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Reswmo

Este trabalho de pesquisa académica de doutorado versa sobre a histéria de vida
artistica da bailarina brasileira Denise Stutz, em seus percursos de atuacao
cénica, no periodo de 1970 até os dias atuais. A investigagao esta centrada nas
experiéncias vividas pela bailarina em seus diferentes projetos poéticos, intitulados
como momentos de formacdo, transformacido e afirmacdo na danga. Como
procedimento metodoldgico foi adotada a selegdo, com recorte analitico, de suas
narrativas orais por meio da transcriagdo (MEIHY, 2005) de seus relatos de vida
trazidos em depoimentos gravados em momentos de rememoragdes; e de suas
narrativas cénicas extraidas de seis espetaculos escolhidos como obras de
referéncia (Maria, Maria; Folia; Ndo Olhe Agora; Homo politicus; 3 solos em um
tempo e Justo uma imagem: cartas e processos). As narrativas cénicas foram
trazidas para o texto através dos procedimentos de analise de movimento e
analise de espetaculos adaptados dos estudos de LABAN (1978) e PAVIS (2003)
para esta pesquisa. Assim, a fala e os movimentos cénicos de Denise Stutz vao
sendo revelados no decorrer da narrativa, contracenando voz e corpo na escrita
textual e imagética de uma vida em danga. Observamos que o corpo desta
bailarina foi formado por diversas referéncias estéticas como balé classico, danca
moderna, teatro de rua, butoh e improvisagdo; em momentos de pertencimento a
grupos, companhias de danga, coletivos artisticos, além de momentos solo.
Nestas trajetérias, foi possivel perceber as opgdes estéticas e politicas adotadas
por este corpo ao dangar, como também, refletir sobre a reorganizacédo do
ambiente da danga contemporanea em relagdo a cena, a movimentagao do corpo,
as fungdes do bailarino e as formas de criagdo. Tais transformacgdes refletem a
afirmacado de Denise Stutz como bailarina e de sua danga como modo de
producao de sentido e expressao de vida.



Abstract

The work presents several different axis of investigation performed by a doctoral
research on the life of Denise Stutz, Brazilian dancer who remains actively
performing since the 1970s until the present days. The perspective of this research
focuses on the experiences of this ballerina throughout her multiple poetic paths —
her moments of formation, transformation and affirmation through dance. The
methodological procedure adopted was the selection, with an analytical approach,
of oral narratives through the transcreation (MEIHY, 2005) of her stories that were
brought to life in recorded statements at times of recollection, and through
narratives drawn from six scenic spectacles chosen as reference works (Mary,
Mary, Folia, Do not Look Now; Homo politicus; three soils at a time and a fair
picture: Letters and processes). The speech and movements of Denise Stutz were
revealed during the narrative opposing the voice with the body, resulting in written
text and imagery of a life in dance. We observe that this ballerina’s body was
formed by extensive references - classical ballet, modern dance, street drama,
butoh, improvisation - going from moments of belonging to groups, dance
companies and art groups, as well as solo projects. By investigating this path one
may realize the different aesthetic and political choices made by this body when
dancing and also one can reflect on the reorganization of contemporary dance’s
environment in relation to the scene and to the assignment of roles and forms of
creation. Denise Stutz’'s transformations reflect her self-affirmation as a ballerina
and also present her dance as a form of production of meaning and expression of
life.
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Indirocuectio

Os anos de estudo do doutoramento representaram, para mim, um
recorte reflexivo dentro de uma formacao profissional vinda de varias experiéncias
na area de danga como artista, professora e pesquisadora’.

A bailarina® Denise Stutz, corpo-sujeito deste trabalho de pesquisa, foi
minha professora de danga, em um curso de curta duragédo de balé classico, nos
anos 1980, antes desta pesquisa se saber possivel. Havia me mudado para Belo
Horizonte (MG), vinda do interior, Pogos de Caldas. Eu queria ser bailarina, tinha
apenas 17 anos e estava em busca de maiores fundamentacdes na pratica da
danga, a danga que vivenciava com entusiasmo no interior, de forma mais
empirica e intuitiva com professores locais.

Denise Stutz® dancava no Grupo experimental de danca Trans-Forma,
um grupo bem falado pelos artistas contemporaneos que chegavam a capital e
pelo qual eu ja detinha admirag&do. Havia também dangado longo periodo em outro
grupo de danga, que recebia grande sucesso da critica especializada e
reconhecimento nacional, o Grupo Corpo. Estas duas “chancelas de dancga” a
tornava uma professora respeitada. Além disso, e sobretudo, era uma profissional
sensivel e atenciosa nos ensinamentos técnicos de balé classico. O balé, de
cbédigos rigidos e exigéncia fisica apurada, do qual eu nado tinha absoluta
aproximacgao, nao era trazido de forma mecéanica em suas aulas.

Estas sdo algumas das minhas lembrancgas iniciais.

Na tradicdo do corpo-a-corpo no ensino da dancga, da oralidade dos
ensinamentos e da forte ligacdo mestre-discipulo, um professor pode tornar-se

facilmente um referencial para seus alunos. Denise era dotada de generosidade e

' Nesta introdugdo adoto a utilizagdo da escrita em primeira pessoa por tratar de escolhas e
experiéncias pessoais.

2 Utilizo o termo ‘bailarina’ para me referir a Denise Stutz por ser assim a forma como se
autorreferencia. A denominacao atual adotada para esta carreira é artista da dancga, pela CBO
2002 - Classificagao Brasileira de Ocupagdes.

® Durante o texto, para evitar repeticdes cansativas, adoto apenas o primeiro nome para me
referenciar a artista Denise Stutz.



delicadeza, qualidades que eu so saberia serem profundas tempos depois ja que
nosso contato e proximidade foram bastante pontuais: eu, chegando a Belo
Horizonte e ela, de mudancga para o Rio de Janeiro.

Dai, muitos anos se passaram e outras experiéncias se sucederam.
Mudei de Belo Horizonte para Campinas (SP); fiz graduacdo em danca*; trabalhei
em S&o Paulo, em diferentes projetos de danga; e me tornei uma profissional da
area®. Conclui o mestrado atuando como bailarina, criadora e professora de
danga concomitantemente. Meus projetos circulavam pelas questbes do dangar e
do ensinar e, como as maneiras de ser e fazer se cruzavam a todo instante,
minhas pesquisas académicas dialogavam tanto com a minha porgéo bailarina
quanto de professora.

Durante o mestrado, eu ministrei aulas de danga em centros
comunitarios e Casas de Cultura® da periferia da cidade de Campinas. No anseio
de desvelar outras formas de dancgar, aquelas vividas fora dos ambientes formais,
mas praticada ativamente na comunidade na qual eu era professora, fui buscar
nestas dancas, aproximagdes com as minhas questdes, um dialogo entre o meu
fazer e o distante de mim, dentro de uma mesma pratica artistica: a danca.

Nesta busca entdo, a dissertagdo de mestrado versou sobre os
bailarinos de baile e da rua, os “funkeiros e dangarinos de break (hip-hop)” da
cidade de Campinas, atravessando perguntas que desvelavam suas praticas, os
seus modos de dangar, suas organizagdes para tal e as intengdes deste dancar.

Entre mestrado e doutorado, entre praticas de atuacdo em danca e
ensino, completei um seténio de distanciamento dos estudos académicos

formalizados.

4 Integrei a 3° turma do curso de danga da UNICAMP, em 1988.

® Trabalhei com Isabel Marques e Tido Carvalho, nos caminhos da danga na educagao e da danga
com matrizes da cultura tradicional do norte-nordeste do pais. Fui membro criador e integrei
durante 08 anos a Balangandanga Cia., companhia de danga contemporanea voltada para o
publico infantil.

® Na década de 1990, a Secretaria de Cultura da cidade de Campinas promovia cursos nestes
locais 0 que viria a ser deslocado anos depois para as ONGs e os Pontos de cultura.



Como ¢é preciso muito tempo para se familiarizar com a linguagem da
arte’ e, por consequéncia, se apropriar dela, seja esta qual especificidade for,
dediquei longo periodo no processo de formagdo como bailarina, tarefa também
extensa na area de pesquisa.®

Como um tragado continuo, torna-se impossivel saber quando e onde
se inicia, de fato, uma pesquisa académica, um processo de reflexdao (AMORIM,
2004). Entendo que esta pesquisa de doutoramento - ou grande parte dela - foi
constituida por perguntas que me acompanharam durante toda a minha vida
artistica - fora da universidade e dentro dela - algumas das quais irdo ainda
permanecer em aberto ao término desta, para que na inquietacdo elucidativa
possam me langar para outros caminhos investigativos ou, quem sabe, na proxima
vez, em uma investida na pratica da danga. Nos meus encontros do ser - bailarina,
professora e pesquisadora de danga - as perguntas que insistem a cada processo
foram revisitadas e aprofundadas no tempo de seus amadurecimentos.

Quando ingressei no doutorado, em um momento de transi¢des, com a
intensidade da maternidade e o desligamento dos grupos de danga, desejava
saber em teoria, 0 que ansiava na pratica: como trabalhar colaborativamente, com
partilha de ideias sem anular as singularidades pessoais, ainda e sobretudo, com
danca. Esta questao norteava minha pesquisa académica.

Nas andangas da pesquisa durante doutorado, em um curso no
Feverestival®’, em Campinas, em 2007, reencontrei Denise Stutz, em um curso.
Nas aproximagdes dos encontros soube que ela participava do Coletivo Improviso

- um agrupamento de artistas de diversas areas cénicas com criagdes e trabalhos

T“Em questdes de apropriagdo cultural, ndo se pulam etapas, o que quer dizer que no processo de
inculcagdo dos valores e significados culturais, dos quais evidentemente a musica (e a danga) faz
parte, ndo é possivel abreviar o longo e intenso percurso de familiarizacdo necessario ao
desenvolvimento cultural do individuo. N&o € & toa que o processo de formagao dos musicos (e
dos bailarinos) demanda anos de dedicacé&o, empenho e quase total exclusividade” (BOURDIEU e
DARBEL, 2004 apud SCHOEDER, 2006, 57-58).

® Meu mestrado foi concluido em 1998 com a dissertagéo: “O corpo que danga: Os jovens e suas
tribos urbanas”. Desde 1999 integro a equipe de pesquisadores do programa Rumos Danga do Itau
Cultural, com o mapeamento contextual da danga contemporanea no estado de Sao Paulo.

® 5° Feverestival de Campinas, o curso que realizamos foi de BMC (Body and Mind Centering) com
Adriana Almeida.



colaborativos. Conhecedora de parte de sua trajetoria (e de sua generosidade
para partilha-la) fui ao Rio de Janeiro para coletar dados de pesquisa sobre o
coletivo.

Com seu depoimento, minha pesquisa sobre danca criou movimento,
deslocou-se em movimento de expansao e recolhimento. Como expansao, as
narrativas envolvendo a vida artistica da bailarina Denise Stutz embasaram a
investigacdo, enquanto as questdes sobre os coletivos artisticos e o trabalho
colaborativo recolheram-se a uma parte da pesquisa.

Este deslocamento de eixo norteador aparentou uma mudanga de foco,
mas o entendo agora como um ajuste de sintonia. Dentre as perguntas que
insistem em me acompanhar, me enredo sempre em torno da pratica da danca,
questdao ampla, mas aqui, centro-me no fazer artistico de uma profissional da
danca durante seu longo percurso de se afirmar bailarina.

O material construido para este trabalho se teceu girando em torno e
sobre Denise Stutz, bailarina com trajetdria artistica com mais de 35 anos de
atuacao profissional na danga cénica contemporanea, ou seja, um percurso que
quase se confunde com a prépria constituicdo desta danca no Brasil. Portanto,
estudar o percurso de formacao de uma bailarina, e de sua afirmagao como sujeito
que danca, entrelaca-se com a histéria da danga cénica brasileira, por sua
atuacéao tao presente desde o inicio da nominagao desta linguagem no pais, o que
potencializa o interesse por esta investigagdo. Uma, porque estudos sobre danga
contemporanea brasileira sdo pouco realizados academicamente e menos ainda
estudos com enfoque na bailarina como corpo-sujeito desta arte e nos discursos
construidos historicamente por este corpo que danca.

Nesta escritura, o tema se pauta na vida artistica de uma bailarina.
Questdes sobre a formagao processual do ser bailarino, suas escolhas e suas
afirmacdes de existéncia pelo corpo como material artistico serdo aqui tratadas em
meio ao contar da histéria de Denise Stutz dentro e enredada em uma (possivel)
historia da danga contemporanea no sudeste do Brasil. E, bailarina que também

sou, é por esta lente que vejo o mundo e por ele busco sentidos e significados que



sao proprios do ato de dangar. Foi pela danga que conheci Denise Stutz, e junto
dela, sdo os movimentos da danca que nortearam esta pesquisa.

Movimentos ora leve, ora pesados, por vezes com foco flexivel e
algumas pausas. Com tempo lento e fluéncia controlada, muito controlada.

Como resultado, o presente trabalho de tese encontra-se dividido em
cinco capitulos:

O primeiro capitulo traz os aportes tedéricos que embasam a construgéo
da pesquisa subsidiando as escolhas e a narrativa continua, apresentando o
terceiro capitulo sob o ponto de vista académico e conceitual.

O segundo capitulo relata as etapas de coleta de dados e da
formulagdo de procedimentos metodolégicos proprios no tratamento dos
documentos orais e das analises das obras cénicas escolhidas.

O terceiro capitulo apresenta a histéria de vida artistica da bailarina
Denise Stutz, abordando aspectos da dangca contemporanea no Brasil em suas
diferentes épocas retratadas, intercalado com passagens, memorias e impressdes
pessoais, cruzando de maneira poética o singular dentro do ambiente coletivo da
arte.

O quarto capitulo traz as consideragdes finais sobre o projeto poético
da bailarina Denise Stutz, da construcao de si na danca.

O quinto capitulo, final e complementar, mas ndao menos importante,
trata-se de uma narrativa videografica, de certa forma, uma versao do terceiro
capitulo em diferente linguagem, constando de momentos da histéria artistica

relatado no texto escrito, feito por imagens e movimentos da artista em cena.



7- ﬁ’,oorfe& Ledricos

1.1- Corpo-sujeito e seu discurso: A danca como pronuncia do

mundo

A descoberta de que ainda pouco sabemos sobre nés mesmos como
corpos no mundo conduz ao desejo de conhecimento e, para isto, € preciso
reconhecer a presenga de duvidas, para que estas nos inquietem e nos fagcam
procurar pistas e marcas que solucionem nossos problemas reflexivos na
conquista de certa propriedade tedrica.

Ainda que duvidas persistam durante ou apds o término desta pesquisa,
isso se mostra, para mim e pela primeira vez, um motivo de alegria, pois me move
- ainda que s6 em pensamentos - e me mantém em alerta, diante da enganosa
fixidez das certezas.

O movimento de descobertas tragcado sobre o campo tedrico se
agregou aos fundamentos ja instaurados no caminho percorrido na danga, no qual
ja carregava alguns suportes conceituais, se ndo da ordem das certezas,
fundamentos que ainda pretendo perseguir. Neste campo, estes fundamentos
sobre o corpo que danga se ampliaram para responder a novas inquietagdes
acerca dele e seu contexto histérico na contemporaneidade.

Estes fundamentos, ou pensamentos fundantes, da pesquisa estdo
constituidos por dois eixos cruzados. O primeiro desses pensamentos consiste na
crenga do bailarino como corpo-sujeito de suas proprias experiéncias e de sua
dancga, pautado na abordagem do corpo proprio, vivido e dangante como sujeito no
mundo. Para isto, me respaldo nos conceitos e estudos de Merleau-Ponty (1994) e
José Gil (1993); que envolvem diferentes maneiras de ver o corpo como
conhecimento e possibilidade da existéncia humana. Um corpo que danca como

sujeito histérico, ndo visto pelo espectro biolégico, mas encarnado em seu



contexto social e histérico, um ser de materialidade polissémica, sintese de
sonhos, de realizagdes e desejos (SOARES, 2006).

O segundo pensamento fundante se trata da producdo deste corpo-
sujeito no mundo (FREIRE, 1996, 2003). Um sujeito historicizado - dentro da
proposta de Paulo Freire - produtor de um discurso no e para o mundo, neste
caso, a sua dancga.

O presente estudo se debruga, portanto, sobre a danga pronunciada por
este corpo-sujeito, ou melhor, se pauta nos modos de pronunciamento de seu
mundo vivido, de seu discurso no mundo como danga. Nesta questéo, a danca é
abordada como uma linguagem humana, uma linguagem corporal, artistica e
estética. Tal abordagem, norteadora de muitas pesquisas sobre danga, ensaia
outras roupagens por trazer aproximagdes com o conceito de discursividade de

Foucault.

O Corpo-sujeito histérico

Para esclarecer a nogao construida neste trabalho sobre corpo-sujeito
historico é preciso trazer as relagdes praticas que a compde. E, neste ponto, tais
relagcbes sdo acumulo e ampliacbes de pensamentos oriundos de minha prépria
pratica artistica e também de pesquisadora.

Em meu mestrado adotei a concepgao de corpo e da compreensao da
existéncia humana apoiada no pensamento de Merleau-Ponty (1994) que, naquele
contexto de pesquisa, deu conta de abarcar meus questionamentos em rejeigao
as posic¢oes fragmentadas e objetivistas do ser humano distante das dicotomias —
sejam elas quais fossem as eleitas para se polarizar: exterior- interior, corpo-alma,
sensivel-inteligivel, razdo-emogao — e do paradigma de corpo-objeto dividido em
partes.

O corpo-proprio, ou vivido, de Merleau-Ponty, me ajudou a compreender
0 corpo como ser-no-mundo e como possibilidade engajada de existéncia, sujeito
da sua propria historia. Este corpo proprio que danga como possibilidade de

existéncia neste mundo. Tal conceito agrega-se a outro proposto pelo filésofo José
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Gil (2004), no qual o corpo do bailarino € um corpo paradoxal que “nédo é apenas o
corpo fisico da medicina ou o corpo préprio da fenomenologia.” (GIL, 2004, 72). E
um corpo que cria condi¢des que Ilhe permite trata-lo como um material artistico.
Para Gil (2004), “trata-se de ‘libertar o corpo’ entregando-o a si préprio:
nao ao corpo-mecanico nem ao corpo-biolégico, mas ao corpo penetrado de
consciéncia, ou seja, ao inconsciente do corpo tornado consciéncia do corpo”
(GIL, 2004, 25). Esta consciéncia € maior do que o conceito de consciéncia
corporal tratado em aulas de danca. E consciéncia do corpo como ser no mundo.
Este ser que se insere no mundo com a sua danga, sempre a sofrer atualizagdes

em seu corpo vivido.

Este € meu corpo.

Percurso, vibragéo.

Sangue, circulagéo.
Musculo, osso, articulacéo.
Corpo. Pensamento.
Articulo pensamento.
Cérebro, meméria, tempo. "°

Este ser-no-mundo também apresenta uma postura dialdégica que é
critica e nao docilizada, no sentido foucauldiano, de se atualizar na consciéncia de
si. Uma procura de se conhecer no e pelo corpo, um trajeto de desprendimento do
controle disciplinatério que silencia e domestica o corpo, uma armadilha tao
comum dentro da pratica da danga. O controle do corpo pela sociedade é o
desejo de controle do individuo, dos sujeitos, ja que estes sdo corpos no mundo.

A maneira de se realizar um controle civilizatério sobre os corpos sao
0s processos disciplinares que atuam diretamente nos corpos individuais. “Uma
técnica que é disciplinar € centrada no corpo, produz efeitos individualizantes,
manipula o corpo como foco de forgas que é preciso tornar uteis e doceis ao
mesmo tempo” (FOUCAULT, 1999, 297).

'% Fala cénica no solo DeCor de Denise Stutz (2003).



Eu danco porque se eu ndo entendo as coisas
dangando, eu entendo menos ainda ndo dangando. (Denise
Stutz, 2003) "’

O corpo da bailarina Denise Stutz € um corpo que busca atualizagao da
historia vivida na consciéncia no corpo, ndo se deixando aprisionar pela sociedade
em um embotamento dos sentidos. E um corpo que resiste & desertificacdo,
conectado a espessura de sua histéria, porque mostra os transitos de consciéncia
nele proprio, acionadas por ele. E um corpo que dancga e insiste em sé-lo como
possibilidade de ser neste mundo, o que o torna também um modo de resisténcia
na sociedade contemporanea, posto que a artista, com seu corpo em danca,
aponta para um caminho diferente daqueles aportados nos valores do sistema
capitalista - do corpo como objeto e da arte como industria espetacular -
mercadolégico e de consumo.

Ha em Denise Stutz este posicionamento de resisténcia demonstrado
em sua escolha por ser uma bailarina, portanto, um corpo que se trata como
material artistico, mostrando-se disponivel para vivé-lo intensamente na danga ao
construir sua histéria no mundo. Ela entende o mundo pelo e com seu corpo. Na
dancga, o faz ser consciente, abrindo-se como uma poténcia de comunicagao para
o mundo circundante. A bailarina Denise Stutz € um ser corpo-dancante, o que faz
com que esta pesquisa busque os sentidos da sua vida pelos seus movimentos na

danca.

" |dem.

10



A danga como pronuncia do mundo

O corpo proprio que € ser historico pronuncia o mundo (FREIRE, 1978)
ao construir seu discurso, neste caso, a sua dancga. E, é este discurso impresso e
expresso pelo corpo que danga que conduzira esta pesquisa. Sendo a danga um
discurso da materialidade do corpo — possivel de ser realizado pelo ser humano
na sua producdo - € também uma busca de sentidos sobre a vida, em meio a
tantos outros géneros de discurso e de suas diversidades funcionais.

O corpo-sujeito torna-se instaurador de discursividade pela danca
quando permite que por ela se pense algo diferente dele (FOUCAULT, 1992). E a
partir deste discurso-dancga, que € um pronunciamento do mundo, que o sujeito —
aqui corpo-sujeito — “aprende a escrever sua vida como autor, e assim se
existencializar na experiéncia de construir a sua histéria” (FREIRE, 1978). Esta
autoria da vida seria a pratica de construgdo experiencial que no corpo da
bailarina produziria as suas dangas, dentro da nocdo de autoria como um
processo de individuacdo e ndo de consolidacdo da verdade, do talento para
comercializar um bem simbdlico (BOURDIEU, 1999).

A danca, como um discurso pronunciador do mundo pelo corpo, se
aproxima da nogao de linguagem. Nao da linguagem universalizante do corpo, que
pressupde a danga como algo que vem de dentro, esséncia comunicavel entre
povos e culturas distintas'?, mas, sim, da linguagem com os seus modos préprios
de significagdo, com valores e sentidos culturais do seu contexto especifico. Nao
uma linguagem da danca traduzivel em codigos universais, mas, sim, nos codigos
préprios desta linguagem, portanto, apreensivel, sensivel e inteligivel entre os que

partilham deste processo de familiarizagao.

2 A arte vista como linguagem universal é uma idéia bastante difundida e constréi argumento
indicativo no qual as linguagens artisticas diferenciariam das outras linguagens. Nesta pesquisa
adoto o conceito oposto, no qual as formas de danga nao sao universais, o que permite entender
porque os bailarinos s&o raramente plurais entre as linguagens de cddigos distintos. O bailarino
vindo da técnica do balé dificilmente transita no campo contemporaneo ou popular e vice versa. O
que indica que os cédigos de danca se distinguem e se afastam.
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A danga cénica contempordanea n&o traz em si os cddigos
universalizantes que abrigam seu sentido encarnado. “O corpo tece sentido com
o mundo, em sentido agido pelo movimento” (GIL, 2004, 71), porém, o discurso
pronunciado para ser lido, apreendido com fruicdo estética precisa ter
aproximagdes com o mundo circundante dos que fazem parte da plateia.

A comunicagao, pressuposto basico da linguagem, requer a presenca
do pronunciador, do receptor-destinatario e do mundo circundante. Para a
aproximagao entre o bailarino, sua danca e os leitores, portanto, esta pronuncia do
mundo sera tratada de forma ampla, buscando modos de se comunicar por
palavras, por imagens e relagdes entre as artes com a tentativa e intencionalidade
de se fazer falar aos destinatarios de campos diversos.

O intuito é que a pronuncia do mundo pela danga alcance sentido para
os que fazem dela profissdo de vida e também para aqueles que desejam ter
conhecimento sobre a dangca e sobre os modos de ser corpo no mundo. A
bailarina Denise Stutz foi escolhida para esta pesquisa por ter uma ampla
trajetdria tecida por diferentes formas de pronunciar o mundo e de se inserir nele

como um corpo que dancga.

'3 Como nos afirma o filésofo José Gil, para quem a danca é sentido encarnado e qualquer coisa
que escapa a linguagem. (GIL, 2004: 71)
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1.2- Historia de bailarina

Este trabalho constréi uma narrativa a partir do relato de histéria de vida
artistica (récit de histoire de vie'®) da bailarina Denise Stutz. No decorrer da
pesquisa tive o desejo de criar uma narragao a partir das fontes biogra’ficas15 desta
bailarina e adotei, entdo, a opg¢ado pela narrativa de uma histéria em processo,
privilegiando o pesquisador ativo (PRADO et al, 2008 in SOUZA, 2008), aquele
que escreve se inscrevendo na historia e, com isto, a escritura seguiu o0s
movimentos do meu olhar e meu interesse para com essas fontes.

O que pode elucidar meu interesse - bem como o de outros, visto o
crescente numero de publicagdes sobre o campo de estudo biografico na danga e
na educacédo (PEREIRA, 2008; DEMARTINI, 2008) - é talvez o fato de estas
abordagens possibilitarem o conhecimento vindo pela propria histéria vivida, na
‘estreita relagdo existente entre aprendizado e biografia” (DELORY-
MOMBERGER, 2008 apud SOUZA, 2008), o que neste caso indica ainda uma
postura dialdégica de pesquisa, pois se da espago para o corpo-voz do outro com
construgdo e veiculagcdo do conhecimento a partir dele. (AMORIM, 2004,
BENJAMIN, 1993).

Apesar de, no campo da pesquisa biografica, “todas as vidas serem
importantes e merecedoras de atencado” (DEMARTINI, 2008, 46), a escolha do
bailarino como sujeito da pesquisa - e ndo diretores ou coredgrafos'® - afirma sua
importancia profissional como o corpo-sujeito que danga, colocando a pesquisa
sobre um engajamento politico também pelo fato de se escrever sobre alguém que
se faz “classe combatente” (BENJAMIN, 1987), a classe dos bailarinos
construtores da danca e dos corpos em arte nos quais a histéria grava suas

inscricdes e torna-se visivel.

'* Adoto 0 uso deste termo. Existem inimeras “flutuacées terminolégicas em torno de histérias e
relatos de vida” (GASTON PINEAU, 2006: 41) usadas nas ciéncias humanas e sociais como
metodologia de pesquisa com abordagens biograficas.

'* Relatos e obras de vida que trato no tépico seguinte.

1 Segundo SEGNINI as bailarinas compdem a base da piramide do trabalho em dancga (SEGNINI,
2007)
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Ao se disponibilizar para eu trabalhar com sua histéria, a bailarina
Denise Stutz generosamente me apresentou sua singularidade na dancga e revelou
um modo proprio de se fazer bailarina. Porém, sua singularidade funciona também
como ponte, passagem para a construgdo de sentidos partilhaveis com o coletivo
da profissdo, e com isto, modos de interpretar e atribuir sentido as questdes que
envolvem corpo, criacdo e atuagao cénica na contemporaneidade.

A narragdo construida sobre a historia de Denise Stutz procurou se
diferenciar de um relato que se fecha com dados e informacdes sobre a bailarina e
sua época apenas; ao contrario, procurou se apresentar com “a faculdade de
intercambiar experiéncias” (BENJAMIN, 1993, 198) e fazer valer a um coletivo as
experiéncias que foram vividas por uma s6 pessoa, trazendo uma perspectiva
coletiva para a trajetoéria individual.

As experiéncias vividas pela bailarina, em mais de 35 anos de atuagao
profissional na danga, foram se revelando como “territérios simbdlicos nos quais
podemos explorar sentidos multiplos de uma existencialidade singular-plural”
(JOSSO, 2008, 27). Singular, posto que unica; e, plural, porque apresenta
simbolos socialmente identificaveis e com sentido partilhavel para outros.

A existencialidade singular-plural designa também uma problematica
que acompanha todo o percurso da vida: “a tensdo permanente entre as
transformagdes das imposigdes dos coletivos e a evolugdo dos desejos e sonhos
individuais” (JOSSO, 2008, 31), ou o modo pelo qual “cada individualidade pode
descobrir sua singularidade inscrevendo-se na histéria coletiva de suas
comunidades partilhadas” (JOSSO, 2008, 39).

A danga, como a arte, € uma das melhores ilustragbes do paradigma do
singular plural (JOSSO, 2006), pois se trata de vivificagdo e uma concretizagao de
sensibilidades, inserindo-se em um campo de vivéncias eminentemente coletivas.
O singular, na dancga, € vivido na partilha grupal das aulas praticas, nos ensaios e
na criacdo de espetaculos.

Estruturadas como trabalho coletivo, as formas de organizagao,
reparticdo de tarefas e fungbes na dancga, sdo estabelecidas a priori ou vao se

conduzindo pelos idearios éticos e estéticos de cada proposta cénica. Neste
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processo, as obras cénicas de danga — coreografias, espetaculos - sdo muitas
vezes geridas durante os ensaios, nos quais as experiéncias singulares de cada
bailarino vao se organizando em um coletivo de criag&o.

A experiéncia singular, como € tratada nesta pesquisa, esta no ambito
benjaminiano, que se difere da vivéncia apenas. Galzerani (1999) explica que as
experiéncias vividas buscam a percepgao dos significados da propria histéria e da
histéria do outro, o que sugere uma produgdo coletiva de saberes e um
afastamento das certezas absolutas. A experiéncia vivida, nesta perspectiva
valoriza o tempo — os anos de trabalho do corpo e no corpo que dancga.

A valorizacdo do tempo no corpo vem, muitas vezes, ao revés de
alguns pensamentos da (propria) dangca e da sociedade que, respectivamente,
privilegiam a juventude em detrimento da experiéncia e induz a estima pelo
apagamento deste tempo e de suas marcas, inclusive no corpo. Ao contrario
disto, o presente trabalho se constréi com énfase na experiéncia vivida durante os
anos de dedicacdo a danca, enobrecendo, na materialidade do corpo, a
concretude de sua prépria histéria como sujeito agente e cognoscente.

Por meio da histéria narrada de Denise Stutz sdo organizadas as
experiéncias com intuito de atribuir sentido ao que se viveu e ao mundo em que se
viveu pelo que ficou latente em sua meméria e foi trazida para a pesquisa. O texto
literario é construido sobre aquilo que foi rememorado, pois a bailarina é formada
por suas lembrancas visto que “cada um de ndés € quem é porque tem suas
préprias memorias” (Izquierdo, 2004, 22).

A memoria pode atuar como uma preservagao de si mesmo, mas ao se
debrucar sobre o material das memodrias e dos esquecimentos ndao se tem
garantias de apropriacéo do real ou da veracidade das informacdes lembradas. E
fato que um mesmo acontecimento pode ser registrado na memoria de duas
pessoas presenciais ao momento de forma distinta sem, no entanto, que nenhuma
das duas esteja equivocada com seus registros. O que fica de memdéria para cada
um € pessoal e unico, depende de diversos fatores envolvidos no momento vivido

(IZQUIERDO, 2002). O rememorar e o imaginar vivido estédo interligados, como
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uma ficcdo baseada em fatos reais. JOSSO (2006, 2008) considera os relatos de
vida como relatos ficcionais baseados em fatos reais.

As falas e depoimentos de Denise Stutz sobre seu processo de
formagdo em danga, suas questbes - duvidas e desejos - foram guiadas pela
memoria latente e seletiva do que permanece como seu na teia emaranhada do
vivido. Uma teia de memorias formada por impressbdes, metaforas e também
invencdes sobre si mesmo em um espaco fértil construido com fronteiras flexiveis
entre estas matérias.

Em outras palavras, o presente texto é construido com aportes de um

relato ficcional baseado em memoarias.

“E esse relato ficcional que permitira, se a pessoa
for capaz de assumir este risco, a invengdo de um si
auténtico. Sem esquecer que a invengdo de si tem
necessidade ndo somente de um discurso sobre si, mas de
projetos de si” (JOSSO, 2006, 10).

Nestas rememoragdes e na interpretacdo polissémica do relato
ficcional, construo uma histéria, uma nova invengédo. Escrevo com minhas maos e
a partir de meu olhar, a histéria desta bailarina e imagino sua realidade vivida com
a autenticidade de uma criacdo. Crio aquilo que tento aprender e, neste espaco de
invencdo de um mundo real, busco fabricar projetos de danga para Denise, para
mim e para todos que se nutrem de mundos habitados por corpos que dangcam.

A criacdo de uma ‘“histéria de bailarina” se torna possivel também
porque os signos sao polissémicos, e “essa polissemia nos incita a partir em
busca de nossos seres no mundo potenciais e por isso mesmo de nos inventar
mediante nossos projetos” (JOSSO, 2006, 11).
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- Procedimenlss mefooééfyww e colela Ao Aacdos

A escolha da narrativa de uma histéria viva, como método de pesquisa,
tem suporte no pensamento de PAIS (2003), no qual o método se faz com o
caminho que se percorre na investigagao e, nele, os procedimentos metodologicos
vao sendo simultaneamente descobertos junto ao desvelar da histéria narrada.

Os depoimentos, a escuta das gravagdes, a apreciacdo de espetaculos
(ao vivo) e a busca de registros em video das obras coreograficas de Denise
Stutz, foram se alternando e se fazendo necessarias - e possiveis — durante o
decorrer da pesquisa. A ordenacdo do material coletado e as novas investidas
aconteceram junto ao desvelar da histéria e durante o pesquisar.

A coleta de dados nao se restringiu apenas as narrativas orais, ao texto
falado, mas também se beneficiou da narracdo em seu aspecto sensivel, ampliada
para além da voz (BENJAMIN, 1987, 220), considerando o corpo em movimento e
os trabalhos artisticos pronunciados por este corpo como dados de memoria a
serem investigados e trazidos para o ambito da pesquisa, relembrando a
abordagem, neste trabalho, do corpo-sujeito como forma de sua existencialidade e
da danga como seu discurso no mundo.

Para tal, foram acompanhados espetaculos cénicos' da bailarina e
coletados dados memorialisticos narrados de sua vida artistica. A partir da
organizagao do material, os dados memorialisticos coletados e tratados na
pesquisa foram separados em narrativas orais € narrativas cénicas, assumindo a
dupla dificuldade de trabalhar com estes espagos de experiéncia vivida: um, da

oralidade dos depoimentos, mais inteligivel as analises; e, outro, de espagos nao

' Foram assistidos os espetaculos: “Trés solos em um tempo”, solo de Denise Stutz, em julho de
2008, no SESC Copacabana (Rio de Janeiro); “De esconder para lembrar” com o grupo Meia
Ponta e diregdo coreografica de Denise Stutz no Centro Cultural Banco do Brasil (Sao Paulo);
“Justo uma imagem”, em novembro de 2009, no Centro Coreografico/Festival Panorama da Danca
(Rio de Janeiro); e “Justo uma imagem- Cartas e processos”, em mar¢co de 2010 no ltad
Cultural/Rumos Danga (S&o Paulo).
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tangiveis, como as obras cénicas, por carregarem na sua génese os sentidos
simbdlicos e polissémicos da propria arte.

Os depoimentos de Denise Stutz, fonte para as narrativas orais, foram
gravados em audio em encontros presenciais no Rio de Janeiro (RJ), local de
moradia da bailarina'®. Estas gravagées aconteceram entre os meses de fevereiro
de 2008 e outubro de 2009'°. Neste mesmo periodo, também foram coletados
registros em video de suas obras cénicas - desde sua profissionalizagdo na
década de 1970 até o ano de 2010 - como material para criagdo de suas
narrativas cénicas. O registro em video restitui o tempo real e 0 movimento geral
da apresentacdo cénica. Para PAVIS (2003), “ele (o video) se constitui a midia
mais completa para reunir o maior numero de informagdes, particularmente sobre
a correspondéncia entre os sistemas de signos e entre a imagem e o som”
(PAVIS, 2003, 38).

Os registros em video coletados sdo das obras descritas aqui em
ordem cronoldgica: Maria, Maria (Grupo Corpo/ Belo Horizonte), Vidros Moidos-
Coragdo de Nelson (Grupo Experimental Trans-Forma/ Belo Horizonte),
Movimento Cinco Mulher, (coreografia de Rainer Vianna/ Rio de Janeiro); Ma,
Catar, Folia | e Folia Il (Lia Rodrigues Cia. de dancas/ Rio de Janeiro);
Ispiritulncarnadu e Cinema Karamazov (Studio Stanislavski- Direcdo Celina Sodré/
Rio de Janeiro), DeCor (solo de Denise Stutz), Ndo olhe agora (Coletivo Improviso
-Direcédo Enrique Diaz/ Rio de Janeiro), Absolutamente so (solo de Denise Stutz),
Trabalho de improvisagdo (Nathalie Collants-Franga), Homo Politicus (Diregao
Fernando Renjifo- Espanha), Estudo para Impressées, 3 solos em um tempo
(solos de Denise Stutz) e Justo uma imagem - Cartas e processos (de Denise
Stutz e Felipe Ribeiro)? .

