido pela Facul-
dade Angel Vianna desde 2010.
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tagem A Opera de Trés Vinténs'. Para essa investigagao corporal com
atores, K.Vianna foi impulsionado a explorar uma nova metodologia,
diferente daquela empregada com bailarinos. Angel Vianna, por sua
vez, coreografou a peca As Relagdes Naturais em 1969, sob direcdo de
Luiz Carlos Maciel. A partir de entdo, esse trabalho corporal encon-
trou no teatro um solo fértil para seu progresso e propagacao.

Para analisar as aulas que Klauss e Angel Vianna ministravam
para o Grupo Teatro do Movimento, na segunda metade da década
de 1970, serdo investigadas principalmente as matérias e reporta-
gens jornalisticas. Como as metodologias de ensino dos Vianna s6
vieram a ser sistematizadas anos mais tarde, sofrendo modificaces
e aprimoramentos durante anos, o exame desses métodos se dard a
partir da pesquisa da fortuna critica da década de 1970, que, quan-
do necessdrio, serd confrontada com as publicagdes mais recentes.

Em 1971, em entrevista para Maribel Portinari, Klauss Vianna
explica como era a dindmica de sua aula de expressdo corporal:

Sempre em pequenos grupos, porque numa classe de 20 ou 30
alunos o rendimento se dispersa. Os alunos usam malhas de
“ballet” e trabalham descalcos. No comego, aprendem a conhe-
cer o corpo na posigao horizontal. Deitados no chdo, vdo movi-
mentando a cabega, os membros, cada musculo separadamente.
A verbalizacdo é muito importante também. Cada exercicio é
acompanhado de sons que cada um vai emitindo, primeiro como
um bebé, depois em forma de palavras. Logo, aprendem a ficar
de pé, a sentir cada parte do corpo nos movimentos cotidianos,
dentro de uma espécie de esquema da linha reta. Resulta disso a
canalizagdo equilibrada de uma energia quase sempre mal gas-
ta. No fim de cada aula, dou exercicios de relaxamento, o que
permite que o aluno saia descontraido, calmo, e nunca exausto
como depois de uma aula de gindstica ou danga, por exemplo
(PORTINARI: 05/10/1971, p. 3).

Como pode ser observado na andlise do conjunto das publi-
cagdes, a expressdao corporal praticada pelo casal Vianna durante
a década de 1970 tinha alguns fundamentos principais, como (1)
despertar a sensibilidade sensorial, (2) a liberacdo e integracao do
corpo e da mente, (3) a conscientizacdo e (4) a expressao do sujeito.
A estruturagdo dessas questdes, sobre as quais se percebe uma ni-
tida reincidéncia no material pesquisado, ndo pretende reduzir o
método de ensino dos Vianna da década de 1970. Tendo em vista a
complexidade que envolve a constituicdo de uma metodologia, essa
andlise intenciona apenas se aproximar da abordagem do casal em
suas aulas ministradas junto ao Grupo Teatro do Movimento. Nesse

115. A Opem de Trés Vinténs, de Bertolt Brecht e Kurt Weill, estreou em 1967, na Sala Cecilia Meireles, no
Rio de Janeiro, com diregdo de José Renato. Klauss Vianna assinou a coreografia do musical, que tinha no
elenco: Oswaldo Loureiro, Marilia Péra, Dulcina de Moraes, José Wilker, entre outros.
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sentido, discorrer-se-4 sobre os tépicos individualmente.

(1) Despertar a sensibilidade sensorial — Os Vianna declaram que
0 que precisamos é reintegrar, reorganizar os sentidos, despertar o
sensorial (EXPRESSAO CORPORAL... 01/04/1972). A expressao cor-
poral ajudaria qualquer pessoa a “redescobrir os sentidos”. Segundo
eles, esse despertar sensorial comegaria pela pele. K.Vianna diz que
“a pele é a forma. A forma € o corpo. E com a pele e o tato é possivel
sentir uma pessoa na totalidade” (ALBUQUERQUE: 27/01/1976, p.
4). A partir da busca por conexdes com as publica¢des mais recentes,
tem-se, de acordo com Jussara Miller (2007), em sua sistematizagao
da Técnica Klauss Vianna, que o despertar sensorial instauraria um
corpo vivo e atento, trazendo a pessoa para 0 momento presente. Se-
ria a transformacao gradual da auséncia para a presenca corporal, “ou
seja, da “dorméncia’ para ‘o acordar”” (MILLER: 2007, p. 54). Leticia
Teixeira (2008), em sua reflexdo sobre o trabalho corporal proposto
por Angel Vianna, complementa que despertar a sensibilidade seria
aprimorado pelo toque: “o tocar traz presenca, contorno, cria vinculo,
relaciona, desperta a percepcao do movimento e das condi¢des toni-
cas do corpo” (TEIXEIRA: 2008, p. 47).

(2) Liberagao e integrac¢ao do corpo e da mente — Em um periodo
de repressdo politica e ditadura militar, a expressdo corporal pro-
posta pelo casal Vianna valorizava “a parte instintiva das pessoas,
agucando todos os sentidos, libertando-os de repressodes e fazendo
com que comuniquem melhor seu potencial afetivo” (PORTINARI:
10/04/1977, p. 5). Angel Vianna, em reportagem para o Jornal do
Brasil (ALBUQUERQUE: 27/01/1976, p. 4), esclarece que o proces-
so de autoconhecimento envolvia “liberar inteiramente o corpo e a
mente. Enquanto alguém estiver bloqueado, sem se conhecer, partes
maravilhosas desta pessoa estardo bloqueadas”. Klauss Vianna rei-
tera que a expressdo corporal ndo atingia apenas a consciéncia, mas
também a parte inativa do corpo e o relaxamento. E que o processo
para atingir a liberagdo e a conscientizagdo seria longo e exigiria
paciéncia e entrega (ALBUQUERQUE: 27/01/1976). Angel Vianna
define a expressdo corporal como a tentativa de encontrar um para-
lelo entre o eixo corporal e emocional, incidindo na totalidade cor-
po-mente, onde o eixo emocional influencia o corporal e vice-versa.
E se os dois andarem mais ou menos juntos as coisas se equilibram
(FERNANDES: 30/12/1977-06/01/1978).

(3) Conscientizacao — O corpo € o instrumento da danca e, nes-
se sentido, seria primordial conscientizar-se de toda sua exten-
sdo (pele, ossos, musculos e articula¢des), ndo existe a danga se
ndo houver primeiro o corpo (MILLER: 2007). Como definido por
Klauss Vianna, a expressdo corporal seria a “conscientiza¢do corpo-
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ral fisica e psiquica e, desde que praticada com constancia, leva uma
pessoa a um melhor relacionamento consigo mesmo e consequen-
temente com o seu préoximo e com a sociedade” (ALBUQUERQUE:
27/01/1976, p. 4). Neide Neves (2008) menciona que o uso do termo
“consciéncia corporal” foi a maneira encontrada por K.Vianna para
expressar a indissolubilidade da relagdo corpo-consciéncia, corpo-
-mente. A conscientizac¢do seria o processo de percepgdo dos meca-
nismos corporais envolvidos no movimento. De acordo com Leticia
Teixeira (2008, p. 38), o processo de conscientizac¢do se daria através
da experiéncia e faria referéncia a um “corpo paradoxal”, com sua
porosidade, onde o interior emerge para a superficie/exterior; tal
qual o duplo Mdoebius: “o dentro e o fora que se conjugam na passa-
gem de movimento trazendo mais consciéncia, em um entrelacado
de energia”. No livro A danga, Klauss Vianna assinala que “a dan-
¢a comega no conhecimento dos processos internos” (K.VIANNA:
2005, p. 104), conhecimento este que se daria através da conscienti-
zac¢do dos movimentos.

(4) Expressdo do sujeito — O trabalho de expressdo corporal dos
Vianna na década de 1970 tinha em vista o relaxamento, a cons-
cientizacado e a liberagdo das tensdes cotidianas a tal ponto que um
corpo singular e expressivo pudesse ser revelado. A esse respeito,
Klauss Vianna afirma: “aos poucos a expressao corporal libera o ir-
racional, descondiciona as atitudes formais, desreprime o corpo até
revelar um potencial imenso, que normalmente é ignorado” (EX-
PRESSAO CORPORAL... 01/04/1972). Essa expressdo do sujeito
ndo estaria restrita aos bailarinos, uma vez que o trabalho corporal
dos Vianna visava a manifestacdo do ser em suas multiplas neces-
sidades. Klauss sintetiza que o que ele buscava era “dar um corpo
a essas pessoas, porque elas tém coisas a dizer com seu corpo” (K.
VIANNA: 2005, p. 146).

A expressdo corporal, enquanto procedimento técnico utilizado
pelo Grupo Teatro do Movimento, ndo se limitava a propostas de
passos, formas, sequéncias ou posturas a priori — ao contrdrio: ob-
jetivava, pela via do autoconhecimento e da investigagdo corporal,
chegar aos movimentos, sequéncias, formas ou posturas de cada
um. Para os Vianna, “a técnica de danga tem apenas uma finalidade:
preparar o corpo para responder a exigéncia do espirito artistico”
(K.VIANNA: 2005, p. 73). Em seu livro, Klauss Vianna define o que
seria técnica para ele:

O que é uma técnica? Para mim, além de estética, a técnica preci-
sa de um sentido utilitario, claro e objetivo. De que adianta saber
fazer movimentos belos e complexos se isso ndo me amadurece
nem me faz crescer? Se ndo me faz abandonar os falsos conceitos
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competitivos da danga e da arte, de que me adianta essa técnica?
Um dos requisitos basicos de um movimento é que ele seja claro
e objetivo — a beleza surge dai (K.VIANNA: 2005, p. 76).

A partir do impacto que essa nova concepgao de corpo, técnica e
danga parecem ter causado no publico e na critica de danga carioca,
ndo é surpreendente a existéncia de uma avaliagdo como a de Su-
zana Braga sobre o espetdculo Mal Aria Ba!. Na reportagem, Braga
ndo consegue determinar se o que assiste se qualifica como danga
ou como teatro (ela acredita que “talvez como teatro fosse mais vid-
vel”) e alega que o GTM néo teria conseguido “apresentar a sua es-
pecialidade, a técnica de danga”. Mas a que técnica Braga se referia?

(...) O espetéculo ndo deveria ser analisado, sob o ponto de
vista critico, como danga; talvez como teatro fosse mais vidvel.
Nem mesmo o fato de os componentes do grupo dedicarem-se
a danga, e de sua diretora ser uma expressiva figura nos meios
dessa arte no Brasil, da ao trabalho qualquer caracteristica de es-
petédculo de danga, seja dos mais modernos ou mais rococés. O
trabalho que José Possi Neto — anunciado como diretor de tea-
tro — apresentou foi uma tentativa de utilizar o gesto e algumas
palavras ou textos (desconexos) em uma proposta de danga que
acabou se constituindo em uma histéria com poucas palavras,
ininteligivel e sonifera. O grupo, bastante consistente, ndo teve a
menor condicdo de apresentar a sua especialidade, a técnica da
danga. Nio se pode assinalar falhas nos participantes — sdo bons,
e alguns muito bons — que mostram uma unidade de trabalho
considerdvel. Mas tampouco se pode elogiar suas atuacdes, por-
que nada tinham a ver com o que sdo, isto é, bailarinos (BRAGA:
30/08/1978, p. 2).