'® Todos os depoimentos foram gravados em fita cassete (primeiro encontro) e em registro digital
(demais encontros) coletados em sua residéncia com a presenga apenas da pesquisadora e da
pesquisada.

"9 Nos dias 20 de fevereiro de 2008; 28 e 29 de agosto de 2008; 30 de setembro de 2009; 01 e 02
de outubro de 2009, respectivamente.

% Durante longo periodo da pesquisa esta coleta foi feita com os diretores, produtores e em
acervos que continham o material videografico, visto que a bailarina ndo possuia acervo
documental, somente alguns poucos registros da sua produgao mais recente. Este videos foram
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Durante nossos encontros em setembro de 2009, os depoimentos orais
foram gravados em momentos de rememoragao durante o exercicio de evocagao
de memodrias®' (IZQUIERDO, 2002) com a apreciagdo dos videos de registro
coreograficos de suas obras artisticas, levados intencionalmente como estratégia
para esta evocacgéo.

A evocacao de memorias com a apreciagao das obras teve a intengao
de que estas obras fossem (re) vistas pelo olhar do presente, ja que o propésito
implicado “ndo era simplesmente restauracdo do passado, mas também uma
transformacéo do presente, tal que, o passado ndo fique 0 mesmo, mas seja, ele
também, retomado e transformado” (GAGNEBIN, 1994, 17).

Tais rememoragdes (BENJAMIN, 1987) aconteceram em trés
encontros, em que assistimos algumas obras cénicas pelas quais Denise Stutz
demonstrou interesse especial em rever (reviver) e, segundo depoimentos
anteriores, estas haviam sido referenciais para sua historia artistica. Estas obras
nao haviam sido apreciadas pela bailarina depois de ela té-las apresentado.

Os depoimentos acompanhados da evocagdo de memorias foram
gravados e unidos aos demais compondo uma série de relatos orais envolvendo a
histéria artistica, os pensamentos e falas de Denise Stutz sobre danca. Pela
utilizacdo de fontes documentais orais e, por se tratar de uma pesquisa
envolvendo relato de vida, relagdes entre experiéncia, memoria e narrativas, a
pesquisa aproximou-se de pressupostos tedricos vindos da histéria oral.

A Histéria oral € uma metodologia interdisciplinar ndo apenas restrita ao
campo da histéria, mas utilizada para pesquisas de diferentes areas. Esta

pesquisa ampara-se nos pressupostos metodologicos proposto pelo autor MEIHY

cedidos para esta pesquisa por Cristina Castilho- Grupo Corpo; Arnaldo Alvarenga- Grupo Trans-
Forma, Angel Vianna- Acervo da Familia Vianna, Lia Rodrigues e Acervo Mariposa - Lia Rodrigues
Cia de Dangas, Celina Sodré- Studio Stanislavski, Enrique Diaz- Coletivo Improviso, Wagner
Carvalho- Move Berlim, Sonia Sobral- Itau Cultural.

! N&o se tem certeza do que foi e de como ficou registrado na memoaria, apenas sabe-se que nos
lembramos de algo quando exercitamos a evocagdo de memdrias, ou quando ela é vivificada por
fato externo, provavelmente uma situagdo muito semelhante a do aprendizado original.
(IZQUIERDO, 2002)
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(2005), e por alguns referenciais de estudos do Grupo NEHO (Nucleo de Estudos
em Histdria Oral®?).

Os relatos orais - tomados como fontes documentais orais - foram aqui
tratados seguindo uma proposta metodolégica empregada em documentos pela
historia oral em trés fases de transposicdo de um discurso oral para o discurso
escrito. Estas fases denominadas transcricdo, textualizacdo e transcriacao
(MEIHY, 2005) respaldaram a composi¢cao do texto escrito contendo as narrativas
orais trabalhadas na presente pesquisa.

A transcrigdo consiste no registro da fala pela escrita. No texto escrito
“sdo colocadas as palavras ditas em estado bruto” (MEIHY, 2005, 197), ou seja,
tal qual como foram faladas, assim como as perguntas, as repeticdes, 0s possiveis
vicios de linguagem, as pausas e descricdo de entonagdes da fala.

O processo de textualizacdo adéqua o texto a linguagem escrita
retirando, por exemplo, as perguntas, as repeticdes e os vicios de linguagem em
favor de um texto mais claro e liso, porém mantendo as marcas do narrador.

A Ultima fase, a transcriacdo?’, se trata da criagdo de um novo texto a
partir da fala. Esta fala &€ hermenéutica, passivel de recortes, mudancas e
alteracdes da linguagem, ndo so6 no sentido de adequacéao a escrita, mas também
de uma criacdo a partir dela. No momento da transcriagdo ja ocorre uma
interpretacdo e um novo texto surge “teatralizando o que foi dito” (MEIHY,
1991,30-31).

Vale ressaltar que a transcriacdo foi fundamental para a presente
pesquisa pela sua materialidade criativa. Denise Stutz narrou suas memdérias € o
texto produzido a partir da sua oralidade foi trabalhado teatralizando-se o que foi

dito, o seu discurso oral tratado como material artistico e apresentado ao final

2 Referenciais vindos do mini-curso “Histéria Oral: Memodrias, narrativas e identidades”, realizado
durante o VIl Encontro regional sudeste de Histéria oral, em Belo Horizonte/ outubro de 2009.

# Para Meihy (2005, 204) “Ha quem veja a transcriagdo como um processo global de
transformacao, o que se muda é mais do que a versao de estados de linguagem - mudam-se os
estados sociais dos individuos.(...) A proposta da transcriacéo exige que seja qualificada a nogao
de experiéncia, que também passa a ser algo mais radical.” Com isto, a entrevista passa a ser vista
como um fato coletivo e os projetos - de histdria oral - ganham dimensao politica.
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como um texto cénico, que cumpre a funcdo de narrar sobre uma vida em arte,
sendo em si, matéria de criacao.

Apés a transcriagao (com recortes, unido e edigao de trechos narrados),
a sintese textual escrita foi devolvida para a artista Denise Stutz em acao prevista
como parte final dos procedimentos metodoldgicos?*, momento no qual a artista
pesquisada verifica e aprova os conteudos a serem publicados.

Nesta devolutiva, foi solicitado a Denise Stutz?®, que realizasse a escrita
manual desta histéria para a composi¢cdo do trabalho final. Como forma e
conteudo se entrelagam, a (re) escrita de sua histéria foi incorporada ao trabalho,
com sua grafia em forma de manuscritos®.

Estes manuscritos (transcriacdes) aparecem recortados no texto®’ e
somados as narrativas cénicas. As narrativas cénicas foram constituidas a partir
de suas obras artisticas registradas em video e analisadas nas seguintes etapas:
a principio, apdés a coleta, estas obras artisticas foram organizadas
cronologicamente e separadas em grupos tematicos. Todas as (seis) obras
escolhidas para analise compdem o eixo de producédo da artista como “obras de
referéncia” (GERALDI, 2009).

O conjunto das seis obras de referéncia € separado em obras
formadoras, obras transformadoras e obras de afirmagdo, nomes dados pela
atribuicdo de sentido em relacdo ao percurso da artista, o que auxilia a
contextualizagdo e analise. O termo “obras formadoras” foi inspirado em Josso

(2004) que o utiliza nas abordagens de formagao experiencial e nos indica que:

A devolugao do texto é etapa final de realizagdo do texto documental produzido nas pesquisas
em Histéria Oral (MEIHY, 2005).

* E a artista pesquisada aceitou realizar a escrita manual de sua histdria para o trabalho.
% Estes manuscritos s6 passaram a existir a partir da transcriagdo dos depoimentos gravados de
Denise Stutz. Foram idealizados como resolugédo visual para a apresentagdo do texto escrito,

entrelagando um conceito estético ao conteudo abordado.

20 texto, fruto da transcriacdo dos depoimentos orais, estd na integra e com as referéncias
datadas de suas coletas em anexo.
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para que uma experiéncia seja considerada formadora, é
necessario falarmos sob o angulo da aprendizagem; em
outras palavras, essa experiéncia simboliza atitudes,
comportamentos, pensamentos, saber-fazer, sentimentos
que caracterizam uma subjetividade e identidades. (...) E
também um modo de dizer que algumas vivéncias tém uma
intensidade particular que se impbe a nossa consciéncia
(JOSSO, 2004, 47-48).

As obras formadoras na vida artistica de Denise Stutz foram
estabelecidas a partir da intensidade de rememoragbes apds as evocagodes e
maior tempo de vivéncia. Foram obras dancadas durante varios anos como
constituicao de repertério nas Companhias. Assim, as obras Maria, Maria (Grupo
Corpo / MG) e Folia (Lia Rodrigues Cia. de dangas / RJ) foram elencadas como
obras formadoras.

Com a énfase mencionada nos depoimentos orais pela ampliagdo com
a vivéncia em outra linguagem cénica e o pertencimento colaborativo, as obras
Homo politicus (Coletivo de artistas sob a diregdo de Fernando Renjifo) e Néo
Olhe Agora (Coletivo Improviso/RJ dirigido por Enrique Diaz) foram elencadas
como obras transformadoras.

O conjunto de seus solos, reunidos na obra 3 solos em um tempo, e

seu ultimo trabalho, Justo uma imagem, foram elencados como obras de

afirmacéo.
Obras de referéncia (Narrativas Cénicas)
Obras formadoras Obras transformadoras ~ Obras de afirmagao
Maria, Maria (1976) Néo Olhe Agora (2004) 3 solos em um tempo (2008)
Grupo Corpo Coletivo Improviso Solo
Folia (1997) Homo politicus (2006) Justo uma Imagem - Cartas
Lia Rodrigues Cia. de CiaLa Republica e Processos (2010)
dancas Criagdo com Felipe Ribeiro
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Se, nesta pesquisa, as narrativas orais buscaram pressupostos da
historia oral, as obras cénicas adotaram procedimentos diferentes para leitura e
atribuicao de sentidos, ja que estes vieram dos pressupostos da danga e da arte
para a constituicdo das narrativas cénicas.

Nas analises das narrativas cénicas em obras formadoras, obras
transformadoras e obras de afirmacao foram utilizados como inspiracédo aportes da
danga com a analise dos movimentos (LABAN, 1978) e, das artes cénicas, com a
analise das obras cénicas (PAVIS, 2003). Os dois aportes tedricos vindos de
Laban e Pavis permitiram a criacdo de uma estrutura de perguntas® que
funcionaram como base para a escrita do texto comunicativo que apresenta os
elementos estéticos e cénicos (corpo, movimentos e espetaculos) pelos quais se
constituem as narrativas cénicas.

Em relacdo a analise de movimento serdo utilizadas as referéncias
labanianas dos principios do movimento (fatores e qualidades) revelando os
aspectos de predominancia nas sequéncias e trechos de movimento selecionados.

A pesquisa contida na obra de Laban e sua sistematica em torno dos
elementos condutores do movimento ajudam a nomear e esclarecer modos de ver
o movimento do corpo na danga. O sistema Laban informa sobre parametros: o
que move, onde move, como move: corpo, espaco, tempo e esforgo em

qualidades® de movimento. O que, segundo Caldas (2009) se traduz em:

um sistema que insiste generoso em se prestar a ser - no
contexto da criagdo coreografica - um instrumento de
consciéncia, produgcdo e analise do movimento, de qualquer

movimento de qualquer corpo, sejam eles — corpo e
movimento - ordinarios ou extra-ordinarios. (CALDAS, 2009,
42)

%8 Inseridas em anexo com a estrutura de topicos ao final.

? Qualidades de movimentos para Laban (1978) ndo se relacionam com julgamento deste ou
daquele movimento, como de qualidade boa ou ruim, mas em fatores classificaveis deste
movimento.

23



Para analise das obras cénicas foram elaborados tépicos estruturais
com indicagdes e perguntas sobre corpo, analise de movimento (Laban) e analise
de espetaculos. Os topicos sobre analise de espetaculo foram inspirados em trés
questionarios criados como instrumentos de analise direcionados para o
espectador das artes cénicas elaborados por Anne Ubersfeld, André Helbo e
Patrice Pavis (PAVIS, 2003). Estes topicos foram adaptados para esta pesquisa
na linguagem cénica da danca.

A narrativa cénica foi sintetizada em texto contendo atribuicdes de
sentido dados pelos elementos cénicos — corpo, movimento e cena - abordados
pelas questdes presentes no questionario de analise (apresentado em anexo) e se
uniram as narrativas orais formando o corpo de fontes de analise da pesquisa.

E sabido que a tarefa de atribuir sentido aos elementos cénicos
analisados se finda incompleta por natureza. Os nexos de sentido contidos na
danga e no corpo ao realiza-la, ultrapassam a sua descrigdo por palavras. Com a
intencionalidade de fazer aproximacdes, de apresentar campos distintos sem
uniformiza-los, foi adotado o procedimento de dialogar cada narrativa cénica com
uma obra de artes visuais, como um exercicio de ampliacdo dos modos de ver e
das maneiras de significar em danca. Por sentir que palavras nao foram
suficientes, as aproximagdes com as artes visuais e a possibilidade de estabelecer
relacbes estéticas, sensiveis, conceituais e poéticas entre as artes, tiveram o
intuito de ampliar a fruicdo das narrativas cénicas. Para tal, ao final de cada
analise das narrativas cénicas, segue-se uma imagem artistica apresentada ao
leitor para fruicdo estética™.

As referéncias histéricas de danca mencionadas neste capitulo -
personalidades, técnicas e movimentos — foram agrupadas em um “Glossario de
termos” a parte, que se encontra no final do trabalho, para consulta e
esclarecimentos dos leitores ndo familiarizados com os nomes citados. O
Glossario cumpre a fungao basica de ser explicativo e breve, para que a leitura
flua direta, sem explicagcdes excessivas (e desnecessarias) aos demais leitores,

conhecedores deste campo artistico.

*° A lista de imagens encontra-se indicada no inicio da tese.
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Para finalizar os dados e as fontes de pesquisa para este trabalho, ao
acervo documental recolhido, integraram-se os registros de obras que Denise
Stutz participou como diretora coreografica, preparadora corporal e/ou coredgrafa,
tais como: De esconder para lembrar (2008) do Grupo Meia Ponta- Belo
Horizonte/MG e, a minisséries televisivas: Hoje é dia de Maria (2005) e Capitu
(2008), diregao Luis Fernando Carvalho/ Rede Globo, estas obras também
constaram como fontes complementares vistas, porém nao incorporadas no
tratamento dos dados documentais nesta pesquisa.

Alguns registros documentais, como, por exemplo, fortuna critica,
folders de espetaculos e catalogos de festivais de danga também integraram o
material de pesquisa, para que a época e os acontecimentos fossem trazidos na
contextualizagao, pois, ao se trabalhar sobre e na obra coreografica como obra de
uma vida, faz-se necessario trazer junto a época de sua producgio e, com ela o
curso da historia nesta época, ja que, no interior da obra reside a “semente precisa
do tempo” (BENJAMIN, 1987).
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3.1.1- O ambiente da dangca em Minas Gerais

Denise Stutz nasceu em Belo Horizonte, capital de Minas Gerais no
final da década de 1950. Neste periodo, a cidade de Belo Horizonte era ainda
pequena como capital do estado de Minas Gerais, com aproximadamente 350 mil
habitantes.
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No campo da arte, a capital mineira tinha uma solidificada escola de
artes plasticas, em virtude da presencga do artista Guignard31, e uma reconhecida
figura na danca, o professor Carlos Leite (1914-1995), importante matriz da
técnica classica em Minas Gerais, durante a segunda metade do século XX. Este
professor iniciou diversos alunos, entre eles, relevantes personalidades da danca
como Klauss Vianna, Angel Vianna, Dulce Beltrdo, Décio Otero e Marilene
Martins. Klauss Vianna, Angel Vianna e Marilene Martins trabalharam pela danca
cénica no estado e, portanto, foram presencas importantes na formacao inicial da
bailarina por contatos diretos ou influéncias indiretas.

A bailarina viveu parte de sua infancia em uma cidade em que a danga
cénica predominante era o balé classico®, aliada as experimentagdes estéticas de
um artista precursor do pensamento moderno na danga no Brasil: Klauss Vianna.
Klauss Vianna (1928-1992), natural de Belo Horizonte, aluno, assistente e parceiro
colaborador de Carlos Leite, foi discipulo transgressor de algumas das regras
contidas no balé classico, aprendidas com seu rigoroso professor (ALVARENGA,
2002).

Klauss ja contestava “a supervalorizagao do importado balé classico
russo em relagcdo ao nao-aproveitamento da natureza dancgante do Brasil e suas
fontes de inspiragcdo, como a musica, a literatura, a pintura” (REIS, 2005, 83), mas,
para ele, ‘0 balé brasileiro, para alcangar o seu grau de expressdao maxima,
deveria ser baseado na técnica académica” (VIANNA, 2005, 84). O assunto das
obras coreograficas deveria buscar a brasilidade, porém apoiado na aquisigao da

técnica corporal classica como partida.

¥ Alberto da Veiga Guignard (1896-1962) foi artista plastico, professor e responsavel por uma bem
sucedida experiéncia na area da educagédo artistica no Brasil: a Escola Guignard, criada em Belo
Horizonte, Minas Gerais, na década de 1940. (In Enciclopédia Itau Cultural Artes Visuais.
www.itaucultural.org.br). Acesso em abril de 2009.

32 Carlos Leite mudou-se para Belo Horizonte depois de ser 1° bailarino do Teatro Municipal do Rio
de Janeiro, sendo responsavel pela introdugdo do balé classico em Minas Gerais. Mais
informacdes sobre este periodo na danga consultar ALVARENGA, (2002). Em 1959, funcionavam
concomitantemente a Escola de Carlos Leite e a Escola de Klauss Vianna na capital mineira.
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Klauss fazia parte da geracdo complemento® e, juntamente com a
época, nao pensava a danga como arte isolada, mas buscava a relacao entre ela
e as outras artes. Caracteristica marcante no modernismo, a fusdo, o nao-limite
entre as artes e as relacdes entre elas foram sentidos, entdo, também na danca.

Klauss tinha interesse por outras areas artisticas, porém apesar de

coincidir o periodo de criacdo de seu grupo de danga (BKV) **

com o Grupo
Aruanda de dancas folcloricas, importante referencial da danga popular mineira
(CARVALHAES e KALLAS, 2006), ndo aconteceram trocas entre estas artes do
corpo, reforcando a polarizagdo da danga no séc. XX: de um lado, os artistas do
universo da danga popular, de outro, os da danga cénica profissional (NAVAS,
2005) **.

O que pode demonstrar a dificuldade das trocas simbdlicas entre os
diferentes cddigos de danga, que se distinguem e se afastam mutuamente. A falta
de conhecimento partilhado entre os bailarinos da danca cénica e da danca
popular indica que estes transitam pela arte com cdodigos préprios de cada estilo
de linguagem.

Naqueles anos, como relata Dulce Beltrdo (ALVARENGA, 2002), na
dancga, “ser moderno, naquele momento, era ser Klauss Vianna”. Porém, segundo
o préprio Klauss, “moderno, naquela época, era um classico menos rigido do que
se fazia normalmente” (NAVAS & DIAS, 1992, 190), ou uma “flexibilizagcado do balé
classico” (RUBIN, 2002, 57).

O publico mineiro reagia com certa suspeita as inovagdes propostas por
Klauss e seu grupo de danga. As inovagdes da coreografia estavam mais
centradas na musica, ou na auséncia dela - antes o publico estava habituado

apenas as sonoridades da orquestra - e figurino, do que na movimentagao

% Nome em alus3o & revista literaria Complemento, “a revista da nova geragdo”, um movimento
excepcionalmente rico e produtivo das artes na capital (ALVARENGA, 2002).

* Em 1960, o Ballet Klauss Vianna (BKV) fez sua primeira apresentagao apos a oficializagdo de
criacdo. O programa da noite continha a apresentagéo de varias coreografias, entre elas, O caso
do vestido, baseado no texto homénimo de Carlos Drummond da Andrade.

% Notas de aula da pbés-graduacédo em artes, na disciplina Teoria das Artes- IA- UNICAMP, em
setembro de 2005.
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extravagante, visto que o gestual ainda era muito apoiado no vocabulario classico,

segundo as anotagdes da coreografia:

(...) pas_de bourée, parando tendu atras e brago
preparatério. Do Circulo, soutenir pra tras, bragos esticados
segunda e ma&os juntas, demi ramaseée centro, quinta
fechada (...) arabesque releve brago preparatério, tombé
frente com a perna esquerda passando logo a esquerda
tendu atras.” (Caderno de anotagbes do arquivo Angel
Vianna) (grifo meu) *°

As preocupacgdes na danga apoiavam-se sobre a tematica abordada em
cena e, mais do que se afirmar como uma linguagem especializada, sem
dependéncia da musica ou enredo, o que marcava o ideario moderno da danca
mineira, era buscar romper com o classico europeu e tragar caminhos de um
Brasil. O trabalho de Klauss Vianna na cidade foi fundamental para a gestagcéo da
danga moderna e para a formagao de bailarinos em Belo Horizonte. Ao deixar
Minas Gerais, em 1963, Klauss deixou em seus alunos a inquietagao e a vontade
de criar novas concepgodes de danca.

Para a dancga, a ultima das linguagens artisticas a “incorporar o ideario
estético moderno” (ALVARENGA, 2002, 173), fato que ja ocorria em outras areas,
a repressao e a censura do regime militar foram fortemente sentidas no corpo que
ousava experimentar.

Na década de 1960, Denise Stutz vivia em Minas Gerais. Ninguém em
sua familia dangava, mas assim era a atmosfera artistica dentro da qual cresceria

e teria seus primeiros contatos com a arte.

% Caderno de anotagdes scaneado e disponibilizado no site www.klaussvianna.art.br (acesso em
abril de 2009).
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Como para Denise, a entrada nos estudos de balé classico fez (e ainda
faz) parte da educagdo das meninas, principalmente as jovens provenientes de
classe social mais favorecida. Sao aulas de danga nas quais, professoras
ensinam as meninas como se portar elegantemente, com tronco verticalizado, com
movimentos de bragos e maos, leves e periféricos, traduzindo gestos de
graciosidade. O estudo do balé classico para essas meninas correspondia aos
ensinamentos implicitos para uma educagao do corpo feminino e nao vinculado a
uma aproximagao ou desejo familiar de profissionalizagdo na danga. As aulas as
ensinavam como se tornarem femininas em uma construgdo social do que se é
pretendido para a mulher. Na leveza dos gestos, o balé classico durante anos
ensinou para as meninas como educar seus corpos de forma silenciosa, com

elegancia esguia da postura ereta e alongada.
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3.1.2- As experiéncias iniciais de formagao

Denise tem como lembranca de dancga, a professora Nena, como era
chamada por alunos e amigos Marilene Martins, fundadora e proprietaria da
Escola de danga Moderna Marilene Martins (1969), fato que Ihe proporcionou, ja
na adolescéncia, uma proposta diferenciada na danca pelas caracteristicas
especificas da referida professora.

Marilene Martins, a Nena, também participou da geracdo complemento
e, apos seus estudos de balé classico com os mestres da década de 1950 e 1960
em Belo Horizonte (respectivamente Carlos Leite e Klauss Vianna), a bailarina
partiu para uma temporada de cursos de danga moderna na Universidade Federal
da Bahia®, na qual foi assistente de Rolf Gelewsky e integrante do grupo
Juventude Danca®. Depois de Klauss Vianna, com quem estudou e trabalhou
durante cinco anos, Marilene Martins teve em Rolf Gelewsky um sucessor no
aprendizado de danca. Neste aprendizado, outros enfoques, tais como
improvisacgao, relagado entre danca e filosofia, jogos criativos e formagao integral
do ser que dancga.

Marilene Martins participou de - e constantemente se integrava com -

outros campos da arte e com linguagens mais vanguardistas, segundo as

¥ Universidade que abrigou o 1° curso superior de danca do pais, aberto no ano de 1956.

% Marilene Martins (n. 1935) deixa a cidade em 1961, com 26 anos e retorna em 1969, com 34
anos (ALVARENGA: 2002).
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pesquisas académicas de Arnaldo ALVARENGA (2002) e Gléria REIS (2005) °.
Seu pensamento artistico reunia sinteses das propostas germinadas desde a
geragao complemento, com as pesquisas de linguagem desenvolvidas com Klauss
Vianna, até a formagcdo em danga moderna com Rolf Gelewsky. Além das
influéncias de Klauss e Rolf, Nena também teve contato com outros artistas, tais
como Nina Verchinina e Helenita Sa Earp, durante periodo que ficou no Rio de
Janeiro, entre 1964 e 1966.

Com esta amplitude de referéncias, Nena criou sua escola com sede em
sua casa e depois transferida para um amplo galpao no Colégio Arnaldo, em Belo
Horizonte. A escola era essencialmente de Danca Moderna e este era o enfoque

principal de formac&o dos bailarinos.

Meu desejo maior era dar consciéncia do trabalho da danca
moderna e assim criar um nucleo em Belo Horizonte. Voltei-
me para a didatica da dancga, pensando em formar bailarino
com cabega de professor (Entrevista de Marilene Martins
apud REIS, 2005, 92).

Marilene considerava fundamental que o ser dancante que na sua

escola se formava estivesse informado e ligado aos acontecimentos da arte.

¥ Neste capitulo as referéncias histérias deste periodo mineiro de danga sao oriundas dos
trabalhos destes dois autores, pesquisas que versam sobre a danga em Belo Horizonte e sobre o
Grupo de danga Trans-forma, respectivamente.
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Paralelamente aos cursos regulares que oferecia, professores
convidados enriqueciam o curriculo da escola, tais como: Freddy Romero, Bettina
Bellomo, Graciela Figueroa, Eduardo Bértola, Carmem Paternostro, Denilto
Gomes e seus mestres: Rolf Gelewsky e klauss Vianna. (REIS, 2005; POLO,
2005).

O estudo da dancga, principalmente neste periodo, era focado nos
aprendizados ocorridos na relacao professor e aluno, ou pessoa a pessoa. A
circulagdo de obras coreograficas e, consequentemente, de ideias e proposi¢des
era restrita, e viajar longas distancias era dispendioso, portanto, o acesso a
producdo de conhecimento escrito e videografico era pequeno ou praticamente
inexistente, o que potencializava a importancia da experiéncia direta com os
professores e das vivéncias em aulas de danga — no corpo a corpo.

Uma professora que possuia incursdes e experiéncias em campos
variados, como Marilene Martins, pdde exercer com isto uma relagdo singular com
seus alunos. Suas inquietagdes artisticas e sua histéria na arte ficavam impressas
no modo de conducdo de suas aulas e na gestdo de sua escola, aberta para

novos professores e colaboragdes.
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Na Escola, Marilene buscava uma formagao ampla de seus bailarinos e
Ihes oferecia suporte com uma discoteca com musica popular e erudita, uma
biblioteca e uma ampla area de convivéncia. A existéncia da biblioteca e a
presenca constante de professores convidados para oficinas e workshops de
aperfeicoamento fizeram a escola se transformar em um laboratério gestacional de
ideias e ideais artisticos, um centro de (in) formagéo de danca.

A proposta da diversidade de sua escola foi bem recebida nas Gerais e
como a movimentagcdo moderna aproximava-se mais dos movimentos cotidianos
do que dos padrdes estéticos europeus, inclusive sem a utilizagdo de sapatilhas
de ponta e com figurinos comuns, um numero maior de interessados se sentiram —
e foram - capazes de dangar, ocasionando uma ampliagdo geral do publico aos
espetaculos de dancga.

Com a danga moderna, o dialogo da danga com o género masculino se
ampliou. A abertura no repertério gestual das aulas fez com que os alunos do sexo
masculino se sentissem mais atraidos para as aulas de danca e, com isto, a
escola de Nena acabou atingindo um publico variado.

Neste periodo da década de 1970, vivia-se a contracultura artistica e os
que procuravam a escola para o estudo artistico da danga estavam apoiados em
uma tendéncia de vida que se ampliava da arte e devolvia a ela diferenciais
estéticos. Arnaldo Alvarenga, bailarino do grupo, relata que a escola era
freqientada pela juventude mais identificada com o ideario da contracultura.

As propostas estéticas do movimento contracultural se encaixavam na
proposta da escola: a busca da movimentagao desvinculada da tradicdo pura e
dos padrdes pré-determinados, a recusa das convengdes independente do
reconhecimento oficial, o carater exploratério de possibilidades do universo
corporal aliado a pesquisa de outras artes - musica e teatro principalmente - e a
investigacdo como resposta as necessidades de expresséo individual e coletiva.

Neste periodo inicial, portanto, os jovens estudantes de danga
causavam certo impacto na burguesia mineira, pois, além de dizer ‘ndo’ as

tradicdes de danga da cidade, suas inovacgdes ultrapassavam o campo das artes e
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contrapunham-se ao cotidiano vigente: chegavam com a mudang¢a no modo de se
vestir, de se comportar em publico e de se relacionar com as pessoas.

Se do lado de fora, a repressdao do regime militar controlava e
censurava as manifestacdes artisticas, dentro da escola instaurava-se um local
livre para experimentos. Este local aliado a existéncia de um Festival de Artes
promovido pela Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), durante o periodo
de férias em julho, possibilitou o intercAmbio entre artistas influenciando
positivamente a danga mineira.

O Festival acontecia em Ouro Preto, centro da histéria politica de
Minas, em um momento que o pais vivia uma explosdo artistica em resisténcia ao
momento politico. No evento aconteciam cursos na area de danga, tais como
improvisagao, danga moderna e expressao corporal, além das apresentacdes de
grupos convidados. Informagéo e intercambio de conhecimento em danca eram
estabelecidos neste periodo de férias, com o contato entre profissionais e alunos,
na relagdo corpo a corpo estabelecida pela dangca. Marilene Martins ministrava
cursos no Festival e também levava alunos da escola para aproveitarem os

intercambios oferecidos.
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Na 6° edicdo do Festival de Inverno da UFMG, Denise foi para Ouro
Preto estudar danga com o professor visitante Clyde Morgan. O comportamento
nao tradicional com as contradigbes da época pode ser observado em relagéo ao
ambiente em que viveu Denise, seu aprendizado n&o fora convencional, como n&o

era o meio artistico no qual ela se inseria.
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Festival de Inverno da UFMG em Ouro Preto / MG

A esquerda: Denise Stutz, Rodrigo Pederneiras, (...), Marilene Martins e Oscar
Araiz ao fundo, em primeiro plano a direita outras participantes.

Acervo pessoal de Arnaldo Alvarenga

O namoro na adolescéncia com um estudante de danga, Rodrigo
Pederneiras, transportou a vivéncia das descobertas amorosas para dentro da
sala de aula. A formacdo em danga de Denise ficou envolvida em uma rede de
interesses entre juventude e paixao. As aulas de danga, unidas ao namoro,
potencializou a dedicagdo e a entrega a danga aconteceu como parte do

processo.

O Trans-Forma - Grupo Experimental de danga surgiu em consequéncia
ao trabalho desenvolvido na Escola de danca de Marilena Martins, que passou a

chamar Trans-Forma, Centro de danga contemporanea.
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Disseminando um pensamento amplo de danga, o grupo Trans-Forma
continha a génese da pesquisa em movimento de sua fundadora, como seu préprio
nome - grupo experimental de danca - a demonstrar em sua nomeacao o carater
experimentalista, e abrigava em suas concepg¢oes e no fazer artistico a proposta de

inovar, a abertura investigativa para uma nova estética de dancga.

Como cada periodo carrega consigo transigcbes e permanéncias, ao
mesmo tempo em que Marilene Martins propunha continuidade ao trabalho
iniciado por Klauss Vianna, outros segmentos resistiam na perpetuagcdo de
modelos académicos estabelecidos e aceitos artisticamente.

Em 1971, mesmo ano de criacdo do Grupo Experimental de Danca
Trans-Forma, a cidade de Belo Horizonte anunciou também sua companhia oficial
de danga, vinculada a Fundagdo Clovis Salgado, no Palacio das Artes,
denominada, na data de sua criagdo, Corpo de Baile Oficial de Minas Gerais,
dirigida por Carlos Leite.

Enquanto, de um lado, instaura-se espaco para a experimentacdo de
linguagem em oposicdo a cultura vigente, o grupo Trans-Forma, de outro,
estabelece-se a técnica do balé classico como uma linguagem apropriada para a

danca reconhecida pela oficializagdo de uma companhia de danga pelo Estado, o
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Corpo de Baile de Minas Gerais. Polarizavam-se dois momentos da danga
simultdneos na capital, um apoiado na cultura, até entdo, marginal, da danca
moderna e, outro, no formalismo da tradicio classica.

A escola Trans-forma queria quebrar com uma formalidade imposta de
danga, propunha um n&o-conformismo ao modelo corporal tradicionalmente
construido, confluente com a modernidade contracultural vivida na época.

Ao entrar na escola e no respectivo grupo, Denise dangou algumas
criagcdes de Marilena Martins, como Rhythmetron (1971), Suite de Bach (1971) e
outras criadas pela professora com colaboragdo de José Adolfo Moura, como
Polymorphia (1971) e Mandala (1972).

Segundo Arnaldo Alvarenga (2002), na coreografia Suite de Bach, a
linguagem de movimentos remetia ao estilo classico, porém com particular
despojamento4°. Em Rhythmetron, a pesquisa de movimento aproximava-se de
uma brasilidade, seja pelo ritmo, seja por uma sensualidade ndo-premeditada com
as ondulagdes do corpo. Em Polymorphia, os bailarinos faziam uso de elasticos
em cena em uma coreografia com efeitos de grande impacto visual. Estas foram
criagcbes no momento inicial do Grupo Trans-Forma, que aos poucos langava mao
das experimentagdes cénicas na conservadora capital dando um passo adiante
pelo rompimento de linguagem classica na danca.

Suite de Bach retratava uma das transigdes da época: a ligagdo com a
técnica classica, afinal todos os bailarinos, inclusive os modernos, tinham seu
treinamento cotidiano respaldado pelos fundamentos da linguagem classica. O
que faziam era destaca-la do repertério classico e iniciar um desapego de suas

sequéncias e formas fixas.

0 Nzo existe acervo videografico das obras coreograficas realizadas pelo grupo Trans-Forma em
sua fase inicial. As anadlises e descricdes de movimentos foram transportas de depoimentos de
artistas que tiveram contato ou dangaram estas coreografias na época de sua realizacao.
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Com coreografia homénima, Rhythmetron também integrava o
repertorio dangado pelo Grupo de Balé do Recife (GDR), no nordeste do pais, em
1970. Como escreveu SIQUEIRA (2004), a coreografia Rhythmetron do GDR
trazia questionamentos sobre aspectos culturais e comportamentais do ser
humano. Era uma coreografia envolvida por uma atmosfera ritmica estreitamente
vinculada aos movimentos coreograficos, apresentando uma composi¢ao musical
feita por Marlos Nobre de Almeida com aproximadamente 37 instrumentos de
percussdo proporcionando uma musicalidade apreciada por se reconhecer
brasileira.

Esta mesma musicalidade associada a brasilidade era buscada pelo
Grupo Trans-Forma, em Belo Horizonte, o que fazia dos dois grupos, distantes
geograficamente, proximos em seus propésitos artisticos. A relagdo entre musica
e danca sempre foram estreitas, da orquestra com o balé classico a ritmicidade
percussiva com os principios da modernidade.

A coreografia Polymorphia fazia uso de efeitos visuais inspirados nas
criacdes de Alwin Nikolais*!, diretor e coredgrafo norte-americano que “na década
de 70, estava no apogeu” (NAVAS & DIAS, 1992, 131) com os espetaculos
incriveis de luz, som e projegdes. José Adolfo Moura, colaborador de Nena, tinha
visto os efeitos cénicos de Alwin Nikolais - projecao de slides, elasticos, as placas
com os quadrados - e incorporou as ideias do diretor em propostas para o grupo,
mesmo sem esclarecer pontualmente de onde vinham. Essas ideias fizeram

sucesso junto ao publico mineiro como amostra inovadora da cena local.

*! Do fim da década de 1960 até inicio da década de 1980, Alwin Nicolais visitou varias vezes o
Brasil por ter patrocinio do governo americano e também pela viabilidade de viajar com uma
companhia com numero de integrantes relativamente pequeno (dez, no maximo) e equipamento
eletrénico complexo porém portatil. (DIAS, 1992,131)

41



f
)
.
3 |
[
| Ll | LY
" |
n
1l
|
| 1l
I
11

Suite de Bach- Grupo Trans-Forma

Acervo pessoal de Arnaldo Alvarenga

Rhythmetron- Grupo Trans-Forma

Acervo pessoal de Arnaldo Alvarenga
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Polymorphia- Grupo Trans-Forma

Acervo pessoal de Arnaldo Alvarenga

Se em aspectos técnicos corporais, ser moderno na década de 1960
era uma “flexibilizagdo do balé classico” (RUBIN, 2002, 57), na década seguinte,
ser moderno era receber outras referéncias corporais, algumas delas pautadas na
dangca moderna americana. “A vontade de expressar livremente, através das
linguagens da danga em uma tematica mais simples e natural dos artistas do
Grupo Trans-Forma” (REIS, 2005, 98) nao significava auséncia de padrdes
estéticos, pois a dancga, como arte, ndo prescinde de codigos da linguagem.
Contudo, o desejo de liberdade encontrava porto, sim, em outras formas de se
fazer danga, em um caminho distinto das narrativas burguesas e fantasticas dos
repertérios classicos tradicionais.

Os ares de mudanca, considerado o inicio experimentalista do
modernismo, foram almejados por meio de abordagens corporais de treinamentos

ampliados do fazer classico tecnicista (ou o classico mais suave proposto por
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Klauss Vianna), com incursdes em treinamentos técnicos de danga moderna
americana, trazidos pelos professores convidados como Freddy Romero ou Gerry
Maretzky*>. As asas da modernidade chegavam também a Minas pelas
referéncias estéticas americanas - Alwin Nikolais e Alvin Ailey - e possivelmente
pelos caminhos expressionistas alemes nas visdes holisticas integrativas do
corpo de Rolf Gelewsky.

Denise, junto a passionalidade do namoro com Rodrigo Pederneiras e
do corpo em descoberta da danca, dedicou-se ao estudo técnico da danca
atendendo as exigéncias de professores e coredgrafos. Acostumada a se calar,
mesmo na adolescéncia, Denise dangava sem questionamentos ou indagagdes

sobre o seu fazer.

42 Freddy Romero dangou na Cia. de Alvin Ailey, nos EUA e, Gerry Maretzky estudou com Alwin
Nikolais.
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Na década de 1970, o bailarino deveria ter um corpo treinado e habil
em um vocabulario técnico codificado para desempenhar seu papel de intérprete
nas coreografias tanto classicas quanto modernas. Um bom bailarino deveria ter o
treinamento corporal especifico da linguagem coreografica, apto a dangar o
repertério de passos escolhidos pelo professor e coredgrafo. O ambiente fértil do
Trans-Forma, escola e grupo, entrelagados entre si, impulsionaram a carreira
artistica de muitas personalidades da danga mineira.

Pelo grupo passaram inumeros artistas da cena contemporanea de
danca®® e, foi no Trans-Forma, a vivéncia inicial de Denise Stutz com a familia
Pederneiras.

No final de 1974, o Trans-Forma dangca Missa com quatro novas
coreografias, Pranto e O que tinha que ser, de Marilene, A Dois, de Rodrigo
Pederneiras e Terra, de Ivaldo Bertazzo. Em 1975, Denise, seu namorado
Rodrigo Pederneiras e mais seis bailarinos integrantes do Trans-Forma deixam o
grupo para investir em um novo empreendimento artistico: a criagado de uma nova
escola e um novo grupo de danga. Uma turma de jovens cheia de ideais,
apaixonados pela dangca e entre si. Estes amantes da danca formaram uma
comunidade familiar e profissional: eram irmdos e namoradas em um estreito

relacionamento afetivo.
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43 Miriam Pederneiras, Rodrigo Pederneiras, Pedro Pederneiras, José Luis Pederneiras, Dudude
Herrmann, Arnaldo Alvarenga, Lydia Del Picchia, Lelena Lucas, Tarcisio Ramos, entre tantos, em
diferentes fases do grupo.
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3.1.3- Comunidade imaginada
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“No inicio, todos iamos a reboque do Paulo (Pederneiras), das suas
idéias. (...)" (Rodrigo Pederneiras apud REIS, Sérgio, 2008, 46).
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Depois da experiéncia de dangar no Grupo Trans-Forma, participar de
cursos no Festival de Inverno da UFMG e ter contato com outros profissionais da
danga, o jovem casal viaja para Buenos Aires para aperfeicoar os estudos em
danca.

Em Buenos Aires, Rodrigo Pederneiras dangou como convidado na
Companhia de Oscar Araiz (Ballet Contemporaneo de Buenos Aires) e, em uma
das idas e vindas para o Brasil, a ideia de montar uma escola prépria de danca -
visto que grande parte da familia Pederneiras estava interessada nesta proposta-
vem a tona. Com intengdo de Paulo Pederneiras, irmao de Rodrigo, que também
namorava uma bailarina, os esforcos familiares se uniram em prol deste
investimento. A familia Pederneiras inaugurou sua propria escola de danga que
gestou a criagao do grupo Corpo formado inicialmente pela familia Pederneiras, as
namoradas dos rapazes da familia e amigos de danca.

Entre as décadas de 1960 e 1980, a configuracdo escola-grupo de
dancga era bastante comum®. Os grupos de danga eram emergentes de sua
escola de formacgéo, local este de capacitacdo de bailarinos e possibilidade de
aprendizado em danga. Os grupos de artistas da danga encontravam-se
amparados por uma escola, seguindo uma referéncia de estética de danca
vivenciada no ambiente de formagao e também apoiados financeiramente por ela,

através de alunos iniciantes e espaco de trabalho.

** Tal como a escola e o Ballet Stagium, o estudio e o grupo de danga Cisne Negro (SP), a escola
de Carlos Leite e o Ballet de Minas Gerais, a escola e o Ballet Klauss Vianna, a escola e o Grupo
Trans-Forma (MG) (DIAS,1992; ALVARENGA, 2002).
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A existéncia de uma escola de dancga facilitava duplamente a
emergéncia de um grupo de danga. Integrantes do grupo poderiam surgir dos
proprios alunos, como uma selegcdo para os de melhor desempenho, e o local
serviria de base para os ensaios sem custos adicionais de locacdo, com o papel
de subsidiar financeiramente o grupo através do pagamento das mensalidades de
dancga sustentando o espaco fisico. Os bailarinos profissionais do grupo também
poderiam desenvolver atividades de docéncia na escola para complementar os
rendimentos financeiros, muitas vezes insuficientes, com cachés advindos das
apresentacdes de espetaculos.

A Escola de Danca Livre Corpo, denominacéo inicial da escola fundada
pelos “Pederneiras”, promovia cursos de balé classico, danga moderna, ginastica
e yoga. Foi sediada primeiramente na casa da familia, depois, foi construida uma
sede propria, em Mangabeiras, com salas de aula, galeria de arte, laboratério de
fotografia e um teatro (REIS, 2008, 42).
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A Escola de Danga Corpo ja nasceu com a intencionalidade de formar
uma companhia, um grupo. Como Rodrigo Pederneiras mesmo declarou, o Corpo
“ndo surgiu sem pretensao” (REIS, 2008, 46) e as iniciativas iniciais mostraram a
ousadia destes artistas que souberam bem aliar isto a competéncia e a dedicagao
no fazer danca.

O sonho de Denise era dangar, colocar o corpo em movimento em
fruicdo da danca, mas para poder dangar, aprender sequéncias coreografadas,
era preciso integrar um grupo de danga, um coletivo, pois a experiéncia da danga
advinha de um fazer comunitario. Ndo havia espago para bailarinos fora de um
grupo, posto que a praxis da danga se dava, na grande maioria da vezes, na
coletividade™.

Os exemplos que chegavam ao Brasil de uma “boa danga” confirmavam
este procedimento criativo. As grandes referéncias durante a década de 1970
eram as companhias estrangeiras que se apresentavam no Brasil, tais como o
Balé do Século 20 (Ballet du XXe Siecle) de Béjart, responsavel pela ampliagao de
publico com a popularizagdo da danga em espetaculos que traziam a cena gestos
teatralizados e um esteticismo de vanguarda com “coreografia moderna de base
classica” (DIAS, 1992, 98). Ou seja, eram as grandes companhias europeias e
americanas que podiam excursionar seus trabalhos trazendo as inovacdes
técnicas de producao cénica.

Para se dancar em Companhias era necessario investir no desempenho
técnico da execugdo da danga, ou seja, era requisitada especializacdo de
movimentos em acgdes determinadas pela linguagem de danga abordada pelo
coreoégrafo - criador. A aquisicao de dominio técnico da danga era almejada pelos
bailarinos e conquistada através de muitas repeticbes em aulas de dancga, local de
treinamento do trabalho coletivizado.

Nas aulas de danca o dominio de vocabulario pretendido é aprimorado

e, nestes rituais cotidianos, da-se condugdo ao movimento do corpo pelo modo

4 com excegao de Marilena Ansaldi, que em agosto de 1975 estreou um solo de danga “Isso ou
aquilo” na cidade de Sao Paulo, eram raros os trabalhos de bailarinos solistas fora de grupos de
dancga, fossem eles estaveis ou nado. (DIAS, 1992, 135-136)

49



que o professor entende e concebe danca. Para fazer da sua danga, a dancga
pretendida pelo criador-coreégrafo, Denise se exercitava arduamente no
treinamento corporal, com disciplina e comprometimento desta escolha em

dancar.

Os jovens bailarinos do Grupo Corpo usavam a escola para aulas e

ensaios com muita dedicagédo para atingirem um bom grau de profissionalizagao
no desempenho do espetaculo de estréia. Do aprendizado a docéncia da danga, a
iniciacao do ensinar dava-se de passagem rapida pelo bem executar dangas.
Tradicionalmente sem formagdes pedagogicas especificas, um bailarino
estaria habilitado a ensinar dangca se bem a executasse, aprovando a equacgao:
Quem sabe fazer, sabe ensinar a fazer. Os professores de danga eram formados
pela pratica do dangar e a profissdo docente consistia uma geracao de renda para
os bailarinos. Ensaiar e ministrar aulas de danga acontecia como fatos

entrelacados da carreira artistica.
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O Grupo Corpo exerceu o papel de uma micro comunidade artistica
mais do que inventada, imaginada, “no sentido de que faz sentido para a ‘alma’ e
constitui objeto de desejo e projegdes” (ANDERSON, 2008, 10), fazendo da
conexao de estar junto um exercicio legitimo e profundamente emocional; quase

uma questéo de parentesco ou religido.
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Foto do periodo inicial do Grupo Corpo

Acervo pessoal de Denise Stutz

No caso do Grupo Corpo, a comunidade artistica tinha - também -
relagdes de parentesco, pois “os Pederneiras” estavam entre irmaos. O grupo foi
imaginado e vivido por Denise como uma micro comunidade artistica, dentro de
seu pensamento “hippie e roméantico” da época, pois independente das hierarquias
e desigualdades no grupo existentes, era concebido como uma estrutura de
relagdes horizontais. Estas relagdes aparentemente horizontais, a camaradagem

entre amigos estabeleceu a ideia do “nds” coletivo, irmanando relagdes distintas.

52



3.1.4- A primeira criagao do Corpo
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A ousadia e competéncia foram caracteristicas da criacdo da escola, do
grupo e também do primeiro espetaculo do Grupo Corpo: Maria, Maria. O tema da
brasilidade estava no ar e saber representar a estética brasileira em signos
artisticos era fator importante para o sentimento de nacionalidade que também
pairava no pais. Nada mais providencial para a estreia de um novo grupo que
‘nasceu da ventania que soprava uma danga que falasse portugués” (KATZ, 1995,
85).

O espetaculo Maria, Maria veio responder ao anseio de brasilidade —
uma busca desde Klauss Vianna na cidade — e o sucesso deste projeto bem
elaborado nao veio fora de contexto. Tanto o tema brasileiro para a criacdo de
estreia, bem como uma sonoridade brasileira escolhida, ja estava em voga no pais
e nas Gerais deste periodo.

Neste momento de repressao, década de 1970, os artistas buscavam
o Brasil, e em diferentes pontos deste pais continental houve procuras pela
brasilidade da dancga cénica: em Sao Paulo, o Ballet Stagium (1971); em Recife, o
Balé Armorial do Nordeste (1976); em Curitiba, o Ballet Guaira; e em Belo

Horizonte, o Trans-Forma (1971) e o Grupo Corpo (1975).
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Ndo é, porém, apenas o assunto, o tema que torna uma obra
brasileira, sdo os principios construtores dela, os valores e as caracteristicas
dessa obra como arte. Assim, neste caminho de construcdo da danga cénica
brasileira, outros e novos experimentos avangam por este campo a desvelar. As
experimentagdes artisticas do sudeste algadas tanto pelo Corpo, quanto pelo
Stagium, eram inovagdes para a década de 1970, e estes grupos ousavam discutir
assuntos através de uma estratégia cénica que a danga ndo tinha habito de
abordar.

O ambiente era de descoberta de uma nacionalidade brasileira para a
danca, como ja havia acontecido nas outras linguagens artisticas. Em Minas
Gerais, a modernidade mais tardia, trouxe ares do Brasil e o Grupo Corpo
respondeu ao desejo da populagido-plateia, reunindo personalidades que ja
estavam presentes na danga mineira para construir uma historia particular de
perenidade na danca.

O grupo de danga Trans-Forma ja havia “acostumado os ouvidos do
publico da danga a escutar musicas brasileiras” em substituicdo aos classicos que
predominavam nas apresentagdes de danga (REIS, 2005, 104). O cantor mineiro,
Milton Nascimento, ja era conhecido na danga. Em Missa do Trans-Forma, Edu
Lobo e Milton Nascimento (o Bituca) estavam presentes em trechos cantados
(REIS, 2005).

Oscar Araiz era um dos coreografos do momento. Em 1973,
coreografou Adagietto e Concerto Ebony® para o Ballet Stagium, em Sao Paulo.
Em 1974, criou Coral para o Trans-Forma (REIS, 2005), mas seu contato com o
publico belohorizontino se deu inicialmente por suas participacdes no Festival de

Inverno de Ouro Preto, em oficinas e apresentacgoes.

*® Em 1973, O Ballet Stagium danga Concerto de Ebony no Xingu, para os indios. Uma experiéncia
marcante para a danga cénica do Brasil.
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Oscar Araiz, embora de nacionalidade argentina, soube adotar, e
exercitou, a “brasilidade necessaria” para a danca naquele periodo. A parceria
Argentina / Minas Gerais, com Fernando Brant, responsavel pelo roteiro, e Milton
Nascimento, pela musica, foi capaz de compor uma estética brasileira para Maria,
Maria®’. Eles “legitimaram e foram legitimados como representantes do que se
entendia por danga brasileira” (KATZ, 2005, 73), ou o que se queria representar

como brasilidade na danga naquele momento.

" Para completar a criagdo do espetaculo, Renata Schussheim assinou o figurino, Suzana Otero
Leal, a ambientacdo - ambas de Buenos Aires - e Fernando Velloso junto a Paulo Pederneiras, a
iluminacgéo.
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Ja visto que a brasilidade ndo estava impressa na composi¢do dos
movimentos, mas na ideia-tema expressa por eles, esteve descolada a ideia de
forma-conteudo na dancga. O repertério dangcado estava apoiado em elementos da
danga moderna americana (forma dangada), inclusive decorrente de discursos
pronunciados por outros espetaculos (Revelations), e que trouxeram para Maria,
Maria, a incorporagédo do tema tradutor do Brasil (conteudo) para aquele periodo
especificamente.

O reconhecimento de uma boa obra de danca brasileira, por parte dos
brasileiros que se reconheceram nela, foi para os mineiros um motivo de orgulho,
pois o Estado de Minas pdde representar internacionalmente um trabalho artistico
nacional considerado fora dos propdsitos folcléricos e do decorrente agrado

exotico que causava na platéia do exterior.

;.\ - ‘
maria
Maria

pour la premiére fois en Europe

theatre dansé par le Grupo Corpo

Ecole de danse libre de Belo Horizonte du

Brésil

texte dit en frangais - livret Fernando Brant

musique Milton Nascimento - chorégraphie et mise en scéna Oscar Araiz
bande sonore chantée par Milton Nascimento et Nana Caymmi

en alternance a 20h30 mat.14h30 . prix 20 et 36fr

du 14 nov.au 24 dec. 2 pl. du chatelet. tél. 274.11.24

Acervo pessoal de Denise Stutz
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O cartaz preto e branco enorme dependurado na porta
anuncia que Maria, Maria, ‘teatro-dangado’ do Grupo Corpo da
Escola de Dancga Livre de Belo Horizonte, esta se apresentando
pela primeira vez na Europa. (...) O Jornalista Remy Kolpa, do
Jornal de esquerda Libération escreveu que ‘Maria, Maria é um
espetaculo diferente de imagens classicas do Brasil, samba e
plumas. Se existem plumas, elas estdo la para ilustrar o
candomblé. Maria, Maria é um espetaculo fascinante do
principio ao fim’. (In Maria, Maria: O Balé mineiro na doce
aventura da Europa, reportagem de Alberto Villas, especial de
Paris para o Estado de Minas, 24/12/1978).

A Cancgao-titulo Maria, Maria que sobreviveu além da produgdo de
danca, fala da mulher comum, das tantas Marias que precisam ter forga, ter raga,
ter sonho sempre*®. Cantada nas vozes de Milton Nascimento, Nana Caymmi,
Fafa de Belém e Beto Guedes; a trilha sonora foi uma das responsaveis pelo bom
acolhimento do espetaculo.

A cena inicial do espetaculo era feita por uma bailarina, representando
Maria, a realizar movimentos de lavar roupa sentada no ch&o, com a narragao

gravada de Milton Nascimento introduzindo o tema:

Maria, Maria, um simples nome de mulher, corpo negro de
macios segredos, bragos fortes trabalhando o dia. Memoria da
longa desventura da raga. Mulher pantera, fera. Uma pessoa
que nos deixou a verdadeira sabedoria dos humildes, dos
sofridos, dos que tém o coragdo maior que o mundo.

8 “Mas é preciso ter forga, é preciso ter raga, é preciso ter sonho sempre. Quem traz a fé
nesta marca possui a estranha mania de ter fé na vida” (Trecho da cang¢édo Maria, Maria).
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Maria, Maria celebrizou o coredgrafo Oscar Araiz na historia da danga
brasileira ao criar em cenas dangadas o tema do Brasil dos humildes, dos sofridos,
um Brasil trabalhador, festivo, religioso e mestico de culturas. Oscar Araiz, habil

em coreografar para grupos, criou as cenas dangadas, cabendo aos intérpretes
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bailarinos, ndo menos importantes neste processo, realizar suas “transcriagdes ao
estabelecer transito entre singularidades” (ROCHA, 2009, 66).

Foto de Maria, Maria com Denise Stutz ao centro com peneira na mao

Livro Grupo Corpo - Companhia de Danga (1995)

O cotidiano de elaboracdo de um espetaculo de danca era feito de
forma mais tradicional e, até podemos dizer, de certa forma, hierarquica. O
coreografo detinha a autoria da criagao e os bailarinos desempenhavam o papel
de executores dos movimentos e sequéncias de passos criados por ele. Nesta
relacdo, o corpo do bailarino, estava a servigo do coredgrafo, € ele que ditava o
que o corpo em danga deve executar. O corpo do bailarino seguia os treinamentos
e construia as habilidades técnicas e codificadas artisticamente para responder
aos anseios de execugao do coredgrafo, como um corpo-objeto do outro. O corpo
se estabelecia cenicamente a partir do outro e o prazer da danga pelo bailarino se

encontrava na propria experiéncia cinestésica do executar.
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A improvisagdo como elemento de criagdo em danga, com
procedimentos de partilha criativa entre bailarinos e coredgrafos-diretores era
experienciada em outros ambientes da danga, proximos ao movimento
contracultural da época.

Denise relatou que, em suas vindas ao Brasil, Alvin Nikolais trazia
propostas envolvendo improvisagdo, mas os bailarinos do curso, na época, néao
compreendiam no corpo este procedimento de realizagdo de dangas. As
experimentagbes em dancga vividas no grupo Trans-Forma, aparentemente mais
proxima desta feitura, ndo apresentaram tempo suficiente para que se instaurasse

nos corpos dangantes, estes procedimentos.
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Maria, Maria contava em gestos e palavras uma historia linear
acompanhada pelo publico em momentos climax de romantismo, luto e celebragéo
ritualistica. Uma combinagao estrutural de dar félego ao espetaculo do seu inicio
ao fim. Nas palavras de seus criadores, Maria, Maria condensava um momento
de experimentacéo,

Tratado como musical, drama dangado, teatro dancado e também
danga dramatica (Jornal O Globo, 07-04-1976), as multiplas denominagdes
continham em si a procura de um referencial estético ainda em formagao e
denunciavam também as qualidades narrativas daquela coreografia que, em
consonancia com 0s musicais, € mesmo os balés de corte e as Operas, ora

representava a musica e o texto narrado, ora os ilustrava.
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O Grupo Corpo, em sua estreia, correspondia aos modelos culturais da
metropole moderna: um balé distanciado dos padrbes puramente europeus e

exclusivamente classicos, com referéncias nacionais envoltas em qualidade
cénica e apuro técnico.
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O sucesso de Maria, Maria foi enorme. O Grupo Corpo excursionou por
diversos paises, com criticas positivas em diferentes jornais. Maria, Maria foi
dancado durante aproximadamente dez anos, estabelecendo um recorde na
produgado local. O sucesso fez com que a peca fosse requisitada em turnés,
mesmo apos a estreia de outros trabalhos do grupo. Tornou-se um marco, um
‘mini-emblema” (KATZ, 1995, 135) da dancga brasileira no exterior: “Em Paris,
lotou 24 espetaculos no Théatre de La Ville, entre novembro e dezembro de 1978,
recebendo mais de mil pessoas por dia” (KATZ, 2005, 73).
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Foi com Maria, Maria que o Grupo fez sua primeira apresentagédo em
praca publica no Brasil, para um publico calculado em 50 mil pessoas, na Praca
do Papa, em Belo Horizonte. A montagem técnica do espetaculo ficou em 250 mil
cruzeiros*®, o que na época representava uma alta producdo cénica,
correspondente ao valor de hoje de 365 mil reais (R$ 365.000,00) *°, uma quantia
equivalente a produgéo de um espetaculo de grande porte.

Com as diversas apresentacdes, o Grupo Corpo pbde aprimorar sua
profissionalizacdo em cena por meio do amplo contato com o publico. Os deslizes
estéticos/conceituais de Maria, Maria ndo chegavam a borrar a aceitacdo do

publico e o prestigio do trabalho artistico/coreografico.

49 Segundo reportagem do jornal Estado de Minas, em 01/05/1976.

50 Atualizagcédo do valor por um indice financeiro IGP-DI in www.calculoexato.com.br. Acesso em
outubro de 2009.
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O jornal Le Monde fez uma critica ao espetaculo:
‘Maria, Maria é uma espécie de Made Coragem que atravessa
uma existéncia dificil, sem perspectivas e morre solitaria.
Infelizmente seu retrato — dividido por quatro bailarinas brancas,
cada uma mais esbelta que a outra — torna-se inconsistente, o
que é lamentavel, considerando que esse personagem vivido e
sofrido, deveria ser a linha de forca do espetaculo’ (In Maria,
Maria: O Balé mineiro na doce aventura da Europa, reportagem
de Alberto Villas, especial de Paris para o Estado de Minas,
24/12/1978).

Mesmo apds o0 sucesso, O grupo ainda viveu periodos de
desestabilizacao financeira, entdo, as apresentagdes de Maria, Maria ajudavam o
grupo a reverter o trabalho artistico em retorno financeiro. Em quase 10 anos de
apresentacées, com outros espetaculos criados®', Rodrigo Pederneiras afirma que
‘frequentemente, para pagar as contas, ainda tinhamos que repetir mais uma
temporada de Maria, Maria. Era o que nos dava dinheiro” (PEDERNEIRAS apud
REIS, 2008, 63). No pais inteiro, o Grupo Corpo ficou conhecido pelo espetaculo
Maria, Maria.

Para Denise Stutz, Maria, Maria foi um trabalho marcante em sua

trajetoria pessoal.

°" Cantares (1978), Interanea (1981), Triptico (1981), Reflexos (1982), Noturno (1982), Sonata
(1984) e Preludios (1985).



Denise Stutz em ensaios para Maria, Maria

Acervo pessoal de Denise Stutz
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3.1.5- Nossa senhora do Maria, Maria:

Analise da narrativa cénica na obra formadora®?

O video de registro do espetaculo Maria, Maria utilizado para
construcao desta analise da narrativa cénica foi de uma apresentagao feita para
filmagem realizada no ano de 1987, em Belo Horizonte, no Teatro Palacio das
Artes. Neste periodo Denise Stutz ndo integrava mais o grupo. Neste video, a
personagem “Nossa senhora” e outros trechos coreograficos foram dangados por
outra bailarina.

Em Maria, Maria, os corpos dos bailarinos do grupo Corpo
apresentam uma unidade de relagdo de conjunto e percebe-se que as técnicas de
partida deles sdo comuns e se pautam no repertério de codigos advindos da técnica
do balé classico e da danga moderna americana. O grupo tem uniformidade de
corpos e estes tendem a semelhanga estrutural: sdo magros, longilineos e
demonstram forca fisica no desempenho das acbes dramaticas requeridas em
cena.

O repertério de passos dangado em Maria, Maria se pauta na maioria
dos trechos, em codigos do balé classico e da danga moderna inclusos como
vocabulario do espetaculo, sendo mais facil a possibilidade de substituicbes de
bailarinos. Um bailarino tecnicamente treinado nestes codigos de linguagem pode
substituir outro do elenco, caso necessario, com ensaios extras (como o que
ocorreu no caso de Denise Stutz).

Os corpos femininos e masculinos desempenham diferentes
sequéncias de movimentos demonstrando separacdo de papéis segundo os
géneros em um grupo formado por aproximadamente 17 bailarinos.

O espacgo cénico de apresentagao é o palco italiano com separagao

distinta entre os artistas e a platéia. Os recursos de iluminagdo com blackout, foco

%2 Conforme as especificacdes metodoldgicas tratadas no capitulo dois.
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e diferentes tonalidades de cores criam uma ambiéncia cénica propicia para a
entrada em um mundo encenado.

Os figurinos se distinguem para colaborar nas representacées cénicas:
vestidos com babados e fitas nos cabelos na cena da infancia, saias rodadas com
turbantes para as mulheres e calga curta com torso nu para os homens nas cenas
cotidianas de trabalho rural e doméstico, franjas e aderecos de palha para as
maos na danga africana somados aos mantos bordados para os santos, entre
outros.

A cada cena, a representacdo dos papéis € caracterizada por
diferenciacéo no figurino. Os pés, sempre descalgos, demonstram certo abandono
pela linguagem estritamente classica — e a sua exigéncia de execugdo com
sapatilhas - com aproximac&o modernista do espetaculo.

A escolha nos objetos cénicos, tanto quanto figurino, faz referéncias
culturais especificas e é dotada de sentidos simbdlicos agregados. Peneiras,
bastdes, trouxas de roupas, mesa, pildo, crucifixo, apresentam funcionalidade
cénica; e, também foram escolhidos para composicdo pelos seus signos
partilhados culturalmente.

A musica, composta originalmente para este espetaculo, é executada
em gravacao intercalada com o texto pronunciado em off, narrando as cenas: as
brincadeiras de infancia, o casamento de Maria, a morte de seu marido perto dos
trilhos do trem, as agdes de trabalho rural e doméstico, a cena sincrética religiosa
entre catolicismo e umbanda, o final da vida nas ruas, o delirio e morte de Maria
como trechos-cenas apresentados pela histéria dancada.

A musica junto a narragao textual e o figurino sdo condutores da
interpretagdo do conteudo-tema dangado, que tende a unicidade nao polissémica.
O sentido € dado sem muita exigéncia de reflexdo pelo publico.

A encenacédo € composta por movimentos e sequéncias estruturadas
previamente a sua execugdo, sem cenas abertas ou presenga de improvisagao. A
composigao segue uma narrativa linear e temporal de contar a historia de Maria,
de sua infancia até a morte. As cenas sdo estruturadas em varias entradas e

saidas das coxias para o palco pelos bailarinos, realizando sequéncias
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coreograficas em solo, duo, trios, quartetos e coro proporcionando simetria visual
em sincronicidade e paralelismo de linhas e diagonais espaciais.

O tema do povo oprimido em busca de salvagdo parecia ser uma
abordagem bem recebida naqueles anos™, ficando as mensagens expressas
como afirmacgdes no texto falado: “Gente que, quanto mais sofre, mais sabe”, ou
“os humildes, aqueles que tém o coragdo maior que o mundo” **.

O espetaculo inteiro conta com mais de uma hora de duragdo e
intercala cenas de ritmo mais lento com outras mais rapidas e dinamicas
causando diversidades climaticas e provocando atencédo constante do espectador
enredado pela historia.

A estrutura coreografica €& composta por cenas e movimentos
representativos de cada trecho com correspondéncia literal dos temas cantados
da musica de Milton Nascimento e dos trechos narrados do roteiro de Fernando
Brant.

As bailarinas com peneiras nas maos, ou trouxa de roupas, realizam no
corpo as agdes cotidianas de trabalho como peneirar, varrer e lavar em moldura
de danca e estas agdes se mesclam aos saltos em grand jeté (passo de balé
classico) e deslocamentos em friplets (passo de danga moderna) pelo palco. O
vocabulario adotado fricciona movimentos cotidianos funcionais estilizados e
movimentos técnicos de danca oriundos de repertério da danga moderna e apoio
da técnica classica constelando um corpo usado para transmitir mensagens.

Para aquele periodo, tratava-se de muitos rompimentos na danca: uma
nova sonoridade, musica brasileira; o assunto com referéncia nacional, a historia
de uma mulher negra de Minas, santos catdlicos e religiosidade afro-brasileira; o
figurino, distanciado do modelo europeu, posto que diferente dos collants e tutus,

com bailarinas trazendo turbantes na cabeca e pés descalcos. Toda esta estrutura

%3 Maria, Maria tem conexdes tematicas com a obra Caminhada (1974) de Célia Gouvea, em Séao
Paulo, na abordagem do povo oprimido em busca de salvagdo e também com sua estrutura
narrativa organizado em episodios que seguem uma légica causal de acontecimentos. (GERALDI,
2009).

** Trechos da obra falados por Milton Nascimento.
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coreografica, somada a incorporagao na danga de movimentos cotidianos, trazia

para a danga no Brasil quebras de padrdes pertinentes ao periodo modernista.
Denise fez o papel de Nossa Senhora, adorava abracar e carregar no

colo o Cristo crucificado. Usava dramaticidade nos gestos para realizar a cena e,

as vezes, chegava as lagrimas como uma “Sarah Bernhardt da danga” *°.

Frame de video do Maria, Maria.

Esta cena com tematica religiosa do sincretismo entre catdlicos e
santos africanos do povo negro - assim tratado na obra — se inicia com um cortejo,
no qual bailarinas vestidas com longos mantos seguram crucifixo e incensador e
alguns bailarinos seguram o andor transportando Nossa Senhora sentada como
em um altar.

Denise Stutz como personagem Nossa Senhora fazia um pas-de-deux
com o bailarino representando Sao Jorge e o grupo de bailarinos trajando
elementos africanos — franjas e palhas nas roupas e médos — compunham um

segundo plano de movimentagdo. Nossa Senhora vestia um manto aplicado com

% Emilio Kalil, amigo de Denise, dizia que ela era “a Sarah Bernhardt da danga” em referéncia a
atriz francesa e sua dramaticidade espetacular em cena.
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flores, saia longa e mangas até os punhos, o que permitia somente a aparéncia de
movimentos amplos, gestos de projegao com os bragos alongados.

O movimento de Nossa Senhora concentrava-se nos bragos e pernas,
com trajetos retilineos de extensdo, o tronco permanecia mais estatico e
verticalizado suportando a cabecga que trazia como aderego cénico uma grande
coroa. Tanto o figurino quanto a coroa que compunham a personagem restringiam
sua movimentagéo, liberando apenas as extremidades visiveis.

A movimentagdo era construida com tempo lento, sustentado com
fluéncia controlada. Arabesque girando no eixo suportada pelo partner, um
extenso pas-de-bourré ou giros em deboulé eram feitos com varias pausas de
sustentagdo no tempo, ressaltando a presenga do vocabulario da técnica classica.
Neste trecho da obra coreografica, a presenga de pausas de movimento gerava o
efeito “foto-montagem”, o que registrava sua intencionalidade dramatica.

Nossa Senhora tinha o foco central da cena e seu movimento dangado
era constituido por agdes dramaticas/expressivas gestuais junto a verticalidade do
corpo proximo de elementos classicos. A agdo dangada da bailarina era mais
sébria em relagdo a movimentagédo do grupo, que caracterizados como africanos,
se opunham a movimentacédo da Nossa Senhora por realizarem movimentagcao de
quadris e tronco com quebras nas articulagdes em ritmo rapido.

Existia um tensionamento de opostos na cena: Nossa senhora e os
santos dancavam com fluéncia controlada, enquanto os santos africanos
dangavam com fluéncia mais liberada.

A finalizacao da cena era composta por um movimento espacial circular
e nele estavam presentes santos catdlicos, santos dos negros e dangarinos em
roda no palco, um desfecho alegre da mistura colorida da composi¢gdo, ou como

finalizava Milton Nascimento, “um mexido bem brasileiro com farofa de religido” °.

% Falado no video de Maria, Maria.
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3.2~ Segunly movimenls

3.2.1- O Ultimo trem a caminho do mar

Apbs o espetaculo Maria, Maria, Rodrigo Pederneiras criou sua primeira
coreografia - Cantares (1978) - para o Grupo Corpo, sinalizando uma relagdo nao
narrativa com a pesquisa gestual, o que anos depois ficaria como sua marca na
escritura de dangas. A repercussao de Cantares foi pequena e o grupo buscava
uma criagdo que substituisse, ainda que em parte, a ampla repercussao anterior
de Maria, Maria.

Em 1980, o Corpo retornou aos signos que conquistaram a plateia e
estreou Ultimo trem, aos moldes do espetaculo inicial, contando uma histéria
também de forte cunho narrativo, repleta de personagens com tema-argumento na
desativacdo de uma estrada de ferro em Minas, repetindo a bem-sucedida férmula
de criagdo com Milton Nascimento, Fernando Brant e Oscar Araiz. Com o
espetaculo Ultimo trem, o Grupo Corpo encerrou as producdes com este carater
de investigacao.

Denise viveu periodos de idas e vindas de pertencimento ao grupo
Corpo depois de ja desfeito o casamento com Rodrigo Pederneiras. Passou um
ano nos Estados Unidos se aperfeicoando em danga, por meio de contatos
familiares do pai americano. Ao retornar ao Brasil, ainda participou de algumas

apresentacdes de O Ultimo trem.

ApOs ter dangcado durante sete anos com o Corpo, nasceu Guilherme
Stutz, filho da bailarina com o artista plastico e cendgrafo keller Veiga,

consolidando sua saida definitiva do grupo.
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Depois do Grupo Corpo, Denise retomou o contato com seus antigos
parceiros de danga, seu primeiro grupo em Belo Horizonte, o Trans-Forma e, com
0 grupo, participou da criagdo do espetaculo Vidros Moidos: Coragdo de Nelson.

Vidros Moidos, estreado em 1986, tinha como tema a vida e obra do
dramaturgo Nelson Rodrigues. A concepc¢ao coreografica era de Sbénia Mota e
Sérgio Funari e a pesquisa dramaturgica de Eid Ribeiro. Em 1986, o grupo Trans-
Forma estava sob a diregao de dois de seus bailarinos, Arnaldo Alvarenga e Lydia

Del Picchia, depois da atuagdo de Marilene Martins.

Vidros Moidos/ Grupo Trans-Forma/MG.
Denise Stutz no centro ao fundo.
Acervo pessoal de Arnaldo Alvarenga
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Vidros Moidos/ Grupo Trans-Forma/MG.
Denise Stutz sentada com as m&os no colo no centro.
Acervo pessoal de Arnaldo Alvarenga

Segundo Arnaldo Alvarenga (apud REIS, 2005, 117), Vidros Moidos
obteve otima receptividade do publico e da critica, recebendo prémios como
melhor espetaculo de danca do ano em Belo Horizonte e realizando
apresentacdes em diferentes localidades.

Denise dancou Vidros Moidos apenas no ano de sua estreia. Neste
mesmo ano, em 1986, dangou um duo com Arnaldo Alvarenga, Serenata do
Adeus®, substituindo a bailarina Lydia Del Picchia, no Festival de Ouro Preto.
Nele, conhece Rainer Vianna, filho de Klauss e Angel Vianna, que a convidou para

integrar seu trabalho coreografico no Rio de Janeiro.