Como vimos ao longo deste livro, o Grupo Teatro do Movimento
tinha na improvisagdo um dos pilares técnicos de seu método de
criagdo, prética que também cumpria uma importante fungdo em
suas aulas. Angel Vianna (2011) aponta que “primeiro, em tudo que
eu faco, eu mando improvisar. Tudo que eu faco, eu crio, eu junto”.
Em reportagem para o Jornal da Bahia de 19 de setembro de 1978, a
coredgrafa esclarece que, para a elaboracdo das coreografias, o GTM
partia da criagdo individual dos participantes: “cada um desenvol-
ve 0s gestos que seu corpo mandar e a partir disto € que as coreo-
grafias sdo marcadas”. E o que ela chama de “bailarino pensante e
atuante”: “aquele que, através do improviso e da criacdo, diga com
o0 corpo o que tem a transmitir” (TEATRO... 19/09/1978).

Para Angel e Klauss Vianna, a danca e o estudo do movimento
ndo eram privilégio dos bailarinos e o que eles faziam era “orien-
tar o potencial de energia que as pessoas tém e muitas vezes ndo
sabem como canalizar” (PORTINARI: 10/04/1977, p. 5). Dessa ma-
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neira, com a expressdo corporal, os Vianna pretendiam fornecer as
ferramentas para que as pessoas pudessem trabalhar sozinhas. Nas
palavras de Ausonia Monteiro, a expressdo corporal, como realiza-
da pelos Vianna, ndo era uma estrutura propriamente. “Nao damos
passos ao ator, mas organizamos com ele determinados exercicios e
jogos de corpo que ele vai usar com mais amplitude” (UM RETOR-
NO... 27/05/1973).

De acordo com o pedido de autorizacdo para funcionamento
dos cursos de qualificacdo para Técnico em Recuperacdo Motora
e de Terapia através da Danca (em nivel de segundo grau) envia-
do ao Conselho Estadual em 1989, os Vianna defendem a ideia de
que o professor ndo seria um instrutor ou mestre de tarefas, e, sim,
alguém que conduz e guia. Seu objetivo ndo seria o de transmitir
conhecimento, o que ele faz é mostrar ao aluno como adquirir co-
nhecimento por si mesmo e encorajé-lo nesse processo. Helena Katz
(2009) aproxima essa maneira de ensinar a maiéutica de Sécrates,
o “conhece-te a ti mesmo”, que tem como significado “dar a luz”
(referindo-se ao ato da parteira): “parir” o conhecimento, a verdade
latente em todo ser humano.

Michel Foucault (2006), em A Hermenéutica do Sujeito, analisa as
questdes gregas do “cuidado de si mesmo” (epimeléia heautoii) e do
“conhece-te a ti mesmo” (¢ndthi seautén) como um fendmeno cultu-
ral, préprio da sociedade helenistica e romana, mas também como
um acontecimento na prépria histéria das préticas da subjetividade.
Segundo Foucault, desde Sécrates até o ascetismo cristdo, hd uma
longa histéria sobre o cuidado de si mesmo. A nogéo grega do cui-
dado de si mesmo pode, desse modo, ser definida sob trés pilares.
Primeiro, como uma atitude — para consigo, para com os outros e
para com o mundo —, “um certo modo de encarar as coisas, de es-
tar no mundo, de praticar acdes, de ter relagdes com o outro” (FOU-
CAULT: 2006, p. 14). Em segundo lugar, como uma forma de aten-
¢do e olhar: “cuidar de si mesmo implica que se converta o olhar,
que se o conduza do exterior (...) para o ‘si mesmo’” (FOUCAULT:
2006, p. 14). Por dltimo, cuidar de si ndo seria somente essa atitude
geral e essa forma de atengdo voltada para si, mas também abrange-
ria agOes exercidas de si para consigo — “sdo, por exemplo, as téc-
nicas de meditacdo, as de memorizagdo do passado, as de exame de
consciéncia, as de verificagao das representagdes na medida em que
elas se apresentam ao espirito etc” (FOUCAULT: 2006, p. 15). Fou-
cault (2006, p. 11) resume a questdo grega do cuidado de si, como
uma “espécie de aguilhdo” que: “deve ser implantado na carne dos
homens, cravado na sua existéncia, e constitui um principio de agi-
tacdo, um principio de movimento, um principio de permanente
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inquietude no curso da existéncia”.

Cassiano Quilici (2015) diz que, na atualidade, alguns conceitos-
-chave do pensamento de Foucault sdo usados para construir uma
perspectiva critica sobre o presente e, a0 mesmo tempo, inspirar
experimentacgdes artisticas que visariam, além de discutir a lingua-
gem, transformar o préprio artista. As “técnicas de si” — desenvol-
vidas pelas diversas escolas filoséficas na Antiguidade, em que o
“cuidado de si” se caracterizava como um elemento central — en-
contram uma proximidade com algumas abordagens das técnicas e
processos criativos em que se deseja modificar o sujeito e construir
uma “arte da existéncia”. Sob essa perspectiva, o fazer artistico, para
além da estética, envolveria também uma discussdo ontolégica, na
qual “a arte torna-se uma forma de investigar a natureza do fazer
e do agir humanos, de desvelar suas potencialidades mais altas”
(QUILICI: 2015, p. 142). Nesse sentido, esse tipo de processo téc-
nico-criativo possibilitaria recriar a relagdo que se estabelece entre
o sujeito e o mundo, recomegando pela transformagao da prépria
percepgao do sujeito sobre si mesmo.

Em uma analogia com Quilici (2015), pode-se dizer que o traba-
lho corporal de Klauss e Angel Vianna junto ao Grupo Teatro do
Movimento propunha a génese de um outro corpo, uma outra téc-
nica, uma outra danga. Impulsionados pela busca de uma danca
brasileira que absorvia elementos culturais e pessoais, pode-se con-
siderar que os procedimentos técnicos e estéticos de sua expressao
visavam uma “arte da existéncia”, no sentido que Foucault apre-
senta. Essa mesma aproximagdo pode ser feita em relacdo a obra
Construgdo, de Angel Vianna. Este foi o tiltimo trabalho coletivo do
Grupo Teatro do Movimento e nele se encontram atravessamentos
dos procedimentos técnicos dos Vianna, bem como do pensamento
sobre a danca brasileira que intentavam construir.
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A “Arte da
Existencia’

Sobre Construgdo, que teve trilha sonora de Egberto Gismonti,
Angel Vianna (2011) elucida que sua inspiragdo era a “construcdo
do ser, da delicadeza, da liberdade”; “ao mesmo tempo em que ja
era uma coreografia, era um trabalho de espago, de direcdo, per-
cepcdo do outro, conexdo. Era muita coisa a0 mesmo tempo. Nao
era uma coisa simples” (A.VIANNA, 2011). Ela esclarece que, para
tanto, buscava uma relagdo com as origens, bem do inicio de tudo,
para sentir mesmo a for¢a de uma construgao e da modificagao.

A primeira cena fazia referéncia a uma tribo indigena: os bailari-
nos entravam batendo os pés fortemente no chdo, marcando o passo
e cantando uma musica, em uma releitura de um ritual indigena.

Ele [Egberto Gismonti] ensaiou muito e nés fizemos essa primei-
ra parte assim, como se estivessem levantando e desconstruindo,
tirando a roupa, para construir a continua¢do daquele caminho
inicial. Desconstréi, retira tudo, e agora constréi. A minha ideia
era essa. Desconstruir para construir (A.VIANNA, 2011).

Essa primeira cena foi desenvolvida em uma relagdo com a musica
de Gismonti: os bailarinos entravam no palco ja com a misica, reti-
ravam cada um a sua prépria roupa, permaneciam com a vestimenta
de malha que estava por baixo e safam de cena, por fim, cantando.

A paisagem sonora da obra era composta pela musica de Egberto
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Gismonti, o canto dos bailarinos e “pedacos de siléncio” (A.VIAN-
NA: 2011). O Grupo Teatro do Movimento ja utilizara musicas de
Egberto Gismonti em seus trabalhos anteriores — nomeadamente
nas obras Coragdes Futuristas (1976), Eterna (1977) e Passagem (1978).
Dessa vez, entretanto, Gismonti participou do processo criativo ao
lado de Angel Vianna, atendendo a um convite para ensinar uma de
suas cangdes aos bailarinos do grupo. O compositor havia iniciado
uma pesquisa musical apds a convivéncia com tribos indigenas no
Alto Xingu. Gismonti afirmou que suas composi¢des caminhavam
em busca da simplicidade, com cada vez menos artificios (BAHIA-
NA: 02/02/1979). Essa experiéncia lhe proporcionou também a
“aceleracdo do processo de entendimento da linguagem musical”
(EGBERTO GISMONTI: 25/07/1979, p. 35).

No contexto de Construgdo, o tema indigena pode ser traduzido
como o principio de tudo, a origem, a ascendéncia, a progénie, a
ancestralidade ou a esséncia. Como se a busca pela danca brasileira
precisasse compreender suas origens indigenas para existir.

A agdo de retirar as roupas cotidianas revelava um corpo outro,
dando espaco para “construir a continuacdo daquele caminho ini-
cial” (A.VIANNA: 2011). De acordo com Angel Vianna (2011), os
figurinos foram escolhidos pelos préprios bailarinos — cada um de-
finiria 0 modo como se apresentaria para, em seguida, revelar este
outro corpo, desnudo dos figurinos, coberto por uma malha; um
corpo reconstruido.

A cena inicial poderia ser compreendida como uma desconstru-
¢do, ou uma “construcdo desconstruida”, como denomina Angel
Vianna. Jacques Derrida (1930-2004) utiliza o termo “desconstru-
¢do” para se aproximar da ideia de desmontagem. Considerado
um dos precursores do movimento pés-estruturalista, Derrida
inaugura, através do principio denominado de desconstrugdo,
uma investigacdo sobre a natureza da tradigdo metafisica ociden-
tal. Nesse processo, o filésofo percebe que a tradicdo é cheia de
paradoxos. Ao invés de propor uma ruptura com a mesma, po-
rém, Derrida defende que seria necessdrio desmontar a tradi¢ao
ocidental para que se pudesse compreendé-la. Ou seja, a descons-
trugdo nao significaria a destrui¢do ou a demoligdo de conceitos e
pensamentos tradicionais, mas sim um processo que questionaria
a estrutura interna de seu discurso.