* Coreografia de Arnaldo Alvarenga e Lydia Del Picchia, musica de Vinicius de Morais € Tom
Jobim, apresentada no | Festival de Jazz de Ouro Preto/ MG (1986), como grupo convidado.
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Angel Vianna, ja era conhecida de Denise Stutz, e tinha uma escola de
dancga, chamada Espaco Novo — Centro de Estudos do Movimento e Artes. Klauss
ja morava em Sao Paulo. Rainer estava no Rio, casado com Neide Neves, e era
um agitador cultural que fazia da escola um grande Centro Cultural naquele
periodo (POLO: 2005). Com o convite para integrar o elenco de Movimento Cinco
Mulher, Denise parte para um periodo de trabalhos no Rio de Janeiro onde
conviveu com a familia Vianna, fomentadora de questdes sobre o corpo € o

desenvolvimento técnico consciente da estrutura corporal nas a¢des de danca.
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Em sua pesquisa coreografica com alunos e alguns convidados
profissionais, Rainer Vianna abordava o tema do universo feminino. Segundo
Neide Neves, o material criador da composigao coreografica de Rainer era gerado
por improvisagdes dos bailarinos aliado a pesquisa de movimento e gestualidade
oriunda de seu trabalho com Klauss Vianna. A Coreografia Movimento Cinco
Mulher®® contou com a presenca de Angel Vianna, que retornava aos palcos apos
20 anos sem dangar (POLO, 2005). O trabalho em danga da familia Vianna, tanto
de Klauss quanto de Rainer, foi mais reconhecido publicamente pelas suas
atividades de pesquisa e preparagdo corporal técnica do que pelas

experimentagdes na criagdo cénica coreografica.

%8 0 trabalho contava com trilha musical de Nivaldo Ornelas, composta especialmente para este
trabalho. Movimento Cinco Mulher estreou em 1987, em Sao Paulo, no Teatro Sérgio Cardoso e no
Rio de Janeiro, no Teatro Villa Lobos. Com poucas apresentagdes, este trabalho ndo excursionou
em turnés nem contou com circulagdo nacional.
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Instalada no Rio de Janeiro, Denise Stutz dancou com diferentes
coreografos e profissionais da danca, entre eles, Roberto Anderson, Sylvio
Dufrayer e Regina Miranda.

Concomitantemente a sua carreira como bailarina, era professora em
Juiz de Fora (MG) para onde viajava e ministrava cursos breves de danca.

Ao se estabelecer definitivamente no Rio de Janeiro, Denise trabalha
como professora na Escola de Dangca de Angel Vianna. O trabalho docente
realizado na escola era convergente ao nome de Angel e ja vinha sendo
estabelecido desde a chegada dela ao Rio, em 1966.

Denise Stutz ministrava aulas técnicas de danga com a linguagem
classica, mas com abordagem de utilizagdo dos ensinamentos trazidos por Angel,
tais como o predominio da consciéncia dos movimentos no momento da sua
execucao, da percepcao da estrutura corporal e da utilizagdo do balé classico
como suporte técnico para a realizagdo de outras dangas. Pensamento este ja
trazido por Klauss Vianna, na criacdo de seu grupo em Belo Horizonte, na década

de 1950, que permanece ainda na concepgao de formagao de muitos bailarinos no
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século XXI, o do trabalho técnico do balé classico como treinamento e preparagao
para a composi¢cao e execugao de outras linguagens de danga, inclusive a danga
contemporanea que emerge com forga durante a década de 1980, no Brasil, como
linguagem especifica.

Além da docéncia artistica, e apo6s o trabalho com Rainer Vianna,
Denise encontrou estranhamentos no ambiente da danga carioca, comparando ao
que havia vivido em Belo Horizonte, com o Grupo Corpo e o Grupo Trans-Forma.

No inicio da década de 1990, a danc¢a no Rio de Janeiro era um retrato

de muitos pensamentos e contradi¢des.

Ainda muito distante de uma reflexdo tedrica, esta dancga
sedenta por novidade tentava romper com os ensinamentos
classicos, misturando um pouco de teatro, jazz, balé moderno
e até performance em busca de algo totalmente diverso.
(PAVLOVA & PEREIRA, 2001, 137)

Havia existido por um curto periodo de tempo, 1976 a 1978, o Grupo
Teatro do Movimento, criado por Angel, que parecia ter afinidades de pensamento
com o que era proposto em Belo Horizonte por sua amiga Marilene Martins, mas
isto foi quase 10 anos antes da chegada de Denise ao Rio. O Grupo Coringa, de
Graciela Figueroa, importante marco de investigagdo em danga naquele periodo,
era um grupo que reunia artistas com diferentes formagdes corporais, mas niao se
tratava de um grupo de danga formalizado, isto €, com contratagcdo de bailarinos
profissionais, cachés e temporadas de espetaculos. Além do corpo de baile do
Teatro Municipal do Rio de Janeiro, companhia estatal carioca que permanece
desde a sua fundacdo®® pautada em apresentacdes de balé de repertério classico,
raras eram as iniciativas na danga com estrutura profissional de remuneracgéo e
manutengado de um grupo com bailarinos.

Na década de 1980, a danca contemporanea no Rio era movida por
alguns artistas independentes desvinculados do poder publico e de institui¢des,

entre eles, os profissionais Regina Miranda, Lourdes Bastos, Ciro Barcellos, Sylvio

®0 Corpo de Baile do Municipal do Rio de Janeiro foi fundado em 1936, nove anos apds a
abertura da Escola Municipal de Bailados no Rio de Janeiro (1927).
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Dufrayer, Aluisio Flores e Rossela Terranova, e, em alguns casos, com forte
influéncia da danga jazz como os trabalhos de Regina Sauer e Carlota Portella.

Nesta época, existia uma mostra de danga contemporanea, organizada
por profissionais e grupos de danga, intitulada Deixa eu dancgar. Esta mostra
reunia uma nova geragao de artistas da danga e dava sequéncia ao Ciclo de
danga contemporanea, um evento realizado por cinco anos consecutivos, de 1978
a 1982, no Teatro Cacilda Becker (BRUM: 2001).

Os profissionais da danga participantes do evento Deixa eu dancar,
nome demonstrativo do desejo e da reclamacgao por visibilidade e atuacéo,
ajudaram a construir um cenario de mobilizagdo para a danga tornando a cidade
do Rio de Janeiro um modelo de referéncia nacional na danga para a década
seguinte, os anos 1990.

Segundo relata Jodo Saldanha, “a danga contemporanea até o inicio
dos anos 1990 era meio marginalizada” (PAVLOVA & PEREIRA, 2001, 135). Foi
buscando transformar esta realidade que ele e Lia Rodrigues criaram, com apoio
da FUNARTE, a mostra Olhar contemporéaneo da danca, em 1991. Nesta mostra,
continua Saldanha, “a idéia era quebrar com a visdo de que a danga
contemporanea era aquela coisa sofrida, para baixo, intelectualéide” (PAVLOVA &
PEREIRA, 2001, 135).

A mostra foi um sucesso, bem como o evento promovido no ano
seguinte, em 1992, por Lia Rodrigues, o | Panorama de Danga Contemporanea,
que fez parte da 2° edicdo do RioArte Contemporanea.

As mudangas entdo engatilhadas por estes festivais profissionais,
unidos, - como o Férum de Danga Contemporédnea, o Olhar Contemporéneo da
Dancga e o Panorama de Danga Contemporénea - colaboraram para a implantagcao

de uma politica cultural®® voltada para a danca pela Secretaria Municipal de

% Como agbes de incentivo adotadas como politica cultural estavam: a manutengéo regular de
companhias de danca contemporanea; o Prémio RioDanca, o Projeto RioDanca Memoria; o Centro
coreogréafico, a Bolsa RioArte de pesquisa; o Festival Panorama RioArte de Danga; o Circuito
carioca de dancga, com circulagdo das companhias de danga pelos teatros municipais da cidade; os
Lonas Culturais, com circulagéo por locais da periferia (BRUM, 2001).
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Cultura da Cidade e o drgdo RioArte®', transformando a década de 1990 em um
momento de realizagdes e efervescéncia na danga carioca (BRUM, 2001).

As acbdes de incentivo promovidas pelo setor publico, aliadas ao
programa de subvengdo a danga, dinamizaram a danga contemporanea carioca
tanto no aumento das produgbes quanto na qualidade do material artistico
produzido, aquecendo o anterior clima morno. Como consequéncia, o Rio de
Janeiro se tornou, neste periodo, referéncia nacional na producdo de danca
contemporanea, o que levou a migracdo de diversos artistas para a cidade e
refletiu na repercusséo internacional das obras® (BRUM, 2001).

O Rio de Janeiro era também local com diversas possibilidades de
formacgéao profissional em danca e com este ambiente de incentivos e visibilidade
da década de 1990, a cidade abrigou numeros expressivos de agdes para a
danga, com qualidade e diversidade.

Neste ambiente do Rio, Denise Stutz deu continuidade ao seu projeto

artistico.

®" RioArte € um orgao vinculado a Secretaria Municipal de Cultura que executa a politica cultural da
prefeitura da cidade do Rio de Janeiro.

%2 Em 1996, das quinze companhias brasileiras de danga a representar o Brasil na Bienal de danga
de Lyon, seis eram cariocas e nove de outras regides do Brasil (LIMA: 2007).
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3.2.2- Dez anos na companhia de Lia

ApOs a experiéncia de dangar independentemente para alguns
coredgrafos no Rio, Denise Stutz recebe o convite para trabalhar com a diretora e
coreografa Lia Rodrigues, durante o /| Féorum de Danga, evento organizado por

Regina Miranda, no Museu de Arte Moderna, em 1990.
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Lia Rodrigues, nascida em Sao Paulo, atuou no grupo paulista
Andanca®® e depois foi bailarina da companhia de Maguy Marin, antes de morar no
Rio de Janeiro, cidade escolhida no seu retorno ao Brasil, em 1983 (LIMA, 2007).

Lia Rodrigues dangou com Maguy Marin, o espetaculo May B, trabalho
de fortes aproximagdes com a obra do dramaturgo Samuel Beckett. Nele, ao invés
de corpos técnicos e virtuosos, Maguy Marin pensou a imobilidade e a dificuldade

de locomogao dos personagens. Por nao trabalhar com a imagem ideal de beleza

63 Grupo de Danca Paulista do final da década de 70, integrado por Sénia Mota, J.C. Violla, entre
outros importantes nomes da danga nacional.
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e se distanciar da tradicdo em danca, inicialmente, May B provocou reagdes e
criticas contrarias, porém, alguns anos depois de sua estreia, foi considerada uma
obra-prima da dan¢a (GREBLER, 2008).

Os principios da danca teatral de Maguy Marin, com mistura entre arte
e ativismo, bem como critica em torno do corpo e da sua condigao politica e social
influenciaram a carreira de Lia Rodrigues e, como reverberagdo e contagio, um
trajeto semelhante ocorreria com seu trabalho, anos depois no Brasil. Envolvida
com a curadoria do Festival Panorama RioArte da Danga (1992 a 2005),
participante de grupo de estudos em dancga, de interlocugbes com o poder publico
e participante de redes de intercambio entre criadores, Lia Rodrigues situa sua

arte com conexdes intensas com a sociedade contemporanea.
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Definindo-se como uma “estudiosa de caderno” (LIMA, 2007, 72) por
sua formacgdo estudantil engajada, Lia Rodrigues sempre realizou pesquisas
tedricas para conceber seus espetaculos, junto a preocupacdo de tratar de
assuntos atrelados ao mundo com critica e direcionamento sociopolitico destes
conteudos.

O primeiro trabalho coreografico de Lia Rodrigues dancado por Denise
Stutz foi Catar, que estreou em 1992, no | Panorama da danga Contemporénea no
Rio. Catar, uma revisdo da primeira coreografia da coredgrafa realizada em
parceria com Jodo Saldanha, no Atelier de Coreograﬁa64, tinha fracos da heranca
da danga-teatro de Maguy Marin para um olhar sobre os catadores de lixo e
possuia “como referéncia uma parlenda, uma espécie de rima infantil” (LIMA,
2007, 35).

® Grupo de danca de Lia Rodrigues e Jodo Saldanha. Depois da saida de Lia, Jodo Saldanha
permaneceu com o nome Atelier de Coreografia.
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Catar / Lia Rodrigues Cia. de dangas
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Depois de Catar, veio a estréia de Ma (1993), uma exploragao tematica
sobre o universo feminino e a maternidade, tema caro a criadora, mée de trés
filhos e ativamente engajada em campanhas de aleitamento materno (LIMA,
2007). As criagdes de Lia Rodrigues faziam aproximagdes entre danga e teatro e
a diversificagcdo de criagcdo no linguajar cénico contemporaneo, no qual as

assinaturas dos criadores se mostram expressas na escritura da danca.

Frame de video Ma / Lia Rodrigues Cia de Dangas
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Segundo Lima (2007), com o espetaculo Ma, Lia Rodrigues recebeu,
como coreografa, o prémio Mambembe e a companhia comegou a ensaiar as
primeiras turnés nacionais e internacionais. Em apresentagao em Israel, Ma ficou

entre as oito melhores coreografias no The Suzanne Dellal International Dance

Competition, em Tel Aviv.
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Em 1995, Lia Rodrigues recebe o Prémio Estimulo da FUNARTE e a
Bolsa Vitae de Artes, que sustentariam a pesquisa para seu proximo espetaculo
mergulhado no universo de Mario de Andrade, o que provocou influéncias
profundas no fazer artistico desta criadora sobre as questdes do ser brasileiro na
danca.

Essa pesquisa investigativa sobre a cultura popular brasileira na obra
de Mario de Andrade gerou o espetaculo Folia, em 1996, um trabalho com co-
producdo da Bienal de Danga de Lyon que nesse ano se dedicou a danga
brasileira®®. Para a danca contemporanea carioca isto parece ter sido um divisor
de aguas, com os intercambios, contatos e trocas mutuas, e também pela
proximidade da organizadora do Festival no Rio, Lia Rodrigues, com curadores e

criadores europeus, principalmente Guy Darmet.

® Nesta Bienal brasileira, perguntaram a Lia Rodrigues sobre o que faz reconhecer um corpo

brasileiro e, ela respondeu: “a capacidade de lidar com a precariedade”. In Notas de aula ditas por
Inés Bogéa, na disciplina de pés-graduagao Teoria da Artes, out. de 2005.
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Frame de video de Folia / Lia Rodrigues Cia de Dancas

Segundo Dani Lima (2007), as obras coreograficas iniciais de Lia
Rodrigues, eram discursivas. Nelas o conteudo estava colado na expressao de uma
forma quase descritiva e foram construidas a partir de temas claros para a criadora.
Dani Lima insere estas obras em uma perspectiva de valorizagdo da representacgao,
nao de uma representacao literal com narrativa linear, “mas o corpo, a estrutura
coreografica, os figurinos, a luz, a trilha sonora, todos os elementos de construgao
cénica convergiam para criar uma atmosfera dramatica que representasse o universo
em questdo e conduziam, de certa forma, em direcdo ao fechamento do sentido”
(LIMA, 2007, 71).

Era tudo muito colado. A matéria que eu estudava tinha que
ser igual a que eu produzia. Claro que néo era, era de outra
ordem. Mas tinha uma historinha no Folia. O Ma para mim
tem uma histéria. (...) Folia era um pouco prisioneiro de uma
idéia. Parece que a idéia ndo passava pelo corpo, ela se
espelhava no corpo (...) para mim Folia é quase que
descritivo. (Lia Rodrigues em entrevista, janeiro de 2004
apud LIMA, 2007, 71-73).
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Com Folia e a aproximagao de Guy Darmet, curador da Bienal de Lyon,
comegaram a surgir ambientes de troca e colaboragao mutua®®. O curador
interessado em potencializar a danca carioca, o envolvimento da imprensa aliados

ao entusiasmo de criadores e produtores em torno da danga contemporanea.

66 Guy Darmet veio ao Brasil conhecer o Festival Panorama de Danga, organizado por Lia
Rodrigues, que o impressionou favoravelmente e resultou no convite a varios trabalhos cariocas
para apresentagdo na Bienal de danga de Lyon (LIMA, 2007). Consequentemente ao
reconhecimento no exterior, a danga carioca se vé potencializada com agdo dos produtores,

programadores, artistas e imprensa nacional.
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Fotos do espetaculo Folia com rosto de Lia Rodrigues
Imagem de acervo eletrénico da Lia Rodrigues Cia. de Dancgas

Aliando o trabalho como coredgrafa e diretora a sua atuagdo como
organizadora do Festival Panorama de Danca, Lia Rodrigues comegou a se
estabelecer com apoio e respaldo da critica especializada, como indica a matéria

abaixo:

Lia ndo apenas criou seu melhor trabalho (Folia) como
também uma peca importante para a danga. Poucas vezes
se viu um manifesto de brasilidade debaixo da grife da danca
moderna realizado com tamanha sabedoria (KATZ, 1996
apud LIMA, 2007, 38) (grifo meu).

Com a Lia Rodrigues Cia. de Dangas, Denise retomou, apos sua saida
do Grupo Corpo, o circuito internacional de apresentagdes, o reconhecimento da
critica especializada e também a marca da brasilidade da dangca em diferentes
periodos. Ou melhor, o que a danca feita no Brasil, representava para o proprio
Brasil e no exterior como manifesto reconhecivel e tradutor de uma possivel
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brasilidade. A estética da danca com marca de brasilidade, na década de 1980, foi
com Maria, Maria do Grupo Corpo e, na década de 1990, com Folia, da Lia

Rodrigues Cia de Dangas.

De 1997 a 2002, a Lia Rodrigues Cia. de Dangas recebeu apoio e
subvencao financeira do poder publico municipal (BRUM, 2001; LIMA, 2007), o
que proporcionou maior estabilidade financeira ao grupo, apesar da reconhecida
qualidade artistica do trabalho, fatores que ainda ndo se relacionam em
dependéncia um do outro na danca contemporanea brasileira. A partir de 2002, a
Companhia deixou o programa e passou a ser financiada pela empresa Brasil

Telecom, o que lhe permitiu uma estrutura ainda mais estavel (LIMA, 2007).
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Neste periodo, Denise atuou como assistente em um trabalho de Lia
Rodrigues, intitulado Resta um (1997), para o Corpo de Baile do Teatro Municipal
do Rio de Janeiro e participou de uma performance para a abertura da exposigcao
Caminhando- Retrospectiva Lygia Clark (1998), no Paco Imperial do Rio.

No ano de 1998, continuando sua pesquisa de linguagem coreografica,
Lia Rodrigues criou Folia I, com referéncia aos livros Macunaima e O turista
aprendiz (Mario de Andrade), de onde foram retirados falas e trechos de cantigas.
Em cena, Denise Stutz e mais trés bailarinas “exploravam coreograficamente
manifestacées do universo da literatura oral e dos ritmos da cultura brasileira”
(LIMA, 2007,41).
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Denise dangou durante muitos anos com a companhia de Lia Rodrigues
e considera que a coreografa, tanto quanto Rodrigo Pederneiras, traz fortes tragos
autorais nas suas criagdes, porém, estes sao percebidos de forma diferenciada
nas construgdes de uma assinatura em danga. A assinatura de Rodrigo
Pederneiras €& feita por meio de um vocabulario pessoal de movimentos —
angulagdes com énfase na movimentagao das articulagbes de punho, quadril e
tornozelo - com composigdo cénica em estruturas coreograficas de trios, duos e
coro intercalados que tendem a se repetir a cada obra, num estilo coreografico

com trago modernista de expressao de identidade, de singularidade.
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Por sua vez, como indica Lima,

a assinatura de Lia ndo esta expressa num vocabulario de
movimentos apesar de ser possivel reconhecer tragos que
costuram sua escritura coreografica (...) como o uso restrito
do espago, a composi¢ao sobre passos curtos e repetidos
dentro de um padréo ritmico regular, o uso da voz junto com
0 movimento e o emprego de uma textura muscular
predominantemente tdénica (LIMA, 2007, 109).

O discurso autoral de Lia Rodrigues escapa a tradigdo moderna. A
identidade autoral esta inscrita privilegiadamente em um “discurso” sobre o corpo.
O corpo e a nogao de neutralidade na presenga cénica compdem também uma

referéncia composicional.

Os intérpretes de Ma ou Folia usam as mesmas
caracterizagbes de figurino, textura e vocabulario de
movimento. A atuagcdo € minuciosamente marcada pela
coredgrafa, desde os movimentos as expressoes faciais. Nao
ha interesse em ressaltar tragos subjetivos diferenciais de
cada intérprete (LIMA, 2007, 88).

-~ alhw

Lia Rodrigues argumenta sua opgéo por um corpo sem subjetivacao e a

caracterizacdo unificadora de Ma e Folia, o que se opde as caracteristicas da
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danga moderna com representagao carregada de expressividade subjetiva, porém

acaba por estabelecer um cédigo reconhecivel da danga contemporanea®’
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" A neutralidade da presenca da danga contemporanea é questionada por coredgrafos atuais e
motivo de discussdes sobre os novos cdodigos reconheciveis para o corpo dancar na
contemporaneidade.
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3.2.3- Maria Bonita do Folia:

Analise da narrativa cénica na obra formadora

O video de registro do espetaculo Folia® utilizado para construgao
desta analise da narrativa cénica foi de uma apresentacéo no Rio de Janeiro, nos
dias 19 e 20 de agosto de 1998.

Em Folia, os corpos tinham uma unidade estética de movimentos que
tornava dificil reconhecer as intérpretes, eles aparentavam corpos multiplicados a
partir de um s6. As quatro bailarinas tinham na preparacdo para a cena, uma
rotina diaria com uma aula técnica de balé classico anterior ao ensaio.

Os movimentos curtos, entrecortados, com angulagbes de cotovelo e
joelho, as maos espalmadas e tensas e os pés abertos como garras no chdo nao
lembravam a codificagdo de movimentos vinda do balé, pelo contrario, nem um
gesto de suspensao ou leveza do tronco trouxe esta aproximagao. Os corpos com
tonicidade fortes para a cena e precisos nos detalhes da execugao, mostravam-se
inteiros no desempenho das agdes fazendo acentuar a entrega e consequente
afinidade destas bailarinas com a intencionalidade gestual da diretora propositora
do trabalho.

A utilizacdo frequente da movimentacdo no chdo, de corpo inteiro
deitado ou nas agdes de girar e agachar (em expansao e recolhimento),
compunha uma movimentacao distante do repertério da técnica do balé classico,
que nega peso, camufla a gravidade e apenas mantém o pequeno contato dos pés
sobre o chéo.Isto demonstrava que as bailarinas desconstruiram padrbes de
movimentos classicos para executar as solicitagdes de gestualidade do Folia. O
aproveitamento do aquecimento vivido, a aula de balé, poderia ser do uso
controlado da tensédo e o desenvolvimento da for¢a no centro do corpo e suporte

de sustentacdo nos membros inferiores.

® Lia Rodrigues criou dois espetaculos intitulados Folia. O espetaculo Folia Il englobava o primeiro
em versao mais longa. A apresentagao analisada é do espetaculo Folia Il.
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Depois da aula de balé, os corpos das bailarinas, no ensaio,
mergulhavam em novo repertério de pesquisas e experimentavam torgdes,
rolamentos, carregamentos, suporte do corpo invertido com os pés no ar. Os
modos de se mover durante a coreografia desconstruiam o padrao classico de
movimentos.

Esta pratica distanciada entre aquecimento-preparacdo e ensaio-
criacdo € ainda comum nos grupos de danga contemporanea. Como a linguagem
contemporénea da danca €& multipla em suas possibilidades de mover sem
padrdes fixos, o cotidiano das companhias de danga € plural e em alguns casos,
dispar.

E um pensamento paradoxal este procedimento adotado sobre o
treinamento do corpo e sua preparagdo para a cena, pois a aula de balé, em
diversos principios, tem movimentos opostos ao projeto estético da criadora Lia
Rodrigues, tais como o uso do chdo como impulsdo a gravidade, peso leve das
extremidades do corpo, e os bragos sempre em projegao externa com pernas
alongadas se distanciando do tronco.

O aquecimento tornava-se a reunido inicial de uma unicidade formativa
entre os corpos, mesmo que a estética classica fosse desconstruida a posterior.
Aparentemente o trabalho corporal para o desenvolvimento das habilidades para a
realizacdo do espetaculo, com sua precisao técnica devia ter ocorrido durante o
fazer coreografico, nos ensaios. Provavelmente foi durante o ensaio e nas
experimentacbes que os corpos das bailarinas adquiriram o aprimoramento
técnico da linguagem desejada pela coredgrafa.

Talvez por isto, a necessidade de exaustivas repeticoes: € no fazer que
foram construidos os corpos da cena. Talvez, ainda, por estas repeticdes existiu a
presenca de dores e adaptacdes no corpo que danga. O ensaiar foi o proprio
treinamento da desenvoltura técnica para fazé-lo. E, em Folia, os corpos eram
precisos e plenos na execugao, com refinamento na linguagem coreografica
pretendida.

Nesta obra, o desempenho cénico estava ligado ao processo de criagao

e ensaio. A criagdo, apesar de assinatura externa as bailarinas, se encontrava
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fisicamente impressa nos corpos destas. Eram corpos construidos pela criagdo do
espetaculo e ndo pela técnica anterior ou por repertério de passos codificados
pelo balé classico. O vocabulario de movimentos de Folia foi desenvolvido e
refinado durante os ensaios e o processo de criacdo - sendo tal vocabulario mais
dirigido ou mais ou menos partilhado. Corpos externos a este processo
dificilmente se enquadrariam em substituicdes, caso necessario.

Os movimentos dangados pelas bailarinas - quase sempre em unissono
ou com pequenas variagcbes em alternancias de movimentos entre elas, como
superposicdes de vozes que retornam ao tempo comum — eram compostos com
varios stacatos cortados na sua fluidez por pequenas pausas. O nivel baixo e o
corpo em contato com o chao eram utilizados modificando os apoios entre tronco,
ombro, cabeca e ndo apenas membros inferiores. Rolamentos com as méos e
pés em tensdo junto a movimentos sincronizados apresentavam alto controle de
execucdo, pois as bailarinas estavam sempre proximas umas das outras,
demonstrando precisdo e dominio espacial do grupo. O uso do espacgo era restrito
e direto, sem grandes progressdes espaciais.

Em uma cena, os corpos estavam deitados com pernas flexionadas e
0s pés batiam no ch&o impulsionando o quadril para o alto; os movimentos eram
feitos em unissono até que se alternavam para posi¢do sentada; surgia uma
alteracao por parte de uma bailarina que subia para o nivel alto enquanto as
restantes permaneciam no chdo. Depois entdo, na repeticdo de movimentos, o
uNisSsSoNo reaparecia e 0s Corpos pareciam jogar com as superposi¢des de gestos
no espacgo, com pequenas variacdes entre elas.

Os movimentos eram realizados sempre com repeticdes e pontuagdes
ritmicas precisas. As agdes de pontuar o espago com pernas, tronco e bragos iam
assumindo, as vezes, modificagbes para um chicotear e um socar (com alteragdes
nas qualidades de espago e peso).

Os gestos e posigdes do corpo ora remetiam a rituais indigenas com os
pés marcando uma pulsacdo ritmica regular no chdo e o tronco inclinado para
frente em projecdo ao chado, ora remetiam a movimentagdo animalesca de

primatas com diferentes partes do corpo a chicotear o espaco.
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As bailarinas soltavam a voz em ruidos e pequenos gritos que
ressoavam no movimento realizado pelos corpos. As bailarinas brincavam
vocalizando as frases: “Tico Tico no fuba”, “Na pancada do ganza”, entre outros do
repertério nacional estudado para a composicao.

Em véarios momentos, o tempo de realizagdo dos movimentos era
apoiado na sonoridade musical e nos acentos ritmicos externos. A musica
funcionava como elemento unificador do andamento coreografico. As sonoridades
eram compostas por cantigas indigenas, assobios, instrumentos percussivos e de
sopro proporcionando uma atmosfera ritualistica, extra cotidiana.

O espacgo cénico de apresentagao era o palco italiano com separagao
distinta entre os artistas e a platéia. Os recursos de iluminacdo com diferentes
tonalidades de ambar e azul criavam uma ambiéncia cénica propicia para a
entrada em um mundo encenado de atmosfera intimista. O publico assistia sem
participar da apresentacéo e o siléncio colaborava para um realismo fantastico,
salvo algumas risadas ouvidas em trechos mais cémicos que davam o sentido de
partilha para algo que parecia estar sendo visto em privacidade.

O figurino era composto de sobreposi¢coes de pegas, malhas em tons
de terra com buracos vazados e uma veste tricotada de |& colorida com algumas
franjas curtas pendentes. Estas sobreposigbes tornavam o corpo manchado, mas
nao desfigurado de suas partes permitindo liberdade no mover-se. As bailarinas
colocavam partes do figurino em cena e em determinada parte se pintavam com
pigmentos proximos ao urucum.

No final do espetaculo, as bailarinas arrastavam para o centro do palco
um tapete com aderecos dourados e brilhantes: tornozeleiras, pulseiras,

cartucheiras e coroas. Aos poucos, vestiam-se e adornavam-se.
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O cenario, no fundo do palco, aparentava uma parede rochosa de
caverna. Nele, estavam incrustados alguns objetos cénicos como animais de
madeira, pratos, cadeirinha e uma imagem de Nossa Senhora talhada em
madeira.

Denise carregava para a cena esta imagem de santa apoiada em sua
cabega. Carregava-a para a cena lentamente até coloca-la no chdo. O espetaculo
finalizava com os objetos cénicos espalhados pelo chdo, as bailarinas juntas em
posicao ereta aparentando mulheres guerreiras reluzentes apos um ritual.

Folia tinha seu tema no universo brasileiro de Mario de Andrade, com
referéncias a obra Macunaima. Ndo era uma transposicdo da literatura para a
dangca, mas uma inspiragdo para a criagdo, isto pode ser percebido pela
gestualidade trabalhada em cena que remetia ao contexto ritualistico indigena e
também a ambientagdo na cena.

N&o existia uma historia, no sentido de narrativa linear, a ser contada
pelos corpos, apesar de ser perceptivel uma linha dramaturgica no espetaculo. A
movimentagcdo e os corpos se tornavam discursos dentro da obra e o tema da

brasilidade era clara pelos gestos e agdes dangados.
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Ex-Volos, 19971998, Maceira- Juageirs oo Worte, CE.
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3.3- Terveirv movimends

3.3.1- Aquilo de que somos feitos

Em 2000, a Lia Rodrigues Companhia de Dangas estreou o espetaculo
Aquilo de que somos feitos, desenvolvido em colaboracdo com os bailarinos da
companhia e Denise Stutz - que participou ativamente da criagdo- em co-produgao
com a Compagnie Maguy Marin e o Centre Choréographique national de Rillieux-
la-Pape, sede da companhia de Maguy Marin.

O trabalho gerou repercusséo imediata, com comentarios em diversos
jornais, sendo qualificado como inesquecivel pela critica Silvia Soter e, um marco
brasileiro dos anos 1990, pela jornalista Adriana Pavlova. Nos anos seguintes,
Aquilo de que somos feitos ganharia o prémio carioca RioDanga 2000, de Melhor
Coreografia e melhor Trilha Sonora; o Herald Angel, do Fringe Festival de
Edimburgo 2002, e faria uma intensa série de viagens nacionais e internacionais
atingindo grande repercussao (LIMA, 2007).

Aquilo de que somos feitos, marcou explicitamente o discurso estético
de sua autora, entendendo aqui o discurso estético também como forma de

discurso politico em arte, como afirma a prépria Lia Rodrigues:

o trabalho pode ser politico na forma de fazer, na forma
como organizo minha companhia, na forma de provocar
pensamento, isso é ser politico. (...) Acho que de alguma
maneira todo meu trabalho tinha este viés. (Lia Rodrigues em
entrevista apud LIMA, 2007, 72-73).

A escritura de Lia Rodrigues foi marcante para a artista Denise Stutz,
que soube compreender no corpo, as nuances, as tessituras ténicas, a dindmica
de movimentos geradores das obras coreograficas que traduziam o projeto poético
da coredgrafa. Lia Rodrigues, por sua vez, tinha em Denise uma forte e fiel

colaboradora, uma artista que corporificava sua criagdo. A proximidade artistica
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vivida nos dez anos de trabalho partilhado vai ser percebida e (re) significada em
seus trabalhos futuros. Estas referéncias e estes contagios incubados no corpo
transformaram-se em matérias de criacdo em danca, reciclaveis em Denise Stutz,

nos anos seguintes.

AMacrs D CJ'C"“'C;‘M"'

Logo apds a criagao de Aquilo de que somos feitos, Denise saiu da

Lia Rodrigues Companhia de Dancgas e passou a se dedicar ao estudo do teatro.

106



3.3.2- Encontro com o teatro
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Denise conheceu a Grande Companhia Brasileira de Mystérios e
Novidades de teatro de rua com o espetaculo Pajelanga - Cortejo de cantos
magicos do Brasil, durante a caravana cultural Coragdo dos outros: Sarava, Mario
de Andrade®, na qual dangava o espetaculo Folia I com a Lia Rodrigues Cia. de
dancas.

Ligia Veiga, diretora desta companhia, mudou-se de S&o Paulo para
o Rio de Janeiro e, assim, Denise investiu em um periodo de outros estudos e
investigagdes sobre o corpo e a representagao cénica, buscando a vivéncia de
teatro de rua, aprendendo a andar de perna de pau, a cantar e a tocar percussao

com a companhia.

% Em 1999, a Caravana Sarava foi promovida pelo SESC/SP em 69 cidades do interior do Estado
de Sao Paulo com diversos espetaculos de musica, danga, teatro, filmes e exposigdes.
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Companhia Brasileira de Mystérios e Novidades
Denise Stutz em teatro de rua

Além dos estudos de teatro de rua com Ligia Veiga, a bailarina
mergulha em estudos teatrais fundamentados em Stanislavski, fazendo aulas de
teatro com Celina Sodré, no Studio Stanislavski, local de novos encontros para a

sua busca enquanto artista.
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Em 2001, Denise apresentou o solo teatral Ispirituincarnadu,
inspirado em Guimaraes Rosa, produzido pelo Studio Stanislavski com o Prémio
Pré Cena do governo do Estado do Rio de Janeiro. Também apresentou William
Wilson, livre adaptagao do conto homénimo de Edgar Allan Poe, com o ator Miguel
Lunardi. Tais espetaculos foram dirigidos por Celina Sodré, responsavel também
pelo roteiro e pelo trabalho teatral com “investigagdo de narrativa nao-aristolélica e
do ator como performer, a partir do método das agdes fisicas de Stanislavski”
(Enciclopédia Itau Cultural de teatro - 20/05/09).

Frame de video Ispiritulncarnadu
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As acgobes fisicas, tratadas com esta denominagdo no campo teatral,
sao diferentes da denominagao de ag¢des corporais e dos gestos, conceitualmente
tratadas por Laban e estudadas na danca, apesar das aproximacgdes a importancia
dada por ambos os tedricos, Stanislavski e Laban, aos impulsos geradores do
movimento (MEYER: 2006).

Os grandes teodricos dos estudos teatrais e de danga -
respectivamente Stanislavski e Grotowski, no teatro, e Laban, na danca - nao
contracenam em discussGes teodricas e nos mostram a insuficiéncia dos
intercambios teoricos entre estes campos irmaos da cena contemporéanea. Para o
transito entre estes estudos, artistas saem e entram em campos de dominio do
teatro e da danca, como fez Denise Stutz, ao sair da danga para estudar
Stanislavski e Grotowski, no teatro. Os campos do teatro e da danca, das artes
cénicas, do espetaculo vivo, possuem aproximacgdes e, as vezes, distancias, por
praticas comuns, espacos de atuacao similares e campos de estudo paralelos.

Para Denise, entrar no meio teatral e estudar Stanislavski e
Grotowski, bem como, participar de treinamento de teatro de rua, e dos
treinamentos do ator propostos pelo LUME’, foi de certa forma, um afastar da
danca. Apesar de vizinhos artisticamente, a aproximacao de Denise com o teatro
aparentou um momento de rompimento com a danga, com novas descobertas

sobre seu corpo em cena.

" Nucleo de pesquisas teatrais da UNICAMP. O Lume realiza cursos de treinamento e aperfeicoamento para
atores em Campinas/SP.
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Denise, com o desejo de estar em movimento, fez incursdes em outros
treinamentos e praticas corporais. Em alguns casos, as praticas entraram em
contradicdo. E o corpo contemporaneo turvo e inquieto, que nos escreve Louppe

(2007, 64). Sem fazer, enlouquece, ao fazer, inquieta-se.
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3.3.3- Embate criador e o primeiro solo
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Em 2002, em sua 11° edigado, o Festival Panorama de danga manteve a
partiiha de programacao com festivais internacionais, como o holandés
Springdance Festival e o canadense Nouvelles Danses’’. Nesse ano, o Panorama
trouxe propostas de oficinas e residéncias artisticas com artistas estrangeiros,
uma delas inspirada no SpringDance Festival, destinada a criadores com
experiéncia em danca.

No festival, Denise, envolvida com o teatro, foi convidada a participar
deste formato de oficina com proposi¢cdes do artista da danca alemao Thomas
Lehmen, membro da geragdo conceitual da danga européia dos anos 1990. A
oficina era destinada a criadores e propunha questionamentos a estes tais como:

Por que vocé danga? Para quem vocé danga? Qual o sentido da sua danga?

Frame de video de Denise Stutz em DeCor

o) Springdance Festival € um evento internacional de danca contempordnea que ocorre em
Utrecht- Holanda. O Festival Internacional Nouvelles Danses (FIND) € um evento bienal realizado
em Montréal no Canada.
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Apesar de nao se considerar criadora, Denise aceitou o convite e
participou da residéncia artistica Dialogue’>. Os questionamentos politico-
estéticos”® propostos durante o projeto geraram turbuléncia no espirito artistico da
bailarina, que os respondeu com uma nova atitude experiencial em sua vida, a de

trabalhar sozinha e revisitar sua histéria de dang¢a no corpo.
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Assim, como resposta as provocacgodes feitas no Dialogue, surgiu o seu
primeiro solo de danga: DeCor (2003). Decor, De cor, Du coeur, De coragéo,
Decorado. Neste trabalho, a artista ativa sua fisicalidade acessando aquilo que
ficou decorado em sua histoéria artistica: as licdes aprendidas decor instaladas no
corpo, as dangas de Martha Graham, as sequéncias coreograficas vividas, os

modos de fazer danga no Corpo, com Lia Rodrigues, e tantos movimentos

2 Why all these questions? The Mouson-Springdance/Dialogue. Frankfurt (2002)

" 0Os propositores dos questionamentos nesta oficina foram respectivamente Thomas Lehmen,
Helena Katz e Yan Ritsema.
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impressos como inscrigdes em seu corpo. Como marcas e mapas, ela mergulhou
em si pelas inscricbes de sua dancga vivida e em suas memoérias — ali atualizadas
no presente — e as partilhou em cumplicidade com o publico, trazendo para sua

histéria uma nova danca pessoal.

A imaginagdo € o ato criador da memoria. Lembrar ndo é
reviver, mas refazer, reconstruir, repensar com imagens de
hoje as experiéncias do passado. A memoria é agdo. A
imaginagdo ndo opera, portanto, sobre o vazio, mas com a
sustentagdo da memoria” (SALLES, 204, 100).

E como, citando Cecilia Meireles, “a vida s6 € possivel reinventada”,
Denise Stutz, corpo-sujeito de sua danga respondeu em seu solo que dangar é
sua vida, ultrapassando seu entendimento conceitual sobre isto. Em Decor, ela
sobrepds formas de “se lembrar” no corpo, evidenciando habitos, memodrias e
inscricdes instaladas no corpo, portanto decorados e, sobre os quais ela se

debruga para poder registrar o que faz dela, ela mesma.
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A criagao artistica ndo se constroi do nada, do vazio, de certa pureza. A
criacdo pressupde a realidade do conhecimento que a liberdade do artista

transfigura e formaliza. “Tudo é construido sobre o anterior.” (Ernesto Sabato em

entrevista apud SALLES, 2004, 88).
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Frame de video de DeCor

O anterior de Denise sado suas memdrias, suas histérias de dancga
inscritas no corpo - Maria, Maria, Catar, Ma, Folia, Thomas Lehmen - e a
elaboracdo destes elementos no processo criador se da em transformacao ou
combinacéo inusitada, por vezes, imperceptivel aos olhos do espectador, porém,

de alguma forma, Ia.

O ato criador manipula a vida em uma permanente
transformacdo poética para a construgdo da obra. A
originalidade da construgdo encontra-se na unicidade da
transformacdo: as combinagbes singulares. Os elementos
existiam, a inovagdo esta no modo como sdo colocados
juntos (SALLES, 2004, 89).

O processo criador é feito de acumulos e eliminacbes, apari¢des e
desconstrugcdes. Denise, em sua sensibilidade poética, une, faz fundir
experiéncias dispares em uma unidade, o processo criador de DeCor teve como
acdo transformadora atar um elemento vivido a outro aparentemente disperso,

mas contido na mesma matéria que danca: seu corpo.
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Ao investigar em imersdo sua experiéncia de vida dangada, Denise (re)
contextualiza sua histéria e suas memorias instaladas na fisicalidade. O que foi
aprendido decor em suas licbes de danga sao (re) vividas no presente e “criam no
corpo disposi¢des novas para agir” (BERGSON, 1999, 63) sobre aquilo que
permanece no corpo se estendendo do passado a um momento presente.

As memorias inscritas e as “esquecidas-latentes” que podem ser
evocadas - e também os esquecimentos - habitam e convivem em um sé espaco,
o corpo. A mistura destas memoérias de dancga junto a imaginagcdo do que tenha
sido faz este material vivido uma poténcia de investigagdo de si mesma. Neste
caso, a sua meméoria trabalhada no solo Decor atuou como uma “preservacao de
si mesmo” (Izquierdo, 2002) e marcou seu retorno ao corpo dangante.

Este retorno foi provocado por uma residéncia artistica, um contato
corpo a corpo com outros bailarinos e criadores. Denise referencia esta residéncia
a uma analise lacaniana. E é justamente o psicélogo Lacan que traz a ideia de que
a identidade nao é algo unificado, mas algo que se forma pelo olhar do outro. Uma
identidade em danca instigada pelo olhar do outro e também compartilhada, pois
nao se trata de uma instancia absolutamente pessoal (GREINER, 2007).

No solo DeCor, Denise traz a luz da cena, a histéria do seu corpo no
fazer cénico e da sociedade, e faz, sobretudo, um manifesto sobre o artista da
danga e sobre suas possibilidades de fazer danca com consciéncia critica. E um
solo recheado de narragbes fragmentadas e depoimentos sobre si mesma,
contudo, estes dados autorreferentes sdo um pretexto para sua criagao, afinal um
espetaculo de danga é arte, e ndo realidade, mesmo quando a retrata (ALBANO,
1998, 155). DeCor é uma obra - manifesto que versa sobre o artista da danga
mais do que a propria danga, se € que € possivel realizar alguma separagao entre

estes.
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Frame de video de DeCor

Denise apresentou o solo DeCor no Festival Panorama da Dancga, no
ano seguinte (2003). O Festival foi (e €) um evento importante na cadeia produtiva
de danga contemporanea na cidade do Rio de Janeiro, local de partida e ignigéo
para o trabalho de Denise Stutz, conforme ressalta Roberto Pereira (2009) em
critica jornalistica™. Em sua apresentacdo na série Solos de danga no
SESC"°Copacabana, em sua quinta edicdo em 2004, um dos mais importantes
eventos de dancga carioca, Denise dangou DeCor e recebeu a critica de Roberto
Pereira no Jornal do Brasil, “Denise Stutz arrebata o publico na série Solos de

Danca, em cartaz no SESC”:

™ Jornal do Brasil, 25 de dezembro de 2003. “‘Balanca e Danca: Danca carioca encontra em
festivais e mostras, terreno sélido para sua produgdo em 2003.” (PEREIRA, 2009, 160).

® No Rio, a mostra Solos de danga do SESC Copacabana desde 2000 promove a visibilidade das
criacdes artisticas neste formato e com intercdmbios entre coredgrafos e bailarinos.
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Abrindo a noite, a experiente bailarina Denise Stutz
apresenta seu DeCor, lugar que ela inaugura em sua carreira
para deixar aflorar a memoria de danga abrigada em seu
corpo. A sabedoria e a maturidade com que essa questéo é
ali tratada deixam vazar a qualidade de uma historia que se
tece em movimentos, que se imprime na carne, contando
suas experiéncias com coreodgrafos diversos, mostrando um
corpo que € um corpo de bailarina, no sentido mais puro
desta palavra. Denise deixa o palco e o publico arrebatados
por sua historia, por sua identidade construida de modo tdo
integro em sua dancga. (PEREIRA, R. 2009, 169)

Em 2004, apresentou DeCor nos eventos Solos do SESC, no Rio de
Janeiro, e também em Uberlandia, no festival Udi em Cena. Fora do Brasil,
apresentou-se em Madrid, na Casa de América, dentro do Festival Invertebrados

e, em Cabo Verde, no Festival Mindelact.
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3.3.4- Amigos, parceiros e coletivos de danca.
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Neste periodo, no inicio do século XXI, no Rio de Janeiro, as
subvengdes estatais propiciaram o aparecimento de movimentos independentes
de criadores, desvinculados de institui¢des e escolas de referéncia, tornando uma
caracteristica aparente da danga contemporanea na cidade, 0s grupos e
profissionais de danca intitulados independentes com uma proposta de danca

mais conceitual: a danga falada’. A danca contemporanea carioca estava

’® Neste periodo, muitas produgdes cénicas de danga vinda dos artistas cariocas contavam com a
opgao estética mais reflexiva, com textos e falas em cena, o que nao era tdo préprio e
caracteristico da danga contemporanea em outras localidades.
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contagiada pela danga da nova vanguarda européia, ja que as aproximacgdes
destas no Rio de Janeiro foram se estreitando ao longo dos anos.

A existéncia perene do Festival Panorama da danca foi fundamental
para isto. Contato instalado, contagio inevitavel. O festival trouxe, pela influéncia e
vertente estética da curadoria, varios convidados europeus da chamada nova
vanguarda europeia (depois de 1960) e do Movimento de Judson Church. Desde
1999, artistas desta vertente tais como Jéréme Bel (Franga), Tom Plischke
(Alemanha), Xavier Le Roy (Franca/Alemanha), Vera Mantero (Portugal), Boris
Charmatz (Franca), Willi Dorner (Austria), Gilles Jobin (Suica) e Thomas Lehmen
(Alemanha), se apresentam em palcos cariocas.

Além das apresentacbes, neste periodo houve investimento nas
discussdes apods os espetaculos, e a plateia foi transformada em local de debates
comandados por criticos, pesquisadores e jornalistas da area: “a ideia era fazer
pensar’ (PAVLOVA & PEREIRA, 2001, 21).

A geracdo conceitual da danga dos anos 1990 na Europa, a nova
vanguarda europeia, da qual Thomas Lehmen, o alemao propositor fazia parte,
buscou atualizar alguns pensamentos, ideias, praticas e reivindicagbes das
vanguardas artisticas dos anos 1960 e 1970, nas quais o politico e o estético se
reaproximam (LIMA, 2007). Eram artistas da danga que traziam reflexbes e certas
rupturas com a comunidade da danca que partilhava principios desde o
nascimento da danga moderna, o que os interessava nao era tanto criar uma nova
linguagem simbdlica da danga, mas interrogar sobre a natureza do espetaculo e
de seu formato e sobre as imagens que o corpo cria enquanto ele é visto ao se
apresentar (SIEGMUND, 2003).

Estes artistas continuam a se situar no contexto da dangca mesmo que
seus trabalhos questionem a natureza da prépria danga. Alguns artistas da danca
na contemporaneidade, com singularidades e individualismo nas reflexdes
estéticas, instauram modos de organizagédo distintos dos anteriores grupos de
pertencimento artistico.

No Brasil, o aparecimento dos coletivos de danga nos anos 2000

aconteceu com caracteristicas e propositos diferentes das novas vanguardas
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européias, tais como grupos de estudos e grupos de reivindicagao e manutengao
de direitos coletivos de classe, bem como, com diferenciacbes entre os proprios
coletivos.

Em 2008, no evento Coletivo Corpo Auténomo’’, pdde ser percebido
que alguns dos agrupamentos denominados coletivos se reuniam em praticas e
organizagdes similares as companhias contemporaneas de danga, diferenciando-
se destas apenas por funcionarem com relagdes menos hierarquicas e mais
transitérias - possibilidade de integracdo de novos elementos e de reestruturagéo
interna - sem vinculo de exclusividade. Desvinculados de uma escola especifica
de formacéo e com trabalhos partilhaveis entre os membros, estes coletivos ndo
afirmam pela unidade de linguagem entre os bailarinos.

Alguns coletivos artisticos apostam na singularidade de suas agdes em
movimentos distintos dos antigos grupos de danga, sem uniformidade de
propostas estéticas e sem a ideologia da criagdo coletiva. Continuando nesta
questao politico-estética da danca, as relagdes entre os bailarinos na atualidade e
os criadores contemporaneos, enquanto uma coletividade, sao reagdes contra o
conceito modernista de partilha humanista de um ideal.

Como observa Siegmund (2003), a comunidade que propdem ¢é

fundada na perturbacao e ainda acrescenta que,

A estética, entendida aqui como esfera auto-reflexiva das
praticas sociais e ndo dentro do sentido tradicional de beleza,
ndo pode trazer nunca a manifestagdo presente de uma
comunidade. Sendo que ela se apresenta, contudo, como
resultante de um campo social no qual ela recoloca estas
praticas em questdo. Este potencial de auto reflexdo a
impede de tornar-se uma comunicacdo com a vida. As
producbes ndo oferecem um modelo para outras. Eles
conservam-se no percurso de questionamento singular que
ndo pretende suscitar uma técnica, um estilo ou um novo
género (SIEGMUND, 2003, 334).

Um procedimento estético de danga contemporanea passa por formas
de abordar este corpo e suas relagcdes com os outros corpos, isto afeta o modo de

coalizdo grupal e os modos de produgéo da arte.

" Produzido pelo Instituto Itau Cultural - Sdo Paulo, (07 a 18 de maio de 2008).
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3.3.5- Coletivo Improviso
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Neste periodo de transicdo, fora de companhias estaveis de danca e
ampliando suas experiéncias cénicas, Denise participou de um grupo de
treinamento e improvisagdo cénica baseada nos conceitos do Viewpoints e do
Método Suzuki orientado por Enrique Diaz, diretor da Companhia dos Atores, no
Rio de Janeiro.

Enrique Diaz e sua companheira Mariana Lima estavam chegando de
um estagio em Nova York na SITI Company (Saratoga International Theatre
Institute Company), companhia americana dirigida por Anne Bogart, e pretendiam
continuar os estudos de cena e da improvisagdo. Com isto, propuseram um grupo
de estudos, depois denominado Coletivo Improviso, com artistas multidisciplinares
e carreiras independentes que se reuniam periodicamente para trocar

experiéncias e possibilidades cénicas a partir do improviso.
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O Coletivo Improviso apresentou sua primeira performance na Fundicéo
Progresso - Cinelandia, como parte da programagdo do Festival
Riocenacontemporanea, em 2002. Esta primeira apresentacdo ja demonstrava
que o treinamento desenvolvido pelo coletivo seria 0 suporte das apresentacdes
performaticas criadas de modo colaborativo pelos integrantes e que estes artistas
multidisciplinares travariam dialogo entre suas carreiras independentes e o
coletivo, trazendo como vinculo a vontade de aprofundar o conhecimento artistico

em uma forma de intercAmbio de experiéncias no ato cénico.
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Em 2004, o trabalho N&o Olhe agora foi apresentado também no
Festival Riocenacontemporanea. Depois, com este trabalho, o Coletivo viajou por

diversos festivais de teatro, entre eles Festival Made In Brésil, de La Ferme du
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Buisson, Marne-la-Vallée, Festival de Teatro de Rua de Aurillac, na Ménagerie de

Verre em Paris, em Marseille e em Strasbourg.

Frame de video Ndo Olhe Agora

Segundo o diretor Enrique Diaz’®, o Coletivo Improviso propde uma
abertura e ampliacdo da concepgao teatral, da representacdo no teatro formal
preso aos moldes e padrdoes do séc. XIX. O processo colaborativo adotado pelo
Coletivo Improviso se distingue da criagao coletiva dos anos 1960 e 1970, que tem
uma ideologia préxima ou vizinha ao anarquismo (FISCHER, 2003). A criagao
coletiva destes anos anteriores era uma manifestacdo de formas anarquicas de
organizacao e de negacgdo da autoridade cerceadora, que fazia sentido como
forma libertaria de criacdo pelo regime militar em vigor’®.

O teatro de criac&o coletiva tinha como resultado uma autoria partilhada

com contribuicbes de todos os integrantes de um nucleo. “A suposta hierarquia

"8 Comunicac3o realizada no Espago Cultural da CPFL em Campinas, no dia 25-08-2009.

® Um exemplo de grupo teatral que adotou a criacao coletiva foi o Teatro Oficina- Sdo Paulo,
dirigido por José Celso Martinez. Em danga, alguns grupos adotaram os processos de criagao
coletiva nos trabalhos coreograficos, tais como o Grupo Trans-Forma em BH e o Grupo Coringa no
Rio de Janeiro.
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teatral é apaziguada ao propor a descentralizagao autoral e ruptura da lideranga
impositiva” (Fischer, 2003,14). Segundo Fischer (2003), a criagéo coletiva acabava
com a presenga de alguém no grupo como “chefe”, com dominagdo sob os
demais.

O processo colaborativo das companhias teatrais atuais pressupde o
avanco do conceito democratico do coletivo, no qual ha uma participacio
essencial e integra de todos, sem abolir a delegacédo de responsaveis pela

coordenacao de determinados setores.
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Com estas alteragbes, a fungdo do artista intérprete sofreu uma
mudanca de eixo. Com a modificagdo das condi¢cdes de criagdo, ele deixa de ser
um especialista da arte de interpretar assumindo outros papéis na cena, na

construgao do texto, na concepgao musical e estética geral da peca.
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No processo de criagdo colaborativa, o artista da dangca também
assume e diversifica seus papéis ndo sendo apenas um especialista-executor de
sequéncias coreograficas. Ele cria, compde, indaga procedimentos, organiza
marcacgdes, usa sua voz e sua histéria cenicamente e, as vezes, executa cenarios
e figurinos, ampliando sua atuagao artistica e, por vezes, sua responsabilidade
perante o grupo.

Na criagdo coletiva e no processo colaborativo, o papel do artista, do
bailarino, é diferenciado de uma posi¢cao que permite seu potencial criador para
outro de co-responsabilidade na criagdo, ampliando suas fungbes e
potencializando suas especificidades na produgéo cénica. Na estruturacao de um
trabalho artistico coletivo, a ética, as formas de organizacédo, a reparticdo de

tarefas e fungdes sdo diferenciadas da visdo convencional de danga.
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O Coletivo nédo apenas borra fronteiras nos modos de fazer arte, mas
também dentro dos temas trabalhados. Como tematica abordada, Ndo Olhe
Agora mistura questdes entre o publico e o privado, explorando a ideia do
acontecimento privado entrando no publico e vice-versa. Durante a apresentacao,
as cenas plenas de imagens, estimulos sonoros, proximidade com os artistas em
intervengdes com o publico, e coreografias executadas em coro ndo permitem que

o espectador se apodere de tudo que € proporcionado em cena.

Né&o conseguimos acompanhar sincronicamente tudo o que é
nos dado a presenciar (...) em uma edicdo cénica que
conduz si o olhar, até mesmo para nos deixar sem saida
como espectadores, pois somos levados a escolher para
onde olhar, diante de tantas opg¢bes oferecidas ao mesmo
tempo; € um banquete visual e Kinestésico (CORDEIRO,
Fabio, 2009).

O espetaculo Ndo Olhe agora tornou o Coletivo Improviso conhecido na
cena teatral. Os estudos em improvisagao e método Suzuki permanecem até os
dias de hoje e neles Denise Stutz ainda se integra, atualizando suas questdes na

partilha da criacao colaborativa entre seus pares.

130



3.3.6- Nao Olhe Agora:
Analise da narrativa cénica na obra transformadora

Para esta analise foram utilizados os videos dos espetaculos realizados
em Strasbourg e em Marseille, em 2004.

No espetaculo Ndo Olhe Agora os corpos dos performers nao tendem a
padronizagao uniforme, sdo corpos ecléticos (Dena Davida apud LOUPPE, 2007,
62) com diferentes preparagbes do corpo para a cena. Estes corpos com
formagdes multiplas dialogam entre si na cena que abarca e, ao mesmo tempo,
solicita esta diversidade. A unidade do grupo nao € traduzida pelos movimentos
préprios de cada intérprete, mas, sim, na relagido entre eles, na forma de escuta e
resposta que estabelecem nas acdes do espetaculo, com o tempo de execugao
preciso, quando em unissono, com sintonia entre as entradas e transi¢cdes de
quadros. Segundo Louppe (2007), esta dissociagdo entre os corpos traz
igualmente o esfacelamento da nocdo de companhia com as hierarquias
tradicionais, como se este contraste entre os corpos tivesse traduzido a
desconstruc&o de uma estrutura historica e econdmica da organizagéo grupal.

O grupo de artistas, atores e bailarinos que compdem o espetaculo,
varia a cada apresentacédo e existe alternancia de papéis em cena, ndo apenas
por modificagdo do elenco, mas entre eles proprios. Sdo aproximadamente 10
artistas em cena e cada performer € singular dentro desta performance coral
(CORDEIRO, 2009). Os papéis entre os performers sao partilhados, né&o
distinguindo os artistas hierarquicamente em cenas divididas em momentos de
solo, duos, trios e coro. O coro formado tem uma composicdo harmoénica e,
algumas vezes, colabora oferecendo um espelhamento ou contraponto tematico
em relacdo a um solista. Todo o tempo, jogos de cena se alternam em um ritmo
din@mico de acgoes e trocas, sem ser demasiadamente acelerado.

Né&o olhe agora € uma proposta de encenagao aberta as interferéncias
dos lugares nos quais é apresentada, o dialogo entre a arquitetura e o espago
também interfere na construgdo da obra. O espetaculo envolve cenas em

ambiente externo e interno. Os artistas iniciam o trabalho em ambiente externo e
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depois passam a encenar em um salao fechado, que também se diferencia a cada
apresentacdo, nunca ocorrendo em palco italiano. A separacdo entre platéia e
artistas é flexivel. O publico divide o0 mesmo ambiente e assiste a performance
sentado no chao, em cadeiras, pequenas arquibancadas, ou mesmo em pé.

Existem algumas formas de contato entre os artistas e o publico. No
inicio da performance, as interacbes sao mais préoximas, com o publico compondo
e interagindo com a cena. Durante o espetaculo, o contato se distancia, porém,
em certos momentos, como no oferecimento de copos com agua aos
espectadores e o pedido para colocar creme de barbear nas costas do ator, fica
clara a inexisténcia de barreira fixa de separagédo entre os lados. A interatividade
que o Coletivo Improviso realiza com o publico sempre é feita de forma bem
humorada, e nunca agressiva (como casos teatrais nos quais pessoas do publico
sao for¢gadas a participar de uma cena contra a vontade, ou sem expostas gerando
situacdes de constrangimento).

Os figurinos sao préximos aos usados no cotidiano: calgas, camisetas,
macacoes, vestidos usados com sapatos diversos como ténis e botas. Os figurinos
tém sobreposi¢cbes de pecgas e algumas vezes homens vestem partes de trajes
femininos sem, no entanto, realizarem papéis de caracterizagdo afeminada.

Os objetos cénicos que compdem as cenas sdo variados: grandes
molduras vermelhas, cadeiras, televisdo, um colchdao e um megafone estdo
presentes na composi¢cdo junto a um teldo de proje¢cdes e microfones para
amplificacdo da voz. Alguns objetos cénicos atuam como elementos de cenario:
roupas no chao, rolo de papel e copos atuam alternadamente em passagens
dindmicas de cena para cena.

A iluminagédo propicia uma ambientagdo cénica que conduz o foco ou
amplifica a atencéo para varias cenas simultdneas. As musicas sdo gravadas e
aparecem durante as cenas, mas nao necessariamente todo o espetaculo é
acompanhado de trilha musical; ha momentos de siléncio, de texto falado por
atores e, em uma das cenas, os performers utilizam objetos cénicos para produzir

sons em um ritmo musical.
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O Coletivo tem uma caracteristica de atuagao alegre, descontraida sem
se tornar banal por isso. Algumas cenas envolvendo tensio sao intercaladas com
outras de maior comicidade, ou estes contrapontos sao colocados juntos, criando
um paradoxo na leitura do espectador. Um exemplo disto € a cena na qual um ator
descasca uma mexerica (tangerina ponca) com uma tesoura e, em seguida, como
um cabeleireiro comeca a cortar o cabelo de outro, depois, passa a cortar os pelos
do corpo e suas roupas. Os dois se deslocam em ritmo rapido pelo espago entre
copos de vidros, enquanto a tensdo da cena é envolvida simultaneamente por
uma atmosfera de ironia, humor e despojamento.

No espetaculo, Denise Stutz tem uma cena partilhada com mais trés
atrizes. As trés atrizes posicionadas lateralmente no espago cénico, sentadas em
suas cadeiras, carregam bolsas e realizam pequenos gestos cotidianos com os
bragos e pernas: penteiam o cabelo, fumam, cruzam as pernas, retiram objetos da
bolsa (uma pega o jornal enquanto outra coloca prendedores de roupa no rosto e
assim por diante). Enquanto isto, Denise — no foco de agdo, com uma cadeira -
usa um fone de ouvido e com ele parece responder verbal e corporalmente
perguntas que o publico desconhece. Ela veste roupas cotidianas - calga,
camiseta e ténis -, mas suas agdes ndo sio de todo usuais. “Denise Stutz, Belo
Horizonte, 1956, carteira de identidade M 447... (...) Eu vou ao cinema hoje a
noite. (...) Copacabana, Ipanema, Laranjeiras, Barra, Copacabana, Laranjeiras.”
Sao trechos falados por ela junto a sua movimentagéo. A plateia percebe que ela
dialoga com uma gravagao.

O espectador imagina a quais perguntas cabem as respostas dadas e
algumas frases sem nexo aparente encaminham a entendimentos diversos e
embaralham a compreensdo de quem busca uma racionalidade entre estes
elementos falados e acoes.

Enquanto fala, Denise se deita no chéo, se levanta, se desloca, muda a
cadeira de lugar, empurra a cadeira, gira a cadeira nos bracgos, realiza pequenos
saltos levando os pés em direcdo ao quadril, cobre o rosto com as méos, faz
pausa. Sua pausa € partiihada com as outras trés atrizes fechando a cena e

confortando o olhar multifocal da plateia. Outras cenas se iniciam sem que haja
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uma transicdo abrupta. Denise ainda permanece na cadeira, as trés atrizes
sacodem as bolsas e todo o conteudo cai no chao, enquanto vao se criando novas
composicoes.

Na finalizacdo do espetaculo, os artistas iniciam uma catarse de acoes,
com roupas e objetos espalhados no chao, vozes e pessoas em deslocamentos
diversos no ambiente. O clima é de algazarra com diversos ruidos visuais e
sonoros, uma figura feminina permanece parada como um quadro, adornada com
flores e com os seios a mostra aparentemente violentada com a situagao exposta.
A percepcao deste quadro se alterna entre desconforto, soliddo e contemplagao
em meio a um local com sobras de sensagdes irreverentes. O clima € de fim de
festejos.

ApoOs esta cena, um ator nu se cobre de creme de barbear no corpo
todo, transformando-se em um “Homem das neves”, monstruoso e cdémico ao
mesmo tempo. Este ator-monstro se desloca para o ambiente externo da
apresentagao e leva consigo o publico que, de 13, assiste ao final: todo o elenco
executando em unissono uma sequéncia de movimentos alternada entre as agdes
de pressionar e pontuar com as pernas e bragos em tronco verticalizado enquanto
este “hulk” branco se desloca ao longe. Desenvolvida em tempo lento, esta ultima
cena tem tom lirico e finaliza a apresentacéo.

Todo o espetaculo é composto por cenas que, apesar de
independentes entre si, se estruturam em uma composi¢cao encadeada de acgdes.
As transicdes vao acontecendo no desenrolar da peca. O tema explicitado pelo
diretor foi explorar as relagbes entre o publico e o privado, histérias pessoais que
podem ser partilhadas, verdades inventadas e mentiras incorporadas. Os
personagens parecem interpretar a si proprios, entdo existe um jogo encenado
entre o que pode ser verdade e o inventado.

Saber da veracidade dos fatos n&o estd na proposta, mas sim, esta
ludicidade que torna o publico parceiro neste jogo. O sentido esta contido na
propria cena. A plateia reage com risadas e bom humor, aparentando se divertir

com o jogo de cenas proposto e se envolvendo com o espetaculo.
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infsite, 2008, Témica mista, Gustuwo ﬁrr%an
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3.3.7- Solidao e imaginagao no segundo solo

Depois de Nao Olhe Agora com o Coletivo Improviso, Denise compds seu
segundo solo: Absolutamente S6. Segundo o release da apresentagao, “em cada

momento é possivel encontrar uma questao de vida, um pensamento e um pouco de

~ 0

sua personalidade condicionada a esta soliddo”. Absolutamente So6 é resultado de
um ano de trabalho em sala vazia, um processo solitario no qual Denise descreveu
um encontro consigo mesma por meio de uma construgdo corporal sobre o que
pensava e refletia. No palco, a artista e uma cadeira. No solo, Denise fala sobre si,
nao mais no ambito da memodria como em DeCor, mas fala de si instalada no

presente, com suas sensagdes e percepgoes.

Eu sinto medo

Eu sinto ansiedade

Eu sinto expectativa (...)

Eu sinto a minha perna

Eu sinto um coragao batendo (...)
Eu sinto impaciéncia

Eu sinto vontade de parar

Eu sinto vontade de me preparar
E comecar de novo &

80 ,
Fala no solo Absolutamente So.
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Denise aquece publico com o relato de suas sensacdes e com isto faz
aproximacgdes e descarta o distanciamento com a platéia, conversa com esta, olha
nos olhos e se mostra demasiadamente presente e humanizada.

Se, em DeCor, o foco eram suas memorias, em Absolutamente Sé6, o
presente estda encenado. Em comemoragao a este encontro, a artista propde um pas
de deux imaginario com um partner da plateia. Neste ponto, “a distancia entre o que
ocorre em cena € o0 que é construido pelo discurso do artista dependera apenas da
imaginacgao do espectador” (SOTER In PEREIRA, 2009, 118).

Denise guia os movimentos com sua fala, sentada na cadeira, e sugere
impulsos, qualidades nas a¢des de movimento com seus gestos focados nas pernas
e bracos. Apesar das extremidades serem o local de visibilidade destas acdes
imaginarias, o centro do corpo é o local gerador, com forga centrifuga.

Apdbs o pas de deux, a bailarina faz uma sequéncia coreogréfica, e em um
explicito oficio de bailarina, a executa, algumas vezes, a partir diferentes pontos de
origem. Depois, publico é convidado a partilhar da escolha de qual seria a melhor
direcao espacial de execucgao e visibilidade. Com isto, a artista desnuda um conceito
de composicdo e traz a vontade do espectador como agado criadora das opgdes
tomadas.

Mostrando o feitio da danca no cotidiano de fazer e refazer, em estudos
sobre 0 espaco, a artista traz a plateia para estar com ela na danga. Como um atelié
aberto ao processo, ela mostra os procedimentos, o que esta por tras da referéncia
do espectador sobre o oficio do bailarino. O oficio de bailarino, tdo envolto em
idealizagdes sobre a figura sobrenatural da bailarina, “que ndo tem unha encardida,
marca de bexiga ou vacina, nem medo de subir, medo de cair ou medo de vertigem”
8 Denise fala abertamente que tem medo e convida a ver o que esta por tras da
cena, 0 que esta dentro do corpo da bailarina, desmitifica esta figura idealizada na
sociedade, criando cumplicidade com os demais ao retirar o véu de glamour da

encenacao artistica.

¥ Ciranda da Bailarina de Edu Lobo e Chico Buarque.
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Apés um momento de absoluta soliddo, a bailarina, um ser real com
sensagdes mundanas como ansiedade e duvida, chama a platéia anbénima para
seguir junto com ela e construir um novo pensamento-agao sobre danga, sobre a sua
danca. Ela obedece a escolha espacial da plateia e com isto ilustra a subserviéncia
comum na profissdo da bailarina. Denise diz ao publico que sempre obedeceu, para
estar ali — como bailarina - ela sempre atendeu aos pedidos de subir mais e mais alto
sua perna. Com roupas cotidianas, a artista revela uma dor e silenciosamente grita,
pressionando o espago com tensao tdénica em todas as partes do corpo. O seu grito

silencioso toma o publico como impulso de vida.

Absolutamente So6 / Foto de Ricardo Mendes
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Para Claire Rousier (2002), no séc. XXI se multiplicam as performances
em solo na cena europeia e as razdes praticas, tais como rapidez de feitio, custos
menores, facilidade de adaptacdo nao sao suficientes para explicar este
fenébmeno.

No final do século passado, o desejo da maior parte dos bailarinos era
pertencer a um grupo, dangcar em uma companhia, de preferéncia com relagdes
estaveis entre bailarinos, coredgrafos e diretor em seus respectivos cargos. Nos
anos 1980, no Brasil, este era o sonho de Denise.

Hoje, a contemporaneidade apresenta uma reorganizagdo no ambiente
da dancga sobre o espetaculo e o espetacular. Os artistas da danga se colocam em
laboratérios de pesquisa, algumas vezes singulares e unicos embaralhando nao
apenas a criagdo da obra de danga e seu feitio — bailarinos como criadores e
autores - como também sua organizagdo e consequentemente seus resultados
estéticos.

Com questdes cada vez mais particulares, bailarinos se autorrealizam
em criagdes solos, talvez como uma forma privilegiada de experimentagdo e de
renovacao das formas estéticas. Sem referéncia em uma comunidade politizada

pela partilha entre os pares, a danga em solo pode ser, segundo Dominique
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Dupuy, da parte do dancgarino, a marca profunda de um desejo de libertagdo do
coreografo e do sistema de produgao formal em danga (DUPUY, 2002).
O carater ideolégico e mesmo politico de um solo se manifesta de

diferentes maneiras:

A dancga pode veicular uma ideologia de forma consciente e
mais ou menos explicita se propondo a transmiti-la tanto pela
sua forma quanto pelo seu contetido, mas ela se faz também
de forma implicita pelo simples fato de existir, tal qual como é
dentro do contexto de sua época (ROPA, 2002 apud
ROUSIER, 2002, 14).

Eugenia Ropa ainda apresenta o fato de que, historicamente, dentro
dos regimes totalitarios com tendéncias a massificar os pensamentos,
comportamentos e as manifestagdes corporais, o solo constituiu uma forma de
resisténcia e uma critica viva a ideologia social e politica, em particular de seu
carater coral de uniformizacdo que conduz inevitavelmente ao controle da
expressao corporal, pois limita as escolhas, dentro das formas e conteudos. Neste
contexto, os solos expressivos de certos artistas podem ser percebidos como
elementos de desordem e uma contestagao ideoldgica, inclusive pela questao da
condicao feminina dentro de uma perspectiva critica.

A partir dos anos 1960, a pesquisa pos-moderna impde um corpo e
uma qualidade de movimento, ndo mais idealizada, exemplar e simbdlica, mas

historica, democratica e cotidiana. Para Ropa (2002),

A difusdo de uma auto consciéncia feminista e o
abrandamento geral das tensées ideoldgicas contribuem a
trazer os solos mais introvertidos intimistas e autobiograficos.
(...) As mulheres aspiram a uma redescoberta de sua histéria
individual de forma a estarem mais conscientes dos seus
corpos e do seu espirito, em interagdo e capazes de
produzirem de maneira autbnoma uma “dramaturgia” do
movimento ao mesmo tempo expressiva e pessoal (ROPA,
2002, 18).
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O movimento de bailarinas solistas vem crescendo no Brasil desde o
final do século XX. Sao apresentacdes de danga que trazem representacdes do
feminino em diferentes singulares, ja que disto tratam os solos. Karin Virginia (CE),
Clara Trigo (BA), Cintia Kunifas (PR), Elizabeth Finger (PR), Gicia Amorim (SP),
Vera Sala (SP), Marta Soares (SP), Diane Ichimaru (SP), Thembi Rosa (MG),
Margd Assis (MG), Marcela Levi (RJ), Helena Vieira (RJ), Claudia Muller (RJ) e
Micheline Torres (RJ) s&o algumas destas solistas, as quatro ultimas, parceiras de

Denise quando dangava na Companhia de Lia Rodrigues.
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Nos solos, o bailarino é criador de sua propria sintese de dancga dentro
de uma formagao contemporanea, na maior parte das vezes, multirreferencial e
heterogénea, o que dificulta encontrar pares de interlocugdo com afinidades de
pesquisa e também o desejo democratico de ndo impor aos outros seus proprios

movimentos.
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A atragdo pela velocidade, a comodidade e, sobretudo, a
profundidade do trabalho solitario sem necessidade de
verbalizar, de explicar e de adaptar suas idéias e seus
movimentos, a possibilidade de utilizar formas de
improvisagdo  sem  limites  criativos; a  liberdade
intelectualmente excitante de se criar; a fascinagdo e o medo
do desafio para consigo mesmo quando se cria na solidéao e,
que se apresenta depois diante do publico se afirmando de
ser compreendido, a enquete psicolégica e autobiografica
que permite no solo uma forma de auto analise e de
pesquisa de identidade pessoal. (ROPA, 2002, 23)

O solo preserva a forma artistica na qual a bailarina e sua
personalidade se manifestam dentro de sua singularidade e variedade. E um lugar
solitario, mas autossuficiente. Doloroso, como diz Denise, por ter de lidar consigo
mesma e proxima de uma interpretagdo de si; e ficcional, pois ao se interpretar,
realiza o movimento oposto, o de sair de si e viver o papel de outro, ainda que
inspirado em suas proéprias historias. No ‘estado criador’, o bailarino inventa um

Novo para si mesmo, ao se auto interpretar.