Posto isso, o que seria uma danca que visa a desconstru¢ao? Ou o
que seria uma danga desconstruida? Em uma analogia com Derrida,
pode-se considerar a desconstru¢do na danga como sendo um pro-
cesso de investigagdo sobre corpo e movimento, no qual se busca re-
velar os procedimentos internos, sem destruir ou desconsiderar os
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modelos ou técnicas convencionais. Observando algumas imagens
de Construgdo, percebe-se que, apesar da obra ndo ser desenvolvida
sobre e com as técnicas de danca cldssica ou moderna, ndo ha uma

Figura 20: Construgdo. Coreografia de Angel Vianna. Com Patricia Hungria e Michel Robin. Sala Funarte,
Rio de Janeiro, 1978. Fonte: Acervo Angel Vianna.

rejeicdo aos elementos das mesmas.

Visto sob outro aspecto, “desconstruir para construir” também
pode ser compreendido como um processo de ruptura com padrdes
ou vicios de movimentos. Para Hélia Borges, os trabalhos de Angel
Vianna na década de 1970 apontavam para “movimentos revolu-
ciondrios (...), que ousavam um enfrentamento aos achatamentos e
laminagGes decorrentes da modernidade, onde a uniformidade e o
individualismo fizeram sua morada” (BORGES: 2013, p. 6). Borges
(2013) declara que o trabalho corporal proposto por Angel Vianna te-
ria a for¢a necessdria para romper com um certo modo de ver e estar
no mundo. O conceito de “desconstruir para construir” seria, entdo,
a “recuperac¢do de um corpo que danga, apropriado de si” (BORGES:
2013, p. 7), ndo mais adormecido em padrdes pré-determinados.

Na figura 21, pode-se ver os bailarinos em uma imagem que faz
referéncia a uma mdquina de escrever. A.Vianna (2010) conta que
essa cena se iniciava com a imagem da mdquina de escrever —
esta, por sua vez, remetia ao funciondrio pdblico, a0 movimento
repetitivo de datilografar, em referéncia direta a vida moderna. Na
sequéncia da cena, os bailarinos transformam progressivamente
o movimento maquinal em movimentos préprios (ver sequéncia:
figuras 22 e 23).
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Figura 21: Construgdo.
Maquina de Escrever. Da
esquerda para a direita:
Michel Robin, Mariana
Muniz e Leonardo Jaime
(de pé). Sala Funarte, Rio
de Janeiro, 1978. Fonte:
Acervo Angel Vianna.

Figura 22: Construgao.
Sala Funarte, Rio de
Janeiro, 1978. Fonte:

Acervo Angel Vianna.

Figura 23: Construgdo.
Sa%a Funarte, Rio de
Janeiro, 1978. Fonte:
Acervo Angel Vianna.
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Figura 24: Construgdo. Com Silvia Caminada (a frente), Debby Growald e Leonardo Jaime (agachados). Da
esquerda para direita: Mariana Vidal (de pé, a esquerda), Socorro Fonseca, Regina Vaz, Michel Robin e
Patricia Hungria. Sala Funarte, Rio de Janeiro, 1978. Fonte: Acervo Angel Vianna.

Angel Vianna esclarece que os condicionamentos adquiridos,
desde o nascimento, “nos perturbam bastante, eles nos bloqueiam
de tal forma que através da expressdo corporal a gente tenta conhe-
cer essas tensdes e um conhecimento de si mesmo” (PSICANALI-
SE...17/07/1977). Transformar movimentos condicionados em ges-
tos préprios sintetizava o propdsito da expressao corporal, segundo
os Vianna.

Na figura 24, uma das bailarinas se destaca do grupo que se man-
tém ao fundo observando-a. A dancgarina grita e segura o abddmen
com a mao direita. O grito parece repuxar todo o seu tronco — que
se inclina a frente —, dando a impressdo de que realmente se inicia
ali, no centro do corpo. Sobre essa imagem, A.Vianna (2011) lembra
que a bailarina sentia dificuldade em se colocar. Por isso, ela posi-
cionou Silvia Caminada sozinha. Para “sair daquele bolo de gente”,
e berrar o “grito primal®. Nao um grito em que ela realmente fosse
gritar, mas sim a inteng¢do do grito.

116. O termo “grito primal” sugere alguma associacdo com a “Terapia Primal” ou “Terapia do Grito Pri-
mal”, fundada pelo psic6logo americano Arthur Janov no inicio da década de 1960. Em linhas gerais, essa
terapéutica sugere que as neuroses humanas sio geradas pelo chamado trauma do nascimento e tem como
meta produzir a catarse a partir da repeticao da experiéncia do ato de nascer. Como salientado por Tavares
et al. (2013), o casal Vianna estabeleceu contato com os psicélogos Norma Jatobd (uma das introdutoras
do psicodrama no Rio de Janeiro) e Roberto Freire, na década de 1970, o que pode ter gerado influéncia no
trabalho corporal e coreografico proposto por Angel Vianna, na ocasiéo.
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Em entrevista com a coredgrafa acerca dessa obra, percebe-se que
um dos pontos mais ressaltados € a busca pela liberdade. Angel Vian-
na (2010) afirma que “era uma coisa bem louca, porque eu mesma me
sentia tdo presa na vida, entdo eu comecava a querer liberdade. Li-
berdade, liberdade de qualquer jeito”. E importante ressaltar que du-
rante a pesquisa coreografica de Construgio o Brasil vivia sob regime
ditatorial, uma época de repressdo, censura e supressao das liberda-
des individuais. A coreégrafa declara que “era tudo uma construcao
do ser. Nao havia uma preocupagdo em construir. Era construir este
set, buscando a prépria liberdade, a prépria vontade”. E reforca: “co-
mecar com a ndo construgdo para chegar a constru¢do do movimento
e da situagdo” (A.VIANNA: 2010).

Além do tema indigena presente no inicio da obra, pode-se infe-
rir alguma referéncia a capoeira'”’, em um duo realizado por duas
bailarinas (ver figura 25). Essa referéncia pode ter sido apenas uma
espécie de comentdrio dentro da obra, jd que a mesma ndo contém
outras imagens semelhantes. De toda forma, é interessante observar
que a busca pela danga brasileira dos Vianna orienta-se na pesquisa
de dangas tradicionais (como visto na pesquisa Significado e fungio
de uma linguagem gestual e sua conotagdo no campo da danga), a0 mes-

Figura 25: Construgdo. Sala Funarte, Rio de Janeiro, 1978. Fonte: Acervo Angel Vianna.

117. Em 1962, Angel Vianna coreografou uma cena de capoeira com o Teatro Universitdrio de Minas
Gerais, na peca O Pagador de Promessas, diri?ida por Haydée Bittencourt. O casal Vianna, quando esteve
na Bahia, entre 1963 e 1965, ainda pode aprofundar-se no estudo da capoeira e dos ritos tradicionais, como
o candomblé.
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mo tempo em que busca compreender, ainda que discretamente,
suas origens — tanto a indigena quanto a africana.

Observa-se, em grande parte das fotografias, a presenca de um
pano que é constantemente manipulado e modificado, com altera-
¢Oes em seu contexto, sua forma e sua fungdo (ver figuras 26 a 29).
De acordo com Angel Vianna, o objeto representava desde a prisdo
do ser (quando todos os individuos estavam contidos pelo pano), até
a prépria liberdade (quando conseguiam escapar a armadura), trans-
mutando-o em formas conhecidas como um barco ou um palanque.

Para Construgio, Angel Vianna elegeu a improvisacado como proce-
dimento de composicao coreogréfica. De acordo com a bailarina Ma-
riana Muniz (2016), o modo de coreografar de A.Vianna era capaz de
captar o melhor de cada pessoa, o movimento que traduzia com mais
intensidade a relagdo do corpo com a musica e, de maneira lddica, or-
questrava essas imagens corporais. A criagdo coreogréfica levava em
consideracdo como o corpo do intérprete se conectava com a parte
musical. “Angel percebia 0 que 0 meu corpo expressava na conexao
com a musica do Egberto, e foi articulando o material”. Muniz acres-
centa que a experiéncia proposta por Angel Vianna tinha um tom de
brincadeira, um estado divertido, aberto, sem entraves:

Como era divertido criar! Tinha um estado de brincadeira, de
experimentar que era muito de viver, de vivenciar para criar. Ali
foi o lugar de descoberta de possibilidades de criagdes que sdo
sérias, mas que envolvem a alegria de experimentar, o gosto de
brincar com materiais. Isso ndo quer dizer que ndo tem a angus-
tia da criagdo. Mas ela era permeada por um gosto de diversao
com o que vem a tona. Isso eu aprendi. Foi meu primeiro apren-
dizado com a conexdo com Angel e Klauss. Isso imprimiu um
jeito em mim, uma memoria (MUNIZ: 2016).

Essa obra pode ser considerada uma metdfora do trabalho corpo-
ral desenvolvido pela familia Vianna, na época denominado “expres-
sdo corporal”, no qual a brincadeira e o jogo sdo aliados do processo
de criacdo de uma danga outra, com uma nova poética corporal.

Laurence Louppe (2012) define que a poética em uma obra de
arte procuraria circunscrever aquilo que toca, estimula a sensibili-
dade e ressoa no imagindrio, tanto do bailarino quanto do especta-
dor. A danga como poesia seria uma danca partilhada, um didlogo
que provoca uma experiéncia de percepgdo no tempo e no espaco,
no artista e no publico. Seria uma transformagdo do sensivel, no
qual a obra de arte é extraida de sua prépria matéria. Ao buscar
uma danga “desmistificadora”, pautada nos movimentos préprios
dos bailarinos, e, a0 mesmo tempo, reflexo de uma cultura e dos
seus gestos, o Grupo Teatro do Movimento revelou um outro dis-
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Figura 26: Construgido. Com Leonardo Jaime manipulando o pano. Sala Funarte, Rio de Janeiro, 1978. Fonte:
Acervo Angel Vianna.

T Y SR 0>

Figura 27: Construgio, com a transformagao do pano em barco. Sala Funarte, Rio de Janeiro, 1978. Fonte:
Acervo Angel Vianna.
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Figura 28: Construgio, com salto de Michel Robin. Sala Funarte, Rio de Janeiro, 1978. Fonte: Acervo Angel
Vianna.

Figura 29: Construgio, com Mariana Muniz (a esquerda). Sala Funarte, Rio de Janeiro, 1978. Fonte: Acervo
Angel Vianna.
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curso do corpo e do movimento, uma outra forma de se comunicar
e construir novos gestos da danga brasileira.
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Este livro reconstréi e analisa a trajetéria de um grupo que par-
ticipou da transformagdo da danga cénica carioca, em meados da
década de 1970: o Grupo Teatro do Movimento. Desenvolvido em
parceria com vdrios coredgrafos, o projeto artistico dessa compa-
nhia revelou-se complexo e audacioso. Durante a ditadura militar,
o GTM dedicou-se a uma pesquisa de linguagem gestual em danga,
intitulada expressdo corporal, como meio de desenvolver a consci-
éncia corporal e a expressdo do sujeito, para chegar a construcao de
uma danga brasileira.