Absolutamente S6 | Foto de Ricardo Mendes
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3.3.8- Trabalhos colaborativos em novas parcerias

Se a danga e sua forma de organizagdo mudaram ao longo dos anos,
0s movimentos que a compde também sofreram modificagbes significativas. Se,
no balé classico e na danga moderna — e nos espetaculos Maria, Maria e Folia -,
os movimentos de danga eram compostos pelo uso dos membros com
desenvoltura envolvendo o tronco em progressdes espaciais na presenga de

saltos, giros e gestos plurais,

no pensamento contemporaneo a no¢gdo de movimento de
danca deve incluir também micro-movimentos articulares ou
a simples modificacdo dos estados tbnicos do corpo:
modificagées sutis provocadas pela modulagdo da tensdo
muscular que modificam a qualidade do movimento
(DOMENICI, 2008).
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Estes novos parametros de danga sobre a definicdo do que seja
movimento cénico envolvem estudos sobre o corpo e, neste caso, sobre os
estados corporais, do qual trata Denise. Os chamados estados corporais estao
relacionados com o que Hubert Godard (s/d) denomina como pré-movimento. Para
ele, o pré-movimento € uma atitude em relagdo ao peso e a gravidade, que por si

s6, ja contém um projeto sobre 0 mundo. A mesma forma gestual pode estar
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carregada de significacbes diferentes, dependendo da qualidade do pré-
movimento, ou seja, de sua atitude em relagdo ao peso e a gravidade que |he
conferem diferentes humores (GODARD, s/d).

Frame de video do trabalho com Nathalie Collants

Louppe (2007) apresenta a nogao de presencga, buscada pelo bailarino,
como uma questao contraditdria, pois, estando em cena, seria necessario que “ele
estabelecesse com ele mesmo uma distancia, uma dis-jungdo” (LOUPPE, 2007,
76). Para esta autora, existem estados corporais de presenga. E, como plural,
seguiria segundo as aprendizagens e experiéncias do sujeito atuante, nao
surgindo de outro mundo, mas, sim, conduzida por um trabalho especifico, no qual
€ solicitada uma combinagéo de fatores em jogo para certo tipo de uso de si. O
que poderia ser, como retratado por Boris Chamatz e Isabelle Launay, “uma
construgdo de ficgdes internas, de reconstrugdes imaginarias e organicas’
(CHAMATZ e LAUNAY apud LOUPPE 2007, 77). Louppe (2007) ainda acrescenta
que a danga contemporanea exemplifica a produ¢do de presengas como relagao
extrema da producgao do sujeito, ligagdo com sua presenga imediata, a ele mesmo,

ao mundo, e como produgao. “A presenga como producao” (LOUPPE, 2007, 79).
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Supor um corpo neutro na danca contemporanea é um equivoco. Esta
presenca que nao é o simples estar cotidiano, seria uma amplificacdo no uso de si
e pode ser este um dos motivos pelos quais bailarinos frequentemente relatam a
sensacao de se sentirem mais vivos em cena, como uma potencializagao da vida,
ou uma percepcao ampliada de consciéncia. Uma presenca extracotidiana,

sentida e percebida apenas em ato encenado.
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Alguns criadores contemporaneos desejam questionar a
representacdo de dancga, criando situagdes do ‘real’ em cena. Uma busca do
chamado “momento presente”, no qual as situagdes parecem surgir daquela
estrutura posta com o frescor de algo criado naquele momento, instigante tanto
para o espectador quanto para o bailarino. O bailarino portugués Joao Fiadeiro,
por exemplo, ndo trabalha com tematicas ou com problematizacées nas suas
criagdes, tdo pouco com personagens. O que |he interessa € estabelecer em cena,
um fragmento do real. (FIADEIRO e GUENIOT apud Rousier, 2002)

Este momento de realidade é partilhado por todos, artista e publico. Um
simples gesto, uma movimentagao, um estado corporal, tem jogo de cumplicidade
entre os dois lados. Pode parecer banal para aqueles que desejam a eficiéncia
espetacular do bailarino com sua preparagao prévia e o estar em cena construido
por movimentos virtuosos e sincronizados. Neste caso, o espectador precisa sair
de sua passividade na qual tudo lhe é ofertado pela cena. Assim, o apoio esta no
sentido criado por ele. E papel do espectador criar seus sentidos e ndo do

intérprete ou mesmo do diretor.
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A danca contemporanea viveu um momento de emergéncia do discurso
e de uma atividade de teorizagdo — gerado pelos grupos de estudo, as conversas
pos-espetaculos, o desejo de fazer pensar — por parte dos artistas (PAVLOVA &
PEREIRA, 2001). O corpo contemporéneo, multiplo e com acumulo de
conhecimento, de referéncias a discursos quase sempre contraditorios, o torna um
corpo hibrido, hesitante e instavel. (LOUPPE, 2007, 64)

Frame de video de Homo politicus

Se, entdo, o corpo contemporaneo se encontra no estado inquieto de
desconstrucdes, este fato interfere na propria obra, que ndo € mais um produto
acabado, fechada em si, em sentidos uUnicos. A obra se torna arte no corpo do
proprio artista e nele se insere, volatil e posta em suas referéncias. Referéncias
amplas e cheias de sobreposi¢des de fontes. Segundo Ginot (GINOT, 2002 apud
ROUSIER 2002, 106), esta erup¢ao da danga dentro do dominio do discurso
marca uma volta: se de hoje em diante os dangarinos podem reivindicar sua
prépria postura sem passar pelo discurso de outros, eles se apropriam do direito

de pensar suas praticas, entdo, torna-se mais dificil trata-los como objetos e se
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dispor deles. De certa parte ocorre a dissolugdo da obra de arte e do artista,
evocada por Lygia Clark, que vem reapresentar a questao sobre a morte do autor
ja dita por Michel Foucault e Roland Barthes.

Se “a nocao do autor esta na lista de nogcdes a se banir na dancga”
(GINOT, 2002 apud ROUSIER 2002, 106), uma obra coletiva pde sempre em crise
esta questdo. As fronteiras e territorios demarcados nas separacdes entre
criadores e intérpretes, obra e processo, danca e teatro, e as questdes sobre
autoria sao questionadas.

Autoria, pertencimento e formas de parceria em arte sdo temas
relevantes da atualidade e a experiéncia com dois criadores como Nathalie
Collants, na Franga, e o diretor Fernando Renijifo, no Brasil, foram marcantes para
este processo denominado de “parcerias artisticas” em dancga, por Denise.

O trabalho com o diretor espanhol Renjifo foi especialmente
transformador para a pesquisa artistica desta artista. Denise participou da criagéo
de Homo politicus, por ele dirigida: uma performance tematica construida em
diferentes paises com artistas locais. Esta performance, no Brasil, teve a
participacao de trés artistas em cena, Denise Stutz, Guilherme Stutz, ator e filho
de Denise, e o bailarino André Masseno.

A cena da performance, assim nomeada, instaura-se nos anos 1960
rompendo com a idéia de intérprete e representacdo emanada no teatro.
Explorando temas como liberdade e uso do corpo, os performers da contracultura
artistica propuseram uma cultura de critica e mudanga. O corpo na cena ganha
novos territérios cabendo ao artista ser a materializagcdo de sua obra-conceito.
Com bem retratou Renato Cohen (2001), a performance instala-se como arte
hibrida, ambigua, oscilando entre a plena materialidade dos corpos e a fugacidade
dos conceitos.

A experimentacdo dada pela performance contrapbe-se aos
paradigmas da representagcdo e aos espagos separados perpetuadores da “aura”
teatral. Sua trilha demarca o territério do risco, do ndo contextualizado, da n&o
convencionalidade. A performance se envereda pelos caminhos da vivificagdo e

os atos performaticos se ancoram no acontecimento, no manifesto, na conjungao
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de alteridades, no risco da relacdo entre artistas-produtores e receptores. Em
cena, a performance ficcionaliza o real, o acontecimento em sua plena producao e
com isto rompe hierarquias prévias entre o artista, o espectador/ plateia e a obra

de arte.
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3.3.9- Homo politicus:

Analise da narrativa cénica na obra transformadora

Os videos de registro da narrativa cénica utilizados para analise foram
os das apresentagdes na Galeria La Refaccionaria, no México (2006) e, alguns
trechos da performance do Rio de Janeiro apresentada no Centro Cultural Oi
Futuro (antigo Telemar), no mesmo ano.

Esta apresentacdo aconteceu no México unindo performers brasileiros,
espanhois e mexicanos em um mesmo evento. Homens e mulheres de diferentes
nacionalidades interagiam em grupo e nao eram reconheciveis, nem a
procedéncia territorial de nacionalidades, nem de vestigios e marcas de técnicas
corporais de partida ou condicionamentos vindos de técnicas de danga ou
preparagao do corpo para a cena.

Os corpos da cena eram diferentes entre si, sem padronizagédo pré-
estabelecida. Estes participavam da cena sem demonstrar hierarquia e
diferenciacdo de papéis segundo género, procedéncia ou idade, apesar de ter
integrantes com faixas etarias diferentes. Era a intencionalidade de agao que os
faziam formar um corpo coletivo. Todos nus, tiravam e colocavam as roupas para
a cena e, este fato, o desvelar da nudez, deu unidade ao grupo porque 0s corpos
nus geraram um sentimento de humanidade partilhada.

As cenas de movimentos com acdes sequenciais se repetiam inimeras
vezes. Em algumas destas cenas, os artistas se uniam lado a lado, no nivel alto
(em pé) formando uma parede estatica de corpos, com uma postura neutra de
estabelecer resisténcia fisica ao langamento de outro corpo (solista) que buscava
atravessar os corpos. O corpo langado como um projétil percorria uma linha de
progressao espacial reta, deslocando-se diretamente contra esta barreira, em
tempo rapido e peso firme. Em seguida, resistia buscando ultrapassa-la,
pressionando a passagem. A parede de corpos estaticos ndo cedia em nenhuma
das cenas permanecendo firme na posi¢céo parada. A repeticdo da acdo gerava

uma tensao climatica para a pega performatica, que era densa e pesada.
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Denise participava destes momentos de acdo no coletivo e também
atuou em um momento “solo” realizado no mesmo ambiente cénico. Ela se
encontrava, nua. Sua agao era de pressionar o chao por diferentes partes do
corpo, 0 que provocava certo deslocamento. A pressao que fazia no chao tinha
peso firme e tempo sustentado. Apds pressionar o chao e sair dele com diferentes
partes do corpo, a bailarina soltava o peso em agao da gravidade, em alguns
momentos parecendo chicotear o chdo. Isto acontecia com diferentes partes
pressionadas: perna esquerda, braco direito, ambas as pernas, tronco, quadril,
torso, em alternéncia. A agdo sem pausa foi realizada diretamente no chéo de
cimento, aparentemente duro e frio, com isto, seu corpo comegou a apresentar
marcas avermelhadas vindas das quedas. O fator de movimento predominante
nesta cena de Denise era a presenga do peso: ora firme com resisténcia, ora
cedendo e se entregando a gravidade.

Toda a performance no México aconteceu em uma galeria de arte, um
espacgo aberto, sem divisdes entre plateia e artistas, no qual a obra encenada
estava entre as pessoas, misturando as fungdes entre fora e dentro da cena e
causando um deslocamento do olhar do publico, que ora se via como plateia, ora
se percebia integrando a cena. O publico partilhava da cena mesmo como
elementos de composigdo, quando se deslocavam pelo espago- ja4 que era
permito, caminhar, sair, entrar da sala — ou mesmo parados no mesmo nivel dos
artistas.

A inexisténcia de separacao e de hierarquia entre o publico e os artistas
permitiu que uma espectadora rompesse a funcdo de apenas apreciadora:
enquanto Denise se langava em agdes de resisténcia e gravidade, debatendo-se
no chéo, a espectadora foi se abaixando e se aproximando da artista, colocou sua
mao no tronco dela e, em uma ampliagdo do tocar, com delicadeza e afetividade
receptiva, a abragou. Espectadora e artista permaneceram iméveis em posig¢ao de
encaixe com 0s corpos no chao.

Com esta acédo, a espectadora interferiu e modificou a cena, proposta
cabivel em uma performance em espaco aberto que nio estabelece fronteiras

fixas de separagcdo. O publico ficou sem saber se esta atitude fora programada,
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proposital ou ndao. Como uma peca performatica, esta intervengcdo nao
premeditada compds novos sentidos para aquela agao.
A performance realizada no Rio de Janeiro, em sua versao brasileira,

tinha um texto falado de Denise:

Nesta hora eu ndo sei bem o que fazer

Eu nédo sei se eu levanto, se eu fico sentada, se eu fico ou se eu vou.
Nesta hora eu nao sei.

Né&o sei se eu aproximo ou me afasto.

N&o sei se eu olho, se eu olho fixo ou se eu desvio o olhar, ou se eu
fecho o olho e ndo vejo nada. Ndo sei.

Né&o sei muito bem o que fazer nesta hora.

Também havia uma grande tela branca ao fundo, na qual foi projetada a
frase: A fungéo da utopia é iluminar aquilo que merece ser destruido.

No México, o espaco de apresentacdo estava vazio, sem objetos
cénicos, som, musica, iluminagéo, recursos midiaticos ou figurinos. A nudez, o
vazio e o siléncio provocam e chegam a constranger alguns espectadores que se
sentiram provocados com a cena mesmo sem terem sido abordados.

O titulo da performance, Homo politicus, explicita-se no trabalho como
um fazer coletivo humano em resisténcia. Os corpos desarmados buscando
formas de pressionar, o outro, 0 espaco € a si proprios. Tensado, desconforto,
desvelamento e humanidade foram partilhados nesta performance densa entre
artistas e publico.

A sequéncia da perfomance aparentava ter diretrizes estruturadas, mas
sem controle rigido do tempo. Os movimentos eram estruturados na agao e
intencionalidade, mas a realizacdo no tempo-espago cabia ao executor.
Praticamente sem guia, ndo era uma encenagao que envolvia histéria, o texto
falado quando existia, conturbava a percepc¢ao tanto quanto o siléncio.

A performance instaurava o tempo extra cotidiano apesar das acodes
comuns dos artistas e, com isto, criava um paradoxo de ficcionalidade. Nao tinha
acento de atencéo para determinado trecho ou parte da cena, composta por temas

fragmentados e abstratos em repeticbes, os quais poderiam ser vistos de
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diferentes angulos pelo espectador, e que podia se deslocar livremente pelo
espaco, inclusive participando como elemento da cena.

Com a liberdade de ir e vir, alguns espectadores se sentiam
pressionados a partilhar o espago conjunto até o final da performance em uma
espécie de cumplicidade com os performers. Outros deixaram o espaco sem
encontrar o sentido ou se sentirem tocados pela obra. Nenhuma das duas

possibilidades era julgada pelos integrantes.
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3.4~ [Moimenlss Ao aftrmacio

3.4.1- Um estudo para seu terceiro solo
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Seu terceiro solo passou por um processo gradual de definicdo de
titulo: Movimentos para uma dor, 4 estudos para uma dor, Estudo para o outro,
Sobre um percurso, Movimento de percurso, entre outros®,

Em 2007, Denise estreou, entdo, seu novo solo chamado Estudo para
Impressées, no museu mineiro no FID — Forum Internacional de Danca de Belo
Horizonte. O processo de criagdo foi solitario, como os demais, porém com

influéncias criadoras vindas de seu trabalho com o diretor Fernando Renijifo.

8 A carta da pagina anterior é uma reunido de duas cartas de Denise Stutz para Fernando Renjifo. Uma
delas, publicada no seu programa de apresentac¢do de 3 solos em um tempo (SESC Copacabana, no Rio de
Janeiro, em julho de 2008) e a outra, lida na apresentacgdo de Justo uma Imagem: Cartas e processos
(Semana Rumos Danga do Itau Cultural em Sdo Paulo no més de margo de 2010).
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Em Estudo para Impressées, Denise nao trata de sua historia na dancga,
mas de certa forma, da danca na histéria da arte. O solo é estruturado por uma
improvisacdo tematizada dentro de um percurso definido. Nele, a bailarina
questiona a representagao e percorre estados corporais que constroem imagens

sombreadas, sugeridas por corpos-autores nas famosas figuras da danca.
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Vaslav Nijinsky (1889-1950) e Isadora Duncan (1877-1927) sé&o figuras
representativas da transformagdo da danga por terem inaugurado novas
perspectivas sobre os corpos dos bailarinos € seus movimentos, modificando as
concepgoes estéticas vigentes na época. Cada um deles carregava no corpo seus
proprios emblemas libertarios e, ambos, estiveram fora dos padrbes tradicionais
nao seguindo suas trajetodrias artisticas, replicando o que estava estabelecido nas

normatizagbes de seu periodo histérico. Eles foram personalidades
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revolucionarias por proporem uma nova visdo de danga, movimento e
comportamento social. Como figuras singulares, seus pensamentos sobre as
acbes na danga deram continuidade na danga gerando transformacgdes, o que
Denise trata como “estar dentro desta contemporaneidade”.

Nenhum dos dois artistas deixou um legado sistematizado, que tenha
sido amplamente difundido na dan¢a enquanto vocabulario de movimentos, como
o fez Martha Graham, Doris Humphrey e outros artistas da danca. Apesar de
recriacbes feitas das obras e do trabalho das geracdes de Isadoraveis®, poucos
artistas tém acesso as obras que estes compuseram em vida, vivificagdes de seus
conceitos em corpo e danga.

Denise ndo dangou coreografias e repertorios criados por Isadora ou
Nijinsky, o que foi trazido nesta danga - e muitas vezes pela classe artistica da
danga - sdo os pensamentos, as posturas e agdes na danga destes criadores,
traduzidos principalmente por imagens dos corpos e dos movimentos ali
presentes: do fauno, papel representado por Nijinsky e, da mulher revolucionaria
com corpo nu revestido apenas pela tinica esvoacante de Isadora Duncan®:.
Imagens e posturas que nos remetem diretamente as duas biografias tragicas,
extraordinarias e polémicas.

Os diarios publicados de Isadora Duncan e Nijinsky constituem-se
material de consulta e referéncia para criagao artistica até mais do que, talvez,
seus repertorios proprios de movimentos. E ndo se pode negar que existam

aproximagdes entre eles: vida e obra de artista.

8 |sadoraveis sdo uma denominagédo das alunas seguidoras dos pensamentos de Isadora Duncan
e que estabelecem uma espécie de filiacao: Primeira geracao de Isadoraveis, segunda geracéo e
por ali adiante, delimitando a distancia do contato com a criadora.
Para aprender e difundir os passos executados por Isadora Duncan em suas coreografias & exigido
uma certificacdo especifica fornecida pelas geragcdes de alunas credenciadas nesta linguagem fora
do Brasil, o que torna restrito e pouco acessivel este aprendizado.

8 Das pegas “L'Aprés midi d'une faune” de Nijinsky, para os Ballets Russes, e “Estudo
Revolucionario”, pega solo de Isadora Duncan.
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Imagem de Nijinsky de fauno

Estudo para Impressées

Foto de Bjoérn Dirk Schitter/ Move Berlim 2009
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Recriar em seu corpo trechos de dangcas e movimentos destes dois
grandes artistas parece fazer uso simbdlico, de certa maneira, do material de suas
biografias. Biografias de vidas dedicadas interinamente a danga, artistas que nao
foram reconhecidos suficientemente pelos seus pares com relatos de sofrimentos
causados por tragédias, rejeicdes e incompreensao.

Estes dois bailarinos foram solistas. Nijinsky, dentro de uma companhia
de danga, o Ballets Russes. |sadora desenvolveu sua danga quase sempre em
solo, desvinculada de grupos artisticos fixos e, como uma lutadora socialista, a
dualidade entre a exaltagdo do individualismo como modelo de plena realizagao e
a tensao utdpica acerca de um pensamento comunitario, ja estava presente em
seu trabalho solos. Tanto que, parte de sua busca foi disseminar seu pensamento
artistico em outros corpos pela construgdo de uma escola de dancga.

Como bem escreve Ropa (2002), a danga, nos primeiros decénios do
século XX, estava na vanguarda artistica como laboratério do corpo, do
movimento, de uma expressdo e de uma maneira de ser. A0 mesmo tempo era
criacao solitaria de personalidades unicas que “definiam novos modos expressivos
e performaticos e que se apresentam como modelos dentro de sua disciplina
artistica, mas também dentro do conjunto da sociedade” (ROPA, 2002, 13).

Os solos se tornaram, nesta época, a forma caracteristica da
constituicdo da danga moderna (ROPA, 2002). A dancga veiculava uma ideologia
pelo simples fato de existir, todavia, alguns projetos ideoldgicos do solo atingiam a
esfera social e em particular, a questdao feminina. No caso de Isadora Duncan,
dentro do contexto de sua época, ela representou também as aspiracbes e
reivindicagdes das mulheres em busca de emancipacao, liberdade e de um papel

ativo na sociedade.
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Martha Graham, referéncia em danga como solista mulher, foi também
representante de uma perspectiva critica com o abandono da relagdo com a
natureza - os mitos de origem natural e de retorno ao passado das solistas
precedentes®® - acrescentando o uso da energia forte a0 movimento, ja que os
modelos femininos dos solos na sociedade foram se modificando ao longo do
século XX. (ROPA, 2002: p. 17). Esta artista explorava a tensdo emocional e
procurava inscrever no seu corpo a dor dentro dos arquétipos do inconsciente
contemporaneo, uma identidade feminina adaptada a sua época.

Em 2008, uma coreografia de Martha Graham dangada por Denise
passa a integrar o projeto 3 solos em um tempo, uma reuniao de seus trés solos
anteriores, em uma “versao compacta”. Esta versao estreou em julho de 2008, no
SESC Copacabana e, neste mesmo ano, foi apresentada na Espanha. No ano

seguinte, no festival Brasil Move Berlim, na Alemanha.

% |sadora Duncan, Ruth Saint Denis e Loie Fuller.
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O trilhar de Denise nos solos parece ter sido, em primeiro momento, o
de manipular o material biografico impresso no corpo; depois, o de trabalhar com a
imaginacao dela e do publico - sobre sua imagem e o que ela gostaria de ter sido
— trazendo o espectador como cumplice e, num terceiro momento, um caminho de
transformacdo nos seus procedimentos de dangar pelo acesso as figuras
revolucionarias da dancga. Visitar as figuras de Nijinsky e Isadora Duncan € um
passeio pelos livros de danga, mas esta escolha, também, reafirma o lugar em que
Denise se situa no mundo da danca, o de afirmacao pela carreira de bailarina e a
busca de liberdade e da transformacéo pelo fazer artistico.

Em resisténcia e insisténcia pelas suas questdes mais profundas, o solo
de Denise tem um propésito ideoldgico pelo simples fato de existir e, também, pelo

conteudo em forma, que reivindica uma nova emancipagao pelo e no seu corpo.
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No terceiro solo, Estudo para Impressées, de Denise ha uma mudancga
na linguagem de danga pronunciada pela artista. As parcerias artisticas, com
Nathalie Collants, Coletivo Improviso e Fernando Renjifo, colaboraram nas
alteragbes de sua poética corporal e nas novas abordagens de sua pesquisa como
bailarina criadora.

O terceiro solo reune forma e conteudo em sentido de liberacdo dos
padrdes tradicionais de composi¢do, mas somente dos padrbes, porque, apesar
da “crenga num poder liberador do corpo e da criatividade espontanea” (PAVIS,
1999, 205) na pratica da improvisagao isto ndo corresponde a realidade.

Denise entra em cena com preparagao técnica e, conforme relata, com
uma exigéncia até maior do que quando vai executar uma coreografia previamente
marcada. Isto porque a propria condugdo do improviso, qualquer que seja seu

proposito - como linguagem de cena ou ferramenta de criagéo -, € norteada por
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técnicas, sistemas ou métodos que o fundamentam — como o View Points, Contato
improvisagdo, Campo de visdo, entre outros®®.

Denise criou um procedimento estruturado (ndo uma coreografia) para
atuar como norteador da improvisacido, evitando que seu exercicio cénico se
transforme em “qualquer coisa”, ou um “laissez-faire artistico”. Pelo contrario, este
procedimento exige maturidade artistica da bailarina para se colocar em cena e
lidar com diferentes acontecimentos presentes no “aqui-agora” em contato com o
publico-espectador.

Alguns artistas, como Denise, conseguem aliar técnica e intuicdo na
construcao do fazer artistico, em dialogo com o espago-tempo real em que estéao
imersos provocando com issO uma suspensdo poética singular sentida pela
plateia.

Este fato acontece em momentos de improvisagdo cénica, ou, como
descreve Tourinho (2009), nos exemplos de estruturas dramaturgicas baseadas
na improvisacao, fato atual na danga contemporanea como “iniciativa artistica
formulada sob a luz do paradigma teatral pés-dramatico, que leva a encenagao a
uma categoria de acontecimento/situacdo” (TOURINHO, 2009, 138). Amplia-se o
conceito de plenitude da obra ao se retirar dela a forma de produto finalizado. “A
encenacao passa a se afirmar como processo, como atividade de producao e
acado, nao como produto” (TOURINHO, 2009, 139), trazendo o momento de
criacdo para a cena e, com isto, tornando os espectadores, novamente, cumplices,
mas desta vez, do processo em cena.

O uso da improvisagédo em cena exige abertura na fruicdo e apreensao
da obra artistica por parte do espectador, e ele tera o privilégio de partilhar algo
que nao sera repetido da mesma maneira, pois o “aqui-agora” é fundamental no
exercicio do improviso.

E, com a sua continuidade investigativa, o artista vai adquirindo o

conhecimento, no processo de lidar com seu corpo em constante criacao.

% Além do View points citado anteriormente, o contato improvisagdo € uma técnica criada por
Steve Paxton, ja bastante difundida no Brasil; e Campo de Visdo é um jogo sistematizado de
improvisacdo desenvolvido pelo Professor Marcelo Lazzaratto. Mais informagbes sobre as duas
referéncias consultar as dissertagbes: CAMARGO (2008) e LAZZARATTO (2003), que tratam
destes temas respectivamente.
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O ato criador como uma permanente apreensdo de
conhecimento €, portanto, um processo de experimentagdo
no tempo. (...) Desse modo, o que interessa ao artista é
trabalhar na continuidade, nunca na intengdo de encontrar o
acabado. (SALLES, 2004, 129)

A experimentacido esta relacionada ao conceito de trabalho continuo
como movimento em transformagdo e ndo necessariamente como evolugao.
Pensamento pertinente as escolhas de Denise, que se insere na danca dentro de
seu contexto histérico, buscando no seu corpo-sujeito, um laboratério pessoal de
experiéncias e exploracdes artisticas.

Em 3 solos em um tempo, reunido de seus solos, é possivel perceber,
diferentes universos coexistindo ao longo do espetaculo, o que, dentro do
percurso de experimentacao, faz com que esta artista adquira conhecimento sobre
sua prépria danga. Ao assistir 3 solos em um tempo, o espectador tem o privilégio
de partilhar momentos distintos da carreira artistica de sua autora, na obra, pela
qual ela destila no tempo sua histéria, em diferentes concepgdes de criagéo.

Com isto cada solo estda atado, um ao outro e cada um ganha

significado quando nexos séo estabelecidos entre eles.

Frame de video de Estudo para Impressées
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3.4.2- 3 solos em um tempo:

Analise da narrativa cénica na obra de afirmagao

O video de registro da narrativa cénica utilizado para analise foi o da
apresentacdo no SESC Copacabana, no Rio de Janeiro, em julho de 2008.

Esta versdo compacta dos trés solos foi realizada em palco italiano,
com iluminacdo e recursos de cena. Nela, Denise entra caminhando
pausadamente pelo palco com roupas cotidianas: veste calga, camiseta e ténis e
apresenta-se ao publico: Eu me chamo Denise, nasci em Belo Horizonte. Meus
avls eram russos; meu pai, americano; minha mae, brasileira.

Sua fala com o publico tem tom de naturalidade, como se ndo tratasse
de uma representacdo de si mesma. Cada palavra dita, pronunciada no palco -
mesmo que minuciosamente estudada e decorada - chega para o espectador com
espontaneidade. O texto decorado surge com uma organicidade que traz para
aquele presente encenado, a sensagao de que cada gesto, cada palavra
correspondia ao tempo real, instantaneo de sua criagao.

Denise esta ali, inteiramente ela mesma. Neste jogo com um duplo -
que é ela propria -, parece ser possuida, mas de dentro para fora, como nos diz
Lazzaratto (2008), “manifestando um heterénimo” (LAZZARATTO, 2008, 186).
Uma ponta de comicidade € revelada aos poucos quando a artista comega a
contar uma historia, a sua historia, e olha de fora para esta historia, por vezes
achando graga da outra Denise.

Ao contar estas historias de si, Denise explora a movimentagcédo do seu
corpo, que tem registro dos codigos da danga, mas age intercalando estes com
movimentos de ndo-danga, em agdes néo distorcidas pela afetagao teatral, sem
referenciais interpretativos. Funciona como se ela mostrasse as marcas dos
cédigos da danga em seu corpo, das especialidades de movimentos e dos
registros de representacéao teatral e descartasse todos estes, mostrando o que ha
por tras disto, ou seja, paradoxalmente, ela mesma, construida pela arte e se

despojando dela em cena. Como forma de questionar a natureza da construgao do
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corpo do bailarino, e como forma de questionar a si mesma, expondo-se ao
mesmo tempo como artista e pessoa, ao mostrar uma unidade indissoluvel entre
elas.

Depois deste momento, Denise pega uma cadeira, traz pra o centro do
palco e convida um partner da platéia para dancar um pas-de-deux classico com
ela. Dali, os gestos leves de pernas e bragos, sustentados no tempo, surgem
como pequenos impulsos vindos do centro de seu corpo. O centro do seu corpo,
no centro da encenacdo. De dentro para fora. Os bragcos aparentam estender-se
pelo espago com projecdao ampla que incide pelo palco tocando o espectador. O
corpo de Denise toca o espectador. Imaginacgao.

Imagina, diz Denise. A musica de Debussy ambienta o espago cénico
com uma luz azul formando um corredor e um foco branco circulando o centro.
Imaginacao. A bailarina se move, o tronco expande e a gestualidade dos bragos
desenha agdes pelo espaco. Os dois bragos pontuam e deslizam no ar, o duo se
realiza:

Vocé escorrega sua méo pelas minhas costas e me carrega até o outro
lado, me coloca no chdo, me deixa sozinha e vai até o centro. Vocé gira, salta e
corre pelo palco, corre, corre passa por mim e me pega e a gente corre junto.
Vocé me dé um impulso e eu salto e vocé salta (...) Fecha o olho, imagina.®”

O pas de deux classico finaliza. Denise retoma a histdria, a sua historia,
e fala de sua descoberta: a danca moderna. Realiza agcbes de pressionar com
firmeza e, em um movimento de tor¢do em espiral, guia 0 movimento do corpo
acompanhado de uma contragcio, percebida pelas maos em concha e pelo tronco
em recolhimento em direcdo ao chdo. O vocabulario de movimentos da técnica de
Martha Graham esta presente pelas tor¢des, contracdo e as agdes de pressionar.
Tem intencdo em tenséo.

A artista comenta, em desenvolvimento cronoldégico dos fatos, que
comecgou a admirar os coredgrafos contemporaneos, a vanguarda, pessoas muito

inteligentes que diziam coisas que ela ndo entendia bem. A vanguarda lhe dizia que

8 Denise vai relatando os passos do pas-de-deux imaginario e o uso da imaginacéo é evocado
neste processo. Durante todo o solo, Denise conversa, comenta e dialoga com a platéia.

174



bailarino ndo sente (0 movimento), que bailarino pensa (0 movimento). Com eles,
aprendeu um jeito diferente de dancar, de pensar cada passo, cada gesto com
vocabularios totalmente novos para ela na época:

Do nivel alto eu entro em uma espiral e desgo para o nivel baixo,
trabalho meus pontos de apoio e entro no nivel médio. Escavo. Levanto os meus
calcanhares e pressiono a minha tibia para o metatarso. Articulo a minha unidade
superior para o alto e desgco a minha extremidade em um movimento de
resisténcia.®®

Ouve-se pequenos risos vindos da platéia, suas descricbes de
movimentos s&o partilhadas pelos bailarinos ali presentes. Os bailarinos sabem do
que se trata a sua fala e riem da situagdo que eles mesmos vivem ou ja viveram
como bailarinos.

A historia na danca desta bailarina é contada de forma leve e permite
que estes pequenos risos surjam do publico, por situagdes que envolvem a si
mesmo e a danca, expostos em cena. E um desvelar de si, o que se aprofunda
quando inicia a terceira parte. Neste momento, Denise retira sua roupa e a coloca
no chdao. Nua faz os movimentos de percurso final. Micro-movimentos sao
acionados no corpo instaurando um estado de presenca intenso. O flutuar do corpo
nesta movimentagao, leve com diregao flexivel, dentro de uma trajetéria definida,
com deslocamento em posicao lateral mantendo a frontalidade, faz seu o corpo
atingir as posturas que remetem as figuras de danga, principalmente ao fauno de
Nijinsky, uma movimentagcdo en dedans (voltada para dentro) com quebras
angulares nas articulagbes do cotovelo, joelho e punho. O olhar do espectador que
anseia por atividades fisicas vai se acalmando. O publico ndo necessita buscar
referéncias prévias, basta permitir-se contemplar as sutilezas deste corpo em arte.
O corpo todo da artista esta envolvido nas reduzidas inclinagdes e tor¢des do tronco
com modificagdes sutis que, sobrepostas, vao formando as imagens a serem vistas.

Este trecho correspondente ao solo Estudo para impressées, que, como
ja dito, ndo se trata de uma coreografia pré-estabelecida, mas uma composi¢ao

através da investigacao de estados corporais que produzem materialidade ao corpo

88
Texto falado no solo.
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e potencialidade de carregar sentidos. Em seu percurso do solo ndo ha pausas. A
continuidade de pequenas agdes de vibrar gera flutuagdo dos membros e formam
um estado de presenca no corpo. Ora o impulso se inicia na extremidade do corpo,
ora no centro destes. Ndo ha movimentos extremos, nem de recolhimento, nem
expansao. Nao ha tenséo.

Algumas vezes a agao geradora aparenta vir de fora do corpo de Denise.
Seu corpo parece o suporte visivel de uma forga externa que o atravessa como
uma mao que manipula a argila densa da musculatura e a pinta com as tonalidades

da aquarela.
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3.4.3- Liberdade e desconstrucao
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Existe uma crenga sobre a liberdade do mover-se como oposi¢ao aos

condicionamentos do corpo técnico. Esta liberdade como a desconstrugcdo de

padrées de movimento, da qual trata Denise, pode significar ampliagdo de

repertérios com aproximacgodes, descartes e incorporagdes entre campos diversos.
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Instaura-se um paradoxo pela busca de liberdade. O que permite a
dancga acontecer no corpo € justamente a aquisicdo de uma linguagem, o que nao
prescinde de cddigos restritivos, e esta apropriacéo técnica é justamente o que
permite também e, ao mesmo tempo, a liberdade para mover-se.

A criacdo € um momento de flexibilizagbes entre o que pode se chamar
liberdade e assertividade. Salles (2004) escreve que € “0 movimento dialético
entre rumo e vagueza que geram o trabalho e movem o ato criador” (SALLES,
2004, 29). Na danca poderia também ser a dialética entre campos de dominio do
corpo (técnicas e padrées de movimento) e sua fluéncia de liberagao.

N&o existe criagcdo sem dominio técnico e o que Denise chama de
liberdade corresponde a desconstrugdo de formas fixas que aprisionam. E certo
acumulo no corpo que permite transbordar as criagbes em um processo que
envolve diferentes possibilidades de sele¢des, apropriagdes e combinagdes.

O reaprender de Mird, para desenhar como uma crianga, também faz
parte de uma liberdade a custa de desconstrucdes técnicas. E séo estas
desconstrugcdes que Denise busca em sua danga agora, com seus quase quarenta

anos de imersao técnica nela.
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3.4.4- A quarta criagcao

O projeto de criagdo do quarto trabalho de danca de Denise foi
selecionado para incentivo de pesquisa pelo programa Rumos Danga do Instituto
ltatl Cultural ®°. O programa permitiu viabilizar a construcdo cénica do processo de
criacdo desta artista iniciado em 2007 e contou com a colaboragdo de Felipe
Ribeiro, nesta fase de apoio a realizagao.

A parceria com Felipe Ribeiro permitiu o didlogo entre linguagens (artes
visuais/imagem e danga/corpo-imagem) e a obra em processo foi apresentada no

Festival Panorama da Dancga, no Rio de Janeiro, em novembro de 2009.

89 Programa que acontece a cada trés anos promovido pelo nucleo de artes cénicas do Instituto
Itad Cultural sob a coordenagao de S6nia Sobral.

181



O ponto de partida para a criagdo de Justo uma Imagem, o quarto solo
foi o contato de Denise com um quadro do artista Mird, que ela descreve como

uma grande tela branca, com um traco, uma curva®.

A esperanca do condenado a morte (L'espoir du condamné a mort), 1974.
Triptico, 6leo sobre tela de Joan Mir6.

90 . .
Em cena, Denise fala assim sobre o quadro.
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O movimento € s6 sugerido. (...) As formas sdo, as vezes,
moveis e imoveis nos meus quadros. Sdo imoveis porque a
tela € um suporte imovel. Mas precisamente porque sao
imoveis sugerem movimento. (...) A imobilidade faz-me
pensar em grandes espagos onde acontecem movimentos
que n&o tem fim (MIRO, 1988).

Joan Mir6 apresenta a tensao entre imobilidade e mobilidade neste seu
trabalho artistico, o que é uma questao inspiradora para a danga. A bailarina com
esta referéncia inicia seu processo de criagdo, ndo buscando fazer uma
transposicdo de linguagem, ou seja, criar as imagens de Mir6 em danga, mas
partilhar do principio gerador de sua forma, a “mimese aristotélica” de busca pelo
principio da forma e n&o a prépria forma.

A interlocugéo entre as artes e a assimilagado de processos oriundos em
outros campos artisticos tem sido presentes nos processos de criagdo de artistas
(SALLES, 2004), o que também ocorre na danga contemporanea (GREBLER,
2008).

O processo de criagao do artista Mir6é é evocado, e nao a representacao
da tela em danga. Contudo, a obra também produz efeito na danga, pois sua
visualizagdo gera produgdes no corpo em termos de qualidade do movimento e
expressividade para a construcéo cénica.

Na criagcdo em danga, as imagens geradas pelo corpo da artista
também nao estdo somente nele, corpo, foram jogadas para fora e construiram
um espaco ‘virtual’, no qual Denise se apdia contracenando. E construido um
didlogo entre o corpo que danga e as imagens (ficticias) criadas por ele, o que, por
consequéncia também imprimiu sentidos para a danga criada. O espectador vé as
imagens sugeridas pelo corpo e estas sido diferentes do solo Estudo para
Impressées, porque também se formam fora do corpo.

A cada trabalho, Denise vai exigindo mais participagao e envolvimento
do publico-espectador. Na criagdo de outra de si, na imagem desejada pelo outro
de si, nos estados corporais que alternam entre impulsos de fora e dentro, até que
se tome o corpo sem fronteiras entre externo-interno e a projecéo do espago como

corpo.
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Em marco de 2010, na Semana Rumos Danca em Sao Paulo,
aconteceu a mostra dos processos selecionados pelo programa. Esta mostra
tratava-se de uma mostra “de processos” e nao de resultados cénicos: poderia ser
um ensaio, com conversa com O publico, uma cena fechada, ou o que
representasse a etapa realizada da pesquisa cénica. Nesta mostra, Denise e
Felipe Ribeiro decidiram apresentar o processo de criagdo em cena, intitulado
Justo uma Imagem: Cartas e processos.

Esta apresentacao foi diferente da anterior, no Rio, agora, consistia em
um duo entre os artistas Denise e Felipe com a seguinte estrutura: trechos de
Justo uma imagem costurados a trechos encenados de seu processo de criagao
com a leitura de cartas, e-mails trocados, as referéncias tedricas, poéticas de

criacédo e a relagao entre eles.
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Frames de video

Justo uma Imagem: Cartas e Processos
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3.4.5- Justo uma Imagem: Cartas e Processos

Analise da narrativa cénica na obra de afirmagao

O video de registro do espetaculo Justo uma Imagem: Cartas e
processos utilizado para construgcdo desta analise da narrativa cénica foi da
apresentacao realizada em margo de 2010, em S&o Paulo, no Teatro do Instituto
Itau Cultural.

O trabalho apresentado como Justo uma Imagem: Cartas e processos
carrega em si uma metalinguagem de reflexdo sobre a criagdo de Justo uma
Imagem. Com ele, os artistas trouxeram para o publico a exposi¢ao potente deste
encontro, com afeicdo e admiracdo mutuas em um campo fertilizado de
intercambios entre as areas de feitio artistico de ambos os criadores.

Uma “peca de afetos com as suas espontaneidades dirigidas”,
conforme descreveu André Lepecki®', apresentada entre didlogos, nomes de

colaboradores, troca de e-mails, conversas e a intimidade gerada na criag&o.

E-mail de 11 de outubro de 2009.

Querido Felipe, a Micheline me falou sobre o0s clichés,
estou pensando nisto sem parar, fala um pouco disso também,
fiquei pensando muito se perdi a nogdo por tanta liberdade que me
dei. Sinto que ndo penso em momento algum em ser copia de
nada, é como se as coisas pudessem ser criadas de um lugar
comum, conhecidas, mas sdo outras coisas. Minha cabeg¢a né&o
para de pensar, me fale, beijos.

Minha querida Denise,

Escrevo enquanto tomo café. Sua pergunta mais parece
uma resposta. Se a gente entra numa que vamos conseguir nos
livrar para sempre dos clichés, a gente s6 cria mais cliché. Se a
gente admite que cliché é toda a imagem que fecha em si, toda
imagem que traz uma definicdo a priori, a gente pode usa-lo
diferentemente.

" Conversa com André Lepecki e os artistas apds o ensaio da peca.
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Eu propus uma imagem para a Micheline e ela disse: Eu ja
conhego esta imagem. E, em seguida, disse: Eu conhego esta
imagem, mas n&o nestes termos, neste contexto, nesta
reinvengdo. Como pode uma imagem eu ja conhecer se
apresentar de uma forma tdo diferente para mim? Como posso ter
0 novo em algo ja conhecido?

Ter o novo no ja conhecido é sua riqueza Denise.

Minhas torradas pularam, eu ja te encontro, Felipe.%

Quando as pessoas entram no teatro, os dois artistas ja estdo em cena.
O ambiente & aconchegante com cadeira, um vaso de planta e, uma mesa ao
canto direito, na qual Felipe Ribeiro encontra-se sentado junto a um computador.
Em um banco mais centralizado ao fundo, esta Denise sentada de costas para o
publico, com parte do torso nu.

Quando o movimento da bailarina tem inicio, o espectador ja esta
familiarizado e tranquilizado pelo ambiente. O brago da artista desenha o espaco
lateral muito levemente, parece percorrer as maos pela persiana que se projeta
como imagem na grande tela que reveste o fundo do palco.

Aos poucos se percebe que o didlogo entre os dois sera um dialogo
cénico entre corpo e imagem. O corpo-imagem, o espago como imagem, imagens
projetadas no corpo, 0 espago como corpo das imagens.

Neste momento as imagens projetadas na tela sdo linhas com as quais

Denise desenha com mé&os e bragos,

Linhas de forga, linhas que atravessam, que rompem,
dentro e fora. Sensag¢éo da vertigem, da imagem do abismo.
(...) Pequenos impulsos que v&o surgindo as vezes por dentro
do corpo e, as vezes de fora até que passe para a
extremidade e, as linhas vdo se desenhando no meu corpo e
no espago.”

%2 E-mail lido por Felipe Ribeiro na apresentaco.

% Trecho do diario de criagcao de Denise Stutz- 26 de dezembro de 2009.
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O movimento de subir, descer e sustentar o braco faz a escapula de
Denise se mover, deslizando e desenhando o corpo por dentro, com riscos e
sombreados. Aos poucos, um brago se parece com outro ja visto - o do pas de
deux do Absolutamente SO, e também do Estudo para Impressées - mas com
outro contexto, parece novo no que ja havia sido visto. Eles se desmontam e com
construcao de acumulacao e novas apropriacdes adquirem novos sentidos.

O brago da artista preenche a cena com dindmicas que sustentam o
tempo no seu corpo, o que “cria 0 espago com seu movimento, que embora
invisivel, o ar, adquire texturas diversas” (GIL, 2004, 47). A cena é delicada e forte,
a construcao do trabalho € de afirmacgéo. Denise veste um casaco, senta, pega o
microfone e diz:

Eu sou bailarina, eu dancgo e isto € uma questao.
Eu fico pensando como eu posso levar meu corpo com

todas as suas inscricbes, com toda a sua historia, essa

memoria, para outro lugar. Eu sou bailarina, eu dango e eu

afirmo isso, porque é assim que eu construo e desconstruo o

meu corpo, a minha historia e a minha memoria.

Os movimentos de Denise sdo muito precisos na sua execugdo. Nao
existe excesso, apenas o necessario. As maos vibram, o cotovelo encontra o outro
na angulagao de aproximagao do centro do corpo, os pés se colocam em quinta
posicdo do balé, o tronco desce a frente e os bragos se projetam para tras
formando uma figura distante da conhecida bailarina. Sua fluéncia de movimentos
€ justa na execucgao de liberagdes e controles.

A bailarina constréi e desconstréi no corpo suas memorias. Algumas
vezes parece observar como espectadora o seu préprio movimento até que por
ele, retorna com uma pergunta, uma questdo, um pensamento.

Ela produz pensamento pelo movimento.

Teve uma vez, num ensaio meu, eu estava fazendo um
movimento e organizei um pensamento.

Eu pensei assim: O movimento é a primeira afirmac¢ao
do visivel.

Esta constantemente aparecendo e desaparecendo.
Sem o desaparecimento ndo vai nunca existir o impulso para o
proximo movimento.
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Eu me achei super inteligente quando criei este
pensamento, mas eu tenho certeza que eu li isto em algum
lugar.®*

A artista, com intensidade, mantém o lirismo de permitir brincar consigo
mesma e expde isto em publico. O clima é de intimidade e o publico sente partilhar
dela e é tocado por esta situacdo de cumplicidade aconchegante. Denise se
permite estar livre, experimentando e contando isto ao publico. Danca “os
mutantes” com um jogo de representagdes da letra por figuras que vao se
formando no seu corpo afinado com o tempo sustentado.

Ando meio desligado, eu nem sinto meus pés no chdo®.

Danga Love me tender com uma movimentagdo de encontros,
sedugdes e flertes entre seus pés, o direito e 0 esquerdo. Seu corpo é invadido
por cores em luzes-imagens projetadas por todo o espago. Azul, vermelho,
amarelo. Denise conta, Felipe conta. O corpo e as imagens contam.

Os dois artistas pegam suas sacolas e montam no ch&o do palco seus
espagos pessoais, local de suas criagdes: fotos, uma caixa de musica, livros,
papéis com citagcbes, um barquinho de madeira, apontador colorido, bilhetes,

colar, uma rolha de vinho e pegas separadas de um pequeno jogo de xadrez...

Frame de video Justo uma Imagem: cartas e processos

94 . .

Fala de Denise no espetaculo.
95 ;.

Letra da musica dos Mutantes.
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Denise relata sobre a composicdo de uma cena, quando acordou no
meio da noite recordando uma musica que seu pai cantava na sua infancia. Conta
que arrastou os moveis da sala, pegou a filmadora e a pds em um canto, ao alto,
se aqueceu, prendeu o cabelo e pbs-se a criar. Ela danga a cena criada ao som
da cancdo “my bonnie lies over the ocean” %. A imagem de agua envolve e faz

com que todos se insiram no espaco criado de representagao.

Fiquei rindo do seu ultimo e-mail perguntando qual a
novidade, achei lindo, carinhoso, engracado. Talvez estivesse
esperando alguma novidade acontecer para te contar. Pablo,
Pablo.

Agora até tem novidade, um projeto lindo que eu t6
desenvolvendo com a Denise Stutz, ndo sei se te falei sobre
ela. Ela ¢ bailarina, e uma pessoa que tem me deixado a boca
aberta. Ela circula por uns caminhos que ndo existem até que
ela passe.

Tudo nela circula, desloca, ela danga e parecgo repetir a
pergunta existencial: De que vocé é feita? Mas a pergunta vem
de outro lugar que ndo é o existencialismo. E da qualidade
fibrosa que o corpo dela assume, ela parece feita de ex votos:
madeira e fé.

Beijo, domingo e amor,

Felipe

Ao final da apresentagao, os dois artistas se mostram muito a vontade
por criarem esse espacgo de intimidades e a plateia aplaude agradecida por este

presente sensivel ofertado aos que se propuseram partilha-lo.

96 ~ " .
Uma cangdo popular da cultural ocidental provavelmente de origem escocesa.
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Tihariio e haleia (Reguin ef haleime), c. 7933.
Macteira exilica, Alexander Caloler

T
et
e e

Seime

191



¥ (onsioeragies sobre a criagio Ao s em danga

Para Cecilia Salles, pesquisadora de processos de criacdo em arte, a
investigacao artistica reveladora do projeto poético de cada artista é feita pelo
contato com a construcdo de suas obras, pelos registros, esbogos, diarios,
roteiros, ensaios, as “pegadas” deixadas durante o percurso criador. Neste
trabalho, fago uma analogia ao processo de Salles (2004), tratando as obras
dangadas por esta artista como suas “pegadas” dentro do processo artistico e
poético continuo e ininterrupto de sua criagdo, da criagdo de si como artista, de
seu corpo em movimento como obra de arte.

Para tal, foram narradas as historias e suas obras abrindo perspectivas
ligadas ao fazer criador da bailarina, de seu corpo em constantes processos. E
tratar deste assunto, danga e ato criador, envolve uma complexa logica, pois uma
danga passa a existir ao longo de uma rede de apropriagdes, transformacodes e
ajustes. E também uma trama de propodsitos e buscas: problemas, testagens,
encontros e desencontros, e aproximacgao entre eles.

Em suas criagcbes, Denise Stutz foi levantando hipoteses sobre sua
danca, sobre os modos de mover-se e foi testando estas questdes em seu corpo.
Ao longo dos percursos de criagdo sempre existe certa instabilidade posta pelos
conflitos, pelas incertezas e preocupacdes de varias ordens: no desconforto de
decidir, na resisténcia dos limites, na busca pelo encontro de suas “verdades em
danga”.

Os gestos formadores das criagcbes em dancga desta artista se revelam
como movimentos transformadores na mais ampla diversidade: cores
transformadas em gestos, cotidiano em fatos ficcionais, poemas em coreografias.
Paradoxalmente, esta “construgdo vem a custa de destruigdes”. (SALLES, 2004,
27). Seu percurso de criagao artistica, envolto pela sua singularidade de artista
vem reforcando a afirmagdes de ser bailarina e insistir nesta potente e violenta

questao.
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Estas transformacbes em movimentos apontadas pela bailarina sao
locais “onde reinam conflitos e apaziguamentos. Um jogo permanente de
estabilidade e instabilidade, altamente tensivo” (SALLES, 2004, 28).
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Acervo pessoal de Denise Stutz
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Para Denise, como uma artista, a consciéncia sobre a dificuldade em
criar ndo é empecilho ou trava para este fazer. Salles nos diz que “a intencédo do
artista € por obras no mundo e, por necessidade, é impelido a agir.” (SALLES,
2004, 30). Esta bailarina € impelida a criar, como se a criagao fosse - € é - sua
possibilidade de existéncia, seu modo de ser e agir no mundo.

Para Salles (2004), ndo existe nos artistas em criagdo, uma teoria
fechada e pronta anterior ao fazer, a agao do artista vai revelando esse projeto em
construcdo. Nas obras dangadas por Denise, seu corpo vai revelando e
construindo este projeto poético, o que, para ela, tem a dimensao da prépria vida.
Uma vida formada de constru¢cbes de dangas em um percurso de
experimentagdes continuo e no qual esta artista ndo cai em tentagdo de repetir
formulas de sucesso ou se repete continuamente em uma estrutura fixa. Aceita as
transformagées do corpo, no corpo e trabalha sobre estas mudancas. E o que ela
ainda nao experimentou, o que nao foi descoberto, que a impele a criar. O ato de
criar se torna, entdo, permanente, como uma inquietacdo no/do corpo desta

artista.
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O projeto poético da artista Denise Stutz se define no fazer de suas

obras, no seu percurso de criadora como um todo ®* Seu percurso criador gera
uma compreensao maior do projeto poético.

Tudo que é seu, dentro de sua “verdade artistica” (SALLES, 2004) esta

de certa forma, impresso, gravado, traduzido e semiotizado dentro de suas

dancas, posto que “nada diz mais a respeito de um criador do que sua proépria
obra” (Entrevista de Kurosawa apud SALLES, 2004).

Denise Stutz ministra cursos de danga como no projeto Colaboratdrio do Panorama da Danga, trabalha
com preparagdo corporal de atores, como na pega Mdquina de Abragar (2009), de Mariana Lima; e com
coreografia para a televisdo como na minissérie Capitu (2008) de Luis Fernando Carvalho, na Rede Globo
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Denise danga como forma de existéncia, sua escolha de viver é ser um
corpo dancgante e, ao dangar, traz seu corpo-sujeito como a encarnagdo do seu
discurso poético: sua pronuncia no mundo. Corpo mutavel, inacabado, acumulado,
construido e transformado. Um corpo que, como nos indica Felipe Ribeiro na obra

Justo uma Imagem, é feito como os ex-votos: de madeira e fé.

Estudo para Impressées - Foto de Marta Azparren

Acervo pessoal de Denise Stutz
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Depois de Justo uma Imagem, a artista prepara um novo trabalho,
juntamente com Felipe Ribeiro, destinado ao publico infantil, e estreou Ofro,
espetaculo com o Coletivo Improviso. O seu percurso encontra-se ativo e
constante, mas a tese chega ao seu final trazendo a voz da bailarina para que
esta possa reverberar em novas pesquisas e estudos com intuito de estimular a
aproximagao de campos: artistas e universidades, saberes sensiveis e saberes
académicos, movimentos vividos e pensamentos construidos em corpos que

dangam, apreciam e refletem a dancga.
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Vide DVD que acompanha a tese (em anexo)
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Glossdrio Ae lenmos

A

Alvin Ailey (1931-1989)

Alvin Ailey era americano e comegou a se interessar por danga apos ter assistido um espetaculo do
grupo de Katherin

Dunham, focado na danga africana. Ailey fundou sua prépria companhia, em 1958, exclusivamente
com bailarinos negros dentro da paisagem branca da danga moderna americana. Trabalhou com
os estilos de Doris Humphrey, Graham, Mary Wigman e Lester Horton. Sua obra “Revelations”
(1960) é uma montagem de spirituals com referéncias a musica, ritmos e gestos da cultura negra
americana.

Alwin Nikolais (1910-1992)

Alwin Nikolais nasceu nos Estados Unidos e foi bailarino, mas sua trajetéria profissional estd mais
relacionada ao ensino e a composi¢do coreografica. Sua pesquisa em danga envolveu a utilizagdo
da luz e da abstragdo dos corpos como elementos fundamentais de sua concepgdo cénica. Em
alguns de seus trabalhos, os corpos dos dangarinos perdiam o aspecto humano por meio do
emprego de acessoérios, placas e eldsticos. Seus espetaculos eram surrealistas e bem-humorados
com jogo de linhas, cores e ruidos.

Angel Vianna

Angel Vianna (Maria Angela Abras) casou-se com Klauss Vianna em 1955. Ambos interessados em
danca investiram suas

carreiras dedicadas a pesquisa do movimento. No Rio de Janeiro, Angel lecionou na Escola de
Tatiana Leskova e, em

1983, inaugurou o Espago Novo — Centro de Estudos do Movimento e Artes, que tornou-se depois
Escola Angel Vianna

e funciona atualmente como Escola de Danga e Faculdade de Danga Angel Vianna. Mesmo com a
morte de Klauss e Rainer, Angel deu continuidade ao seu trabalho, cujo pensamento e agdo sdo
nome e referéncia de atuagdo para sua escola. Angel trilhou seu caminho préprio na danga com
similaridades e aproximagGes das buscas de Klauss sobre o estudo técnico do movimento na danga
e a consciéncia corporal.
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B

Balé “As Silfides” e “Giselle”

O balé “As Silfides” (Les Sylfides-1832) foi um marco do surgimento do balé romantico, com um
tema tipico do romantismo: um mortal em relagdo amorosa com um ser sobrenatural e a oposi¢cdo
entre dois mundos, o material e o imaterial. O coredgrafo Filippo Taglioni comp6s esta coreografia
sob medida para sua filha Maria Taglioni, valorizando os efeitos de alongamento do seu corpo e a
leveza cabivel a um ser sobrenatural. Este balé foi uma composicdo de sucesso, sendo parte do
repertério de diversas companhias classicas de danga em todo o mundo. “Giselle” (1841) é
considerada a obra-prima do balé romantico. Nela, as coreografias privilegiam a sequéncias das
bailarinas mulheres para que elas possam demonstrar suas qualidades de intérpretes. Apds
diferentes modifica¢gOes do seu roteiro original, “Giselle” é remontada hoje com estilo mais
académico do que romantico.

Beckett, Samuel (1906/ 1989)

Beckett nasceu na Irlanda e morou na Franga, adotando a lingua francesa como idioma literario. E
considerado um dos maiores dramaturgos e autor referencial do século XX. Durante sua vida
escreveu poemas e textos em prosa, como romances, novelas, contos e ensaios, além de textos
para o teatro e cinema. Utiliza em suas obras, traduzidas em mais de trinta linguas, uma riqueza
metaférica imensa, privilegiando uma visdo pessimista acerca do fendmeno humano. E
considerado um dos principais autores do denominado teatro do absurdo, com uma intensa critica
a modernidade.

“Esperando Godot” (1952) é sua pega mais famosa publicada no Brasil. Recebeu o Prémio Nobel
de Literatura em 1969.

C

Clyde Morgan (1940)

Bailarino, professor, pesquisador e coredgrafo americano, Clyde Morgan chegou ao Brasil em
1971. No Rio de Janeiro,

ministrou cursos no Estudio de Tatiana Leskova. Morou em Salvador durante as décadas de 1970 e
1980 e trabalhou na

Escola de Danga da UFBA. Sua formacgdo era em danga moderna (teve como mestre José Limén) e
balé classico, mas depois se aprofundou no estudo de dangas africanas e danga contemporanea.
Atualmente mora no Estado de Nova York e é diretor do grupo Sankofa.
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G

Graziela Figueroa (1946)

Graciela Figueroa nasceu no Uruguai, mas teve parte de seus estudos realizados em Nova York,
nas escolas de Martha Graham, Merce Cunningham e na Juilliard School. Apresentou-se no Brasil
no Festival de Inverno de Ouro Preto, em 1975, e foi convidada por Marilene Martins para dar
aulas na Escola Trans-Forma, em Belo Horizonte. Mudou-se para o Rio e foi integrante do Grupo
Teatro do Movimento Angel Vianna. Quando o grupo se dissolveu, criou, junto a Michel

Robin, o Grupo Coringa, revolucionando a danga carioca na década de 1970 com um pensamento
coreografico marcado pela liberdade e originalidade. O grupo Coringa era de danga/teatro e
muitos de seus integrantes haviam feito aulas com Angel Vianna, Gerry Maretsky ou Rolf
Gelewsky. Em sua companhia podiam dancar bailarinos com ou sem experiéncia. Atualmente vive
em Montevidéu e dirige o Espacio de Desarrollo Armonico.

Isadora Duncan (1878-1927)

Isadora Duncan nasceu nos Estados Unidos, mas morou grande parte de sua vida na Europa e
também na antiga Unido

Soviética. Foi uma pioneira da danga moderna no ocidente. A danca, para Isadora, era a expressdo
de vida, e seus temas de criagdo referiam-se aos movimentos da natureza, tais como as ondas,
ventos, arvores e também figuras vindas dos vasos e estatuas gregas. Isadora propunha o retorno
ao passado no qual o corpo seria a expressdao harmoniosa de seu ser espiritual. A arte de Isadora
era estritamente ligada as suas emogdes pessoais e como artista ndo deixou elaborada uma
técnica precisa, pois sua danga era resultado de um movimento interno. Chegou a abrir escolas de
danga, mas sem prosseguir com sucesso nestes empreendimentos. Isadora levou uma vida intensa
e turbulenta, culminando em sua morte tragica, estrangulada pela sua prépria echarpe nas rodas
de um carro conversivel. Hoje, seus principios em danga sdo seguidos e transmitidos por uma
geracdo de “Isadoraveis” nos EUA, discipulas com certificagdo na “técnica Duncan” que perpetuam
suas coreografias e mantém uma fundagdo e uma companhia de danga com seu nome.

L

Laban, Rudolf (1879-1958)

Laban é considerado um dos principais tedricos da danga e um dos pais da danga moderna. Seus
estudos foram direcionados a pesquisa do movimento, elaborando uma notacgdo grafica para
danca (labanotation) e também um sistema de analise do movimento baseado em quatro fatores
(espaco, peso, tempo e fluéncia). Abriu escolas de danga, deixou seguidores e estudiosos de seu
trabalho em diversos centros de pesquisa espalhados por diferentes paises, inclusive o Brasil. Seu
estudo sobre danga, denominado “Coreologia”, é utilizado por profissionais das artes, educagdo e
areas afins.
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Loie Fuller (1862-1928)

Esta artista norte-americana, atriz e bailarina, tornou-se famosa em 1890, ao dangar improvisando
com um figurino de amplos tecidos sob o efeito de luzes. Sua dancga trazia uma possibilidade de
ampliagcdo do corpo com o uso de bastdes, véus e efeitos de luz em cores diversas. Foi a primeira
bailarina a utilizar jogos de luz associados a movimentos de tecido para produzir notaveis efeitos
cénicos. Fez turnés de apresentag¢des, uma das quais com Isadora Duncan, sua contemporanea.

M

Maguy Marin (1951)

Maguy Marin, artista francesa, estudou na Mudra, Escola de Maurice Béjart, coredgrafo com
guem trabalhou nos anos 70. Seu estilo é voltado para a danga-teatro e é considerada uma das
mais importantes coredgrafas da nova danca francesa. Atualmente dirige sua prépria companhia
no Centro Coreografico Nacional Rillieux-la-Pape (Franga), com uma

trajetoria fortemente marcada por referéncias teatrais. Seus trabalhos provocativos e sem apelos
comerciais abordam

problematicas existenciais e sociais, em defesa de uma dan¢a com desdobramentos politicos
resistente a globalizagdo e

conectada com seu tempo e espago.

Marcia Haydée (1937)

Marcia Haydée é uma das bailarinas brasileiras com maior reconhecimento e prestigio
internacional. Ainda na

adolescéncia estudou na Royal Ballet School de Londres (Inglaterra). Em 1957, Haydée iniciou sua
carreira profissional no Ballet do Marqués de Cuevas e, alguns anos depois, passou a integrar o
Ballet de Stuttgart, no qual se tornou bailarina solista. Foi partner de Rudolf Nureyev, Jorge Donn,
Mikhail Baryshnikov, Richard Cragun e Anthony Dowell. Em 1976, assumiu a dire¢do do Ballet de
Stuttgart e, em 1993, também a dire¢do da Companhia Nacional de Danga do Chile.

Era aclamada como a “Maria Callas da dang¢a”. Em outubro de 1999, aos sessenta e dois anos, ela
voltou a se apresentar,

dangando a pega “Tristdo e Isolda”, com o bailarino brasileiro Ismael lvo, na Alemanha.
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Maurice Bejart (1927-2007)

Maurice Béjart nasceu na Franga e atuou como bailarino antes de iniciar sua trajetéria como
coredgrafo e se tornar

célebre com a “Sagragdo da Primavera” (1955), criada sem o tema inicial proposto na obra
referencial de Nijinsky. Bejart fundou diversas companhias de danga na Franga e na Suicga e
coreografou mais de 200 balés, sendo responsavel pela

conquista de enorme publico para a danga, principalmente entre os jovens. Fundou também a
escola MUDRA, em 1970,

em Bruxelas, sede de sua companhia, o Ballet du XXe siecle.

Martha Graham (1894-1991)

Bailarina americana, Martha Graham estudou na escola Denishawn durante varios anos. Desejava
se aprofundar nas questdes humanas, distante das divindades e ritos hindus e astecas (dos
professores Ruth Saint Denis e Ted Shawn) e

também da busca pela referéncia na natureza e no passado (Isadora Duncan). Em seus solos fez
questdo de mostrar o

sofrimento humano e denunciar as injusticas e a opressdo. Seus movimentos tinham inclinagdo ao
expressionismo. Graham montou uma companhia de danga com seu nome e elaborou um sistema
codificado em principios e métodos, até hoje amplamente difundido em escolas de danga,
conhecido como “técnica Graham” e baseado na relacdo do movimento com a respiragao e
expressividade.

Método Suzuki
Segundo Enrique Diaz, o Método Suzuki foi criado por Tadashi Suzuki e associa voz e movimento
combinando técnicas do teatro tradicional japonés com artes marcais e técnicas contemporaneas.

Movimento de Judson Church

Em meados da década de 1960, um grupo de artistas fundou a chamada “danga pds-moderna”. O
grupo ndo era exclusivo da drea de danga e nem formado por uma comunidade com o mesmo
referencial técnico/estético. A unido do grupo era pela valorizacdo da pesquisa de movimento e
experimentagdo, pesquisa esta que os ajudou a encontrar os fundamentos de suas linguagens de
danca, plurais e distantes da danca moderna. Estes artistas buscavam a “libertagdo” dos corpos e o
fim das imposi¢Ges e normas que governavam a danca (inclusive as normas de Cunningham,
professor de muitos deles). Entre eles estavam Simone Forti, Steve Paxton, Yvonne Rainer, Judith
Dunn, Trisha Brown, David Gordon, Deborah Hay e Alex Ray. O nome do movimento foi dado em
referéncia ao primeiro “concerto” do grupo, realizado dentro de uma igreja: a Judson Church, em
Nova York.
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Nijinsky, Vaslav (1890-1950)

Bailarino e coredgrafo russo de origem polonesa, Nijinsky foi sem duvida uma das grandes figuras
da danca no século XX.

Dangou no corpo de ballet do teatro Mariinsky, depois tornou-se exclusivo dos Ballets Russes.
Teve uma relagao

intensa e amorosa com o empresario e diretor Sergei Diaghilev (1872-1929). Nijinsky elevou a
figura masculina a mesma

altura que o elemento feminino nos balés. Era um bailarino bastante virtuoso e com técnica
apurada. Suas trés coreografias — “L’Aprés Midi d’'un Faune” (1912), “Jeux” e “A Sagrac¢do da
Primavera” (1913) — revolucionaram a danga. A coreografia “L’Aprés Midi d’un Faune” rompia com
caracteristicas do balé tradicional: os bailarinos mantinham-se de perfil no palco, com movimentos
rapidos e angulares. A cena final, protagonizada por Nijinsky como um fauno,

simbolizou um dos maiores escandalos da danga naquele século, o de simular uma masturbagao
em cena. Apesar do

sucesso de “Sagra¢do”, Nijinsky ndo obteve reconhecimento em suas ultimas obras.
Simultaneamente a separagdo de

Diaghilev e seu casamento com a bailarina Romola de Pulszky, foi internado com diagndstico de
problemas mentais. Dangou pela Ultima vez em 1919, aos 29 anos e passou o resto de sua vida
internado com tratamentos psiquiatricos.

R

Rainer Vianna (1958-1995)

Filho de Klauss Vianna e Angel Vianna, Rainer seguiu a carreira de professor e pesquisador de
movimento herdada dos pais. Foi o denominador da “Técnica Klauss Vianna”, buscando
sistematizar suas pesquisas. Morou no Rio de Janeiro e em S3o Paulo, onde dirigiu e foi professor
da Escola Klauss Vianna.

Regina Miranda

Regina Miranda é coredgrafa, diretora teatral, administradora cultural e analista de movimento
pelo Laban/Bartenieff

Institute of Movement Studies, LIMS/NYC. E uma das principais responsaveis pela difusdo dos
estudos de Laban no Brasil, onde dirige o Centro LABAN, no Rio de Janeiro. Foi diretora artistica do
Centro Coreografico desta cidade, desde a fundagdo do Centro até 2008, e também é diretora da
Companhia Atores-bailarinos.
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Pina Bausch (1940-2009)

Pina Bausch, alem3, estudou na Juilliard School em Nova York, e foi discipula de um dos mestres
da danca moderna alem3, Kurt Jooss. Comecou a coreografar no Folkwang Ballet (de Jooss) e, em
1974, fundou sua prépria companhia de danga, o Wuppertal Tanztheater, que se tornaria um
marco na danga da segunda metade do século XX, fundando um estilo que se difundiu como
danca-teatro. Em 1975, coreografou uma nova versdo para “A Sagra¢do da Primavera”, com o
palco coberto por terra. Seu trabalho artistico teve reconhecimento de publico e critica. A frase de
sua autoria mais divulgada é: “o que me interessa ndo é como as pessoas movem, mas sim o que
as move”. O Wuppertal Tanztheater conta com eximios bailarinos que disputam a entrada na
companhia com profissionais do mundo todo.

R

Rolf Geleswky (1930-1988)

Rolf Gelewsky nasceu em Berlim onde estudou danga com Mary Wigman. Foi bailarino solista do
teatro metropolitano na Alemanha, criando suas proprias coreografias. Em 1960, mudou-se para
Salvador, convidado a estruturar o curso de danga na universidade daquela cidade. Rolf
desenvolveu pesquisas na drea de danga e criou um método de improvisagdo estruturado com
material didatico, abordando temas como espago, forma, ritmica, técnica corporal, entre

outros. Em uma de suas turnés para a india, Rolf conheceu o Sri Aurobindo Ashram, uma
comunidade espiritual. Rolf

escreveu trabalhos sobre educagdo, consciéncia corporal, pratica da interiorizagdo e concentragdo.
Na busca de seus

objetivos essenciais, criou varias propostas de trabalho envolvendo as diversas partes do ser
(fisico, vital, estético-emocional, mental-cultural e espiritual) baseadas na filosofia e Yoga de Sri
Aurobindo.

Ruth Saint Denis (1878-1968)

Ruth Saint Denis foi chamada de “primeira-dama da danga americana” e é considerada uma das
precursoras da danca

moderna. Explorou formas de danca de diversas tradigdes culturais e rituais do oriente. Em 1915,
fundou a escola e

companhia Denishawn, juntamente com seu companheiro Ted Shawn. Nesta escola estudaram
importantes nomes da danga americana, incluindo Martha Graham e Doris Humphrey.
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Sonia Mota (1948)

S6nia Mota iniciou seus estudos na Escola de Bailado de Sdo Paulo. No comecgo da década de 1970,
deixou o pais em busca de novas experiéncias profissionais. Dangou como solista no Royal Ballet of
Flanders (Balé Real da Antuérpia), no qual teve contato com coreografias de artistas como
Maurice Béjart e com outras técnicas de danca (Louis Falco). Retornou ao Brasil, em 1975, para
integrar o Balé da Cidade de Sdo Paulo, em seu momento de reestruturacdo de linguagem.
Lecionou no Teatro Galpdo e também participou da criagdao do Grupo Andanga. Criou diversos
trabalhos na cena independente de danga, concomitantemente a sua atuagao como bailarina.
Recebeu diversos prémios como bailarina e criadora no Brasil, deixando o pais novamente, em
1988, para morar e trabalhar na Alemanha.

Stanislavski (1863-1938) e Grotowski (1933-1999)

Stanislavski é considerado um artista referencial no estudo para formacao de atores. Stanislavski
aponta para o “trabalho do ator sobre si mesmo”, o que Grotowski, seu principal seguidor,
reiterou como uma experiéncia que sé poderia ser conquistada por meio de um conhecimento
pratico. Para o treinamento e processo de trabalho do ator, os estudos do diretor russo
Stanislavski, seguidos pelo polonés Grotowski, sdo reconhecidos como marcos tedricos
fundamentais. O treinamento do artista cénico, proposto por Stanislavski, parte do contato com a
materialidade do corpo e ndo apenas o trabalho do ator como um processo de evocar sensagées
de estados mentais ou emocionais. Para tal, Stanislavski criou uma metodologia para o trabalho do
ator baseado nas ac¢Ges fisicas. Estas ag0es fisicas ndo sdo gestos ou atividades motoras cotidianas
do homem, nem fazem parte de uma mecanizacdo do movimento. As acdes fisicas tratadas por
Stanislavski sdo movimentagdes que partem do interior do corpo, surgidas através de impulsos
internos do corpo. Depois, Grotowski retoma este conceito da agdo fisica provida de
intencionalidade interna. Tanto Grotowski quanto Stanislavski falam de uma “memaria do
musculo” e abordam o estudo do corpo como elemento fundamental na preparagdo cénica do
ator.