As parcerias estabelecidas com os coredgrafos convidados prio-
rizavam tanto o desenvolvimento de uma linguagem artistica quan-
to o processo de criagdo conjunta entre os coredgrafos e os bailari-
nos. Dessas parcerias nasceram as obras analisadas no Primeiro Ato
— Didlogos Possiveis: Dominio Piiblico (1976), de Oscar Araiz; Luiza
Porto (1976), Coracdes Futuristas (1976) e Eterna (1977), de Lourdes
Bastos; Pulsacdes (1976), de Lola Brikman, e Mal Aria Ba! (1978), de
José Possi Neto.

Além dos coredgrafos convidados, alguns bailarinos do Grupo
Teatro do Movimento criaram solos que integraram o repertério
do grupo, contribuindo na construgdo de uma linguagem prépria
de danca. Trata-se do solo de Graciela Figueroa, Improviso (1976),
os dois trabalhos de Michel Robin, Animus (1977) e O Filho do Rei
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(1978), e o solo de Mariana Vidal, Passagem (1978).

Até a década de 1970, o método de trabalho mais comumente apli-
cado nas companhias de danca brasileiras privilegiava o coredgrafo
como “o criador” nos processos de composi¢do coreografica, confor-
me relatérios do GTM examinados no Segundo Ato — Por uma nova
linguagem cénica. O deslocamento desse foco para o “bailarino pen-
sante e atuante”, como denominava Angel Vianna, ganhou espago
nas décadas seguintes, ampliando o campo de atuagdo do intérprete /
bailarino na criacdo e pesquisa em danga. Atualmente, encontra-se no
pais os dois tipos de companhia de danga: aquelas em que somente
o coredgrafo é responsdvel pela composigdo coreografica e outras em
que os bailarinos desenvolvem um trabalho conjunto de criacdo.

O Grupo Teatro do Movimento realizou no biénio de 1977-1978
um projeto-pesquisa pratico-tedrico denominado Significado e fungio
de uma linguagem gestual e sua conotagdo no campo da danga, no qual se
destaca o interesse pela semantica dos gestos. A andlise desse proje-
to realgou as diferengas entre movimento e gesto no entendimento
dos Vianna, e a emergéncia da danga brasileira a qual se dedicavam.

As obras coreograficas, ao longo da trajetéria do grupo, foram
orquestradas em varios espetdculos. Apesar de ter um nimero limi-
tado de coreografias, cada espetdculo enfatizava diferentes aspectos
do trabalho coreogréfico proposto. Movimento e Forma (1976) e Forma
e Espaco (1976) apontavam para a apropriacdo do gestual cotidiano;
o espetdculo Dominio Piiblico (1978) destacava o processo de criagdo
dos bailarinos e a utilizagdo da improvisagdo como procedimento
técnico; Esbogo (1978) real¢ava um dos fundamentos principais do
trabalho de expressdo corporal desenvolvido pelos Vianna: a jun-
¢do do “eixo corporal ao emocional”, em busca de uma integracao
“corpo/mente”. Além desses, outros dois espetdculos foram cria-
dos pelo GTM: Idedtica (1978), que consistia na obra Mal Aria Ba!, de
Possi Neto, e Painel (1978), apresentado em duas partes. A primeira
parte de Painel compreendia uma explanacao didatica sobre a pes-
quisa musical no projeto Significado e fungdo de uma linguagem gestual
e sua conotagio no campo da danca, e, a segunda, a obra Construcio
(1978), de Angel Vianna.

Construcio (1978) foi considerada neste livro uma metéfora da
busca desenvolvida pelo Grupo Teatro do Movimento, em que a ex-
pressdo corporal, vista como uma “arte da existéncia”, além de um
procedimento técnico também contribuiu com o tema do trabalho.
A construgdo referida no titulo, na perspectiva de Angel Vianna, se
dava de forma desconstruida e poderia se relacionar a tudo: ao cor-
po, a danga, a vida, ao ser humano, ao espaco e a musica.

O trabalho artistico dos Vianna sempre esteve acompanhado de
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uma pesquisa sobre a pedagogia do movimento e da danga, muitas
vezes atrelada a espagos ou centros voltados para o trabalho corpo-
ral, como a Escola Ballet Klauss Vianna (1959-1963), em Minas Ge-
rais, e o Centro de Pesquisa Corporal Arte e Educagédo (1975-1983),
no Rio de Janeiro. No caso do Grupo Teatro do Movimento, a ex-
pressdo corporal, que comegou a se desenvolver em aulas e cursos
do casal e encontrou no teatro um solo fértil para seu avanco e pro-
pagacao, foi fundamental para a elaboracdo da proposta de uma
nova linguagem na danga com identidade brasileira.

E interessante perceber como a pesquisa por uma danga com
identidade nacional foi um projeto continuo do casal Vianna ao
longo de suas vidas. Pode-se destacar as companhias anteriores ao
GTM, o Ballet Klauss Vianna (1959-1962) e o Grupo Brincadeiras
(1975), e alguns trabalhos e grupos posteriores, como, por exemplo,
o espetdculo Dad Dd Corpo, de Klauss Vianna no ano de 1987, em Sao
Paulo, e o também carioca Grupo Corpo Teatro do Movimento, de
1995, de Angel Vianna.

A danga brasileira de Klauss e Angel Vianna buscou influéncias
e inspiragdes em dreas afins, como na literatura de Carlos Drum-
mond de Andrade, Raul Bopp e Cyro dos Anjos, e nas musicas de
Pixinguinha, Francisco Alves, Paulinho da Viola, Tom Jobim, Egber-
to Gismonti e Guilherme Vaz. Em alguns trabalhos, temas como a
Inconfidéncia Mineira, a cultura indigena, as brincadeiras infantis
e os gestos cotidianos ainda foram investigados. Afora isso, houve
uma mudangca de paradigmas em relacdo aos procedimentos técni-
cos adotados pelos Vianna entre as décadas de 1950 e 1970. Inicial-
mente atrelada aos cédigos do balé classico, a criacdo coreografica
se abriu a expressdo corporal em prol de uma danga brasileira.

A experimentagdo artistica que marcou os trabalhos do grupo
revelou uma linguagem hibrida que ndo se limitava as restrigdes
estéticas impostas a danga na época. Como destaca Tavares et al.
(2013, p. 97), “a prépria denominagdo — Grupo Teatro do Movi-
mento — revela a sua natureza: um coletivo que tem no movimen-
to a matéria-prima para a teatralizagdo de seus ideais artisticos”.
A interface entre a danga e o teatro também pode ser constatada
se observarmos o conjunto dos corpos no GTM: a heterogeneidade
fisica dos bailarinos assemelhava-se muito mais aquela presente em
grupos de teatro.

Com o GTM, os Vianna inauguraram no Rio de Janeiro um
pensamento sobre a danca em que qualquer pessoa poderia dan-
car, qualquer movimento poderia ser compreendido como danga,
qualquer espago fisico poderia ser utilizado como espaco cénico,
em uma estreita proximidade com o manifesto'® de Merce Cun-

118. O manifesto de Merce Cunningham diz que: “todo movimento pode ser material de danga; 2) todo
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ningham. O conjunto de propostas estéticas e éticas que essa com-
panhia visou implementar aproximava-se de um tipo de arte que
despontaria logo em seguida na cidade, gerando a hipétese de que
o Grupo Teatro do Movimento seria um dos precursores da danca
contemporanea carioca (TAVARES et al., 2010a, 2010b, 2013). Sua
influéncia atingiu toda uma geracdo de artistas, coreégrafos e pes-
quisadores. Destaca-se o Grupo Coringa (1977-1985), dirigido por
Graciela Figueroa, que havia sido bailarina do GTM, o qual, por
sua vez, gerou novos grupos, como a Intrépida Trupe, a Companhia
de Danga Deborah Colker, a Cia Aérea de Danca e a Grande Cia de
Mystérios e Novidades.

E importante realcar como as politicas publicas foram funda-
mentais na génese e continuidade do Grupo Teatro do Movimento.
Uma das primeiras companhias de danga contemporanea a receber
subvencdo estatal, o GTM teve sua criacdo atrelada a participacao
no Pacote Cultural de 1976. Ao longo de sua trajetéria, a permanén-
cia do GTM também se deve a outras iniciativas publicas e priva-
das, e seu término coincide com o fim do financiamento do projeto
Significado e fungdo de uma linguagem gestual pela Funarte.

O Grupo Teatro do Movimento desfez-se no final da década de
1970. Apesar de Angel Vianna ter tentado manter o grupo com re-
cursos proprios ap6ds o fim da subvengao da Funarte, o encerramen-
to de suas atividades tornou-se inevitdvel. Nao foram encontrados
indicios de atividades do GTM a partir de 1979, optando-se por
considerar seu término no ano de 1978. Ao longo de suas trajetdrias
didatico-artisticas, Klauss e Angel Vianna priorizaram o sujeito, a
descoberta do movimento, das singularidades, da danga de cada
um. A génese do Grupo Teatro do Movimento revela um agrupa-
mento regido por essa maiéutica socrdtica, tal qual um gesto partei-
ro, que se expande em gesto expressivo na danga brasileira.

procedimento pode ser um método de composigao vélido; 3) qualquer parte ou partes do corpo podem ser
usadas (sujeito apenas a limita¢des da prépria natureza); 4) mdsica, figurino, cendrio, iluminagao e danga
possuem logica e identidade préprias separadas; 5) qualquer bailarino da companhia pode ser solista; 6)
qualquer espago pode ser usado para dania; 7) a danga pode falar e ser sobre qualquer coisa, mas é pri-
meiro e fundamentalmente sobre o corpo humano e seus movimentos, a comegcar pelo andar (BANNES:
1987, p. 6, tradugdo nossa).

119. Em 1979, alguns ex-bailarinos do GTM apresentaram-se no 2° Ciclo de Danga Contemporanea, mas
suas obras nao estao mais atreladas ao Grupo Teatro do Movimento. Foram elas: Solo, de Patricia Hungria;
Ahlmalmus, coreo%raﬁa de Debby Growald; Revide, de Mariana Muniz; Solo, de Graciela Figueroa; Gronio
Cigano, de Michel Robin; Agua e vento, de Michel Robin e Regina Vaz; Anistia, de Lucia Cordeiro, com
participacdo especial de Mariana Muniz e Regina Vaz. Angel Vianna também participa desse evento com
o trabalho Terreno Baldio, com o grupo mineiro TransForma.
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ANEXO 1

A_ Roteiro do Mal Aria Ba! ™

DIRECAO: JOSE POSSI NETO —- DURACAO: 1h20

CENA 1: BLACK OUT. OUVE-SE POR TODO TEATRO
SONS DE RESPIRACAO PERTURBADA.

Foco no proscénio, uma cama e um criado mudo.

Um menino dorme em seu pijama listrado. Do fundo do pal-
co, nove mulheres, vestidas em peignoir de cetim se metamor-
foseiam atravessando um corredor de LUZES até chegar a
cama e uma diz:

— Netinho, acorda! Acorda!