Steve Paxton (1939)

Bailarino e coredgrafo americano, estudou com Merce Cunningham e José Limén. Foi um dos
membros do Judson

Dance Theater, no qual dangou obras de Yvonne Rainer e Trisha Brown. Em 1972, comecou a
desenvolver uma forma de danca baseada na relagdo entre os dangarinos envolvendo peso,
contato, gravidade e suporte, conhecida atualmente como “Contato Improvisagao”.
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Tatiana Leskova (1922)

Tatiana Leskova, ou Dona Tania, como era chamada pelos seus

alunos, nasceu na Franga e dangou no Teatro Opera de Paris.

Fugindo da guerra, instalou-se no Rio de Janeiro. Assumiu por diversas vezes a dire¢do artistica do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, investindo na profissionalizagdo do grupo de

bailarinos. Abriu sua prépria escola de danga em Copacabana e tornou-se uma das mais
reconhecidas professoras de técnica de balé cldssico no pais. Passaram por sua sala, varios
profissionais de danga do Brasil, inclusive os alunos vindos de outros estados que aproveitavam o
periodo de férias para aperfeigoar os estudos no Rio de Janeiro.

Vv

Viewpoints

Os Viewpoints, denominados como técnica de improvisacdao e composicao cénica, foram criados
nos anos 1970 pelas

artistas Mary Overlie e Aile Passloff, derivados da dancga e das artes pldsticas, sendo
posteriormente aplicados ao teatro por Anne Bogart e Tina Landau. Os Viewpoints formam uma
técnica utilizada para treinar atores e “performers”, bem como utilizada na composi¢ao de
movimentagdo cénica para grupos. Sao nove pontos de vista divididos nas categorias Tempo
(Tempo, Duragdo, Resposta cinestésica e Repeticdo) e Espago (Forma, Gesto, Arquitetura, Relagdo
espacial e Topografia) e, seis vocais (Altura, Dindmica, Acelera¢do/Desaceleracdo, Siléncio e
Timbre).
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Anexos

| - Carta de cessao

Sdo Paulo, 14 de margo de 2010.

Eu, Denise Thereza Stutz, bailarina, tenho ciéncia da pesquisa de doutorado de Lilian Freitas
Vilela desenvolvida no LABORARTE-FE-UNICAMP, sobre minha histéria de vida artistica e com
isto, disponibilizo meus depoimentos em narrativas orais coletadas, registros documentais
(fotos, videos e artigos de jornais) e material biogréfico (diario de criagdo), bem como autorizo

a sua utilizagdo em fins académicos.

Atenciosamente,

/7

!

Y, / / g /Z
' fudee S

7

~——

Denise Thereza Stutz
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ll- Transcriagdes dos depoimentos de Denise Stutz.

Eu me chamo Denise. Eu nasci em Belo Horizonte. Meus avds eram
russos, meu pai, americano € minha mae, brasileira. Eu passei parte da minha
infancia nos Estados Unidos. Quando eu vim para o Brasil, eu ndo falava
portugués, me puseram numa escola onde ninguém me entendia. Entado, fiquei
calada.®

Eu fazia balé, mas ndo me lembro bem, era pequena. Quando era
pequena, crianga, eu nao tinha essa fantasia de ser bailarina, ndo tinha nenhuma
fantasia com isso. %

Comecei a fazer dancga por acaso. Na adolescéncia, fui fazer aulas com
a Nena, prima da minha mae. %

A Nena levava muitos professores de fora para sua escola: a Graziela
Figueroa, o Alwin Nikolais, a Angel, o Klauss, o Araiz, Rolf Gelewsky, Clyde
Morgan. Como nés pertenciamos ao grupo da escola, a gente fazia todos estes
cursos. "’

Em 1972, fui para o Festival de Inverno fazer um curso com Clyde
Morgan. Eu tinha acabado um namoro, conheci o Rodrigo em Ouro Preto e
comegamos a namorar. Eu dancava e ele também, mas o namoro nos levou a
ficarmos mais profissionais. Entramos no grupo Trans-Forma. Eu dangava, mas
ainda estudava, ia para o colégio. N&o tinha idéia que queria ser bailarina. A
danca foi me tomando. %

Comegamos a dangar juntos no Trans-Forma.'®

A Nena tinha esta vertente proxima ao movimento que acontecia nos
Estados Unidos nos anos 60 -70 (o“Judson Church” e eu nem sabia disso), essa
pesquisa existia muito pouco no Brasil, naquela época. Ela era préxima do Klauss
e Angel, que tinham uma relagdo e uma visdo da danga bem avancada para a
época, principalmente em Belo Horizonte.'®

Fiz aula de ballet classico minha vida toda. '%°

Tem a escravidao da barra. Quando vocé é mais jovem, vocé precisa
ser aprovado, entdo, aceita ficar submetido ao professor e depois ao coredgrafo.
Eu fui muito submissa aos coredgrafos porque queria acertar, queria ser muito
boa. O que o coredgrafo mandava, eu obedecia. Bailarino faz muito para alguém.
Faz até aula para o professor '%.

O Grupo Corpo comegou com uma histéria de familia. Os Pederneiras
eram casados com bailarinas.”’

% Trecho do espetaculo Decor (2003).
% 30-09-2009.

100 30-09-2009. .

101 30-09-2009.

102 30-09-2009.

103 59.08-2008.

104 30-09-2009.

105 58.08-2008.

196 58.08-2008 e 29-08-2008.

107 30-09-2009.
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Eramos muito jovens, eu e Rodrigo, e ndo queriamos ficar em Belo
Horizonte. Era uma fase de fazer muitas aulas. Comegamos a dancgar seriamente
e fomos morar em Buenos Aires, na casa da Bettina e do Freddy. Rodrigo
dangava com o Araiz e eu queria fazer muita aula de balé, queria ter muita técnica.
A minha memoria € essa...

Quando voltamos para BH, o Paulo falou:

- Vamos fazer uma escola de danca.

E eu falei: - N3o quero, eu quero estudar. %

Lembro que fiquei arrasada porque nao queria morar em Belo
Horizonte, mas o Paulo acabou nos convencendo. Ele trouxe um professor de
balé, o Hugo Travers, e ficamos. "%

Eu era muito nova e fazia muitas aulas de danga. Eu queria ser uma
bailarina, ser espetacular. Eu ndo tinha a menor condicdo de ser, mas eu queria
ser assim... Marcia Haydée. Eu ndo tinha o menor talento para isto, mas era esse
o meu olhar dessa época. Eu tinha vontade de dancgar Béjart e tinha um sonho:
dancar em uma grande companhia. '™

Depois que acabava o ensaio, a gente dava aula. A gente ficava na
escola para dar aulas e fazer aulas (quem quisesse). Entdo era o dia inteiro na
escola. Para mim, era o dia inteiro porque eu adorava fazer aula. E a memaria que
ficou... Memoria da casa, do piano, da pianista. Nés viviamos isto.”"’

O que aconteceu na época... Noés saimos de casa e fomos morar na
escola, em uma sala da escola. Eu n&o sei se estou enganada, mas tinha algo
muito legal porque trouxeram a Fafa de Belém, a Nana Caymmi e todos dormiam
na escola. As salas viraram quartos. Até o Oscar Araiz tinha um quarto na escola.
Tinha muita coisa romantica e hippie da época.’"?

Tinha uma historia entre amigos. O Fernando Brant era amigo. O
Bituca, o Milton, era amigo, entdo veio e fez a musica. N&do era uma coisa que
estavamos programando para fazer sucesso.

Quando conheci o Oscar Araiz, ele criava espetaculos que exigiam
muita técnica. Eram 6timas bailarinas com muita técnica. Era o comecgo do teatro-
danga, mas tudo muito formal. E, na época, todos se apaixonavam por estes
espetaculos. O Trans-Forma era mais pesquisa, mais marginal (no 6timo sentido).
Parece que Maria, Maria entrou em outro contexto, em um formato bem
espetacular. Acho que tinha a influéncia americana. Me lembro do Revelations.
Alvin Ailey era uma referéncia para nos. O Freddy, nosso professor, tinha sido
bailarino do Alvin Ailey.'"

Em Maria, Maria, todos os movimentos foram trazidos e criados pelo
Araiz. Ele chegava com os passos e as coreografias prontas e passava pra a
gente. Eu tinha o desejo de ter muita técnica, mas meu corpo nunca foi disponivel.
Trabalhava mas nunca tive a beleza ou a eficiéncia de uma bailarina classica.

108 30-09-2009 e 29-08-2008.
109 59.08-2008.
110 30-09-2009.
1 29.08-2008.
112 9.08-2008.
113 30-09-2009.
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E sempre tive dificuldade em decorar passos porque para mim nao
fazia sentido. Eu achava que tinha uma deficiéncia por ndo memorizar, entdo eu
ficava trabalhando sozinha e criando sentido no que dangava, criando imagens.
Em Maria, Maria, eu me lembro de buscar sentido para aquilo que eu dangava. Eu
ouvia a musica diferente da contagem dos passos.

E a gente nem entendia o que era improvisacdo. Lembro uma vez que
vimos os bailarinos do Alwin Nikolais fazendo uma pratica de improvisagao e nao
conseguiamos entender muito bem o que era. Eramos meio hippies, mas bem
caretas na nossa visdo de danca."

Era presente nos trabalhos a dramaturgia de contar uma histéria. Isto
era comum nos espetaculos da época. Se fizermos um paralelo com a danca
classica podemos pensar no romantismos, as Silfides, Giselle.

Maria, Maria também tem sua dramaturgia escrita para contar uma
histéria (obviamente em outro contexto politico e historico). Tem uma narrativa
com comeco, meio e fim. Conta a historia de uma mulher. O drama desta mulher é
todo narrado com fala e movimentos.'"

O Rodrigo conta no livro dele que o espetaculo Maria, Maria foi feito
para fazer sucesso. Talvez eu ainda tenha o olhar romantico para aquela época,
eu nao achava isso.

Prefiro continuar lembrando que ele foi construido no afeto, no afeto da
musica, no afeto do texto e que ndo sabiamos que o espetaculo fosse ser
sucesso. Foi um susto. E engracado a meméria: a minha tao diferente da dele."®

Estou me lembrando agora... para nos, era normal fazer sucesso. O
Palacio das Artes lotado todos os dias com fila para conseguir ingresso. Eu tinha
mais ou menos 16, 17 anos e o mais velho, 23 ou 24. O sucesso ficou comum,
todo lugar que dangavamos era lotado. Até o Teatro Municipal de S&o Paulo
estava lotado, tinha filas, apinhado de gente. Maria, Maria foi um grande momento.
Nunca tinha acontecido nada igual."”

A danca se confunde com a minha vida. Eu tive uma entrega e fiquei
tantos anos no Grupo Corpo porque era minha vida pessoal que estava ali dentro.
Minha juventude foi o Maria, Maria. ''®

Eu sai do Grupo Corpo quando nasceu meu filho, Guilherme. '*°

Fomos dancar em Ouro Preto. O Rainer Vianna dava uma oficina e me
viu dangcando. Eu ndo conhecia o Rainer. Somente o Klauss e a Angel. Minha mée
é amiga do Rui, irmao do Klauss. Tinha essa relagao de familia.'®

Quando vim para o Rio morei com Angel. Klauss vinha de Sao Paulo,
as vezes. Era interessante essa relacdo com a familia Vianna. Em 1987, eu

4 30-.09-20009.

"5 30-09-2009.

"€ Fala da Denise Stutz um dia apods a estréia de BREU, do Grupo Corpo no Rio de Janeiro em 29/08/08.
Nesta estréia, Denise ganhou o livro biografico de Rodrigo Pederneiras, Rodrigo Pederneiras e o Grupo
Corpo, 2008.

"7 29-08-2008.

"8 01-08-2009.

"19.01-08-2009.

12029.08-2008.
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jantava com o Klauss, tomava café da manhd com Angel e o Rainer vinha me
buscar para o ensaio."’

No inicio foram 2 anos sem companhia. Eu trabalhava ora com uma
pessoa, ora com outra e fazia aulas de balé. A dang¢a no Rio era fragil. Eu vinha de
BH que tinha um movimento forte e no Rio era 0 momento jazz. Eu nunca tinha
feito uma aula de jazz.'??

Nesta época, a Lia ndo tinha companhia. Ela estava procurando
bailarinos e me convidou para participar de uma remontagem de um trabalho dela
e do Jodo Saldanha. Lia estava chegando da Companhia da Maguy Marin, na
Franga e comecei a trabalhar com ela: era o espetaculo Catar. '

Trabalhar com a Lia foi um encontro.

Para mim Catar era Beckett. Tinha tempo para as coisas acontecerem.
Nao era o tempo da danga que eu conhecia.

Eu amava dancar Catar. Tudo tinha sentido. Eu ndo tinha a menor
dificuldade. A gente sabia o porqué de cada movimento, o porqué de cada gesto e
de cada olhar.

Parecia nao existir o que conhecia de movimento e eu quase morria.
Era intenso, elaborado, preciso, ensaiado. '**

Fizemos o “Ma” e tinhamos que ficar procurando e inventando lugares
para dancgar, em faculdades e outros espacos. Dangamos o Ma no Teatro Cacilda
Becker, e faziamos pequenas temporadas. Fomos dancar no Festival da Bahia, no
Teatro Vila Velha. E 13, aconteceu um problema de luz antes da estreia. Entao, a
apresentacao foi transferida para o Teatro Castro Alves, no dia seguinte. O
curador da Bienal de danga em Lyon, Guy Darmet, estava no Festival e ele s6
assistia os espetaculos do Teatro Castro Alves. Por esse motivo ele assistiu ao
Ma, se encantou e nos convidou para fazer parte da programag¢ao da Bienal de
Lyon. O grupo era pequeno: Lia, Duda e eu, e ndo tinha nome, ficou Lia Rodrigues
Cia. de dancas. Depois da Bienal de Lyon, tudo comecou a mudar.'®

A gente dangou em Israel e ganhou o prémio de originalidade. Eles ndo
sabiam o que era aquela danga. Fomos dangcar Ma no Festival de Joinville, a
platéia detestou, ficavam rindo e gritando e as pessoas de danca se perguntavam
se aquilo era danga. Ninguém acreditava no trabalho, foi um susto quando foi
selecionado para a Bienal de Lyon. Era muito cansativo o espetaculo, quase todo
o tempo de cocoras. Era um trabalho bem diferente.

Era lindo o Ma, tdo feminino. Falava sobre a questdo da maternidade:
todo dia a mesma coisa. '

Eu tinha muita dor na lombar por ficar muito tempo de cdcoras.
Machucava muito, mas eu nunca importei. Era muita paixdo, ndo ganhavamos
nenhum tostdo. A gente acreditava muito no trabalho.'’
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Todos os movimentos tinham sentido. Foi com a Lia que eu descobri a
possibilidade de sentido no movimento e ndo sé a marca de um movimento apés o
outro. Com a Lia aprendi a experimentar antes de dizer ndo. Em Folia, nunca
teriamos feito se ndo tivéssemos nos permitido fazer.

Para criar Folia, liamos Mario de Andrade, pesquisamos palavras e
travalinguas. Na época tinha essa discussdo sobre intérprete e o criador. Eu
nunca tive duvidas que a criadora era a Lia. A gente ajudava, colaborava, mas era
ela a diretora e coredgrafa.'®®

Maria, Maria era mais espetacular, uma visdo de fora para dentro,
talvez pelo coreografo ser argentino. Folia fala de dentro para fora. Eu vejo o
universo de Mario de Andrade, do nordeste, a pobreza, do que a gente é habitado,
da musica, movimento, nosso imaginario.'*

Eu aprendi muito com a Lia. Ela fazia, e fazia a gente fazer. E assim
comecgava uma discussao sobre o que tinha sido feito ali. Ela era obsessiva pelo
espago, a gente ficava horas trabalhando, estudando espago: Um aqui, outro aqui,
da um passo para a direita. Era muito exigente fisicamente também. "

Com a Lia, porque a companhia tem uma linguagem menos virtuosa,
parece que o cotidiano é outro, mas € a mesma coisa do Grupo Corpo: fazer aula
e ensaiar. A gente fazia aula todo dia e ensaiava todo dia também. Na auséncia
dela, tinha sempre uma assistente, que muitas vezes era eu. A Lia nao trabalhava
com improvisacao. Ela transformava o material experimentado pelos bailarinos, a
autoria dela.

O trabalho da Lia é de muita consisténcia, uma assinatura muito
forte.™

Um dia alguém disse que o Ma parecia um solo que se dividia em trés.
E era exatamente isso. As trés bailarinas faziam a mesma coisa o tempo todo."?

Eu tinha muito amor pelo Ma e pelo Folia. Tinha uma entrega para o
trabalho, era de uma viceralidade muito forte. Eu tenho muito orgulho de ter feito
estes trabalhos. Eu os sinto vivos, ainda nao datados. ">

No Folia, tem uma parte linda que colocavamos coroas feitas de sucata.
Eu me sentia a propria Maria Bonita.

Acho que eu encarnava a Lia. Entendia o trabalho pelo olhar dela. A
gente ndo se parece nada fisicamente e nos confundiam em cena. Entao existia
também o conflito de sair. Eu era muito apaixonada com o trabalho. Mas o
trabalho passa... Depois de 10 anos na companhia, se continuasse, ia ficar em
volta de mim mesma.

Eu tive muita certeza no final que eu ndo queria mais. Eu ndo queria
mais dancar.'*

Depois da Lia foi uma transicdo. Eu conheci uma companhia de teatro.
A companhia fazia teatro no palco e na rua. '
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Foi um momento feliz. Eu estava com a Ligia andando de perna de pau,
tocando tambor, sambando. Faziamos festa no dia de Cosme e Damiao, procissao
na praca XV e no centro da cidade. Junto, estudei Stanislavski com Celina Sodré.
Era um lugar mais psiquico, interno. Sofri um pouco com o peso, com a tensao
que nao estava acostumada. O teatro de rua me salvava, eu chegava para ensaiar
la com a minha perna de pau.

A Celina trabalha com o método de acdes fisicas do Stanislavski. Eu
sou apaixonada por Guimarades Rosa, fazia aula com Celina e o curso resultou
neste trabalho: Ispirituincarnadu. Eu fazia o trabalho todo vendada, sem enxergar.
As pessoas passavam mal. Para mim era 6timo ndo enxergar nada. Foi uma
experiéncia, uma mistura. Estar sozinha, estar vendada.*®

Comecei a fazer trabalhos e treinamentos fora da danca. Fiz butoh,
mascara, treinamento energético. Com a busca de estar em outros lugares, buscar
outro corpo, buscar o corpo em novos lugares.

Eu tenho que entender no meu corpo. As questdes vém no meu corpo.
N&o tenho inteligéncia de fora, tenho intuicdo. Se eu nao viver no meu corpo, eu
nao entendo.

Tenho que estar praticando. Eu sou do fazer e tenho muito prazer em
fazer. Nao me da preguica, ao contrario, eu enlouquego se eu nao estiver
praticando.’®’

Tinha feito e viajado com o mondlogo Ispiritulncarnadu. Estava
completamente dedicada ao teatro quando me falaram sobre uma oficina para
criadores com um alemé&o no Panorama da danga. A Lia me indicou para fazer a
oficina do Thomas Lehmen, sem eu ser criadora. Ela me convenceu, disse que ia
ser bom para mim.

Depois da oficina aconteceu o Dialogue. Nele, durante duas horas o
trabalho de cada um dos participantes da oficina era questionado. Eles faziam
perguntas e analisavam o trabalho: Por que vocé danga? Qual o conceito do seu
trabalho? Politico, ndo politico? Por que vocé fala sobre politica, qual a sua
intengdo?

E uma andlise profunda do seu trabalho, quase lacaniana. Esta oficina
foi esclarecedora, mas também dolorosa porque nem sempre existem respostas.
Durante o projeto, Thomas Lehmen me falou que eu devia me fechar em uma sala
e trabalhar sozinha.'®

Nunca na minha vida, eu tinha pensado em trabalhar sozinha, nunca.
Mas eu fui, me fechei em uma sala e comecei a trabalhar. Foi extremamente
prazeroso descobrir que o dificil com um grupo, sozinha n&o era. Foi a minha
retomada a danca. Voltei a dancar por causa do Thomas.'®

Eu caminho assim, o meu trabalho solo geralmente acaba sendo um
lugar das minhas memodrias, das minhas questées mais profundas. Sao muitas
marcas em anos de trabalho com danca. Esta na minha histéria.

O meu corpo é inscrito de muitos lugares: balé classico, danga
moderna, Laban. E mais Sonia Mota, Jodo Saldanha, Lia Rodrigues, Grupo Corpo.
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Sao muitos lugares. Quem sou eu? Como fui construida na danga?'°

Meu contato novamente com as pessoas de danga foi junto a Dani, ao
Gustavo, a Marcela, o Fred. Eles fizeram a oficina do Thomas e nos tornamos
amigos e parceiros. Dani, Marcela e eu assistimos o trabalho uma da outra.
Somos amigas e nossos trabalhos sdo completamente diferentes. No Rio
aconteceu este momento na danga com muitos criadores independentes. Varios
trabalhos, varios solos.™’

E importante trabalhar com outras pessoas, para ndo ficar tdo solitaria.
Fiz Decroux, treinamento energético no LUME. E, junto a isto, o Kike estava
chegando de Nova York e queria continuar fazendo o treinamento da Anne
Bogard, do método Suzuki e do View Points. Eu comecei a trabalhar com ele
nesta época e continuo até hoje.'*?

Com o coletivo aprendi outra improvisacao, diferente da danca. Era
outra improvisagcdo, outra maneira, ndo s6 usando o corpo, explorando as
possibilidades do movimento do corpo. Um improviso que trabalha outro espaco,
outra arquitetura, que trabalha o texto. O Coletivo tem uma coisa tropicalia, alegre,
brasileira, corporal e bastante atual, contemporanea. '*?

Eu acho que é um ato politico, uma coisa anarquista mesmo. As
companhias com diretor e coredgrafo com as quais eu trabalhei, seja com
bailarinos intérpretes ou com bailarinos repetidores, sempre tém uma hierarquia.
Comecei a perceber que é repeticao de um sistema, de um sistema politico.

Poucos trabalham com sistemas diferentes. Com a Dani € diferente,
porque eu nao trabalho para, eu trabalho com. Acho que quando se € jovem é
legal trabalhar para um diretor. E uma questdo de maturidade também. **

Para mim a idéia de coletivo € que um sustente o trabalho do outro. Eu
faco a bilheteria, o outro faz o som. O coletivo funciona assim, cada um tem seu
trabalho proprio e nem € porque nao tem dinheiro, € assim.

No coletivo vocé pertence, mas ndo pertence ao mesmo tempo. %

O que me move? A minha relagdo com a danga € sempre a minha
relacdo com a vida. Sou uma bailarina, gosto de estar em cena. Comecei a criar
solo para poder estar em cena, para poder dancgar e levar as minhas questdes
para a cena.'®

No Absolutamente So, no final, tem uma fala minha que quase ninguém
percebe: Meu corpo é outro, meu rosto é outro. Eu sou agora aqui, a imagem do
que eu queria ter sido. Eu sou o que eu imaginei que vocés queriam que eu fosse.

Sou eu mesma. A gente faz isto na sociedade, nesse sistema todo. Eu
falo de danga, mas isto existe em tudo: a busca da imagem em um rosto, em um
corpo.™’

Tenho a impressao que o meu trabalho é tdo proximo que eu tenho que
descobri-lo. Vou descobrindo porque ja esta tudo ali. Um pouco como Rodin. Eu
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tiro, como pedra... As imagens surgem... E o trabalho é so tirar, o material vai
saindo e vou tirando o excesso. Parece intuitivamente que uma coisa vem depois
da outra. Eu sofro muito com o processo. Parece um turbilhdo por dentro, dentro
do meu corPo. Parece que vai explodir até sair. E sai porque eu preciso trabalhar.
Eu preciso. ' *®

Adoro parcerias, mas ficar sozinha é quase cémodo. Eu posso ficar até
seis horas trabalhando sozinha em uma sala por isso acho bom ter parceiros
porque eles me colocam outras questdes. Trabalhar com parceiros é fundamental
sendo vocé fica se repetindo, se entediando. Estar aberta para questdes
colocadas pelos parceiros me puxa para frente. Tenho parcerias fora, tem os
meus parceiros daqui. Neste momento a Dani Lima é uma parceira que eu tenho
afinidade. Uma vé o trabalho da outra. Uma da suporte a outra. Para mim, ver o
outro é ver a si mesmo. "°

E importante experimentar em mim o que o outro faz. Experimentar no
meu corpo a proposta de outros e ver o que isto resulta para o meu trabalho. Um
pensamento que nao me estacione em um lugar, que ndao me deixe fixa em uma
estrutura que da certo. Estar movendo o tempo todo é importante para mim. '*°

A Nathalie Collants & professora no Centro coreografico de Angers.
Trabalhei com ela durante uma brecha na turné com o Kike, e outra na do
Fernando Renjifo. Ela € uma parceira para mim também. Com a Nathalie, a
questdo é movimento. Movimento, estados, representagdo. Ela me prop0s
trabalhar a auséncia como presenca, trabalhar o branco, o vazio. E eu comecei, a
partir do corpo, esgar¢cava a minha presengca ao maximo, chegava ao limite de um
movimento e depois esvaziava de novo. Tudo vem do corpo. Sdo os estados
corporais. !

Tem uma grande mudanca, o sair da eficiéncia da danca que existia na
época do Corpo, do Trans-Forma, do Klauss e da Angel. De se preparar para o
espetaculo, para a eficiéncia do fazer. E isto, vem de uns tempos para c4, da
relagdo com os estados do corpo, de estar presente na cena, naquele momento.
Isto é recente para mim, vem dos solos e dos treinamentos que fui desenvolvendo.
De olhar em cena como estou me relacionando com o presente, o estar ali. Isto
passou a me interessar. Estar produzindo outros lugares, em imagens quando
estou em cena."??

Percebi a questdo da autoria quando trabalhei com ele, o Fernando,
com a Nathalie, também com o Gustavo. Quando os dois lados se transformam,
quando tem a possibilidade de transformacdo mutua, é uma parceira.'

No trabalho com o Fernando, foi a primeira vez que eu vi o diretor se
entregar tanto quanto o artista em cena, o que também é uma relacédo de
confianga.

O trabalho do Fernando tem uma solenidade, tem uma tristeza e muito
peso. Os trabalhos dele eram muito engajados. Politicamente engajados. Homo
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politicus tem o tema politico humano. Um discurso humano, da soliddo humana,
essencial e poético. Acho que este foi um dos trabalhos mais dolorosos para
mim. Sempre €, mas este eu senti que foi um trabalho que me transformou muito.
Eu sentia dor na pele, sentia dor fisica. Meu musculo parecia que nao cabia na
pele. Eu sentia que cortava por dentro. Era dor, dor fisica, dor do que aquilo me
causava. Eu me entreguei inteira. E me pergunto: onde eu estava, onde eu fui? '*

O meu trabalho solo é a base. Para mim foi muito importante ter
trabalhado para outros profissionais. Ter sido dirigida, coreografada, foi importante
e é ainda. Como por exemplo o trabalho com Luiz Fernando. Ter trabalhado para
ele me fez enxergar outros pontos. O trabalho com os outros sao transformadores
do meu trabalho de base, os solos.

No Estudo para Impressées eu vou criando figuras com meu corpo
como se o espectador estivesse folneando um livro. Neste trabalho fui percebendo
que a minha danga com todas as possibilidades que tenho para criar, existe
porque muito antes existiram outros: Nijinsky, Isadora... Eles romperam com o ja
estabelecido naquela época. Eu ndo dancei Isadora, eu n&o dancei Nijinsky, mas
eles s&o referéncia para o que eu faco, eles estdo dentro da minha dancga.

Na reunido dos solos, o 3 solos em um tempo, eu coloquei um
pedacinho de Martha Graham, que é uma referéncia para mim. Eu fiz anos de
técnica de Martha Graham. Para mim, era lindo dancar Martha Graham, com as
contracdes e tanto sentimento. E eu s6 existo porque eu passei por tudo isso. Eu
estou aqui porque existiu essa histéria de danca antes de mim."®

O primeiro solo, o Decor, é todo marcado, € o mais emocional, muitas
pessoas choram... Nele, eu estou respondendo todas as perguntas, sei que a
partir de um momento eu tenho o publico praticamente dominado.

O segundo solo, o Absolutamente S6, exige mais da platéia. A platéia
tem que trabalhar comigo.

No terceiro, Estudo para Impressées, eu deixo a pergunta para que eles
respondam por si mesmos. ">’

Eu tenho que fazer o Estudo para impressées todos os dias. O trabalho
de improvisagéo parece mais solto, mas acho arduo porque vocé tem que estar o
tempo todo dentro dele. O improviso € um trabalho mais arduo do que o trabalho
marcado, estruturado. Tenho que estar envolvida com o movimento, com as
texturas do movimento, com o que me provoca, 0 que esta me atravessando ali,
naquele momento. Na improvisacdo nunca produzo dois momentos iguais.'*®

Estou procurando agora o movimento essencial. Comecei a me
interessar por esse “quase nada” que fala sobre tudo. E um processo de
reaprender. Para mim é negar a danga para pensar qual € esta danga que vem
antes de tudo. Quando s6 um gesto pode falar toda a sua histéria? Como pode
caber tudo em tao pouco?

Isso me interessa, mas para chegar nisso tem uma construgdo enorme
e depois uma desconstru¢cdo. Como Mird, ele desconstruiu tudo para pintar
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totalmente livre, com o olhar de crianga, com o olhar de quem vé sempre pela
primeira vez. '*°

E desconstruir o corpo, o pensamento, a maneira de se mover. Sao
quarenta anos de dancga e € muito profundo e dificil desconstruir isto. A liberdade
vem da desconstrugao. E vou ter que desconstruir muito para ser livre."®°

No Estudo para ImpressbGes parece que a imagem estava dentro do
corpo. Agora parece que a imagem pulou para fora, o espago vazio se enche de
imagens, ndo é mais meu corpo como imagem.

Isto € novo e delicado para mim porque pode virar um nada. O esgago
tem que ser real para mim. O pas-de-deux do Absolutamente Sé ja tinha isto.™"

E exige um trabalho do outro também, o outro tem que se desconstruir
para olhar. E dificil refazer o olhar do outro. Como é que refaz o olhar do outro se
este olhar ja é tdo construido, esperando o produto, com expectativa, mesmo (ou
principalmente) na danca contemporanea. O olhar do outro tem que ser
desconstruido para poder s6 olhar, s6 contemplar com a liberdade do olhar
também. %2

O corpo vai se modificando, entdo tem que ir transformando a danca.
Agora nao sinto isto como um fato ruim. Gosto de ver a danga que afirma. Apesar
de coreografar, dirigir e dar aulas, isto ndo é o que mais gosto de fazer. Trabalho
para viver. '©

A criagdo é um lugar desconhecido. E sempre doloroso o lugar do n&o
saber sobre si mesmo. Entdo, vocé comecga a enfiar mao neste lugar e vem tudo,
0 que vocé gosta de ver, o que vocé nao gosta. Vocé enfia a mao la dentro e vai
arrancando, sem saber o que vem por ai. E barra. E muito duro criar.'®

Meu processo de criagdo me ocupa o dia todo. As vezes estou na rua e
nao estou enxergando, acordo a noite para resolver um problema. Porque séo
problemas. Problemas ou resolucdes. E muito interessante quando estou nesse
estado de criagdo, que é necessario dizer. Vocé tem a sensacgédo da necessidade
de falar e vocé comega a construir. A construgdo e a desconstrugcdo de um
material de criagdo € quase matematica.

A criacdo é uma desorganizacgo. '%°

Dangar n&o € uma escolha, é uma necessidade.

Eu me sinto viva dancando.'®

159 20-02-2008 e fala do espetaculo Justo uma imagem- cartas e processos.

160 20-02-2008 e fala do espetaculo Justo uma imagem- cartas e processos.
161 30-09-2009.
162 20-02-2008.
163 9.08-2008.
164 9.08-2008.
165 99.08-2008.
166 29.08-2008.

232



lll- Estrutura de perguntas e topicos para as analises das narrativas cénicas

A estrutura de perguntas € um guia de indagagbes criado como instrumento
de analise das narrativas cénicas. Constituem-se de tépicos sobre corpo, analise de
movimentos e analise do espetaculo produzidos com referéncias em LABAN (1978) e
PAVIS (2003).

1. Sobre o corpo que danca e andlise dos movimentos
1.1 Corpo: Técnicas de partida'’ e preparacdo corporal

A técnica corporal é reconhecivel e codificada? A técnica é partilhada com os
outros integrantes do grupo? Existem varias abordagens corporais na cena? Como posso
reconhecé-las? Existe unidade de conjunto?

1.2 Grupo ou solo

Quantos corpos compdem a cena? E um grupo que trabalha junto formando
um soO corpo coreografico? Singularidade ou ndo do corpo do intérprete, género e
representacao de papéis.

1.3 Movimentos

Qualidades sado os fatores de movimento predominantes na sequéncia
coreografica selecionada na obra? Posso perceber as predominancias, mudancas
significativas e permanéncias nas seguintes qualidades de movimento: Partes do corpo,
Espaco, Acgdes, Dindmicas e Relacionamentos? O que mais me chama a atengao nestes
fatores?

2. Analise dos espetaculos

2.1 O Espaco cénico

Qual é o local de apresentagao? Teatro com palco italiano, palco de arena,
forma do teatro, em local fechado, aberto, com a participacao do publico. Como o espago
mobiliza a encenacédo? Em relagao ao espaco o espetaculo tem publico-alvo?

2.2 Componentes cénicos (cenario, figurino, objetos e relagdo com outras
midias)

- Cenario: Como se relaciona com a encenagdo. Vazio, ocupado,
representativo, com estética naturalista. E fundamental para a composicdo cénica ou
decorativo para a representacio?

- Figurino: Tem cenas de nudez ou utilizagao de roupas? O figurino é realista
com roupas cotidianas passiveis de serem utilizadas fora da cena ou composta como
elemento construtor de sentido para a obra? E fundamental para a composicdo da cena
ou funciona como acessorio para esconder a nudez do corpo?

%7 Termo utilizado por Eugénia Cassini Ropa sobre as técnicas corporais de treinamento e
preparagéo do corpo para a cena.
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- Objetos utilizados em cena e sua fungao: Os objetos séo figurativos? Qual o
sistema de emprego e relagdo com o corpo do bailarino? Traz referéncias culturais?

-lluminagao: Existe ou € composta de luz natural? Como ela se relaciona com
a encenacdo? Recorta o espaco, modifica o olhar com o foco, distorce os corpos? E
fundamental para a composicao cénica? Produz climas e efeitos?

- Recursos midiaticos: A montagem adota recursos como projecoes, filmes,
clipes em cena? Como se relacionam estas intervencdes com o corpo em cena e a obra
coreografica? Sao complementares e tradutores de sentido a obra? Sao colaboragdes
fundamentais para a composicdo cénica e funcionam como corpos representativos da
obra?

2.3 Musica

- Presenga ou ndo de musica, sons e siléncio, na obra.

- Musica gravada ou executada ao vivo. Musica feita especialmente para a
montagem cénica. Musica com recortes e colagem de trechos montados.

- Como a musica se relaciona com a composi¢cao em relacao a subordinacao,
independéncia ou parceria interpretativa. Produz climas e efeitos?

2.4 Caracteristicas da obra coreografica

- Tema: Existe tema da obra coreografica? O tema se explicita previamente no
titulo e nomeacéo da obra? E adaptacdo de obra literaria, se relaciona com outras obras
artisticas (teatro, 6pera, literatura)?

- Linha diretriz da composicdo coreografica: A encenagdo é composta por
movimentos e sequéncias estruturadas e marcadas previamente ou encadeadas em
temas de improvisacdo? H& alternancia destes elementos na obra ou entre os
intérpretes?

- Estruturagdo dramaturgica da cena: A composigdo segue uma narrativa
linear de contar uma historia, existem personagens na agao dramatica? A composigao é
estruturada por temas abstratos explorados em cena que dao sentido ao espectador? A
cena é composta por temas fragmentados?

- Texto cénico: Tem texto falado ou cantado em cena? Como ele se
desencadeia na representacdo. E suporte para o entendimento das acdes fisicas? O
texto é tratado por signos nao relacionaveis aos movimentos dangados?

- Tempo e ritmo da obra: Lento, acelerado, com variacbes no decorrer da
obra, tem ligagdes com o tempo real ou cria um tempo ficcional da cena. Tem climax,
tempos em acento de atencdo ou continuidade. E possivel (ou necessario) tragar uma
partitura temporal da obra?

2.5 Relagéo publico - obra

Quais pressupostos sdo necessarios para apreciar o trabalho artistico? Exige
conhecimentos prévios do espectador em relagdo a obra? Como o publico reagiu a obra?
A obra é passivel de diferentes leituras para a producdo de sentido. E com
intencionalidade plural ou Unica de sentidos?
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