Venha ver. Seu avd estd morrendo!

O garoto comega a se movimentar numa catatonia sonolenta
enquanto as mulheres somem pelo corredor no mesmo ritmo
que surgiram.

CENA 2: A CAMA E O CRIADO MUDO DESLIZAM PELO
PALCO ATE DESAPARECEREM.

O menino faz sua peregrinagdo pelos corredores de LUZ,
onde se encontram imagens, memorias visuais.

CENA 3: (1" memoria) A tia matriarca que estapeia em ritmo
de valsa a filha prodigio enquanto a prepara para a festa.
CENA 4: A mae de peignoir troca meias de seda e ligas de ce-
tim em frente a um biombo de espelhos.

CENA 5: Trés meninas cantam, dangam e tocam piano.
CENA 6: O menino aparece dangando e brincando.

Numa varanda que vai se tornando menor diante a criada
que vem com um enorme puxador e pano molhado limpar
a terraca.

CENA 7: Primeira apari¢do do louco, empurrando um carri-
nho de supermercado, com uma vitrola a pilhas que toca um
velho disco, uma figura estranha, de sexo e idade indefinidas,
cantarola alegre uma cangdo.

CENA 8: Dia de ramos — todo o conjunto caracterizado como
criancas evolui empunhando palmas, sob uma chuva de
moedas de prata.

CENA 9: As trés meninas dangam uma sequéncia cldssica e
se estapeiam.

CENA 10: O louco cativa a atenc¢do das criangas com seus ma-
labarismos.

CENA 11: Surge uma madona carregando um maco de lirios
brancos, como uma aparicao.

CENA 12: Uma menina é transportada pelo vento enquanto

120. Fontes: Acervo Angel Vianna e CEDOC.
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se penteia.

CENA 13: Uma prostituta se despe pesadamente.

CENA 14: A menina que tenta se movimentar mas estd presa
ao solo por um pé.

CENA 15: Frente a televisdo o menino acaricia a empregada
em completo sigilo e desatencdo.

CENA 16: A madona aparece em meio a um campo verde e
uma garota corre em cdmera lenta até cair alegre a seus pés.
CENA 17: Uma garota com dez pares de pernas atravessa
a cena.

CENA 18: Casal desenvolve cena doméstica, realista, enquan-
to se frita ovos.

CENA 19: Um menino atravessa cena 18, nu, com uma fronha
a cobrir-lhe a cabeca e na cintura, cartucheiras e revélveres.
CENA 20: O desfile, nove pessoas empunhado bandeiras de
cetim marcham como numa parada, perdido no meio das
evolugdes, vestido em pijama estd o nosso heréi.

CENA 21: O louco em sua 3" apari¢do é confiscado pelos
membros da parada e metido em camisa de forgas.

CENA 22: A tia histérica exibe lengol manchado pela 1% ejacu-
lagdo noturna e grita:

— Porco!

CENA 23: Numa sala de aula uma discussdo sobre Capitu de
Machado de Assis leva a uma cena sensual guerra de cuspe.
CENA 24: As meninas reaparecem colhendo conchas que
guardam nos aventais.

CENA 25: A mée em tailleur branco reaparece sob luz de vitral
de igreja e reza uma AVE-MARIA em alemdo, enquanto um
suposto padre e uma freira se excitam como numa alucinagéo.
CENA 26: O louco recebe tratamento de choque elétrico sobre
uma barra de danga enquanto a adolescente se exercita em
ballet em uma outra barra.

CENA 27: O encontro consigo mesmo — os dois meninos se
encontram como num espelho trajando os mesmos pijamas.
Troca de pijamas e o pas de deux.

CENA 28: A explosdo. Do vermelho ao asterdide. As trés me-
ninas reaparecem adolescentes roqueiras — ROCK FRENE-
TICO.

CENA 29: O louco recebe mais tratamento de choque frente a
um teldo listrado de preto e branco — até sucumbir.

CENA 30: Nosso herdi se debate na cama, com os mesmos
espasmos do louco sob choques, como um pesadelo.

CENA 31: A prostituta reaparece como vedete striptease na
sala de aula no lugar da professora. Quando tira o espartilho
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— decepgdo — os enormes seios eram falsos.

CENA 32: Uma mulher atravessa o palco tentando semear ar-
roz sobre o granito. No proscénio sua tdnica cai. E ela tem 12
mamas como a Deusa da Fertilidade Romana.

CENA 33: Reaparece o corredor. A cama estd no fundo. As
mulheres de peignoir assumem as mesmas posi¢des. Nosso
her6i encontra o seu leito de morte e respira perturbado o seu
momento de estertor.

CENA 34: As mulheres de peignoir assumem o tragico das fu-
rias gregas, enquanto a mulher dos lirios reaparece para leva-
-lo, como a morte.

CENA 35: Como que suspensos no ar, dangam juntos o me-
nino e o louco, junto a cama vazia chega, como que de longe,
uma mulher de negro, 6culos escuros. Detém-se, toca telefo-
ne. VOZ OFF:

— Amanha as 18:30 vocé tem ensaio em

— Amanha as 18:30 estarei l4.

Sai do quarto, da luz.

Som forte de porta que bate.

BLACK OUT.

B_ Roteiro da apresentacao, intitulado “Trabalho de sensibiliza-

¢ao Ritmico-Sonoro”:
ROTEIRO DA APRESENTACAO™":
1. Sons elementares: O som brota do mais intimo do corpo.
(Demonstragdo pelo Grupo do som surgindo de dentro de
cada um e alimentando seus préprios gestos. Sdo exploradas
as diferentes qualidades do som: altura, duragdo, intensida-
de, timbre).
2. Ritmo: Os sons se organizam pelo ritmo musical.
Ritmo é o denominador comum a tudo que tem na vida. E o
movimento ordenado e estd presente em toda obra de Arte,
seja estdtua, catedral, pintura ou outra obra qualquer. Mas, se
ele é movimento ordenado, como explicd-lo numa obra que
permanece parada no espago?
(Demonstragdo. Improvisagdo de movimentos sonoros e cor-
porais pelo Grupo).
3. Pulsagao: Assim como nosso corpo, vivo, tem sua prépria
pulsacgdo, o ritmo musical tem na pulsagdo um elemento ba-
sico. E como cada individuo tem o “seu” ritmo e é levado por
sua pulsacdo, também cada pega musical tem uma pulsagdo
(ou tempo como também é chamada) prépria ao seu carater.

121. BOTELHO, Suzy. Segundo Programa do Teatro do Movimento — “Painel”. Trabalho de Sensibilizagdo Ritmi-
co-Sonoro. Rio de Janeiro, [1978], 2p.
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Demonstragdo e improvisagdo pelo Grupo:

* Procura do pulso individual

* Movimentacdo conforme o pulso individual

* Encontro de uma pulsagdo comum

* Dialogo ritmico

*“O tempo (pulso) tem que ser na hora certa”

Em trés andamentos diferentes).

4. Ritmo medido: Pulsagao e acentuagio sdo dois aspectos impli-
citos da organizacdo de ritmos musicais. Se a acentuagéo se distri-
buir em sequéncias regulares de pulsagdo chega-se a formacdo de
ritmos medidos. Estes ritmos medidos geram compassos.
Demonstracgao:

* Reconhecimento auditivo de sequéncias regulares (compassos)
* Apresentacdo de uma cancdo folclérica do Mato Grosso.
Numa cancdo tempos sons mais elementares, mas sua me-
lodia determina alturas fixas. Além da regéncia da cangéo é
feita a demonstracgdo de trés aspectos do ritmo musical:

* A pulsagdo da melodia

* O acento principal do seu compasso (bindrio)

* O seu ritmo real (isto é, todos os sons ritmados que dela
participam).

5. Forma musical: Forma é a maneira como é construida uma
obra. Ou, na defini¢do mais precisa e exigente de André Ho-
deir, “c’est la maniere dont une oeuvre s’efforce d’atteindre l'unité”.
Entre as formas musicais trabalhadas pelo Grupo, a principal
foi a do Rondé'*. Sua caracteristica: alternancia de uma frase
principal, o refrdo, com frases secunddrias, sempre diferentes,
as coplas. Na demonstragdo haverd trés coplas, improvisadas,
sempre alternando com o refrdo. O esquema ficard entdo as-
sim (A =refrdao): ABACADAC.

6. Misica e fala: Encontra-se musica em tudo que nos rodeia.
Som, com todas as suas caracteristicas, e ritmo sdo uma cons-
tante no nosso dia a dia. Ao falar-se também se faz musica: as
frases se sucedem no Ritmo Livre da sua prosddia. E pode-se
encontrar nos jornais, nas revistas, ritmos e sons palpitantes:
“Gente é como a gente.

Pare. Leia. Pense.

Todo fato que envolve pessoas importantes é imagem do nos-
so tempo”.

(Fatos e fotos)

Improvisacdo pelo Grupo, do texto.

122. Rondé é uma forma de composi¢do musical seccionada, estruturada a partir de um tema principal
(A) e varios temas secunddrios (B, C, D, etc.), intercalados pela repeti¢do do tema principal (AB A C A
D...). O rondé seria um desdobramento da forma terndria, ja que também lida com repeti¢des e contraste.
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ANEXO 2 - CRONOLOGIA DAS APRESENTACOES DO
GRYPO TEATRO DO MOVIMENTO

1976

02 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Danga pelo Projeto
Pacote Cultural'® na Praca Porto Alegre, em Nova Iguacu/R]J.

02 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Danga pelo Projeto
Pacote Cultural no Instituto de Educacdo de Nova Iguacu, em Nova
Iguagu/RJ.

03 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Danga pelo Projeto
Pacote Cultural no Colégio Estadual Bardo de Maud, em Duque de
Caxias/R]J.

03 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Danga pelo Projeto
Pacote Cultural no Instituto de Educagdo Roberto Silveira, em Du-
que de Caxias/R]J.

04 de junho de 1976 — Apresentacao intitulada Dominio Piiblico pelo
Projeto Pacote Cultural no Colégio Estadual Presidente Kennedy,
em Nova Iguacu/R]J.

04 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Danga pelo Projeto
Pacote Cultural no Grupo Escolar Dom Pedro I, em Nova Iguagu /R].

07 de junho de 1976 — Apresentacao intitulada Danga pelo Projeto
Pacote Cultural no Instituto de Educacdo Governador Roberto Sil-
veira, em Duque de Caxias/R].

07 de junho de 1976 — Apresentagdo pelo Projeto Pacote Cultural no
G.F. Duque de Caxias, em Duque de Caxias/R].

09 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Grupo Escolar Pedro
Braile Neto, duas apresentagdes: 13h e 18h30min, em Resende/R].

10 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Colégio Estadual de Barra
Mansa e na Faculdade SOBEU - Sociedade Barramansense de Ensi-
no Superior, em Barra Mansa /R].

123. As fontes utilizadas sobre o Pacote Cultural foram o Acervo Angel Vianna e as fichas de comprovagao
do evento da Secretaria de Educagdo e Cultura. Na impossibilidade de definir quais obras foram apresen-
tadas em cada apresentacdo, serdo mantidos os titulos encontrados nos documentos.
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11 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Colégio Estadual Prof.
Manuel Marinho, duas apresentagdes: 13h e 18h30min, em Volta
Redonda/R]J.

12 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Colégio Estadual do Rio
Claro, em Rio Claro/R]J.

16 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Centro Educacional de
Ensino Integrado de Pirai, em Pirai/R].

17 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Colégio Estadual Nilo
Pecanha, apresentacgées as 13h e 18h30, em Barra do Pirai/R].

18 de junho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Colégio Estadual Theo-
dorico Fonseca, duas apresentag¢des: 13h e 18h30, em Valenga/R].

19 de junho de 1976 — Apresentacado intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural, em Rio das Flores/R].

29 de junho de 1976 — Apresentagdo de Dominio Piiblico no Centro
Unificado Profissional (CUP)/R].

04 a 31 de julho de 1976 — Angel Vianna ministra o curso intitula-
do Dang¢a com 10 horas/aula no 10° Festival de Inverno de Ouro
Preto (MG).

19 de julho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Instituto Penal Vieira Fer-
reira Neto, em Niter6i/R].

21 de julho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Instituto Muniz Sodré,
em Bangu/R].

22 de julho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Instituto Penal Milton
Dias Moreira, situada na Rua Frei Caneca/R].

23 de julho de 1976 — Apresentagdo de Dominio Piiblico no 10° Festi-
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val de Inverno de Ouro Preto (MG).

29 de julho de 1976 — Apresentacdo intitulada Centro de Pesquisa
Corporal — Danga pelo Pacote Cultural no Instituto Penal Talavera
Bruce — Feminino, em Bangu /R].

25 de agosto de 1976 (manhd) — Apresentacdo intitulada Centro de
Pesquisa Corporal pelo Pacote Cultural em Niterdi no Instituto de
Educagdo Ismael Coutinho, em Sdo Domingos/R].

25 de agosto de 1976 (noite) — Apresentacdo intitulada Centro de
Pesquisa Corporal pelo Pacote Cultural na Escola Aureliano Leal em
Ingd, Niter6i/R].

26 de agosto de 1976 (manha) — Apresentagdo intitulada Centro de
Pesquisa Corporal pelo Pacote Cultural em Niteréi no Colégio Indus-
trial Henrique Lage, em Niter6i/R].

26 de agosto de 1976 (tarde) — Apresentacdo intitulada Centro de Pes-
quisa Corporal pelo Pacote Cultural na Escola Liceu Nilo Pecanha,
em Niter6i/R].

27 de agosto de 1976 — Apresentacao intitulada Centro de Pesquisa
Corporal pelo Pacote Cultural no Instituto de Educagdo Clélia Nanci,
apresentagoes as 16h e 19h, em Sdo Gongalo/R]

16 a 22 de novembro de 1976 — Apresentagao do espetdculo intitu-
lado Movimento e Forma no Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio
de Janeiro.

08 a 12 de dezembro de 1976 — Apresentacdo do espetaculo intitu-
lado Forma e Espago no Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de
Janeiro.

Apresentacao de Pulsacdo no Seminario de Criatividade do Mo-
vimento — no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Cam-
pinas, Sdo Paulo. Provavelmente 1976.

1977

23 de maio de 1977 — Apresentagdo de Eterna e Improviso no Terceiro
Encontro de Danga no Teatro Gléria/R].

06 de junho de 1977 — Apresentacdo de Dominio Piiblico, Luiza Porto,
Coragoes Futuristas, Eterna e Improviso no Quarto Encontro de Danga
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no Teatro Glducio Gil /R].

16 de junho de 1977 — Apresentacdo do Grupo Teatro do Movimen-
to pelo Projeto Pacote Cultural no Clube Recreativo Esportivo La-
jense, em Lage do Muriaé/R].

16 de junho de 1977 — Apresentacao do Grupo Teatro do Movimen-
to pelo Projeto Pacote Cultural na Associagdo Atlética Banco do Bra-
sil, em Itaperuna/R]

17 de junho de 1977 — Apresentacdo do Grupo Teatro do Movimen-
to pelo Projeto Pacote Cultural no Centro Educacional Jair Bitten-
court, em Itaperuna /R].

18 de junho de 1977 — Apresentacdo do Grupo Teatro do Movimen-
to pelo Projeto Pacote Cultural no Clube de Caga e Pesca de Porci-
tncula, em Porcitincula/R].

18 de junho de 1977 — Apresentacdo do Grupo Teatro do Movimen-
to pelo Projeto Pacote Cultural no Colégio Estadual Fldvia Ribeiro
de Resende, em Natividade/R].

20 de junho de 1977 — Apresentacdo do Grupo Teatro do Movimen-
to pelo Projeto Pacote Cultural na Sociedade Musical XV de No-
vembro, em Miracema/R]J.

14 de julho de 1977 — Apresentacado de Luiza Porto e Dominio Piiblico
no Concurso Nacional de Danca Contemporanea da Bahia, promo-
vido pela UFBA no Teatro Castro Alves/BA. Dominio Piiblico rece-
beu o prémio de melhor coreografia do ano.

15 de julho de 1977 — Apresentacdo de Eterna e Coragoes Futuristas
no Concurso Nacional de Danga Contemporanea da Bahia, promo-
vido pela UFBA, no Teatro Castro Alves/BA.

14 de dezembro de 1977 — Apresentacdo do Grupo Teatro do Movi-
mento no Teatro Arthur Azevedo pelo Projeto Pacote Cultural, no
Rio de Janeiro.

15 de dezembro de 1977 — Apresentacdo do Grupo Teatro do Mo-
vimento pelo Projeto Pacote Cultural no Gindsio de Esportes Celso
Pecanha, em Nova Friburgo/R]J.

16 de dezembro de 1977 — Apresentacdo do Grupo Teatro do Movi-
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mento pelo Projeto Pacote Cultural no Centro Social Jodo XXIII, em
Duas Barras/R]J.

16 de dezembro de 1977 — Apresentacdo do Grupo Teatro do Movi-
mento pelo Projeto Pacote Cultural no Cine Bom Jardim, em Bom
Jardim /R]J.

Apresentacao no Projeto Danca — o Grupo Teatro do Movimento
participou do Projeto Danga no ano de 1977. Nao foi possivel escla-
recer local, data ou a obra apresentada.

1978

01, 02, 03, 04, 05, 07 e 08 de margo de 1978 — Apresentagdo de Do-
minio Piiblico, Luiza Porto, Eterna, Improviso e Animus, no Teatro Gal-
pao/SP.

20 de julho de 1978 — Apresentagdo de Mal Aria Ba! no Festival de
Arte da Bahia no Teatro Castro Alves/BA.

21 de agosto de 1978 — Apresentagdo de Mal Aria Ba! no Teatro Ca-
cilda Becker/R]J.

29, 30 e 31 de agosto, 01, 02 e 03 de setembro de 1978 — Apresenta-
¢do de Mal Aria Ba! no Teatro Opinido/R].

09 de setembro de 1978 — Apresentagdo no Conjunto Habitacional
da Policia Militar em Olaria/R]. Evento patrocinado pelo SNT/FU-
NARTE/MEC — Secretaria Municipal de Educagao e Cultura, per-
tencente ao projeto Palco sobre Rodas.

16 de setembro de 1978 — Apresentagdo intitulada “Danga Moder-
na” no Conjunto Habitacional Vila Alianga, em Bangu/R]J. Evento
patrocinado pelo SNT/FUNARTE/MEC — Secretaria Municipal
de Educacgéo e Cultura, pertencente ao projeto Palco sobre Rodas.

23 de setembro de 1978 — Apresentacdo no Conjunto Habitacional
Agua Branca, em Realengo/R]. Evento patrocinado pelo SNT/FU-
NARTE /MEC — Secretaria Municipal de Educagdo e Cultura, per-
tencente ao projeto Palco sobre Rodas.

20, 20, 21, 22 e 23 de setembro de 1978 — Apresentagao de Mal Aria
Ba!, no programa intitulado Idedtica — a caminhada do homem, do
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leito da infancia ao leito de morte, na Sala Funarte/R].

27, 28,29 e 30 de setembro de 1978 — Apresentagdo de Painel/Cons-
trucdo, na Sala Funarte /R].

04, 05 e 06 de outubro de 1978 — Apresentagdo de Dominio Piiblico,
Luiza Porto, O Filho do Rei e Passagem, no programa intitulado Esboco,
na Sala Funarte/R].

07 de outubro de 1978 — Apresentacdo intitulada “Dan¢a Moderna”
no Conjunto Habitacional Presidente Médici, em Bonsucesso/R].
Evento patrocinado pelo SNT/FUNARTE/MEC — Secretaria Mu-
nicipal de Educacdo e Cultura, pertencente ao projeto Palco sobre
Rodas.

29 de outubro de 1978 — Apresentacdo no Conjunto Habitacional
Senador Camara em Santa Cruz/R]J. Evento patrocinado pelo SNT/
FUNARTE/MEC — Secretaria Municipal de Educa¢do e Cultura,
pertencente ao projeto Palco sobre Rodas.

29 de outubro, 4 e 5 de novembro de 1978 — Apresentacdo de Mal
Aria Ba! no Teatro da Escola Martins Pena/R].

31 de outubro e 01 de novembro de 1978 — Apresentacdo no Tea-
tro Municipal de Niter6i/R] — Trabalhos néo especificados (Fonte:
Acervo Angel Vianna/Contrato estabelecido com o Teatro).

17 a 26 de novembro de 1978 — Apresentagdo no Jardim do Museu
Chécara do Céu. I Festival de Arte de Santa Teresa. Rio de Janeiro.
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ANEXO 3 - FICHAS

TECNICAS DAS OBRAS DO GRUPO

TEATRO DO MOVIMENTO

Obra: Dominio Piiblico

Ficha n°: OBRAO1

Coreografia: Oscar Araiz

Ano de criagio: 1976

Muisica: Luciano Berio

Apresentagdes:

Junho, julho e agosto de 1976

Programa de Circulagdo de Espetdculo Pacote
Cultural — Ver Cronologia (R])

29 de junho de 1976

Centro Unificado Profissional (R])

23 de julho de 1976

10° Festival de Inverno de Ouro Preto (MG)

16 a 22 de novembro de 1976

Museu de Arte Moderna — Sala Corpo e Som (R])

08 a 12 de dezembro de 1976

Museu de Arte Moderna — Sala Corpo e Som (R])

06 de junho de 1977

Quarto Encontro de Danga — Teatro Glducio Gil (R])

Festival de Arte da Bahia — Concurso Nacional de
Danga Contemporéanea — Teatro Castro Alves (BA)*

Teatro Galpdo (SP)

14 de julho de 1977

01 a 05, 07 e 08 de marco de
1978

04, 05 e 06 de outubro de
1978

Sala Funarte (R])

Observagdes: * A coreografia recebeu o prémio de melhor coreografia nesse Festival.

Fontes: Boletim do 10° Festival de Inverno de Ouro Preto; Programa do Quarto
Encontro de Danga; Programa do Festival de Arte da UFBA; Programa do espetdculo
na Sala Funarte (programacdo intitulada “Esbo¢o”); Acervo Angel Vianna.

Elenco: apresentagfo no Centro Unificado Profissional em 29/06/1976
Ldacia Corréa ¢ Mariana Muniz ® Mariana Vidal e Patricia Hungria e Paulo
Guinot e Regina Vaz ® Roberto Giovanetti ® Silvia Caminada

Elenco: apresentagéo em Outro Preto em 23/07/1976
Ldcia Cordeiro ® Mariana Vidal ® Moema Correa ® Patricia Hungria e Paulo
Contier ® Regina Vaz ® Roberto Giovanetti  Silvia Caminada

Elenco: apresentagdo no Quarto Encontro de Danga em 06/06/1977
Jean Paul Rajzman e Lucia ® Luciana ® Mariana Muniz e Patricia Hungria ®
Regina Vaz e Roberto Giovanetti ® Silvia Caminada

Elenco: apresentac¢do na Sala Funarte em 04, 05 e 06/10/1978
Debby Growald e Leonardo Jaime ® Mariana Muniz ¢ Mariana Vidal ® Michel
Robin e Patricia Hungria e Regina Vaz e Silvia Caminada e Socorro Fonseca
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Obra: Coragoes Futuristas

Ficha n°: OBRA02

Coreografia: Lourdes Bastos

Ano de criagao: 1976

Misica: Egberto Gismonti

Apresentacoes:

16 a 22 de novembro de 1976

Museu de Arte Moderna — Sala Corpo e Som (R])

08 a 12 de dezembro de 1976

Museu de Arte Moderna — Sala Corpo e Som (R])

06 de junho de 1977

Quarto Encontro de Danga — Teatro Glducio Gil (R])

15 de julho de 1977

Festival de Arte da Bahia — Concurso Nacional de
Danga Contemporanea — Teatro Castro Alves (BA)

Fontes: Programa do Quarto Encontro de Danga; Acervo Angel Vianna.

Elenco:

Jean Paul Rajzman ® Mariana Muniz

Obra: Improviso

Ficha n°: OBRAO03

Coreografia: Graciela Figueroa

Ano de criagio: 1976

Miisica: Joseph Haydn

Apresentagdes:

08 a 12 de dezembro de 1976

Museu de Arte Moderna — Sala Corpo e Som (R])

23 de maio de 1977

Terceiro Encontro de Danca — Teatro Gléria

06 de junho de 1977

Quarto Encontro de Danga — Teatro Glaucio Gil

1978

01 a 05, 07 e 08 de marco de

Teatro Galpéo (SP)

Fontes: Programa do Terceiro e Quarto Encontro de Danca; Reportagens
Jornalisticas; Acervo Angel Vianna.

Elenco:
Graciela Figueroa (solo)

Obra: Luiza Porto

Ficha n°: OBRA04

Coreografia: Lourdes Bastos

Ano de criagdo: 1976

Argumento: Klauss Vianna

Miisicas: Pixinguinha, Francisco Alves, Paulinho da Viola e Tom Jobim

Apresentacoes:

16 a 22 de novembro de 1976

Museu de Arte Moderna — Sala Corpo e Som (R])

08 a 12 de dezembro de 1976

Museu de Arte Moderna — Sala Corpo e Som (R])

06 de junho de 1977 Quarto Encontro de Danga — Teatro Glducio Gil
(R])
14 de julho de 1977 Festival de Arte da UFBA — Concurso Nacional de

Danga Contemporanea — Teatro Castro Alves (BA)
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01 a 05, 07 e 08 de marco de | Teatro Galpao (SP)
1978

04, 05 e 06 de outubro de 1978 | Sala Funarte (R])

Fontes: Programa do Quarto Encontro de Danca; Programa do Festival de Arte
da UFBA; Programa do espetdculo na Sala Funarte (programagdo intitulada
“Esbogo”); Acervo Angel Vianna.

Elenco: apresenta¢do no Quarto Encontro de Danga em 06/06/1977
Jean Paul Rajzman e Licia e Luciana ¢ Mariana Muniz e Patricia Hungria
Regina Vaz ® Roberto Giovanetti ® Silvia Caminada

Obra: Pulsagoes Ficha n°: OBRAO05

Coreografia: Lola Brikman

Ano de cria¢do: 1976

Apresentagdes:

Durante o Semindrio de|Universidade Estadual de Campinas
Criatividade do Movimento
no ano de 1976

Fontes: Acervo Angel Vianna; Entrevista com Lola Brikman.

Elenco:
Ltcia Cordeiro ® Luciana Baiochi ® Mariana Muniz ¢ Outros

Obra: Animus Ficha n°: OBRAO6

Coreografia: Michel Robin

Ano de criagao: 1977

Apresentacoes:

14 de julho de 1977 Festival de Arte da Bahia — Concurso Nacional
de Danca Contemporanea — Teatro Castro Alves
(BA)*

01 a 05, 07 e 08 de marco de | Teatro Galpao (SP)

1978

Observagdes: No Festival de Arte da Bahia Michel Robin ainda nédo fazia parte
do elenco do Grupo Teatro do Movimento, mas apresentou-se com o solo que
posteriormente integrou o repertério da companbhia.

Fontes: Reportagens Jornalisticas; Acervo Angel Vianna.

Elenco:
Michel Robin (solo)

Obra: Eterna Ficha n°: OBRAO07

Coreografia: Lourdes Bastos

Ano de criagao: 1977

Miisica: Egberto Gismonti

Apresentagdes:
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23 de maio de 1977 Terceiro Encontro de Danga — Teatro Gléria (R])

06 de junho de 1977 Quarto Encontro de Danga — Teatro Glaucio Gil
®R])

15 de julho de 1977 Festival de Arte da Bahia — Concurso Nacional de

Danga Contemporanea — Teatro Castro Alves (BA)

01 a 05, 07 e 08 de margo de | Teatro Galpao (SP)
1978

Fontes: Programa do Terceiro e Quarto Encontro de Danga; Acervo Angel Vianna.

Elenco:
Jean Paul Rajzman ® Regina Vaz

Obra: O Filho do Rei Ficha n°: OBRAO8

Coreografia: Michel Robin

Ano de criagao: 1978

Apresentacao:

04, 05 e 06 de outubro de 1978 |Sala Funarte

Fontes: Programa do espetdculo na Sala Funarte (programacdo intitulada
“Esbogo”); Acervo Angel Vianna.

Elenco:
Michel Robin (solo)

Obra: Mal Aria Ba! Ficha n°: OBRA09

Roteiro e direcao: José Possi Neto

Ano de criagao: 1978

Miisica: Guilherme Vaz

Visual: Carlos Ziccardi

Apresentacoes:

20 de julho de 1978 Festival de Arte da Bahia—II Concurso Nacional de
Danga Contemporénea — Teatro Castro Alves (BA)

21 de agosto de 1978 Teatro Cacilda Becker (R])

29,30 e 31 de agosto, 01, 02 e 03 | Teatro Opinido (R])

de setembro de 1978

20 a 23 de setembro de 1978 Sala Funarte (R])

29 de outubro, 04 e 05 de|Teatro da Escola Martins Pena (R])
novembro de 1978

Observagdes: O trabalho teve patrocinio do SNT-MEC-Funarte. Nas apresenta¢des
realizadas na Sala Funarte, Angel Vianna juntamente com Gerson Pereira assinam
a fungdo de Iluminacdo; Marcus Saboya assina a Sonoplastia e Le6nidas Lara a
Contrarregragem. O programa foi intitulado Idedtica.

Fontes: Cartaz e programa do espetaculo no Teatro Opinido; Programa do Festival
de Arte da Bahia; Programa da apresentacdo na Sala Funarte, Reportagens
Jornalisticas; Acervo Angel Vianna, CEDOC.
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Elenco: apresentacdes em 29, 30 e 31 de agosto de 1978
Debby Growald ® Leonardo Jaime ® Luciana Baiochi ¢ Mariana Muniz ¢ Mariana
Vidal e Michel Robin e Patricia Hungria ® Regina Vaz e Silvia Caminada

Elenco: apresentagéo Festival de Arte da Bahia em 20/07/1978

Débora Growald e Dolores Fernandes e Graciela Figueroa ¢ Luciana Hugues ®
Mariana Muniz ® Mariana Vidal ® Michel Robin e Patricia Hungria ® Regina Vaz
® Roberto Giovannetti e Silvia Caminada

Elenco: apresentagdo no Teatro Cacilda Becker em 21/08/1978
Debby Growald e Luciana Hugues ® Mariana Muniz ® Mariana Vida ¢ Michel
Robin e Patricia Hungria ® Roberto Giovanetti ® Regina Vaz ¢ Silvia Caminada

Elenco: apresentacdo na Sala Funarte de 20 a 23 de setembro de 1978
Debby Growald ¢ Leonardo Jaime ® Mariana Muniz ® Mariana Vidal ® Michel
Robin e Patricia Hungria ® Regina Vaz e Silvia Caminada ® Socorro Fonseca

Elenco: apresentagdo no Teatro da Escola Martins Penaem 29/10e 04 e 05/11/1978
Debby Growald e Leonardo Jaime e Silvia Caminada ® Maria do Socorro Fonseca
* Mariana Muniz ¢ Mariana Vidal ® Michel Robin e Patricia Hungria ® Regina Vaz

Obra: Passagem | Ficha n°: OBRA10

Coreografia: Mariana Vidal

Ano de criagdo: 1978

Misica: Egberto Gismonti

Apresentacao:

04, 05 e 06 de outubro de 1978 |Sala Funarte

Fontes: Programa do espetdculo na Sala Funarte (programacio intitulada
“Esbogo”); Acervo Angel Vianna.

Elenco:
Mariana Vidal (solo)

Obra: Construgio Ficha n°: OBRA11

Coreografia: Angel Vianna

Ano de cria¢do: 1978

Musica: Egberto Gismonti

Apresentagdes:

27 a 30 de setembro de 1978 | Sala Funarte

Fontes: Acervo Angel Vianna, CEDOC.

Elenco:
Debby Growald ¢ Leonardo Jaime ® Mariana Muniz ¢ Mariana Vidal ® Michel
Robin e Patricia Hungria ® Regina Vaz e Silvia Caminada ® Socorro Fonseca
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ANEXO Y - FICHAS TECNICAS DOS ESPETACYLOS DO
GRYPO TEATRO DO MOVIMENTO

Espetaculo: Movimento e Forma | Ficha n°: ESP01

Direcao geral do Espetaculo: Angel Vianna

Apresentagodes: 16 a 22 de novembro de 1976
Local: Museu de Arte Moderna (MAM) — Rio de Janeiro
Coreografias/Coredgrafos:

Coragdes Futuristas Lourdes Bastos
Luiza Porto Lourdes Bastos
Romeu e Julieta* Eric Valdo
Dominio Piiblico Oscar Araiz

Observagdes: *A coreografia Romeu e Julieta, de Eric Valdo, com os bailarinos
Eliana Caminada e Aldo Lotufo, ndo fazia parte do repertério do Grupo Teatro
do Movimento, eles foram convidados para uma participagao especial.

Fontes: Programa do Espetdculo; Acervo Angel Vianna.

Elenco:

Jean Paul Rajzman e Ltcia Cordeiro ¢ Luciana Hugues ® Mariana Muniz e
Patricia Hungria e Regina Vaz ® Roberto Giovanetti e Silvia Caminada
Bailarinos convidados:

Aldo Lotufo ¢ Eliana Caminada

Espetaculo: Forma e Espago Ficha n°: ESP02
Diregao geral do Espetidculo: Angel Vianna

Apresentagdes: 08 a 12 de dezembro de 1976

Local: Museu de Arte Moderna (MAM) — Sala Corpo e Som — Rio de Janeiro
Coreografias/Coredgrafos:

Coragoes Futuristas Lourdes Bastos

Luiza Porto Lourdes Bastos

Romeu e Julieta* Eric Valdo

Possession Participagdo Especial de Juliana Carneiro da Cunha
Improviso Graciela Figueroa

Dominio Piiblico Oscar Araiz

Observagdes: *A coreografia Romeu e Julieta, de Eric Valdo, com os bailarinos
Eliana Caminada e Aldo Lotufo, ndo fazia parte do repertério do Grupo Teatro
do Movimento, eles foram convidados para uma participagio especial.

Fontes: Programa do Espetdculo; Acervo Angel Vianna.

Elenco:

Graciela Figueroa ® Jean Paul Rajzman  Liicia Cordeiro ® Luciana Hugues ® Mariana
Muniz e Patricia Hungria e Regina Vaz e Roberto Giovanetti ® Silvia Caminada
Bailarinos convidados:

Aldo Lotufo ¢ Eliana Caminada e Juliana Carneiro da Cunha
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Espetaculo: Terceiro Encontro de Danga Ficha n°: ESP03

Direcao do Grupo Teatro do Movimento: Angel Vianna

Direcao dos Encontros: Rainer Vianna

Apresentacao: 23 de maio de 1977

Local: Teatro Gléria/R]

Trabalhos/Coredgrafos:

Oferenda Grupo Fonte

Observagoes de um Faisdo Preso | Grupo Fonte

Através da Dilvida Grupo Fonte
Improviso Graciela Figueroa
Eterna Lourdes Bastos

Fontes: Programa do Espetdculo; Acervo Angel Vianna.

Elenco:

Grupo Fonte: e Carlos Afonso ® Ana Andrade ® Mara Salete
Grupo Teatro do Movimento:

Graciela Figueroa ® Jean Paul Rajzman ¢ Regina Vaz

Espetaculo: Quarto Encontro de Danga Ficha n°: ESP04

Direcdao do Grupo Teatro do Movimento: Angel Vianna

Direcao dos Encontros: Rainer Vianna

Apresentagio: 06 de junho de 1977

Local: Teatro Glaucio Gil/R]

Trabalhos/Coredgrafos:

Coracdes Futuristas Lourdes Bastos
Improviso Graciela Figueroa
Luiza Porto Lourdes Bastos
Eterna Lourdes Bastos

Fernando Ferro — mtsico Argentino

Dominio Piiblico Oscar Araiz

Fontes: Programa do Espetdculo; Acervo Angel Vianna.

Elenco:

Jean Paul Rajzman ® Lucia ® Luciana ® Graciela Figueroa ® Mariana ® Patricia
Hungria ® Regina Vaz ® Roberto Giovanetti ¢ Silvia Caminada

Misico Convidado:

Fernando Ferro

Espetaculo: Dominio Piiblico Ficha n°: ESP05

Direcao: Angel Vianna

Apresentacodes: 01 a 05, 07 e 08 de marco de 1978

Local: Teatro Galpio (SP)

Coreografias/Coredgrafos:
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Luiza Porto Lourdes Bastos
Dominio Piiblico Oscar Araiz
Eterna Lourdes Bastos
Improviso Graciela Figueroa
Animus Michel Robin

Fontes: Acervo Angel Vianna; Reportagens Jornalisticas, CEDOC.

Espetaculo: Idedtica Ficha n°: ESP06

Dire¢ao: Angel Vianna

Apresentagdes: 20 a 23 de setembro de 1978

Local: Sala Funarte

Coreografia/Coredgrafo:

Mal Aria Ba! | José Possi Neto

Concepc¢ao e Direc¢ao: José Possi Neto

Miisica: Guilherme Vaz

Agradecimento: Egberto Gismonti

Iluminagdo: Angel Vianna e Gerson Pereira

Sonoplastia: Marcos Saboya

Contrarregra: Lednidas Lara

Fontes: Programa do Espetdculo; Acervo Angel Vianna; CEDOC.

Elenco:
Debby Growald ¢ Leonardo Jaime ® Mariana Muniz ® Mariana Vidal ¢ Michel
Robin e Patricia Hungria ® Regina Vaz e Silvia Caminada e Socorro Fonseca

Espetaculo: Painel Ficha n°: ESP07

Dire¢ao: Angel Vianna

Apresentacdes: 27 a 30 de setembro de 1978

Local: Sala Funarte

Roteiro da Apresentacao:

Primeira Parte: Trabalho didético de sensibilizagdo Ritmico-Sonora desenvolvido
pela professora Suzy Botelho. Roteiro da apresentagdo: 1. Sons elementares; 2.
Ritmo; 3. Pulsacdo; 4. Ritmo medido; 5. Forma musical; 6. Mdsica e Fala.

Segunda Parte: Apresentagdo da obra Construgio (1978).

Fontes: Programa do Espetdculo; Acervo Angel Vianna, CEDOC.

Elenco:
Debby Growald ¢ Leonardo Jaime ¢ Mariana Muniz ¢ Mariana Vidal ® Michel
Robin e Patricia Hungria ® Regina Vaz e Silvia Caminada e Socorro Fonseca

195



Anexo Y

Espetaculo: Esboco Ficha n°: ESP08

Direcao geral do Espetaculo: Angel Vianna

Apresentacodes: 04, 05 e 06 de outubro de 1978

Local: Sala Funarte

Coreografias/Coredgrafos:

Passagem Mariana Vidal
Luiza Porto Lourdes Bastos
O Filho do Rei Michel Robin
Dominio Piiblico Oscar Araiz

Iluminagdo: Angel Vianna e Gerson Pereira

Sonoplastia: Marcos Saboya

Contrarregra: Leonidas Lara

Fontes: Programa do Espetdculo; Acervo Angel Vianna, CEDOC.

Elenco:
Debby Growald e Leonardo Jaime ® Mariana Muniz ® Mariana Vidal ® Michel
Robin e Patricia Hungria ® Regina Vaz e Silvia Caminada ® Socorro Fonseca
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Angel Vianna e Adriana Ferreira Bonfatti ¢ Adrianne Ogéda
Guedes ®Alexandre da Silva Mendes ¢ Aline Bernardi ® Amanda
Silva Amaral ¢ Ana Bevilaqua Penna Franca ¢ Ana Figueiredo
Ana Fldvia Bicalho Padoves ® Ana Luiza de Magalhdes Castro
Ana Martines ® Ana Paula Bouzas ® Ana Vitéria Freire ¢ Andre A.
Ribeiro de Oliveira ® Andrea Nascimento Elias ® Anna Wiltgen e
Antdnio Rodrigues ® Astrid Takche de Toledo e Beatriz Cerbino
Bernardo Gondim e Bethi Albano ¢ Bianca Cavalcanti Cavalleiro
* Bruna Moraes Fiuza Pequeno ® Camila Caputti Vieira ® Camila
Soares ® Catarina Mendes Resende ® Cecilia Lage ® Clarice Piedade
Silva e Clarice Rito Plotkowski ® Claudia Fernandes Canarim e
Claudia Mele e Cristina de Mello Bethencourt ® Daniel Araujo ®
Darenice Coimbra Siqueira e Dantas ® Diana Rodrigues ® Diego
Pizarro ® Duda Maia e Eliane Carvalho e Elisabeth de Medeiros
Simodes e Elizabeth Medeiros Pacheco ® Enamar Ramos ¢ Enio
Salles e Escola e Faculdade Angel Vianna ¢ Eugénio Paccelli da
Silva Horta e Fernanda Mds Monteiro ® Fidelcino Neves Reis
Flavio Souza e Francisco R. Carvalho ¢ Gabriela Geluda ¢ Georgia
Victor ¢ Gisela Déria ® Guilherme Hinz ¢ Henrique Guimaraes
¢ Henrique Padoves ® Hugo Cesar Da Silva Tavares e Indcio
Guerberoff Lanari B6 ® Irene Milhomens e Izabel Costa ® Jacyan
Castilho e Jéssica Mascarenhas Barbosa ® Joelma Barros e Juliana
Conte Zanotelli ® Juliana Costa Ribeiro ® Juliana Manhaes ® Juliana
Santana Rick e Junia Cesar Pedroso ¢ Laura De Castro ¢ Leticia
Bevilaqua e Leticia Pereira Teixeira ® Ligia Losada Tourinho e
Lucas Gardezani Abduch e Ludy Van Lammeren ® Marcelo Lopes
* Marcia Feij6 ® Marcia Albuquerque ® Mdrcio Pamplona ¢ Maria
Lidcia Galvdao Souza ¢ Maria Toscano ® Mariana Ribeiro da Silva
Tavares ® Mariana Vasconcelos Nogueira ¢ Mariana Ximenes
Nuzzi ® Mario Lucio Ferreira Campos ® Mdrio Olsson ¢ Milena
Codego ® Mirza Ferreira ® Monica Ferreira Magalhdes ® Myriam
A. Ribeiro de Oliveira ® Nara Waldemar Keiserman ¢ Natasha
Curuci ® Neide Neves ® Ney Fontes Junior ¢ Patricia de Lima
Caetano e Patricia Nidermeier e Patricia Varzakakos e Patrick
Van Lammeren ePedro Paulo de Souza e Priscila Fiorini ® Regina
Miranda e Renata Bittencourt Meira ® Renata Maia ® Renato Cruz
* Renato Farias ® Renato Siqueira e Dantas ® Rocio Infante ® Ruth
Silva Torralba Ribeiro ®Sandra Seixas ® Sergio Fraga e Sigrid Bitter
* Silvana Santos ® Simone Fraga ® Solange Siqueira de Magalhaes
Tatiana France ® Tatiana Oliveira ® Teresa Taquechel ® Vera Araujo



Impresso em agosto de 2019.
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